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Miguel Hernandez (1910-1942) es uno de los poetas més entrafiables de la lirica espafiola del siglo
XX. En Herndndez se encuentra siempre un arranque popular unido al arte mas exigente y a las
técnicas mas sabias. En este sentido, si Miguel Herndndez es un gran poeta no lo es tanto por sus
simbolos, sus temas o su dimension trascendental sino por su espléndido manejo de la palabra.
Curiosamente, el lenguaje poético de Miguel Hernandez aguarda todavia hoy un estudio riguroso
porque a pesar de la abundante bibliografia dedicada a Hernandez en ningun caso se ha dado una
profundizacion en el tema. Es precisamente ese estudio linguistico el que ocupara las siguientes
paginas referidas Unicamente a El rayo que no cesa. Este articulo es un resumen de un estudio
completo que he venido preparando en la Universidad de Georgia bajo la direccion de Manuel
Mantero, uno de los mejores conocedores de la poesia espafiola. En mi estudio analizo los tres
niveles del lenguaje: el fonico, el gramatical y el Iéxico. Sin embargo, por razones de limitacion de
espacio mi interés aqui se centrard en el nivel fonico, nivel en el que descansa el gran valor de
Miguel Hernandez poeta.

TIPOS DE ESTROFAS Y VERSOS. LA RIMA

El rayo que no cesa se compone de un total de 30 poemas: 27 sonetos endecasilabos, un poema en
redondillas con rimas cruzadas (poema ndm. 1), una especie de silva (poema nim. 15) y una elegia
en tercetos encadenados (poema num. 29). Por este camino, Miguel Hernandez vierte su inspiracion
en formas clasicas rigurosas, mayormente sonetos, que favorecen una expresion de eficaz equilibrio
entre la emocion y la contencion. Un recuento del nimero total de versos y sus tipos muestra a las
claras el destacado empleo del verso endecasilabo en Miguel Herndndez, como se vera mas abajo.
En cuanto a la rima, en los sonetos del poemario Miguel Herndndez no ofrece variedad tipoldgica en
las distribuciones ritmicas y opta siempre por una misma formula que sin embargo nunca se hace
monotona. Absolutamente todos los sonetos de El rayo que no cesa siguen la formula ABBA ABBA
CDE CDE. Existe una preponderancia casi absoluta de rima llana en todas las palabras finales de
verso. De los 524 versos de El rayo que no cesa, sélo 5 de ellos tienen rima aguda, ninguno
esdrijulay el resto llana. A pesar de todo, El rayo que no cesa es un libro rico en variedad de rimas.
Miguel Hernandez huye de la repeticion de rimas faciles y como buen poeta sabe que una rima fija y
continua produciria un tono de monotonia.



Mencion aparte merecen las rimas internas de las que siempre echa mano Miguel Hernandez. El
poeta emplea en algunos casos la epanadiplosis, la rima doble, y las asonancias y consonancias
interiores. Estas repeticiones de ciertos sonidos contribuyen a lograr una melodia que hace "sonar" al
poema y, en definitiva, el efecto poético se eleva considerablemente. La rima doble salta a la vista en
muchos versos de Herndndez: sea rima doble asonante, “entre ovas, aguas, surcos y amapolas"
(poema num. 22, v. 2); sea rima interna consonante:

Una querencia tengo por tu acento,

una apetencia por tu compafiia

y una dolencia de melancolia

por la ausencia del aire de tu viento. ~ (poema ndm. 12, vv. 1-4)*

EL RITMO

En cuanto al ritmo, resulta curioso como un poeta tan musical como Miguel Hernandez no emplée
con una mayor frecuencia el endecasilabo con acentos en cuarta y octava silabas, generalmente, de
mas cargada, mayor musicalidad que el de sexta. Esto, sin embargo, es muy comun en la poesia del
siglo XX. El mismo Garcia Lorca, tan musical, tampoco utiliza demasiados endecasilabos en cuarta
y octava (como tampoco lo hizo, por ejemplo, San Juan de la Cruz). Miguel Hernandez, pese a todo,
sabe perfectamente colocar esa sonoridad en momentos decisivos. En el poema ndm. 6, el soneto
que se inicia "Umbrio por la pena, casi bruno”, el poeta estructura todo el poema reforzando el
acento en la silaba 6a, pero cierra magistralmente el poema con un verso en 4a y 8a silabas, de
mayor sonoridad que coincide, ademas, con una entonacion exclamativa: "jcuanto penAr para
morlrse uno!" (v. 14). Es la abertura en A del dolor, de la pena, de la angustia y la cerrazon de la 1, la
estrechura de la muerte, y juntas Al casi conllevan un lamento, un jay! dolorido. Miguel Hernandez
juega también con el valor fonico de los acentos en cuarta y octava repitiendo con extraordinaria
habilidad idénticos sonidos que favorecen la rima y el ritmo. En este sentido, el poema 19, el soneto
que empieza "Y0 sé que ver y oir a un triste enfada", esta elaborado todo él con el acento principal
en sexta silaba. Al llegar al inicio del primer terceto cambia: "Me callaRE, me apartaRE si puedo™.
Esto supone no sélo un cambio ritmico que evita la monotonia sino también una rima interna de gran
valor melddico. Igualmente, la repeticion de la misma vocal en silabas 4 y 8 se ve en el poema num.
14, "cubriendo estA los trebolAres tiernos” (v. 10).

EL ENDECASILABO

La musica en del verso en Miguel Hernandez parte del genial manejo del endecasilabo. Tras sefialar
los acentos ritmicos de los 480 endecasilabos que aparecen en El rayo que no cesa, elaboré un indice

! Las inmensas posibilidades de la rima y sus connotaciones fueron estudiadas en parte por

Francisco Yndurain. Cito siempre por la primera edicion de El rayo que no cesa (Madrid: Héroe,
1936).



de frecuencias que resultd muy aclarador respecto a las razones que justifican la musicalidad ritmica
y poética de Hernandez. El recuento de los acentos muestra como Miguel Herndndez juega con
todas las posibilidades ritmicas del endecasilabo y distribuye ese juego segin mejor le conviene.

El endecasilabo mas empleado por Miguel Hernandez es el acentuado en silabas 3-6-10: un
endecasilabo con ritmo anapéstico de gran musicalidad muy empleado ya en el Modernismo
(recuérdese la "Sonatina™ en alejandrinos de Rubén Dario). Es interesante sefialar también como en
algunos casos Hernandez coloca sabiamente acento esdrujulo en silaba sexta (*'y de fraguas coléricas
y herreras"”, poema 2, v. 3; "de la regién volcanica del toro", poema 14, v. 4) dentro de la tradicion
gongorina y modernista con lo que logra elevar la musicalidad del verso. Hernandez conoce la
melodia de ese ritmo, por eso escribe su "Elegia a Ramon Sijé" empleando mucho el anapesto.
También lo hace abundantemente en el poema 23 a partir de la repeticion de la clausula
comparativa:

Como el toro he nacido para el luto
y el dolor, como el toro estoy marcado
por un hierro infernal en el costado

y del rostro del beso enamorado
como el toro a tu amor se los disputo.

Como el toro me crezco en el castigo,

como el toro burlado, como el toro.

Algunos de sus mejores poemas se inician también con este ritmo anapéstico: "Te me mueres de
casta y de sencilla” (poema 11); "Si la sangre también, como el cabello” (poema 16). En otras
ocasiones el poeta se sirve de la melodia del anapesto para cerrar el poema: "por la sombra del
ultimo descanso™ (poema 7); "pensamientos de muerte edificados" (poema 14); "espumosas de canas
y de arrugas” (poema 16); "de aquel cuello, aquel beso y aquel dia" (poema 21); "y de fieras de todos
los tamafios™” (poema 24); "olvidando que es toro y masculino” (poema 26); “compafiero del alma,
compaiiero” (poema 29).

El segundo de los ritmos mas empleados por Miguel Hernandez es el endecasilabo con acentos en
silabas 4-6-10. Este ritmo, que tiene relacion con un sistema yambico subterraneo, alarga el verso y
da idea de como al poeta le gusta colocar el efecto expresivo fonico en la mitad del verso, casi como
un latigazo que hace saltar al verso y al lector. En el poema 14, por ejemplo, llegamos al primer
terceto: "Se tomara un descanso el hortelano / y entretendra sus penas combatido™. Se trata aqui de
un comienzo de pedn cuarto (en métrica griega, tres breves y una larga) (0000). A esto sigue luego



un sistema yambico. El poema 13 se inicia en sus tres primeros versos con este ritmo: "Mi corazén
no puede con la carga/ de su amorosa y lébrega tormenta/ y hasta mi lengua eleva la sangrienta ...".
El poema 25 se inicia: "Al derramar tu voz su mansedumbre”. Este mismo ritmo enlaza los dos
tercetos del poema 14: "con el dolor de mil enamorados. / Bajo su piel las furias refugiadas”. El
poema 18 se cierra muy musicalmente también con este ritmo: "a recibir mi adiés definitivo". El
poema 28 concluye también: "mi corazdn vestido de difunto”. El soneto final del poemario se abre y
se cierra con este ritmo: "Por desplumar arcangeles glaciales / ... / que por quererte y sélo por
quererte”. Algunos versos que siguen este patron son por su sonoridad, muy expresivos: "cuando se
viene y va de la alegria"(poema 19); "y persequir el curso de tu aroma™ (poema 20); "desesperando
espero en esta orilla" (poema 22).

El tercer mayor indice de frecuencia radica en el ritmo con acentos en silabas 2-6-10. Es un ritmo
yambico que, sin embargo, no cansa al lector (como ocurre con la poesia inglesa, por ejemplo).
Hernandez logra la variedad perfectamente porque sabe combinar este ritmo con la melodia del
anapesto en 3-6-10. Esto se ve perfectamente en el segundo cuarteto del poema 12:

Paciencia necesita mi tormento,
urgencia de tu garza galania,

tu clemencia solar mi helado dia,

tu asistencia la herida en que lo cuento.

En otros casos el ritmo ydmbico es total: puro o por contaminacion. Por ejemplo, es puro (2-4-6-8-
10) en el verso 11 del poema 6: "y no me dejan bueno hueso alguno”; en el verso 2 del poema 11:
"estoy convicto, amor, estoy confeso™; en el verso inicial del poema 19: "Yo sé que ver y oir a un
triste enfada". VVéase ademas en este ultimo ejemplo la doble musicalidad de e-g, i-i. Los ejemplos de
ritmo yambico por contaminacion son muchos. A veces se contamina en silaba 2a: "de que ni en ti
siquiera habré seguro™ (poema 10, v. 13); en silaba 4a: "surcada como van diciendo quienes™ (poema
16, v. 10); en silaba 6a: "Me Ilamo barro aunque Miguel me llame™ (poema 15, v. 1); o en silaba 8a:
"Besarte fue besar un avispero™ (poema 20, v. 5). Muchos otros son los ejemplos de alternancia
ritmica. El segundo cuarteto del poema 11 emplea una técnica de saltar del yambo al anapesto para
dar variedad:

Yo te libé la flor de la mejilla,

y desde aquella gloria, aquel suceso,

tu mejilla, de escrapulo y de peso,

se te cae deshojada y amarilla. (poema 11, vv. 5-8)

En conclusion, dentro de la gran variedad ritmica del endecasilabo, este estudio muestra como
Miguel Hernandez fue un poeta muy sabio en el juego de ritmos y melodias. Las alterné con gran
maestria y supo mantenerse dentro de la tradicion renacentista y barroca del endecasilabo en sexta
silaba, el llamado italiano. Sus tres ritmos méas empleados, 3-6-10, 4-6-10 y 2-6-10, con la tacita
escansion total y yambica (2-4-6-8-10) lo verifican; es importante sefialar también que Hernandez se
ubica dentro de la tradicion poética espafiola del endecasilabo yambico y anapéstico, alejandose de
los troqueos. Todas estas cuestiones podrian ampliarse, por su puesto, con el estudio de la



funcionalidad del ritmo, es decir, las relaciones entre el ritmo del poema y su contenido semantico.
Por ejemplo, la morosidad del ritmo ydmbico contrasta perfectamente con el descanso del hortelano
en el poema 7. En la elegia a Ramon Sijé, el verso 33, de ritmo rapidisimo con acentos en 6 y 10 ("y
desamordazarte y regresarte™) cierra perfectamente la primera parte del poema para regresar desde
ahi hasta el final a la calmada meditacion del poeta. EI poema 24 se inicia con un verso yambico con
idea de cansancio, "Fatiga tanto andar sobre la arena”, que contrasta muy bien por su habilidad de
cambio en el siguiente verso, "descorazonadora de un desierto”. El inicio del poema 27 marca el
verso exacto a la idea exacta y el empleo de la vocal "0": "Lluviosos ojos que lluviosamente / me
hacéis penar: lluviosas soledades" (poema 27, vv. 1-2). Este instinto del poeta se ve también en el
verso 7 del poema 25, de ritmo yadmbico con clara idea de pataleo: "de un ambicioso mar y un
pataleo”. EI yambo tiene otras veces idea de tristeza: "Por otra senda yo, por otra senda™ (poema 26,
v. 9).

LA ALITERACION HERNANDIANA

Miguel Hernandez juega con todas las variantes aliterativas. En algunos casos va por la aliteracion
vocélica: El poema 15 recoge un verso en el que se ve una clara aliteracion de "a" proveniente de la
palabra final del verso anterior "ocaso™: "martir, alhaja y pasto de la rueda" (v. 43). En la elegia a su
amigo Ramon Sijé, poema 29, se halla una aliteracion también de la vocal "a" entremezclada con
ciertas rimas internas: "a las aladas almas de las rosas" (v. 46). Véase la "a" presente en todo el verso

asi como el juego de "a las" con “aladas", con "almas" y, por supuesto, con el articulo "las".?

Hay siempre en Miguel Hernandez una habilidad de combinar musicalmente los sonidos de las
palabras, lo cual otorga también a su poesia un valor permanente. En muchas ocasiones el empleo de
grupos consonanticos concretos generan en el fondo del poema determinadas sensaciones (queja,
dolor, alegria, jubilo...) que alcanzan también consciente o inconscientemente al lector. Tanto es asi
que Hernandez siempre busca en la aliteracion las maximas posibilidades significativas. Muchos de
esos sonidos sugieren algo semanticamente. El ejemplo més claro de esto es quiza el poema 26, el
que se inicia "Por una senda van los hortelanos". Todo €l expresa un sentido de dolor, tristeza, llanto
y por ello el poeta alitera constantemente las nasales, sobre todo el sonido "n", nasal-alveolar con
idea de Ilanto. A esto une, ademas, la musicalidad del endecasilabo en cuarta y octava silaba con
acento en la vocal "a" con valor de inmensidad, el inmenso Ilanto del poeta: "y van dejando por el
aire impreso” (v. 7). Esta repeticion de consonantes con cierta frecuencia implica la presencia de una
sensacion unida generalmente al significado de las palabras y al ambiente del poema. Las nasales
vuelven a tomar una idea de dolor y llanto en el poema 12, concretamente en el verso 11, en el que el
poeta habla de los besos de su amada de los que tristemente dice: "me faltan y me muero sobre
mayo".

2, Rimbaud intentd atribuir a las vocales un efecto especial siendo cada una de ellas portadora de
un colorismo inherente a su sonido.



La aliteracion de las bilabiales ofrece varios ejemplos de interés. En algunos casos se trata de los
fonemas bilabiales oclusivos /p/, /b/: "y a donde va tu pie va la blancura™ (poema 8, v. 7); "bajo una
piel de toro pisa 'y pace” (poema 28. v. 3). En otros casos los fonemas bilabiales oclusivos se agrupan
con el fonema vibrante /r/ como en el poema 6: "Umbrio por la pena casi bruno™ (v. 1). También los
fonemas bilabiales nasales /m/, /n/ entran en el juego en ese mismo poema: ""pena es mi paz y pena
es mi batalla” (v. 6). En realidad, todo el poema 6 responde a la aliteracion de bilabiales, sobre todo
la /p/, simbolo de la expresion del llanto del poeta: "no podra con la pena mi persona” (v. 12). En
otros casos los fonemas bilabiales se aliteran para dar una idea de sensualidad. El poema 25 muestra
el continuo uso de la aliteracion bilabial: "de miel bocal y puro bamboleo" (v.2), "de exasperados
petalos de lumbre™ (v. 8), "por piedra pura, indiferente callas” (v. 12), y al final, "me pones y me
pones en las manos"” (v. 14). La bilabial oclusiva /p/ queda aliterada siempre al inicio de palabra en
el verso 7 del poema 17 para dar una idea de fuerza y poderio referida al toro: "y su vasto poder de
piedra y pino". Véase ademas en ese segundo cuarteto del mismo poema como los acentos finales en
silaba decima son todos en "i"* con idea de verticalidad, como una espada que hiere de arriba a abajo,
como la "herida" del toro y su final “caida":

Respira corazones por la herida

desde un gigante corazon vecino,

y su vasto poder de piedra y pino

cesa debilitado en la caida. (poema 17, vv. 5-8)

Esta idea de la vocal "i"* con funcién referida al dolor, como algo que se hinca y duele, se comprueba
también en el verso 6 del poema 18: "el talador con impetu asesino".

Otro grupo de aliteraciones son las constituidas por los fonemas liquidos. El fonema fricativo
alveolar /I/, por ejemplo, se emplea muy bien en el verso 23 del poema 15 a partir de una
adjetivacion por via de la aliteracion de /I/: "de humilde miel pataleada y sola". En otros casos este
fonema alveolar /I/ se une al palatal /I/ y adquiere un valor semantico en relacion con lo liquido, el
llanto. El poeta llora y emplea gongorinamente el "bala", el "vidrio", con idea todo de dolor: "Méas
mojado que el rostro de mi llanto / cuando el vidrio lanar del hielo bala™ (poema 15, vv. 17-18). Lo
semantico queda muy bien enlazado con lo fénico también en el verso tercero del poema 15, al decir
Hernandez: "que mancha con su lengua cuanto lame". El poema 13 recoge dos versos casi paralelos
con un claro simbolismo fénico asi como la aliteracion de /I/ al principio de palabra: "Ya es corazon
mi lengua, lenta y larga, / mi corazdn ya es lengua, larga y lenta..." (vv. 5-6). El otro fonema liquido
repetido por Hernandez es el alveolar vibrante simple /r/ o mdltiple /r/. En el soneto final del
poemario el poeta presenta una idea de dolor, el dolor de amor expresado metaféricamente con el
juego de /r/: "lo arrastran los herreros torrenciales”. (v. 8). EI simbolismo fonico de /r/ con sentido de
irritacion, rabia y violencia se ve perfectamente en el poema 3: "una red de raices irritadas” (v. 6) v,
al final, "harto de golpear en la herreria” (v. 14). Con mayor fuerza, si cabe, se observa ese sentido
de violencia en la elegia a Ramon Sijé, poema 29. La fuerza aliterativa de /r/ coincide con la
violencia expresada por el poeta al final de la parte primera de la elegia (tercetos décimo y
undecimo):



Quiero escarbar la tierra con los dientes

quiero apartar la tierra parte a parte

Quiero minar la tierra hasta encontrarte

y besarte la noble calavera

y desamordazarte y regresarte. (vv. 28-29, 31-33)

El fonema /r/ queda reforzado con la repeticion de "ar"-"ar" y "tier"-"tier".La misma idea de rabia y
fuerza se ve en los dos versos iniciales del poema 17: "EIl toro sabe al fin de la corrida / donde
prueba su chorro repentino™.

Hernandez emplea también con gran acierto la aliteracion de los fonemas velares /k/ y /g/. El poema
21, por ejemplo, se centra en la evocacion y recuerdo de un beso de amor lo que conviene muy bien
con el valor de las consonantes velares. Por eso inicia el poema: "¢Recuerdas aquel cuello, haces
memoria / del privilegio aguel, de aquel aguello?" (vv. 1-2). El primer terceto se abre con nueva
aliteracion: "Recuerdo y no recuerdo aquel cogollo” (v. 9). Y vya, en el Gltimo terceto vuelve de
nuevo a la aliteracion de velares con la idea del beso que brota desde bien adentro:

Y recuerdo aguel beso sin apoyo
gue guedd entre mi boca y el camino
de aquel cuello, aguel beso y aquel dia. (w. 12-14)3

En otros casos Miguel Hernandez alterna en un mismo verso la aliteracion silabica interior con la de
comienzo de palabra. Asi, en el poema 14 inicia el Gltimo terceto: "Bajo su piel las furias refugiadas™
(v. 12).

Es interesante también dentro de un nivel fonico el empleo por parte de Miguel Hernandez de ciertas
onomatopeyas. A las palabras que sugieren acusticamente la accién o el objeto que representan se
les llama palabras onomatopéyicas: "cataclismo" (poema 15, v. 59), 0 "picotea mi costado" (poema
1, v. 8), referido al cuchillo. Un buen ejemplo del uso de este tipo de palabras en El rayo que no cesa
se ve en el poema 24. Su segundo cuarteto recoge una sensacion auditiva, la del sonido de la sirena 'y
las campanadas de un entierro. Por eso, Miguel Herndndez juega con los sonidos de "s" y "t", asi
como con la asociacion semantica de las campanas, su tan-tan, y el verbo 'sonar':

Angustia tanto el son de la sirena

oido siempre en un anclado huerto,

tanto la campanada por el muerto

que en el otofio y en la sangre suena ... (vv. 5-8)

% Algunos de estos ejemplos evocan la célebre aliteracion de velares de uno de los versos del
""Cantico espiritual” de San Juan de la Cruz, cuando la esposa queda muriendo por "un no sé gue que
guedan balbuciendo”.



Las aliteraciones provienen a veces también de un sabio juego de repeticiones, anaforas,
paralelismos y correlaciones. Todas estas técnicas, en especial la de la correlacion han sido ya
bastante estudiadas en Miguel Hernandez por lo que no trato aqui de ellas. Ya Juan Cano Ballesta
(231-243) y José Maria Balcells (33-43) se ocuparon de la correlacion hernandiana. Sin embargo,
me parece obligado sefialar que aun cuando el estudio de la correlacion en su poesia es, segun la
critica, lo mas destacable, me parece mucho mas importante para El rayo que no cesa, la habilidad
hernandiana en el empleo de la aliteracion, muestra y ejemplo de un poeta auténtico,
desgarradoramente musical.

FINAL

A la vista de todo lo dicho, Miguel Herndndez se nos presenta, si duda, como un extraordinario
manipulador y usador de sonidos. En este sentido, Herndndez entronca con la tradicion del mejor
Lope, de Quevedo, de Gongora, de fray Luis, de Rubén, de Lorca o de Alberti. Su falta de alcance
metafisico queda disculpada por ese genial manejo de la palabra, condicién indispensable para la
auténtica poesia.

Consciente o intuitivamente, eso aqui no importa, todos los recursos fénicos se adnan
maravillosamente para producir un efecto estético, de melodia sonora que eleva a El rayo que no
cesa a uno de los més grandes poemarios de nuestro siglo. EI mito del cabrero poeta que dejo el
cayado por el mosqueton debe ser olvidado definitivamente porque en Miguel Hernandez hay un
extraordinario dominio técnico, una exploracion cuidadosa del lenguaje, en especial de lo fénico, y
de ahi nacen justamente sus mas altos logros.

Precisamente, la critica suele olvidar con frecuencia que sin esta preocupacion por el lenguaje, lo
fénico, lo gramatical y lo Iéxico nunca puede haber un gran poeta. Miguel Hernandez lo sabia y de
ahi que el verdadero estudio de su poesia deba partir siempre primero del analisis riguroso de ese
lenguaje, y en especial, de lo fonico.
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