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0. I N T R O D U C C I O N

Me propuse como meta analizar el poema En el desierto o Idi- 
lio salvaie de Manuel Jos§ Othon, quien describi6 el paisaje 
de San Luis Potosi. En este Estado, situado al norte de la 
Reptiblica Mexicans, la topografla del suelo tiene elevacio 
nesP de~ 80 a 3000 metros sobre el nivel del mar, lo cual in 
fluye en la gran variedad de climas que posee. Las descrip 
ciones topogrSficas que aparecen en su obra poStica En el 
desierto corresponden a la Srida altiplanicie que va de Du 
rango a San Luis Potosi.

Desde luego, Manuel Jos& Oth6n no ha sido el Gnico en trp 
tar el tema paisajistico (ya que en todas las ipocas la na 
turaleza ha influido en el Gnimo de las personas y consje 
cuentemente en la expresi6n poGtica), pero estS consider^ 
do como uno de los pintores literarios de tales ambientes, 
donde estGn presentes la musicalidad, el colorido y la sen 
sualidad.

En realidad, los poetas han captado el paisaje con ca 
racteristicas peculiares; las percepciones del mismo han 
quedado impresas en los diferentes movimientos literarios.
De modo que, durante el Clasicismo se describieron paisa-
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jes que mbs semejaban cuadros estbticos, sin vida; con el Ro 

manticismo la descripcibn del paisaje adquirib un caricter 
distintivo: la naturaleza parecib estar animada y participar 
en los estados emocionales de las personas. Y durante el Mo 
dernismo los escritores prefirieron paisajes exbticos y des. 

conocidos; trataron de obtener el equilibrio entre la pas.i 
vidad y el lirismo exagerado. El Modernismo esti considers 
do como un movimiento cosmopolita debido a que se nutrio de 

multiples fuentes literarias, entre ellas del Romanticismo, 

del Parnasianismo y del Simbolismo.
En 1904 - cuando el Modernismo gozaba de gran prestigio 

dentro y fuera de Hispanoamerica - Manuel Jose Oth6n, se en 

contraba en ciudad Lerdo (Durango) , donde escribib su obra 
poetica a la que puso por titulo En el desierto y como sub 
titulo Idilio salvaie. Obra que Pedro Henriquez Urefia inclu 
y6 en su antologia Cien de las meiores poesias castellanas. 
Mi preferencia por esta obra se debe a la originalidad del 
autor para transmitir la profunda identificacibn entre el 
hombre y la naturaleza que le rodea. Esta identificaci6n es 
resultado de la preparacibn intelectual de Manuel Josfe Othbn, 
asi como de su talento y sensibilidad pobticos, de sus viven 
cias personales y de .su estrecha relacibn con la naturaleza.



En Idilio salvaie. Othon rompe hasta cierto punto, la secuen 
cia paisajistica de su poesia anterior. Pero esta ruptura no 
es total puesto que si antes conociraos un panorama alegre y 
armonioso, ahora dicho panorama se volvi6 "inmensamente triŝ  

te", acorde este a la tragedia amorosa.
A continuacibn, explicare la disposicibn que presentarS 

el trabajo. Constari de cuatro capitulos: en el primero men 
cionari las caracteristicas del Modernismo Hispanoamericano; 
en el segundo darb las caracteristicas del Modernismo en Mb̂  

xico, asi como algunos datos de la vida y obra de Manuel Jo 
sb.Othbn; en el tercero analizarb "EL AMOR Y EL PAISAJE EN 
IDILIO SALVAJE" en los tres niveles del lenguaje (f&nico, 
morfosintbctico y semSntico) a travbs de los recursos pro 
pios de la lengua pobtica; en el cuarto, explicarb las r^ 
laciones que existen entre los tres niveles, para finalmen 
te dar mis conclusiones y la bibliografia consultada..
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1. Caracterlsticas qenerales del Modernising

La mayor parte de los paises hispanoamericanos obtuvieron su in 
dependencia politica de Espafia en el periodo correspondiente a 

la primera mitad del siglo XIX. Sin embargo, en el campo inte 
lectual, la literatura hispanoamericana se mantenia fiel a los 

modelos establecidos por la literatura espanola. Esto era com 

prensible, debido a gue babian estado en total dependencia en 
tiempos preteritos. Enese momento, el movimiento literario v_i 

gente en Hispanoambrica era el Romanticismo.
Y asi, en las dos bltimas dbcadas del siglo XIX, despubs de 

la independencia politica "los paises hispanoamericanos, con 

sus riquezas, acababan de entrar en el campo de la explotacibn 
de los grandes paises industriales expansionistas de Europa;"-1- 
y con el Romanticismo venido a menos, los escritores quisieron 
crear un arte diferente, una forma de expresibn espontbnea (sin 
rebuscamientos) que los distinguiera "por el deseo de acentuar 
su personalidad de americanos como una actitud de rebeldia con 
tra la Madre Patria con un anhelo de renovacibn y porque sentian 
el atraso de las letras espafiolas frente a las europeas, que los

1. Homero Castillo. Estudios crlticos sobre el Modernising. Ma 
drid: Gredos, 1968. p.21.
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2atrajeron con el brillo de su sensibilidad artistica."

Esta gran inquietud fue cediendo paso a una orientaci6n lite 

rarla que se extendi6 a los paises de habla espaflola en el Nue 
vo Continente y posteriormente se difundib a Espana. A este mo 
vimiento de renovacidn literaria se le denominb Modernismo. El 
Modernismo no ha sido el Cinico movimiento surgido en Hispanoa 
merica. Durante el periodo rom&ntico aparecio el "Americanismo 
literario", en el Rio de la Plata, que-posteriormente se exteri 
di6 a otros paises gozando de resonancia continental. Dicho mo 
vimiento dio margen a otras orientaciones, tales como el "Indi, 

genismo" conocido tambiSn como exotismo. Sin embargo, tuvo me 
jor acogida el Modernismo, movimiento mediante el cual los es 

critores manifestaron sus reacciones ante las transformaciones 
que se operaron en el siglo XIX. "Probablemente ningun movimien 
to literario Latino-americano ha sido objeto de tantos estudios

9

y- hay que decirlo- de tanta controversia como el Modernismo. " '3

Usualmente, cuando se habla del Modernismo se dice que apare 
ci6 como rechazo al movimiento anterior en su totalidad sino lo 
apasionado qiie habia conducido a los rom&nticos a un lirismo exa 
gerado en el tratamianto de sus temas.

2. Maria Edmee Alvarez. La literatura Universal a traves de au- 
tores selectos. Mexico: Porrfia, 1974. p. 279.

3. Francois a Perus. Literatura y sociedad en America Latina; El 
Modernismo. La Habana: Casa de las Americas, 1976. p.69.
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1.1. Contexto mundial en que surgi6 el movimiento

La gama. de sentimientos po&ticos que observamos en las produc 
clones de los escritores correspondlsntes al periodo modernis^ 
ta son resultado de los sucesos mundiales del momento ya que, 
"con el nuevo siglo vemos fen&raenos inesperados: aparicion del 
Jap&n en el espacio mundial; codicia por la China; auge de los 
Estados Unidos; deterioro francobritcinico; frustraci6n colonial 
de Espafia; aparici&n de Am&rica Latina; nueva hegemonia espiri 
tual de Paris; robustecimiento^del criollaje; subestimaci6n del 
indianismo; triunfo de la 6pera wagneriana y de la opereta de 
Offenbach; ritmo, musicalidad, delicadeza y matiz. " 4

En este periodo hubo un cambio en el gusto rora&ntico que se 
empez& a sentir desde 1880 aproximadamente; los escritores hiŝ  

panoamericanos siguieron distintas direcciones entre si pero 
coincidieron en el profundo disgusto que les produjo la agita 
da sociadad: el menosprecio por los valores criolios, el exage^ 

rado afSn de lujo y ostentaci&n y el contraste socio- econ6mi 
co imperante. El deseo por ser modernos los condujo a asimilar 
diferantes corrientes literarias, principalmente la francesa

4. Luis Alberto S&nchez. Historia comparada de las literaturas 
americanas del naturalising al posmodernismo. Tomo III. Bue 
nos Aires: Lozada, 1974. p. 175.
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con sus dos orientaciones: "el Parnasianismo que, surgi6 con el 
propbsito de imitar a la poesia del Parnaso helbnico; los escri 

tores rechazaron el subjetivismo portico y pensaron crear una 

poeslaimpersonal, objetiva que poseyera perfeccibn formal; y 

tomaron sus temas de antiguas mitologias (clbsicas y orientales), 

de la historia medieval y del Renacimiento. Su ideal fue el ' ar, 

te por el arte1; y el Simbolismo en el cual, los escritores per 

siguieron la musicalidad de la palabra, la precisibn plbstica, 
propusieron la sugestibn evocadora en la poesla y la correspon 

dencia entre olores, colores y sonidos; sus temas fueron el lu 
jo, el dolor, la soledad, la confesibn de sus culpas y lo sati 
nico 'por lo que se les conocib como los 'poetas malditos'

Se considera como precursores del Modernismo hispanoamerica 
nos a Josb Asuncibn Silva, JUlibn del Casal, Josb Marti y Ma 
nuel Gutierrez Nbjera. Quienes plasmaron a travbs.de sus crea 
ciones el deseo y la inquietud por efectuar un cambio en nues. 
tras letras. Todos emplearon un lbxico refinado, exaltaron la 
sensibilidad y se salieron de los procedimientos establacidos; 
su finalidad fue estetizante.

Aun cuando sblo aludimos a cuatro de una larga lista de pre 
cursores, por ser los mbs representatives, sabemos que las- crea 
ciones de todos y cada uno de ellos poseen singular valor pobti

5. Sbinz de Robles, F. Carlos. Diccionario da tbrminos, concep-
tos e "ismos" literarios. Tomo I. Madrid: Aguilar, 1956. p.
1050.
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co.
El Modernismo no se origin6 en an pais especifico, sino que 

se manifests simult&neamente en toda Hispanoamerica. "QuizS Ar. 
gentina y Mexico sean los paises donde el Modernismo se dio en 
grupos m&s compactos, de actividad sostenida en todos los gine 
ros, desde la primera hora, en los 1880 y tantos, hasta su l_i 
quidaciSn definitiva en los anos de la primera guerra mundial. 
Los otros paises participaron en el Modernismo de modo desi

ggual e intermitente."
A1 conocerse los primeros modernistas y descubrir sus in. 

quietudes afines se unificaron a traves de RubSn Dario, quien 
los dirigiS mediante bases estSticas presentes en sus creacio 
nes.

Como dije con anteriridad, este movimiento es resultado de 
influencias extranjeras: del Romanticismo, del Parnasianismo 
y del Simbolismo. Lo cual no significa que el Modernismo haya 
sido sintetizado e implantado de un dia para otro; fue bcisica 
ments un proceso gradual de cambios y adaptaciones hasta que 
dar constituido en un movimiento genuinamente hispanoamerica 
no. De ahi que gran parte de los encargados de estudiar el nro 
vimi-anto coincidan an decir que, el Modernismo atravesS por 
tres Spocas:

6 . Anderson Imbert, E. Historia de la literatura hispanoamerica-
na. Mexico: F.C.E., 1957. p. 269.



9

"En la primera. Los escritores en su ferviente deseo 
por combatir lo vulgar, adquirieron un refinamiento 
donde predominS un ambiente aritocr&tico, exotico 

y plet6rico de fantasia,
En la segunda. Los poetas realizaron una labor intros, 
pectiva, abondaron en si mismos. Abordaron temas como 

el amor, la vida y la muerte.
En la tercera. Vertieron su preferencia en los aspec.

7tos sociales, politicos, etc."

El cisne fue el ave que represents a este movimiento. El â 
fio 1910 marc6 la clausura de este ciclo con dos poemas: Canto 
a la Argentina (R. Dario) y Tu&rcele el cuello al cisne (E. 

GonzSles Martinez).

:7. Lucero Lozano. Lenaua v Literatura espanolas. Mexico: Po 
rrtia, 1974. pp. 315-317.
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2. Contexto en gue surgi6 el Modernismo en Mexico

Durante la primera mitad del siglo XIX se cultivaron en Mexico 
dos movimientos literarios paralelos que se vincularon con la 
actividad politica; generalmente, los liberales simpatizaron 
con el Romanticismo y los conservadores con el Neoclasicismo.

La transici&n del mundo literario hacia el Modernismo se 
nici& con escritores como Manuel GutiSrrez NSjera, Justo Sie 
rra, Salvador Diaz Mir&n y Manuel JosS Oth6n. A los poetas mo 
dernistas de Mixico les toc6 vivir en una sociedad dictatorial 
en que se contrasto la mSs refinada elegancia con la mSs extr_e 
mada pobreza. "Durante el 'porfiriato', en MSxico, predominan 
las diversiones importadas de Paris, subsiste el aire afrance^ 
sado que precedi& al Imperio, pero que Sste acentub, incluyen 

do en ello la construcci&n del Castillo y el Paseo de Chapulte 
pec, que el emperador Maximiliano prefirib a todos los lugares 
mexicanos por su atmSsfera europea. Bajo el porfiriato se hicie 
ron mSs frecuentes las corridas de toros; se fund6 el Orfeo Po 
pular, llegaban con frecuencia compafiias italianas con vasto re 
pertorio de grandes 6peras; se bailaba el can can, la filtima no 
vedad liviana dentro de tal ambiente. ''..Jhunque los aires po 
pulares quedaban reservados a ciertas clases sociales, ya empe 
zaba, pese al rigido protocolo porfiriano, el folklore y el can
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to de los mariachis."

En 1890 Buenos Aires dej6 de ser el eje del Modernismo his 
panoamencano para cederle su sitio a Mexico. Este cambio se 
oper6 con el viaje realizado por Rubgn Dario a Europa.

En Mexico aparecieron publicaciones como la Revista Azul (m . 
Gutierrez NSjera) y la Revista Moderna (JesCis E. Valenzuela) 
que dieron impulso a todo el continente. En las revistas cola 
boraban no s61o gentes de Letras, sino tambien escultores, pin 
tores y m&sicos. Entre los escritores modernistas mexicanos se 
encuentran Amado Nervo, Luis G. Urbina, Jos£ Juan Tablada, Fran 
cisco de icaza, entre otros, quienes introdujeron a nuestra 
lengua literaria aspectos novedosos tanto en el fondo como en 
la forma, y, al igual que los escritores de otros paises hispa 
noamericanos, los escritores mexicanos tambien incorporaron e 
lementos de la literature francesa: la alquimia del verbo que 
supone una alucinaci&n sensorial (Rimbaud), las corresponded 
cias entre olores, colores y sonidos (Baudelaire), el sentido 
plSstico (Gautier), la vaguedad y la musicalidad en la poesia 
(Verlaine), los simbolos (Mallarme), etc.

Todos y cada uno de los escritores procuraron obtener pro 
fundidad y originalidad en sus creaciones. Cada uno se forj&

Luis Alberto SSnchez. Op.cit. p. 239.
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una personalidad inconfundible.

2.1. Datos del poeta mexicano Manuel Josfe Oth&n

"Manuel Jos& Oth&n naci& y muri& en San Luis Potosi (1858-1906). 
Estudi& en el Seminaries Conciliar y en el Instituto Cientifico 

y Literario de San Luis.
Trabajb en revistas y peri&dicos como El Bficaro. El Pensamier. 

to. La Esmeralda. La Voz de San Luis, El Correo de San Luis. El 
Estandarte. y El ContempmrSneo.

Fund& la Sociedad Alarc&n. Escribi6 poemas desde los 13 aflos 
y a los 20 compuso su primera obra de teatro: La cadena de flo- 
res. En 1881 se recibib de abogado. En 1883 contrajo matrimonin 
con Josefa Jim&nez y Muro. En 1884 realizb su primer viaje a la 
capital y se puso en contacto con la intelectualidad de su tiem 
po, en el Liceo Hidalgo. Colabor& en la Revista Azul. Revista 
Moderna. El Mundo Literario Ilustrado y El Mundo Ilustrado.

Ejerci& su profesi6n en lugares como Cerritos, GuadalcSzar, 
Tula, Santa Maria del Rio, Saltillo, Torreon, Ciudad Lerdo y 
San Luis Potosi. En este lugar fue agente del Ministerio PCibli 
co y profesor del Instituto. En 1900 pas& un afio en la ciudad 
de M&xico como Diputado al Congreso de la Uni6n, estancia que
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aprovech& para frecuentar a los escritores de la Revista Moder- 
na: Diaz Mirbn, Valenzuela, Urbina, Balbino Dbvalos, Rubbn M. 
Campos y Tablada.

Su vasta produccibn puede dividirse en tres epocas: la prime 
ra corresponde a Violetas, Poemas v levendas y Poemas internos. 
La segunda, a los Poemas rbsticos £"integrados por el Himno de 
los bosques y la Noche rGstica de WalpurgisJ] , y la tercera a

_desierto o Idilio salvaie . Su aficion al teatro le hizo
escribir dramas: Despubs de la muerte. Lo que hay detrSs de la 
dicha, El Gltimo capitulo, Herida en el coraz&n. La sombra del 
hogar, La cadena de flores. Cuentos de espantos. " 9 Escribib 
tambien una novela: La gleba.

2•2. Ubicacion de Manuel Jose Othbn en el ambients literario

Sus primeras composiciones fueron vacilantes e indecisas; sus 
temas fueron la expresibn de sentimientos de exaltacion nacio 
nalista, politicos (arengas) y sociales (versos de ocasibn). 
Poco a poco se fue adentrando en temas acerca de la naturaleza 
y de la identificacibn del hombre con la misma.

9. Aurora M. Ocampo. Diccionario de Escritores Mexicanos. Mexi 
CO: UNAM, 1967. pp. 267-268. ~



14

Posey& una s&lida educacion con afinidad hacia lo clasico 

(Horacio, Virgilio), leyo la mitologia de diferentes paises.

Se recre6 an lecturas de poetas como Shakespeare, Victor Hugo, 
Lamartine y Byron; tambibn ley6 los escritos y las traduccio 
nes hechas por el sacerdote mexicano J. Arcadio Pagaza. Fue a 

ficionado a escuchar m&sica de Beethoven, Chopin y Wagner.
Correspondib a Manuel JosS 0th6n vivir en pleno auge modejr 

nista, movimiento que le desagrad6 , y el mismo lo manifest6 

en sus cartas a Juan B. Delgado: "... los poetas de verdad sa 
nos, inspirados y vigorosos que se destacan tanto sobre esa 

tropa de raquiticos y enfermos que se han bautizado con el nom 
bre de modernistas. I.o que me choca del llamado modernismo son 
las extravagancias y las oscuridades estramboticas y /eŝ
tos poetas sanosJ estSn muy lejos de confundirse ni de mezclaj: 
se siquiera con el montbn de modernistas que no han entendido 
el arte francos y que s&lo por moda o por extravagancia siguen 
servilmente sin comprenderlo.

Aun cuando 0th6n no se adscribib dentro del movimiento, tam 
poco pudo mantenerse al margen pues estuvo en contacto con sus 
miembros y publicaciones, y naturalmente tom6 ciertos aspectos 
modernistas imprimiendoles su personal estilo, teniendo.siem

10. JesCis Zavala. Epistolario (de Manuel Jos§ Othbn). Mexico: 
UNAM, 1946. pp. 17 y 26.
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pre en cuanta su propia concepci6n estetica sobre el arte, pues 

pensaba que: "el arte es amor, amor a las cosas que est&n den 
tro y fuera de nosotros. £■.. .J El arte no puede ni debe ser tc> 
mado como pasatiempo, ocio o distraccibn, sino que hay que con 
sagrar a £ 1 todas las energias del coraz&n, del cerebro y de 

la vida
Por lo hasta aqui dicho, Manuel Jos& Oth&n fue un poeta de 

transici&n y en su obra po&tica Idilio saivaje estSn presentes 
notas que reflejan su gusto por lo clSsico y ademSs notas mo 
dernistas. Oth&n, a pesar suyo, se torno modernista. Sin embaj: 
go, el Modernismo no consistib solo en una evasi6n de la reali 
dad, y podemos decir que de sus seguidores po'cos comprendieron 
el profundo significado de "renovaci&n" que se propuso el movi 

miento.

2.3. Nexo existente entre Modernismo e Idilio saivaje

Ciertamente que el prop&sito de los escritores modernistas fue 
la renovacibn de las Letras Hispanoamericanas y, ademSs, po

11. Manuel Josb Oth&n. Obras. Tomo I. M&xico: SEP, 1928. 
p. XXIX.
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seer una literatura prnnia.^oor lo que en sus inicios, trataron 

de imitar la literatura frncesa (en auge), pero s61o consiguie^ 

ron evadir su realidad creando una literatura preciosista y su 
perficial. De modo que, poco a poco fueron dejando de lado sus 
mundos plenos de fantasias para volver a su "realidad” y dar 

cabida a temas filos&ficos y reflexivos, etapa en que se anali 
zaron y cuestionaron temas vitales como el amor, la vida, la 

muerte, etc.
Es en este periodo modernista en el cual Idilio salvaje pen 

see nexos con este movimiento, por sus temas y por el tratamien 
to de los mismos.Surgen en la obra dos grandes temas: el amor y 
el paisaje, temas perfectamente engarzados, que en unas ocasio 

nes parecen fusionarse y en otras parecen separarse. La insisten 
te menci&n de estos temas dentro de la obra se da mediante el 

proceso de "recuerdo- recreacion", es decir, a travis de la con 
tinua oscilaci&n y comparacibn que se establece entre el preseri 
te y el pasado. El autor, por medio de una peculiar introspec: 
ci&n, logra que emerjan experiencias y recuerdos torturantes; 
donde el escenario corresponde al desertico paisaje (fisico- me 
tafisico) que es agreste y frio, el cual se identifica plena 
mente con el sentimiento amoroso del "yo poetico" que es 16bre 
go, calcinante y aniquilador, es decir, se establecen correspon 
dencias entre ambos temas a trav&s de los recursos literarios y 
que analizaremos con mayor amplitud en piginas posteriores.
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3. Marco te&rico

En mi anSlisis sobre "EL AMOR Y EL PAISAJE EN IDIL10 SALVAJE" 
de Manuel Josb Oth&n, emplearb algunos elementos de la Linguis. 
tica estructural para describir los componentes linguisticos 

que hacen de Idilio salvaie un objeto estbtico. Para ello estu 
diarb la obra en sus tres niveles: fbnico, morfosintSctico y 
semSntico, que estbn intimamente relacionados, pero que trata 
rb por separado para mayor objetividad y mejor apreciacibn de 

las caracteristicas que presenta cada nivel.
El lenguaje - en la comunicacibn- presenta diversas y com 

plicadas estructuras que se enlazan y relacionan entre si. En 
todo mensaje se distinguen dos pianos: el piano del contenido 
(categorias gramaticales y unidades de significaci&n) y el plji 
no de la expresi&n (fonemas, acentos, entonaci6n, etc.); ambos 
se complementan tornSndose inseparables. Sin alguno de estos 
elementos que integran esta unidad biplSnica no seria posible 
la confeccibn de mensajes. Los mensajes que producimos se pre 
sentan en cadenas habladas articuladas. Se entiende por articu 
lacibn el modo en que se unen y relacionan las distintas unidci 
des (segmentos) que componen un mensaje. Esta caracteristica 
de la doble articulacibn es propia del lenguaje humano. La pri
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mera articulaci&n corresponde a las unidades significativas o 

morfemas, y la segunda articulaci&n corresponde a las unidades 
no significativas o fonemas.

Otro factor que interviene en la elaboraci&n y emisi&n de 
mensajes es el principio de equivalencia entre el eje de la com 
binacidn (nivel sintagmStico) y el eje de la selecci&n (nivel 
paradigm&tico).

En todo acto comunicativo est&n presentes seis factores 
que Rom&n Jakobson representa asi:

"Contexto
Emitente Mensaje Destinatario

Contacto 
C&digo.

Estos seis factores a su vez, generan seis funciones linguist! 
cas:

Referencial
(denotativa)

Emotiva Po&tica Conativa
(expresiva) (est&tica)

FStica
Metalinguistica.

12. Rom&n Jakobson."Linauistica Y Poetica" en Ensayos de Lin- 
gulstica General. Seix Barral, Barcelona, 1975, pp. 353 y 
360.
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El problema de la lengua poetica frente a la lengua en prosa fue 
estadiado por el Circulo linguistico de Praga en sus Tesis del 
29.

La lengua literaria se caracteriza por el predominio de la 
funcibn pobtica. "La funcibn pobtica no es la (mica utilizada 
en la poesia, es solamente, la funcibn dominante, determinants;
mientras que las otras funciones desempefian un papel accesorio,

\
secundario. Es en la poesia versificada en donde la funci6n poS 
tica se cumple mbs estrictamente.

Como es sabido, la poesia se distingue de la lengua en pro 
sa, entre otras cosas, por la presentacion en el texto impreso, 
la distribucion de los espacios, la disposici6n de los signos 
de puntuacion; adembs, en la prosa, el enunciado no interrumpe 
la secuencia sino hasta completar el sonido y el sentido, for_ 

mando una unidad indisoluble. Cosa que no se da en la poesia 
con el verso. "El poeta tiende al frenesi o al bxtasis; el pro 
sista, a las formas de la raz&n. El pensamiento prbsico tiende 
a agotar su desarrollo y exposicibn en la arquitectura l&gico- 
sintSctica; el temple de alma portico, tiende a expresarse por 
procedimientos sugestivo-contagiosos..."l4: Pero la distincibn

13. Ibidem, p.358.

14. Amado Alonso. Poesia y estilo de Pablo Neruda. Edit. Sud 
americana, Buenos Aires, 1968, p. 343.
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radical consiste en las transgresiones o desviaciones gue hace 
la lengua po&tica con respecto a la lengua en prosa.

3.1. Nivel f&nico

La funcion poetica logra que la impresi&n del mensaje en la poe 
sia sea mSs perdurable que en el de la prosa. Esto se debe, en 
parte, a los recursos que emplea la poesla: uno de ellos es el 
paralelismo o recurrencia de dos o mSs elementos que sirven pji 
ra destacar las semejanzas o las diferencias que se producen 
en los diferentes niveles del lenguaje: f&nico, sint&ctico, mo_r 
fol&gico y sem&ntico. "El paralelismo de las estructuras f6ni 
cas realizado por el ritmo del verso, la rima, etc., constitu 
ye uno de los procedimientos m&s eficaces para actualizar los 
diversos pianos lingiiisticos . "^ 5

A continuaci&n analizar& los componentes m&tricos, rimicos, 
ritmicos y las figuras ret&ricas correspondientes al nivel f& 
nico de En el desierto o Idilio salvaje para determinar de qu§

15. B. Trnka y otros. El Circulo de Praqa. Barcelona: Anagrama, 
1971. p.49.
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modo dotan a las palabras de musicalidad, de armonia y de equi 
librio.

E s t r o f a s

presente obra poetica estb di.vidi.da o separada en grupos de
versos denominados estrofas, los cuales se encuentran dispues 

16tos en sonetos de versos endecasilabos. Debido a la igualdad 
sil&bica de sus versos las estrofas son parisilabas.

M e t r o

Todos los versos se ajustan a una sbla medida: el endecasila 
bo. A1 realizar el anSlisis silSbico encontrb que predominan 
las sinalefas, aunque tambien encontrb algunos hiatos y sin& 
resis. Estas figuras, aparte de determinar la medida de los 
versos, tambien son expresibn grbfica y oral que confieren 
^oierto ritmo y por ende musicalidad al verso. Mencionarb algu 
nos ejemplos:

Sinalefas: Proemio, lâ  estrofa»

"han venido a agolparseal pensamiento 
rancios recuerdos de perdidas glorias."

16.Recordemos que el soneto "es de origen italiano y se extendib 
a todos los paises y literaturas del Renacimiento, prevalecien 
do hasta la epoca contempor&nea. El soneto clbsico empleado 
por Petrarca consta de versos endecasilabos: dos cuartetos y 
dos tercetos, con rima ABBA ABBA en los cuartetos y libre en
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Soneto I, 4b estrofa.
"de un triste amor, o de un inmenso llanto."

Soneto II, lâ  estrofa.
"Mira el paisaje: inmensidad abajo,"

Soneto III, lâ  estrofa. '
"como un relieve en el confin impreso."

Hiatos . Proemio, 4ja estrofa.
"Con tu ardiente pincel, serSn de. oro"

Soneto VI, 4ci estrofa.
"lo que huve y se aleja eternamente."

Sinferesis. Soneto IV, lâ  estrofa.
"enjuta cuenca de oceano muerto,"

R i m a
En Idilio salvaie la rima es consonante perfects por su exacta 
coincidencia fon&tica entre todos los sonidos rimicos, es dê  
cir, se produce la homofonia (igualdad en los sonidos) pero 
no se produce la homosemia.

los tercetos, aunque ias mSs frecuentes son: CDE CDE o CDC DCD" 
Cfr. Ivonne Guill&n Barret. Versificaci6n espanola. Mexico: Cia. 
General de Ediciones, 1976. p,112.
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Los cuartetos que coraponen el Proemio, asi como los cuarte^ 

tos correspondientes a los sonetos I, II, III, V y los cuartes 
tos del Envio (Ciltimo soneto), responden al siguiente esquema: 
ABBA ABBA. Por lo que su rima ademSs de ser consonante perfec^ 
ta, como subclasificacibn es abrazada. Esta disposici&n formal 
de la rima refleja el predominio del orden clSsico.
P R O E M I O
A fuerza de pensar en tus historias A 
y sentir con tu propio sentimiento, B 
han venido a agolparse al pensamiento B 
rancios recuerdos de perdidas glorias. A

Y evocando tristisimas memorias, A 
porque siempre lo ido es triste, siento B 
amalgamar el oro de tu cuento B 
de mi viejo rom&n con las escorias. A

£He interpretado tu pasi&n? Lo ignoro, C 
que me apropio al narrar, algunas veces, D 
el goce extrario y el ajeno lloro. C

S61o s§ que, si tu Los encareces D 
con tu ardiente pincel, serin de oro C 
mis v.ersos, y esplendor sus lobregueces. D
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Se pueden apreciar ciertas diferencias en la disposicion de 

la rima que se presentan los cuartetos de los demits sonetos. 
Por ejemplo, en el soneto IV, el primer cuarteto lleva rima 
abrazada como los anteriores, pero en el segundo cuarteto la 
rima se invierte quedando asi: ABBA BAAB.

En los cuartetos del soneto VI, la rima sigue siendo conso 
nante perfecta como en toda la obra, pero aqui ya no es abraza^ 
da sino alterna en ambos cuartetos- a la manera francesa- y su 
esquema es el siguiente: ABAB ABAB. Con este cambio se preten 
de crear una variedad musical en las rimas.

Pasando a los tercetos presentan mayor variedad en sus ri 
mas que los cuartetos. El Proemio presenta el esquema CDC DCD, 
por lo que se denomina rima encadenada o trenzada. En el sone 
to I, el esquema correspondiente a los dos tercetos es el sj. 
guiente: CCD EDE, en el primer terceto la rima es plana (segui 
da) y la del segundo es alterna. Ambos tercetos quedan unidos 
por la rima del primero, tercero y quinto versos. Los tercetos 
de los sonetos II, IV, V, VI y los tercetos del Envio tienen 
la siguiente disposici&n en sus rimas: CDC EDE. El segundo y 
el quinto versos sirven de uni6n a ambos tercetos. Finalmente, 
los tercetos del soneto III riman del siguiente modo: CCD EED; 
en ambos la rima es plana, sirvi&ndoles de uni6n el tercero y
sexto versos.
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R i t m o

El acento mbtrico es un elemento fundamental del ritmo poetico, 
pues el verso, atin teniendo la medida correspondiente seria po 
co armonioso o grato si no estuviera acentuado en determinadas 
silabas. Cada verso lleva an acento obligatorio en la penfilti 
ma silaba, y otros cuya distribucion depende del tipo y extê i 
sion del verso, pero tambibn depende de la cadencia y armonia 
que el poeta quiera darle.

Me referire, enseguida, al tipo de acentuacibn mbtrica que 
Posee Idilio salvaje. Tombs Navarro Tombs17 divide el acento 
metrico an tres periodos ritmicos: periodo inicial o anacrusis, 
periodo interior y periodo final. Por ejemplo:

I

cPor que a mi helada soledad viniste
cubierta con el Gltimo celaje

de un crepCisculo gris?... Mira el paisaje,
&rido y triste, inmensamente triste.

Si vienes del dolor y en el nutriste 
tu corazbn, bien vengas al salvaje 
desierto, donde apenas un miraje 
de lo que fue mi juventud existe.

17. T. Navarro TomSs. Metrica espafiola. resefia histbrica y des- 
criptiva. Ed. Revolucionaria. La Habana, 1968. pp. 9-11.
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Mas si acaso no vienes de tan lejos 
y en tu alma afin del placer quedan los dejos, 

puedes tornar a tu revuelto mundo.

Si no, ven a lavar tu ciprio manto

en el mar amarguisimo y profundo
de un triste amor, o de un inmenso llanto.

El periodo inicial de los endecasilabos estS dado por anja 
crusis monosil&bica en algunos casos y bisil&bica en otros.
El anticompSs no s61o se da al principio del verso, sino tam 
bien en el interior del mismo.

El periodo interior de los endecasilabos estS dividido en 
pequenas unidades ritmicas llamadas "pies" (clSusulas ritmicas, 
para A. Bello); estos pies son el yambo (06), el troqueo (60), 
y el anfibraco (060); la posici&n de las silabas tbnicas y St£ 
nas es variable en las diversas unidades ritmicas. Esta varie^ 
dad proporciona flexibilidad a los versos.

El periodo final de los endecasilabos concentra un recurso
IQeficaz que Balbin denomina "axis ritmico", el cual refine los 

elementos culminantes de tono, intensidad y rima, caracteris 
ticas que dan vigor a las expresiones. El esquema ritmico del

18. Rafael de Balbin. Sistema de ritmica castellana. Madrid: 
Gredos, 1962. pp. 38-60.



27

soneto I queda asi:
o/ 6o/ 60/ 00/ b o /  bo 
0/ b o / 00/ b o / 00/ 60 
0/ o&o/ 06// 00/ o&o 
60/ o&o/ 00/ 60/ 60
0/ 60/ 00/ 60/ 60/ bo 
00/ 060/ 60/ 00/ 60 
0/ &o/ 00/ &o/ 00/ 60 
0/ 00/ 60/ 00/ 60/ 60
00/ &o/ o&o/ 00/ 60 
0/ &o/ 00/ 60/ 00/ 60 
&o/ 060/ 00/ 60/ 60
00/ 60/ 060/ 60/ &o 
00/ &o/ 060/ 00/ &o 
o&/ o&o/ 60/ 60/ &o

A lo dicho anteriormente agregarfe que los versos son m&tri. 

cos porque se ajustan a un nCtmero determinado de silabas, es 
decir, los versos corresponden al endecasilabo. Pero a su vez 
los versos metricos pueden ser monorritmicos o polirritraicos*. 
En este soneto, como en el resto de la obra, los versos son po 
lirritmicos porque ademSs de los acentos fijos tambien llevan 
acentos variables. Los acentos fijos recaen, generalmente, en 
sexta y d&ciraa silabas, aunque con frecuencia tambi&n en octa  ̂

va. Estos cortes marcan las pausas entre cada periodo. los a

*Son monorritmicos cuando mantinen una disposici&n acentual in 
variable. Son polirritmicos cuando presentan una variedad aceri 
tual en su disposici&n silSbica.
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centos variables recaen en diferentes silabas: en la primera (en 

minimas ocasiones), segunda, tercera y cuarta. Citar& algunos e 

jemplos:
Soneto I, ler cuarteto.
"cirido y triste, inmensamente triste."
La acentuaci&n ritmica recae en: 
la, 4a, 8ai y lOâ  silabas.
6 0/ 0 6 0/ 0 0/ 6 0/ 60

Soneto II, ler cuarteto.
"en el hondo perfil, la sierra altiva"
La acentuaci&n ritmica recae en:
3a./ 6a, 8a y 10a silabas.
00/ &o/ 0 6 0/ 6 0/ 60

Ahora me avocarl al tratamiento de otros elementos integraji 
tes del verso como son las figuras retSricas del nivel f&nico 
que constituyen una desviaci&n a la norma establecida por la 
lengua en prosa. Estas transgresiones se dan no s&lo a nivel 
f&nico, sino tambi&n en los demSs niveles del lenguaje: graira 
tical y sem&ntico.

En Idilio salvaje hay figuras f&nicas que mediante el ritmo 
ayudan a acentuar la musicalidad del poema, §stas aparecen a 
veces por separado, otras se aglutinan en uno o dos versos.
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Una da las mis representatives es la aliteraci&n- figura que em 
plea en una clSusula voces en que se repiten uno o mSs fonemas- 
de la eual se presentan los siguientes ejemplos:

Soneto I, 2o cuarteto.
"bien vengas al salvaje" b/ v/ v
Soneto III, 2o terceto.
"tu bruna cabellera de india brava." br/ b/ r/ br/ v.

Soneto V, ler terceto.
"bajo el pesc> de todos l^s olvidos" 0/0/ 0/ 0/ 0/ 0/ 0/
Soneto VI, ler cuarteto.
"al verberar tu ardiente cabellera" r/ r/ r/ r/ r 

En los siguientes ejemplos est& presente la aglutinaci6n de 
figuras que corresponden tanto a rimas internas como a alitera^ 
ciones:

Proemio, ler cuarteto.
"A fuerza^ de pensar en tus historias ea/ ea/ ia
y sentir con tu propio sentimiento, ei/ io/ ieo
han venido a agolparse al pensamiento eio/ ieo 
r^ancios recuejtdos de perdidas glor_ias. " r/ r/ r/ r/ r

En el soneto III, ler cuarteto.
"de sibilante brisa que as.es.ina.

Se da la onomatopeya a trav§s de la consonante ŝ, cuyo sonidoS  ■ " "  1 1 ............ —*
refu'erza la idea que se trata de expresar, imitando el sonido
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de la cosa nombrada.
Pasando al soneto V, ler cuarteto.

11 ;Qufe enferma y dolorida lontananzaj 
~ iQue inexorable y  bosca la llanurai" 

y al soneto correspondiente al Envio, 2o terceto.
"y en mi, icrufe hondo y tremendo cataclismoi 
iQue sombra y que pavor en la conciencia 
y gufe horrible disgusto de mi mismot" 

tenemos la an&fora que, por la continua repeticibn de palabras 
al comienzo de los versos, contribuye a enfatizar las expresio 

nes.
En los siguientes ejemplos:

Proemio, ler cuarteto.
"A fuerza de pensar en tus historias 
y sentir con tu propio sentimiento, 
han venido a agoiparse al pensamiento."

Proemio, 2o cuarteto.
"Y evocando tristlsimas memorias 
porque siempre lo ido es triste,"

Soneto I, 2o cuarteto.
"Si vienes del dolor y en §1 nutriste 
tu corazdn, bien vengas al salvaje"
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Soneto VI, 2o terceto.

"S61o, jayj, tu espalda miro, cual se mira"
Envio, 2o cuarteto.
"JA fuerza de pensar en tales cosas 
me duele el pensamiento cuando pienso i" 

se presentan diversas formas verbales que, medlante la deriva 
ci6n, revelan atemporalidad dentro del dlscurso.
Ademfis de los anteriores ejemplos aparecen los siguientes:

Soneto II, ler cuarteto.
"Mira el paisaje: inmensidad abajo, 
inmensidad. inmensidad arriba;"

Soneto V, 2o cuarteto.
"Y la sombra que avanza, avanza. ayanza,"
Soneto V, 2o terceto.
"iel desierto. el desierto... y el desiertoi" 

en los cuales podemos apreciar la repetida presencia de un miŝ  

mo vocablo- en una cl&usula o miembro del periodo- que contr,i 
buye a fijar una atm&sfera de soledad, misma que se refiere 
tanto al piano fisicp como al estado emocional del "yo po§ti /
co. "
Por Ciltimo mencionarS el Proemio, ler cuarteto.

"han venido a agolparse al pensamiento
._^rancios recuerdos de perdidas glorias."

y el Proemio 2o cuarteto.
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"porque siempre lo ido es triste, sientow^ 

v  amalgamar el oro de tu cuento
de mi viejo romSn con las escorias." 

en ambos ejemplos aparece el encabalgamiento, figura que- al en 
lazar palabras de un fin de verso con el comienzo del otro- pro 
duce cierta ambiguedad.

Manuel Jos& Oth&n revela su simpatia y gusto hacia la metri. 
ca de orden cl&sico: sonetos endecasilabos. Sonetos en los cua 
les pone de manifiesto su exquisita sensibilidad romSntica en 
el tratamiento que da al amor y al paisaje. Idilio salvaie es 
un poema lirico, por lo que me parece conveniente recordar que 
atafie a la poesia lirica expresar los sentimientos que estreme 
cen el alma del poeta, a condici&n de que la descripcibn de eŝ  
tas vivencias posean rasgos comunes con la heterog&nea idiosin 
cracia de los deities seres humanos; todo ello a trav&s de re 
cursos tales como las figuras ret&ricas del nivel fbnico, asi 
como la rima y el ritmo. La rima es consonante perfecta. El rlt 

mo es polifbnico, es decir, variado debido al tipo de acentua- 
ci&n mStrica pues el acento recae, unas veces, en sexta silaba, 
por lo que el primer hemistiquio consta de seis silabas y el se 
gundo de cinco; y otras, recae en cuarta y octava silabas, por 
lo que el primer hemistiquio tendria cinco silabas y seis el se 
gundo. A este tipo de versos se les llama sSficos (con acento.
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adenitis, en la primera silaba) .
Atm cuando 0th6n mismo manifests aversi&n hacia el modernis^ 

mo- por el tratamiento que da a su obra-, puede considerarse 
dentro de los poetas modernistas, ya que durante el modernis. 
mo el soneto "recuperb prestigio semejante al que habia alcajn 
zado en sus mejores tiempos. Fue cultivado por la mayor parte 
da los poetas modernistas en Espana y America. £.. .J PredominS 
el orden cl&sico de los cuartetos, ABBA ABBA pero tambiSn se 
usaron, a la manera francesa, las combinaciones ABAB ABAB y 
ABBA CDDC. En los tercetos, al lado de la disposiciSn CDC DCD 
o CDE CDE se hizo frecuente la nueva variante CCD CCD, al lado 
de otras como CCD CDD, CDC EFE y algunas m&s no practicadas an 

tes de ahora.
Los elementos f&nicos presentes en Idilio salvaie, propios de

lo poStico, reafirman el sentido paralelistico, es decir, "el pa
ralelismo consiste en la repeticiSn variada. Se puede dar a ni
vei f&nico, sint&ctico, morfol&gico y sem&ntico, por homologia

20o por oposiciSn de dos o m&s elementos." Este recurso, que 
como se C®tti©/'G©kSabe presents las mSs diversas formas, cumple 
una funci&n estructuradora a lo largo del discurso. El &xito de

19. TomSs Navarro Tomas. Qp-.-cit. pp. 9-11.
20. Laura Trejo. An&lisis retSrico de una figura poStica. M&xi. 

co: UNAM, 1981. p.87.
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la repetici&n no se atribuye solamente a este factor, sino que 
debido al valor mnemot&cnico proporciona al poema diversos efe£ 
tos expresivos y emotivos. Y como senalara Carlos Bousofio "la 
reiteracibn intensifica y desconceptualiza en principio la si«[ 
nificaci&n: lo que ocurre es que en la medida en que un proce 
dimiento de sustitucibn po&tica se repite, va entrando en la 
lengua 'de todos1, y pierde paulatinamente, en la medida misma
de su popularizaci&n, la expresividad, de modo que lo que fue

21po&tico deja de serlo."

3.2. Nivel gramatical

La sintaxis y la morfologia son dos niveles linguisticos que se 
fusionan para su estudio en una unidad llamada Morfonsintaxis o 
GramStica, la cual se ocupa de analizar las formas y las funcio^ 
nes de los elementos que componen una lengua. Sus unidades bSsi. 
cas son los sintagmas en el nivel sintSctico, y los morfemas en 
el nivel morfoldgico. Ambos son interdependientes.

21. DStmaso Alonso y Carlos Bousofio. Seis calas en la expresibn 
literaria espaflola. Madrid: Gredos, 1963. p.195.
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En este capitulo estudiarS las caracteristicas raorfosintSc^ 

ticas en Idilio salvaie. es decir, las formas y las funciones 
de las estructuras linguisticas que aparecen en la obra. Todo 
signo lingiiistico tiene ana forma, la uni6n de un sonido con 
an significado, pero ademcis efectda una funcibn, que es la de 
ocupar un lugar y mantener algfin tipo de relacion con los otros 
signos que componen el mensaje. Los mensajes estSn dados por 
unidades denominadas enunciados. Pero a su vez los enunciados 
pueden ser unimembres o bimembres. En Idilio salvaie encontra 
mos los dos tipos de enunciados.

El enunciado unimembre forma una estructura unitaria que 
depende de un contexto linguistico (o situacional). Se trata 
de estructuras linguisticas complejas, de sintagmas indepen 
dientes, que transmiten un mensaje y raanifiestan la actitud 
del hablante. Estos sintagmas pueden ser endocbntricos (n&cleo 
y'-fflOdificador) o exocbntricos (enlace y t^rmino). Por ejemplo: 

Soneto II, 2o_ terceto.

"Silencio, lobreguez, pavor tremendos" (endocentrico) 
Soneto V, ler cuarteto.
"TQu§ enferma y dolorida lontananzaj 
lQu& inexorable y hosca la llanuraj" (exoc§ntrico) 
Envio, 2o cuarteto.

"jQue andar por entre ruinas y entre fosasj"
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El enunciado bimembre (oraci&n) es un sintagma con sentido 
completo e independencia sintSctica, el cual consta de dos par. 
tes: sujeto y predicado, que est&n en el mismo nivel sint&cti 
co. Respecto al sujeto puede aparecer explicito o estar impli 
cito en la oracidn; en cuanto al predicado, §ste puede ser ver 
bal (verbo expreso) o no verbal (verbo sobreentendido). Por <5 

jemplo:
p r e d i c a d o  v e r b a l
Proemio, ler terceto.
"£He interpretado tu pasi6n? Lo ignoro,"
Soneto III, ler terceto.
"Vibran en el creptisculo tus ojos"

p r e d i c a d o  n o  v e r b a l  

Aparece en este tipo de predicado, la elipsis, figura que co.n 
siste en suprimir palabras en la oraciSn (en este caso verbos), 
necesarias para la recta construcci&n gramatical. Por ejemplo:

Soneto II, 2o cuarteto.
"en el hondo perfil, [est&] la sierra altiva"
Soneto IV, ler cuarteto.
"La llanada amarguisima y salobre, fparece^ 
enjuta cuenca de oceano muerto, 
y en la gris lontananza, £estci J como puerto.
el periascal, desamparado y pobre.
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En estos ejemplos, la supresibn de verbos confiere ambiguedad 
a la obra, caracteristica propia del lenguaje pobtico.

Tambibn estbn presentes los sintagmas construidos mediante 
el empleo de formas no personales del verbo, como son el infi, 
nitivo, el gerundio y el participio, las cuales poseen valores 
no verbales: sustantivo, adverbio y adjetivo, respectivamente. 
La presencia de estos elementos confiere atemporalidad dentro 
de la obra.

Proemio, ler cuarteto.

"A fuerza de pensar en tus historias 
Proemio, 2o cuarteto.

"Y evocando tristisimas memorias,"
Proemio, 2q  cuarteto.

"porque siempre lo ido es triste,"

La variada combinacion de sintagmas que integran las estruc 
turas lingiiisticas de Idilio salvaie se van uniendo y entrela^ 
zando entre si en morfemas y sintagmas cada vez mbs complejos.

El sintagma es un signo linguistico, compuesto de uno o va 
rios morfemas que expresan una realidad linguistica. Los sin
tagmas tienen todas las caracteristicas del signo linguistico: 
biplbnico, articulado y arbitrario.

Entre los sintagmas de la obra se establecen diferentes ti 
pos 3e relaoibn, como son la coordinacibn (enfrentamiento),
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entre sintagmas del mismo nivel; y la subordinacion, entre sin 

tagmas de diferente nivel. Por ejemplo: j
c o o r d i n a c i o n  1

Soneto I, 2c> caarteto.
"Si vienes del dolor y en bl nutriste 
tu corazon, bien vengas al salvaje"

En este ejemplo hay proposiciones coordinadas: la primera ("Si 
vienes del dolor") y la segunda ("en § 1 nutriste tu corazbn") 
estan unidas por la conju.nci&n "y"; las dos proposiciones llê  

van sujeto tcicito y predicado verbal no copulativo; pero adê  

mbs son complementos circunstanciales de condicibn que modify 
ca toda la estructura.

s u b o r d i n a c i b n  

Soneto V, ler cuarteto.
"Flota en todo el paisaje tal pavura 
como si fuera an campo de matanza."

En este ejemplo, "tal pavura" es el sujeto; lo demfis, el predjl 
cado (verbal no copulativo) cuyo nucleo es "Flota". El predica 
do incluye una proposicibn subordinada ("como si fuera un cam 
po de matanzal') que funge como circunstancial de modo.

Los sintagmas (susta.ntivos, adjetivos, adverbios, pronom 
bres, verbos, preposiciones, conjunciones, etc) desempefian dî  
ferentes funciones, tales como nucleos y modificadores del sju
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jeto y del predicado, objetos (directo, indirecto), circunstan 
1 »

dales, etc.
El an&lisis gramatical no se agota con el estudio de los sin 

tagmas (nivel sintSctico), sino que tambiSn implica el estudio 

de las unidades minimas significativas, es decir, los morfemas 

(nivel morfolSgico), que tienen un significado propio y cumplen 
una funcidn dentro de los sintagmas. Los morfemas estSn dados 

por palabras variables e invariables (enlaces coordinantes, sub 
ordinantes, y la- mayoria de los adverbios).

Por lo tanto es imposible concebir la independencia de los 
niveles sintictico y morfolbgico; existe si una interdependen 
cia, que corroboramos a trav&s de la obra que nos ocupa, pues 

es tan importante el estudio de las funciones (sintaxis) como 
el estudio de las formas (morfologia) del lenguaje.

En el nivel gramatical como en los niveles fdnico y sem&nti 

co, tambi&n existen elementos repetitivos, paralelisticos. De 
tal suerte que el paralelismo funciona en Idilio salvaie como 
un principio estructurador del poema, dado que a traves de 61 
se articulan los .tres niveles del texto portico. Por ejemplo: 
en el soneto I, ler cuarteto.

.Mira el paisaje
cirido y triste, inmensamente triste." 

lap partes que componen el segundo verso, guardan paralelismo 
en cuanto que ambas son adjetivos que funcionan como modifies 
dor directo de "paisaje".
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Enyio, ler cuarteto.

"En tus aras qjeme mi Qltimo incienso 

y deshoje mis postrimeras rosas. "

El primer verso estS encabezado por un circunstancial de lugar 

(preposicion, adjetivo y su'stantivo) mismo que sirve para el 

segundo verso pero esta sobrente.ndido. A continuacion ambos 

versos estan dados por verbo, adjetivo posesivo, adjetivo ca 

lificativo y sustantivo.

Soneto II, ler terceto.

"Asoladora atmosfera candante, 

do se incrustan las Sguilas serenas, 

eomo clavos que se hundea lentamente."

Soneto II, terceto.

"Silencio, lobreguez, pavor tremendos 

que viene solo a interrumpir apenas 

el galope trinfal de los berrendos."

Tanto el primer terceto como el segundo son enunciados unimem 

bres encabezados por nucleos y modificadores. Ambos enunciados 

incluyen en su interior, proposiciones subordinadas (P-l-S+P: P 

+S compuesto).

Por O'.rb lado tamoien en el nivel morfosintcicbico aparecen 

algunas figuras retoricas, tales como el hiperbaton, la inte 
rrogacion y la exclamacion.
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El uso del hipbrbaton, figura de conatruccibn qua conaiete an 
dislocar la sintaxis, hace que Idillo aalvaie se aotualica por 
oposici&n a la lengua en prosa y por apegarae a la tradicibn cl£ 
sica. El hip&rbaton dificulta la comprenaibn del menaaje y lo 
vuelve ambiguo. La ambiguedad en el discureo as propia del iejj 
guaje po&tico.

Soneto VI, 2o cuarteto.
"En mis desolaciones iqub me eapera?"

Tiene la siguiente disposici6n P+S+P (compueeto, circunatancial 
de lugar + relacionante + verbo). En el ejemplo, como en gran 
parte de la obra, aparecen primero los oompiemantoa clrcunataja 
dales y constituyen una forma de actualizar loa aintagmas al 
cambiar el orden sintbctico establecido por la lengua en prosa, 

Otro procedimiento caracteristioo en Idilio aalvaia eo el 
so de oraciones interrogativas y exclamativaa. Reepecto a laa 
primeras, confieren mbs vigor y eficacia a lo que ae dice; por 
ejemplo en el soneto I, ler cuarteto.

"Por qub a mi helada soledad viniate 
cubierta con el Gltimo celaje 
de un crepfisculo gris?..."

La interrogaci6n estb estrechamente relacionadn con la funcibn 
conativa,** puesto que esta funcibn se centra en un daatinatfl- 
rio, y el destinatario en la obra que noa ocupa ea "tb", la

**Recordemos las funciones de Rombn Jakobaon.
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amada, quien de esta manera se hace mas presente.

La exclamacion es otra figura retorica que, por su fuerza y 
vehemencia, transmite toda una gama de sentimientos. Citarfe co 
mo ejemplo el soneto VI, ler cuarteto.

"iEs m.i adi6si... Alia vas, bruna y austera,"
Envio, 2o cuarteto.

"Quise entrar en tu alma, y jqui descensoi 
jQu§ andar por entre ruinas y entre fosas{ 
iA fuerza de pensar en tales cosas 
me duele el pensamiento cuando piensot"

La exclamacion se identifies con la funcibn emotiva, puesto 
que se centra en el propio remitente, en este caso el "yo 
gramatical , quien se retroalimenta con su propio mensaje.

AdemSs de los mencionados ejemp-los aparecen otros, tanto 
de oraciones interrogativas (soneto VI, 2o cuarteto y en el 
Envio, ler terceto) como de oraciones exclamativas (soneto V, 
ler cuarteto y 2o terceto; soneto VI, 2o terceto; Envio, 2o 
terceto).

Por Gltimo, las desviaciones de la lengua poetica en el ni 
vel gramatical con respecto a la lengua en prosa son mSs limi 
tadas que en los niveles fonico y semSntico porque "existe, 
en las desviaciones de la lengua po&tica a nivel sint&ctico 
un punto critico mSs allS del cual el poema ya no aettia como
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lenguaje significante, m&s allci del cual ya no existen sintac£
22mas s m o  simples yuxtaposiciones de palabras." los recursos 

gramaticales que aparecen en Idilio salvaie consiguen enrique^ 
cer el lenguaje y lo tornan, adem&s, elegante y flexible.

3.3. Nivel semllntico

La palabra nos transmite la imagen acfistica (signo linguist! 
co) y la imagen mental del referente (el objeto mismo). Los 
linguistas explican este fen&meno mediante la asociaci6n de 
dos pianos lingulsticos: el del contenido (significado) y el 
de la expresi6n (significante o sonido). Estos elementos se 
fusionan para hacer posible la adecuada transmisi6n y compreji 
si&n de mensajes en una lengua. A su vez, toda lengua posee 
dos tipos de significaci6n:

"1 . Denotativa propia de la funci6n referencial o comunica 

tiva, que posee las caracteristicas de conocimiento, 
conceptualizaci6n y representaci&n intelectualr y en 
la que el signo remite directamente a la realidad ex

22. Esther HernSndez Palacios. La poesla de Jaime Sabines (te 
sis de licenciatura) Universidad Veracruzana, Xalapa, Ver 
Mexico, 1984. p.52
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traverbal.
2 .Connotativa propia de la funcibn poetica, Las relaciones se

dan en el propio mensaje con la intervencion de los fact<3

23res emotivo, afectivo y sensorial." En la presente obra 

predomina el segundo tipo de significacibn.

Corresponde al nivel semSntico estudiar la significacibn de 

las palabras dentro del discurso. Para lo cual recurriremos a 
los contrastes espacio- temporales, la formacibn de campos s,e 

mdnticos, construidos por grupos lexicos que se repiten. Nos 

dicen las Tesis del 29 sobre el an&lisis lbxico: "En cuanto 
a la seleccibn de las;palabras no solamente se trata de hailar 
palabras aisladas, sino campos lbxicos enteros, que interfie 
ren y dinamizan con su interferencia los materiales del lbx_i

-.24co. .
En Idilio salvaie se rednen grupos ldxicos que forman diver 

sos campos semdnticos. Ahora bien, "el campo asociativo de una 
palabra estd formado por una intrincada red de asociaciones, 
unas basadas en la semejanza, otras basadas en la contigui
dad, relacibn metaf&rica y metonimica respectivamente."2S

El primer campo semdntico corresponde a sustantivos que de,

23. Esther Hern&ndez Palacios. Op.cit. p.6 8^
24. B. Trhka y otros. "Tesis del 29" eir. El Circulo de Praqa. 

Barcelona: Ed.Anagrama, 1971. p. 50.
25. Stephen Ullman. Semdntica. Introduccibn a la ciencia del

significado. Madrid: Aguilar, 1962. p.270.
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signan partes del caerpo humano: "ojos”, "cabellera","semblan 

te", "piel", "cuerpo", "torso", "corazones", "espalda", "frejn 
te", "carne"; este campo semSntico guarda relaci6n de conti 
guidad entre sus elementos.

El segundo campo semSntico corresponde a sustantivos que de 
signan elementos de la naturaleza: "paisaje", "desierto", "sie 
rra", "roca", "bloques", "terremoto", "sabana", "estepa", "1 1a 
nada", "cuenca", "pefiascal", "lianas", "llanura", "planicie", 
"arenal", "incienso" (recina aromStica). Estos elementos se 
unen por relaciSn metonimica.

El tercer campo semSntico estci en relaci6n con los fenome 
nos clim&tico- atmosferico- temporales: "crepbsculo", "atmas 
fera", "brisa", "viento”, "neblina", "sol”, "tarde", "cielo” 
y bocborno". Existe entre estos elementos ana relaci6n meto 
nimica.

El cuarto campo semSntico corresponde a elementos sensoria 
les ya que "la capacidad polifacSt'ica en el ser humano de sejn 
tir, incluye la capacidad de sentir dolor" ? 6 asi sentimien 
tos anSlogos, tales como: "pasion", "enojos", "dejos" (disgus 
to o placer), "amor", “desolaciones", "nostalgia","esperanza”, 
"deliqaio", "pavor". "sentimiento", "amargura", "angustia", 
"nostalgia", "maldici&n", "raa1 "„ Entre estos elementos se da

26. Agnes Heller. Teoria de los sentimientos. Espafia: Pontama
ra, 1980. p.  313. " — —  ---  -
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una relaciSn metaf&rica.
Por Ultimo, el quinto campo sem&ntico que es muy pequefio y co 

rresponde a animales: "Sguilas", "air&n" (garza real) y "berreri 
dos" (toros con manchas blancas y oscuras a la vez).

Estos campos semSnticos definen claramente los temas. En Idi- 
lio salvaie hay dos temas importantes: uno, el del amor? otro, el 
del paisaje. Manuel Jos& 0th6n emple6 la descripci&n del paisaje 
corao escenario para recrear uno de los grandes problemas existeri 
dales como lo es el amor, siempre dotado este de poder tal, que 
es capaz de elevar o degradar al ser humano.

En cuanto a los adjetivos calificativos hay repetici&n de va 
rios de ellos, estos adjetivos forman campos semSnticos'que ma 
nifiestan estados animicos relacionados con la amargura, la so 
ledad, etc., del "yo portico", es decir, guardan semejanza: 
"tristisimas", "triste", "amarguisimo", "amarguisima", "impuro", 
"desgarrados", etc. Todos connotan profunda desolacibn y amargu 
ra (sentimientos negativos).

Hay adjetivos calificativos o sustantivos que funcionan como 
tales, es decir como modificadores del sustantivo, que forman 
un campo semSntico relacionado con el paisaje: "irido", "horreri 
do", "aterradora", "horrible", campo de "matanza","trSgica", 
"maldita", "inexorable", "hosca", "austera", "adusta", "asola^ 
dora","candente", "enjuta", "enferma", "dolorida", "desampara. 
do", "pobre", etc. Todos connotan un ambiente cargado de negâ
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tividad, por lo que estos adjetivos, aunados a los sustantivos 
eobran una fuerza impactante para la significacion del mensaje.

Otro campo semSntico en torno al paisaje es el formado por 
adjetivos que dan idea de volumen, dimensibn, etc.: "hondo", 
"profundo", "inmenso", "enorme", "tremendo", "gigantes", etc.

Hay repeticiones lbxicas muy importantes que corresponden 
a diferentes tipos de adverbios, por ejemplo, de condicibn, de 
tiempo, de lugar, de modo, de cantidad, de afirmacibn, de nega 
cibn, de duda, etc. Tal es el caso de "siempre", "algunas ve 
ces", "sblo","donde apenas", "mas si acaso", "de tan lejos", 
"abn", "si no", '*lentamente", "inmensamente", "arriba", "abajo", 
"ni", "como", "sobre", "-jlli", "allS", "ya apenas", "cual", 
"cuando", "tanto y tanto", etc.

Toda esta variedad lbxica en Idilio salvaie sirve para modu 
lar los diferentes estados emocionales del "yo pobtico" como 
son el dolor, la rebeldia, la desesperacibn, la angustia y la 
pavorosa iesolacion. "Nuestra riqueza en sentimientos es parte

0 7de nuestra universalidad.

Jtrq campo sembntico mbs, corresponds a elementos crombticos 
dados por adjetivos referidos a ina mujer, al paisaje y a fenb 
menos atmosfbricos. Tales como "bruna"(cabellera); "gris"(lon

27. Agnes Heller. Op.cit. p.128.
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tananza), "cobre" y "sepia”(de las rocas), "plomo"(cielo), "es. 

meralda"(nostalgia), etc. Las relaciones que se establecen en 

tre el hombre y el paisaje son tanto metafbricas como metonl 

micas.
Tambifen hay adjetivos posesivos que se repiten a lo largo 

del poema: "mi" y "tu".
En cuanto a los pronmmbres personales, hay uno muy importari 

te "tCi" que aparece continuamente en la obra.
En cuanto a las formas verbales aparecen con mayor frecuen 

cia verbos en forma simple: de infinitivo ("pensar", "sentir", 
"narrar", "tornar", "lavar", "interrumpir", "morir", "andar", 
"pensar", "pensar'); de presente ("es", "siento", "s&", '‘exis. 

te","vienes", "quedan", "irgues", "canta", "finge", "clava", 
"unta", "flota",."avanza", "parece", "vas", "veo", "columbro", 

"queda", ('duele") ; de pasado ("viniste", "nutriste", "fue", 
"arrancb", "olvidfe", "quernS", ’,deshoj&", "pas6 "); de futuro 
("serin"); de imperative ("Mira", "ven"); de gerundio ("evo 
cando", "flotando"); tambifen hay formas corapuestas ("ban veni 
do", "ha destruido") que aparecen con menor frecuencia.

Adem&s de estos campos sem&nticos, 0th6n emplea voces que 
manifiestan su gusto por imitar los vocablos, las frases o las 

cosas de la antiguedad y su gusto por lo ciasico.
En el l&xico aparecen algunos arcaismos asi como algunos la 

tinismos. Veamos esto en el 2o cuarteto del Proemio:
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"Y evocando tristisimas memorias, 
porque siempre lo ido es triste, siento 
amalgamar el oro de tu cuento 
de mi viejo romSn con las escorias."

"Romcin" es un arcaismo bajo el cual se denomina a la lengua es. 
pafiola. El cuarteto corresponde a un hipferbaton el cual alude^ 

wmanfc- nofliant&.ii.l gil.-tuvn brill ante y pu

lido ("el oro de tu puent.o"! s^a^io-j^anticuado ("mi
viejo romSn)_ a las "experiencias" vitales en ambos, es decir.
sus "limpios" sentimientos se han contaminado ("amalgamar")_can*
las "bajas" pasiones ("escorias").

Soneto VI, ler cuarteto.
"jEs mi adi&si...Alia vas, bruna y austera, 
por las planicies que el bochorno escalda, 
al verberar tu ardiente cabellera, 
como una maldici&n sobre tu espalda."

"Verberar" proviene de un verbo latino (verberare) que signifi 
ca azotar, golpear. Este cuarteto connota violencia, agresivi 
dad en el ambiente, caracteristicas que tambi&n est&n preseri 
tes en la mujer, pues su espalda es azotada por su propia ca 
bellera como si Ssta fuera un lStigo.

Aparte de verberar, aparecen en la obra voces apegadas al 
latin, tales como"adusta"(adustus), "incrustar"(incrustare),
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"deliquio"(deliquium), "rancios" (rancidus) , etc.
Las figuras retoricas del nivel semSntico son una caracteris. 

tica inherente a la poesla. Y constituyen una desviaci&n al c6  ̂

digo denotativo. Tal es el caso de las siguientes figuras: 
ap6strofe, que aparece en el soneto I, ler cuarteto.

"tPor que a mi helada soledad viniste 
cubierta con el Ciltimo celaje 
de un crepCisculo gris?..."

Esta figura consiste en invocar, exclamar o dirigir una pregun 
ta a un ser real o abstracto, animado o inanimado que est£ prê  

sente o ausente.

Otra figura mSs que aparece en la obra es la reticencia, • 
raisma que se da al interrumpir de pronto la frase y de'jar en 
suspenso el hilo o la secuencia de un razonamiento. Por ejem 
plo soneto V, 2o terceto.

"En un cielo de plomo el sol ya muerto, 
y en nuestros desgarrados corazones 
lei desierto, el desierto... y el desierto}"

La sujecidn es otra figura ret6rica en la cual el orador o es. 
critor realiza una pregunta que &1 mismo responde. Por ejemplo 
ler terceto del Proemio.

<£He interpretado tu pasion? Lo ignoro, "

Aparece tambifen el epifoneina, que se perfila como una figura
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muy importante dentro de la obra y consiste en la exclamacibn o 

en la reflexi&n deducida de lo anteriormente dicho en el poema, 
y con la cual se cierra o concluye el concepto o pensamiento ge 
neral a que pertenece. Un ejemplo lo tenemos en el ler y 2o ter,

9

cetos del Envio (soneto final):
" jPas&i... <iQu& resta ya de tanto y tanto 
deliquio? En ti ni la moral dolencia, 
ni el dejo impuro, ni el sabor del llanto."

"Y en mi, tqufe hondo y tremendo cataclismoj 
;Qu& sombra y qu& pavor en la conciencia 
y qu§ horrible disgusto de mi misroot"

Esta figura (epifonema), traduce el intenso lirismo del autor 
y refleja el vacio, la desolaci6n, y sus conflictos internos.
En todo esto se percibe un tono de tremenda melancolia, que 
recuerda la melancolia experimentada por los "poetas maldi. 
tos. "

Volviendo sobre las figuras que se dan a lo largo de la o 
bra, dirfe que una de ellas es el contrapunto. Contrapunto es 
un t&rmino musical que se usa para expresar dos o mSs acciones 
paralelas que se cruzan sin relacibn aparente. Pondremos como 
ejemplo el soneto I, 2o cuarteto.

"Si vienes del dolor y en &1 nutriste 
tu coraz&n, bien vengas al salvaje



52

desierto, donde apanas un miraje 

de lo que fue mi juventud existe."

A lo largo de la obra se ha venido hablando del desierto fisico, 
pero en feste caso la palabra "desierto" posee un sentido metafS 
rico y se refiere a la soledad del "yo portico".

Por lo que se refiere a la sinonimia, es una figura que em 
plea voces con una misma, o muy parecida significaci&n de un 
concepto; de esta figura anotaremos algunos ej.emplos:

Proemio, ler terceto.

"el goce extrano y el ajeno lloro."
Soneto IV, ler terceto.

"es para nuestro amor nido y caverna."
Soneto V, ler cuarteto.
"tQue enferma y dolorida lontanan2at"
Envio, ler cuarteto.

"En tus aras queme mi (iltimo incienso 
y deshojfe mis postrimeras rosas.”

La sinonimia que aparece en los anteriores ejemplos es importan 
te porque revela temporalidad (o atemporalidad) y/o*carScter 
espacial.

La antinomia es otra de las figuras que se dan en la obra 
y consiste en usar voces que tienen significaci&n opuesta; pon 
dremos por ejemplo el soneto II, 2^ cuarteto;
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"Mira el paisaje: inmensidad abaio, 
inmensidad, inmensidad arriba."

Tanto la sinonimia como la antinomia se dan mediante elementos 
paralelisticos bien de semejanza o bien de oposici6n.

Otro tipo de paralelismo, a nivel sem&ntico, se manifiesta 
en la concepcibn del autor sobre el amor, mismo que oscila eji 
tre la aceptacibn y el rechazo; esto se percibe a lo largo de 
la obra, donde la mujer aparece como generadora tanto del "bien" 
como del "mal". En esto se asemeja Manuel Jose Oth&n a la con 
cepcibn gue tenian los sxmbolistas franceses acerca de la mu 
jer. Othbn, a travbs de la prosopografia, la etopeya y el re. 
trato la describe en su aspecto fisico, pero siempre afiadifen 

dole caracteristicas btico- morales.
La prosopografia es una figura que consiste en dar la des_ 

cripcibn exterior de una persona o animal, real o imaginado. 
Citaremos a modo de' ejemplo el soneto III, 2,0 terceto.

"y destacada contra el sol muriente, 
como un airbn, flotando inmensamente, 
tu bruna cabellera de india brava."

La etopeya es una figura que consiste en dar las descripciones 
morales, las acciones y las costumbres de una persona. Tenemos 
como ejemplo el soneto I, 2o cuarteto.
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"Si vienes del dolor y en £1 nutriste 

tu corazbn, bien vengas al salvaje 
desierto, donde apenas un miraje 
de lo que fue mi juventud existe." 

y el soneto I, ler terceto.
"Mas si acaso no vienes de tan lejos 
y en tu alma aCin del placer quedan los dejos, 
puedes tornar a tu revuelto mundo."

Estos ejemplos connotan la incertidumbre y la ansiedad del "yo 
poetico" pero tambien la aceptacibn y el rechazo hacia la mu 
jer. A la cual acepta y compadece- si la motiva el dolor, dSn 
dole la bienvenida a su vida "donde apenas" una ilusibn, un 
engaho ("miraje") "de lo que fue su juventud existe"- o recha^ 
za si la anima el placer ("puedes tornar a tu revuelto mundo"). 
Rechazo que se deja Ver tambifen en el soneto VI, 2o terceto, 
mediante otra figura ret6rica comoes la antitesis, la cual em 
plea expresiones o frases que envu’elven contradiccibn, pero 
que en el fondo esconden una verdad.

"Atin te columbro y ya olvidfe tu frente: 
s&lo, jayi, tu espalda miro, cual se mira 
lo que huye y se aleja eternamente."

El retrato es una figura que 0th6n emplea para describir tanto 
las cualidades morales como las cualidades flsicas que atribu-
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ye a la mujer del poema. Con esta figura slntetlza el retrato y 
la prosopografia de la raencionada mujer. Caracteristicas presen 
tes en el soneto IV, 2o terceto.

" las lianas de tu cuerpo retorcidas 
en el torso viril que te subyuga 
con una gran palpitaci6n de vidas." 

y en el soneto VI, ler cuarteto.
"|Es mi adi&si__ Alia vas, bruna y austera,
por las planicies que el bochorno escalda, 
al verberar tu ardiente cabellera, 
como una maldici&n, sobre tu espalda."

En ambos ejemplos est&n presentes las descripciones fisicas y 
morales. S61o que el primer ejemplo, corresponde adem&s al n\o 
mento culminante de la obra (er&tico), donde las personas gra 
maticales "el_ ella" guardan una relacibn metaforica y metoni 
mica con los elementos de la naturaleza. Y del segundo ejem
plo es interesante el hecho que, de la mujer describe primor. 
dialmente la "cabellera" que implica sensualidad, erotismo, etc 
y la "espalda" que bien puede implicar el rechazo de la mujer 
por el "yo portico". Tanto el cabello como la espalda connotan 
metonimicamente a la amada.

Manuel Josb Oth&n concibib el amor generado por esta mujer 
como un sentimiento calcinante y destructor, pleno de tortura.
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de sufrimiento, de dolor y de pecado. Sentimiento que finalmen 

te dej6 una sensaci&n de desagrado, de vacio ("iQue sombra y 
que pavor en la conciencia/ y que horrible disgusto de mi mis. 
moi") y al parecer de resignaci&n, pues "en medio de la univer^ 
sal desintegracibn y de la angustia, ceder al vbrtigo de lo e 
r6tico, entregarse al paroxismo de lo fugaz, de las fuerzas ê 
lementales de nuestra vida, es un desesperado intento de huida 
y de romper la radical soledad."2®

El tratamiento que da el autor al Smbito espacio-temporal 
es resultado del acertado manejo de los recursos literarios c q 

mo son las figuras ret6ricas que reflejan su profundo sentimie^i 
to lirico. El tiempo en la obra que nos ocupa es motivo de cons 
tante evocaci&n y contraste entre tiempos preteritos (felices) 
con tiempos presentes (infelices). El inevitable devenir tem 
poral es para el "yo poetico" causa de angustia ante la fugaci 
dad de un tiempo ya ido. En tanto que, el espacio corresponde 
a dos pianos: uno objetivo que corresponde al desierto; otro, 
subjetivo, metafisico dado por los estados emocionales de sol£ 
dad, de angustia, etc., en el sujeto que habla.

A trav&s de la cronografia tenemos la descripcibn del tiem
po en que se verifies un suceso, de una estacibn del afio, de
_______________  a

28. Amado Alonso. Poesla y estilo de Pablo Neruda. Buenos Ai 
res: Sudamericana, 1968. p.343.
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una gpoca o bien de una "hora dal. dia. Asi. tenemos ©X soneto XV# 

2jo cuarteto.
"Unta la tarde en mi semblante yerto 
aterradora lobreguez, y sobre 
tu piel, tostada por el sol, el cobre 
y el sepia de las rocas del desierto." 

y el soneto V, 2(3 terceto.
"En un cielo de plomo el sol: ya muerto 
y e n  nuestros desgarrados corazones 

Iel desierto, el desierto..: y el desiertoi"
En el primer ejemplo, est& explicita; mientras que en el segun 
do, la met&fora "cielo de plomo" nos remite al ocaso, al atar 

decer.
Otra figura es la topografia, la cual describe un terreno, 

paisaje o territorio segfin las particularidades que presenta 
en su configuraci6n fisica. Pondremos como ejemplo el soneto 

IV, ler cuarteto.
"La llanada amarguisima y salobre, 
enjuta cuenca de oceano muerto, 
y en la gris lontananza, como puierto, 
el peflascal, desamparado y pobre^"

Como ya hemos dicho, uno de los temas centrales del po^ma que 
aqui estudiamos es el paisaje por lo que el uso de esta figu 
ra es muy frecuente, y de gran importancia porque refleja la
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marcada solidaridad que se establece eritre el honibre y la natura^ 
leza, mediante correspondencias y asociaciones entre las pers^ - 
nas gramaticales "tu- yo" presentes en la pieza y los elementos 
del paisaje. Pero hay otra figura que tambibn es muy importante, 

nos referimos a la prosopopeya o personificacibn, la cual da vi 
da a los seres inanimados, al paisaje y a sus componentes. Citâ  

remos como ejemplo el soneto I, ler cuarteto.
" Mira ,el paisaje,
brido y triste. inmensamente triste."

Soneto II, ler cuarteto.
"en el hondo perfil, la sierra altiva"
Soneto II, 2ô  cuarteto.
"y en aquella sabana pensativa 
y adusta, ni una senda, ni un atajo."

Soneto III, 2o cuarteto.
"El viento entre los mbdanos opreso 
canta como una m&sica divina, 
y finge, bajo la hfimeda neblina, 
un infinito y solitario beso."

Manuel Jose .Oth6n consiguib efectos originales con el emple 
o de figuras retbricas descritas en p&ginas anteriores, adem&s 
de las cuales existen otras como son las metSforas y compare 
ciones que por su originalidad y esplendor, nos presents como
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finico el sentimiento de desolaci&n y dolor gue describe e inb 

dita la visi6n del desbrtico paisaje.
Como sabemos, la sem&ntica pobtica es paralelistica. Y en 

Idilio salvaie estos paralelismos se dan no s61o entre sonetos 
independientes unos de otros, sino tambibn entre los diversos 

sonetos que componen la obra.
Dentro del Smbito connotativo, estos paralelismos surgen con 

figuras de capital importancia; bstas son el simil (comparacibn), 
la metbfora y la metonimia, figuras que se complementan entre 

si, formando una imagen total.
Anotaremos algunos ejegiplos para despubs comentarlos:

Soneto III, ler cuarteto. 1
"irgues tu talla escultural y fina 
como un relieve en el confin impreso."

Soneto IV, 2o terceto.
"las lianas de tu cuerpo retorcidas 
en el torso viril que te subyuga"

En el primer ejemplo, compara los elementos del paisaje con la 
mujer. En el segundo ejemplo, al desaparecer una parte de la 
comparacibn, nos encontramos frente a una metbfora, lianas 
nos remite a las extremidades de la mujer. Nuevameiite se re 

lacionan mujer y paisaje.
El soneto II, 2o cuarteto.

"Bloques gigantes que arrancb de cuajo
el terremoto de la roca viva;" ! '

i
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y el soneto VI, ler terceto.

"El terremoto humano ha destruido 
mi corazSn, y todo en § 1 expira."

En ambas estrofas se menciona el "terremoto", t§rmino que impljL 
ca convulsi6n, sacudida. En el primer caso, terremoto estS usa 
do en sentido literal y se refiere a un fen&meno geol6gico; en 
el segundo caso, "terremoto" estS usado en sentido metafSrico 
y se refiere a un fen6meno emocional.

Esta idea se reafirma en el soneto correspondiente al Envio, 
2o terceto:

"Y en mi, tqui hondo y tremendo cataclismot 
lQu& sombra y qu§ pavor en la conciencia 
y qu& horrible disgusto de mi mismoj"

Aqui la palabra "cataclismo" es sin&nimo de"terremoto" y tarn - 
bien estS usada en sentido metaf&rico para connotar crisis, deso 
laci&n, caos y destrucci&n.

Soneto I, 2o terceto.
"Si no ven a lavar tu ciprio manto 
en el mar amarguisimo y profundo 
de un triste amor, o de un inmenso llanto."

Soneto IV, ler cuarteto.
"La lianada amargaisima y salobre^ 
enjuta cuenca de oceano muerto, |
y en la gris lontananza, como puerto,

!
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el pefiascal desamparado y pobre."
Las dos estrofas, como en el caso anterior pertenecen a sonetos 
diferentes. La primera estrofa alude al "mar", la segunda alu
de a la"cuenca", la cual un dia fue mar. Tanto el "mar" como

Ila "cuenca" poseen una caracteristica comCin lo "amarguisimo"-i
"amarguisima". El "mar" podria identificarse con la "juventud" 
y la "cuenca" con la "senectud" del "yo pq&tico". Estas compa. 
raciones implican una relaci&n metaf6rica ]y metonimica a la
vez, es deeir, una relaci&n de semejanza y a la vez de conti

i
guidad del "yo po&tico" con elementos de la naturaleza.

Envio, ler cuarteto. ;
"En/ tus aras quem& mi Ciltimo incielnso 
y deshoj& mis postrimeras rosas. ■
Do se alzaban los templos de mis diosas 
ya s&lo queda el arenal inmenso."<

Este cuarteto manifiesta el rechazo del "yo po&tico" hacia su 
amada, a trav&s de un reproche que le hace^por haberle dedica 
do sus tiltimos aHos de vida. i

Por Qltimo, destacaremos otra imagen que es tanto metaf&ri 
ca como metonimica, que tiene mucha importalncia para la obra. 

Proemio, ler cuarteto. i
"A fuerza de pensar en tus historias 
y sentir con tu propio sentimiento
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han venido a agolparse al pensamiento 
rancios recuerdos de perdidas glorias."
Envio, 2o cuarteto.
"Quise entrar en tu alma, y tqu6 descensoj 
iQu6 andar por entre ruinas y entre fosasi 
A fuerza de pensar en tales cosas 
me duele el pensamiento cuando piensoj"

Estos cuartetos corresponden respectivamente al Proemio y al 
Envio (primer y Ciltimo) sonetos que componen la obra, son los 
finicos que no est&n numerados. En ambos sobresale el mecanis, 
mo intelectual, razonador como es el pensir, sobre el mecanis. 
mo emocional, sensorial, es decir, el aspecto lirico sobre el 
mecanismo intelectual.

Estos tres tipos de relaciones connotativas (comparaciones, 
metonimias y metSforas), de las cuales herttos venido hablando y, 
que se dan entre el hombre y el paisaje (61- ella- desierto)ma 
nifiestan la capacidad de Manuel Jos6 0th6n para blandir el i 
dioma. i

En Idilio salvaie aparecen recursos sinestesicos (en boga dû  
rante el Modernismo), pero destacan los efectos de color y so 
nido. Por ejemplo el Soneto II, ler terceto:

"Asoladora atm&sfera candente, ,
do se incrustan las iguilas serenas,

•Icomo clavos que se hunden lentamente."
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y el soneto VI, 2o cuarteto.
IIEn mis desolaciones £qu§ me espera?...
-ya apenas veo tu arrastrante falda-
una deshojaz6n de primavera
y una eterna nostalgia de esmeralda."

A lo largo de la obra aparecen adjetivos con diversas gradacio 
nes tonales, pero abundan lo’s colores oscuros, sombrios, l&bre 
gos, como son "bruna", "gris", "cobre", "plomo", etc., los cua 
les reflejan el estado emocional predominante en el sujeto po;& 
tico de la obra. Sin embargo, hay dos adjetivos que se salen 
del conjunto, ellos son "candente" y "esmeralda".

En el soneto II, se nos remite metafdricamente al Srido ve 
ranô , esta imagen connota un ambiente seco e inhbspito ("Asola^ 
dora atm&sfera")i7 '-en'61 cual las Sguilas, m&s que desplazarse 
por los aires semejan "clavos que se hunden lentamente en la 
endurecida y casi solidificada atm6sfera calcinante ("candente") 
Si bian"candente" no se refiere propiamente a un color sino al 
enrojecimiento que se produce en algo debido a la acci&n del 
fuego; este adjetivo connota color, es decir, nos remite meta 
f&ricamente a "rojo".

Por otro lado, el soneto VI connota a£licci6n ("En mis des,o 
laciones z qu6 me espera?.:.."), reflexibn y, finalmente conformi^
dad ("y una eterna nostalgia de esmeralda"). Sin embargo, el
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adjetivo "esmeralda" se asocia metonimicamente con el color"vep 
de. "

Resumiendo, diremos que ambos colores tanto el "rojo" corno 
el "verde" se oponen entre si pues mientras lo "candente" estS 
relacionado con la"pasi6n", el "esmeralda", estS relacionado 
con la esperanza. Ambos implican dos fuerzas antag&nicas lo 
"negativo" y lo "positivo". Hay dos sustantivos que refuerzan 
esta idea, ellos son"lobregueces"y "esplendor", mismos que apa. 
recen en el proemio, 2o terceto. Estos ejemplos ilustran su dp 
minio del color, sus contrastes entre luces y sombras, efectos 
que corresponden a los estados emocionales del "yo po&tico" y 
su habitat (el desierto).

Aficionado a escuchar a los grandes compositores de su &pp 
ca, Manuel Josfe 0th6n, obtuvo novedosos efectos musicales en 
su poesia, un ejemplo de esto lo tenemos en el soneto II, 2p 
terceto:

"Silencio, lobreguez, pavor tremendos 
que viene~s61o a interrumpir apenas 
el galope triunfal de los berrendos."

Esta imagen nos describe un ambiente donde no se percibe soni 
do alguno, donde reina un silencio absoluto, el cual parece a 
nunciar algo. De pronto, este silencio se ve interrumpido por 
la entrada de "los berrendos" que no aparecen en desorden sino
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en una marcha acompasada y casi her&ica ("galope triunfal").
Los efectos de esta imagen se asemejan a los efectos de grandes 
obras musicales del romanticismo corao por ejemplo El bugue fan- 
tasma de Wagner o el Vais brillante de Chopin, composiciones 
que de momento se ven interrumpidas (ritard.) por un silencio 
(pausa) que parece preludiar algo, y, de sfibito irrumpen los 
acordes con mayor fuerza y vivacidad.

0th6n consiguib estos matices musicales en su poesia como 
resultado de su dominio de la palabra y del manejo de mGlti 
pies recursos literarios como son las rimas, las aliteraciones, 
el ritmo, las onomatopeyas, etc.

El color y el sonido irradian originales efectos (sinfonia 
cromStica) que halagan a los sentidos, principalmente al oido 
y a la vista. Con esto, sin duda 0th6n cumple uno de los postu 
lados est&ticos propuestos por Rubfen Dario: "La palabra debe
pintar el color de un sonido, el perfume de un astro y aprisio

29nar el alma de las cosas."

29. Octavio Paz. Cuadrivio. M&xico: Joaquin Mortiz, 1976. p.33.
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4. Conjuncibn significativa de los tres niveles

La estructura verbal de un mensaje literario depende de la fuji 
ci&n dominante, en este caso es la funci&n poetica, funcibn que 
se caracteriza por las desviaciones al codigo denotativo, miŝ  

mas que producen ambiguedad en el discurso; pues romper el cb 
digo establecido por la lengua en prosa implica la creaci&n de 
un nuevo c&digo: el connotativo, el cual se aparta de la reali 
dad extralinguistica y acentCia los recursos repetitivos, para  ̂

lelisticos.

Podremos explicar unos niveles con el apoyo de los otros, o 
torgando asi al poema el car&cter de estructura totalizante. Ro 
m&n Jakobson postula que una obra literaria: "Constituye a su 
vez un sistema cerrado, v&lido en si mismo, donde todos los ni 
veles de estructuracibn del lenguaje son significantes de un 
significado pobtico que deviene no- s&lo de los elementos lin 
guisticos puestos en ejercicio sino tambibn de la especial ma 
nera en que ellos se condicionan mutuamente."^®

En Idilio salvaie. el poeta expresa el impacto emocional cau 
sado por la frustracibn amorosa; bsta aparece paralela al pai

30. RomSn Jakobson, Claude Levi- Strauss. Los qatos de Baudelai
re. Buenos Aires: Signos, 1970. p.7.
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saje, el cual corresponde al desierto.
La mencionada obra es un grupo de poemas compuesto por ocho 

sonetos (incluyendo al Proemio). El Proemio encabeza dicbo grvi 
po, que el autor dedic& a su amigo, el historiador, Alfonso To

Hemos visto como Manuel Josb 0th6n, en Idilio salvaie, adoja 
ta el punto de vista que corresponde a un sujeto gramatical ; 
“yo" dado en primera persona del singular, mismo que en el Proe 
mio (soneto introductorio) es un observador y a partir del pri 
mer soneto se transmuta en protagonista del conjunto poembtico 
mediante un proceso se asimilacibn intelecto- sentimental. El 
Proemio bien puede ser un recurso literario (del autor) para 
lograr una poesia impersonal y de este modo no abusar de las 

confidencias sentimentales; o bien por los preceptos morales 
imperantes en la bpoca, "Alfonso Reyes en su Conferencia sobre 
los Poemas rtisticos asienta: 'Poco antes de morir £oth&nJ quiso 
todavia,' soltar a las hojas peri&dicas su Idilio salvaje. £ . J  

Por fin escribib un soneto al frente de los demcts, donde aplicb 
la historia a un amigo suyo, cuyos sentimientos fingi6 cantar y 
los dio a la estampa. " 3 1 Bien pudieron ser ambos aspectos pero 
en un poema publicado (abril 1905) con posterioridad a En el

31. Jes6s Zavala. Manuel Jose Oth&n; el hombre y el poeta. Mb 
xico: Imprenta Universitaria, 1952. p.221.
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desierto, titulado Remember, Oth&n se expresb del siguiente mo 

do: Sefior, ipara qub hiciste la memoria,
la mis tremenda de las obras tuyas?... 
tM&tala por piedad, aunque destruyas 

el pasado y la historiaj
Este pequeflo poema refleja la honda huella que dej& en Othbn la
experiencia descrita en Idilio salvaie, puesto que "toda gran

’ 32creacibn pobtica es un equilibrio entre culpa y expiacibn."
Probablemente serla err&neo incluir a "toda" creacibn, por lo
que creemos convendria mbs decir "algunas", dentro de las cua
les entraria la presente obra. "De labios autorizados sabemos
que Salvador Diaz Mirbn se complacia recitando en alta voz el
Idilio salvaje y que lo consideraba como jaya de la poesia de 

33habla espariola. "
El soneto es la combinacibn mbtrica, rimica y ritmica que da 

unidad y densidad de pensamiento a la obra. En los sonetos de 
Othbn estbn presentes un excelente' empleo de los recursos pob, 
ticos, de las imbgenes impresionistas (cromSticas y musicales 
fundamentalmente) y su sentimiento lirico-trSgico, caracteris; 

ticas todas que proceden de fuentes cl&sicas, rombnticas, sim

32. Walter Musch. Historia trbcrica de la literatura. Mfexico: 
F.C.C. Trad. Joaquin Guti&rrez H. 1965. p.408.

33. Jesbs Zavala. Op.cit. p.222.
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bolistas y las propiaraente modernistas. Si bien estos movimieii 
tos nutrieron al Modernismo, quisiera mencionar de manera gene 
ral algunas caracteristicas de cada movimiento y que est&n prê  

sentes en el poema: ClSsico, en cuanto a la estructura que pre 
sentan los sonetos; los versos son isomfetricos, todos tienen 
igual medida (once sllabas); ademcis, su rxma es consonante pet 
fecta por su total coincidencia entre los sonidos finales a par. 

tir de la Ciltima vocal t6nica.
RomSntico, en cuanto a sus temas: el amor (irrealizable) y el 
paisaje(acorde con los sentimientos del "yo portico") y por 
la recreaci6n espacio—temporal que hace de los temas, asi co 

mo por la lucha entre el sentimiento y la raz6n.
Simbolista, por la visi6n desoladora que expresa acerca de las 

tragedias humanas.
Modernista, por el empleo de los recursos sinestfesicos y por 
lbs'efectos cromSticos y musicales.

0th6n fue innovador en la visi6n que nos da acerca del pa.i 
saje: el singular tratamiento en Idilio salvaje lo aleja de lo 
netamente clSsico y lo acerca a las caracteristicas propias del 
Modernismo, entre otras el colorido y la musicalidad. Por lo 
que "logr6 el aplauso de los modernos y la simpatia de los par. 
tidarios de la tradici6n clSsica•£•••] Lleg6 a encontrar lo 
que pudiera decirse un procedimiento propio dentro de la rigi.
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da ortodoxia del idioma."^
A1 analizar separadamente los niveles constituyentes del leri 

guaje: f6nico, gramatical y semSntico, pudiinos captar mejor el 
manejo que hizo Manuel Josfe 0th6n de los recursos literarios 
en Idilio salvaie. Los recursos literarios que aparecen dentro 
de cada nivel son las llamadas "desviaciones" o transgresiones 
al codigo denotativo. Las desviaciones se dan mediante un fac 
tor muy importante: El paralelismo o reiteraci6n que tiene un 
valor mnemotfecnico, expresivo y estructurador. "En prosa el 
discurso es lineal y diferenciado, en verso el discurso es ci 
clico, repetitivo, indiferenciado, paralelistico. Estas carac 
teristicas son resultado del predominio de la funci6n po&tica,
de la traslaci&n del principio de equivalencia del eje de la

35selecci&n sobre el eje de la combinaci6n.* Los paralelismos, 
algunas veces son por semejanza y otras por oposicibn. Para £ 
jemplificar lo dicho comentaremos el soneto V:

"}Qu& enferma y dolorida lontananza; 
iQue inexorable y hosca la llanurai 
Flota en todo el paisaje tal pavura 
comO si fuera un campo de matanza.

34. Jes&s Zavala. Qp.cit. p.202.
35. Esther Hernindez Palacios. Qp.cit. p.39.
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Y la sombra que avanza, avanza, avanza, 
parece con su trSgica envoltura,
el alma ingente, plena de amargura, 
de los que han de morir sin esperanza.

Y alii estamos nosotros, oprimidos 
por la angustia de todas las pasiones, 
bajo el peso de todos los olvidos.

En un cielo de plomo el sol ya muerto, 
y en nuestros desgarrados corazones 
I el desierto, el desierto...y el desiertoi"

El soneto (V) constituye una introspe.cci6n en un intento por 
realizar un balance para saber qu§ queda de aquellos amores 
que oscilaron entre el infierno y la gloria.

El primer cuarteto corresponde a la descripcibn del espacio 
fisico: el desierto, en el que estb presente la destrucci&n y 
la desolacibn mSs espantosa:

"Flota en todo el paisaje tal pavura 

como si fuera un campo de matanza."
En el segundo cuarteto se intensifica la descripcibn del desier_ 
to que proyecta mayor hostilidad y tensibn en el ambiente:

"Y la sombra que avanza, avanza, avanza,"
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Ahora bien, en el primer terceto (ya no habla s&lo de &1 o s&lo 

de ella, como en los sonetos anteriores) se habla de ambos. Eŝ  
te ambiente metafisico, connota amargura, frustracibn y dolor, 

porque:
"Y alii estamos nosotros, oprimidos 
por la angustia de todas las pasiones, 
bajo el peso de todos los olvidos."

Lo cual se traduce en "alii estamos nosotros" sin nadie, aleja 
dos de la sociedad. Y finalmente, en el segundo terceto, se fu 
sionan el hombre, la mujer y el desierto en un mundo de sombras 

y frustraci&n:
“En un cielo de plomo el sol ya muerto, 
y en nuestros desgarrados corazones 
tel desierto, el desierto... y el desiertot"

Esta interpretaci&n pone de manifiesto la capacidad del espiri 
tu humano (en este caso, de Oth&n), asi como las posibilidades 
de la mente para crear significados de carScter material y/o 

espiritual.
Los paralelismos en la obra se manifiestan a trav§s de dos 

temas: el amor y el paisaje, asi como en el tratamiento de los 

mismos.
La m&trica empleada por Manuel Jos& 0th6n refleja su pred,i 

leccibn por la consonancia perfecta: ABBA ABBA CDC EDE. Estd 
daria la idea de pobreza en las rimas pero no es asi puesto
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que §stas se enriquecen y equilibran con la mfisica total del 

verso. En el nivel £6nico estS presente el paralelismo tanto 
en la rima como en el ritmo,. unas veces por contraste y otras 

por oposici&n.
Tambi&n en el nivel gramatical aparecen los paralelismos:

" lQu& enferma y dolorida lontananzaj 
SQue inexorable y hosca la llanurat"

Los dos versos son enunciados unimembres ("lontananza y 11anil 
ra") que funcionan como n&cleos y cuatro adjetivos ('’enferma 
y dolorida"; "inexorable y hosca") que funcionan como modifi, 
cadores directos, unidos estos por conjunciones copulativas 
("y"). Aqui el paralelismo se da por semejanza.

"En un cielo de plomo el sol ya muerto, 
y en nuestros desgarrados corazones
tel desierto, el desierto__ y el desiertot"

El terceto es una oraci&n compuesta por dos proposiciones coor. 
dinadas; la primera consta de predicado no verbal (con verbo 
sobrentendido: est&) y sujeto explicito ("El sol ya muerto") 
con nficleo y modificadores; y el predicado es un circunstan 
cial de lugar (dado por construccibn adnominal); la segunda 
proposici&n (segundo y tercer versos) estS compuesta por pre 
dicado no verbal (con verbo sobrentendido; est£) y sujeto ex 
plicito (compuesto:"(el desierto, el desierto...y el desiertot")
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el predicado es un circunstancial de lugar (dado por construe, 
ci&n adnominal) y el sujeto consta de nficleos y modificadores. 
La comparaciSn implicita hace patente el paralelismo por seme 
janza.

Tanto la elisi&n de verbos como el empleo de verbos no pejc 
sonales (infinitivos, gerundios, etc) revela atemporalidad, lo 
que ocasiona ambig’uedad al discurso, es decir, no refleja la 
realidad extralingfiistica.

Estos tres niveles que integran el lenguaje humano como un 
todo, son criterios analiticos que me sirvieron como instrument 
to te&rico para estudiar los elementos linguisticos propios de 
lo poetico, como son las desviaciones y los paralelismos que 
aparecen qn Idilio salvaie.

Para concluir, puntualizarS el apego de Manuel Jos& Oth&n 
por el empleo de los recursos sensoriales, preferentemente si£ 
f6nicos y cromSticos. Los efectos sinf&nicos en la obra objeto 
de nuestro estudio, son resultado de la oportuna disposicibn 
de los acentos, las aliteraciones, las anSforas, las desvia. 
ciones, las reduplicaciones, las onomatopeyas, etc., es decir, 
de los elementos rimicos y ritmicos.

Al igual que los efectos musicales, los efectos cromSticos 
son empleados por Oth6n para describir un paisaje l&brego, oŝ



euro e inerte- paralelo a un estado sentimental de soledad y â 
margura. Todo se vuelve contrastes, sugerencias, sensaciones, 
etc. Oth&n selecciona colores siempre oscuros de los cuales 
obtiene diversas gradaciones que producen sombras.

Para conseguir estos efectos hecha mano de m&ltiples recur^ 
sos en los diversos niveles, tal es el caso del l&xico: arcaLs 
mos, latinismos, etc.; sintSctico, como el hiperbaton, el cual 
es generalmente el hipirbaton normal de la poesia, pero como 
desarrolla el poema en amplias estructuras, es natural la cori 
tinua insidencia del mismo en la obra; adem&s de losrecursos 
semSnticos y f&nicos que ya hemos tratado en su oportunidad.

VeSse cuadro 1 y cuadro 2 correspondientes tanto a la rima 
como al ritmo.



Cuadro No. 1
R i m a

¥■  I II III__...._.!□£__ ___ a____W----r--- 5-

A A A A A A A A
B B B B B B B B
B B B B B B A B
A A A A A A B A

A A A A A A A A
B B B B A B B B
B B B B A B A B
A A A A B A B A

C C C C C C C C
D C D C D D D D
C D C D C C C C

D E ’ E E E E E E
C D D E D D D D
D E E

i

D E E E E



Juaciro . 2.

Acentuacidn rltmica

Proemio Soneto I
2,6,10 2,4,8,10
3,6,1c 2,6,10
3,6,10 3,6,10
i,4,8,10 1,4,8,10
3,6,10 2,6,8,10
3,6,8,10 4,6,10
4,6,10 2,6,10
3,6,10 4,8,10
4,8,10 3,6,10
3,6,8,10 2,6,10
2,4,8,10 1,4,8,10
1,3,6,10 3,6,8,10
3,6,8,10 3,6,10
2,6,10 2,4,6,8,10

Soneto IV Soneto V
3,6,10 2,6,10
2,4,8,10 1,4,6,10
3,6,10 1,3,6,10
4,8,10 4,6,10
4,8,10 3,6,8,104,8,10 2,6,104,8,10 2,4,6,102,6,10 3,6,10
4,8,10 3,6,10
4,8,10 3,6,10
4,6,10 3,6,10
2,6,10 3,6,6,10
3,6,10 2,6,10
4,8,10 3,6,10

Soneto II Soneto III
4.8.10
4.8.10 
3,6,8,10 
2,4,8,10

3,6,10
4,6,10
4,8,10
4,8,10

1,4,8,10
4,8,10
3,6,10
2,6,10

2,6,10
1,6,10
2,6,10
4,8,10

4,6,10
3,6,10
3,6,10

1,6,10
2,4,8,10
3,6,10

2,6,8,10
2,4,8,10
3,6,10

4,8,10
4,6,10
2,6,10

Soneto VI Envlo

3,6,10
4,8,10
4,6,10
2,6,10

3,6,10
4,8,10
3,6,10
2,4,8,10

6,10
2,4,8,10
4,6,10
3,6,10

1,3,6,8,10
1,6,10
2,6,8,10
2,6,8,10

4,6,10
4,6,8,10
2,6,10

2,3,6,8,10
2,4,8,10
2,4,8,10

4.8,10
4,6,8,10
3,6,10

2,3,6,10
1,4,6,10
2,3,6,10
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C C N C L U S I O N E S

D

El Modernismo ss un movimiento coa caracteres literarios, socia^ 
les, filosbficos, etc., que deja traslucir la crisis espiritual 

de los hombres del siglo XIX. El movimiento constituye una apor̂  

taci6n de Hispanoamerica a la Literatura Universal.
La participaci&n de mCiltiples escritores con diferentes idec> 

logias fortalecib al movimiento; estos escritores cultivaron tô  
dos los gbneros literarios pero cobrb mayor fuerza el correspon 
diente a la poesia. Todos los temas tuvieron vSlidez siempre y 
cuando el tratamiento fuera estbtico y original.

Tal es el caso del mexicano Manuel Josb 0th6n cuya obra; Idi- 
lio salvaie constituye un cuadro impresionistaj^** el cual refLe 
ja uno de los principios est&ticos del citado poeta: "No debe 

nios expresar nada que no hayamos visto, nada sentido o pensado 
a trav&s de ajenos temperamentos, pues si tal hacemos, ya no 
serS nuestro espiritu quien hable, y mentiremos a los demSs, 
engaSSndonos a nosotros mismos."^® El mencionado cuadro nos 
pinta un ambiente desolador y desbrtico, en donde parece escu.

***Entendiendo por Impresionismo la manera artistica o literaria 
de considerar y reproducir la naturaleza, atendiendo mSs que 
a la realidad objetiva, a la impresibn subjetiva y personal.

36. Manuel Josb Othbn. Obras. Tomo I. Mexico: SEP., 1928. 
p. XXIX.
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charse un grito desgarrador pleno de dolor y de rebeldia ante la

frustracibn amorosa, grito que irrumpe con fuerza descomunal pa
ra traspasar el piano fisico y perderse en el infinito, "su eco
resonaria en medio de los 'modernistas'; y su Xdilio salvaie â

3 7turdirfi, en pleno 'Modernismo1 como una poderosa voz."
Las descripciones.de paisajes abundan en la lirica de Manuel 

Josb Oth6n, quien trat6 de dar vida y colorido a las voces pro 
ducidas por la naturaleza. Conocido por su serena inspiracibn 
causb sorpresa y desconcierto la publicacibn de Idilio salva
ie: "<£ De que nueva bondonada interior surgib ese poema tremendo 
y maldicente? ^Acaso habia en aquel espiritu muchas vetas des. 
conocidas para nosotros? Los mismos titulos de la obra inbdita 
parecen indicarlo. dCbmo puede ser bste el mismo poeta de los 
Poemas rbsticos?"^®

Idilio salvaie forma una unidad coherente y todos los niveles 
que conforman la obra se rigen por relaciones paralelisticas.
El paralelismo estS presente desde los titulos: En el desierto 
o Idilio salvaie. el primero denota un lugar; el segundo, conno 
ta un estado emocional.

Entre las estructuras mbtricas y las ritmicas (acentuacibn.

37. Anderson Imbert, E. Historia de la Literatura Hispanoameri- 
cana. Mbxico: F.C.E., 1957. p.251.

38. Alfonso Reyes. Obras completas. Tomo Ii Mbxico: F.C.E., 1955 
p. 191.
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pausas, etc.) existe paralelismo por oposici6nL; es decir, las 
estructuras son isomStricas (corresponden al endecasilabo) y 
P°l-irritlnicas (variedad acentual) . La rima, ademas de ser una 
figura fbnica (en la obra: consonante per'fecta), tambien posee 
elementos correspondientes a los niveles gramatical (formas y 
funciones) y sem&ntico (significado). En cuanto al ritmo se 
presents una variedad musical por la combinaci&n de tres tipos 
de pies metricos_ como el yambico, el trocaico y el anfibra- 
co_ en los versos. AdemSs de los acentos fijos (6a y 10a sila. 

bas) lleva acentos variables (generalmente en 2a, 4 â y 8a. sila 
bas) esta variedad acentual produce efectos polirritmicos.

El paralelismo gramatical se manifiesta a trav&s del princi 
pio de equivalencia del eje de la selecci6n sobre el eje de la 
combinaci6n.

En el nivel semSntico el paralelismo se da por formaci&n de 
campos l&xicos, sem&nticos y contrastes espacio-temporales, to 
do ello en relaci6n a dos temas que aparecen en la obra: el a 
mor y el paisaje.

Los tres niveles son interdependientes unos de otros, se eri 
trelazan y se complementan formando una unidad indisoluble.

La lengua po&tica de la presente obra se actualiza por su 
a la tradici6n po&tica y por separarse de la lengua 

en prosa mediante desviaciones que hace con respecto a esta
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Gltima. Desviaciones tales como el uso de las figuras ret6ricas

de traslaci&n (comparaci&n, met&fora, metonimia, etc.), y de
pensamiento (pintorescas, 16gicas y pat&ticas) cuyo objeto con
siste en irapresionar la imaginacibn, afirmar el entendimiento

y/o influir en el sentimiento.
Finalmente, reitero que En el desierto o Idilio salvage es

un objeto estetico perfecto, es poesia, considerando que Baum
39garten entiende por poesia "el discurso sensible perfecto."

39. Te&filo Baumgarten. Iteflexiones acerca de la poesia. 
Buenos Aires: Aguilar, 1962. p.42.



EN EL DESIERTO. IDILIO SALVAJE.

P R 0 E M I 0
A Alfonso Toro

A fuerza de pensar en tus historias 
y sentir con tu propio sentimiento, 
han venido a agolparse al pensamiento 
rancios recuerdos de perdidas glorias.

Y evocando tristisimas memorias, 
porque siempre lo iao es triste, siento 
amalgamar el oro de tu cuento 
de mi viejo romin con las escorias.

£He interpretado tu pasi6n? Lo ignoro, 
que me apropio al narrar, algunas veces 
el goce extrafio y el ejeno lloro.

Solo sfe que, si tCi los encareces 
con tu ardiente pincel, serin de oro 
mis versos, y esplendor sus lobregueces



I

iPor qu§ a mi helada soledad viniste 
cubierta con el bltirno celaje 
de un crepbsculo gris?... Mira el paisaje, 
brido y triste, inmensamente triste.

Si vienes del dolor y en 61 nutriste 
tu corazbn, bien vengas al salvaje 
desierto, donde apenas un miraje 
de lo que fue mi juventud existe.

Mas si acaso no vienes de tan lejos 
y en tu alma abn del placer quedan los dejos, 
puedes tornor a tu revuelto mundo.

Si no, ven a lavar tu ciprio manto
en el mar amarguisimo y profundo
de un triste amor, o de un inmenso llanto.



II

Mira el paisaje: i nine ns i dad abajo, 

inmensidad, inmensidad arriba; 
en el hondo perfil, la sierra altiva 
al pie minada por horrendo tajo.

Bloques gigantes que arrancb de cuajo 
el terremoto, de la roca viva; 
y en aquella sabana pensativa 
y adusta, ni una senda, ni un atajo.

Asoladora atmbsfera candente,
do se incrustan las iguilas serenas,
como clavos que se hunden lentamente.

Silencio, lobreguez, pavor tremendos 
que viene solo a interrumpir apenas 

el galope triunfal de los berrendos.
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III

En la estepa maldita, bajo el peso 
de sibilante brisa que asesina 
irgues tu talla escultural y fina 
como un relieve en el confin impreso.

El viento entre los m&danos opreso 
canta como una mGsica divina, 
y finge, bajo la hConeda neblina, 
un infinito y solitario beso.

Vibran en el creptisculo tus ojos 
un dardo negro de pasi&n y enojos 
que en mi carne y mi espiritu se clava;

y destacada contra el sol muriente, 
como un air6n, flotando inmensamente, 
tu bruna cabellera de india brava.

»
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IV

La llanada amarguisima y salobre, 
enjuta cuenca de oceano muerto, 
y en la gris lontananza, como puerto, 
el pefiascal, desamparado y pobre.

Unta la tarde en mi semblante yerto 
aterradora lobreguez, y sobre 
tu piel, tostada por el sol, el cobre 
y el sepia de las rocas del desierto.

Y en el regazo donde sombra eterna, 
del pefiascal bajo la enorme arruga, 
es para nuestro amor nido y caverna,

las lianas de tu cuerpo retorcidas- 
en el torso viril que te subyuga 
con una gran palpitacibn de vidas.
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V

iQue enferma y dolorida lontananza? 
tQufe inexorable y hosca la llanuraj 
Flota en todo el paisaje tal pavura 
como si fuera un campo de matanza.

Y la sombra que avanza, avanza, avanza, 
parece, con su trSgica envoltura,
el alma ingente, plena de amargura, 
de los que han de morir sin esperanza.

Y alii estamos nosotros, oprimidos 
por la angustia de todas las pasiones, 
bajo el peso de todos los olvidos.

En un cielo de plomo el sol ya muerto,
y en nuestros desgarrados corazones
tel desierto, el desierto... y el desiertot

t
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VI

jEs mi adi6s !... A11S vas, bruna y austera, 
por las planicies que el bochorno escalda, 
al verberar tu ardiente cabellera, 
como una maldici6n, sobre tu espalda.

En mis desolaciones £qu& me espera?...
- ya apenas veo tu arrastrante falda - 
una deshojaz&n de primavera 
y una eterna nostalgia de esmeralda.

El terremoto humano ha destruido 
mi coraz&n, y todo en § 1 expira.
IMal- hayan el recuerdo y el olvidoj

ACin te columbro y ya olvidS tu frente: 
s61o, iay;, tu espalda miro, cual se mira 
lo que huye y se aleja eternamente.



ENVIO.

En tus aras quem§ mi Gltimo incienso 
y deshoj§ mis postrimeras rosas.
Do se alzaban los templos de mis diosas 
ya s61o queda el arenal inmenso.

Quise entrar en tu alma, y tqu§ descensoi 
tQu§ andar por entre ruinas y entre fosasi 
tA fuerza de pensar en tales cosas 
me duele el pensamiento cuando piensoi

iPaso;... resta ya de tanto y tanto
deliquio? En ti ni la moral dolencia, 
ni el dejo impuro, ni el sabor del llanto.

Y en mi, iqui hondo y tremendo cataclismoj 
IQuS sombra y qu§ pavor en la conciencia 
y qui horrible disgusto de mi mismoj

1904.
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