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Aspectos métricos da poesia de Celso Emilio Ferreiro.

Dolores Vilavedra

I ntentar un estudio sistemdtico e con afdn globalizador das estructuras

métricas que caracterizan a poesia de Celso Emilio Ferreiro semella, de
entrada, unha tarefa pouco menos que imposible, non soamente pola relativa
abundancia da sia produccién senén tamén pola stia variedade: variedade tonal,
temdtica e, como non, métrica. Quizais ¢ isto o que explica o silencio case
absoluto dos estudosos 4 hora de abordar esta cuestion.

Por outra banda, a andlise métrica parece ocupar un posto case secundario
nos estudios de Poética moderna. Hai un certo pudor a traballar cunha ferramenta
considerada obsoleta nalgiins medios. Sen embargo, e por non citar mais que un
caso, a escola estructuralista (exemplar no seu intento de renovacién dos
procedementos de andlise textual) continda concedéndolle 4s cuestiéns métricas
un papel fundamental na caracterizacién do discurso poético. Di Greimas en
Essais de sémiotique poétique:

O metro, o ritmo, a institucién dos versos e das
estructuras estréficas (reforzadas pola rima) cons-
titden unha organizacién auténoma do nivel pro-
sddico que iconiza® con insistencia, por medio dun
sabio xogo de paralelismos e simetrias alternadas, o
plano paradigmatico do discurso poético?.

Quizais o problema reside no sentido restrinxido e anacrénico co que se
utilizadecote apalabra “‘métrica’’, sempre dunha forma abstracta, outorgandolle
unha existencia superestructural e independente: a métrica serfa unha especie de
molde previamente fabricado (non se sabe moi ben por quen) ¢ transmitido pola

1. Icono €, na concepcién de Peirce, un signo que presenta algunha semellanza ou afinidade formal co
obxecto que debe connotar.
2. A traduccidn das citas 6 galego é midia.
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tradicidn literaria no que ten que encaixar perfectamente o poema. Se fose asi,
non terfa sentido o noso intento. Hai, pois, que reivindicar ‘‘outra’ métrica:
aquela que constitiiec para o poeta (para cada poeta) un repertorio de normas de
“‘mise en relief’” diferentes das habituais, € dicir, un discurso poético alternativo
que reforza e precisa o discurso de base. A partir desta premisa, podemos xa falar
da métrica de Celso Emilio Ferreiro.

O noso estudio vaise centrar, por razéns cuantitativas e cualitativas, na
gran triloxia poética do autor: O sofo sulagado (1955), Longa noite de pedra
(1962) e Viaxe ao pais dos ananos (1968). Por razéns cuantitativas, porque €
imposible abordar neste espacio unha tarefa de tan amplo alcance como ¢ a
andlise pormenorizada de toda a sia obra: queda, pois, unha porta aberta a futuras
investigaciéns. Por razéns cualitativas, porque estes tres libros son, na mifia
opinién, o cerne do traballo poético de Celso Emilio; as demais obras poden ser
calificadas de ‘‘menores’” pola sda irregularidade. Son ademais extraordi-
nariamente dificiles de estudiar globalmente, porque a variedade, caracteristica
principal da obra de Celso Emilio, alcanza nelas as sdas cotas mdis elevadas.

Cémpre recordar que Celso Emilio exerceu conscientemente como fillo
do seu tempo® e, como tal, vencellouse ds correntes literarias que imperaban
neses anos en Espafia e América Latina, sen por iso perder nada da sia peculiar
personalidade poética. Daf a sia relacién dende o punto de vista temadtico, coa
chamada ‘‘poesia social’’ e, dende unha perspectiva mais formal, con toda a
corrente cultivadora do que Francisco Lépez Estradachama * ‘poemanovo’, que
supén unharevolucion naconcepcidn epistemoldxica do poemae, por extension,
da métrica. Lépez Estrada explica asi o fenémeno:

O poema novo, 6 desligarse do rigor na medida do
verso e narima, e tamén na estrofa comiins establece
o centro de gravitacién ritmica no conxunto da obra
entendida como unidade poética (...), en consecuen-
cia, 0 poema non conta como unha sucesién de
versos perfectos, de rimas logradas, de estrofas
pulidas, senén que extrae de si mesmo, da sia forza
interior desenrolada polos elementos que integran o
conxunto, a lei de cohesidn ritmica como manifes-
tacion creadora®.

Isto supén un cambio total nos planteamentos de produccion e recepeién
do discurso poético: hai un desprazamento do criterio de valoracidn atomizador
e fragmentario que vifia predominando (mdis ou menos segundo as épocas) na
historia da literatura a un criterio amplo e globalizador centrado na idea do ritmo
propio e interno de cada poema. O ritmo, pois, como valor fundamental,
intrinseco, como movemento anterior ¢ verso: non € o ritmo o que ¢std incluido
no verso senén 6 revés, éste Gltimo no primeiro.

3. O mesmo Celso Emilio di na stia Autopoética que ** o poela -queira que non- vive no seu tempo’’.
4. Francisco Lépez Estrada, Métrica espafiola del siglo XX, Madrid, Gredos, 1974,



(Como se produce este ritmo? Fundamentalmente, pola sucesién orde-
nada de determinados elementos: os mdis frecuentes son de orde prosédica
(entonacién, pausas, nimero de silabas e acento ténico), pero hai outros que
poden chegar a desenrolar unha funcién estética tan importante como a dos
anteriores, e que permiten falar a Alarcos de catro “‘clases de ritmo’’ orixinadas
por:

-Unha secuencia de sonidos, de material fonico.

-Unha secuencia de funcidns gramaticais acompafiadas de entoacion.
-Unha secuencia de silabas acentuadas segundo un determinado esquema.
-Unha secuencia de contidos psiquicos (sentementos, imaxes).

A estas alturas, 0 noso lector xa se estard preguntando que ten que ver todo
isto con Celso Emilio. Pois ben: tentarei descubrir nos seus textos que o que fai
falar a Basilio Losada’® de “*dominio formal’’ e ‘‘sabia construccién do poema’”
non ¢ a utilizacién dos recursos da métrica *‘tradicional’’ senén esta conxuncion
de esquemas métricoritmicos que Cesare Segre® equipara, nunha comparacién
afortunada, ¢s musicais, posto que dmbolos dous forman cédigos poderosos
precisamente pola sia falta dun significado protocolable, verbalizable: estes
esquemas formarian a matriz na que se formula ¢ explicita o discurso lingiistico.
Velai, pois, o principio metoldxico da mina analise.

De O sofio sulagado di Alonso Montero? :

Non € o libro co que o seu autor entrou na historia
pero sié o libro co que Ferreiro entrana sua historia
de poeta.

Efectivamente, neste libro aparccen unha seric de claves poéticas que
seran constanles unitarias na triloxfa obxecto desta andlise. Celso Emilio optapor
unha estructuracién simple do poema na que a estrofa vai ser un elemento
auténomo (dende o punto de vista sintdctico, métrico ¢ ritmico, en estreita
relacion de dependencia coa configuracién interna do pensamento do poeta), de
ai que non se poida falar de predominio de ningunha forma estréfica pois a
varicdade € a ténica xeral no libro ¢ en cada poema: variedade tanto no nimero
de estrofas que constitien o poema como no nimero de versos dos que consta a
estrofa.

O mesmo pode dicirse do verso: hai un predominio claro do hendecasilabo
en combinacién con heptasilabos (case sempre con rima asoante nos pares) ou do
verso libre, e unha alta frecuencia de versos soltos ou discordantes. Aparente-
mente, poderiamos falar dunha certa despreocupacién da construccién formal do
poema. Pero a construccion acustica, ainda que sexa mental, que aconsella

5. V. “Ferreiro Miguez, Celso Emilio™’, en Gran Enciclopedia Gallega.
6. Cesare Segre, Principios de andlisis del texto literario, Barcelona, Critica, 1985,
7. Xests Alonso Montero, Celso Emilio Ferreiro.
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Tomachevski para a poesia, fainos percibir en O sofio sulagado unha unidade
ritmica madis sutil, conseguida polos procedementos arriba citados.

Analizemos polo mitido o poema ‘“Muller espida co mar ao fondo™ (I,
66)®. A organizacidn xeral do poema non ten descuido ningiin; hai unha grande
regularidade estructural:

Apdstrofe de dous versos.
Diias estrofas de dous versos.
Apostrofe de dous versos.
Dilas estrofas de dous versos.
Apdstrofe de dous versos.
Unha estrofa de catro versos.
Apdstrofe de dous versos.
Unha estrofa de catro versos.
Apostrofe de dous versos.

Esta regularidade converte o poema nunha estructura estréfica perfec-
tamente circular, acentuada pola repeticion final da primeira estrofa. A isto hai
que sumala rima asoante nos pares ¢ a repeticion de certas combinaciéns léxico-
sintdcticas; asi, nos primeiros versos das estrofas cinco ¢ seis:

Iste é o mar das dornas e solpores.
Iste é o mar das ondas manselifias.

Ou nas estrofas oito ¢ dez;

Agquelas son as illas miragrosas.
Aquelas son as roitas transparentes.

Obsérvese que neste caso a variacién final é soamente no plano léxico
posto que no morfoldxico se mantén inalterable o esquema sustantivo +
adxectivo. Este poema € un dos moitos nos que Celso Emilio utiliza o estribillo
(neste caso con variacidns) ou o refran como procedementos de fixacién ritmica.

Temos outro exemplo, esta vez absolutamente regular, no poema ‘‘Moi
lonxe™’ (I, 40), constituido por cinco estrofas de catro versos nas que sempre se
repite o derradeiro ‘‘pero cu estou moi lonxe, lonxe, lonxe™™®.

8. A numeracién romana indica o volume e a arabiga a paxina da edicién das Obras Completas de Akal,
9. Retrouso este (Jonxe, lonxe, lonxe) que, por outra parte, tomou Celso Emilio do cofiecido poema do
século X VII sobre do asalto a Cangas de Morrazo polos turcos. Unha das teorias que se manexaron para
desvela-la autoria daquela patética acta de vissu supén que o autor orixinal foi alguén relacionado co
mosteiro de Celanova, a vila natal de Celso Emilio.



Outro caso de estructura poética fortemente traballada é ““Euen "’ (I,
54). Equilibrio estréfico: catro estrofas combinando versos de sete e once cunha
rima consoante regular e unha estrofa final, absolutamente diferente na rima e no
computo sildbico que envia de novo 6 titulo, pechando asf o poema:

Sempre,
dende a neve dos tempos,
eu, na tda ialma.

Pero a estaregularidade métrica hai que engadir, ademais, a repeticién do
primeiro € o (ltimo verso nas catro primeiras estrofas (que, repito, forman un
bloque ben diferenciado da final) con variacidns no derradeiro lexema de estrofa
a estrofa pero conservado como marca de unidade intraestréfica:

Eu xa te busquei / eu xa te buscaba
Eu xa te procurei / eu xa te procuraba
Eu xa te chamei / eu xa te chamaba
Eu xa te namorei / eu xa te namoraba

En canto 6s versos centrais, atopamos unha sistematica repeticién (cunha
soa excepcion) do esquema: CANDO + sustantivo + verbo + complemento. Asi,
t6dolos elementos textuais estan, dende distintas frontes (rima, sintaxe, 1éxico)
6 servicio dunha mesma causa: 0 acompafiamento ritmico do fluir do discurso
poético.

Celso Emilio inicia en O sofio sulagado un costume que nas obras
seguintes ird converténdose nunha caracteristica: a procura dun efecto final (que
nos fai lembrar, dalgin xeito, a fiinda medieval), dun bloque marcadamente
diferente dende o punto de vista formal e que actia a modo de resumo e freo
ritmico do poema. Atopamolo en ‘‘Euen ti’’ pero poderian porse outro moitos
exemplos: en “‘Dempois’’(I, 42), o bloque final é case lapidario (‘‘Non me
preguntes nada’’); en “‘Postal a Carmen Conde dende Ourense”’ (I, 86), é un
apGstrofe (‘‘Falaime Carmen Conde, mifia dona’").

Hai en O sofio sulagado un poema que Méndez Ferrinl® califica de
precursor: tratase do *‘Poema nuclear”’ (1, 92), absolutamente moderno polo seu
uso do simbolismo fénico e grifico. O poema é unha sabia combinacién de
aliteraciéns e ennumeracions caéticas que crean un ritmo absolutamente pecu-
liar. Vexamos algiins versos, a modo de exemplo:

- jQue ben , que a bomba ven co seu rebombio;
- A bomba,jbong!, a bomba, bon amigo.

- Nada serdn, meu ben, se a bomba ven

- A bomba,;bong!, a bomba co seu bombo.

10. Xosé Luis Méndez Ferrin, De Pondal a Novoneyra.
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Todas estas repeticions fénicas son, en realidade, mecanismos de rima
interna dunha intensidade extraordinaria. Pero non son os tinicos. Noutros casos,
o poeta duplica o efecto da rima interna co xogo 1éxico:

- Altezas, escelencias, eminencias.
- Cabaleiros cubertos, descubertos.

Os derradeiros versos falan por si mesmos, engadindo ¢ simbolismo
{énico o grafico:

- jEstdnos ben! ;Estd ben! ;Estd bon!
i1iBooong!!!

Outro caso semellante é 0 do poema ‘‘Frol de outono’’ (1, 48) ainda que
aqui o efecto ritmico € menos global, posto que non o atopamos ata a estrofa final:

Cantiga desta vida que me morre,

que me moe, moendo a mifia veira;
moéndome amodifio vou morrendo,
coma a mar moe 6 mar, unha mar chea
que morre cada dia dende sempre

(eu dareiche delor) a mar inmensa.

Longa noite de pedra é un libro que foi calificado como ‘‘irregular’’!
dende o punto de vista do logro da tensién poética. Esta irregularidade pode ser
tamén a sda definicion métrica: Celso Emilio continda e desenrola o proceso
iniciado en O sofio sulagado de busca de novas formas ritmicas que lle sirvan para
emitir dunha maneira persoal a sia voz poética. Asi, en ‘‘Longa noite de pedra™
(1, 104) atopamos repetido seis veces o sintagma *‘de pedra’, o cal, tendo en
conta a brevidade dos versos e a non excesiva lonxitude do poema, convértese
nunha clave ritmica fundamental, combinada neste caso cunha rima asoante
bastante descoidada.

Hai no libro un grupo importante de poemas nos que o simbolismo {nico,
xa ensaiado no libro anterior (v. ‘Poema nuclear’’) xoga un papel protagonista.
En ““‘Libremente’” (I, 126) tratase da dosificada presencia, todo ¢ longo da
composicién, do grupo nasal + oclusiva. Resistome a reproducir aqui o poema
pero en case tédolos versos hai algiin caso, cando non hai mdis. Velal algins
exemplos:

- Libremente falando, cantando nas orelas

- No longo vento das chairas e dos bosques.

11. V. M? Victoria Moreno e Xests Ribade, Literatura século XX.



Outro tanto ocorre en *‘Pranto por Carles Riba’’ (1,128): dun total de 38
versos (sen contalo bloque final en cataldn), trece presentan na Gltima palabra un
grupo nasal + consoante, ¢ dicir, nun verso de cada tres. A importancia da
repeticion deste grupo fonico radica en que é o unico responsable da creacién do
ritmo no poema, pois non hai rastro de rima.

Contintia utlizando Celso Emilio o estribillo que enlaza nalgunhas
ocasions o poema co titulo (*“Mentras imos andando™’, (I, 132) ou a repeticién da
mesma cstrofa 6 principio ¢ 6 final como no caso de *‘Inverno’ (I, 226), que
comeza ¢ remata con estes dous versos:

Chove, chove na casa do probe
¢ no meu corazdn tamén chove.

Os diversos procedementos combinanse nun xogo paradigmatico enfo-
cado cara a unha tnica finalidade ritmica: asi, en ‘‘Mentras imos andando’’ (I,
132) o estribillo final combinase co primeiro verso que presenta en tédalas
estrofas 0 mesmo esquema Iéxico-sintictico: “‘o tempo’” + verbo + comple-
mento. Outro tanto pasa en ‘O corazén do vento’” (I, 164), onde o verso “‘esta
cansado’’ repitese de maneira irregular nunha estructura marcada por un ritmo
imposto a base de reiteracions sintdcticas. Vexamos algtins exemplos:

- Dende aquil albre mol do paradiso,
dende a arcilla primaira,
dende a primeira lama con alento.

- Ou tornillos insomnes,
Ou patacas sonoras,
ou papagaios misticos.

Encontraste con esta irregularidade (que € a siia nota mais caracteristica),
Celso Emilio méstrase noutras ocasiéns como un poeta enormemente regular na
creacion de estructuras poéticas fortemente traballadas, tanto dende o punto de
vista léxico-sintdctico como métrico. Atopamos asi en Longa noite de pedra
poemas como *‘Aire puro’’ (I, 140), onde t6dolos versos presentan unha tnica
rima asoante, ou ‘‘Espranza’’ (I, 142) onde, ademais da rima asoante nos pares,
hai unha regularidade absoluta e pouco habitual no cémputo silabico de Celso
Emilio: tédolos versos son heptasilabos, con excepcién do apéstrofe final. Qutro
exemplo seria o ‘‘Mondlogo do vello traballador’” (I, 144), combinacién de
versos de 11, 7 e 5 con rima asoante nos pares.

Mesmo atopamos dous romances: ‘‘Romance pesimista de fin de ano™’ (I,
188) ¢ “‘Romance incompleto’” (I, 246), talmente como se o autor quixese dar fe
da sua pericia con formas mdis cldsicas ou con moldes mdis estreitos.

“‘Carta a mifiamuller’” (I, 152) resulta un bo exemplo de combinacién de
esquemas sintictico-morfoléxicos:
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- Palabras que non debes pronuncialas,
nin xiquera pensalas, cavilalas,
tatexalas, gabalas, escribilas...

- Como son verbi gratia, libertino
liborio, liberata, libre cambio.

Imonos deter agora na anélise de dous poemas exemplares dende a nosa
perspectiva. En 'Os honoriveles’ (I, 178) atopamos a combinacidn de tédolos
procedementos aqui estudiados:

-A rima asoante nos pares (coas irregularidades habituais).

-A reiteracion de esquemas sintdcticos. Asi, nos versos 9-12 repitese a
mesma estructura Artigo + Sustantivo + C.Nome.

-O xogo de quiasmos:

Al, a honradez conxugada

Ai, a tripuda honradez.

-Versos con pequenas variacions gramaticais que funcionan case como
estribillos:

- Eu son honrado.

(Nunca pasei fame)

Ti eres honrado.

(Nunca pasache fame).
- Ent6én eu xa non son tan honrado.
- Entén ti xa non eres tan honrado.

-Acumulacién ritmica conseguida por medio da ennumeracion de versos
co mesmo principio (‘‘cando....”", “‘cando...”” etc.).

““Noiteboa en Harlem’’ (I, 210) combina versos de sete e once silabas e
presenta unha clara divisién en estrofas, con dous procedementos para marcala:
pola rima (asoante nos pares) que cambia en cada estrofa e polos paralelismos
sintdcticos que presentan os versos libres:

- A porta dos camifios / A porta do amencer ...
- No arrabaldo do mundo / No arrabaldo dos sofios

Confirmando a variedade como a nota caracteristica de Longa noite de
pedra, compre falarmos agora dalgins poemas absolutamente regulares na sta
construccion: “‘Marfa Solifia”” (I, 182) ¢ un conxunto de cinco estrofas que



repiten 0 mesmo esquema (a8, b8, ¢8, d6), sulifiado pola reiteracién da mesma
palabra no final dos primeiros versos (Cangas) ¢ a repeticién total dos versos
terceiro ¢ cuarto a modo de estribillo. Nos segundos prodiicese a mesma
estructura sintdctica (Suxeito + C. Nome + Verbo).

En “‘Goethe’” (I,212) e **Son un pasmén’” (I, 220) atopdmonos ademais
con algins dos pouquisimos exemplos de rima consoante da obra de Celso
Emilio, utilizada, polo menos nestes dous poemas, con claraintencién choqueira,
como recurso humoristico. Do segundo poema hai que salientar tamén arelativa
brevidade nos versos (os mdis longos tefien oito silabas e hai bastantes de cinco)
dos que moitos son agudos, o que lle imp6n ¢ poema un ritmo fortisimo pero
pouco sutil. M* Victoria Moreno ¢ Xesids Rabade!? considérano como un dos
poemas ‘‘menores’’ do libro posto que se trata, segundo eles, dun texto no que
non se lograa tensién emotiva; sen entrar agoranun debate de opinidns para o que
este non ¢ o lugar axeitado, coido que o mérito estético de “*Son un pasmén”™’
radica non nunha suposta ¢ inacadada ‘‘tensién emotiva’’ senén na acertada
creacion dunha tensidn ritmica expresiva moi peculiar e orixinal.

Viaxe ao pais dos ananos consta de dias partes: a primeira é un longo
poema, artellado en vintedn fragmentos, que da titulo 6 libro. A divisidn estréfica
¢ minima e nalguns casos o texto presenta unha andadura case narrativa.

Efectivamente, todo 6 longo da obra poética de Celso Emilio atopamos
exemplos deste prosaismo, desta oscilacidn entre o lirico e o narrativo: penso
agora en ‘‘Gabanzas dos canteiros’™ (I, 154) ou ‘‘Soldado’ (I, 110) de Longa
noite de pedra. Di Lopez Estrada'? que un premeditado prosaismo non ten por qué
ser alleo 4 complexidade comunicativa do poema e que pode tratarse dun signo
intencionado. (E este o caso de Celso Emilio?. Inclindmonos a responder que
non, que no noso poeta non ¢ intencion sendn consecuencia da complexidade
comunicativa, da densidade conceptual de certas composicions.

En estreita relacion coa devandita cuestién, estd o uso que Celso Emilio
fai do encabalgamento, fenémeno que outro gran poeta como foi José Hierro
calificou como *‘recurso de relevacién expresiva’’. Efectivamente, a dispari-
dade entre pausa verbal e pausa sintdctica parece ter (por parte do poeta) unha
consciente finalidade ritmica. Pero non sempre € asi. Tamén pode ter, como
consecuencia directa, o estreitamento do enlace entre os versos, achegandoos asf
4 prosa. Isto € o que sucede, na mifia opinién, con grande parte dos encabal-
gamentos ferreirianos. Vexamos algins exemplos.

En “*El hermoso rostro del pais’’ (I, 322), atopamos:
A mifia terra € soave, solermifia

polo vrao, cando as andurifias tecen
0s seus voos de sofios...

12. Ob. cit.
13. Ob. cit.
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En ““Apartheid”’ (I, 332):

Os patriotas locales opinaban

que o asunto era comprexo € moi dificil
de entender por aquiles que non fosen
nados en Alabama, USA.

Precisamente no intento de frear este desbordamento prosaista (imposto,
como xa dixen, pola densidade doutros planos do paradigma poético) coido que
hai que encadra-la desigual lonxitude que caracteriza és versos do noso poeta.
Todo 6 longo da sia obra atopamos versos de tres ou cinco silabas combinados
con outros de once que supoiien un corte, unha ruptura da monotonia dun ritmo
quizais ‘‘narrativizado’’ en exceso, impondo unha nova andadura, unha
variacidn e axilizacién ritmica. Citemos soamente algins exemplos: “‘Os ratos”’
1, 70), *‘Formentor’’ (1, 168) ou ‘‘El hermoso rostro del pais” (1, 332).

Para completa-la mifia andlise de Viaxe ao pais dos ananos, hai que dicir
que se repiten aqui tédolos procedementos métricos que actian como punto de
converxencia entre o fénico, o semdntico e o ritmico, ¢ dos que xa falei:

- O uso do estribillo : “‘Prd mocedade’” (I, 318).

- Os xogos de recurrencias fénicas en “*Amencer en Vigo™ (1, 350):

Balbordo a bordo dos bous.

Os tranvias van, fe,
fe, fe, ferrové,
ferrové, ferrovello.

- A combinacién ritmica de esquemas 1éxico-morfoléxicos en **‘Compro-

miso’” (I, 370):

Tido,

metido,
prometido,
comprometido.

ou en ‘‘Teoria do arbre’” (I, 362):

Arbre, a porta da casa,
arbre, o estrado i 0 teito,
arbre, 0 carro 1 a mesa,
arbre, a chuvia no vento,
arbre, a caixa do morto,
arbre, a fiestra i 0 asento.



Mesturados entre estes poemas aparecen outros moito mdis regulares
(como xa ocorreu en Longa noite de pedra) nos que Celso Emilio utiliza, sempre
dun xeito esporadico, a rima consoante ¢/ou a estabilidade estréfica e versual: o
mellor exemplo é o poema ‘‘Ao lonxe, Ourense’” (I, 342) onde os versos
heptasilabos e hendecasilabos con rima consoante aparecen agrupados en estro-
fas de catro (coa excepcién da iiltima, que actia como resumo final, tal e como
sucede noutras composicidns).

A intencidn desta andlise non foi outra que demostra-la validez do xuicio
que Basilio Losada emitiu respecto da poesia de Celso Emilio Ferreiro (v. supra).
Efectivamente, pédese falar de ‘‘dominio formal’’ e ‘‘sabia construccién do
poema’’ pero sempre exercidos en moitas frentes poéticas e, polo mesmo, con
desigual atencidn e intensidade: de ai a irregularidade estructural que caracteriza
4 triloxfaaqui estudiada (e que considero de abondo significativa). E sempre unha
absoluta modernidade (xa falamos do noso autor como fillo do seu tempo) que lle
fai arrequece-la stia voz poética cunha nova concepcién do ritmo e das técnicas
paracrealo que o conecta claramente coa poesia que se facfa no seu tempo noutras
areas lingiiisticas ou culturais.
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