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The Borges’s adapted sonnet
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Resumen: El soneto fue una de las formas poéticas mas recurridas por Jorge Luis Bor-
ges en su produccién durante la segunda mitad del siglo XX. Pero en la mayoria de
estos poemas hay siempre algin tipo de variacién que impide la identificacién del
escritor argentino con otros autores, lo que lleva a concluir que Borges emple6 el sone-

to de una manera particular para sus propios fines expresivos, sin apegarse al canon.
Palabras clave: literatura latinoamericana; Jorge Luis Borges; lirica; métrica espafiola
Abstract: Sonnet is one of the poetic forms most used by Jorge Luis Borges in the
works he produced during the second half of XX century. But in most of these poems
there is always a kind of variation that prevents from identifying Borges with other
authors, which leads us to assume that Borges used sonnet in a particular way in order

to achieve his own expressive goals, not following the canons.
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INTRODUCCION

n paseo por la obra poética de Jorge Luis
Borges, concretada en trece libros,! permite ver la
recurrencia, conforme avanza el siglo XX y sélo en
el plano de los volimenes publicados ex profeso, de
formas de composicién tradicionales o fijas, concre-
tamente el soneto.? El poeta argentino llega a con-
cluir, como muchos a lo largo de la historia, “que
la poesia es una forma de musica”: “En la prosa se
atiende mas al sentido de las palabras; en el verso,
al sonido” (Borges, 2007: 131).

En sus tres primeros libros, Fervor de Buenos
Aires (1923), Luna de enfrente (1925) y Cuaderno
San Martin (1929), el escritor parecia apostar toda-
via a los principios ultraistas que favorecian el ver-
so libre, pero “es notable que cuando, treinta afos
después, Borges vuelve a publicar nuevas poesias,
sus libros de versos tengan una fisonomia tan neo-
clasica, un aire tan académico, tan artesanal” (Blan-
o, 2000: 113), “Borges asume, cada vez con mayor
nitidez, la postura de cldsico” (Yurkievich, 2002:
177). Esto puede observarse de muy diversas mane-
ras, por ejemplo, como una reaccion publica ante la
modernidad, particularmente las vanguardias (los
‘ismos’) distintivas de los Gltimos afos del siglo XIX
y primeros del XX. El mismo escritor justifica en el
prélogo a una muy posterior reedicién de su primer
libro de poemas esta posibilidad. Como lo hace en
varias ocasiones, se refiere a si mismo como dos
1 Para este trabajo empleo tGnicamente el volumen Obra poética

editado por Emecé (Borges, 2005). No recurro —pues el interés

no es ecddtico— a las ediciones principe de cada ejemplar, don-

de aparecen poemas descartados posteriormente, ni a materiales
separados que el prolifico escritor publicé en otras fuentes.

2 Sanchez (2013: 44, 46, 47, 57 y 67) ha demostrado, con base en
los Textos recobrados de Borges (editados en 1997) y otros bio-
graficos, que el soneto es una prictica que estuvo presente en el
ejercicio poético del autor desde su juventud. Por su parte, Gico-
vate (1992: 254) también reconoce, para justificar la recepcién
de muchos lectores: “los poemas bien medidos que comienzan a
aparecer mas tarde dan la impresién de haber sido consecuencia
de una decisién de madurez [...] en el Borges joven [habfa] un
indicio de interés por el soneto”.
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Borges, el que escribe en ese momento (1969), ya
veterano, y el joven autor de los poemas publicados
en 1923: “los dos descreemos [...] de las escuelas
literarias y sus dogmas” (Borges, 2005: 15).

En ese mismo afio de madurez admitié que “esa
obligacién”, la de “ser moderno” —emitida por Her-
mann Bahr—, se la habfa “impuesto” durante la
escritura de su segundo libro, Luna de enfrente; pero
después de cuarenta afos la consideraba “del todo
superflua” (Borges, 2005: 61). Como quien dice,
recapituld su posicién como poeta ya bien entrado
el siglo XX. En 1927 enaltecia el verso libre “mas
virtualmente cldsico que los estrafalarios rigores
numéricos del soneto” (cit. en Gertel, 1968: 89). Se
reitera el atractivo de esta posterior reconsideracién:

Resulta relevante que en sus libros de 1960
[El hacedor] y 1964 [El otro, el mismo], Bor-
ges vuelva a las formas tradicionales, como el
soneto, y a la rima y la versificacién regulares.
En ese momento, su explicacién fue que su cre-
ciente ceguera (que a partir de 1955 o0 1956 le
impidié leer y escribir) lo obligaba a trabajar
con formas que resultaban mas faciles de com-
poner, pues sélo requerian de su escritura en el
papel hasta que él podia dictarlas a un terce-
ro. El cambio en la poética, sin embargo, refleja
un retorno a las formas tradicionales (Balders-
ton, 2008: 32).

M4s aun: en el prélogo (fechado en 1977) a todo
el volumen que compila sus textos poéticos, Borges
(2005: 11) da otra (o ‘la’) clave, pues practicamente
hace una revisién de su ejercicio lirico en ocho libros
hasta entonces publicados: “Como todo joven poe-
ta, yo cref alguna vez que el verso libre es mas facil
que el verso regular; ahora sé que es mds arduo y
que requiere la intima conviccién de ciertas paginas
de Carl Sandburg o de su padre, Whitman”. Esto es
como haber roto las lanzas con sus pretensiones de
juventud: “El mismo autor confesard, con el sabio
patetismo de otras ocasiones, una especie de regre-
so o de claudicacién al haberse limitado, ‘al cabo
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de los afios’, al cultivo de las formas métricas mds
simples y tradicionales” (Micé, 2008: 204). (Enton-
ces el empleo de las formas fijas practicadas duran-
te siglos le facilité a Borges su expresion? Este es un
asunto digno de estudiar. “Borges estd descubrien-
do las bondades expresivas del rigor métrico, su pro-
longacién en una gama de posibilidades expresivas”
(Jauralde, 2001: 337). La versificacién tradicional
se basa en que el ritmo, la secuencia de las silabas
que conforman cada verso, estd ya prefigurado en
esquemas conformados por el tiempo y el poeta se
adapta a ellos.

De ahi que el camino consista en observar cémo
retoma Borges estos esquemas tradicionales. En esa
recreacién estd seguramente el acervo epistémico
del escritor, es decir, ese background que le facilitd
la expresién poética. El escritor mismo, en el andli-
sis de un soneto, afirma lo que bien puede ser una
sentencia: “Es la piedra de toque de la poesia: el ver-
so existe mas alld del sentido” (Borges, 2007: 112).

No obstante, el hecho de que Borges se haya
orientado con el tiempo publicamente a una versifi-
cacién tradicional, aunque no de manera exclusiva,
no significa que alterara el estilo discursivo que se
aprecia desde los primeros libros (concisién, plantea-
miento de imagenes, sintaxis...). Yurkievich (2002:
194-195) explica mejor ese “voluntario anacronis-
mo”, en tanto que la tradicién no impide la comu-
nicacién poética, incluso puede llegar a facilitarla.

A partir de £/ hacedor,® de 1960 (treinta afos
después de su anterior libro de poemas), y hasta
su Ultimo volumen, Los conjurados, de 1985, Bor-
ges recurre con frecuencia al endecasilabo,* incli-
nandose generosamente hacia la silva® y el soneto.

3 El poemario compilaba la produccién poética de Borges no
s6lo reciente, sino la elaborada desde las décadas de los treinta
y cuarenta, como observa Gertel (1968), y en su estudio sobre
“Insomnio” (Flores, 1998: 190, nota 1).

4 A excepcién de Para las seis cuerdas, de 1965, donde rige plena-
mente el octosilabo por conformarse solamente de milongas.

5 “Poema formado por la combinacién asimétrica de endecasi-
labos, o de endecasilabos y heptasilabos, con rima consonante
libremente dispuesta, y con la posibilidad de dejar algunos versos
sueltos. También se considera 'silva’ la combinacién de endeca-
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Esto se debe a la enorme flexibilidad de este verso
en el espafol: “aun conservando como le es propio
sus once tiempos métricos, es capaz de innumera-
ble variedad en su construccidn, si se quiere juzgar
a fondo sus elementos estructurales de intensidad[,]
tono y timbre” (Balbin, 1975: 380).

En el caso concreto del soneto, y no nada més del
heredado del modelo italiano, como luego se verd, la
opinién de Balbin respecto a esta forma sirve para
otra posible respuesta a que Borges la haya emplea-
do tanto en la mayor parte de su ejercicio poético,
concretamente en sus Ultimos libros (1960-1985):

se trataba de una forma ritmica frecuentada
secularmente por los poetas europeos y ameri-
canos, que con el paso de los afios ha consolida-
do en nuestro dmbito cultural una resonancia
expresiva honda y difundida; y que por ello es
magnifico instrumento de comunicacién poéti-
ca. Es cierto que el soneto, como estrofa isomé-
trica, es mas propicio a la expresién serena y
grave que a la comunicacién dindmica y cam-
biante (1975: 380).

Incluso el soneto acabard dominando practicamen-
te en todos los libros poéticos de Borges, desde £/
hacedor hasta Los conjurados —salvo, nuevamente,
Para las seis cuerdas—, sobre otras formas, inclu-
so el verso libre®. Scarano (1999: 203) calcula que el
soneto representa 42 por ciento de toda la obra poé-
tica borgeana publicada.

Para ilustrar este ejercicio poético que hace Bor-
ges con el soneto, se presentan como botones de
muestra dos poemas que podrian llamarse extre-
mos en el sentido temporal: uno es “Ajedrez” I (de
El hacedor), que es el primero que aparece en su
obra poética compilada; y el otro, el ultimo en la
edicién, “Piedras y Chile” (de Los conjurados). Por

sflabos y heptasilabos sin rima. [...] La caracteristica de la silva
es que es imposible su divisién en estrofas simétricas, y que puede
llevar algunos versos sin rima. Se adapta a cualquier tono poético
y admite temas muy variados” (Dominguez, 1999: 390-391).

6  Esto es muy notorio en El otro, el mismo, de 1964.

Sara Rivera-Ramirez 33

LA CoLMENA 85 @ enero-marzo de 2015 @ ISSN 1405-6313



LA CoLMENA 85 @ enero-marzo de 2015 @ ISSN 1405-6313

supuesto que entre estos polos hay una gran varie-
dad de manejo del soneto; el autor se inclinard cada
vez mas al modelo shakesperiano (tres cuartetos —
algunas veces en serventesios— y un distico final),
mientras que los que se apegan al esquema espa-
fiol (adaptado del italiano) seran también reelabora-
dos siguiendo sobre todo varias de las innovaciones
modernistas, como elevar también hasta siete el
ntmero de rimas (en distintos esquemas). El mis-
mo lo advierte en el prélogo a la compilacién de
su obra poética, en 1977: “La literatura impone su
magia por artificios: el lector acaba por reconocer-
los y desdefarlos; de ahi la constante necesidad de
minimas 0 maximas variaciones, que pueden recu-
perar un pasado o prefigurar un porvenir” (Borges,
2005: 11).

LA TRADICION REELABORADA. EL SONETO CLASICO
Veamos la primera pieza:

Ajedrez

1

En su grave rincdn, los jugadores
rigen sus lentas piezas. El tablero

los demora hasta el alba en su severo

ambito en que se odian dos colores.

Adentro irradian méagicos rigores
las formas: torre homérica, ligero
caballo, armada reina, rey postrero,

oblicuo alfil y peones agresores.

Cuando los jugadores se hayan ido,
cuando el tiempo los haya consumido,
ciertamente no habra cesado el rito.

En el Oriente se encendié esta guerra
cuyo anfiteatro es hoy toda la tierra.
Como el otro, este juego es infinito.
(Borges, 2005: 115).
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Desde este primer soneto publicado en un volumen
poético ya puede apreciarse la continua recurrencia
de Borges a la sinalefa con tal de cubrir el isosila-
bismo —caracteristica privativa del llamado verso
regular—, para que sus versos contengan las once
silabas de rigor. No nada mds aparecen sinalefas
normales, que pueden apreciarse en el verso 3 con
tres, las dos primeras van contiguas: “demora hasta
el”, y la tercera en “alba en”; el verso 4 con “dmbito
en”; el verso 5 con “Adentro irradian”; “torre homé-
rica” del verso 6; “oblicuo alfil” del verso 8; en el
verso 11 “no habrd” y “cesado el”; la primera del
verso 12: “se encendié”; el verso 13 con dos, sepa-
primera de las tres que presenta el verso 14: “Como
el”. Como decfa, no nada mas existen estas sinalefas
normales, sino que ya se encuentran en este sone-
to sinalefas convencionales’ en el verso 7 (“caballo,
armada”) y en el 14 (“otro, este”), asi como las que
Balbin (1975: 73) registra como “sinalefas acentua-
das”y “eufénicas”, porque el acento de la vocal, que
es ademds el ntcleo sinaléfico, es un “acento 1éxi-
co normal” (Balbin, 1975: 72). Tales son los casos
de las sinalefas “se hayan” del verso 9; la segunda
de “se encendié esta” del verso 12, y “juego es” del
14. Aqui Borges atin no integra sinalefas més for-
zadas, como lo hace en otros poemas, se limita a
las admitidas sin apelar todavia a licencias métri-
cas que toleran algunas sinalefas violentas (“dspe-
ras”. Cf. infra).

Para apreciar también el trabajo que Borges ha
puesto en la conformacién de estos versos, pasemos
ahora al aspecto acentual y de ahi al ritmico. Con
el fin de tener una idea més ilustrativa, puede ver-
se el cuadro 1.

7  Las denominaciones vienen principalmente de Navarro Tomas
(1965: 14-16), pero son compartidas por practicamente todos los

autores.
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Cuadro 1
Esquema sildbico-acentual de “Ajedrez” 1

1 2 3 45 6 7 8 9 10 11
o o 6 o o 6 o o o O 0
6 o o 6 o 6 o o o O 0
o o 6 o o 6 o o o O 0
6 o o o o 6 o 06 o O 0
o 6 o 6 o 6 o o o O 0
o 6 o 6 o 6 o o o O 0
o 6 o 6 o 6 o 06 o O 0
o 6 o 6 o 6 0o o o O 0
o oo o o 6 o 0 o O 0
o o 6 o o 6 o o o O 0
6 o 6 o o 6 o 6 o O 0
o oo 6 o0 o o 06 o O 0
o o o 60 o o 0
o o 6 o o 6 6 o o O 0

Los catorce versos son paroxitonos. Por tratarse de
endecasilabos y al recaer el acento estréfico princi-
pal® en la décima silaba métrica (silaba par), el ritmo
de los versos de este soneto es yambico, de acuerdo
con Balbin (1975: 123)°. Entonces, todos los acen-

8  Balbin (1975: 130) llama asi a los acentos que son fijos “y necesa-
riamente colocados, en la pendltima unidad cuantitativa de cada
grupo melédico”, es decir, en lo que él denomina “axis” estréfico

o ritmico. En torno a él se organizan:

1) el cémputo de los tiempos métricos o unidades cuantitativas de
cada verso;

2) la distribucién eufénica de las pausas;
3) la valoracién ritmica de los acentos léxicos;

4) y la insercion del niicleo de fonemas rimantes, en cada grupo

melddico” (Balbin, 1975: 59).

El axis se localiza, “siguiendo la tendencia general de la recita-
cién castellana”, en la pendltima unidad cuantitativa de cada

verso (Balbin, 1975: 40).

9 Es evidentemente un punto de vista, entre varios, de carac-
terizar el ritmo con base en los sistemas acentuales. Son méas
conocidas, en primer lugar y por orden de antigiiedad, la pro-
puesta de Bello (1835: 70), que distingue, siguiendo a los griegos
y latinos, cinco tipos de lo que denomina “cldusulas ritmicas”
o “pies”: cldusula trocaica (60), yambica (06), dactilica (600),
anfibrdquica (060) y anapéstica (006). El otro modelo, también
muy extendido, es el de Tom4s Navarro Tom4s (1965 y 1968),
quien organiza los versos por periodos ritmicos, en “corresponden-
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tos ubicados en silabas pares son acentos ritmicos.
En el soneto son tales los acentos en la segunda
silaba, como aparecen en todos los versos del segun-
do cuarteto; en la cuarta (otra vez, todos los ver-
sos de la segunda estrofa), en la sexta (en todos los
versos salvo el 12), y en la octava. A simple vis-
ta puede notarse cémo el segundo cuarteto, el que
describe las piezas del juego, es el mas uniforme en
este aspecto.

Los acentos que se encuentran en las silabas
impares son extrarritmicos, quiere decir que son
secundarios, pero colaboran a la conformacién del
verso: los acentos en la primera sflaba, como suce-
de en los versos 2, 4y 11; en la tercera, versos 1, 3,
10 y 14. En este soneto hay apenas un solo acento
antirritmico en la séptima silaba del dltimo verso, el
acento de “juego”, y se adhiere (por eso antirritmico)
con el de la sinalefa siguiente: “jué-go és”. Se trata
del énfasis en el asunto del soneto y el verbo de su
identificacion.

En la tradicién métrica, la “distinta organiza-
cién ritmica” del endecasilabo ha propiciado su dife-
renciacion ritmica “por medio de adjetivos: comun,
enfdatico, heroico, melddico y otros” (Baehr, 1973:
135). En este sentido, los versos de “Ajedrez” I
pueden clasificarse, siguiendo en primera instan-
cia a Navarro Tomds (1965: 51-54), de la siguien-
te manera:

verso tipo
melddico
enfatico
melédico
enfatico
heroico
heroico
heroico

W N O O WY -

heroico

cia entre poesfa y canto” (Navarro, 1965: 21). El periodo ritmico
interior se conforma por cldusulas; este periodo puede ser, “por
el caracter de sus cldusulas” (Navarro, 1965: 23), trocaico (60),

dactilico (600), o mixto cuando combina los dos anteriores.
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9 vacio puro?®
10 melddico

11 enfatico

12 séfico

13 séafico

14 melddico

Como puede verse, los versos del segundo cuarte-
to son uniformes totalmente por la coincidencia de
acentos. Por otra parte, el verso 9 (“Cuando los juga-
dores se hayan ido™), por sus acentos hasta en sexta,
octava y décima silabas no se acopla a las catego-
rfas planteadas por Navarro Tomads. Desde este pri-
mer soneto ya se avista una constante extraida del
estudio de los sonetos de Borges: sus versos no
siempre encajan en las categorfas establecidas o lo
hacen parcialmente, asi que hay que recurrir a otros
apoyos, como sucede ahora, o hasta reacomodar la
premisa. Asfi, al ser dtonas, las primeras silabas pre-
cipitan sonoramente lo que el verso estd informan-
do, la ausencia o desaparicién de los participantes.
La anterior clasificacién demuestra mas bien que
los versos de “Ajedrez” I no son del mismo tipo, lo
que es normal. Sélo la segunda estrofa, otra vez,
mantiene la uniformidad en la escansién. Recorde-
mos que la tipologia de endecasilabos, su denomina-
cién, se refiere a su efecto sonoro al ser recitados y
por tanto al tipo de poemas en que tendian a incluir-
se. Esto significa que el segundo cuarteto, cuando
se describen los constituyentes del juego mismo, va
en ritmo heroico, mientras que para referirse a los
jugadores respecto al juego (al iniciar y al finalizar
el soneto principalmente), el ritmo es melddico. Es
enfético para referirse a la operacién del juego, y la
fluidez del ritmo séafico puede notarse en los dos ver-
sos aclarativos. Se reitera aquello de la “expresién
grave” propia del soneto mencionada por Balbin.
Lo anterior contribuye a que este soneto se pre-
sente en general muy pausado, grave. Ademds de

10  Esta categorfa no corresponde evidentemente a Navarro Tomas
(que clasifica hasta la cuarta silaba), sino que es de las conside-
radas por Varela et al. (2005: 113) en un afin de atender mas
manifestaciones de este verso tan complejo. Se ha recurrido a

esta fuente por el caso extraordinario.
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las pausas estréficas o largas, donde cada una cierra
un diferente aspecto del juego, las pausas versales
o medias son cabales salvo en los dos tnicos versos
con encabalgamiento, del que el poeta echa mano en
aras del metro y la rima:

los demora hasta el alba en su severo !

ambito en que se odian dos colores.

las formas: torre homérica, ligero «!

caballo, armada reina, rey postrero,

En el primer verso, se rompe el sirrema “severo
ambito” para respetar la pausa que debe haber al
finalizar el verso. Este rompimiento produce que
el sustantivo ‘dmbito’ resuene ain més (es pala-
bra esdrtjula), brille y por lo mismo contraste con
la opacidad del adjetivo que lo precede. El segundo
contiene la misma estructura que el anterior e igual
efecto contrastante, casi paradéjico, pues el adjeti-
vo del verso encabalgante es formalmente (no sélo
significa) ligero, por lo que ‘caballo’ abre el siguien-
te verso con su forma y significado plenos, pesados.

Hay préacticamente en la mitad del poema otras
pausas internas mas cortas; la mayoria de ellas estan
precisamente concretadas con los signos de puntua-
cién. Entre ellas sobresalen los versos polipausados:

las formas: / torre homérica, / ligero //

caballo, / armada reina, / rey postrero, //

Desarrollan una enumeracién con adjetivos, enton-
ces los grupos fénicos deben dividirse. En general,
por las pausas internas a fin de verso y estréficas
que se presentan en este soneto, y por el ritmo acen-
tual anteriormente mencionado, el primer “Ajedrez”
parece recrear sonoramente la mecdnica (pausada)
del juego al que alude su contenido.

Retomemos el poema para apreciar cémo en este
primer soneto Borges ha acatado la forma clasica
(itdlico-espafiola) del soneto en los dos cuartetos,
pero atendiendo a la reelaboracién modernista que
aparece marcada en la rima gemela de los tercetos:
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jugadores A
tablero B
severo B
colores. A
rigores A
ligero B
postrero, B
agresores. A
ido, C
consumido, C
rito. D
guerra E
tierra. E
infinzto. D

La rima en todos los versos es consonante, acata-
miento que hace Borges del soneto cldsico (seria
pleno, todavia mas cercano al soneto de Lope o Que-
vedo, si se hubiera quedado con cuatro rimas tota-
les [Baehr, 1973: 396]). Asi, los cuartetos del soneto
llevan rima abrazada segln la tradicién hispani-
ca. Pero como en los tercetos hay mas libertad para
disponer de ella, el poeta argentino optd por una
combinacién muy arménica, inclinada mas a las
innovadas en el modernismo (Navarro, 1968: 388;
Gicovate, 1992: 147 y ss.): acumula en los prime-
ros versos de los tercetos las rimas Cy E, para dejar
espaciada en los versos de cierre la D.

Borges ha recurrido a esta forma cldsica del sone-
to (manejo de cinco rimas, el primer par reproducido
en los dos cuartetos y las restantes en los tercetos),
que se ha practicado con gran maestria principal-
mente en el siglo de oro espafiol —para hablar de
nuestra lengua—, ademads de este poema en sus dos
partes, en el siguiente del mismo libro y en otros
cuatro de EV otro, el mismo (1964). En sus ulterio-
res libros fue abandonando este modelo. Cuando
emplea el esquema de los cuartetos y tercetos (que
paulatinamente también fue desatendiendo), eleva

El soneto adaptads a Borges

a seis o siete las rimas, en imitacién también de las
innovaciones modernistas, por lo que las combina-
ciones se multiplican; esto es, no limité la rima de
su poesia para encajar en la tradicién sonetistica.
Respecto a estas diversificaciones, opina Mercedes
Blanco:

se producen del lado de la pobreza y no del lado

de la riqueza, del lado de lo idéntico y monéto-

no, no de lo diverso y sorprendente. Por ejem-

plo, la forma ABBA ABBA de los cuartetos, que

supone la dificultad de encontrar dos veces

cuatro palabras que riman entre si, aparece en

muy contados textos y sélo en los dos prime-

ros libros (£7 Hacedor y El otro, el mismo). Sin

embargo, es la forma cldsica en espafiol, la Gni-

ca que utilizan los miles de sonetos de Queve-

do o de Lope de Vega. En los ultimos libros,

rara vez una misma rima asocia mds de dos

versos, tanto en los cuartetos como en los tet-

cetos (Blanco, 2000: 116).

Este soneto manifiesta la versatilidad que Borges
tuvo siempre con la rima, en el sentido de hallar las
palabras sonoramente semejantes, pero también,
y sobre todo, semanticamente emparentadas. Pue-
de verse cémo los sustantivos relacionados por la
rima con “tablero” también pueden calificarlo y dar
la imagen de que es en efecto “severo”, “ligero” y
“postrero”, y de ahf la sinécdoque del juego mismo.
El lance de ajedrez se vuelve mas denso por los inte-
grantes que estdn asociados sonoramente: “juga-
dores”, “colores”, “rigores” y “agresores”. Las otras
rimas sugieren por su parte identidad: “la tierra” es
“guerra”, lo “ido” es lo “consumido” y el “rito” es
“infinito”... Una sintesis del juego.

Asi, Borges trata uno de sus tépicos (no Unica-
mente en su poesia), el tiempo ciclico y de ahi el infi-
nito, mediante una partida de ajedrez, no nada mas
en su referencia sino también formalmente: los ver-
sos contemplan las piezas, las desplazan y las aco-
modan para que el juego, en y con el poema, quede
plenamente ilustrado.

Cada elemento que integra el soneto, cada
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palabra, esta para ese fin: los dos primeros cuar-
tetos, como en muchos sonetos de tipo ‘expositi-
vo’, son de introduccién, en este caso concreto al
juego de ajedrez. La primera estrofa es como una
fotografia exterior de €l; por los adjetivos y verbos
empleados para interactuar con los sustantivos que
presentan el juego, se manifiesta plenamente dénde
y cémo se lleva a cabo: “grave rincén” indica la pri-
vacidad de la partida y la concentracién que requie-
re; esta Gltima caracterfstica es reiterada con “lentas
piezas”, “El tablero los demora” y “severo dmbito”;
“se odian dos colores” ilustra la cldsica oposicién
mediante las piezas de los contrincantes. El segun-
do cuarteto comienza precisamente con el adver-
bio ‘adentro’ porque ahora el poema se interna en
el tablero de ajedrez en tanto campo de batalla por
medio del hipérbaton “irradian mégicos rigores / las
formas”, y asi son descritas las piezas clave, como
ya se habia dicho, con un ritmo idéntico y con todos
los sustantivos adjetivados segin sus atributos y
funciones.

Como se vio, este soneto no tiene encabalga-
mientos estréficos, cada estrofa estd completa al
grado de terminar cada una con punto. Gracias a
esto, el primer terceto plantea entonces el conflicto:
aunque el juego termine, aunque “el tiempo” “
consumido” a “los jugadores”, esto es, ellos ni
siquiera estén ya en este mundo, “el rito”, metéfo-
ra del juego, igualmente continta. Por ser el cierre,
el segundo terceto proporciona entonces la conclu-
sién, la solucién de ese conflicto: “esta guerra”, ale-
goria otra vez del ajedrez, se origind en “Oriente”
y ahora prevalece en “toda la tierra”, es omnipre-
sente. El dltimo verso es practicamente un epigra-
ma: “Como el otro, este juego es infinito”, va mds
alla del tiempo y de los hombres (“los jugadores”).

haya

Por eso estd tan intimamente entrelazada la rima de
los versos finales de los tercetos: “no habrd cesado
este rito” es casi la misma informacién de “este jue-
go es infinito”. Sin embargo, la comparacién de este
verso (“Como el otro”) “posee una apertura indefi-
nida a la que debe sus virtudes sugestivas” (Blan-
co, 2000: 129): si ‘este juego’ es el ajedrez, icudl es

38 El soneto adaptads a Borges

‘el otro [juego]’? ¢(Es la guerra, ejemplificada con el
ajedrez?, (es la vida misma, que perdura aunque no
esté quien la vive?, ies el universo, la tierra?, ées el
dominio de una divinidad?... Aqui queda abierta la
puerta para el lector.

LA ADAPTACION. EL SONETO ‘ISABELINO’

En la edicién base de este trabajo, el polo de “Aje-
drez” de El hacedor es el Gltimo soneto que aparece
en el libro Los conjurados, de 1985:

Piedras y Chile

Por aqui habré pasado tantas veces.

No puedo recordarlas. Mas lejana

que el Ganges me parece la mafiana

o la tarde en que fueron. Los reveses

de la suerte no cuentan. Ya son parte

de esa ddcil arcilla, mi pasado,

que borra el tiempo o que maneja el arte
y que ningln augur ha descifrado.

Tal vez en la tiniebla hubo una espada,
acaso hubo una rosa. Entretejidas
sombras las guardan hoy en sus guaridas.
S6lo me queda la ceniza. Nada.
Absuelto de las méscaras he sido,

seré en la muerte mi total olvido.
(Borges, 2005: 625).

Vuelven a presentarse los catorce versos endeca-
silabos!! que logran esta proporcién gracias a las
muy variadas sinalefas: estdn las normales, algu-
nas con vocales coincidentes: “que el” del verso 3,
“tarde en” del 4, “tiempo 0" del 7; o las mismas
vocales, pero una de ellas ténica: de ésa del verso
6, “seré en” del 14, y por tanto “favorables” (Balbin,
1975: 66). Hay una sinalefa convencional en el ver-
so 10: “rosa. Entretejidas”. Pero ahora, en aras de

11 Puede parecer redundante mencionar endecasilabos al hablar
de sonetos; pero en el caso de Borges no lo es, puesto que tiene,
en los libros compilados en esta edicién, al menos ocho sonetos
en alejandrinos, a pesar de que esta préctica se remonta a su

juventud (S4nchez, 2013: 45-46).
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lograr el isosilabismo deben llevarse a cabo también
sinalefas que para Balbin (1975: 73) son asperas,
porque la silaba liga una vocal abierta mas percep-
tible (‘nicleo sinaléfico’) con una cerrada pero téni-
ca, que en principio no se unirfan: en el verso 1:
“agui habré” (i + a): el comienzo se torna dificulta-
do; en el verso 9: “tiniebla hubo” (la abierta /a/ se
une a /u/, cerrada pero ténica), entonces permite la
entrada libre de “espada”; y el siguiente verso, el 10:
“acaso hubo”: la cerrada /u/ lleva el acento, pero eso
no obsta para enlazarse con la semiabierta /o/, cho-
ca con la vocal anterior (o + 1), con el mismo efecto
sonoro del anterior. Estas sinalefas “obliga[n] a una
dislocacién acentual —especie de sistole”!? (Balbin,
1975: 74. Cf. nota 6). Quiere decir que Borges debi
jugar con estas relaciones vocdlicas, pasar por alto
que sean ténicas o dtonas, para igual unir las voca-
les en la emisién de una silaba métrica y asi man-
tener el metro.

Sin embargo, estas dos sinalefas dsperas —por
su necesaria forma de sistole— marcan el contras-
te con las que les suceden inmediatamente, y que
asi como coinciden con el lexema lleno ‘hubo’ (por
tanto acentuado), ahora concuerdan con el articu-
lo ‘una’:** los versos 9 y 10 contienen la sinalefa
“hubo una”, que es normal porque fluye como dip-
tongo. En estos versos no hay ya retorcimientos.

El cuadro 2 reproduce la relacion sildbico-acen-
tual del soneto para que de ahi puedan desprenderse
los elementos ritmicos que el autor maneja.

12 Ocurre “una especie de sfstole cuando la sinalefa junta una vo-
cal abierta y una cerrada acentuada” (Dominguez, 1999: 403).

13 A pesar de que Quilis (2008: 23) sostiene que “el articulo in-
determinado se acentia”, en el caso concreto de este soneto me
apego a Balbin (1975), quien sin ser tan puntual como el primer
autor sefiala los articulos —sin distinguir determinados e inde-
terminados— como “vocablos de significacién referencial y de-
pendiente” (Balbin, 1975: 97), por tanto los ubica en la categorfa
de “acento prosédico cero” (Balbin, 1975: 121). También Bello
(1835: 26) los coloca en los “vocablos que carecen de acento”.
Una confirmacién para no acentuar este articulo en el anélisis de
este soneto se encuentra en el principio de que “la distribucién
de los acentos prosédicos, guarda como tinica ley constante, la
disposicién alternada de acentuacion / desacentuacién” (Balbin,

1975: 123).

El soneto adaptads a Borges

Cuadro 2
Esquema sildbico-acentual de “Piedras y Chile”
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Aun cuando este soneto postrero mantiene la uni-
formidad de versos paroxitonos y un ritmo yambico
(la ultima silaba acentuada —la pentltima— es la
décima de los endecasilabos), hay una distribucién
acentual dispareja: los acentos ritmicos (en sflaba
par) nunca se mantienen en la misma sflaba; si bien
prepondera como tdnica la sexta silaba de los versos
(con dos excepciones), inicamente la mitad del poe-
ma, concretamente los versos 2, 3, 7, 9,10, 13y 14
tienen acento en la segunda silaba; la octava silaba
también oscila con acentos ritmicos sélo en los ver-
sos 1,2, 7,12y 14. En suma, el poema no tiene uni-
formidad acentual.

Los acentos extrarritmicos (en silaba impar) se
presentan casi siempre por triadas: en la prime-
ra silaba ténica de los versos 6, 11 y 12; hay tam-
bién acento extrarritimico en tercera silaba en los
versos 4, 5y 6; el octavo y noveno versos lo tie-
nen en la séptima. Es interesante notar que, a pesar
del largo tramo temporal y de produccién lirica que
separa el primer soneto ya analizado (1960) de éste
(1985), se mantenga la quinta silaba de los catorce
versos siempre dtona. Sin embargo, ahora aparecen
cuatro acentos antirritmicos: en la tercera silaba de
los versos 1 y 10, y los acentos en la novena sila-
ba de los versos 5 y 13. El ritmo acentual se disipa

Sara Rivera-Ramirez 39

LA CoLMENA 85 @ enero-marzo de 2015 @ ISSN 1405-6313



LA CoLMENA 85 @ enero-marzo de 2015 @ ISSN 1405-6313

mdas notoriamente, lo que produce un tono, en efec-
to, aspero.

Esto puede corroborarse con la también diversi-
ficacién en los tipos de endecasilabo que integran
este soneto:

verso tipo

1 melddico
2 heroico
3 heroico
4 melddico
5 melddico
6 enfatico
7 heroico
8 a la francesa
9 heroico
10 heroico
11 enfético
12 dactilico
13 heroico
14 heroico

La deteccién de la medida de los movimientos rit-
micos tiene que ver con la recepcién del verso, de
ahi puede apreciarse “la estrecha dependencia que
de las propiedades de una lengua tiene la conforma-
cién estética del lenguaje” (Dominguez, 2006: 24).
Por los acentos mds plurales aqui se presenta mayor
variedad de endecasilabos, aunque continda la recu-
rrencia de los heroicos. El soneto comienza con un
melddico, esto es, el primer endecasilabo al comien-
zo del poema es mas ligero —de “movimiento equi-
librado y flexible” (Navarro, 1965: 52)— que los dos
que le siguen, mas graves, pero retoma su ligereza
para luego, en el enfatico, introducir una precisién.
Aunque intercalados, los heroicos, “predominante[s]
en poemas narrativos” (Navarro, 1965: 51-52) apa-
recen para matizar la tendencia reflexiva de los
versos. El octavo verso, “y que ningin augur ha
descifrado”, estd a la francesa, un ritmo “ensayado
en los periodos neocldsico y modernista” (Navarro,
1965: 53). Es entonces un soneto acentualmente
muy variado, oscilante.

40 El soneto adaptads a Borges

Aunque de expresién “serena”, como decia Bal-
bin del soneto, éste es también més desenvuel-
to, pues el asunto tratado requiere menos pausas.
Las internas, que son cortas, contribuyen siempre
a la concisién evocativa. Cuatro pausas medias (a
fin de verso), sin embargo, son alteradas por los
encabalgamientos:

No puedo recordarlas. Mds lejana «
que el Ganges me parece la mafiana

o la tarde en que fueron. Los reveses «!
de la suerte no cuentan. Ya son parte «
de esa décil arcilla, mi pasado,

[...]

acaso hubo una rosa. Entretejidas «!

sombras las guardan hoy en sus guaridas.

La primera pausa versal da lugar a un encabalga-
miento que no encaja en los sirremas sefialados
por Quilis (1964), porque corta la natural compa-
racién del verso siguiente, de manera que aumenta
esa ‘lejanfa’ mencionada y cobra mds énfasis todo
el sintagma. El siguiente corte hace que el comple-
mento (“de la suerte”) de “los reveses” se vuelva en
efecto més fortuito, asi como en el siguiente enca-
balgamiento (que es ahora encadenado, en tanto
contiguo al anterior [Balbin, 1975: 213]): el com-
plemento del sustantivo (“de esa ddcil arcilla”) pue-
de ser mds explicativo. El ultimo encabalgamiento
logra que el adjetivo aumente el efecto cadtico de
“sombras”.

Como todos los sonetos tardios de Borges, los
catorce versos de “Piedras y Chile” se presentan de
corrido, sin ningtn blanco que divida las estrofas.
Incluso aunque esté en versos regulares pareceria
que estd escrito en verso libre, por el ritmo y la elo-
cuencia de la composicién. Dice Micé respecto a los
ultimos libros de Borges:

Lo que ha abandonado para siempre (al menos
en las ediciones de su poesia completa, pues
en los libros sueltos sucede ya en La moneda
de hierro) es la distincién tipogréfica: todos se
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presentan como un bloque de texto, sin lineas
blancas, incluyendo los compuestos de dos
cuartetos y dos tercetos (2008: 215).

Esto tiene un sustento estilistico. Desde E7 otro, el
mismo “ya se advierte una tendencia que el tiempo
confirmard: la predileccién de Borges por el soneto
inglés, més libre y préximo a los modos de enuncia-
cién de sus primeros libros, por la vieja propensién
a la tirada de cuartetos y al pareado de cierre” (Micd,
2008: 211). La forma del soneto inglés, concreta-
mente el shakesperiano, es de diferente conforma-
cién que el espafiol. Barquet (2001: 41) describe el
"tipico" “
nimo de isabelino

soneto shakesperiano, convertido en ‘siné-
, que consta de siete rimas dife-
rentes distribuidas en tres serventesios al principio y
un pareado o distico final, y que se presenta en blo-
que, sin linea tipogréfica entre cada estrofa.

Borges establecié desde £/ hacedor una distribu-
cién versal que muestra su preferencia por el soneto
inglés. En todos sus libros posteriores la predomi-
nancia de los sonetos con este modelo es muy evi-
dente, aun en libros como La ciffa (1981), donde
de los dos tinicos sonetos incluidos uno es de estilo
inglés. Pero en este modelo isabelino, Borges modifi-
ca el esquema de rimas en los serventesios, de modo
que el mds recurrido en sus sonetos es el siguien-
te: siete rimas que van acumuladas y espaciadas en

[E)

extremos, es decir, tres cuartetos abrazados mas dis-
tico: ABBA-CDDC-EFFE-GG; eventualmente uno de
los modelos del soneto shakesperiano:

Aunque predomine la rima cruzada, los sone-
tos de Shakespeare incluyen también, siguien-
do a Petrarca, la rima abrazada (ABBA). Sea
cruzada o abrazada la rima, su peculiaridad
consistié en utilizarla de forma consistente, no
Unicamente en los primeros seis versos, sino en
los primeros doce versos, afiadir nuevas rimas
y configurar asi tres claras subestrofas inicia-
les de cuatro versos cada una (serventesios o
cuartetos en términos hispédnicos), las cuales

dejaban el campo libre para el pareado final

El soneto adaptads a Borges

(Barquet, 2001: 42).

Al transcribir el final de los versos podrd apreciar-
se el particular esquema de rima que siguié Borges
en este soneto:

veces.
lejana
mafana
reveses
parte
pasado,
arte
descifrado.
espada,
Entretejidas
guaridas.
Nada.

sido,

Q O m ™m ™ Mm99 oo 9ga» wwE o>

olvido.

En efecto, el primer cuarteto (rima A-B) se presen-
ta como en todos los cuartetos del soneto italiano
(abrazada, es decir, la acumulada se enmarca con
una espaciada). También el tercer cuarteto (rima
E-F) sigue este esquema, pero el segundo (C-D) la
tiene alternante o cruzada, como si fuera shakespe-
riano. Y cierra el distico (acumulado o pareado). Por
lo tanto, Borges alterd aqui su esquema recurrente
descrito lineas arriba al alternar la rima en uno de
los cuartetos, el segundo. Si bien es el tnico soneto
del libro en no seguir el esquema preponderante, no
nada mas en esta ocasién el poeta modifica la distri-
bucién de las rimas con este modelo. En La moneda
de hierro (1976), tres de los catorce sonetos en esa
forma (“La pesadilla”, “Una llave en East Lansing”
y “El inquisidor”) tienen la rima alternante en el ter-
cer cuarteto.

Al parecer el escritor no se empefiaba en apegar-
se a un esquema que él mismo habia adoptado con
gran naturalidad; adapta la rima (como los demds
elementos) a las necesidades expresivas concretas
de cada poema, sin reparar en la continuidad de un
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patrén. Pero por la fuerte recurrencia de Borges a
este esquema esencial para la composicién de sus
sonetos (tres cuartetos con un distico, sin ningtin
blanco de separacidn entre estrofas), Barquet (2001:
59) aventura: “por haber logrado Borges mayor cali-
dad artistica y autoconciencia de sus propdsitos
métricos al respecto, prefiero continuar proponien-
do al poeta argentino [..
dor del soneto shakesperiano dentro de la poesia
hispénica”.

El poeta argentino ha sido siempre consecuen-
te con su idea de la rima: “Hay rimas naturales y
rimas artificiales [...] son naturales, porque se refie-
ren a ideas afines”, reveld a Maria Esther Vazquez
en Borges, sus dias y su tiempo (citado por Micd,
2008: 200). Aqui también ocurre que la rima no
sélo permite esta repeticién de timbre al finalizar los
versos, sino que la asociacién sonora lleva impli-
cita la semdntica. Las rimas en este poema, tota-
les o consonantes, son todas naturales porque se
complementan, ya sea sintdcticamente: el adjetivo
“lejana” lo es de “mafiana”, “mi pasado” no ha sido
“descifrado”; o por la compatibilidad de la combi-
nacién con el sustantivo: “sus guaridas” bien pue-
den ser “entretejidas”, y “he sido” puede agregarse
a “olvido” sin perder el sentido del poema. Los sus-
tantivos semejantes en la sonoridad son del mismo
modo similares en su significado: “tantas veces” se
familiariza con “reveses / de la suerte”; “parte” con
“arte”; “una espada”, en su eventualidad, de pla-
no cierra con “nada”. Contribuye asi a la unidad no
s6lo formal sino tematica del poema, esto es, las
palabras rimantes se asocian en el timbre y también
en el contenido al desarrollarlo.

Retomando los anteriores aspectos métricos, hay
una ambivalencia en los versos de este soneto que
tiene que ver con la actitud del sujeto lirico hacia su
objeto: por un lado, el hecho de que muchas de sus
sinalefas se forman con la misma letra, como se vio,
contribuye a la inmediatez y asi fluidez de la escri-
tura; por el otro, las sinalefas dsperas (podria decir-
se que son ficticias, por eso aparecen en el terreno
de las licencias poéticas; s6lo en un poema pueden

.] como el gran legitima-
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ocurrir) que fuerzan el isosilabismo, asi como los
acentos antirritmicos, frenan esta llaneza y apoyan
por tanto la concisién de los ultimos versos. Esto
lleva a la diluida desolacién que estd planteando el
poema, todo lo que se fue y que ni la memoria pue-
de recuperar.

Lo anterior se confirma también con la sintaxis.
El primer encabalgamiento (segundo verso) apare-
ce en una proposicién que parece trunca por el pun-
to después del verbo “fueron”, pues no le sigue,
como se esperaria, el atributo (o predicativo), que es
en realidad “veces” del primer verso, ademds de la
siguiente disyuntiva —otra opcién— que introduce
el cuarto verso, por lo cual también da la impresién
de un encabalgamiento. Esta cldusula, que trata
precisamente la gran distancia temporal del pasado
(“Mds lejana / que el Ganges..."!*), contrasta con las
oraciones en su mayoria simples y concretas que la
rodean. A partir del quinto verso el soneto sigue ya
un curso directo y conciso, como el primer verso, aun
con los encabalgamientos, en una secuencia desnu-
da —apenas hay un par de adjetivos (“décil arcilla”
y “entretejidas sombras”)— en que la memoria se
desvanece (“Sélo me queda la ceniza”).

Por su conformacién formal, los tres cuarte-
tos del soneto exponen y glosan la distancia de los
recuerdos, del pasado, del tiempo ciclico (“habré
pasado tantas veces”), para irse degradando en los
recuerdos y llegar practicamente a la nulidad que
se materializa precisamente en el distico final, con
esa “propensién al epifonema, al broche sentencio-
so” (Micd, 2008: 201) muy caracteristico del sone-
to inglés y del mismo Borges: desprovisto de todo,
solamente queda ya en la muerte el olvido pleno.

14  Un elemento extratextual que harfa de esta comparacién una
hipérbole lo proporciona el mismo autor en una de sus conferen-
cias de Siete noches: “Para hablar de un lugar lejano, Juvenal dice:
ultra Auroram et Gangem, ‘més alla de la aurora y del Ganges’.
En esas cuatro palabras esté el Oriente para nosotros” (Borges,

2007: 59).
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CONCLUSIONES

El hecho de que Borges haya empleado una for-
ma tan fija, tan histéricamente establecida como
el soneto, lleva a la curiosidad de ver en qué for-
ma lo hizo. Con el par de ejemplos analizados puede
comprobarse cémo, seguramente conocedor de los
modelos candnicos, no se sometié a ellos incondi-
cionalmente, sino que regulé sus versos segin las
necesidades particulares de cada poema. Tomod el
molde, si, sus principios elementales, pero no tuvo
reparos en echar mano de todas las licencias poéti-
cas para adaptarlo a sus intenciones estéticas.

El primer soneto de “Ajedrez”, que aparece ofi-
cialmente en E7 hacedor de 1960, se presenta con
todo el aspecto de un soneto tradicional; logra impe-
cables endecasilabos con un ritmo pausado, grave,
que apenas en dos ocasiones debe encabalgar el ver-
so en aras de la rima consonante y del énfasis expre-
sivo del verso siguiente.

No obstante, con el tiempo este modelo eviden-
temente no satisfizo a Borges, porque fue dejando-
lo conforme publicaba sus libros de poesia. Desde £/
hacedor comenzé a cultivar con mas entusiasmo el
soneto de corte inglés, parecido al shakesperiano,
aunque no idéntico. Le permite mds dinamismo por
manejar mayor cantidad de rimas en tres cuartetos y
un pareado final —y sin divisién tipogréfica—, don-
de puede condensar una especie de epilogo, muchas
veces en tono proverbial, a lo expuesto en los versos
anteriores. En un recuento de 129 sonetos reparti-
dos en nueve libros'® (de £/ hacedor a Los conjura-
dos), es notoria la preponderancia de este modelo en
todos los volimenes: en total son 95 de este tipo.

Ahora bien, en ese patrédn recurrente hay una
tendencia muy marcada a la rima abrazada de los
cuartetos, que se respeta a pie juntillas en el libro
de 1960, pero paulatinamente va alterdndose en

15 Sanchez (2013: 69, anexo) llega también a esta cantidad en su
desglose. Si uno se atiene a los titulos de estas piezas que apare-
cen en cada libro de la Obra poética, el total serd de 130 sonetos,
pero esto se debe a que “No eres los otros” (Borges, 2005: 467),
de La moneda de hierro, es el mismo que “El dpice” de La cifra
(Borges, 2005: 553).
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otra linea paralela principalmente al variar el esque-
ma de rimas, sobre todo jugando con la alternada
en alguno de los tres cuartetos. Tal es el caso de
“Piedras y Chile”, del Gltimo libro; un soneto de cor-
te inglés en principio, pero que ya presenta en su
manufactura modificaciones que no aparecen en los
similares de los primeros libros, comenzando por la
variante de alternar la rima en uno de los cuartetos.
Aunque el ritmo del soneto es sereno, aparecen ya
mads acentos antirritimicos y las sinalefas deben ser
mads variadas y flexibles para lograr el isosilabismo
de los endecasilabos.

Estos gajes, nuevamente, surgen en cada poema
por las necesidades propias, no en un afan de copiar
o de transgredir algin esquema, aunque se conser-
ven los principios fundadores.

Borges retoma el verso regular en estos sonetos,
acata la métrica, pero al mismo tiempo la amolda
a su estilo, a su poética que ya venia reflexionan-
do desde su época ultraista, como se evidencia en
los dos sonetos analizados. Cambié la forma, pero
no la sustancia; sometié “los estrafalarios rigores
numéricos del soneto” a su enunciacién concisa, sin
pretender la imitacién explicita. Esta actitud pue-
de sustentarse en una modesta falta de pretension
que exponia siempre en las palabras preliminares a
sus libros de poesia. En el prélogo a £/ otro, el mis-
mo declara que lo “atrajo la tentacién de trasladar
al castellano la musica del inglés o del alemdn”, y
continda: “si hubiera ejecutado esa aventura, aca-
so imposible, yo serfa un gran poeta, como aquel
Garcilaso que nos dio la musica de Italia” (Borges,
2005: 164). Con la mencién de este ejemplo recono-
ce que el bardo espanol fue realmente un sonetista
pleno, a quien ve muy superior dentro de su que-
hacer propio. El se asume apenas, desde su humil-
de acatamiento del verso regular, regido por formas
externas, convencionales:

ser en la vana noche

el que cuenta las silabas
“Tanka” 6 (Borges, 2005: 344)
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Como dice este tanka, para Borges la elaboracién de
una forma regular no se da por los dictados de la
inspiracién o una iluminacién, es el arduo trabajo
de un artesano (un hacedor) que se vale de herra-
mientas para modelar sus versos regulares, medi-
dos. Estas herramientas son la lengua misma y sus
convenciones. Pero al recurrir a ellas es evidente
que, si bien el argentino sigue la tradicién en princi-
pio, se toma libertades al emplearlas: acomoda estos
utensilios a su personal forma de escribir, no nece-
sariamente sigue al pie de la letra el canon; todo con
el tnico afan de producir en el lector la “modifica-
cién fisica que suscita cada lectura” (Borges, 2005:
11), como entiende el poeta el “hecho estético”.

Estas formas estréficas de Borges son sin discu-
sién sonetos, desde la primera vista. Pero cuando
se entra en detalles, en la filigrana que implica su
composicién se notan entonces estas sutiles desvia-
ciones de la norma que impiden ver en los sonetos
borgeanos la etiqueta palmaria de un autor especifi-
co o corriente que lo influya; en todo caso, se percibe
apenas la tendencia de alguna de las dos tradiciones
que han imperado en esta forma cldsica, pero siem-
pre con el sello personal del poeta argentino, que es
el uso de una aparente sencillez, sin rebuscamien-
tos o retorcimientos barrocos, y en el caso de los dos
sonetos aqui expuestos, esa impecable capacidad de
evocar imagenes con enunciados llanos, pero muy
emotivos, resultado de la introspeccién que no pue-
de evadir la melancolia.
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