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INTRODUCCION

Puede calificarse de general el sentimiento de que el estu-
dio del verso es una cuestién mecénica, de recuento. Efecti-
vamente, para explicar el artificio del verso hay que contar,
pero este recuento es bastante mds complicado que el arit-
mético. Los estudiosos de la versificacién de Rubén Dario,
por ejemplo, no se ponen de acuerdo acerca de la califica-
cién y andlisis —recuento, por tanto— de ciertas formas em-
pleadas por el nicaragiiense, como son las que tienen que ver
con el ensayo de hexdmetro clasico, la versificacién de cldu-
sulas, el verso libre o el alejandrino (Dominguez Caparros,
1990).

Una de las dificultades mayores que tienen los estudian-
tes es la de comprender hasta qué punto las distintas deno-
minaciones ritmicas de un verso, que a veces varfan de un
tratadista a otro, se deben a la aplicacién de teo.rias métncas
que difieren en el modelo de organizacién ritmica aplicado.
Por eso, quien intenta iniciarse en el conocimiento del verso
espafiol puede quedar desconcer_tado, en un primer I}rllol;neg-
to, si aprende en un lugar, por ejemplo, que el decasilabo de
himno (con acento en las sflabas tercera, sexta y novena) se
llama decasflabo anapéstico y, poco después, encuentra que
el mismo verso se llama decasilabo dactilico.
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nto, pero no puede hacerse de
orfa métrica general, explicita-
o pasard de la utilizacién ma-
o de los modelos, ¥, claro estd, no
estas de andlisis que no concuer-
es con Ja que a uno le sxrve.de glff;}.
e los principios de la métrica teéri-
'c:i‘p'acitado para aprovechar y dis-
ervaciones que en los estudios de
" veces sin eco por el escollo que supone ar-
« formas distintas de explicacién del verso. Ya se
o obseaculo fuera salvado con la ayuda que
1n diccionario de métrica (Dominguez Capa-
aue. por su cardcter, diluye, en sus muchos
e conjunto. La obra que adope la for-
stematica presenta de manera mas cvi-
ebricos, su discusién y, si no la solu-
acitacién para identificar aquellos

na de las lineas de fuerza de es-
os problemas de la métrica espanola es
el verso tiene sentido en cuanto que se
neral de los estudios literarios. La
te su cardcter poético para ocupar
1C en la ';lescripcién de los mecanis-
sentido literario (Dominguez Capa-

0 general se refiere a que, cuando
6lo se tiende a reducirla al cémputo
SN0 que se olvida que el verso pue-
 Clase ﬂ?-métrica: tedrica, descripti-
nplo; o que son divergentes las
Sil '6_ F@Srica (I6gica, acusti-

un objetivo del resumen de métrica que ahora se presenta el

que sirva de ayuda para consultar, comprender, y manejar

con provecho, las tres sintesis en que, con la forma de ma-
nuales universitarios, se presentan los problemas del verso en
la teorfa métrica espafiola contemporinea: Navarro Tomis,
1956; Balbin Lucas, 1962; Baehr, 1962. Aparte de tratar de
explicar sintéticamente las principales cuestiones, se concede
mayor espacio a algunas referencias bibliograficas, posterio-
res a la aparicién de los mencionados trabajos, y que pueden
ser ttiles para percibir la solucién de problemas especificos.




CONCEPTOS GENERALES




[
LA METRICA

1.1. La métrica y sus clases

—— e

normas y principios que organizan la versificacién, es decir,
las reglas por las que se rige el verso, sus clases y combina-
ciones. Tradicionalmente el tipo de actividad que como dis-
ciplina lleva a cabo la métrica se designaba con el nombre de
«arte métrica» —asf lo hace, por ejemplo, Andrés Bello toda-
via—, y esto pone de manifiesto su cardcter eminentemente
practico y descriptivo. Desde el siglo XIX, al menos, ya se de-
fine con precisién el concepto de métrica y las tareas de esta
disciplina (Dominguez Caparrés, 1975: 451).

Bien es verdad que hoy no se concibe el verso como un
objeto de descripcién fénica nada mds; o, en todo caso, no
se piensa que esa descripcién sea algo que pueda hacerse sin
ningin problema. Por el contrario, en _el verso se aprecian
aspectos muy importantes de la mds variada naturaleza: des-
de su cardcter convencional, y sus consiguientes modifica-
ciones histéricas, hasta su importante papel en la funcién es-

15

La «métrica» es la disciplina que se eg_qarga de estudiar las
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ndolo o no, las convencig.-

" |as investigaciones concretas, pueden
s de versificacion. Es razonable distin-
ses de mérrica: tedrica o general, des-

omparada y £o.,c'é~tica‘_.~P¢_r_t_¢r_1ecen a la

qeneraly los estudios que se encargan de
que se emplean en la ::ifescr;p_
fi la comparacion o en la poética del

verso, frente a prosa, por ejemplo; o

[ ritmo y sus elementos, junto con los
san como indispensables para la mejor

(por ejemplo: modelo y ejemplo de

mplo de ejecucion), son algunas de las ta-

-4rica. Magnifico modelo de trabajo en

. . Muchos otros estudios demues-
cién predominantemente tedrica, como, por

hatman (1965), V. Zirmunskij (1966),
Dominguez Caparrés (1988a).
acion de trabajos llevada a ca-
aglia (1972) es una magnifica
que se ocupa la métrica tedrica.
ica de una literatura concreta tienc
£lque. efine los conceptos genera-
%‘lﬁa:.dSSCIipcién e historia de las

i

DR e

4, : Predominante en los traba-
Principales objetivos es co-
las manifestaciones

convencional, inseparable de toda forma métrica

historicidad d(E los hechos de versificacign. Por ;,
fiere a la espafola, contamos con |a
de la historia de nuestra métrica he
mds (1956). Que la preocupacién p
toria de la versificacion espafiola es
con la referencia al pensamiento del siglo XVIII sobre el ori-
gen de la rima, y lo que al Iespecto sostuvieron Martin Sar-
miento (origen drabe), Tomis Antonio Sinchez (origen go-
do) o Juan Andrés (origen 4rabe) (Dominguez Caparrés
1975: 301-300). ’

La «métrica comparaday establece semejanzas y diferen-
cias entre [0s sistemas de versificacion de distintas Hteratu.
ras. Cuando Emilio Garcfa Gémez sefala la existencia de
formas similares en la versificacién 4rabe y en la espafola
—véase, por ejemplo, Garcia Gémez (1972, 1), estd ha-
ciendo métrica comparada. Los trabajos del siglo xvi hace
poco mencionados, a propésito del origen de la rima, son
rambién ejemplo de métrica comparada.

Todos los estudiosos de la versificacién medieval que se
preocupen por las estructuras de la épica, se ven obligados a
la comparacién entre las formas métricas de distintas litera-
turas. Un ejemplo de esto puede verse en Menéndez Pidal,
mds concretamente en su trabajo «La forma épica en Espafa
y en Francia». El mismo estudioso espafiol se ha preocupa-
do, desde una perspectiva comparatista, del zéjel (Menéndez
Pidal, 1941, 1962, por ejemplo). Las pruebas, para 1lu5t.r'ar
las numerosas relaciones entre los sistemas de versificacion
de las distintas literaturas (influencia, parecido formal, in-
tentos de imitacién,...), son abundantisimas._Re.:cuérd.ese,
para terminar, la importancia que l]a métrica 1tallan:a tlslne
para el conocimiento del origen de las formas de poesta culta
espafiola desde Garcilaso de la Vega. ‘ : .

Un buen panorama de los prlnc1pales sistemas de versifi-
cacién de las literaturas occidentales se encontrard €n B. To-
macheyski (1982: 103-175); y variada muestra de los_\;}StIe(—
mas de versificacién mds importantes pl.jede verse en W. K.
Wimsatt (ed., 1972), donde hay una _mtroduccmln, clrlr}tre
otras, a la métrica de literaturas tan d1§t1ntas como la china,
IR S 1 biblica; la cl4sica grecolatina; iy, por

instaura la
que se re-
magnifica presentacién
cha por T. Navarro To-
or las cuestiones de his-

antigua, puede ilustrarse




furas europeas mds importantes (es-
ana, francesa o inglesa). ;
pal del estudio de los artificios mer;_
ior conocimiento del valor estético de
uf que no sea completo un estudio del
| _ués,- no se Pregunte pOI" la funClén es-
enos métricos. Hay traba:)o§ que, por |o
‘métrica espafiola, son autenncos,modelos
, como, por ejemplo, el de E Lizaro C,.

"q:gr;l 1ma en «-ento». o
ograffa sobre la cuestién trata de plantear re.
untos principales para un programa de
dio del verso hacia la poética (Domfnguez
88a); y también de forma prictica hemos in-
omprender alguna de las peculiaridades de la versi-
Rubén Darfo en el contexto del modernismo co-
(Dominguez Caparrés, 1990). No es nada difici]
e la técnica del verso una tesis de poé-
que formularon los formalistas rusos en
la desauromatizacién; |a versifica-
tituye un ejemplo especialmente

cepcion idealista del proceso creador, seglin
€l aspecto técnico sélo sirve de estorbo a

. ~4 postura, que puede verse re-
—0esapoyada por quienes, al contra-
< Precisamente un acicate para la crea-
ne-que la forma méerica incide en

' dﬂ. 1. materia: el poeta en-
€160 al elegir una forma mé-
Ma métrica puede ayudar a
OIVierte en un modelo, las
al, «eontienen ya el activo
€yson, 1966: 82). La
bra buena Yy en una
10, sino que la for-
S€ inserta en el co-

«Viendo asf las cosas, una forma métrica no es la etiqueta
comin a obras mediocres y obras perfectas, porque mientras

a las primeras es indiferente, usada mas como instrumento
que como «forma expresivay, :
poco indiferente que constituye, por el contrar

esencial, inseparable de |a totalidad artistic
1966: 76).

10, un aspecto
a» (Pareyson.

Numerosos son los ejemplos que parecen ilustrar esta
idea de L. Pareyson: la gran poesia, efectivamente, |leva aso-
ciada una forma métrica considerada COmo expresién supre-
ma de perfeccién artistica. La ¢pica de Homero se identifica
con la manifestacién del hexémetro en su forma perfecta; la
Divina Comedia, con el endecasilabo y el tercero; Garcilaso
de la Vega, con el endecasilabo, y las formas importadas de
Italia que, gracias a él, adquieren rango artistico en espafiol;
Fray Luis de Leén y la lira; Rubén Dario y la renovacién
métrica mds amplia llevada a cabo en la poesia culta moder-
na en espafol, etc... Podria enunciarse la tesis general de que
toda gran poesfa es grande también en su forma métrica.

1.2. La métrica y los estudios literarios

La reflexién sobre el papel que los fenémenos ritmicos
desempenan en la obra de arte del lenguaje esté presente en
el pensamiento literario de nuestra cultura desde sus prime-
ras y cldsicas formulaciones en los tratados de Ar{s’tOteles y
de Horacio. El primero, cuando habla de la evolucién de los
diferentes elementos de la tragedia y se refiere al paso del :ie—
trdmetro al yambo como formas métricas del mencionado
género, dice:

«Al principio, en efecto, usaban el letrémeu."o porqsgs;lﬁ
poesia era satirica y mas acomodac!a ala daflza, petrc:), dons
rrollado el didlogo, la naturaleza misma hallo el me rra fon-
piado; pues el yambico es el mas apltlo I;ile los r::;r;):‘ g:lr 2 con

al hablar un :
versar. Y es prueba de esto que, ’ ks
cimos muchisimos yambos; pero he.xamelros, pocas veces y

e I %2 - 1AA4ADAN




Horacio, en su Epistola ad Pisones, relacio
co y forma métrica (por ejemplo: tema heroj
metro, teatro y yambo —vv. 73-93-), y obser
je (vv. 250-274), los valores estilisticos de Ia CStruCtura i,
na de algunas formas concretas: el yambo es yp Pie rdpjd 3
los trimetros ydmbicos aceptan el pie espondeq (formadﬂ'
por dos silabas largas) cuando se quiere darles yp aire de [cn(_)
ticud y gravedad.

Quedaria incompleto un estudio del verso que no inserge
sus andlisis en una consideracién estérica general, lo migp,,
que estarfa falto un estudio de poética que olvide comprobg,
y confirmar sus apreciaciones con el andlisis del verso,

La métrica, tradicionalmente, estd unida al estudiq siste-
madrico de la poesia, se sitie este en tratados especificos —|as
artes poeticas—, o se incluya en los manuales de gramatica.
como solfa hacerse en los de finales del Imperio Romang
—Diomedes, en el s. IV, es un buen ejemplo de tal organiza-
cién—. Por lo que se refiere a [a métrica espanola, unas breyes
observaciones tendrdn que destacar c6mo en el Siglo de Oro
predomina la consideracién de las cuestiones de métrica en
estrecha relacién con la poética: Herrera, el Pinciano, Carva-
llo 0 Cascales son ejemplos claros, junto a otros. En esto si-
guen haciendo lo mismo que el Marqués de Santillana o
Juan del Encina en época anterior. Los tratados dedicados
exclusivamente a |a métrica, como los de Sinchez de Lima o

Rengifo, conservan el nombre de «arte poética», y Nebrija

105 ofrece el mejor ¢jemplo de insercién de la métrica en un

tratado de gramarica.

MeEjor presentacién de las teorfas métricas, en el siglo
XVIIL, se encuentra en [

estrecha relacign a -Poe'tim d’e.Luzén, conf’in‘n:indosc [a
be obseryar tamb'ée Inétlrlca Y poctica, caracterfstica que ca-
Jovellanos. El Sigllo N en las Lecciones de Retérica ¥ Poetffvz _dc
poética en | SLCse Inaugura con la mezcla de métrica

iene | 1-¢ ,t{abaJO del Jesuita Juan Francisco Masdeu,
3:'IJI],‘§_"'1t° de constituir un tratado completo. La
e ristica muy frecuente
. el muy conocido y utilizado

. (1826), de José Gémez Her-

B O Py e sy W £ S

na asungq Poci;
CO ¥ verso hex4.
Va, €n orrg Pasa

y Métrica (1835). Ahi si tenemos un t

de métrica también en su Poéticy
ofrece el ejemplo de integracién d
ca (1830).

Andrés Bello es quien puede considerarse el fundador de
la métrica espafiola moderna con sys Principios de Ortologta

i ratado {ntegramente
dedicado a los problemas del verso, y fundado en la proso-

dia, lo que afade otra nora de modernidad a la obra de Be-
llo. Inaugura asi una tradicién que se conrtinda en su disci-
pulo Eduardo de la Barra, y que creo que estd en la base de
todos los trabajos que en el siglo xx ya conciben los proble-
mas del verso como objeto independiente de estudio.

En la segunda mitad del siglo x1x tiene lugar una abun-
dante produccién de los precepristas que hacen un resumen
de métrica en sus tratados de Retérica y Poética o de Litera-
tura preceptiva. Hay, como es l6gico, autores que conceden
a la métrica la entidad suficiente como para dedicarle una
obra especifica. Coll y Vehi (Elementos de arte métrica latina
y castellana, 1854), Mild y Fontanals (Arte Ji:c‘tf‘ifrz, 1855),
Miguel Agustin Principe (Arte métrica, 1862), l;duurdg Be-
not (Prosodia castellana y versificacion, 1892) o Menéndez
Pelayo, con las referencias a cuestiones .mér.n'cas en sus o,br‘as,
son nombres importantes en la constitucion de la métrica
como disciplina. También en este periodo crece la preocu_pal-
cién por el estudio de la historia y origen del verso espaiiol,
preludiando la abundancia de articulos sobre estas cuestio-

es en el siglo xx'. R :
= SIfuesto (‘]gue la métrica se pc_rﬁla como do‘mm]ojlbiep’gei;
mitado —por su vertiente técnica y la consciente ¢ ectct:c;s o
un momento preciso—, y rico en implicaciones este le(j;ico
semidtica literaria nos puede proporcionar el maéittaoz o
mejor pertrechado para integrar los diversos as'pida i
funcién literaria de la métrica. En efecto, en rapida |
16 5o i ivos, de la propuesta teorica que
cién, con fines sélo ilustratiy o Rdneee oL
de esta disciplina hace Maria del Carr!'i'u ROTS S
: er en la sintaxis semiotca
(1989: 77-112), ;cémo no ver

(1827). Vicente Salvé nos
e la métrica en |a gramdri-

e la métrica espaiiola, pueden

T -« refieren a la historia d _ / =
LD bajos de E. Diez Echarri (1949) y J. Domin
combrobarse v ampliarse en los trabajos 2




de la mérica descriptiva, la que enumera los esquemys
condiciones de las numerosas forma_s vermﬁ_cgias?; ;cémo nr))
utilizar los conceptos de la semdntica SemIOtica para expl;.

car, por gjemplo, la iconicidad o el valor simbélico de [as f,.
mas métricas Concretas, en general 0 en un poema determ;.
nado?; ;cémo no entender en el marco _cle la pragmirica |4
muchas implicaciones de tipo SOClolog!co y cultural de |,
métrica?; ;c0mo no ver el esquema métrico como algo sim;.
Jar 2 un acto de lenguaje literario de la pragmdtica?

Por todas estas razones —que pueden resumirse en la cop.
juncién del aspecto lingiifstico y del histérico-convencion,|
llevada a cabo por la semidtica—, parece que ha llegado ¢f
momento en que los estudios métricos dejen de ser una par-
cela aislada, reservada a poquisimos especialistas, y empiecen
a insertarse de forma natural en los proyectos de la moderns
teora literaria, de la semiética actual (Dominguez Caparrs,

1988d, 1992).

1.3. La métrica teérica

- Por la breve referencia antes hecha a la métrica teérica, se
'_QOD:Ipre_nde:é el cardcter bésico de sus cometidos. Porque si
la -_m_étnca tedrica es la encargada de proporcionar los instru-
_?‘?_“F"s conceptuales con los que realizar el estudio de las
e e campennd cvonce e o
T t[;po 0 rque €vaa cabo la métrica se vean influi-
e L ;}Jéreffentac’ié.n teorica. Como principales
dlagl‘c’lﬁCO-léglca métt'nc : Suele. hablarse de: proso-
- ca lingiifst » Metrica musical, métrica actistica y métri-
.~ fsuistca. A estas grandes ¢ B rce

: :,_l_os-;cpnceptos que sub agce prEcnes puedqn asignarse

- Losanilisis que se}};a ;e(? todo estudio meétrico.

L intcrglta Ell-ln MISMO verso variaran sus-
‘-'-‘i&meﬁtemente 0 laP icar un esquema absrractg,

) B sola métrica clémc.a (mécrica grafi-
amente el sonido tal como ¢s

€N una recirac {

g ; lllteaclén (métnc.:a‘ acustica), o si se aplica

"tgmblén un'f Ta'el andlisis musical (métrica mu-
T p e Ctltl.ld quernarte de la idea E1rnda-

un hecho de lenguaje literario. E

. . jemplos de to
orientaciones se encuentran en el das estas

estudio del verso espafol?.

1.3.1. Prosodia grdfico-ldgica

El capitulo que en La Poética de 1737 dedicaba Ignacio
de Luzdn al metro de los versos vulgares nos muestra, con
3

toda la conviccidn del anilisis de los m4s pequeiios detalle

el prestigio de la métrica clésica, ya que quiere explicar lsa
versificacion vulgar ateniéndose a los mismos principios. Por
ilustrar esto con un ejemplo, véase la definicién de endecasi-

labo:

«Disuelta la dificultad de los acentos, veamos ahora de
qué pies pueden ser compuestos los versos vulgares. Y empe-
zando por €l endecasilabo, que parece tener el primer lugar,
digo que consta de cinco pies, cuatro bisilabos y uno trisilabo:
y cuanto a la disposicion de ellos, se podrian ordenar como en
los versos saficos de esta suerte: el primer pie troqueo, el se-
gundo espondeo, el tercero déctilo, el cuarto troqueo, el quin-
to espondeo. Por ejemplo: Dulce vecino de la verde selva.»
(Luzan, 1977: 348-349.)

Otros detalles de la combinacién de pies en las distintas
manifestaciones ritmicas del endecasflabo, pueden verse a
continuacién del pasaje citado. ;A qué realidad fénica o lin-
giifstica corresponde en espafiol el pie espondeo, que en la
prosodia cldsica se define como formado por dos s1l;1bas lar-
gas, si no distinguimos la cantidad fopc_)logma_menre. La bus-
queda de esquemas generales de andlisis es, sin embarg(;:), urI
mérito que no se puede negar a esta forma de entender ¢

VErso.

1.3.2. Métrica musical

cién temporal del verso es el ob-

El examen de la organiza - .
I [lamada musical, porque, a

jetivo que se plantea la metrica

- cobson (1973: 44-
: I B 25 estas cuestiones en Jakobson (1 :
* Véase una introduccién a todas € (1969: 197-201) y Domin-

47). Zirmunskii (1966: 23-27), Wellek y Warren




a del andlisis que se hace del ritmg ¢, |
a distincién de periodos, entre los T A myg;,

En métrica espafiola, Navarro Toms € day, iso.
a su comprension del verso. Pued 2plica ¢

o 1 AT € verse e
“que somete el principio del “Besamg

StOS
ané“&is
nog de|
Cabalga Diego Lainez

al buen rey besar la mano.

detalles del andlisis se comprender ¢] '

S tan Propi'os de la teorfa de Navarro TOE]C;rque d
nk a.izzm;j'u{zs,. perz’odq _rz’tmz'co z'nre_rz'm; periodo de :ﬂjs mo.
ldusula ritmica —dactilica y trocaica— (Navarro T, g

;35?; §5-127). Qltle T. Navarro Tomis es?zisc;

L ésfap : e a.zzlmejanza entre la estructura 1.
le la poes _{’a musical, lo prueba la afirmacién de |

as en el tltimo escrito sobre métrica que publicc’is

L parte, sin conocer la Métrica de
XIX que emplea también los pr
llegué a la identificacion de]
o ubé_?%mefltalmente unas estrofas
5 7 n 't' drlo y mas tarde en el exa
Oéf; taIPUS de versos. Los apoyos acentuales
; tiré%%:)ss¢:’ flge yo llamo periodos ritmicos:
it Izngcé Ios lntfanores y los de enlace; la
e as clgusulas de cada periodo:
i glll'tosédlcos de papel secundario;
e g re las partes de 1a estrofa y la
Niseoe Po€ma eran hechos manifies-
= SSCTIpciones examinadas.» (1976: 10)

.Prljncipe, [trata-
Incipios del ang-
compas musical
€n metro alejan-
men, por el mis-

"4 y universaliza consid de
Pds musical.» (1976 15) e

producido por el lecror. El verso se concibe co :
de sonidos, y se prescinde de todo signi ﬁ(:adml(? una serie
Los andlisis actisticos, que son imprescin dibleso ingiifstico.
jor entendimiento de la realizacién concrera deli"i’fa un me-
recepcion del mismo, son, légicamente, e erso en la
verso es una cuestién de lenguaje y este no se red;lc};aaqluefgl
nico. Los trabajos de Antonio Quilis Morales (1964 1370_
sobre el encabalgamiento o sobre el final de verso son e'em)
plos de métrica actstica. El andlisis espectrografico q“elGe:
orge E. McSpadden (1962) hace de la grabacién de un poe-
ma de Jorge Guillén recitado por el mismo autor consti[iye
igualmentc, un ejemplo de métrica actstica. El partir de «10;
mismos elementos que componen el sonido como entidad
fisica» para establecer los elementos del verso espafiol (tono,
timbre, intensidad y cantidad), tal como hace R. de Balbin
(1962: 15), supone buscar un fundamento actstico para la
métrica.

Aunque la métrica actstica sea criticada, en su pretension
de linea hegeménica de las investigaciones ritmicas, por no
prestar atencién a factores importantes del verso como he-
cho lingiifstico, no se podr4 prescindir nunca de este tipo de
andlisis, si se quiere completar y contrastar nuestro conoci-
miento del verso con lo que realmente ocurre en la recep-
ci6én del mismo.

1.3.4. Métrica lingiifstica

El auge que la teorfa lingiifstica ha conocido en el s. XX,
hasta el punto de que en algunos momentos —con el_ estruc-
turalismo, sobre todo— se convierte cn dlsczphpa pllf)tg de
las humanidades, se refleja tambicn en'los estudios memcols.
La lingiifstica estructural y la generativa hfm aportado a 1a
métrica teérica conceptos como 1os de patrén abstr?cto y re-
alizacién concreta, o el de competencia metrica; y la necesi-
dad de analizar el material fonico en f:strecha relacion coE
las propiedades de una lengua determinada (solamente SO




de Morris Halle, en la métrica
 clésicos de estas orientaciones.
ue se refiere a la métrica espanola,
enen en cuenta estas dos orientaciones de
den citarse los de V. E. Herndndez Visy, Sebasti
r, para el estrucruralismo; y los de J. Roubayd I\i]a’n
o5 0 Carlos Piera, para el generativismo > ) i
‘métrica tedrica, a la hora de proporcionar Jos conce
cesarios para el anilisis del verso, puede aprovechar 5.
cada una de las tendencias mencionadas: de |5 métricy
0-Idgica, la existencia de esquemas generales: de la my-
interés por la medida de los movimienrog ritmicos,
stica, el estudio de lo que fisicamente ocurre en ¢
campo de la recepcién del verso; de la lingiifstica, |,
ependencia que de las propiedades de una lengua
nformacién estética del lenguaje.
1€a, como teoria y descripcién del VErso, tiene
cuenta, al mismo tiempo, del aspecto técnico, lin-
 yaekaspecto convencional, literario, del verso. Esto
icter fronterizo de los fenémenos de ver-
erso es un hecho de lenguaje, pero de lenguaje
(literario).
nclusi n general de esta presentacién de la mé-
- Y que decir que son muchos los aspectos
arse en los estudios relacionados con el
eiitemente se den mezclados todos ellos
B tabajo concreto, no es menos cierto
nan adjetivos triles para identificar el ca-
0s de versificacign: teérico, descriptivo,
» aparte de todos los anteriores, hay
ra 1,_?. historia de [as teorfas mérricas,
=S¢ refiere a [a métrica espafiola,

Echarri (1949) y 7. Dominguez

la hngiil'sd_

generativa, gq,) 5

P

CONCEPTOS BASICOS
DE METRICA GENERAL

En este capitulo se van a explicar algunos conceptos que
estardn implicados en la presentacién posterior de los meca-
nismos de la versificacién espanola; sin ellos, se entenderfan
peor los artificios métricos concretos. Tales_concept(;)s son los
de prosa y verso, ritmo, verso, modelo y ejemplo de verso y
de ejecucién.

2.1. Prosay verso

Si la métrica trata de establecer y conocerl Lz E)e glise {me;
metro —la medida— a que se 3 Usm_el N a?f;;lefa de su
de sus preguntas se refiera a la existe nClady Ee la definicién
objeto de anilisis: el verso. En la b}quue :i‘ osa e la for-
del cardcter del verso, la comparacios cc;)n Sa};sfe la cuestién.
Ma como primero se piensa que p e 0{)er en qué se dis-
La pregunta que se plantea, entonces, & sa

tingue la prosa del verso. : £ rencia no es-
s L0 establecieron que 1a dife a
Los formalistas rusos 1t e T s e



g0 QISUNLIVO Y PIINCIPIO organizador del lenggzic="
los sus planos, las regularidades que se [_-)ugedaJe %
= Pf-o_s_a —y que parecerian acercarla a] versc?.? i
cidental. Al leer el verso, el ritmo no depe
aparicién de los acentos a intervalos iguales
ipacion del lector a la repeticién a ciertos ;
974: 304-305).
mos enunciar la diferencia fundamental diciendo
mo es el rasgo dominante y principio organizador | [gue
: 0-en-yerso. Por eso, las regularidades exigidas Or”i
) it imponer modificaciones en el mareria vErbEl
i 2 ‘cl_-*}‘itmo del verso hace que tengamos que haca-
_uf_él_ sentido no la exige, segtin habrd ocasién ctl?::
- imponer la acentuacion o desacentuacién de ;.
0 tonicas. Estos hechos, que se dan en el vers,
tmo domina su organizacion—, no se dan en |

S()n
nde tan.
CoOmgo d@

ccuencia evidente, en la manifestacién textual, es
entacion del texto en verso se distingue, por su
cion, de la segmentacién del texto en prosa:
Mero .,_:,in.e_t:c a4 una organizacion ritmica, el
obedeciendo a una organizacién 16gi-

onso sefiala que, mientras que en a
0 y 1a entonacion sintictica (la melo-

ﬁra melodicas son independientes de las

t€rminos de Sievers, que el impulso

t?c v0) de voluntad con que el poeta

abas en figura ritmica, es inde-

_de voluntad con que construye
5.» (1965: 280)

‘como muy frecuen-
ttado de una organi-

e e L U O S T ey =

ca e irregular de la cadena finica (Balbin, 196,. 27)

se debe establecer la diferencia, segtin dec > Pero no
en el terreno de la canridad de h;g:;ices g;agggzgggaclfsms,
puedan aparecer, ya que en la prosa también hay re ad que

laridad
y orden. Lo fundamental para comprend e
la prosa del VEISo. 95.9.]3.3_.(?_1'\_’_%1' que l ap dli’lle(l)—rj_oE{?[stlsnangue

ﬁt’_n"_ﬁ'c'é_rsﬂde—la prosa (periodos. y- miembros de e:ﬁiil i
funda en razones légico-sintdcticas, mientras qug en el°s) se
el esquema {ftrl}ico impone su divisién; por eso el vérs\(r)errslo
tiene que coincidir con periodo, miembro de periodo o cuaE
quier otra unidad légico-sintictica; si se da coincidencia, ésta
serd casual. )

El caricter distinto de la segmentacién se debe a que el
ritmo es diferente en la prosa y en el verso: el ritmo de la pro-
sa es «regresivoy, el del verso es «progresivor. Esto quiere de-
cir que el ritmo de la prosa se funda en la percepcién de una
repeticion ocasional, inesperada, asistemdtica e imprevista.

Ejemplo:

Me despedi del viejo lanchero, y a pasos eldsticos dejé el
muelle, tomando el camino de la casa, y haciendo filosofia
con toda la cachaza de un poeta, en tanto que una brisa gla-
cial, que venfa de mar afuera, pellizcaba tenazmente las nari-

ces y las orejas.

Rubén Dario, “El fardo™

El lector del texto de Rubén Darfo no espera que tenga
que darse semejanza de vocal acentuada y dtona final en Iczias
tres palabras poeta, afuera, orejas, que constituyen ﬁnal’cs e
miembros de periodo. La rima asonante €n €st¢ caso estd mo-
tivada por la sintaxis; en el mismo texto, dificilmente se per-
cibir4 la rima asonante entre las palabras czsay c:tzc/aazz_z, al no
estar la segunda en final de un miembro del periodo sintacti-

co. .
em-

Cuando nos encontramos con un texto en Veri[(:;; is:nespe‘
bargo, el ritmo funciona de manera pr.c;gres?m,l ezwra s,e i
ramos que la unidad percibida se repita, y e

moda a una expectativa. Ejemplo:




R LLERREN -
ggmo ante y amigo,

infierno o a Dios.

vy 4 00
‘Rubén Dario, “A Francisca”

‘pausas después de cada siete silabas
de sonidos finales de versos a partir de
ida, crean una expectativa de repeti-
argo de la composicién; en este senti-
V0, pues adelanta la posibilidad —Ia
n&s‘lmétnms La disposicién tipografica
fi0s encontramos ante una manifes-

10N artistica, supone una volun-
DStltllClén, y esta voluntad, mani-
eculiar, es un elemento que de-

se puede tampoco prescin-
i ), \Ped_ro Hen_n’quez Urena,
405 de métrica tedrica publicados
750 puro, observé céme
¥la prosa no es absoluta: del
s Clapas descendentes»

nriquez Urefa
va d.el verso, del

tltima etapa de su evolucién,
ideas abstractas, precisamente
cano: la conversacién real.

Hay, pues, for{n.as artisticas que demuestran histérica.
mente lo problcmat}co de una tajante distincién enre prosa
y verso. Josef Hrabdk (1961) ha planteado perfectamente el
problema de las forma’s intermedias. Si se analizan exclusiva-
mente los elem_entos ritmicos, hay manifestaciones de «prosa
métrica», por ejemplo‘, que son mds ritmicas que otras mani-
festaciones de verso libre; y, sin embargo, no se confunden
hoy verso y prosa, aunque no sea mds que por la distinta dis-
posicién gréfica. Que los artificios pueden pasar, en la histo-
ria de una literatura, de la prosa al verso o del verso a la pro-
sa, no se puede negar, pero en cada momento la frontera en-
tre verso y prosa sigue vigente; la forma histérica intermedia
no anula la distincién.

El hablar de metricismos en la prosa es hablar de aspectos
técnicos que se prestan a otra forma, la prosa, que no deja de
ser tal por eso. El verso libre, a pesar de la renuncia a ciertos
artificios, sigue siendo verso, pues es fruto de una segmenta-
cién especial que, como minimo, desautomatiza los ritmos
tradicionales. Si se considera la regularidad como nota dife-
renciadora del verso frente a la prosa, el verso libre serfa prosa
y no verso. Y, sin embargo, el verso libre es verso. Habré.qu.e
apegarse a la idea de Lotman (1973)., §egﬂn la cual el princi-
pio constructivo del verso es la repeticion —frente a l.a c?mbl-
nacién en la prosa—, y entonces el verso libre se ex.pllcarla por
la funcién poética —repeticién de elementos relacxonado§ pa-
radigméticamente—. Esto es lo que hace Fe{nar}flo Lizaro
Carreter (1972b), cuya tesis central, en la explicacién del veri
so libre, es que «la repeticién estd en _la entrafia misma de
verso libre, como su fundamental principio constitutivo»

1972b: 60). T
( glay, CO[)I todo, fenémenos bien caracterizados que sz :;l-ull;
an en el espacio que hay entre verso y prosa, como sme-t 2
existencia de esquemas ritmicos de verso en la prosa, «

i £ .. 1olo: Benftez Claros, 1953; Baquero
cismos» (véase, por ejemplo: _ 1684; Comit
Goyanes, 1952, 1984; Cuevas, 1972; DC.VOK-)’, d l «prosa
lier, 1984); las distintas formas de org"m}m‘:‘m{J cia 1P961-
ritmica»: prosa rimada, «cursus (Henriquez Urend, ;

tras pasar por la expresién de
aquello que se supone mis cer-




3; Herrero Llorente, 1971: 94-97.
1985; Fragoso, 1989); o el refrin,
ritmica propia (Lépez Estrada, 19¢9.
parros, 1985; Garcia-Page, 1990; Oy
d del verso libre moderno —ep con.
 considera muy alejada de |3 Prosa
(1982: 387) llega a poner en rel,.
libre con estas clases de prosa.
Daniel Devoto (1980-1982), dedicadg
e centra especialmente en las dif-
Pasa revista a muchas definiciones
lemas que directa o indirectamente

; Navarro Tomds, 1982: 987 1.4

pez
0-

que
86-

ero,

lico, patrén métrico, disposicion
_pensamiento en cinco tesis: 1. los
0sa son imprecisos, pues no pueden
dose en elementos formales o espirituales,
i 1as dos formas; 2. la existencia del verso
1dad del autor o del lector, indepen-
L grafica; 3. el verso existe, aun aislado,
STTUCTUra ritmica propia, indepe-
la referencia a un patrén métri-
Prosa puede verse ya como
0 dos maneras opuestas; 5.
SENUr como verso; y Su exis-
que lo postulay y, sobre to-
€1s0» (Devoro, 1980-1982:
SCUSIOn de estas tesis, quede ¢
10 un indice de cuestiones abier-

At unas propiedades for-
en, sobre todo en los ca-
MO prosa. Parece que
puede decidir sobre

ﬁ‘ﬂ €s a que llegdba-
L AICimos en nuestro
0): 1. no se pueden

el verso y la prosa; 2. el ritmo en e
por tanto, la segmentacion del discurso est4 sometida a las
exigencias ritmicas, mientras que en la prosa la segmentacién
estd motivada por razones sintécticas; 3. en la existencia del
verso, es importante la conciencia de su percepcién, que se
refleja: o en la referencia a un partrén métrico, o con lo que se
llama ritmo progresivo —se espera que aparezcan ciertos ele.
mentos ritmicos—; 4. por ltimo, la disposicién grifica es im-
portante, por cuanto que manifiesta la intencién rftmica del
autor.

La cuestién del «poema en prosa» aleja el problema de su
faceta ritmica para situarlo en la vertiente poética, al tiempo
que enlaza con un asunto ya tratado en la Poética de Aristére-
les. En efecto, es bien conocida la postura del filésofo griego
respecto a la desvinculacién de verso y poesfa, ya que la esen-
cia de la poesfa es la imitacién, y hay verso sin imitacién —el
de los naturalistas que escriben Fratados ver§1ﬁcado§,. por
ejemplo—. Si sustituimos «imitacién» por «Clll:'['fa poéticoy,
hay que decir que éste puede encontrarse también en prosa,
con lo que la poesia no exige el Verso; el poema en Rros; 1[1&_2-
ne garantizado su cardcter poético. Guillermo Dfaz-Plaja

(1956: 3) lo define como

| verso es dominante, A

3 s

«toda entidad literaria que se proponga alf.ifmzalrotszl igg;
espiritual y la unidad estética del poema sin utilizar l0s p
dimientos privativos del verso.»

Desde el momento en que se excluye exgﬁcclitamg?r[iec; [ B:
curso al verso, no tendrfa lugar en un estudio r: $fso Y, i)oe-
todas formas, el problema et relaaonif en(;e versificacion
sfa siempre ha sido aludido en los St <8 0 (H 075,
(Dfez Echarri, 1949: 99-100; Dominguez L-ap

56-59).!

i (Lopez
AN | gran libro del gén_ﬂ‘o

latero Ramoén Jimeénez, € & & s 50 por
Eoada, 196351, amolegiado desde )
Dias:Blaja (1 56). Gonziler Ollé (1963, 1964) y P- Aullon € 2800 /0 o
frecenaz- e discusién e historia del mismo, que e de Tuis

Eién d;m\’sr a[l)a::i ‘1; (1'-;;;2) en Ocnosy Variaciones sobre tema me:

por J. Vale

Cermnda




to de «ritmoy, bdsico en la distincién de pros
[a pena ser comentado algo mis détéﬁidam: J
s con él, conviene observar que, cuando ge hn‘
0», se suele estar pensando en una de egpy; tri-
cripcion de los elementos que, repetidos siméf
constituyen la base de una manifestacién ritmic,
| aspecto general de un poema, cuando se implican ey
 ticamente todos los componentes lingiifsticos del mismo; ¢
- tacion concreta, individual, de un tipo de ver,
explicable por su acomodacién a un esquema gene-
esenta unas peculiaridades que lo diferencian y e da,
e propio. Se trata, en el primer caso, de una concepcién
ta del ritmo; en el segundo, de una visién ge-
fenomeno estético; y en el tercero, de la obserya.
ealidad, importantisima para comprender el |-
dio de las constantes y las variables con que se
objeto de la métrica.

se puede definir el ritmo, con S. Chatman

‘e Intervalo de tiempo, sefalada por sonidos,
anicos, etc.»

de esta es la descripcién que ya en el si
53-3?110 del ritmo como simetria de
accidentes perceptibles al oido (Do-
478) Caracterfstica fundament
€ que se considera imprescindible
Va, actstica del mismo. Elementos
6n ‘lin ufstica del ritmo en espa-
n de explicar, el acento, la pausd
Y1 corresponidéncia del timbre
Tetenerse en la adverten
: Ue aparecer juntos y -
i 5L e
3 Lear .e‘ los siguientes Ve

La prmcc?sa esta triste... ¢qué tendr4 la princesa?
Los suspiros se €scapan de su boca de fresa ;
que ha perdido la risa, que ha perdido el co’lor
La princesa estd palida en su silla de oro ;
estd mudo el teclado de sy clave sonoro',

y €n un vaso olvidada se desmaya una fl,or.

La c{ivisi.c'm del tiempo de los versos de R. Darfo en una
serie de unidades comparables viene dada por la recurrencia
de los siguientes elementos: seis grupos de carorce silabas mé-
tricas, cada uno de los cuales se divide en dos subgrupos de
SIELE€ CON Un acento en tercera y sexta silabas; igualdad de to-
dos los sonidos, a partir de la tltima vocal acentuada de la 4l-
tima palabra de los versos primero y segundo (esa), tercero y
sexto (o7), cuarto y quinto (070). Estos son los elementos co-
munes que, repetidos, constituyen los factores del ritmo; y
hay que sefialar que no son pocas las normas que hay que te-
ner en cuenta para ¢l establecimiento de la equivalencia, que,
por eso mismo, es mds convencional que fisicamente exacta.
La métrica trata precisamente de estudiar esas reglas especifi-
cas.’

Desde los formalistas rusos contamos con una precisa des-
cripcién del funcionamiento del ritmo métrico. Los concep-
tos de «impulso ritmico» o «inercia ritmica», «tiempo de espe-
ra» (anticipacién, momento progrcsivo;_resqlfIC16ﬂ: S
regresivo), «espera frustrada» (dinamizacién), son bdsicos
para la explicacién del ritmo. Intentemos una definicién y
comentario de estos concepros. K

El lector percibe la existencia de un esquema métrico por
la inercia ritmica, que se crea una vez que s fCP“e[' joie) elﬂg'
plo, un acento en una misma posicion. Desde el punto i:
vista del autor, el esquema puede ser descrito como una &spe

obal que de estas cuestiones sc encuentra €n

éricaq(Domfngua Caparros, 198§a: (}5_?—26).
; X

pueden leerse las consideraciones generales sobre el ritmo que h;c‘;:: }r.djs:;:s 3

ya (1956) o A. Garcfa Calvo (1975). Una muy al_'nplla prcs;nta e

de las mds importantes cuestiones de métrica teérica, centrada en

TR s =B Meschonnic (1982).

* Aparte de la presentacién gl
nuestro trabajo sobre métrica y po




ue domina el material lingiifstico
brfa ritmo poético, pues las alternanc;

ado, §;
4S serfqy,

nceptos de «inercia ritmica» 0 «impu‘lso ritmico, ng
mds que ilustrar una caracteristica del tiempo Poéticy
eristica es, segtin R. Jakobson (1960), Ia de ser up
e espera». Dos son los DIOMeENtos de este tiemp,
de espera: un momento progresivo, de anticipacig,
dmica; y otro regresivo, de solucién dindmica.
spera puede verse frustrada por la no aparicigp del
ito esperado en el momento regresivo, es decir, por [;
olucién de la anticipacién dindmica. En este caso, 5 da
omento de «dinamizacién» del ritmo, desautomatizado;
trema regularidad ritmica. El verso libre, desde este
de vista, es el ejemplo maximo de irresolucion de la
ipacién dindmica.
- caso de los versos de Rubén Darfo antes comenta-
dos, el acento de la palabra «estéy, en la quinta silaba del
0 verso, funciona como elemento desautomatizador, por
‘después de establecida Ia inercia métrica que
se acentie la tercera y sexta silabas de cada hemis.
\80 semejante hay que decir del acento en segunda

ontexto de lo dicho anteriormente, las si-

1. A. Richards:

-~ U% EXpectativas, satisfacciones, desilusiones Y
Provocadas por la sucesién de Jas silabas, es el ril-
o:de. 1a palabra alcanza sy poder pleno a traves
i den ‘que no puede haber sorpresa ni decep-

Clativa, y quiza la mayoria de los ritmos
ones, aplazamientos, sorpresas y en-

Imples decepciones.» (1976: 87)°

cias a la cuestion del f'un--:ion:u'nic:nm_cjlt‘i
BB# 57-58, 70-72). Véase, también

erfecta descripcién del funciond

Desde una perspectiva estética general,
Fonicos S for eomponnn 1420, 10 el o Ty
Ghando JaRB_ESEE "(‘} 973*:-"2'1-)—-6;-&?35;225 Y sintacticos,
un caso particular del principio Estéi'e o

] : 1CO que se funda en ¢f
acercamiento de dos unidades, est4 situdndose en esq pers-
pectiva general. Cuando desde planteamientos estructuralis-
tas Benjamin Hrushovski (1960: 178-179) sostiene que el as.
pecto r‘itmlco de un poema implica el impacto de todo e
movimiento del material verbal en sy lectura, est4 adoprando
una visién amplia del fenémeno ritmico 3

La concepcién amplia del ritmo, que se fija en la indivi-
dualidad del efecto de la produccién lingiifstica concrera, en-
caja con la tercera forma de ver el fenémeno: hecho de habla
en el que, junto a las constantes —las que asocian un verso a
una norma-, hay unas variables que dan el cardcter propio e
irrepetible a la manifestacién versificada. El «ritmoy, fenéme-
no de habla, se opone, asi;-al-«metro», hecho de norma. Esta
tensién es fundamental en la constitucién del espacio propio
de la métrica: la explicacién de lo constante y lo variable en
el lenguaje versificado. Octavio Paz ha definido perfectamen-
te esta tension, y el cardcter del ritmo asociado a la manifes-
tacion concreta:

el ritmo es yp con-

«El ritmo es inseparable de la frase; no e_sté _hecho de pa-
labras sueltas, ni es sélo medida o cantidad sﬂzil:ncat acentos y
pausas: es imagen y sentido. Ritmo, i‘n'_iagen y senndo-se ;iran
simultineamente en una unidad indiv:sclble y compacta: la :1-
Se poética, el verso. El metro, en camblo.ﬁes medida abstracta
e independiente de la imagen» (1986: 70).

Teniendo en cuenta las anteriores precisiones, jescg-lﬂ]::
prende que distingamos, con los formalistas rusos, do

: . 2 | ritmo, los tra-
: deraciones estéticas de
5 Pueden verse, como ejemplo de consi

bajos de L. Alonso Schékel (1959), o G. Diego (1967)-

i i a esta influencia

¢ Los poeras no pueden ser insensibles, ni mucho ?::I::,st;bién e

del marerial verbal en el efecto ritmico, como demues b
(1967). Para estas cuestiones, puede consultarse nuestro

T AT e




era, «simbdlica«, explica [a eXpresjy;
6n con el contenido Semdnticg dl&
otivacién simbdlica del ritmo por | co,?_
: | «constructivay, tiene que ver con e Pape|
mo desautomatizador y conformador,

Caparrés, 1988a: 59-60, 73-75) 7
, recogemos las conclusiones que, par, una
n de la teorfa del ritmo en una estética, €Xponfa-
Jestro trabajo sobre métrica y poética: (1. el rirm,
i todos los hechos de lenguaje, y no solamene
distincién entre «metro» YCHEMos —que e
romfa «norma» y <hablar— es imprescindible
le andlisis métrico; 3.'el momento de Ia per-
confirmaciones y frustraciones de expectati-
la explicacién del funcionamiento de| rit-
ension entre el merro (la norma) y el ritmo (la
concreta con todas sus variantes); 4. es una
del ritmo en la poesta la de desautomatizador

ominguez Caparrés, 1988a: 75-76).

°nfa el patrén métrico como esquema
estructura particular de una forma
Medida clara y manifiesta de la equi-
ntos TC!EQQEQQ@SE@;éI},_un consiste-la
I'fgﬁb. de acuerdo con el cual un gru-
ca de 'adﬂlﬂiﬂbJQ_,Q_ inadmisible en la
imi nos, en este punto, las precio-
acheyski (1927), muy tiles en

i'-'l*ej,cmplo que pone B. Malmberg
el ritmo de un poema de G-
no se hace, asf, contenido poct

Eénagy (1983: 273323, cspe
nagy( 2 3 nnnnn B miA -

una consideracién de la comunicacién literari,
métricas tienen como finalidad o] :
convencional que gobierna ¢]

Las normas
: esvelar [a Organizacién
“Sisteman de los hechgg fénicos;
para la comunicaci
rica puede ser m4s ¢ menos evj-

r el fendmeno «ver.
s SO»; v es la «es-
cansion» —lecrura que destaca los factores const,i tim

encargada de poner de relieve el esquema métrico, el «m

tro». La «escansiény, lectura un tantg artificial, no es arbitrz:
ria, pues revela y se ajusta a la ley de |5 construccién utilizada
en el verso. La escansién ser4 en voz alta sélo en los primeros
grados de adquisicién de la capacidad de percepcién poética,

pues quien tiene un «ofdo poético desarrollado» sglo necesita
una escansién silenciosa:

6n entre poe-

«El metro acompaiia siempre a la lectura y la percepcién
de los versos, ya como escansién silenciosa, ya como repre-
sentaciones motrices.» (1927: 156-157)

El poema de Rubén Darfo, “Sonatina”, del que antes se ha
copiado una estrofa, consta de ocho sextetos (rima consonan-
te AABCCB) de versos alejandrinos de ritmo ternario ana-
péstico. Este es el «<metroy, la norma del poema. il G

El metro es convencional, cambia, y hay que insistir er}'el
importantisimo papel que desempefia en la comunicacién
poctica, hasta el punto de que ésta puede’f'allar en el caso dﬁt'
que el receptor ignorara la norma. Segtin Lotman (1973:
230-231), el metro tiene una existencia real en la concilenma
del poeta y en la del oyente. Se ha postulado, en p.araie‘o con
la teorfa lingiifstica generativa, una «competencia metrica
para designar la capacidad de produccion y recepcion r f:[‘l?;:
cas. En cualquier caso, la competencia metrica parcctf-.‘e i
renciarse de la lingiifstica en que es mds evndememeln diEcu-
ducto de una adquisicién cultural. Dejando 3P3fée f; i
sién del concepto de competencia en el conlte;c;t)) hca Lo
métrica generativa (Aguiar e Silva, 1980: 9 ‘de ) resan‘aCiO“
vaciones que, aunque hechas en e} beienfc nop Decla Sa-
nes tradicionales, se refieren al mismo fenomeno.

muel Gili Gaya:




b 0s llevamos dentro un repertorio mgs g n
je ritmos habituales o posibles en nuestrg Senﬁ—
A ~. : . =
. mo. Fuera de ellos, necesitamos abrirngs1
: a

bién llamado «pie», y mds raramente «boy.
mmologfa mds tradicional— es /z unidad bisic,
mentacion ritmica. Consiguientemente, dehe
algtin elemento ritmico, y el ir delimitad,
s es la‘exigencia constitutiva. El verso es,
ritmica, la figura fonica recurrente. Na-

) Io define como «serie de palabras cu-
un determinado efecto ritmico», y no

c producidos en espanol, el ya citado En busca
ro Henriquez Urefia comentaba asi la ca-
‘como «unidad ritmica:

SRS

acion de sonidos», obedece s6lo a una ley ritmica

O e ‘Darfo a los que se viene aludien-
2k %4; lores de los elementos ritmicos

LT R ﬂjclbas preciso, acentos en lugares
; e

» pues, las unidades esenciales

caso dc:l verso aislado, este se integra en el recuerdo
trén e implica, por ranto, una serie.? s

2.5. Modelo y ejemplo de verso y de ejecucién

Todo lo dicho sobre el rit -
la explicacién del fenémeno nr:ét}rrizcl) r?(t;t;z Eene o
; z 2 i echo comunica-
tivo. Si concc.:blmos la. comu}mcaaén métrica como un len-

aje en se_:nudo amplio, serd forzoso diferenciar, como hace
la lingifstica del siglo XX, entre un aspecto sistemético, un
minimo de reglas imprescindibles, y un aspecto individual,
del que es responsable sola y exclusivamente el usuario —en
este caso, el poeta—, que tiene en cuenta el sistema de reglas
exigido por la comunicacién métrica, pero que también dis-
pone de un margen de variacién que utilizard al escribir el
poema. La realidad de estos hechos no estd ausente de la for-
ma como la métrica describe el verso tradicionalmente, segiin
se ha visto al hablar de ritmo como equivalente de variacién
individual.

Una declaracién teérica explicita en que se diferencia el
aspecto constante y el variable es la de Navarro Tomds, cuan-

do dice:

«Punto de especial interés es el hecho de que los ordina-
rios versos de libre acentuacion, en su merd forma literal,
aparecen como unidades abstractas que s realizan en la prdc-
tica bajo modalidades de distinto efecto sonoro, segun la par-
ticular combinacién de las cldusulas en Sus respectivos perio-

dos ritmicos.» (1956: 27)

No se traiciona el pensamiento de Navanio Tom:ls,ﬂi:;
asocia con el aspecto sistematico ¥ CODSI“-}“I;T 0i I:]:illi A
I e S
unidades abstractas, y con el aspecto varan'e e
que denomina modalidades de distinto efecto sonoro.

véase

? Para el problema del verso aislado, y para una definicion del v

D. Devoto (1980-1982).

1o Muchas otras referencias a 12 variedad ritmica de
S e S NT e pr0 ] 01N

las manifestaciones de
is. Véase, por ejemplo,




‘ﬁrabajo con el que funda I,

el R . _Poética

tica_ _éca?, insiste en la dlferencia i

ite y un aspecto variable, pero eXtiende |,
eﬂt c’(:eptlvo del [EXTO. Qileda €sto da
= ¢-

eracién de los concepros que Jakok,
uevo cuadro: «modelo de versoy, «€jem (In
e ejecucion, «ejemplo de ejecuciém_P 7
150 es el esquema que indic |4 estrucy,.
de una forma métrica, y se correspong,
ncepto de «metro», ya definido. Es [
tes han llamado «cuadro méricy, (Ju-
, (D0rma metrica», «patrén métrico)
“arreter), «norma ritmicay (Oldriéh Be.
» (Carlos Peregrin Otero) (Domingye;

(o «realizacién de verso») hace refe
S apariciones concretas de VErsos, y es

tmo en el sentido de manifestacisn
ntado. Recuérdese que los versos de Ru-
-deciendo a un mismo patrén, presenta-
110 a la acentuacién, por ejemplo, y es-
€ otro. La estilistica tiene un campo
40 en las distintas realizaciones de
a la variacién, [a buisqueda de lo pe-
€lones de un tipo de verso, en un

Al poema, tiene, m4s o menos
' ' ha y que leer los versos.

€ gjecucidny; éste puede

dos por quienes creen
por el sentido —los ele-
peditarse, como en |2

sivar—, y Tlienes piensan que lo que h
de relieve las constantes sefialadas por el metro —se tratarfa de

una «escansién», en el sentido ya definido, de yp modelo de
ejecucion extremadamente «ritmican—,

Lo que el lecrorﬁ SORCIEO haga, cn su Inte"Pretacién real
es un «ejemplo de €jecuciony, cuarro de | 05-conceptos- dci—
cuadro de Jakobson. Muestras-de an4lisi de ejemplo de eje-
cucién pueden encontrarse en McSpadden (1962) ¢ en Na-
varro Tomds (1982: 337-343).

Problemas bien conocidos, como el de |4 recitacién de los
versos en que hay encabalgamiento —desajuste entre sintaxis y
esquema ritmico— o el de los versos del teatro, encuentran
una explicacién en los distintos ejemplos de ejecucién posi-
bles (Dominguez Caparrds, 1988a: 90-94; 1988c; E Fern4n-
Goémez, 1989; O. Paz, 1986: 71).

Quizd otros problemas discutidos en la historia del verso
espafiol encontrarfan una comprensién aceptable, si se plan-
tean recurriendo a los conceptos que acabamos de definir.
Angelo Monteverdi (1964) nos muestra un caso cuan_c’lo
plantea la irregularidad del Poema del Cz:d'cc_)mo una cuestion
de ejemplo de verso cuyo modelo es sildbico —el alejandri-
no—, pero de él solamente copia Fl ritmo, y raramente la m;:i
dida, aunque alguna vez también acierta a reproducirla. 1
determinar si Francisco Imperial tenfa conciencia 0 1o de
modelo de verso endecasilabo en sus intentos de imitacion, es
importante a la hora de decidir sobre el sign:ﬁcad06 de 5515 3:
sayos. Como es sabido, las posturas de Place (195 _) )lf ?ensa
pesa (1960) no coinciden, ya que el profesor espaoeaD. i

: falai i6n de versificar al itdlico modo.
que Imperial tenia la intencion e
En ese caso, el fracaso serd una cuestion de ejemplo de Ve
Sl : i de conciencia ritmica
La determinacién de la existencia 0 no A
tiene mucha importancia para el establecimie
mento histérico en que surge una forma métrica.

ay que hacer es poner




3.
SISTEMAS DE VERSIFICACION

5 Versificacion

La versificacién es la disposicién del discurso en un con-
junto formado por la unién de segmentos “individualizados
por pausas_en funcién de un_principio ritmico. El cardcrer

rftmico de los segmentos viene determinado por la repeticion
de—uno-o-varios elementos-lingiifsticos: Cada lengua elige

aquellos factores que pueden constituir el ritmo de su versifi-
cacién. En la historia de cada literatura se comprueba que
unas veces puede elegir unos elementos, y otras, Otros; de ahi
la posible sucesién, o simultaneidad, de varios sistemas de
versificacién. La versificacion tiene, pues, ul caracter «relati-
vamente convencional»; sus limites estdn marcados | por las
caracterfsticas de la lengua.
Por lo que se refiere a la vcrsiﬁ@pién.gfﬁug‘% e L
cindiendo de los distintos tipos—, 10s factores del ritmo SOf:
@el nimero de «silabas», delimitado por la aP“‘Clén‘aE Sbac
S M = @i dibhcidn de los cacenios, WA LT ZCL

na». En un tipc ificacién espafiola s¢
a». En un tipo de versificacion
! de estos elementos.

ytro faltard alguno, o algunos g
caso de versificaciéon en que ning no .

se ordena ¢on tota Tl

déla «ri'

simetria («ve




n_-l_.-,l_a]. :
stir en la relacién entre versg y :
tas rusos se vefa tanto desde o] 5, " que
acién como de la resistencia que e]P IUnto de
0. Jakobson planteaba muy temprang N8uge
las caracteristicas de una Versiﬁcacid:l Zntﬁ]
nte de los elementos prosédicos de Ia |
: la eleccion se hace, [6gicamente, e e ;
os prosodicos que ofrece una lengua, pero es 1n[re Iqs
o cultural la que decide qué propiedades e
dgs en el sistema métrico. Por [o demis
Joctica— ejerce una violencia sobre ¢f |
_:._fi(), 55). Las llamadas «licencias métric
éerico del espafiol, son ejemplo de la tep i
métrico y material verbal; el v !

LT erso de arte
omo lo : ma-
omo lo ha descrito Fernando Lizaro Carree

' g frec muchisimos ejemplos de la violencia que ¢l
co ejerce sobre el lenguaje.!

€n Ua

Nguy,

Fdnng_s
3 e] ver-
€nguaje

i nguas y el margen de conven-
s, 10s diferentes sistemas de versifica-
cral ha prestado atencién a las caracte-

afiisocronfa acentual (las lenguas ro-
-.,-E_SFas.-Caracterfsticas ritmicas estari-
h'h{?gemonfa que en cada uno de los
g0 Y el sistema sildbico de versi-
les ~e_ gicomo _ha estu(_iiado G. A. To-

csrén%"sqmendas a discusion, y, a la

(

o @}fa_do a cabo, referidos al es-

S POL ejcmplo), Otras se organizan

MUy frecuentemente que el sistema de
}o de entre los que son pertinen-
1971a; Dom[nguez Cnparrr.')s.

pafol, habria que revisar la caracter

izacién ritmica d :

5 =t racter A
mo: el esp afiol es de diffcil clasificacién, se sitga entre ilasncllls
rendencias de las iel.]g“as universales, y parece que es el =
de intensidad la unidad que organiza ritmics gy ti%rnligz

(Toledo, 1988: 165-168). Estas conclusiones nos est
do una base. para lo que digamos después acerca dzstl?)z :11:: :
mas de versificacién espafiola. =

En cualquier
d caso, demuestran
Ja utilidad de todo lo que sea estudiar experimentalmente el

aspecto fonico y lingiiistico del ritmo, sin caer, en la explica-
cién de los hechos métricos, en un fisicismo que pueda limi-
tar la comprensién del importante componente estético y
convencional.

En la presentacién que sigue solamente se tendrin en
cuenta los sistemas mds interesantes para comprender mejor
la versificacién espafola.” Aunque la calificacién de los dis-
tintos sistemas tiene que ver con propiedades fénicas, la com-

-binaciones posibles son variadas: asi, en chino cldsico, junto

al nimero de silabas y la rima, el tono es una propiedad mé-
tricamente relevante (Frankel, 1972); en la versificacién bi-
blica, fundamentalmente paralelistica, estd en discusion si el
metro, la medida, puede ser ajustado a un patrén acentual
(Yoder, 1972). Dificilmente se encontrard un sistema métrico
tan simple como el japonés, basado en la alternancia de ver-
sos largos y cortos (7 y 5 sflabas desde mediados del siglo
xviI), compensado con muchos artificios retoricos (Brower,
1972).

~ Las clasificaciones deben tomarse, pucs, como grandes
propuestas que proporcionan caractefisticas. con las que corg-
prender la variada mezcla de las manifestaciones _con(gétasb e
la poesfa de una literatura determinada. La propiedad so ;flf:
saliente no anula otros rasgos que deben ser tenidos 1gﬁ1 5
mente en cuenta, y que permiten hablar de forln?ajJ i;r;tgf =
dias: asf, desde el punto de vista del acento, €l it S
entre el inglés —sistema ténico—y el frances —-.S’lStC:;:mica s
CO—, por cuanto que no descuida la organizacion T
[0siacentos en el interior del endecasflabo, por €]

@

rmunskij, 1966: 86).

% g
istemas de versificacion de las principal

'=--:-—-L‘-:- - St e e i ot (ed 1972)-




Las gradaciones son especialmente _?\‘ric_lent?entre
ma ténico (puramente accntua‘J) yel SJ.ablcoz Ll_rm un
serva como las formas de un smtemalsila-boroncm se
eran potencialmente en el sgsrema’sdablco como c
ritmicas —variaciones CStlHStl.(.:aS, aun no canonizad
un nuevo sistema (Zirmunskij, 1966: 87)—. Ese he
una gran importancia para comprencjer las Frecgcn
siones acerca del ritmo del verso espa’nol (;es aplica
tema de pies acentuales siempre o ‘solo en alguna_s condicjy,.
nes —p. €j., versos de mds dg ocho silabas—), o los Intentog d,
canonizar, desde el Neoclasicismo hasta el Modernismo,
norma silaboténica —lugar fijo de los acentos interiores .
yos ejemplos mds conoci.dos son l:cl de 12} veFSIﬁcaCIéi_l de cl4y.
sulas y la individualizacién de ripos HtmICos precisos ep (|
verso sildbico —el decasilabo, por ejemplo, tiende a acentuarse
en 3%, 62 y 92 conformando el «decasilabo de himnoy, de rj..
mo ternario—.
Interesa, pues, para la mejor comprensién del verso espa-
1fiol, una breve noticia sobre la versificacién cuantitativg gre-
colatina, la versificacién ténica (silabotdnica y ténica pura),
la versificacion silébica; con una referencia marginal a la alite-
- 1aci6n germdnica y el paralelismo biblico, formas de versifi.
Car que eran tenidas en cuenta por la teorfa métrica espariol:
del siglo x1x (Dominguez Caparrés, 1975 121-122). Una
clara sintesis de los tres primeros sistemas mencionados. pue-
- deleerse en B, Tomacheyski (1982- 108-135).

CnCUtn.

as COIH(J
cho Iitnc
tes discu_
ble un Sis-

Uung
» CU-

Versificacion cuantitatiyg grecolatinag

. ‘.‘-\——-—_h i,

Eld Stema clisico grecolating de versificacién ilustra, en
IlCDn las lcnguas modernas, sy dependencia del siste-
nolégico de |

Clones, Ep e

ica de silabas breves (v) y largas (-): rosa
) 2 rosay - (coma, larga), «con la rosa.
S que las sflabas giepe POr naturaleza y por su
L oimni cn unidades coon
£ €0 sU duracion (apies métricos)
€ro determinado, constituyen

e

el stR__
skij 0b.

adfincim’

i de las clases de VErsos. 'E:l hexdmetro lating se define
ca o la unién de cinco pies déctilos (- v v) Y Un sexto pie es-
Comdeo (- -) o troqueo (- v); en todos los pies, ¢l dictilo pue-
d;ﬂ;er sustituido por un espondeo, aunque raramente ocurre

en el quinto. Su esquema es, pues: - VY= ViV vy S
esto v, teniendo en cuenta que, en los pies déctilos, dos bre-
VY- u,eden ser sustituidas por una larga, v la tltima silaba
vcsg ser breve o larga (Crusius, 1987: 55-56). Puede cam.
puc tl‘égicamcme’ el nimero de sflabas de un hexdmetro
e Ejemplo de Virgilio (Eneida, 11, 3):

a

infan\dum, re\gina, iu\bes reno\vare do\lorem.

El esquema del verso del ejemplo es:
=\ -\ -yv\-vv\-vv\-v
Por el prestigio de la lirei.'atura c];’asica,.sc ha inte_nt;_ado, en
la historia de las distintas literaturas OCCIdcn[alcs: 'lmlitar‘sus
formas métricas; y aunque.ha Fracasadq la pretensién L:dtuc?-
dar una métrica en la cantidad de'l;}s sﬂaba‘s, sf han clluc ‘1ab?
formas que copian el esquema cldsico 'SUStltl.]l)’CndO a silaba
larga por la acentuada y la breve por la dtona.

3.2.2. Versificacion tinica

Llamamos «t6nica» a la versificacién que se ﬁmdacs?ai
acento como elemento ritmico esencml_. Pero el a_c;ncio Rl
tor-ritmico de dos distintas formas: sin reg“lﬂ'r,1 stl;i}lado
—s6lo importa el nimero de acentos por verso—; ;de e
con el niimero de silabas. En el primer CaSO.SC -téi;ciones ger-
tema ténico puro, como el de las antiguas \,ilrs; hexmetro, 0
mdnicas, algunos intentos de achr)njatacmn,. e nékii 1966:
la revitalizacién de formas folkléricas ( I]r;;;- 13{) llama
171_237); es El sistema que Tomachevskl ( 4
“acentuativo».

——

ia v mérrica lao-

* Puede encontrarse una descripcién detallada chIa pgsﬁél?li)gi Crusius
nas en J. Echave-Sustaeta (1952), V. J. Herrero (1971), Cole

(1987). = d

‘711211'.1 el ruso y el alemdn, véanse iirmunfli:i(’I Z%();

ki (1982: 113-116); para el inglés, Fraser (1970: 42-48).

208-223), Tomachevs-




En el segundo, se habla de sistema ssilabotgnic,,
aisosildbicor, cuyo modelo mds universalmep;. Congg;
el verso pentimetro )faimblco iqglés (el verso de Shal. :c:d() g
este tipo de métrica tiene applio cultivo en |4 Vor [:‘P?argﬁ
alemana, rusa o inglesa (Zirmunskij, 1966. 3497 Ciong
chevski, 1982: 124-135; Lehmann, 1972; Fraser
lenguas germdnicas, de cardcter ritmico fundad,,
nfa acentual (Toledo, 1988: 70), se prestarian 4
versificacion acentual.
Un ejemplo de versificacion ténica pura e
verso del Beowulf (Zirmunskij, 1966: 182):

Gewat tha ofer waegholm / winde gefy’sed

hay dos acentos en cada hemistiquio, y el nimerg de silah..
varia. 3

Un ejemplo de versificacién silabotgnic
verso de J. Milton (Fraser, 1970: 30):
Such pléas/ure téok / the Sérp/ent t6 / behold

el acento se organiza simétricamente en la segund
cinco grupos de dos silabas cada uno.

> 10m;,,
Skl 9/“) Loy
en |5 isocm.

Cste tipg de

el Siguieng

a es el siguiene
a silaba de

3.2.3. Versificacion silihicq

\_——-‘—M-—FF_
Es el sistema fundado en | e N,
o 4l nimero e

R e HEimo acento; los acentos internos no
w"i‘sﬁ“ﬁj::'%go'sﬁ fl0Ima en cuanto a sy NUMEro ni en cuan-
Jas roes: -oibucion. Suele asociarse 3 [ag lenguas que, como
 Tomdnicas, se clasifican | . M|,
ntre las de ritmo fundado en la

agfg;?;iagcleflm?l (Toledo, 1988: 70-71). La poesia cula
s e del POITUUCs, del cataldn y del espa-

M3S proximas a nosotros, ofrece

: .uh:.r-(m_g;')mf;‘ l‘)lzfm generales: sobre ¢l verso francés; Aquicn
eyrat (1974). sc; te (1986), Grammon {1965), Guiraud
(1“3.'4)"3‘__1;3:;.& el italiano, Girolamo (1976), Pazzaglt
Cunha C5 (1991); sobre c| portugués, Amorim de Car
B G e i Oliva (1950

. lmente sildbicas, y; en este sentido, el_ cndqcasilabo italia-

jou afol o portugués (con su tendencia al ritmo yambico,

no, esp un verso mds cercano de los sistemas silaboténicos
a12 C‘l’f alquier modalidad de verso francés,

qu

3.2.4. Aliteracion y paralelismo

El sistema aliterativo del verso 'flc_el}tual germanico anti-
w0 consiste en que la consonante inicial de la tercera sflaba
acentuada coincide casi siempre con la consonante inicial de
la primera silaba ténica, frecuentemente con la fle la segunda
sflaba, y excepcionalmente con la de la cuarta silaba acentua-
da (Lehmann, 1972: }:25; otra.s_dcscnpcmncs, en Toma-
chevski, 1982: 126; Zirmunskij, 196@: 181-183). En ’cl
ejemplo antes citado del Beowulf, obsérvese la aliteracién
- K‘.”i]-akobson (1963) ha CSt}ldiadO la persistencia del artifi-
cio en un poeta islandés del siglo xx (Einar _Beuedtktss‘o?). Si
interesa a la métrica espafiola tener conocimiento 'dcl este )adr.n-
ficio es por su posible presencia en la épica gs{pano a im'!i
val, y més concretamente en el Poema del Cid, como quiere
M. J. Strauser (1969-1970). s iz oy

El paralelismo de la poesa biblica (semdntico _Smi) o
co, antitético, emblemdtico y repettivo—y cstr‘uctL_L'ram 3
der, 1972), debe ser tenido en cuenta por la SLI?‘EJ“;; :cllm

resenta con algunas formas del moderno verso ibre, )p ;
g icid : del paralelismo en to
de la frecuente aparicién del fenémeno del p
da manifestacién poética en verso.

3.2.5. Los distintos sistemas de versy@cr:cron
como manifestaciones histéricas

. riene 1NSISCLE

Después de la somera relacion anterion Con:;];ll;er;a!idad

en el cardcter tedrico de las clasificaciones, pucs Een darse, si-

de la poesia de una literatura determinada %ufl Ahora bien,

multdnea o sucesivamente, variéjs m.odaildj ef{ comprender

las distintas propuestas ayudardn, sin du ‘;;s manifestacio-
mejor el cardcter tan diferente de unas y ot

(=g |




1 lengua. X si la versiticacion ryg,
ual, cultiva el verso silibico, iy,
chevski, 1982: 122), 10 es meng,
mdnicas, en cuyas manifesraciomz
silibico, tampoco ignoran el vers,
studio de la versificacion de las |ep.
be tenerse en cuenta una propuesta comg
Jos «versos con acento fijor. Log
clase diferenciados por H. Perj ¢y,
n extranos al conocedor de la mérri-
primer tipo —numero constante de
ismo lugar de todos los versos de
jemplificar con el «decasflabo de him-
to en 32, 62 y 92 silabas. El segundo tip,
tos y distancia entre ellos constantes, vy dis-
aba‘s_;— corresponde al «verso de arte ma-

I tercero —con un niimero semejante
dad en la distancia que los separa, y
ntimero de sflabas— se corresponde con ¢l

levamos dicho hasta aqui, par
' ldlsuntas manifestaciones del

as literaturas, y que aunque
po de versificacion, por adap-
piedades lingiifsticas, no exclu-
in otro de los grandes sistemas di-

que en espanol se ha observado l2
segundo punto estari
del caricter ritmico de
= ritmo sildbico (To-
tra propuesta de un

n algunas declara-

istemas de versi-

'_f‘igdbi_"-;'-lasversiﬁcacién irregular, Pedro Henriquez U
cior

ci6n espanola. En la introduccién a su trabajo, ya clésico
3
3

) refia men-
na, como formas del verso castellano, junto a Ia modzln'
1-

dad isosilabica —fundada en el niimero de sflabas, y, en mayor

0 menor escala, en el ritmo de acentos—, las siguientes: versi

ficacion «cuantitativar, que intenta copiar los metros clsicos:
la «amétrica», con fluctuacién en el nimero de silabas dent 3
de unos limites; la «acentualy, que fluctia en el nimero éc;
silabas, pero el acento marca un ritmo muy definido (Henri-
quez Urena, 1961: 15-16). Julio Saavedra Molina (1950:
132) habla de procedimiento rftmico (acentual), silébico :
verso libre. Y

Juan Cano (1931: 232-233) distingue, en la poesta ante-
rior al siglo XVI: 1. sistema indigena, que no cuenta las sila-
bas, hace sinalefa y ajusta la pausa al sentido; 2. sistema ex-
tranjero, que cuenta las silabas, utiliza el hiato, y la cesura
contra el sentido. Después del siglo xv1, diferencia: 1. versifi-
cacién isosilabica y acentual, culta; 2. versificacién anisosil-
bica, popular. Navarro Tomas (1959: 11-13) habla de versos
«métricos» («monorritmicos» y «polirritmicos»), y «amétri-
cos» («acentuales», libres», «fluctuantes»).

Parece, pues, ttil la propuesta de un cuadro de los versos
espaiioles que los clasifique segun el papel que en ellos de-
sempena el niimero de silabas y el acento, elementos ritmicos
fundamentales:
| silabica
 versificacién regular

silaboténica

acentual

¢ tonica
silaboténica de clausulas

versificacion irregular Aucruante

cuantitativa

\ libre

htamos e ilustramos seguidamente el ;
St iof 2 de clasifica-

to, debe tomarse como una propuest




cién del nimero de silabas en ¢ v,
a distincién de «versificacigp,
; m.-En la primera, el nLimcro d(;

[So

rcionalidad (cuando se mezclan vy,
tes quebrados).
icacién regular» cabe distinguir
ue desempena el acento interior (|
lvidar que el acento es factor ritmjc,
ene observando desde siempre ¢, |,
en los versos que no superan ¢l grup,
espafiol —es decir, los grupos de ocho silabgs
cian tipos fijos con cardcter propio en
to. Esto no quiere decir que, como
no canonizada por la tradicién, no
rtos con distribucién simérrica del

un acento en la pentiltima sfla-
| SOMELE a norma mds precisa la
eriores. En cualquier caso, pue-
silabotonico. Los ensayos de nue-
Neoclasicismo (Clarke, 1952a, b) o

“cuentemente en esta linea de re-
interior en busca de un sistema

0 tiI:""S de estrofa que R. de
: igual nimero de sflabas) ¥
0 numero, tienen rodos

s

 los siguientes versos, de © =
los sigu » de "Romance 3 |3 mafiang”,

. dE']OSé de Espronceda:

Ya sale la bella aurora

de esplendores mil velada,
en su carro derramando
brillantes perlas y ndcar,
Las aves salen alegres
celebrando la mafiana;

un rocio grato se esparce
que aljofar en todo cuaja.

Aparte del acento en 72 silaba, no se repite simétricamente
ninglin Otro acento en el interior de todos los octosflabos:
unos acentuan en 2% y 5%, otros en 32 y 5%, 0 en 23 y 43, ¢ so-
lamente en 3?. Cuatro tipos distintos de acentuacién, en
ocho versos, y con mezcla de signo par e impar, prucban la
enorme flexibilidad de la colocacién del acento en el interior.

Léanse ahora los endecasilabos siguientes, de José de Es-
pronceda también (£l Pelayo, vv. 265-272):

La noche el cielo en su sombroso manto
I6brega encapotd; tal vez brillaba
reldmpago sombrio, que el espanto
y el horror de la noche acrecentaba;
lagubre, sola y temerosa en tanto
s la voz de las vigias se escuchaba,
ol v y en torno de los campos tenebrosos
- volaban mil espectros espantosos.

- Todos los endecasflabos del cjemplo llevan, ademis del
to en 102 sflaba, otros acentos: exactamente en la mitad
), 0 dos simétricamente dispuestos antes y despucs
' silaba (acentos en 42 y 82). Cuando se habla del en-
b0, se diferencian precisamente estos tipos de acen-
tre los obligatorios para que el verso exista como
 €ndecasilabo, pues, es un tipo de verso silaboromcg.
los siguientes versos del “Canto del cruzado”, de




a noche 1a Huld Cs5COLAId

ccidente, su livida faz,
bes. reldmpago ardia
ba de lumbre fugaz.

o del ejemplo anterior se construye cop,,
b de gs exasflabos con acento en 22 y 54

 asf un ritmo acentual cada tres silab . -

e describir los intentos de versificacig),
e podrdn encontrarse mds adelqy.
egular uniformemente acentuados
silabotonismo en espafiol tienep,
tantes observaciones de los trata.

]
exigen

g
»

opio de una época en que se estin

regular. Evita también Espronceda

asf como que el acento en 52 coinci-
cardcter compuesto del verso, pues,
se funda siempre en la manifestacion

e Rubén Darfo con que empiezd
odrian ponerse también ejemplos de
de Espronceda en £/ estudiante
%, en su cultivo moderno, es un
cos muy definidos, y sélo con el
estrictos (Dominguez Capa-
erizo que habrfa que and”
S N Verso no muy usado,
1s0 de «arte menor» y 4¢
85: 182-183). Dic:hl'-l
regular usilaboron!-

~ En los versos de diez silabas, segtin los mencjq d
Les, si son obligatorios algunos acentos interic?: S
Meéndez Bejarano puede hacer la siguiente observe& o
fiene que ver con el distinto caricter de los VErsos
},01'- "Y .dc arte menor:

acién, que
de Arte ma-

«La ley general para los versos de arte menor dated
que el acento ha de cargar en la pendltima sflaba si nl'efucc a
agudos, y renunc_:iamos a senalar los dem4s lugares en0 l::eeren
giin los preceptistas, deben colocarse los acentos po? N se-
existe razon que justifique las reglas, ni las han‘ohsc?rve e
nuestros autores clasicos» (1907: 113) ¢ ;

ado

| Como clases de versificacion «rregular o «amétricay.

: que describiremos con cierto detalle més adelante, cabe en.

i cionar la «ténicay, la «fluctuanter, la «cuantitativa y la «i-
bre». En la versificaciéon en que el acento es el factor ritmico
determinante («versificacién ténica») pueden diferenciarse
dos clases: la acentual y la silaboténica de cldusulas.

Por ende. monarcha, sefor valeroso,
el regio cetro de vuestra potencia
fiera mesclando rigor con clemencia,
por que vos tema qualquier criminoso,
e los viles actos del libidinoso

fuego de Venus del todo se maten,

e los humanos sobre todo caten

el limpio cathdlico amor virtuoso.

Juan de Mena, Laberinto de Fortuna, CXIV

Los versos de Juan de Mena, que son irregulares, estdn
compuestos de dos hemistiquios (de566 silabas), y entre el
acento final del hemistiquio y el anterior, si lo hay, median
dos sflabas dronas."

abotonismo

También O. B¥li¥ (1975: 77-107) defiende la existencia de sil

en versos silibicos espafoles. : Balbin
@ﬁf*%i‘siﬁmdén se caracteriza por el tipo de axis que R. de Ba

X

: 2
Mena son bastante complicadas,

de ver mas adelante.




n vivo reflejo;
ierro, el cortejo de los paladines.
s arco rados de blancas Minervas y Mareg
n’ﬂq las Famas erigen sus largas trompetas

porcional (par o impar) la relaci¢n
le15,6,9y 12 silabas); pero se expli-

- grupos (cldusulas ritmicas) de tres si-
segunda. Es un ejemplo de versifica-

organizan en dos hemistiquios que
lléb:lt;a. Menéndez Pidal, como
e

tar nuevos himnos
bitos;

gﬁu‘nciﬂ un 1ciiv nuevu, 1Cils 51ulid SUcna
n la caja pandorica de que tantas desgracias surgieron
eﬁé‘onﬂ'amos de stbito, talisménica, pura, riente,

Z  cual pudiera decirla en sus versos Virgilio divino,

|a divina reina de luz, jla celeste Esperanza!

Rubén Dario, “Salutacién de] Optimista”

Estos VErsos, que se cuentan entre los ejemplos de intentos
Je aclimatacién del verso cldsico en espaiol, quieren imitar la
cadencia del hexdmetro, y producen un tipo de versificacién
irregular que no extrana ver calificada de «verso libre», «cuya
Jarga serie fluctuante sugiere de modo vago el rumor del he-
xametro» (Henriquez Urefia, 1961: 240). Con todo, es muy
frecuente hablar de ellos como ejemplo de hexdmetro espa-

fiol.

El sol cansado de vibrar en los cielos
resbala lentamente en los bordes de la tierra,
mientras su gran ala fugitiva

se arrastra todavia con el delirio de la luz,
fluminando la vacia prematura tristeza.

Vicente Aleixandre, Sombra del paraiso

- Los versos de Vicente Aleixandre, ejemplo de la moderna
versificacion libre, son irregulares en su nimero de silabas

re 10 y 16), y no se percibe un orden de acentos ni una
6n en hemistiquios de extensién aproximada.




———

ELEMENTOS DEL VERSO




~ Hemos aludido antes ya al hecho de que el verso es una
nanifestacion ggtrglmde elementos que tienen relevancia en
12. Asi, si en las lenguas romdnicas las diferencias
ivas no tienen valor fonolégico —es decir, no se dife-
significados por las variaciones cuantitativas de las si-
dificilmente podrd basarse en la cantidad su sistema
El caso contrario es el representado por las lenguas
griego y latin, cuya métrica es cuantitativa.
ersificacién castellana, como ya sabemos, son ele-
lifsticos susceptibles de constituir facrores rfemi=
s sicuientes: la «silabay, el «acento», la «pausa» y el
eglin el tipo de verso, s¢ ordenardn rftmicamente
no de estos elementos.
lado, el sistema métric :
ropios del sistema lingiiistico, por 0tro: el ritmo
n el lenguaje versificado— ejerce un pape_l <
r y desautomatizador, que suponc una }{10"
lenguaje. Son ejemplo de esta presencia defor-

o utiliza ritmicamente

63




licencias y caracteristicas propias d| &
i6n con cada uno de los factores itk
cién y desacentuacion ritmica, equiva:
50...). Yamos a estudiar ahora cada o

rica es la unidad cuantitativa en muchas ma-
rso castellano, donde su nimero est4 re-
‘métricas que fijan limites precisos o fluc-
ases de versificacion (regular o irregular) »
referido antes. La silaba métrica se establece

ST

ca —¢s, por tanto, un hecho fonético-y, en

necesario que tenga que ser diferen-
l6gicar, producto del anilisis fonolo-
nivel de la palabra. En castellano,
ympuestor (el de la silaba con mis
la palabra sélo puede tener dos
. f.onolégica no pucdc tener mas
! rafg?, en la pronunciacién de pala-
ntrarse sflabas de hasta cinco vo-
n-vi-dioaeu-lo-gio) (Canellada y

SiﬁCiI.;.quc, en castellano, la si-
flaba fonica», la silaba en la
‘or €50 Tomds Navarro Tomis

onio de los buenos poctas
ronunciacién de las vocales
mpre hay vacilaciones,
». Bien es verdad que cl
bmo el tono o el lugar de
o del hiato y la sin¢-
que el verso tic-

BRI

ne valor como norma en la

pronunciacién culta!
i a," y cab
concluir que el verso puede forzar una Pronunciac:i,ény la Cll;:

se hace posible desde el momento en |
buen oido. Veamos un ejemplo: que 2 usa el poeta de

Y quedar del licor siiave y rico
el pancho lleno, y ser de allf adelante
poeta ilustre, o al menos magnifico

Cervantes, Viaje del Parnaso

El tercero de los versos citados, que, por la inercia ritmica,
debe medirse como endecasilabo, como verso, pues, de once
sflabas métricas, tiene, sin embargo, catorce sflabas fonolégi-
cas. Su medida en silabas métricas es: poe [sinéresis] - tai [si-
nalefa] - lus - tre [hiato] - oal [sinalefa] - me - nos - mag - ni -
fi - co. Aparte del desplazamiento del acento de la palabra
magnifico a una silaba posterior («didstole») —si no, no rima-
rfa con 7ico—, en el verso hay una sinéresis, dos sinalefas y un
hiato.

En conclusién, podemos decir que la silaba métrica muy
frecuentemente no coincide con la silaba producto del anali-
sis fonolégico, y si con la del andlisis fonético.

4.2.1.@5

El esquema métrico determina la forma en que fenéme-
nos como la sinalefa, el hiato, la sinéresis y la diéresis apare-
cen en el verso. La sinalefa es la reunién, en una stlaba, de_dq;__
0 mds vocales contigiias que pertenecen @ patabras distintas. La

! Dice T. Navarro Tomds (1968: 149): «El oido de un buen pocta es siem-
Pre un excelente gufa en lo que se refiere, dentro de su idioma, al acento y al
cdmpﬁm'.'sﬂﬁbim de las palabras». Para el estudio de la sflaba, véanse: i\a\'arr?
fomis (1968: 147-179), Cancllada y Madsen (1987: 41-62). Para la silaba mé-
concreto, véanse: F. Robles Dégano (1905: 85-104; 212-360), Navarro
(1959: 13-18), Balbin (1962: 61-94), Foster (1968). Para las c,:pmlon;s
edricos de la métrica anteriores al siglo XX, en relacién con la S{Iaba;q:
 E. Diez Echarri (1949: 125-131), J. Dominguez Caparrds (1973:




al !;1_1:_1 pronunciacion castellan,
ncia son bien analizadas po; |,
ética del habla comiin (Navarr,

47-158; Canellada y Madsen, 19g-.

les, iguales o distintas, siempre pye.
por sinalefa. Si no se hace, sers pq,
ftico, o por el lugar que ocupe en e ver.
e :

s decir verso puede no hacerse
e < oo pue sinle

rgpara que tres © mds vocales pertene-
alabra formen una sflaba métrica, c
‘el orden de disposicién de las mismas va-
2 |2 m4s cerrada, o de la més cerrada a |

abierta esté en el centro. No pue-
cal mds cerrada esta rodeada de vo-

g e

indo en el grupo de mds de dos vocales
interior las conjunciones ¢, o, la sinalefa
yosible, es violenta. Recordemos el
téé}"itp“dét:i' ilustre, o al menos

nalefa de las tres vocales en i/us-

» no hay sinalefa en «cen-
VErso en «era» no favorece
& | do verso

noal); y en el cuar-
, con la vocal mas

e

u-rri-ael). El mismo Luis
:siz .'sinalefza de cuatro vomﬁ; gﬁ?ﬁ‘;ﬁl:? Ofrt;r:g un ejemplo
so: «que parientas del novio aun mds Cerc:;e siguiente ver-
mera, v. 620). as» (Soledad py;-

En el velrsq de JO(Sglde Espronce

ontona el viento» (E/ estudia
at;?s sinalefas: breel, ya, nael. (n)tgs?ni‘:t":gnm’ V- 314), hay

. : mo en el ory

«cielo y amontona» no se forma una sinalefa de tres vf' lpo
porque la conjuncu_:’m Jy tiene el grado de menor aberturca e:j
estar en el centro, imposibilita la sinalefa. F] mismo Esa :
ceda nos brinda en el siguiente verso un ejemplo de noprgiq__
zacion de sinalefa, por razones ritmicas, entre «lamento Te 11-
en el endecasilabo: amento jay! que llaga el corazény ‘(E‘? ~
tudiante de Salamanca, v. 330).2 &

No hay que olvidar que cuando la «h-» al principio de pa-
labra representa la pronunciacién como aspirada de la «foy
inicial de la palabra latina que estd en el origen de la castellana
entonces no se puede hacer sinalefa. Todavia durante el siglc;
XV se aspira la «<h-» en Castilla la Nueva. Asf, por ejemplo,
en los siguientes versos, del soneto xx11 de Garcilaso: cubra
de nieve la hermosa cumbre, / por no hacer mudanza en su cos-
tumbre; no hay sinalefa en «la hermosa», ni en «no hacen,
porque la «<h-» procede de «f-» (formosa, facere) y se aspiraba,
es decir, se pronunciaba como consonante.
- Aunque en lo dicho sobre la sinalefa hemos destacado lo
que la une con la pronunciacién normal del espaiiol, no hay

da, «encubre ¢ cielo y

 * La pronunciacién de las vocales en la sinalefa puede resolverse en la «re-
d“Cﬂén» de una de ellas («est(e)amigo»), es decir, en un relajamiento de su tim-
bre, 0 en la «diptongacién» (<lainfeliz»), o en la «elisién», es decir, la pérdida de
ina de ellas («casi estaba = casistaba») (Canellada y Madsen, 1987: 54, 56-58).
Aqui puede estar la razén de que, quizd por influencia italiana, se representen,
n 1as primeras ediciones, como elisién algunas sinalefas de los versos de Garci-

hsgﬁ_- de Fernando de Herrera. Nebrija explica la pronunciacién de las vocales

la sinalefa como elisién: «Acontece muchas vezes que cuando alguna palabra

‘vocal, e si se sigue otra que comienga €sso mesmo en vocal, echamos

rimera dellas, como Juan de Mena en el Labirintho:

*al tiempo de agora vengamos;

- que e de siguesse a, i echamos la ¢ pronunciando en esta manera:
po dagora vengamos» (1981: 149). Se leerin con provecho k')fs; es-

» Cunha, a propésito de sinalefa, hiato y elisién en la versifica-

suesa medieval y en el siglo Xv1, icluidos en su recopilacion
cacién (Cunha, 1982).




: er métrico del fenémeno Cuandg

Esto quiere decir que en la sinalef,
ncién métrica también; si no, no se ¢y
mputo sildbico se haga sinalefa entre p,.
as por una division l6gica como la marcada po;
unto y seguido, o punto y aparte, Ej,
I, se puede hacer sinalefa entre el habl,
stintos.” De los tres octosilabos siguien-
«notable. Esclichame a mi. / Ya te escy-
)) se reparten en cinco intervenciones dis-
casiones hay sinalefa entre el habla de dos
1tos (no-ta-blees-cti-cha-me; es-cu-choad-

- luro por Apolo que es

~ notable!

161 Esctichame a mi.

" Yate escucho.

i Advierte...
Di.

n este sentido, hay que destacar
lefa supone una sobrevaloracion de la
un ensanchamiento de su capa-

Miguel Antonio Caro, las con-
irven «para ganar silabas y hacer
0s» (Dominguez Caparros,

efa puede afectar a palabras que per
Heil imaginar que dos actores puedan

cién real. Viéase Angel Lopez Ferr
| aconseja que el primer actor

realizarse la sinalefa.

.

g

Se llama «hiato» a la pronunciac : :
de las vocales ﬁﬁ";il'"e"inicia% S Paﬂ?)(;ﬁn'c ;:tiSllaba_s diferentes
fenémeno contrario a la sinalefa, y por eso_g}‘:&' ge trata del
rambién «dialefar (Baehr, 1962: 46) 4 El acen stdo lamado
marcado en una de las vocales s o
ocurre en el verso de Espronceda «y huy6 su alma al
sion dichosa» (E/ estudiante de Salamanca, v, 427) dgnl:ilan—l
acento ritmico muy marcado en la cuarta sflaba del end ce
labo favorece el hiato «su / almay. ccast-

Dado que la sinalefa estd de acuerdo con una tendencia de
la pronunciacion, el hiato supone una oposicién a tales hibi.
tos, y; por lo que tiene de eleccién, se convierte en recurso es-
tilistico que el poeta puede utilizar en funcién de la expresivi-
dad buscada. Donde haya un hiato hay una oportunidad pa-
ra destacar la expresion.

; itmico muy
uele favorecer el hiato. Asi

4.2.3. Sinéresis

La «sinéresis» consiste en la unién, para formar una silaba
métrica, de dos vocales contiguas que no forman diptongo en_
el'interior de una palabra: En el verso de Géngora, «de noc-
turno Faetdn carroza ardiente» (Soledad Primera, v. 655), hay
sinéresis en «Faet6n», pues la silaba métrica «fae» retine dos
vocales en interior de palabra que gramaticalmente no for-
man diptongo. La descripcion del uso de la sinéresis en la
pronunciacién espanola, puede encontrarse en los tratados de
fonética (Navarro Tomds, 1968: 66-69, 150-169; Canellada
y Madsen, 1987: 51-53). S

Pero en el verso influyen ademds factores de {ndole ritmi-
ca, aparte de los emocionales y expresivos, que hacen muy di-

ﬁCIldaI normas para su empleo en la versificacion (Navarro

" En las descripciones fonéricas de la pronunciacion, uhiato»-SIgn{ﬁd am-
ronunciacién en silabas distintas de vocales contiguas en mn:no(ri dT ps::
Mo veremos, en la rerminologfa métrica estos casos se.r'ep:irtf:ndj«:j sdd
ra: «diéresis, si las vocales separadas en la escansion © mcd :"oca-
ptongo, y «azeuxis» (Robles Dégano, 1905), si se trata de ¥

frm X 102} S
& diptongo y que tampoco se unen en sinéresis.




Se trata df: una posibilidad estilf
Ricardo Jaimes Freyre (1974. 223h
suna atenuante, la sinéresis, ’

hasta |
erso b lla.s s
ay verso bueno con ella.

‘consiste en deshacer un diptongo y pronunci,;
bas distintas. El empleo de la digress
o del lengtiaje, y al oponerse a las (e,
ronunciacion, es artificio de gran ex-
n , frecuentemente relacionado con | ey.
que se asocia a la onomatopeya (Aguado, 1923.

11962: 43). El verso endecasilabo de Géngor,
: ol'en una estrellay (Soledad Primera,
diéresis, el diptongo de la forma verbal

ncontrar desaconsejado su uso (Aguado,
0; Riquer, 1950: 9-10; Jaimes Freyre,
tampoco falta quien destaca su capaci-

AT

0 espiritual previsto», y, por tanto,
ff;a n quien sabe utilizarla (Obligado,

334 clasicas, con su poesfa basada
10N cuantitativa, donde las silabas se

¢ lasinéresis en la poesia cspaﬁt"-‘“
leerse ,ququﬁn Balaguer (1954: 245-

recisamente en sentido distint©
'se habla de valor onomartopéy-
n el ejemplo muy frecuente qt'
ha notado la progresion
Ora, y cémo el poeta cordobes
ci - Herrera.

: : IS0 espario] se h
cuestion de si nuestra versificacién aya planteadg |4

Giie - SR = PUCdc iml . %
va cldsica, y si esa imirtacign pued tar la cuantigag.

e bas e
de sflabas largas y breves. Los detalles c;;SICa ilr;s::l;s?é(i‘:ss::cllén
en

encontrarse en la historia de las teorfas s ‘
rri, 1949: 146-153, 268-304, 313~3328Tle[lgc;?n(blcz(l;cha_
rros, 1975: 111-120, 133-143, 205.227). guez Capa-

L e
dos a cabo por Navarro Tomis, de los Giie 08 andlisis [leva-

nciacién (1968 197-207),

: : . JUStOs t€rminos:-hay
diferencias de duracién entre |as silabas del espafol, pero de-

penden de las circunstancias ritmicas, psiquicas o sintcticas;
en igualdad de circunstancias, es ms larga la sflaba acentya.
da, la que se compone de tres o cuatrg elementos, y sobre to-
do la que lleva un acento enfitico; la cantidad de las silabas
no tiene un valor fonolégico, no hace que cambie el signifi-
cado de la palabra, y no se ha aprovechado como elemento
ritmico en una organizada sucesién de sflabas largas y breves.’

4.3. Equivalencia de finales agudos, graves y esdrijulos

El verso castellano adoprta el modelo de la terminacién de
sflaba acentuada seguida de silaba 4tona, es decir, de termina-
cién llana o grave. Esto quiere decir que sigun verso termina
en palabra aguda, se afiade una sflaba mds para determinar el
nl'ifﬁé'ft')_'deasi%bas métricas#Si termina en esdrdjula, se resta
una silaba, que, atendiendo a lo que ocurre en la rima aso-
nante, es la sflaba posténica. Por tanto, los finales agudos,
graves y esdrijulos se hacen equivalentes, y el final llano es el
modelo, el que fija el nimero de silabas, que da nombre al
verso,

e :I,ﬂla linica funcién que Navarro Tomé,s asigna a la CanUdad en C] Verso €s Ia
de «dar repularidad a la duracion de los intervalos comprendidos entre los acen-

mrimm (1968: 207). Esto se entiende légicamente en el contexto de su
(Y 3

; . c—
Propuesta de anélisis del ritmo acentual del verso, a la que nos referin




. 1 i

'%sbs lel ejemplo son octosilabos, a pesar de

ento final, que va en séptima silaba, haya
ilaba.

finales agudos, graves y esdrdjulos s

del primer hemistiquio de los versos cop.

tes con la sangre de la celeste raza
S NUMEros pitagoricos crea?

" Rubén Dario, “A Juan Ramon Jiménez”

el
L] s

£ A0 LR

' Hcptasﬂabo, del segundo alejandri-

a en la palabra «<nimeros», esdri-

COmo un efecto de la pausa
na realmente en lﬂ
arr6s, 1975: 177-

‘Las modernas investigaciones, fundadas e ici
5 erimentales, .hablan de un ajuste del fina] d: :rel:sil(:(;: :lsucx-
cién de un pie troqueo o final de palabra llana (Canellazla-
1949: 183) —incluso se puede desdoblar la vocal ténica ﬁnzi
(Canellada y Madsen, 1987: 83)— 6 de unq equivalencia de
sensacion temporal, mis que de una equivalencia tempora]
exacta (Quilis, 1970).2 B
Las palabras sobresdrdjulas —formas com

——

ey uestas e
acento cae en posicion mas alejada del final gue la an?eg::ﬁ?{
foieilbassc hacen agudas, cuando sc integran en el esque-
ma ritmico del verso (Navarro Tomi4s, | 968: 196; Diez
Echarri, 1949:134-135; Dorothy C. Clarke, 1952c: 281).

Navarro Tomds trae el siguiente ejemplo de Lope de Vega:

Si el rey menester hubiere
dineros, pidameld6s,
porque de marcos de plata
tengo lleno un torreén.’

En la prictica de los poetas la mezcla de versos llanos con
los agudos y los esdriijulos ha sido valorada de forma variada
en distintas épocas. Asi, por lo que se refiere al uso de hepra-

* Un extenso estudio de la cuestién es el debido 2 Manuel Grafa Etcheverry
(1957), que parte de una comparacién con el portugués, trata de la historia de
las teorfas més importantes sobre el asunto desde Nebrija hasta Robles Dégano,
toma en cuenta las experiencias de las medidas de versos de Rubén Dario reali-
zadas por Navarro Tomis, y llega a la conclusién de que el problema no es una
cuestién de equivalencia, porque al verso —concebido como sucesién de pies, es
decir, grupos de silabas con el acento en un lugar determinado— sélo le importa
el dltdmo acento, que indica la necesidad de retorno (1957: 43). Por eso es par-
tdario de adopar la forma portuguesa de andlisis ritmico: el lugar del dltimo
acento da nombre al verso; y, asf, el verso que en espaiiol llamamos octosflabo
dd’ ser calificado mejor de heptasilabo, pues lleva el ltimo acento en la sépti-
silaba. Miguel Agustin Principe, tratadista de mediados del siglo XX, ya ha-
ostenido una tesis semejante (Dominguez Caparrés, 1975: 183). :
~ El gramdtico del siglo x1x, Vicente Salv4, inventé una redondilla para
. s posible la rima entre una palabra esdrijula y otra sobresdnijula
Caparrés, 1975: 313). Dice as:

s Es cierto que no encontrindosele
~ lasalhajas que robé,

- sin justicia el rey obrdé

a la muerte condendndole.




, tanto los agudos como los esdrijy]o,
as restricciones durante |4 Primer,
ués empiezan a formularse [as regla
e censura la mezcla de Jog endecy-
os con los llanos. Bien es verdad que
e, por puro artificio, poemas, especialmens
versos agudos o en versos CSC[I'UJ'UIOS. La con-
‘ Clarke (1939), al estudiar esty cues-
olo de Oro, es que mientras que los poetas ng
ricién ocasional de un agudo o un esdrijulo,
= ‘en un vano intento de condena el
oI ucho recelo frecuentemente al esdriju-
84 Ante la cuestion de si es licito mes.
de origen italiano el verso llano, ¢
ice Emiliano Dfez Echarri (1949: 232)
la Cueva se declaran enemigos de
ytros tratadistas de los siglos XV1 y Xxv11, co-
ma, R’engifo, Carvallo y Caramuel, «con
atenuaciones, lo apruebany.
XVIIl y XIX se repiten, entre los tratadistas, las
a de versos llanos con agudos o es-
35 —asuntos jocosos—, o la busqueda de
paricion parecen condicionar la acepta-
mezcla por parte de los poetas roman-

nceda en E/ diablo mundo, no me-

g

diado el uso del verso agudo en el siglo X1

€n 1939 por Dorothy C. Clarke- del triunfo
del siglo. A medida que se perfeccio-
ISar menos el verso agudo (1983: 531).
empleo de los versos agudos en Cal-

as de su época —mezcla raramente
s y heprasilabos—, pero es ori-
) Yersos agudos no son comi-
Spués de unas consideracio-
Y suuso en el siglo xvii y en ¢l
‘ejemplos de versificacion ro-
Juan Arolas (1805-1849),
José M2 Torres Caice-

Se considera el esdrijule com :
origen irali_ano introducijdos en Egpggzu:aﬁrcfzil?s s
no faltan ejemplos, aunque raros, ep ¢poca amcﬁ‘) XVI, pero
octosilabos como en «versos de arte mMayor» ¢ de =
na. También hay mezcla de asonancia llana y egqpg:
Poema del Cid o en la Vida 4 Santa Mgy, e
poemas de la lirica cortesana del siglo xv hay rimas esdrii len
conscientemente empleadas. Esrq Cuestion ha sido esey dj'u&as
por Dorothy C. Clarke (1941). B

Emilio Carilla (1949) traza ¢ Panorama de| epy
verso esdrijulo en América, donde puede
etapas: siglos XVI y xv11, con brillo especi
Sor Juana Inés de la Cruz; ¢ siglo xv
cia del italiano Metastasio, se emplea el esdrijulo sin rima y
combinado con llanos ¥ agudos; el siglo XIX, cuando el uso
del verso esdrijulo sigue el modelo de “J] cinque maggio” de
Manzoni (Carilla, 1949: 179-180)."" Viéanse también las no-

tas que sobre el verso esdrijulo trae Joaquin Balaguer (1954
98-104).

pleo del
n distinguirse tres
al en la poesfa de
I, cuando, por inflyen.

El poeta y canénigo de Gran Canaria, Bartolomé Cairasco
de Figueroa (1540-1610), autor de unas vidas de santos, cu-
yo titulo es Zemplo de la Iglesia militante o Flos Sanctorum,
elogiado por Cervantes, figura en la historia de la métrica es.
pafiola como el maximo cultivador del verso esdrdjulo en el
Siglo de Oro. Viéase una muestra de lo versos esdrjulos es-
Critos por el canénigo canario:

Huyan de aqui romances paraliticos,
sonetos disonantes y perlaticos,
canciones locas, redondillas éticas.
seguidillas frenéticas,
esdrijulos decrépitos y asmaticos,
- conceptos melancélicos V estiticos,
Y Versos no politicos;

as traducciones al es afiol del poema de Manzoni a la muerte de
;Cl_S de mayo de 182Fl’—, véase Mario Gasparini (1948). La (fisrt:i‘t_lfz
r ni se compone de seis heprasilabos, de los que son es ;;—
el tercero y el quinto; son llanos, y riman en consonan;:: entre n-
cuarto; el sexto es agudo y rima con el sexto de la estrofa siguie
— o e ol it e A e - o




iento del nimero de silabas de Verso
‘tener en cuenta que en alguna épocy o,
versos, llamada «sinafiar. Este fepg.
efa entre un final de verso llano y el
e_El Segllﬂdo €5 N VEISO: corto que
i 6n de versos cortos, o en una de
‘gn'iéf.ld, se explica por la relativa falra e

sinatia entre el peniltimo y el tltimo
cgundo de los dos queda constituido

del octosilabo.

inaffa es el de la compensa-

adir al final agudo de un

» mu)’ tcmpmno d(_‘l cS-

= e b Cr gy S T el N
juntaste cosa tan vil
- como es el hombre,

Jorge Manrique, Coplas Por la muerte ge padre

Los versos tercero y sexto tien
mera del verso compensa el fina]
segundo y el quinto).

Estos dos fenémenos abundan e
pueden encontrar en los siglos xv
en el siglo XviiL. Con el intento de
pie quebrado en el Romanticismo
ven a darse casos de sinaffa y co

51-53)."

en cinco sflabas, perg |, pri-

agudo del vergq anterior (e

n la poesfa del siglo xv, se
Y XVII, y excepcionalmene
resurreccién de la copla de
y en el Modernismo, yyel.
Mmpensacién (Bachr, 1967.

* Para una discusién de la posibilidad de sinalefy Cntre versos menores de
ocho sflabas, véase lo que en el siglo xix decfan José Manuel Marroquin o
Eduardo de la Barra (Dominguez Caparrés, 1975: 199-201). Los analisis foné-
ticos realizados por Marfa Josefa Canellada (1949)
menos de la sinafia y la compensacién en los siguientes términos: «Tanto una
como otra parecen consistir fundamentalmente en la disociacién entre el verso
grifico, que escribe de una manera, y el verso VIVO, que para mantener el ritmo
necesita decir de otra manera. El pie final de verso se modifica para recibir en su
tiltima sflaba la que sobra en la cuenta del verso siguiente, que en el caso de si-
nalefa es una vocal como lo es la anterior (1949: 185).

Juan Cano (1931: 225, 228) se manifiesta contrario a la regularizacién sild-
bica de los versos por medio de la sinafia y la compensacién. Una de las razones
que da es que la rima quedarfa destruida. Véase también Joaquin Balaguer
(1954: 93-97), quien registra el fenémeno en Tirso de Molina cuando usa co-
plas de pie quebrado.

~ En Espronceda puede leerse cl siguiente ejemplo:

le llevan a comentar los fené-

Pusiste gesto amoroso
al primero;
al segundo el rostro hermoso
le volviste placentero,
y con doloso
~ sortilegio en tu prisién
entro un tercer corazon.

Espronceda, “A una dama burlada”

qﬁm-sﬂabas mérricas en el quinto verso, es necesario hacer
n el final del cuarro: pla-cen-te-roy.

=37




QRTINS B L L e e -
cid m _stétﬁ:itica de los fenémenos que h ay

on uto sﬂéblco del verso espano| nece‘;]illc
nas observaciones que muestran | dit:
os artificios a lo largo de la histori, de I,

ejemplo, el empleo del hiato y de | N
or al siglo XVI tenfa caracreres
fines del siglo X1X, Federico Hanssen .
rico medieval y establecié cémo T
ml? y no conoce la sinalefa, que Progres;-
uistando terreno en el uso de los Poetas

distip.-

to y la sinalefa sigue teniendo una gray,
dicién de textos poéricos medievales,
“un ejemplo no muy antiguo, Luciang
En este trabajo puede aprenderse el grad,
de certezas absolutas, que tienen las elec.

L‘éiu__ de
el S0

28) sostiene también la ausencia de sinalefa en
general del silabismo en la cuaderna via. Un
silabismo y de la relacién entre hiato y sinalcfa
¢ en R. Baehr (1962: 54-60). También Nava-
4) ofrece un panorama abreviado de la evo-
en la poesia medieval. Dorothy C. Clarke
fa en el octosilabo del siglo XV y cémo se
alefa, de vocales pertenecientes a palabras
€za a emplearse el hiato con intencién arcistica.
J&E referencia por el hiato en la poérica del
T ,5.3011 ' de aproximacion a la prosodia Iatinf,
faen Gil Vicente, véase Dimaso Alonso (1985:
D ¥ torpeza en relacién con el uso de la

2 Ferndn Gonzilez, la hipbtesis mis
ue parte de la acepracion de la sinale-
ue per ' i s la
tenece el poema el hiato es

s en el hemistiquio. Para Bcri
el isosilabismo basado en ¢
de Hita, hay que contar con 12
uios de sicte y de ocho silabas)

- Elintento de comprender e] papel del <ilat:
sificacién medieval _ha dado lugarl;j esgbsllizhﬁ?e\o en la ver.
mas como la conocida como dey de Nto de por.

: Mussafia,
1896 & propdsco de I antigua iicagalepypormda n
e )

ue ha renifio en cuenta también Federico Hanssen 4|
jja: la versificacién medieval castellana. Consjsge csfa ?énf
gla

en contar las silabas de los versgg agudos sin afadjy una silah
a

mérrica. Segin esta ley, son pentasflabos, por ejemplo, tang
los versos agudos con acento en quinta ( e

. iy que serian hex;lsi s
bos segiin las reglas de la métrica castellana) comg [os verslgs
Ilanos con acento en cuarta (que responden 4 PAtrén normal

del Bentasﬂabo). Esta ley regularizaria algunos versos de |q
poesta popular castellana, y en la seguidilla se aplicarfa mjs
alld de la Edad Media. La siguiente copla seria octosflaby s ]
primer verso no afiade una sflaba métrica a sy fing] agudo:

Mios fueron, mi coragén,
los vuestros ojos morenos;
¢&qui€n los hizo ser agenos?

Andnimo'

En conclusién, hay que tener presente que, por razones
distintas (de poética particular de una escuela, algin cultista,
pronunciacién diferente), no se han contado, en todas las
épocas, las silabas del verso como hoy acostumbramos a ha-
cerlo, y no se han utilizado de la misma forma las licencias
metricas relacionadas con el establecimiento del nimero de

silabas.
4.6. Algunos ejemplos de recuento de las silabas del verso

Para ilustrar la forma en que pueden presentarse los fené-
fMENos antes descritos en relacién con el cémpuro sildbico del

" La cancioncilla figura con el n® 649 en el Corpus de la Antigua F:’n’m Pa:
: ispdnica (Madrid, Casalia, 1990), de Margit Frenk, y las variantes allf
das tratan de regularizar el primer verso como octosilabo llano.‘Pam la ley
113, véanse: D. C. Clarke (1952c: 345-346), ]. Balaguer (1954: 93-94),
6), E. Garcla Gémez (1962), Dominguez Caparrés (1975:




3 de la combinacion conocidy égtcy
fil; n ¢

_des-can-sa-da-vi-da
Ja-del-que-hu-yeel-mun-da-nal-ru-i-do
_gue-laes-con-di-da

-da-por-don-dehan-i-do
0s-sa-bios-queen-el-mun-dohan-si-do.

de comentar es que en el segundo verso
que huye», porque la «h-» representa la
nicial de la palabra latina («fugiv).
‘que en este mismo verso hay dié-
que deshace el diptongo «ui». Los
) tienen una sinalefa cada uno, y el

0 Oorfesponde a los ocho primeros ver-
bén Darfo escribié en 1892, titulado
doce silabas, compuestos de dos he-

sflabas:

Ja siguiente mancrd.

Des-gra-cia-doAl-mi-ran-te / Tu-po-bre A-mé-(ri)-ca
tuin-dia-vir-gen-yher-mo-sa / de-san-gre-c4-(li)-da
Ja-per-la-de-tus-sue-nos / es-u-nahis-té-(ri)-ca
de-con-vul-si-vos-ner-vios / y-fren-te-pa-(li)-da.
Un-de-sas-tro-soes-pi-(ri)-tu / po-see-tu-tie-rra
don-de-la-tri-buu-ni-da / blan-di6-sus-ma-zas
hoy-seen-cien-deen-treher-ma-nos / per-pe-tua-gue-rra
se-hie-ren-y-des-tro-zan / las-mis-mas-ra-zas.

Son destacables, aparte de las numerosas sinalefas, los si-
guientes hechos: el final esdrijulo de los cuatro primeros ver-
sos, y del primer hemistiquio del quinto verso; la sinéresis de
vocales iguales en el quinto verso («po-see»); la no realizacién
de la sinalefa de tres vocales en el principio del verso octavo
porque la més cerrada (la «i») va en el centro del grupo y se
pronuncia como semiconsonante.

El siguiente ejemplo corresponde al soneto que Rafael Al-
berti publicé en el diario «<ABC» (domingo, 15-X1-1992,
pég. 63) con motivo de la muerte del pintor Gregorio Prieto.
Los versos son alejandrinos (compuestos de dos heprasilabos)
y un endecasflabo (el quinto verso):

Los dos, buenos pilotos del aire, subiriamos
sobre los aviones del sueno, al alto soto
de la gloria, y al mundo, principes, bajariamos
el mirto y el laurel, la palmera y el loto.
Descender ya —jqué dulce!— coronados
por los lampos celestes, sobre el carro del trueno,
con estrellas los fieros pechos condecorados,
al mar de nuestra vida, ya esmeralda y sereno.
Y recordar, al toque final de la retreta,

la clara faz del alba, su voz hecha corneta
~ de cristal largo y fino, en la antigua manana
que zarpamos del mundo sobre el crin del viento
y entramos en el cielo del estremecimiento
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s-pi-lo-tos / del-ai-re-su-bi-n’-( a)-mog

-0-nes / del-sue-noal-al-to-so-to

al-mun-do / pn’n-ci-pes-ba-ja-rf.(a)-mos
a‘} rel-(-) / la-pal-me-ra-yel-lo-to

- -dul-ce-co-ro-na-dos

-les-tes / so-breel-ca-rro-del-true-p,

los-fie-ros / pe-chos-con-de-co-ra-dog

-tra-vi-da / yaes-me-ral-day-se-reno,

-to-que / fi-nal-de-la-re-tre-a

del-al-ba / su-voz-he-cha-cor-ne-ta

lel-mun-do / so-bre-el-crin-del-vien-o
el-cie-lo / del-es-tre-me-ci-mien-to

55
EL ACENTO

5.1. El acento métrico

El acento es elemento fundamental del ritmo del verso,
hasta el punto de que los factores que definen el esquema (el
metro) de las principales clases de versos, como se ver, son el
ntimero de silabas y el nimero y lugar de los acentos. Como
punto de partida, el verso utiliza la acentuacién normativa de
las palabras en la pronunciacitén corriente, tal como se encuen-

. tra descrita en los manuales de pronunciacién (Navarro To-
mas, 1968: 181-196; Quilis, 1984: 22-26).

~ En la historia de las teorfas métricas espafiolas se puede
omprobar que la discusién acerca de la naturaleza del acento
—C8 decir, su relacién con el tono, la cantidad o la intensidad—
ha tenido interés porque podia proporcionar una base a los
ensayos de versificacién cuantitativa: la silaba acer}tuada‘ po-
dia jugar ] Ppapel de la silaba larga de la versificacién cldsica

- (Dominguez Caparrss, 1975: 130.147).'

nque la base lingiiistica del acento métrico estd en cfl
Prosédico, no hay que olvidar que la integracién de

dJSCl-ISItSn sobre la naturaleza del acento espaiol en la fonética ac-

‘Canellada y Madsen (1987: 65-74).




a ritmico del verso a veces obliga 5 &

ciones que ilustran la dosis de convencionalida q;‘f
0s s métricos.” Veamos algunos ejemplos, e
a del esquema ritmico, de la musica y d. )
| ducen: desplazamientos del acento de la palah,,
~entuacion en silabas dtonas, doble acentuacion de polisi],.
s, acentuacion de monosflabos, desacentuacion de silahy,

iYa viene el cortejo! Ya se oyen los claros clarines.
‘La espada se anuncia con vivo reflejo:
ya viene, oro y hierro, el cortejo de los paladines.

Rubén Dario, “Marcha triunfal”

Vehi msuledbga: Literarios (1866), planted explicitamente
prosédlco ¥ acento ritmico en términos que siguen
discusién del problema (Dominguez Caparrés, 1975:

TeCogio  clasificé ejemplos de modificaciones de
g0 cantados, en poesia burlesca y poesfa seria: cam-
..de_-'gra.vc en agudo (o de inacentuado en agudo), de
e esdrijulo en grave, y de grave en esdriijulo. Una de
anto (YSObrc todo el canto burlesco, o bailado si se
5 ]3‘ desfiguracién de la palabra. Los tipos natu-
IEntran en todas partes; los violentos (polvd,
(19_%7: 272). Joaquin Balaguer (1954: 223-242)
tO«e_n,cl verso mstcl!ano». y en esta misma obra
doble acentuacién de Jos polisflabos y de la acen-
8.9 l)-'Al'_lEdcs Estévez (1987) ha estudiado
c!i:l}l.;_m'lstiquio del alejandrino del pocta
MEISSIg, ¥ en las rimas de este y otros mo-
rlo, Ricardo Jaimes Ereyre y Leopoldo
S1gN0 () sflaba t6nica,

~ Pues bien, para que ¢l esquema se manifieste plenamente
_asf ocurre en un ejemplo de ejecucion préximo del canto, o
" en el canto—, es necesario desacentuar el adverbio «ya» siem-
pre que aparece, y la palabra «oro, en el cuarto verso, y hay
ue acentuar el articulo «los», en el mismo cuarto verso 3
Pero en versos de corte mds tradicional, como el endecasi-
labo o el alejandrino, aparece también el fenémeno de la
acentuacion ritmica que modifica la acentuacién prosédica.
Asf, en el poema de Prosas profanas titulado “El reino inte-
rior’, Rubén Darfo utiliza alejandrinos como los siguientes

(vv- 41-49):

Al lado izquierdo del camino y paralela-

mente, siete mancebos —oro, seda, escarlata,

armas ricas de Oriente —hermosos, parecidos

a los satanes verlenianos de Ecbatana,

vienen también. Sus labios sensuales y encendidos,
de efebos criminales, son cual rosas sangrientas;
sus puiales, de piedras preciosas revestidos

—ojos de viboras de luces fascinantes—,

al cinto penden; arden las purpuras violentas.

~ Para que todos los versos del fragmento, que se encuentra
en un poema de ochenta versos alejandrinos y heprasilabos (y
uno de tres silabas), puedan ser interpretados como alejandri-
nos, en un ejemplo de ejecucién muy ritmica, hay que pro-
poner acentuaciones como las siguientes:

al-la-doiz-quier-do-dél-(-) / ca-mi-noy-pa-ra-le-la
a-los-sa-ta-nes-vér-(-) / le-nia-nos-de Ec-ba-ta-na
0-jos-de-vi-bo-ras-(-) / de-lu-ces-fas-ci-nan-tes.’

S_El tratadista chileno Eduardo de la Barra ya habfa estudiado la influencia
Ttmo en la acentuacion de las palabras en el verso (Dominguez Caparrds,
73:158-160). Véase también Emiliano Diez Echarri (1949: 135-137).
: E‘,ll_".’t_ste mismo poema pueden encontrarse otros alejandrinos ternarios
ﬁtthtoe.n 44, 84y 13%) como los siguientes (vv. 56, 63 y 68): «llenan el aire
chiceros beneficioss (lle-nan-el-ai-re-dehé-(-) / chi-ce-ros-be-ne-fi-cios);
. llnc:u.radc palomas y de estrellas» (en-su-blan-cu-ra-dé-(-) / pa-lo-mas-
re-llas); «;Acaso piensan en la blanca teorfa?» (a-ca-so-pien-sas-én-(-) /
or-{-a). Para el comentario y discucién de estas y otras formas si-
El;?ﬂm:'niumgﬂcmc, puede verse mi trabajo sobre métrica y poética
(Domfnguez Caparrés, 1990).




asf como la acentuacion doble 4.
; dos por el hecho de que, ep i
e cilabas 4tonas, debido a un movi.miento de alter.
3 dcsmmn \unas sobre otras a partir de la ténicy
einseh g‘"ln'-gFUPOfde seis sflabas con acento en Ia‘quinm‘
. se nora un acento secundario en la primer,
125, Pero cuando el grupo es de cuatro o cinco s
on acento en la cuarta, entonces no sc aplica el princi-
lternancia, y el acento secundario cae en la primera, y

_dé;l ::amicgj?,,d_e! acento de la palabra supo-
- T, se le d;i'g[ nombre de séstole, como en
e Ol (gl 11, v, 117-118):

ternia el presente por mejor partido

LLas formas «ternfan y «agradeceria» adelantan el acento a
terior, con sstole y diptongacion de «iav.

el desplazamiento consiste en un retraso del lugar
se llama didstole. El siguiente alejandrino de Ru-
'L giranilla”) exige la acentuacién «patina» por

0 de los versos siguientes de Cervantes
donde la rima y la medida exigen la acen-

'« edar del licor siiave y rico
ncho lleno, y ser de allf adelante

]

4 A€ acentuar un polisflabo en mis de
(—atdmente comprobada en el tercero de los

0y ¥ el 1 para la sflaba 4tona, entonces s¢

 (xasadors), 3-1-2 («cdntaro»), 1-3-1-2
t=2=1-3-1 (el que me dijeron»), 2-1-1-
Siar). Véase T. Navarro Tomas (1968

cuarro siguientes endecasflabos de Géngora (soneto a Fray
Esteban Izquierdo):
o La Aurora, de azahares coronada,
sus ldgrimas partié con vuestra bota,

ni de las peregrinaciones rota,
ni de los conductores esquilmada.

La palabra «peregrinaciones» tiene que llevar acento, ade-
mis de en la quinta silaba, en la primera y en la tercera, pues
para que el endeca.silabp no se desmorone como verso es ne-
cesario un acento métrico en 4% o en 6%, ademis del que ya

lleva en 82 y en 102

5.2. Anélisis del ritmo acentual

Es muy frecuente proponer modelos de explicacién de la
forma en que se organiza el acento en el verso espanol. Estas
ropuestas parten del reconocimiento de unidades ritmicas
"%iﬁiaﬁ'pdt grupos interiores de silabas métricas en torno a
un acento. Cada unidad de dos o tres silabas—aunque hay
quien las admite mids largas— se llama «cldusula ritmica» o
«pie acentual» («métrico» o «ritmico»).® Asf, los siguientes do-
decasflabos de E/ estudiante de Salamanca, de José de Espron-
ceda, pueden explicarse por el siguiente esquema acentual:

L SR

En tanto don Félix a tientas seguia,
delante camina la blanca vision,
triplica su espanto la noche sombria,
sus hérridos gritos redobla Aquilén.

| €ST0S versos se aprecia una organizacién del ritmo en

€ tres silabas métricas con acento en la segunda. Se
LY O Al s

! f"Madscn (1987: 84-125) puede verse una derallada descrip-
as en la pronunciacién del espafiol, con andlisis de abundantes

7




, el de Tomi4s Navarr

ra se o i
2 sc _u;fl‘clla:(c ausula trocaicy, (
‘ace = 8fUpos de esta clase

:
o)y, consecuentemente, 2
engendra el «ritmo trocaico.
I produce una «cldusula yim-
| ‘va'.-s', Segﬁn Hevndlra S¢ Hama ((Yéﬂ]bi(_‘(j»_ }J
Bur 0 L tarcess Sk € €l acento en la primera, en
.=~*“3nﬁbrét'I'ijjé§» G, 4, se Hama- «cldusula dactflica»
T Y O «anapésnca» (- - ‘), Veamos

raurr;as Piedras €nternecen
8 Zay Ia quebrantan;
€ que se inclinan:

Dios, que con su poderio
lleno de infinito anhelo,
riega auroras en el cielo
y echa mundos al vacio.

Rubén Dario, “El arte”

Los versos de Rubén Darfo que se acaban de leer van
acentuados en silaba impar, y se explican como organizados
por un ritmo frocaico, aunque no aparezcan acentuadas to-
das las silabas impares, por lo insufrible de tal aglomeracién
de acentos.

El muy conocido primer verso de la “Salutacién del opti-
mista’, de Rubén Darfo, se organiza en una sucesién perfecta
de cldusulas dactilicas: «Inclitas razas ubérrimas, sangre de
Hispania fecunda». Lo mismo ocurre en los siguientes octosi-

labos de Espronceda:

Todo en furiosa armonia
todo en frenético estruendo,
todo en confuso trastorno
todo mezclado y diverso.

Espronceda, El estudiante de Salamanca

Los versos de Espronceda que pueden leerse a continua-
cién estdn gobernados por la sucesion de grupos de tres sfla-
bas con acento en la segunda, originando, de esta forma, un
ritmo anfibrdquico:

Y luego el estrépito crece
confuso y mezclado en un son,
que ronco en las bovedas hondas
tronando furioso zumbo.
mancad

Espronceda, El estudiante de Sala

: ejemplo
También José de Espronceda nos proporciona ;;I; jemp
de cliusula ritmica anapéstica en los siguientes VErses
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Y sus dedos enjutos en él;
Yy después entre sf se miraron
¥ & mostrarle tornaron después

Espr :
pronceda, £/ estudiqn;e de Salam
= aneq

~ La lectura de los versos an teriores
gfecto d_e cada uno de los ritmos, que
caracterizaba, sintéticamente, de |3 sio
. o

h;}ce Percibir el disting
€L mismo Andrgg Bello
uiente maners-

«En el ritmo trocaj i
Ocaico y anfibraqui :
Co-v Se B l N
; : i rcib
tsggsgsdoo y grave; el dactilico se mueye comopa S'Il:-():lgu de
2 - s 5 i )S. V ¢
carece de la energia de] ydmbico y de | T ]um
C

- Teza del anapéstico, en Jos cu
e & ) al ] s
meycontinuay (1981: 143), o cedesm

ige-

as unifor-

2.2, E_'{ w7'madelo musical de Tomds Navarr Tomds

& Pam To_r_n_és Navarro Tomis

el mismo principio que

> el ritmo del verso se organiza
ha un «PEledO I_‘;'tmicb»,

la musica o el canto. En ¢l ver-
equwalence al compds musical,
nsidad. El periodo rftmico ine-
aque lleva el primer acento has-
eva el dltimo acento, I 4 silaba que
A inic?asl it?ii;?s que lf: siguen, mis la

VEISO siguiente confor-

d enlacey
: - Para I configuracién del rirmo

era .
élce:-;a’ m:éla«anacrusm», las silabas que prece-
{el » ¥ &ste hecho va 5 determinar la
si::na;: Tomi_g; ya que e! rit-
ibles cl4 4 partir de una silaba
. ausulas dacrilicas y tro-
1 37), “géj;é:a*?j’ anfibriquicas,
ulas 0 de pape] efectivo
‘ Yerso pueden ser rodas

P¥ v

Apoyo de inte

SIgno par o impar, todos los demds ace

1lo: asf, el ritmo «yambico» se convierte en «trocaicon, pues la
{laba 4rona inicial queda en «anacrusisy (- /- /- /*_/ )

el ritmo «[rocaico» df: Bello sigue sienc’io trocaico en el sisrc:
ma de Navarro Tomds; pero el «‘anﬁbri'lqumo» y el canapésti-
con, al dejar en «anacrusis» las ’s§labas ‘at_onas. con que empie-
Zan, e confunden con el «da(jtdlco», (INICO ritmo ternario re-
conocido por el filélogo espafiol.
Un verso como el del ejemplo de cldusula anapéstica, se-
tn Bello, se analiza como dactilico en el modelo musical de
Navarro Tomds de la siguiente manera:

De-sus/6-jos-los/hué-cos-fi/jd-ron

donde hay «anacrusis» (De-sus), dos cldusulas daccilicas
(0-jos-los / hue-cos-fi), y un «periodo de enlace», que com-
rende las dos tiltimas sflabas del verso (ja-ron), la pausa y las
dos silabas 4dronas con que empieza el verso siguiente (y-sus).
El periodo de ritmo «mixto» (mezcla de cldusulas binarias
y ternarias) es el mas abundante en el conjunto de la versifi-
cacién espafiola. Un ejemplo de periodo mixto se encuentra
en el verso siguiente de José de Espronceda (£l estudiante de

Salamanca, v. 265):

tuen/can-toel/ai-re-lle/vo

donde hay «anacrusis» (tuen), ademds de una cliusula bisila-
ba (cantoel), y otra trisilaba (ai-re-lle).

5.2.3. El sisterna de andlisis binario de Rafael de Balbin

lisi Balbin se

El modelo de anilisis propuesto por Rafael deal s

funda en una concepcién binaria del ritmo acent]u ,epmarcz}1

signo par o impar del tltimo acento del ver}szo efgu i c?o}ln mae
el caricrer yambico o trocaico del mismo. £n 1 :

. e ntos interiores c}ef_\er-

i inci el signo

50 se clasifican en «ritmicos» (los que coinciden mnrfcmi gno

—par o impar— del tltimo acento del _versp}), };[ nloos e

pues la tinica ley constante de la distribucién de

T cion [ desa-
prosédicos es «la disposicion alternada de acentua

- centuacién (Balbin, 1962: 123).

‘o~ -




::a&:zss ¢jemplos antes comentados, 3]
Ciah Bello, de fitmo «dacrilico» (acentos . 10Uelo g
4 y séptima), «anﬁbraqmco» (ace ~! Primer,
octava), Y «anapéstico» :
se analizan de forma
«dactilico» no eg mads

(acentos en tercera

g

e
]
1
i
f

tunto al dltimo); e «anﬁbrziquico»

” - - ’ . ES 1
mffy'am.l::co» (SIgpo par del tltimo ace con un ace oy
tmico en quj ; . 10 extra-
quinta (pues es de sjono impar, distj o
: g Par, distinto de] signo

dNapEStico» es un rigmg

se refi S 0 Soto de Rojas, son un
8). Los trre o 2 Siglo de Oro (Diez Echarri,
5 atadistas de [os siglos Xviil y Xix no ig-

CO esta fc i :
e C?Trm de descripcién del riemo del verso,
e raigo de este tipo de andlisis en los

€quivalenci
i 45 se refieren solamente 2 Jos ejemplos con-

orque si la lone;
& ﬁltlmgo“:i:rc los versos tuyiera una cldsula crisfla-
SHE © serfa el contrario, Asi, un dacrilico

ru:gcm, cuarta, sépri o P i
'!Y‘un anfib -Ptima y décima) serfa yambi-

e uncliiqmco de cuatro cldusulas am-
e - ‘tos- écima) seria trocaico; mientras
dcentos en tercera, sexta, novena y duo-

bservarse

56 cambia completamente el ca-
€ se han comentado antes. Es
Su entidad en este sisre-
L del ritmo,

J d1sl?33 americanos del siglo XIX, que siguen | ¢
ﬁﬁréﬁ Bello. El chileno Eduardo de lagBarr: e?i?]p{:)ugg

jemplo Llaip clartancxg:j que adquieren estas cuestiones en
una época en que los modernistas van a hacer €Nsayos cons-
cientes de a;usse del Ve’rsc‘) 4 €squemas precisos de acen-
ruacién. Su teoria, la pol.e’mica con el espafiol Eduardo Benot
a p[opéslto de esta cuestion, y una relacién de autores que re-
chazan o apoyan esta forma de.concebir el ritmo acentual.

ueden encontrarse en nuestra historia de las teorfas métricas
del siglo xix (Dominguez Caparrés, 1975: 83-111).

En el siglo XX, sistemas tan difundidos para el anilisis del

ritmo, como los que acabamos de comentar de Navarro To-
mis o de Rafael de Balbin, parten también de la divisién in-
terna del verso en grupos de silabas con un acento. Pero hay
otros autores que han aplicado en este siglo el sistema de
cldusulas en la descripcién del verso espafiol, como Aguado
(1923) o Jaimes Freyre (1974).
. Sin entrar en la derallada discusion del cardcrer de las
cldusulas y su poder explicativo del ritmo, si conviene enu-
merar los que pueden considerarse como limites de este tipo
de andlisis, si se piensa en el conjunto de las manifestaciones
del verso espafiol. _ % _

En primer lugar, la amplitud de la manifestacion del ric
mo en cldusulas ritmicas estd en relacién directa con la am-
plitud de las formas castellanas de versificacion que hemos
llamado wsilaboténica» y «ténica» (acentual y silabotonica de
cldusulas). :

En segundo lugar, estd claro que las clases rp.er_lcxo'natz‘las
(«silaboténica» y «ténica») se explican por el analisis ritmico
de cldusulas.

Por tiltimo, en todos los otros tipos dil _ e
cacién sildbica, «fluctuante», «cuanutativar y dibre») la f:i'-
gularidad acentual aparecerd como fruto de una elgcctorns (;?: g
listica del aurtor, no de una exigencia del «x.nOdCI'O_ eye ons,t ¥
~ tendrd, pues, una funcién expresiva, no sistemArica :\5 fiel S
utiva del verso. Esto quedard mds claro quizd deSP:}te 6
entario concreto que hagamos al final de este capitulo.

diferenciados («versifi-

) mo a un
Lo o Fores: del versoren  OME £
Incluso se han tomado las divisiones interiores n andlisis eslistico

como criterio para la delimitacion de unidades en u




cento métrico
R e
Siempre que se estudia el papel de] ACeNto en [y ye,,. .
castellana, se observa. que no todos los acentos py ;x Ica-
la misma funcién, que viene determinay odic
cadena ritmica. Tres son as grandes Clal;?r su
: I "3‘1{2‘.‘591.39 el verso: acento ritmico, exrrasrr?:
Titmico.
céhtqu tmico» es el que viene exigido
Ico». Ast, serd ritmico siempre el acent
-pentltima sflaba métrica, Y SI se trata
delo de verso ydmbico, serin
 que van en silaba par. La misma ¢
| para referirse al acento ritmico expresa la imporrancig
i€ se concede a ciertos acentos en el interior del VErso, pues
acento ritmico se ha llamado también «constitutivon, «do-
ante», «esencialy, «fundamentaly, «indispensable», «nece-
o) ""*bligadm@, «principal», «prominentey, «versal», etc.
2z Caparrés, 1985, s.v. «acento ritmicoy).
frecuente la observacién de que el verso espafiol
-ademds de un determinado nimero de silabas, que
sobre todo si se trata de
mds de ocho silabas, ¥ por supuesto, en el ca-
Crtenecen a la versificacién ténica (acentual y
usulas). Estos acentos son los ritmicos.
ejemplo, en el endecasilabo siempre se ob-
4 la reunién de once silabas para que el ver-

Por el «esqye.
0 final de ye,.
fata, por ejemplo,
fitmicos todos |
erminologfa emple-

Tavani, el «ritmema» es un segmento formado
Iganizadas, pues el acento ritmico delimita segmen-
85onlos que marcan los niicleos de los ritmemas. El
4CeNnto ritmico, se descompone en cuatro niveles:
e gnificado dentro de la obra del autor) y
una tradicién). Véase su comentario del po-
' el bosque”, (G. Tavani, 1976), donde
‘que también es explicado en una re-
ajos (Tavani, 1983: 59-73), entre los
‘poetas de distintas literaturas (Pessod.
1). por su parte, ha cxprcsndo sus

2

nto en nuestra tradicién métr-

sojse constitlya como tal, sino 9U€ son imprescindib|es d
mds unos acentos en lugares determinados de] interimade—]
verso: sexta silaba, o cuarta y ocrava, cuarta y séprima Ee
los dos primeros casos se configura un endecasflabo de ritme
«ydmbicor, y en el 1ltimo (sobre todo s ¢

la primera, como fccueqtcmente ocurre) ¢
silabo de ritmo «dactflico». En e sig
Egloga I de Garcilaso,_ son ritmicos tod
en silaba par, pues vienen exigidos p
que es el que rige en estos versos:

uiente ejemplo, de |o
os los acentos que caen
or el modelo ydmbico,

En tanto que este tiempo que adeving
viene a sacarme de la deuda un dia
que se debe a tu fama y a tu gloria
(qu’es deuda general, no sélo mfa.
mas de cualquier ingenio peregrino
que celebra lo digno de memoria).

PE| «acento extrarritmicoy es el que, en el interior del ver-
s0, ocupa un lugar no exigido por el modelo de VEIS0, y tam-
poco estd en posicién inmediata a un acento ritmico. _Los
nombres con que se conoce esta clase de acentuacién indican
Su cardcter no constitutivo para el verso, pues el acento extra-
rriﬁnico se llama también «accesorion, «ac‘cidentaL_», «faculra-
tivoy, «libre», «potestativor, «suplementarion, «variable, e}E:c.
(Donﬁnguez Caparros, 1985, s.v. «acento extramtfmc.o’?)- : n
los versos de Garcilaso citados antes, son extrarritmicos los
acentos de «viene» (verso segundo, silaba primera), <*df3bl§”
(verso tercero, silaba tercera), «celebra» (verso sexto, silaba
tercera).

~ Es frecuente destacar la importancia estilistica de este tipo

cen al ir exigi or el
acentos, precisamente porque, al no venir caﬁf;z pd e
uema meétrico, son los acentos que dorardn

‘de un acento ritmico. Los nombres d_e’ «anetlc\:;i;];:
‘m's‘fi»‘b"i(pérjudi(:ial», con que tambn:nﬂsu e
idea de una valoracién negativa para la co]n G
0s en el interior del verso. En el cuarto de los
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Garcilaso que venimos comentando, el acep, de Ia py;
i » 5 ’ . L 1
silaba (quees) va inmediato 4 i tmico d

_ e la Segunda (
Estilisticamente, sin embargo, la conf] uencia de

CUISO que no suele pasar inadyertid, po
lizard con fines expresivos.

Si la calificacién de «ritmicoy

mico» se hace depender de [as normas del mode], d
si sabemos que, por lo que se refiere 3 |,
Propuestas distintas para explicar sy Organizacién ritmica (s
gun hemos visto al hablar de los sistemas de Bello, de Nay,.
rro Tomds y de Rafael de Balbin), €ntonces no puede g,

prender la divergencia en la consideracign de algunos acentos
€Omo ritmicos en un modelo Y con

10 extrarritmicos o gn .
Iritmicos en otro. Veamos un ejemplo.

1€ry
(Icud;ij.
dcentos eg

r el poer, que lo ;.

3 <‘CX[T:1]‘FfEI)]iC()» 4 «;][]“.“.!’1_

€ verso, v
Acentuacigp, hay

iLos barbaros, Francia!
Bajo durea rotonda repo
Del ciclope al golpe,
4QUE pueden Jas grac

iLos barbaros. cara Lutecia!
Sa tu gran Paladin.
¢qué pueden las risas de Grecia?

ias, si Herakles agita su crin?

Cada uno de estos versos de Rubén Darfo, prime
to de su soneto “A Francia” (1893

dCeNto ritmico en |
y decimocuarga. El ric
3 < (9

I cuarce-
), consta de quince silabas
a segunda, quinta, ocrava,
Mo acentual es anfibrdquico
g S » Seglin el modelo que hemos
llamado de An e Bello. El acento en séptima sflaba del rer-
eI verso (qué) serg antirritmico, Pues va inmediato al acento
: de octayy sflaba, En ¢ MISmo caso est4 el acento en
Primera sflaby (e VErso cuarro, Por ir inmediato al rftmico
de la segunda silaba,

1 aplicamog ¢
Mo es dacrilicy,

Gy

modelg musical de Navarro Tom

as, el rit-
€on una sflaby (],

primera) en anacrusis, pe-

teniendo |4 e }.mmOS calificado de ritmicos siguen man-
ndamen Eondicitn de tales, EJ andlisis no cambia en lo
SSLOs versos como pentadecasi-

.-_%—.
) Véuc OF ¢j F4)
wc dely sz-,(p ruc:::.nlpglga;l :n::lm; de la Acentuacisn antirrftmica en San Juan
Y 0), | en .ernando de Herrerg (Ferguson, 1981: 47-
96

0. : i6n bi-
un eneas aes el resultado si se parte de una concepcién
Distinto

: (y4mbico o trocaico), pues entonces el ritmo
naria del nm;o ’{tima silaba acentuada es de signo par) y se
es yambico (la urritmicos (por ir en sflaba impar) los acentos
consideran extra ta y undécima. Y si se analizan como com-
en las silabas qul?labo y eneasflabo, entonces serfa extrarrft-

uestos de hcann segunda sflaba, ya que el ritmo del hexasi-
mico el acento e ﬁfal en quinta sflaba) es trocaico. Y hai
labo (con ach'cltOrar ritmico el acento en primera silaba dc’
brfa que csc:‘lsr;izmras que serfa antirrftmico el de segunda sf-
cuarto Verso,

laba.

5.4. El ritmo acentual en la versificacién sildbica

- % el lugar
Dejando aparte los casos de versificacién C(ﬂ qclilc b
SJaaco i es decir,
del acento est prefijado por )
Ao e ni ’
ificacion si ca y en la t6nica), ¢ a-
cién silaboténi DU et
V‘elr'i;f;amuchos de los tipos ritmicos descrrtgss C;iecir, e 3
fla orresponden a variedades estilfsticas.” | r una tendencia
;:;empll:)s de versos en que se pUCdc-aPriféjdi pero no ex-
ala jregularidad acentual mds o m_'fﬂ?bn"';l esuena il non
i no se ajuste A s
tros ejemplos Sk 2 explica el que,
djen 1?-_1 man{f'estgcién del ritmo mixto. Esﬁgidnpcontigua se
pes lo, cuando hay dos acentos en post
por ejemplo,

. de
: o» v al otro
tengan dudas para calificar al uno - mtt:]t;(czl chma las co-
«an%ﬁ-ritmico». Pues en la realidad concret:

} } SC }. I o «

' > explicables.
retacién, aunque siempre explica e
! Veamos un ejemplo concreto. oS¢ o
eR : 6n Jiménez, en Romances t’de Kot
am n ( :
-l{llllinse indica la acentuacién y el ritmo

VErsos:

{lico, con

de octosilabo dan;h-mf],[,“
qcento ¢n 1as s =

on acent Sl
labas segunda, cuart )

S c'cmplo.
13 ES[O ocurre Cuandu sC I'lﬂ.hl:l, [[;Ull' ] 3. "u_ 62
acento ¢ p i mna skiabas, roc LO_ C
i o (ﬂySép[lI :II‘-”
n primera, cuar 3 e 5
]SCX : j E cera y sexta.
1, o an:lpés!ico, con acento en terce )
»

O~7




LU LU SOUL0)

La palma acaricia el pino (2,5,7:mixto)
con este aire de agua (2,4,7:mixto)

en aquel, el pino, el pino (3.5.7:lroc;1ico}
acariciaba a la palma. (4,7:dactilico)

Y la noche azul y verde (3,5,7:trocaico)
es noche verde y morada (1,2,4,7:dactilico
la luna casi me ensefia (2,4,7:mixto)

€N su espejo la esperanza. (3,7:trocaico)
Pero lo solo est4 aqui (4,6,7:dac1flico_)
Pero la fe no se cambia (4,5,7:dactilico o trocaico)
pero lo que estaba fuera (5,7:trocaico)
ahora est4 solo en e] alma.

0 mixto)

(1,3,4,7:trocaico o dactilico)

El ritmo del poema de Juan Ramgn Jiménez e
N0 se impone, pues, la variedad ritmica «trocaicay
las silabas impares), ni la «dactilicay (acentos en 1.2, 4. y 7.2
silabas). Segtin esto, sglo s¢ puede hablar de acento «antirric
fico» en el caso del acento en 6. silaba del verso 9, porque
si va inmediato a yp acento —el de pentltima silaba_ que es
obligatorio en todos los casos. Log acentos en 2.2 silaba de los
Versos 1, 2 y 7 sélo serfan “extrarritmicos» en el caso de que
€30S Versos se encontraran ep el contexto de un poema de
IItmo «trocaicon (verso 1) o ritmo «dactilicoy (versos 2y 7), y
el lector percibiera efectivamente €se ritmo. :

" (Ibr la misma causa de no existencia de ritmo trocaico o
actf 1colclarament"e definido en e Poe¢ma, no se puede deci-
. €n el verso G, sj ¢] fitmo es «dactflicoy o «MIXto», y, con-

0s dos acentos (el de 1.2 o el de 2.2

». Sélo un contexto ritmico bien de-

Nido podria deci('iir si el verso 10 debe leerse como «dacili-
AT ::l)e«ioga;cii); gn el primer caso, sen’:% «antirrftmico»
TOCAICO), serfa v i ¥ €0 el segundo (sj ef verso fuera
) ‘antrritmicoy ¢ de |4 4.2 sflaba. El verso 12

con acepn a p .
i(gua.lme ttos en 1.3, 3a 4, Y 7.2 silabas) puede encajar,

n e’ en i oema ((dact]’[ico» acento en I.a’ 4‘:{ r 7‘61)
Y en Poema “rocaico, C labasim arcs). En
“antirritmicon; y seria
-4 si el ritmo fuera «trocaicon.
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S «MIXton:
(acento en

hemos puesto ejemplos del verso octosilabo,
G e comentando otras posibilidades, como el
eguir (
gdemos ;gilabo acentuado en 2.3, 3.2y 7.2, o el acentuado
caso de 0:t07 a_Si un verso asf no se encuentra en un poema
s % grlar.amente «trocaico», no se pueden con_su%era'r
0 rltm?tmicos» los acentos de 3.2 0 1.2 silabas, y «antirr{tmi-
como «rIl1
e2:2, S
S E];d o describir entonces estos casos de aparicién de dos
E Oﬂ::n posiciones inmediatas cuando no hay Ul’:i corlitexto
0S 5 1 n-
afeﬂitco bien definido, o, lo que es lo mismo, C}ua[;l] oe lcole_
ritm r{tmico es «mixto»? Lo mejor, parece, es 1:_1‘ ardsm p
[cxt(}[c de «confluencia», «choque» o «acumulacién de acetr;
- =1 n -
T alificar a ninguno de los dos en concreto de «a
tos», Sin cailfl b
r - )). : : .
e rritmicos», por su parte, sélo serfan tales
e | la de cldusulas, o en los con-
en la versificacién ac;ntuad en :SJOS cn e
o tipos de ver :
textos de poemas : det
plo) con ritmo claramente definido como «n



LA PAUSA

_: 6

1. La pausa como elemento ritmico

Una de las propiedades mds llamativas del verso —y funda-
nental para diferenciarlo de la prosa— es su forma original de
anizacion, de divisién en trozos del discurso. Hasta e
unto de que, como ya sabemos, la definicién mi4s general da
mo caracteristica del verso el ser la unidad basica produci-
la segmentacién ritmica del lenguaje, y se reconoce por
lelimitada por pausas métricas.
Ahora bien, en el lenguaje versificado la pausa no obedece
isSmos motivos que en la prosa, donde el descanso se
razones sintdcticas o en estrecha relacién con la sin-
is. En el verso, por el contrario, la pausa obedece a impe-
s ritmicos, es decir, a normas de regularidad, de arufi-
idad. Por eso, en los ejemplos de verso, en las manifesta-
1es concretas de los versos, podréd haber coincidencia entre
a sintdctica y pausa ritmica, pero frecuentemente no ha-

aralelismo, como luego veremos.

o

- comprender las propiedades métricas de la
%ﬁn&ﬁr entre el descanso que se hace al fi-

101



nal de verso y el que se produce en ¢
final de verso se hace siempre un descansg (un gastq e
po antes de continuar) llamado “Pausa versaly. Sj o] f
verso coincide con el final de 12 estrofa, se da « b
cay, y si lo hace con partes simétricas de |4 estrofa
‘una «pausa media». Andrés Bello (1981 131) 1]
sa versal y a la estréfica, «pausa menor»
pectivamente. La siguiente octava real de Fernando de Herre-
ra tiene una «pausa media» al terminar el CUArto verso, «p
versal» 0 «menom después de cada verso, y

«mayon al final:

Interior de Mismg, 4|

tiem.
nal de
AUSa estrgf_
» S€ prodyce
AMa a la py,.

Y “pausa mayor [es-

ausa
“pausa estroficy,

Si alguna vez me trae a |a memoria

la fantasia c6mo, en vano. peno,
tengola por ingrata a la vitoria,

¥ €070 en aquel tiempo de amor lleno:
sin fe la llamo y hallo por mas gloria
estar della apartado y hecho ageno,
hasta que se contenta de mis males

¥ me muestra del dafio las sefiales.

En el interior de verso son tres los tipos de pausa que pue-
den diétingui.zse: 1. 1a pausa en el interior de versos com pues-
EQ_S._.@ la cesura después de una palabra portadora de acento
importante en algunas clases de versos largos (Bello, 1981:
1.51-153; Navarro Tomds, 1959. 28); y'3. detenciones oca-
_Siq_na.les en cualquier lugar del verso debidas a Ia sintaxis o a
d de destacar e] sentido de alguna palabra (Nava-

I?G-ToméS; 1959:28-29; Quilis, 1984: 86-88). Veamos unos
ejemplos:

Tal €5, cuando esponja / 1as plumas de seda,
olimpico Pdjaro / herido de amor,

Y viola en las Jinfas / sonoras a Leda,
buscando sy Pico / los labios en flor.

Rubén Darfo, “Leda”

1M~

i mal halladas,
rendas / por mi mal nail
R dulc‘ze[;res | cuando [?105 ?,uena.
qulccsey,stﬁis / en la memoria mia |
Juﬂtﬂ; ella en mi muerte conjuradas
y €O

Garcilaso, Soneto X

e al tramontar del Sol mal SOllCl[f”.l
Qtl:eja / aun negligente, / flor marchita.
abeja, g

Géngora, Soledad Segunda

: ' o la unién de
sos de Rubén Darfo se organizan COLFIT; e
3 Lﬁsxvaesl;labos separados por unzz1 uplausa:l 52 h B 3
OSieG (antes de la pa : l
finales de verso 1 equivalente
lentfis l\(::rso hay un final esdrUJUlofquai sde h:;lib?a I o
ndo 3 hi i hay fin e ? /
1ato si hay jjaro /
ue obliga al ato. >, vocal («pdja
llapo)_ y'(?de la pglabra siguiente rambién por P
1
princip N .
1d0»). fo corte despué
herﬁ"z,ersos de Garcilaso marcan uri psgz::;osnaba s Bt
acento en 1a (asf
ra que lleva el _ e verso (asf,
(Ii’e . Pia?:ortg no hace quivalentes o ﬁnal;jci(i')n aguda de
4 p c
nzrzcesaﬁa de una silaba después de la tier:lr;'llde s E o
. ni tampoco na-
i el tercer verso), ) & rersos: «do su
«esmi;)&:;os comprobar en los slgulentig ;;f; 7 v. 80) [do-
i p/ menester linclina» (Garcilaso, £g gli'o, Peninodos
& t?l rao-me-nes-ter-l'in-cli-na], «y s pI‘SO‘)_'l))![V-Si'PrO'“'
Z:gi;sos» (Géngora, Soledad Primera, V- ’
‘oen-nu-dos-a-mo-ro-sos). . s iea después de
JOC% ml1 csi(fc:"ls:sl de Géngora, la pausa Sm[fr:]iq aen-pte-ﬂor-
O R AiTe -ne-gli-g§
«abejrzlln no impide la sinalefa: a-be-jaaun-ne-g
mar-chi-ta. o did
Las porciones en que qUCdaldnlistiq
corte en su interior se llaman «<hen

o el verso que tiene un
uios».'

{ . distingue: «isosti-
1962: 177) propone una ti[)ol(‘)gl;l c;_f1:():1]15jlis%uum‘ gt
' Rafael de B:ﬂbfn ( e flabass «hererostiquios», st ¢ o e
quios», si rienen 1§;ual numcr‘;n: ;r): «homeostiquios, st sor tl:-i-n‘.cuno s
L Elgnoo({::lrp(:r) Fl.lmquistiquio» es el hemistiq
el mismo signo (par A3

: Sricas.
ilis (1984: 86-88), no llcg:l a cuatro sflabas met
gu’ n Qul 1S 84:

1M



Puede observarse el distinto caricrer métri
de las pausas interiores del verso. I 4 qu:g:.q.) ddc ada yy,
COMPUESLOs es exactamente igual a [a pausa VCVI Ie l_os .
gnalefa y hace equivalentes los finaes agudos lrlsa (imp;
julos), mientras que las otras dos no tienen eSE;s AN0S y 5.

Rafael de Balbin (1962: 176) y Antonio Quiﬁroplcdadcs.
han dado el nombre de «cesura» a Ia pausa Vel‘sq? _“984: 77)
105 versos compuestos, y7Tlaman «pausa mediahy (1o
«interna» (Quilis) a L las otras clases de descanso e [a_f bin ) 0
dmudolf Baehr (1962:732) emplea el térr‘r?i sarerior
Sufa intensa» Para la separacién del interior de T(? dc, «ce-
compuestos. Sin embargo, en la tradicién métrica es S *w]rw
mds fr.etfuente reservar el nombre de «cesuray para 109 1_;10 a es
sos exigidos por los versos largos en algunos e

e : Pasajes despugés
ue lleva un a
q Cento importante. Por eso no pue-

gegl Zx;?llia;iczﬁieag;:’es como Jovellanos, o el gramérico ||
B 4 pongan en es’trecha relacién la cesyra
G neces_énélnguez Caparrés, 1975: 238-241). Se
B c;n : L: destacar el acento métrico con el
sura» estudiados or(;.\ndrYergad ol de e
o alpendecas;;boelﬁ 1-22 rleﬂeren pr:i‘cticmcl{mntc
! : 5 argo que riene deter-
mﬂgﬁz ;1(; fi;gﬁ;easa l!los mzirgene._s de su acentuacién.
4 e i e gge 1emos descrito es el canénico de Ia
S L s,inaﬁa n\ilene perder dfe’wsra hechos ya des-
e e Y 1a compensacién entre versos, que
s ¢ algunas de las propiedades métricas
5 0 como la flexibilizacién que la pausa
.Sompuestos experimenta en el Moder-
alej(::nodc:aiigg dt(?{ vgr al comentar [a acen-
Do (Dominguez C); odecasilabos compuestos
parrés, 1990), y como ya

) alude a la posibilidad de I
€0 un verso con cuatro cliusulas.
centuado en cuarta y ocrava, y en
0 €N cuarta y octava, plantea otras
quinra silaba del verso, que debe

una palabry o
T » ¥ evitar la sinalefa en esta posicion
= SArTe Tomis (1959: 28) ilustra la idea de
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indica
a (19

= Diez Echarri en su estudio de la métrica modernis-

% E.

E.D
57: 104-108).”

6.3. El encabalgamiento

- e ol

Hemos dicho antes que la pausa en la estrofa obedece a
razones ritmicas. Muchas veces el descanso del verso se orga-
niza en concordancia con la pausa morfosintictica, pero otras
no..Cuando se da el desajuste entre la pausa versal y la sintdc-
tica, se produce el fenémeno estilistico conocido como «en-
cabalgamiento».’

e
"y Oh miserables hados, oh mezquina
= suerte, la del estado humano, y dura,
2 do por tantos trabajos se camina,
+ . y agora muy mayor la desventura
d’aquesta nuestra edad cuyo progreso

.~ muda d’un mal en otro su figura!

Garcilaso, Elegia |

La pausa versal al final de los versos primero, cuarto y
quinto rompe unidades sintdcticas que se consideran estre-
chamente ligadas, como son las formadas por adjelt;vo K;us;
tantivo, sustantivo y complemento, sujeto y ver dOIII orl
bien, no resulta ficil decir con exactitud hasta dénde llega ¢

encabalgamiento y dénde empieza la obligada distribucion

de la expresion de un pensarnicnto que casi siempre ocupa

. E - ’ 5
un periodo sintctico mds largo que un verso-.

* Esto por no entrar en los casos mucho mds restringidos de la -cvccsrus;a ci:-
ca» (que en castellano sc da en el endecasilabo a la francesa, pero csu:“ric“ {)quc
de entenderse como un compuesto de 5 + 7 silabas), o dc' la «cca\x/r;mc i
no es mis que un caso de acentuacion ritmica de sflaba arona).ss. ST
(1950: 49-51), Bachr (1962: 33-35), Ele’nguc; Caparrés (1985: s.v.

ica», « ica», «endecasilabo a la francesas). \Eila
épw:’él C;S:;cl:l' :f:] encabalgamiento como fenémeno csul[snc]o rgl:::i:s ﬁ?:n(ic-,
de manifiesto por Navarro Tomds a;)inclu:rlo entre los scomple
- 42; 1959: 34-35). :
msrlb}::an diSClO. le 1965: de las diferencias que pueden cncqntm{)sc :;Oi: ?::::cict itgc
nir los encabalgamientos puede verse en nuestro trabajo 524;252).
modelo y ejemplo de verso (Dominguez Caparrés, 1988¢: 2

YW al=




La dificultad a la hora de marcar |{mjees pre
€OmO a rantos otros hechos estilfs

el reconocimiento de [a antigiied
de la conciencia tedrica del feném 0ch
1965) ha estudiado estos dos aspectos: Fernandq de He o
ya comento el efecto estilfstico que la separacis

vo y adjetivo productfa en [a poesia de Garcilaso, v o
encontrar opiniones sobre e encabalgamiento epy tod
toria de las teorfas métricas (Quilis, 1964: 183. T
Caparrds, 1975: 275-294). Por o que se refiere a sy s, en la
poesia espanola, Antonio Quilis ha hecho unas calas ep |,
historia de la misma, y llega a las siguientes conclusiones: ¢f
| fenémeno existe desde los primeros momentos de la poesiy
" castellana; el encabalgamiento e Propio de la poesfa culta: v
por tltimo, hasta el siglo xv1 (Garcilaso, Fray Luis de Legy,
Herrera, entre otros) no se emplea como recurso expresivo

consciente (Quilis, 1965: 813).
Aunque es dificil fijar limites
miento, no es menos cierto que
la norma de |a lengua hablada no permite separar con un
escanso. Si el verso introduce ahi [a pausa versal, es légico
due se perciba mucho mis el efecto estilistico. Antonio Qui-
lis (1964) realiz los experimentos de fonética cuyos resulta-

s llevan a establecer qUe son grupos inseparables por pausa
Son «sirremas»), en el habla y en la lectura, los formados por:
SUStantivo y adjetivo («casa blancay); sustantivo y comple-
mento determinatiye (scasa de madera»): verbo y adverbio

C]‘SOH a es
COS, no es obsticy], par
ad, tanto de g, uso ;

50, COm;
o 1 ; 1 :
€no. Antonjg Quilis

ntj-

posible
a la hjs.
Omingye;

precisos para el encabalga-
hay grupos de palabras que

el elemento que sigue («lo vio», «por el

{frasi ; tiempos compuestos de los verbos y
Perlirasis verbales («habig venido», «tenfa que venir); pala-

; : €N preposicional («hablar de politi-
8, omaciones adjetnra,s especificativas («los estudiantes que

50N constantes apruebany) (Quilis, 1984- O TRay R
a-l IEC[ a_l h > . 5 ; P < :
una Palgbmeablar’ fampoco se hace Pausa en el interior de

ento siguicnr?::. I:ﬂuﬂ_v::rsal df’ 3108 grupos da lugar a los tipos de enca-
oracién idjct:w;\_ omcl?{;ml » (si se Separan el antecedente y ¢l pronombre

interior de [OSGPQU Cativa), wsirrem4rticon (si se trata de una separa-
e SRS RInog), Wexicon (si se divide una palabra). Sobre

106

_, l encabalg

iento es «abrupto» cuando el sentido del
amic <

e encabalgante») se prolonga en el verso
. 5 0
imer Vers

%r.gﬁgﬁé‘ﬁcverso encabalgado»), pero termina antes del final

S

del-misSmo: .
e Tiernos y bellos ojos, {l:m_-enc_l'tdn‘.; an

rayos de Amorypor quien mi pet m‘:m

la herida inmortal que I!cvo aL.muTtg.

abrasada mi fuerza y mis sentidos.

Fernando de Herrera

| i [ - a sin
l balgamiento €s «Suave» Sl Cl sentido se pl’OlOH d S
enca : s g
i ICI’I’UPCiéH H:&ta el fmal dCl VErso encabalg1d
in

Y en eterna espiral y en remolino
infinito proléngase y se extiende.

Espronceda, E/ estudiante de Salamanca

Problema debatido al tratar del cncabalganju..;t;rlouri cﬂd(i:
la existencia, o no, de pausa en el verso lquc Sctri)‘cl‘ S
sintdcticas. La cuestién no puede plant.«har:1 el i
modelo y del ejemplo de verso, es decir, T
meétrico y su plasmacion en un verso conc e
hay ninguna dUda de Ia A ﬁe pa:ﬂ‘cabﬁlgﬂﬂliCHEO|
quiere decir que la pausa, aunque e g
sigue manteniendo sus propiedades: m;ligs e
hace equivalentes los finales de verso agudos,
julos.

3 “ray
en «—mente» usados por Fra)
1963). También Navarro
. f'p;lrmcn. quc

los encabalgamientos léxicos de los adw':;rblf)SQ g
Luis, y los comentarios de los mismos, .H.RS: T T8 e , g
Tomds (1926) trata de los encabalgamicnto to léxico se da en los vcl‘!'o_b :
d la poesfa burlesca. Encabn]'gamun S SR
no se reduce a la p dos a propésito de la acentuacion: S ena
Ru:)lén. Darig. )]';: I:Ot:’:an”_[iuzmn el aire de he/chiceros b_cnc::.(llos A R
ver/lenianos de Ecba : 50, y «medials o einterno, si sc da entre
U R
lc:.us ?cmianulos e vc;:io c‘)(T()l-’Blj en la poesia de Pedro Snlmia:.“o i
ién Alfredo de
vor y «limitativon.




En los siguientes versos hept_asﬂabos, el fina] esdrijylq del ; o0s en nuestra recepcion con lgs esquemas de la sinta-
primero («intimo») se hace equivalente a yn final o e & C!OI:lmcIIla prosa, sf nos llamard la atencidn el desajuste; pero, si
. . = y dUn- .y ’ .
que se produzca un encabalgamicento sirremdtico (“fn[imm/ iushaccmos con los esquemas de la segmentacién ritmica, no
A 0 )
sonido»):

o llamar4 la atencién. Lo que ocurre es que en la ejecucién
nol oema se suele funcionar con los dos modelos a la vez, y
gz alIJﬁ Ja lucha, la duda entre sonido y sentido a que se refie-
ren los comentaristas del cncabalga_r‘fuento. Pc‘)rqu_e’ el poema
es msica, ritmo fénico, pero ta_mble_n comunicacién de con-
tenidos lingiifsticos, con sus exigencias. Por eso, quienes di-
cen que en el encabalgamiento se hace siempre pausa tienen

Alza tu pie su intimo
sonido descansado,

Miguel Herndndez, Cancionero y romancere de ausencig

Entre los dos versos endecasilabos siguientes no existe razén: estan hablando de un ejemplo de ejecucién ajustado al
sinalefa, a pesar del encabalgamiento entre dos palabras en _ modelo de ejecucion ritmica. Y, ademis, podrian decir que,
cuya unién hay confluencia de vocales («tanto / encender- ‘ si no se hace la pausa, se perderfa precisamente el efecto esti-

s listico, cifrado frecuentemente en la sorpresa, la desauromati-

zacién de sintagmas normales de la lengua. Quienes dicen

ue no se hace pausa estdn hablando de un ejemplo de ejecu-
cién fundado en un modelo de ejecucion como el de la pro-
sa. Y para ellos el efecto estilistico estaria precisamente en el
contraste con los versos que se ajustan a la segmentacion sin-
tdctica. El inconveniente, sin embargo, de este tipo de ejecu-

Fue una alegria que dolig de tanto
encenderse, refrse, dilatarse.

Miguel Heméndez, Cancionero Y romancero de ausencias

i icamente, Pues, no hay que dudar de la existencia de cién es que suprime en la recepcién lo peculiar del verso: la
?:l:lalzn[eilcmggﬁlc& }i en el ejcmplo’de verso. El problema es- segmentacién ritmica. Hay que pensar que leyend_(:i jjoi \Sc;;sgf
Bl P 1 del poema, y aqui, entre quicnes se hm_1 re- como prosa se anula también la tension entre sonido ) S
NS N 4 Cuestion, se encuentran opiniones distintas: siem- do que estd en la base del efecto expresivo del encaba o“'
gﬁene:o iicapj:és:saé ﬁn;;]_ del YEISo, aunque «con el encabalga- { mient_o como hecho de estilo. En cualquier caso, la pausa
e, e (r;;:\; snaxr])aci: (Damasp Alonso, 1971: 68); se «métrica» nunca desaparece. l st
B rim); thal de verso viene marcado por la en- _ Entre los efecto§ estilfsticos del enca 1 ga S
recitador (Margs J(;s:?nc(lzue siempre depende del cri terio dgf doFar al ritmo de cierta varl'eda_d, ya que adco~i.gndo e
detallado de qpas o E:_ anellada). Para un comentario mds - unidad sintdctica y L)mrdad_rl'rr_nlca acaba produc cnce v

elo y ¢jemplo de v::sw?lgs’ véase nuestro trabajo sobre mo- sacion de monotonfa; posibilidad de mseraonm e
254), del que s re(; ominguez Caparrds, 1988c: 253- de la lengua hablada en el verso, puesto que sle aafsa T
generales referiag 5 asogemgs alg_unas de la§ obscrva_cmncs mites de la frase al no imponer lmutacxoncsda Fi)ercn b
verso. S e| verso, por e}ler:lzol e la Interpretacion rirmlc;} d‘cl lzfs partes .dd grupo dividido por-la pausa a c{])t;amn i

corte en cualquier P ajr % 5 (13' °¢ cantara, no nos extranarfa cla expresiva, pues por quedar aisladas se 51:0 R

miento no e o edmlsmo; es decir, el encabalga- Puesto que la asignacién de un valor _concri:i mropdel S
Pretacion rirmije, —sabem ! adoptamos un modelo de inter- . contexto. Si se abusa del encabalgamiento c?’ s
S0 una palatyr,_. M elﬂs que el ritmo puede dividir inclu- ma de una forma tradicional, puede darse cierto des
cuando se pare o u%l mo:jml:abalgfl miento llama la atencién miento del metro.”
la 052, y entonces ng o ;0 € Interpretacién como el de <) | s

que 1a sintaxis de et pera un dqsg:anso en los lugares | BEE 1o b anilisie. concrecos del valor expresivo. del encabalgs
: ' 10 lo admitir(

LI . AR ) ach (1966: 102-
a, Es decir, si fun- pueden encontrarse en los siguientes trabajos: E. Alarcos Llorach
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Veamos cémo se organizan los encabg]
neto de Garcilaso de I3 Vega “A Mario, e
nos dicen, herido en la lengu

gamientog e
stand
ay en el brazo”.

0 S€gln 21|gu.

Mario, el ingrato amor, COmo testigo
de mi fe pura y de mj gran firmeza,
usando en mf su vil naturaleza,
qu’es hacer mds ofensa al mss amigo,

teniendo miedo que si escribo y digo
Su condici6n, abato su grandeza.
no bastando su esfuerzo a sy criieza,
ha esforzado la mano a mij enemigo;

Y ansi, en la parte que la diestra mano
gobierna y en aquella que declara
los concetos del alma. fuj herido.

Mas yo haré que aquesta ofensa cara
le cueste al ofensor, ya que estoy sano,
libre, desesperado y ofendido.

tido queda suspenso: al final de
los versos primero («testigo / de mi fe»), quinto («digo / su
condiciény), noveno («mano / gobiernay), décimo («declara /
los conceros de alma») v duodécimo («cara / le cueste al
ofensor). Al final del Primer verso todavia no se ha alcanza-

¢ > con lo que la palabra «testigo» queda
tmpregnada de la atencign de una forzosa expectativa que
Obliga a retenerla bien Presente en la memoria hasta ver qué
sigue. El verso segundo, que en toda sy extension comple-
menta el sentido de «test

igon, es lefdo con [a satisfaccién de
e se reconoce como i0, algo que encaja y alivia la

I quinto verso, Ia suspen-
r de forma muy especial,

: 71-74) sobre Garcila-
e Leén hace del enca-
; acial o temporal; Marie Roig
: 5 cg!a de tres encabalgamientos por soneto) y
el em 2 5 sonetos c_Qucvcdn; John B. Wooldridge (1983) y
nasﬁ?cl &Pﬁ:nt&lderén' de tipos de encabalgamiento no usados ape-

articulo y sustantivo, pre 0sicién y su
resto de |3 oracién), ik y

S . 110

iento abrupto, el objeto de escribir y decg:lusu
e rd - 4 =
en encabﬂlgaIEm los versos noveno y decm_lo, los encabalga
condicion?. Ill creacién de una expectativa, organizan un
mientos, con 12 ue el elemento anunciado por el com-
: artificioso en que »), y esperado en el verso
uego directo («la diestra mano»), RSP 2 l
plemento : 11 bo («gobierna»), es el mismo que terlmma e
: ver : Z
déamo’declara») sin complerar el sentido y produce la esPité
i ?emento directo («los conceptos del aFmE}“)z qUCSC o
gl cs.
del comp io del verso undécimo. El esquema Smm?llcodiestra
al prinCllz el brazo») que + complemento directo («la )
S bo («gobierna») y en aquella (da lengua» qduel
A . : : tos de
mancli:) («declara») + complemento directo (dos co':r;_ce[zto 25
ey Obsérvese cémo el primer complemento dire e
almay). ) balgante (produce la espera), y
final del primer verso encabalg e
al fin s kit | segundo verso encabalgado (re
el seeundo, al principio del segu | s
Sllel\’gf‘fulfl espera); mientras que o Ijnmerl \CIT Oespcra) v el se-
: resuelve la > )
io del primer verso encabalgado ( e
. ndo, al final del segundO Ut v de variacion rit-
es era), El resultado es un armonioso JUC%OI e s ;] SRS
mlijca con elementos sinticticamente parale o?a creada por el
¢jemplo, en el verso duodécimo, la ex_pc%rati\verbo 2B
aldjetivo’«cara» predice casi con emcu[{)l;lllo:fdo ey S
incipio del verso encabalgado, ) ; v
jiias =< principio 2 ue aparece al final redun
el de un énfasis en «el ofensor», q

dando en el significado de «ofensa».

6.4. Métrica y sintaxis

au-
" . de ruptura de
A l% o S:E(e)rlllzma Pfderosamen_

1 5 stilistico L e

es fendmeno e S '
tOTatlSﬂ;;S(’;n cuando se trata de _las re[acxo?’lmbién, e
b Sin embargo, estas rela:_:loncs son u;:turas s
o anizaga armonizacion de estr : cjemplo, e
e = Oég el siglo XIX Andrés Bello, po
d n XIX,

y mérricas. En el !
observado lo siguiente:

B los pe-

| de las estrofas con l..l (?e 18 rf‘c 5
. o mas estrofas, 1a 5
o ales de los grandes
: ~ =1 el
a que menos suele

«La coincidencia del fmlz: ;
riodos, 0, si un periodo c:clglns idesa B
dencia de los finales de €s SO O
miembros o cldusulas de la se
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dispensarse; particularmente en las estrofas de CONStryeeix
simétrica y artificiosa, como el soneto y la octava v L:n l(:ﬁxcj_;l
neros de poesia que son o fueron destinados 3] canto Cnn: glL
oda, la elegia y el romance lirico» (1981: 131) » COmpg |4

La adecuacién de secuencia sintdctica y secuencia

1 n'lft[‘ica
caracteriza al ritmo como «fluyente» (Alarcos, 1966: 102). ]
mismo E. Alarcos Llorach ha analizado reiteraciones, cop-

trastes y paralelismos en Blas de Orero (1966:
posiciones métricas (rimas y silabas portadoras de acento rit-
mico) son estilisticamente pertinentes a la hora de establecer
los emparejamientos, y en el verso se dan fenémenos estilfsti-
cos tan bien estudiados por Ddmaso Alonso como la bilatera-
lidad, los paralelismos o las correlaciones (Ddmaso Alonso,
1978: 341362, 773-777; 1984: 175-184, por ejemplo; Do-
minguez Caparrés, 1977: 64-67) ¢

Abundando en la observacién de Andrés Bello antes
transcrita, habrd ocasién de observar c6mo no es infrecuente
que en la descripcién de una forma estréfica se haga mencién
de la distribucién del contenido sintdctico de manera mds o
menos simétrica. Por no comentar ejemplos tan conocidos
como el del soneto o la ocraya real, recuérdese ahora la obser-

1 10-132)_ ]—'(15

vacion general de Fernando L4zaro Carreter respecto al «rigi-
” Sistema estiquico y estréfico» como algo indispensable en
la poética del arte

ca . mayor y del arte real (1983: 328). No hay
S INSIStir en la importancia de la sintaxis en los versos me-

evales, con sus férmulas, repeticiones, bimembraciones,

etc. (E. de Chasca, 1967: 217-235).
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LA RIMA

7.1. Definicién y sistemas de rima en la poesfa espafiola

: : istica de to-
Se llama rima a la igualdad o equlf’aleaficéaaasC;lelaiir o
dos o parte de los sonidos de dos o mds palabras 2 p
vocal acentuada.

Juventud, divino tesoro,

jya te vas para no volver...!
Cuando quiero llorar, no lloro,
y a veces lloro sin querer...

i6 f imavera’
Rubén Darfo, “Cancién de otonio en pri

Uvas, granadas, datiles,
doradas, rojas, rojos,
hierbabuena del alma,
azafrdn de los poros.

» usenc 1as
nindez Cﬂ"fl‘f neroy I (?}?IGH(‘H 0 d‘. a
lguel 1 lem' ) )

igualdad de todos los

as p;xlabr:ls

a
En los versos de Rubén Darﬁ:j }Lc};muada s
sonidos finales a partir de la vocs

113




«tesoroy, «lloro» («-oro»), «wolvers,
Miguel Herndndez coinciden las v
tuada, y no todos los sonidos, en |

“querer» («-ery,
ocales, a par;
as palabrag «roj

)- E]l IOS d(’

de ia dCepn.-

; d k 08y, "‘POFUS»
(«-60»). En el primer caso se da “IlMa consonane,,. el

- A > €N e
chundO: «rima asonante», La «CO!]SOH&I]CI;}» \' l‘d u'1t,'[)”1L
: 5 J ol S an-
cia» son las dos grandes formas de la rimaq en |

d poesia esp.
7 4 CSpa-
fiola.’ P

7.1.1. Rima consonante

Se llama «rima consonante» (y también «rim
«total») a la reiteracién, en dos o |

nidos de las palabras finales 2 pa
tonica.

a perfectay o
nas versos, de todos |os SO-
rtir de la vocal de la silaba

Niun paso de planetas, ni un transito de toros
batiéndose, volcindose por un desfiladero.
dardn al universo nj 4Ccentos mas sonoros

ni resplandor més fiero,

Miguel Herndndez. £/ hombre acecha

En los versos de Miguel Herndndes hay dos rimas conso-

nantes: «-oros» (versos primero Y tercero), «-ero» (versos se-

gundo y cuarto). La rima consonante esdriijula —llamada

‘éﬂmblén «rima dactflicay— exige la igualdad de todos los soni-
05 a partir de la vocg] acentuada, como se ve en los sicuien-

t . “ b { 1

& versos de Jorge Luis Borges, de sy poema “La noche cicli-

ca’ (en el libro El otro, ¢/ Mismo):

i

1

u:lmzR;"-am:Iad;Banln (_1962: 2-?’8-247) se detiene en la caracterizacion de la que

exclusion de l:.snf:)‘clil'ncan'(lg‘é'lcmcién de las articulaciones consonantes, con
icass (1962; 23g), p i que hace del fené-

meno, hay que considerarlo mge bien go B

mo una clase de aliteracion que estable-
nsonantes, [.os ejemplos de rima conso-
bién i DOm‘nglch! cg estrofas que ya tienen rima consonante, Véase tam-
: (1990, 60) habla de s (1985 5.y, “Hima consondnticas). Mario Pazzaglia

. cOnsonantes Bhites “Consonanzy,, Para el italiano,

uando solo coinciden las
nNicas; “cenrg /[ Vintin,
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ieron los arduos alumnos de Pi[.;igm.as:
Lo szgn-os y los hombres vuelven ciclicamente;
s s v
gs 4tomos fatales repetirdn la urgente
Afrodita de oro, los tebanos, las dgoras.

tener en cuenta que la rima consonante se b;;sa
ue : .
] a fonolégico del espafiol, y que, por tanto, las
el y 4, g + €, 1», al no representar fonemas dis-
s «y» ) 3 : i :
et e élen la consonancia de palabras como: «ibay,
i i ’n, hay que
tivar; «dirige», «dije». Por esta misma razol:;_, éu_\ q 5
i énte que el sistema fonolégico ba cambiado en
e przs la lengua espafiola, y que las diferencias entre fo-
istoria de Ie ; . :
hlstoas eran tenidas en cuenta, l6gicamente, en l.a’ rima lconso
i Ramén Menéndez Pidal resume la cuestién de la pro-
nante. ’ida s
jacié 1 tes palabras:
nunciacién antigua en las siguientes p

tintos, NO 1Mp!

«La lengua antigua distinguia TRES.PARES DI.EbSeOREEI\id‘;
SONORA, que la lengua moderna_ cgnluflde pDF}[‘!d r[f:.d’ 5
LAS SONORAS intervocilicas; dlsl’lr_lgum ud_emus la « ‘_’ab: 1;
«v», y hoy se perdi6 la «b» intervocilica; en h?.’prqnu:t_::a : 2
«h», que hoy es muda. La fecha c!c esta revoluc 110n sonul ;;qic:g pdC
lo que respecta a la lengua literaria, cae en el perio o ]cli—l s
la literatura, en las postrimerias del siglo Xvi» (1966: 5).

X = sstricciones para la
Luego antes de fines del siglo xv1 las res hoy ordeF:mn el
«rima consonante» eran mayores que = A sonar, por
Si'SIema cn la PoeSia espaﬁ()la, y’ Sy pOdl:{n (E:;)ﬂll-ﬂu \'.«ba-
ejemplo: «passa» y «casa»; «cabega» y «bellezg».l«l :1)r:l )
Xan; «suave» }r (qsa_be» (Menéndez Pldﬂ.l. 196 . ).l bra p o
rima consonante en que interviene alguna P‘:‘i“ e b
vocal ténica va precedida por «i» o por «u» formando dip
go se llama «consonante imperfectar:

Pues muda vive, cantaré yo agora '
con la voz que después decreta el cielo
1o que dice a la tarde y a la aurora,
tejido en tiernas plumas mortal velo.

é:lsc < llll’crés ue t = . ~ 112 - _1.- :

cn l a G"_’ C. i 1 < s dl’.‘ I,, (.Illl"(." dl SCLOVIA
V I q ienen I.IS rimas dc 1.15 |IS(L : I !\] ; ; 5
' : ) [ ara I'i PIUIIUIILIJCIC'!n dEI S. XV (I\id 1UC val 18 n




Y vos, heroica y celestial sefora,
POr quien mi engano equiparo sy v
oid el fin que le promete ¢] hado,
pagando en inmortal ser desdicl,

uelo,

ado,

Lope de Vega, L4 Filomena

La rima entre «cieloy, «veloy
nante imperfecta.

Se llama «consonante simuladay cy
seguida de las semivocales «i», «u»,
g0, 0 cuando en una serie de rimas
la rima entre palabras que tienen
aunque de sonido muy parecido,
En un poema de rima consonan
que rimen las palabras «periédi
otras rimas esdrijulas del mism
s€ ajustan a la igualdad de to
«dgoras», «Anaxdgoras»):

» «vuelo» es un

ando la voca] tonica v,
con las que formg dipton-
consonantes se introdyce
alguna consonane distinta
Como «mdrmol» y «irbo|,
te, Jorge Luis Borges hace
Ca» y «pitagbrica», cuando
0 poema (“La noche ciclicy”)
dos los sonidos («Pitdgoras,

No sé si volveremos en un ciclo segundo

Como vuelven las cifras de una fraccign periodica;
Pero s¢ que una oscura rotacién pitagérica

Noche a noche me deja en un lugar del mundo.

P, Jorge Luis Borges, El otro, el mismo

md(ias}(-)l un tanto diferente es, sip embargo, el de las que lla-
+ . Arjona (1956) «rimas andaluzas falsas, que consis-

_ fante dos palabras que se diferencian
en su ' 1 ;
N su final posténic por los fonemas «s» y «z, pero que, de

dialectal tan extendido del espafiol, no

geaICiaciont de amplias zonas. Es una
SRR

* Se llama i : ;
1973) llamg *::lll)-llé::u::l;l:daf:isml Y tene que ver con |o que H. G. Jones

ara referirse a ¢ dos entre la ri
nsonante la asonan P : CItos grados entre la rima
dos Cﬁlﬂ t€ en el Arcipreste de Hita. Estas rimas anémalas pucden
TR il “modUhdaSh
ull

2 » 814 la vocal ténica o a la consonante se le afade
e lha"— oo "y “‘abrﬂj‘ u-:l,hian'

4IOSLrom, «agoston); wequivalen-
Un rasgo fonético de las ' ' fiael
o consonantes (sonoridad, punto o
n): ‘ql_bp-.. afadoy; «fijon, : :

udixon,

d I'ima Consp-

onfusion qu

J. H. Arjona estudia en la literatura dram'fitica
iy 81-6 y que se puede encontrar en poetas h_lspa—
dgl-'_S.iBI-(_lde it Jorge Luis Borges pertenece el siguiente
HOamfl?f‘ngog")ema titulado “Susana Soca” (en lsu lllz)lrcl))ri:z
¢jemp o de riman en consonante en «ises» las pala
Hﬂfﬁdar)s don 7

matices» ¥ «gHise”

No el rojo elemental sino los grises
Hilaron su destino dclicado.‘
Hecho a discriminar y Cje]'CIlfldO :
En la vacilacién y en los matices.”

Dejando aparte el caso de la «sextina» —en la quc,[iccciyg;o j;
4 mds adelante, la rima se organiza como repe ’ de
II:srmismas palabras («palabra-rima») al F“_];I de los ;:trasglstL
ero en orden distinto y _rfgl amente est :
:laod—a: l‘:sat;::fr:;pl?cos artificiosos _de «rima ldinjlcg‘;zg;ﬂ”;zizi?a
te», en la que se repite para rimar al fina i[\n olapa
entera. José Marfa Mico (1984) comenta C]t'.q gc Sue e
idéntica» en el Arcipreste de Hira, Marqu(e;. e anh
Juan Boscin, Diego Hurtadg de Mcndozaé ?e e
na, Garcilaso de la Vega y Fernando ‘dc l?)rm 2 R
que la preceptiva desaconseja que una paia R e ees
misma.’ El uso moderno del art}ﬁao se cn:né[ica R
Ramén Jiménez, por ejemplo. Léase la siste

« shizo» v «Paraisos, en
: -e ri .n consonante «hizo» ) b
. i Borges hace rimar en ¢ do en “El a-
el mismo libro, Borg ! SER LR S
- 3 XXIII". «Cosa» y «Spinoza» aparecen CONSOIET de este mis-
el poema “Lucas, : 3 trulado “Ewigkeit’,
quimista”, de El atro, el mismo; y en el P[?Cn:;‘{ b '\"u" de Elogio de la sombra,
H ~Em Y1 » isa». En ubaryat , : ol s iy
mo libro, consuenan «ceniza» y np - e naiena C
riman en consonante «cenizas, <huidizar» y sprisas; y «C

3 "I:, I resulta ence nc
et I i 1 Cl ‘Ul a contrar
g 1[0 » p()c”ln dc EI oro de 1(75 e, NI.L‘ dlﬁ ! l :
e clc"lplos (IC «yeismo» R ¥ Ll)llill.‘ui(!ll dt "l » C .‘\ LY
# , €S dCLlr ;
1 dL los morenos (Lic su l]l"U

aunque en Borges s lee, en el poema ;\1111-0?%- e
Para las seis cuerdas), la consonancia de «May 0» )

Cuando la patria nacio

Una manana de Mayo,

El gaucho sélo sabla

Hacer la guerra a C;Il‘!:‘l"(.}. oA

Téngase en cuenta que el poema usa la estrofa sig

cons,o\'}‘:;:;: también J. G. Fucilla (1956).

8 -a-a,con nmi
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cién de la rima idéntic
<« P 4 en l
Arte poética”, de su libro Ef ,L,E % dide Jorge Luis

: acedor; Orge
producen las primeras dos estrofys d [, Poema del que srgLS’
€ re-

pone: e las siete de
que se com.-

Mirar el rio hecho de tiempo y agy:
Y recordar que el tiempo es olm%*:'l;
Saber que nos perdemos como e] ri ;
Y que los rostros pasan como el am?q

Sentir que la vigilia es otro suefio
Que suefia no sofiar Y que la muerte
Que teme nuestra carne es esa muerte
De cada noche, que se llama suefio ;

Otra varied flfes
por Rudolf Ba:gr?lrggl.cgsge fima consonante es la llamads
2 : «rima i e
b Intensa», en que la igual-

dsee
xtiende tambjé
bién a uno o mis sonidos anteriores a |3

gora, de su Soledad Pri

entre «labrad
Ora» y «adora» (coinci
en la belleza labl'ad (COIHCIden cn “-adora»J: «imirtar

= ora / el templado color de Ia que ado-

 Juego especial con |

. a rima deb i
sos d onsid
§ de cabo rorg)y (ta <€ considerarse el de los «ver-

: mbié
- cortadosy o «truncad, )en llamados «versos rotos» v «pies
- POstOnicas en [a rimy $»), pues al prescindir de las silabas
S€ cuenta |a silabg té}fs[a S€ convierte en aguda y sohmenln;

. ica. Entre |os ¢jemplos mds populares

ejemplo _9€l principio del Quj;,
J=MPIOs, se encuentry |5 siguienteQdéz?re, ok
1ma:

Soy Sancho Panza, escude-
del manchego don Quij jo-
PUS€ pies en polyorg-

Para vivir g | discre-;

‘Ent:e las formag

que el ticito Villadie-

toda su razon de esta-

cifré en una retira-

segtin siente Celesti-,

libro, en mi opinion, divi-,
si encubriera mds lo huma-.

La expectativa creada por la necesidad de complerar la pa-
labra no favorece, precisamente, la percepcion clara del efecto
fonico de la rima consonante.’

Hay casos de ruptura en la rima consonante de un poema
que se explican porque la vista acepta como iguales en la es-
critura lo que en la pronunciacion no resulta tal.® A. Meni-
chetti (1966) ha estudiado la cuestion en la poesfa romdnica
medieval y, aunque los casos en la poesia espafiola no son

muchos, sefala, en el Arcipreste de Hira, estrofa 283, el si-
e rima en «-ian» entre «porﬁ'an», «lidiany,

guiente ejemplo d
«crian»:

Cada dia los omnes por cobdigia porfian,
con envidia e celo omnes e bestias lidian;
adoquier que ti seas los celos allf crian:

la envidia los pare, envidiosos los crian.’

7 Henry R. Lang (1906) sefala en Alvarez Gato (s- XV) y en la poesia catala-

na ejemplos anteriores a los mis conocidos de Alfonso Alvarez de Soria, Lopez
de Ubeda en La picara Justina, y Cervantes. F. Lézaro Carreter (1968) llama «ri-

ma partida» a la de los versos de cabo roto.
* Es lo que en italiano se llama «rima p

mo en Dante: «pur li / burli» (Pazzaglia, 1990: 61)_. ; B
% La rima para ¢l 0jo explicarfa también el curioso desajuste fonico ¢

mas del siguiente pocma de Antonio Carvajal, en su libro Testimonio de in

vierno:

er locchio» («rima para el ojo»), co-

n las ri-

Hacia las cumbres iba,
hacia las verdes cumbres,
Allf aprendi que la melancolia,
cuerpo lento del tiempo,
cuerpo del agua fragil detenida
en los vasos secretos,

a conformar empieza la memoria.

su deseo.
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e . s AT N WA >
s AT De 2o T - - o

Se ve, d :
Presenta,laes;}yjsdde ESte pequenio repasq por |
ca i 5
P idad de la rima consonant i
re el aspecto fénico del timb o = <L by
doai : umbre en la parte finy] d el
84 a adquurir sutilezas que van mg4s 4| el
gulado por el sistema de la rima cons
caso el sistema de la consonanciq que

ade lo cstricmmcntu re
onante. Perg g %

1 nin i
]
da amenazado 5

tidez con . SO
mente dne Sﬁdmamﬁesm en la poesia €spanol L]? @ ni
Or su s 4 i L d. recicq.

P olidez tolera las particularidades que acab o
4aLdDamos

de comentar. Para terminar, hay que a
que no tene otra en la lengua que pue
consonante se llama «palabra fénixy.

una palabra que no tiene otra ¢
: ] on |
(Martin de Riquer, 1950: 19).10 it

nadi‘r que la palabr,
d:} rimar con ellg en
Precisamente «fénjy, es
que rimar en castellang

7.1.2. Rima asonante

La rima asonante —ra

; mbién : .
«parcial» o «vocilicay— llamada rima «imperfectar,

consiste en la igualdad o equivalencia

Llcno‘dc suaves algas y de pétalos
sumergidos, de platas indecisas
y de leves luceros,
alli esper6 que Ia frescura nitida
y los blandos oreos
condujesen su sed, sy i

: ) amor, c
ISII‘I nombre hasta los cielos B
as visiones perfectas, | %
iniciacién del vuelo i
Y supo alli que la belleza

efim

¢s de toda verdad fuenge y Cs[fcl;i).

El ;

; p:c!:iu ¢ combinacién de ende:

uscema‘o e doble asonancia (los i
fprendentemente oo %

©$ta palabra termin, en «

mpares crfhbfos 4 };Cptnsﬂabos, con un perfecto
«fan, s
RO la palabra "Imclrmri:n.}n:,on:s;lpcaim5 en «-con) que queda

4 PCIO sin i
[ cent H
1510, Es tu.ra' no al Ol(lo o cn la I»,

Verso séptimo, aunque
que puede contentar a la

el rimas as
& contrario, las reglag de |, s onantes de una palabra que conso-
4 asonante son mds complicadas que

ovia, 1977: 286-

atices
[CCS qU(‘

Je los sonidos vocélicos de las palabras finales, en dos 0 mis
versos, a partir de la tiltima vocal acentuada:
Rompiose €l velo del templo,
cayeron los montes altos,
abriéronse los sepulcros,
y hasta las piedras hablaron.

Lope de Vega, “A la expiracion de Cristo”

En las palabras con que terminan los versos segundo y
cuarto («altos», <hablaron») hay coincidencia solamente entre
Jas vocales a partir de la acentuada, y se produce una asonan-
cia en «ao». Para la identificacién de la rima asonante hay
que tener en cuenta las siguientes reglas: 1. en el caso de los
diptongos o triptongos, s6lo se atiende al sonido vocilico, no
2 Ia semiconsonante o a la semivocal: «palo», «labios», <holo-
causto»; «aguar, «santar, «gracia», «causa»'’; 2. las palabras
agudas sélo asuenan con las agudas,” pero las esdrijulas pue-
den hacerlo con las llanas, y entonces no s¢ tiene en cuenta la

ha llamado a veces «dipton-
En el caso del
Daniel Devoro
«viudas,

Il 12 rima asonante en que hay un diprongo se ha fama
gadas, «atenuada», «compuestar, «mperfectar y --5CI]11\'IL)C‘IIIC.1.".
diptongo formado por «i» y «u» (eviudar, «cuidax, por ejemplo), &
(1977) habla de «polivalencia» de estas voces en la rima, pucs I'} ‘““”‘_ i
«antiguar, «lluvian, «cuida», y hasta «miisica» son asonantes €n «ua» 0 €n afan,

voluntad; y lo mismo «viudo», «cuido» son asonantes e * o» 0 en fo ;Dmis
to, 1977: 77). J. L. Mico Buchén (1971: 254) ‘.im; que ,.‘;,.3[:[ ES_ULE:E;MH-
mo en «tia» que en «fa» Para la discusion de curiosas poszl_n |9‘18:s) en
! : éase F s Dégano (1905: 79-82).
. { i . véase E. Robles Dégano (1905 :
cia de sflabas con diptongo B

fa épi i al atestiguan las im
2 En la poesfa épica antigua, @l como atestig iof I
5 : v en la poesia lirica popular, por arcaismo ultraco

| final llano, se afiadfa una «-c» parag(')gi'ca al final
labras llanas. A la poesia popular
| siguiente ¢jemplo, don-

mances viejos en el siglo XV1, 3
rreccion o rendencia ritmica a
de la palabra aguda, y asf podia asonar con p:: b
(n® 246 A de la coleccion de pertenece €
de la forma verbal shan» anade una «ex:

Margit Frenk)

El mi corazon, madre,
robado me le hane.

encuentran €n el tra-

. claros del problema se rar fra
g6gico na €pi-

» discusion muy
ba (1982: 233-273) titulado “Sobre 0 «e» Pat

Planteamiento
bajo de Celso Cun
ca e na lirica”-
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silaba POsténica: «bbveday, “@urorayl’; 3. |,
silaba fina[ de palabras [langs esdrijulas o
TeSpectivamente: «cdliz, «calle: «“espirity,

En el siguiente ejemplo de M

Y romancero dp ansencias), se da |

€ «0a» entre palabra esd
sa»), en los ve

S \rocales «j,,} @
Quivalep, , e
{ s «lingy,
Iggel Hernéndez (G,,,(.;-D”,

S d rimag dSOnante dinOnoqém
rdjula («bbveda )

”) }" ”3!]:1 (_rt\'icron'u_
1505 segundo y cuarg:

En la casa habia énarcado
la felicidad Sus bovedas.
Dentro de [5 casa habia
siempre una [y Victoriosa.

En Jos versos que se citan
de Lope de Vega, “A |
su Madre Sanisim
S&» y «cilizy:

4 continuacidnp de un romance
a despedida de Cristo nuestro bien de

a’, sedala AS0nancia en «aey entre «mirar-

Tiernamente se despiden,
lanto, que en sojo mirarse
Parece que entre los dog

€stan repartiendo el ciliz.

nte en francés o en imfia}m
» por ejemp]o) tiene el valor de in-
[ partir de formas desapareci-

Bonanci ¢ esdrijula perfecta (Bachy)
e ‘i-‘:lrl.’ljﬂla y (_:oi.ncidcn todas la yocales 4
Sy ¢ h “IMa asonan e cquivalente

€. Siino s dy ninguna de a5
i

si una palabra esdrijula asucna
partir de la acenruada.
», «simuladay o «relajadas a esta

T€S circunstancias que se acaban
La i aS0nante se llamade alguna ves “asonante perfecras, «co-
PIes, Tomgs Segovia (1977) co
relacién cop |, ca i

menta las normas de la rima A!:-t;-
B s O3 tcas del sistema fonolégico del espaiiol y al-
e Pb’“"‘dﬂs 05U evolucigy,.
04 ﬂnmamnanm Petvive en la poesia Popular (Ramous, 1984:
F Mazaleyrar, 194,

186). En Portugués, la asonancia

K 7.2. Lugar y disposicion de la rima

7.1.3. Origen de la rima

' istoria de
igen de la rima, durante toda la hist -
En cuanto al orig fiola se ha relacionado la rima con lals i-
strica espaho il : T
Ja teorfa MELric dcn%mi“adas «similiter desmelnst) y «smzil'e\tral
oricas : la poesia latina medi
uras ret Imadas €n la p ; =5
dens», y con formas r  Domhe G o
(Dies Beharri, 1949: 118-125; e ue esta
(Diez Echarri, 6). Hay que indicar, sin embargo, q :
301-306, 327-33 )" / s matizada en algtin aspecto. Asi,
opinién No es unanime, ofe B e
hgbn'a que destacar lg de e'n;bchc,la S e g pape[.que o
P. Juan Andrés del origen drak e
< : ede al influjo ori - s
ESarmiento conce jtico o bédrbaro; es decir, la rim
la del origen nérdico, gétic T e
habrfa introducido con los By los latinos medievales se
Zl del imperio romano, y los leC]m_P R i
o . influjo :

i te por 1niluj : T A
explicarian precnsarr:ner}‘\mgnio Sénchez, en el siglo XVII ta
defendida por Tomds | 5

1€ ' la rima as =
bler(ljtra cuestién debatida es la del Orlgezeiee de la rima con-

- ; ro

: stiene un origen independiente, 0 p eiemplos de asonan-
te: ;ue ? Andrés Bello recoge suficientes ¢ Elatino populir
sgnantf-i- fn como para proponer un orllgerimEl consonante.
cia en latin como forma relajada de la i ea s
probablemente 4s, publicd los estu e

l venezolano, ademds, p igen latino de la r
S hasta enconces sobre el orig r la pérdida de un
e ° b la necesidad de compensa r otro, favorecido
que surge por o (la cantidad sildbica) po o S

mic ase >
B l‘ltd' osicién de la lengua. Véas en de la rima en
G S 4

B dEIhPenS?mciz las teorfas métricas de los sig
nuestra hisroria

5: 317-322).
(Dominguez Caparros, 1975: 317-3

5 e ver-
- el ﬁna.l d :
ica de la rima parece exigir a mayoria
i6n ritmica
La funcién

inmens
r urre en 13

su lugar natural, y asi oc

SO como

cons de S n Ia pocsiﬂ
n Q 1 nsonantc S
i Ci n un !:I. rma cons
1 ra

1941: 80; 1987, I: 293).

misma
no tiene ampoco (l;n.ﬂho,
culta (Amorim de

. |




uay flo hay encabalggrr{iento, la rima redop;
ghe ayuda a percibir el final de yp ve :
,I_8_6); * Pero su cardcter eufénico ayuda 3 it
P A L. S J u
ugares distintos también, como habrj ocasiénqd:

to que la rin}a es equivalencia entre versos, su dispoc:
ne que explicarse en el contexto de la estrofy \F-)O;li
C mohacc Bafael de Balbin, quien la conside;;{ unz
ACTOTEs ritmicos que se integran en el concierto eserg.
62: 219). Pues bien, la disposicién en este concierro
rma conocidas que pasamos a describir.

.' :al');azada» es la organizacién que consiste en que en
UPO de cuatro versos riman el primero con el cuarto v ol
cip_,cqn_el tercero: A B B A . Lo mis frecuente es que la
c:il;;i)mzada de la rma, caracteristica de la estrofa
i la = ‘B:Bnixlla», se repita a lo largo de un poema mis
extenso: £ CDDC EFFE..

lleag“l a cruzada» o «altcrna»_ hay cuando, en un grupo de
> HIpAres tenen una rima, y los pares otra: A B A B.

Fi2

{ s - - -
onmai_ : u:a cgppté’nua» si se da en todos los versos de una
s SSHOM3, que se configuran entonces como serie
~ norrimar: AAAAAA
l:nl'lgla entre d0§ versos seguidos: A A . Pue-
£ 0S versos aislados o como elemento de
D més largi: AABBCCDD
® «fima en €co» consiste en repetir los sonidos o
L fima d;lql:e tienen sentido como palabra inde-
b €rs0, o en linea distinra. Al poema

Comnulier (1981) g; -
 ver ) d::cal:;: ’2' idea de que la rima sea la tnica
o mdcpcndu_ 9€i numero de sflabas. Antes bien, la ri-
: entre los versos (es decir, se necesita ¢!

-

Eco, divina y desnuda
como el diamante del agua,
mi musa estos versos fragua
y necesita tu ayuda,
pues, sola, peligros teme.
—iHeme!
—Tuve en momentos distantes,
antes,
que amar los dulces cabellos
bellos
de la ilusién que primera
era
en mi alcdzar andaluz,
luz;
en mi palacio de moro.
0oro;
en mi mansion dolorosa,
rosa.
Se apagé como una estrella
ella.
Deja, pues, que me contriste.
—jTriste!
iSe fue el instante oportuno!
—iTuno!...
—¢Por qué, si era yo suave
ave,
que sobre el haz de la tierra
yerra
y el reposo de la rama
ama?

Cuando el «eco» consiste en la rima de dé)s ra]akgmse :;:1 2;
fal del verso de las que la segunda es parte de 1a prime=
llama «rima redoblacclla», «reflejada» (Navarro Tomis) o};reﬂ:c:
ja» (Rengifo). Del Arte poética espariola, de Juan Diaz dingln
fo, se reproduce el siguiente ejemplo, primer cuarteto
soneto a la circuncisién de Jesus:
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¢Habrd algiin alma €N tal blandyr, dura,
que con tu ley no se comida, o mjqy_
viendo tu carne tan querida. herida.

Por aplicar a ty locura, curg?

% >P

T€percusion de rimys, (Nava
rro Tomds, 1956: 344), como en ¢ cuarto de Jos SigUienes
versos de Sor Juana Ings de la Cry

z, donde la form, de [as
S€ Integra en [a de |4 antepentiltimg:

1.-Hermosa Juna creciente
Cuya gracia nadie ignora,
¥ hoy, al compds de tus dias.
voladoras
2. -doras
3.-horas.

En todos los casos el final de ve
Mente, pero I rim, pierde su caricrer 4] hacerse coincidir
con palabra, y |5 distincig

1 conceptual obliga a una pausa
entre las pajabyyg. que “disloca y deshace | unidad ritmica
del ambito eserefic,” (Rafael de Balbin, 1962 227). El desdi-
& VEIS0 se hace patente cuando la rima
nal, sino que Jo palabra que hace
SO siguiente, constituyendo lo que
SOI]uana Inés de bich » COmMo en e] siguiente ejemplo de

IS0 se ve reforzado fénica-

El soberang Gaspar

Par es de |5 bella Elyira
vira de AMor mgg derecha,
hecha de SUS armag Mmismas,

detal]es," hay casos de disposiciéﬂ
2 10 subray, |5 €quivalencia engre VErsos,

1 segiin |a modalidad de g, disposicién puc-

4ales son la «rima acumuladas (<

: al final de los mismos; y erltoncilcslla’nnilgode;lt:;
0 ﬂmarsg artificio eufénico por encima T ritm o
casu Pa.pel ; tre la organizacién ritmica de os versg =
un desajuste en'ciéﬂ fénica que depende de la nm;. e tr 4
serie y la dispos! a», de la que, aparte de los casos de eco el
el d, s, pueden diferenciarse formas como la
cadenado comenta (::l; Irjiman el primero y el segu’nc.io hemis-
«rima leonina», Cl;agompuesto’ como en los _dos tltimos ver-
tiqll;:l ilfgﬁir;: I‘]f:efz jemplo del Arcipreste de Hira:
505

Diz la muger entre dientes: ‘O{.ro Pedrz:zriqe::;le.
4s garg6n e mds ardit quel pnmevl:o q =

= ero apost déste non vale mads que un ¥

f;r?:c?:iéste e por éste faré yo, si Dios me preste.

ima i introducida cuando las _for-
Meqa-l%dad 'dii?n;;m;oﬁlgi:;a ll; t;;poesia espanola rl:lel ls:flec;
- ltasiste en rimar el final de verso ‘Cojnle eEtrab[e-
XVI'es l,a Cl,lle(g;rl,erso siguiente. El modEIo espgzo 9;)4—1032,
thgnqq;:so en la Eg[ogd I (ve{"so§ 7 2{)-_7m ’10;
<1:[1629—i1n!‘3C?iS), de donde se toma el siguiente ejemp

Estaban de criieza fiera :11'111adaef>m1
las tres inicuas hac!as. cruda guim”e
haciendo alli a la tierra Cf)g'q}tllosa_-i
éste, qu’en alcanzalle fue dic

i riman versos de
1 jadar» (st mman
os seguidos), «rima nhlsjads\ f-im_, o
i 4s vers R r
la rima se da en dos o mcgs aunque oLros aurores ha})_ sy
cus ; . ! ST i . < o
mas dt ocho S[labas m T \’L‘I'SOSJ- «rima conugua\dcnm (Si ningun bl
rcu i : % que
i Pod cho silabas mérricas), «rima ol e e .
: »
St 01 especial es la «monorrimar, it
gy iman estan s i
I e ‘5“_0&* aciada» (si los veros que i e s;_:)
la misma rima), «nmﬁ,c‘;r'- e pcriédim» (si la len;nos L ey U
' s 1 e 3 I VerS
B e clta» (si s6lo hay r:ma“cntrcf g hit Pmuklmoj .
ocho silabas), «rima sur‘;l Griséstomo™ (Quijote, :f:ﬂpr'ima ), dl penltimo PS
: o : g inta es-
s R fas o estancias de la c::ncu’:tl e
e (;Stm ‘o siguiente. Asf, los tres ul
istiquio del vers
mer hemistiquio
o ida soga.
ok én, una torcida <ied
3 e dtc:iSd::!i' que, con cruel v;lmrm.
ay de mil, , con ¢ ware
Mas.t;aymeman}r el sufrimiento ahog
vues




rma de rima interna es la que consiste
s hemistiquios riman por un lado, Y los segung,
con rimas independientes. En |os Siguientes vers %
: Darfo, de Cantos de vida y esperanza, Jps cisne;os,
tros poemas, hay una rima en €D y «-0r» en log Primergg
emistiquios, y otra en «-0sa», «-il» en los segundos:

€0 que los

El verso sutil que pasa o se posa
sobre la mujer o sobre la rosa,

beso puede ser, o ser mariposa.

En la fresca flor el verso sutil:

el triunfo de Amor en el mes de Abril:
Amor, verso y flor, 1a nifia gentil.

- Se manifiesta rambién la rima i

Nterna, ranto asonante
€OmOo consonante, sin orden simétrj
] .

co y de forma esporidi-

Una forma muy curiosa de rima interna es Ja de la «rima

Por ejemplo, el esrydio
Chaslja (196?: aap. XI)

Por quereros;

(SALE Veros y no veros
eroress s CPEO la vida perdid,

_W n qy.c la estudiosa americana hace del fenémeno merece

. i * Pard romper la monoron(,; por una influencia

- i uce a emplear algyng imperfeccién para que

de los dioses; Para destacar la belleza del resto

? rasgo de wartistas, de algo

-

- Animas del Purgatorio,
A que en dos mil penas andais
~ batallando :
si mi mal os es notorio
bien veréys que estdys en gloria
descansando.

Garci Sanchez de Badajoz

Los versos que no riman se _llama.n «sueltos», «libres» o
«blancos»; aunque la denomin:{cn_én de «versos blancos» suele
restringirse al caso de composiciones en Versos regulalzes en
las que ninguno de ellos rima y de las que se hablard mis

adelante.

73 Estilfstica de la rima

El cardcrer reiterativo, ritmico de la rima, que establece re-
laciones entre palabras distintas del poema al em-par_%ntarlas
sobre la base del parecido fénico parcial de su significante,
hace de este artificio métrico uno de los instrumentos mayo-
1"35 dela lengua poética, en sus niveles sintdctico y s'em?;ltiﬁ(:.’
ademds del fénico, que es en el que se define en Pr;mf s
tancia. La rima, ampliamente tenida en cuenta por I _do e
en sus consideraciones sobre la repeticién y el se[nn Oi-]au_
pende mucho del significado de las palabras para la conn im
racién de su sonoridad, al tiempo que se constituye co L
cardcter eminentemente dialéctico: acerca lo diferente, y
cubre diferencias en lo semejante.” s

Podrd apreciarse la frecuentisima }mgj !Cﬁ:lcéu Se
sentido si se repasan las normas tradicionales de ;

' i 16 ue la ri-
- vamos a hacer a continuaciéon. En general, se busca q

elaciones
: apovarse en las r )
ma no sea demasiado esperada por apoy la «rima

gramaticales y semdnticas de forma muy obvia. Asf,

raciones estéticas sobre la

: id 5
2 Para una visién panordmica de algunas consi cbajo de métrica y poética

rima en la reorfa literaria del siglo xx, véase nuestro tra
(Dominguez Caparrés, 1988a: 113-117).
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idéntica», o empleo de la misma palabra en Ia rim; es
da negativamente.” i
"Tampoco estd bien considerada en [a preceptiva
nal la «rima homénima», es decir, el uso de palabras que -~
distinto significado, tienen la misma forma f()nét?c':‘-‘:oi
ejemplo, «paso» verbo y sustantivo). El rimar una pafab?: o
SU COmPUESto es censurado porque, como en los casos 4rr.
riores, el sentido determina en exceso la eleccign de |a T
¥, ademis, en la inmensa mayoria de estos casos, [a m.L A.:«"
de sonidos va mis alli de la frontera de |2 rima, quct. :oﬂ
sabemos, empieza en la vocal acentuada. Porque la rima ser
mas aprcaa_da cuanto mas se diferencien los elementos ._¥
palabra no implicados en el artificio fénico, es decir, todo lo
que preceda a la vocal acentuada. o
El recurmir a los paradigmas gramaricales, como ¢l de la
conjugacion o el de la derivacién, para encontrar una seri
blen‘ nutrida Fle terminaciones iguales, se tiene por artificic
de rima Sxcestvamente ficil. Pues es un caso extremo de ri-
za#u?:;ne?o;lfla»r&?zg:gne Palabras Eie la misma c'c_; r
e mds 511.1 sonido cuanto mis inde-
e lllm“imzmgrupos.o clases de palabras, es decir,
categorial».

'alora_

tradicig-

con
Lon

hﬁg i S puede hacerse un USO consciente, proximo 2
del *poliproton, (repeticién de I palabra en L:LC" 1 1CI0-

Rez, 3 cuyo libeo mmﬂmfmlapoesfzdc]uanR;
inc R""ﬂmd.eCard Gables pertenecen los siguientes v rsos de

¢3¢ & lo que tiene decrss?
“l:q“"f"?!fdicndcido,
%ﬁm“"’@

@dén & se evita el empleo de palabras muy gastadas por

- 1o frecuentemente usadas para rimar._ Es lo que se ha
mﬁﬁc::jio a vez de «rima apagada» (Luis Alonso Sché-

kel). La serie consonante formac%a por las Ralabras «g!oria»,
«memoria» e «historia», 0 por «0jos» y «enojos», constituyen
rimas apagadas por la frecuente aparici6n juntas de las pala-
bras de cada una de las listas. Estas, y las rimas cgtegorlales
que se fundan en paradigmas gramaricales, constituyen las
«rimas pobres», «débiles» o «<abundantes». Por el contrario, las
rimas poco usadas, las que procuran el mayor alejamiento en-
tre sonido y sentido o funcién gramarical, se consideran «ri-
mas ricas». Obsérvese cémo en el siguiente poema de Jorge
Luis Borges no riman entre si en ningiin caso palabras de la

misma clase gramarical:

On his blindness
Indigno de los astros y del ave
que surca el hondo azul, ahora secreto,
de esas lineas que son el alfabeto
que ordenan otros y del marmol grave
cuyo dintel mis ya gastados ojos
pierden en su penumbra. de las rosas
mvisibles y de las silenciosas
multitudes de oros y de rojos
soy, pero no de las Mil Noches y Una
que abren mares y auroras en mi sombra
ni de Walt Whitman, ese Addn que nombra
las criaturas que son bajo la luna,
ni de los blancos dones del olvido
ni del amor que espero y que no pido.

La rima asonante, que tiene unas peculiaridade§ tan b_EEH
precisadas a lo largo de su manifestacion en la poesia espafnio-
13, no debe mezclarse con la rima consonante, segun obser-
¥an continuamente los poetas en su uso y los preceptistas en
sus comentarios. Por lo demis, la rima asonante, por repetr
menos sonidos, contribuye en menor medida que la conso-
hante a remarcar el final de verso. Por esto mismo se tolera
en series mis largas que la consonancia, y produce un g

de mayor vaguedad lirica.
131




Que el modo en que un aurtor o up
ma es una de las notas que definen sy
en trabajos como el de F Yndurdin (1968) sobre |, e
«pluma / espuma» en el segundo petrarquismo y hasta mcl.l
diados del siglo xv11, y el de Juan Manuye| Rozas (1969) sobre
la rima en «-ento» y petrarquismo. De entre sys conclusioneg
reproducimos la siguiente afirmacién general, demostrady o
el estudio que la precede:

a escuela ¢mplear |, f

poctica, se COmprohy s

d en

«La estructura de un poema, de una serie de poemas de yp
autor, o de una €poca, crea una ecuacién o ecuaciones en(re
tintas palabras y conceptos, que tienen como
Conocerlas y saber sus frecuencias y
conocimiento de los géneros, |

zas, 1969: 84).

dis-
base la rima, [23)
/ evoluciones favorece ¢
as escuelas y los autoresy (Ro.

La rima es un {ndice privilegiado p
caracteristicos de una escuela poética.*

Entre quienes han Prestado su atencién a la rima se en-
contrardn voces a favor Y voces en contra de la misma. Desde
una postura de admiracign por la poesfa cldsica, Nebrija
(1981: 146-147) €lUmera unas razones en contra de la rima

ara percibir los topicos

——

H 1 i
" Otros trabajos que pueden consultarse para ilustrar la relacién de rima y
Poética de un autor son:

: F. Yndurdin (1967), sobre la rima en Miguel de Una-
muno; Adams (1970), sobre ¢l Arcipreste de Hira y el importante papel que la
composicién de la obra; A Pérez Lasheras (1989), sobre
il e Plra.!may Yl'llsbe, de Géngora; Vern G. Williamsen (1989) sobre al-
© ' poctica de la rima en Tirso de Molina; y J. L. Rodri
BMBmm(lgsg).mbrc la rim Jis: Erikiars i

Antonio Machad den Las Nubes, de Luis Cernuda.

; 7105, ha vertido ideas que explican
cidamente la impory 1 I

: onjunto del significado estético del
esencial es a de poner la palabra en ¢l tiempo, el darnos la

a palabra anterior); y asf
: 1365). En ¢l poema con
que se repite: “En efecto, uno de
1, por contraste, ¢l fuir
€, con relacién g
ncia, no es

U cauce, mds que una

i licando
"t temporal «sine qugl:mn, e

de los sonidos que
los elementos irreversi-
Por sl misma ni rfgida,

r corriente; PEro un cau-
Cién y memoria contribuye a crear la
el poema” (1988: 1366).
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alor general para quienes no la consideran positi-
nen v cesgidad de encontrar la palabra que rime, y no
: la I:; fuerza el sentido; la constante repeticion .de
el S?Ettlmc:ilnsa-’y, por tltimo, el receptor, el oyente “no mira
sonidos ; ’

igue” (1981: 147).
e se sigue” ( > : . 5
nante ‘fl;]es juzggan positivamente la rima darén como razo
Qui

de [a creacién del tiempo ideal a que se_{efcna
ey hado, el que la rima intensifica la emocién del
g Mace arec,:isamente de la necesidad de encontrar la
e deriva la vircud de que engendra, produce,
pa!abl'a ql{ei;m];sta necesidad de encontrar la rima estd, a ve-
]cilasi,d:iil Elc,gtrigén de las mayores bellezas de un poema.

ue tic
yamente:

3 1 - 4 - (o)
7 4. Orras manifestaciones de la eufonia en el vers

: oro € ymeno
La rima es un hecho de «eufonia», pero es un Fcnoricién
a repe :
ritmico, porque se configura en la espera de F’na_ OSP =
Caracter bien distinto es el de otros hechos eufonic Drcz]uesm_
: u
a instrumentacion
con lo que se llama e
nen que ver Ut S A anonicas, regul{ldas
cién verbal, y no constituyen for SR
métricamente, sino que aparecen de forma cse};tmn S
mismo ocurre con otros artificios que S]e er:ﬂali e
que es la rima y lo que se considera «galas de
ras retoricas. T .05, qlle se sitli-
Vi aleunos de estos artificios fronterizos, ortantes
camos o) S skeri U o dc IOS mas 1mp ST,
i erreno de la estillstica, Tno € te en la repeticion
es la llamada «armonia voc;ihca;, COHS]?tindel e
wr g L. y ales ) 4
: ‘ Gk 6n de las voca v
simetrfa de la disposici L tanse los siguie
?nente las que |leva}1)1 el acento ritmico. Léanse S

versos de Géngora (Soledad Primera):

ar» O ﬁgu-

S son flores.
Si Aurora no con rayos, Sol con

ancos dedos.
Negras pizarras entre blancos de

o que dedicamos a
alli se encontranrin
ras concrefas

; fes dase el apartad
2 -uestiones de eufonfa pocuc, vea P=[icr
* Para las cuestiones ‘trica y poética:

i a5 ajo de mé ¢
la fonérica ritmica en IllIL_\[ro_ll‘:lb'll- e 5
notas sobre observaciones tedricas, asi con 00
de ;l)m.:sia espafiola (Dominguez Caparros, 15
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Parece evidente el dominio de la voca] «0
verso; ademds, dos de los acentos caen en esta :} €0 el prime,
el del centro, en «a». En el segundo, los acer(u:)zml’ B
siguiente serie simétrica de vocales: «e - 2 - 4 _ CO)rg;u\}lz;m .
duda de que estas disposiciones armoniosas comri)b- e
musicalidad, a la eufonfa del verso. En [a interpre '—Uy'c'n s
poema se les suele asignar incluso un valor simbéii s
cién con el tema o el tono del mismo.2 L2 « B
ra fér_nca consistente en la repericién de uno o varios sonjd
actisticamente iguales o semejantes, ha sido puesta én ﬂ;)s
cién con ig rima por algiin tratadista de métrica? e
Los artlﬁCJ’OS de la antigua poesia cancioneril conocidos
cbomo lexaprén», «macho e femea» y «manzobre» (umordo;
e 0 «masobrey) tienen que ver con el paralelismo, con la
;1:113‘)/ con la derivacién. El «lexaprén» («de.\'a—prend‘en. e
veﬂl:r:{; 3n«a‘lc§;;ggnde») consiste en repetir todo el dltimo
Sl Asf, 0 parte de €l, en el primer verso de la es-
g e e ocurre con todo el verso final de las dos
siguiente ejemplo de Alfonso Alvarez de Villa-

sandino, que se
en : 2
ey < cuentra en el Cancionero de Juan Alfonso de

: n rela-
aliteraciény, figu-

Aluaro sefior, yo escriuo
al Rrey sobre mi fasienda,
SY S€ pone alguna emienda,
SYnon muerto so e catiuo;
Por ende, por Dios e amor
sedme buen ayudador,

PUES VOs tengo por sefior
Para en quanto fuere biyo.

—

% g
’emplo de talu inlc .
: *C €n los m]:ﬂjos de orPl’Ctacmn(.:s simbélicas de la armonfa pueden encon-
: E;élt’lim Salinas, ‘Flin]:mr%s.hé;n(;::n{[ (1976) sobre ¢l liltimolpgcr';]_.I :\c:'iw
de Rim-c: d.p:g‘a’ de Lorero 'Bl-lsquc; l(';';‘gduccgdn general sobre simbolismo
U 3 ll‘l.l.té Ciphimka'lté (1989 9) sobre el Don Alvaro del Duque
: e ) sobre valores fénicos en la poesfa de

. ; 'sucl Antonio Car
- Caparrés, 5 0 0 Eduardo de | ' 3
de roducif,lwi_ 337, 341-342); este ﬁl:ir:oB:;ri'nci: el siglo xIx

d A imitativas” : aliteracion
mo fénico, _':_‘H‘l-lmum - Entiéndase “armonfa

imitariva”

Para en quanto fuere biuo
bolueré, seior, la rryenda
conbusco, quienquier lo entienda
avngue VoS paresco esquiuo;
ca VoS amo Syn error
porque vos fallo honrrador,
cuerdo e leal syn pauor,
sabio e muy caritatiuo.

Fynida

Sabio e muy caritatiuo
vos veo, que es grant loor,
pues tomat por seruidor
a mi, triste e syn sabor,
rudo e imagynatiuo.

Artificio préximo al dlexaprén» es el que T. Navarro To-
més (1959: 34) llama «repercusién» (y Juan del Encina, «re-
trocadoy) y que consiste en repetir de forma inversa los con-
ceptos de un verso en el siguiente. De Juan Boscén son los si-
guientes versos:

Atrevi6se a tomar la mano a Hero,
de Hero la mano se atrevié a tomalla.

El artificio del «macho e femea» (o «machofembra») con-
siste en alternar en la rima palabras que se diferencian por
terminar en «o» 0 en «a» que pueden ser la forma masculina y
femenina o un sustantivo y un verbo, como en el siguiente
ejemplo de Alfonso Alvarez de Villasandino:

;Cuytado! maguer que porfio
non me vale mi porfya,

pues que syempre, Amor, fyo
en quien de mf nunca fya,
porque me llamo Sandio

e fago vyda Sandia:

de tan esquiuo catiuo

loco es quien se catiua.
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manzobre» consiste en utilizar como rimas distintas
rramaticales de una palabra. De Pero Ferruys, poeta
ero de Baena, son los siguientes versos:

‘Comidiendo non folgué
nin folgaré

fasta que Dios me dé
grant plazer en algunt dia,
porque haya lo que amé
e amaré

'por una que porfié
E_'lfﬁﬂdestiempos toda via.

CLASES DE VERSOS




B ] VERSO REGULAR Y SUS TIPOS -

Al hablar, en el capitulo 3, de los sistemas dc? vefsiﬁcacién,
ya hicimos una caracterizacién de la regular o sildbica, funda-
da en la igualdad, o proporcionalidad (cuando se mezclan los
versos largos y sus quebrados), en el nimero de silabas de la
composicion.
Por ser el tipo dominante en la poesia entre los siglos Xvi
y XX, llega a hacerse sinénimo de versificacién castellana.
Aunque sigue estando muy presente, hoy ha cedido parte de
- sucampo a la «versificacién libre».

| 81 Fronteras del verso regular

-, Una de las primeras cuestiones que se plantean a la hora
 deestudiar el verso regular o sildbico es la del nimero mini-
Moy mdximo de sflabas del mismo. Por definicién, no puede
" un verso espafiol monosilabo, ya que autométicamente
al ra'aguda anade una sflaba métrica, y el monosilabo se
icamente bisflabo. Pero se duda frecuentemente de
dad de existencia ritmica de los versos que constan
flabas. En la lectura de tales versos —que en su
@qggndiente s¢ ensayan en el Romanticis-
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es muy ficil que se confundan con cldusulas rfemic,,
rerminadas: el verso bisilabo, con Ia cl;ius_ula trocaica; el
sflabo, con la anfibrdquica. Asf, los versos bisilabos de @er
trudis Gémez de Avellaneda, en su poema “La noche de iy,
somnio y el alba”, pueden leerse como dos octosilabos agudog
marcado ritmo trocaico (acentos en primera, tercery,
ta y séptima silabas):'

Noche
triste
viste
ya
aire,
cielo,
suelo,
mar.

Los versos trisflabos del final de la escala métrica de £/ es-
7 trde Salamanca, de Espronceda, podrian leerse como

labos compuestos de dos hexasilabos anfibrdquicos,’
GHEmaCSE [ oo

Tal, dulce
suspira

la lira
que hirig
en blando
concento
del viento
la voz.

) YCI'!'QS _scr[a la siguicnte:
tlira que hiris
viento la voz.

: La existencia, pues, de bisflabos y trisilabos como versos
independientes plantea problemas, pero el bisflabo a
en los «ecos» combinado con orro
estudiar esta forma de rima.?
Ningtin problema tiene el verso de cuatro silab
reconocimiento como verso independiente, usado
partir del Neoclasicismo, aunque tradicionalmente
sfa castellana aparece como «wverso» o «pie quebrado» del oc-
tosflabo. Andrés Bello (1981: 156) le concede una identidad
ritmica de caricter trocaico (acento en primera y tercera sfla-
bas). Podemos establecer, por tanto, la frontera inferior me-

nos (%ISCthlblC del verso regular castellano en las cuatro silabas
métricas.

) parece
s mis largos, segtin se vig al

as para su
como tal a
en la poe-

Como en el caso de los versos bisflabos, la rima («-iras, «-entos) es el tinico
elemento ritmico que indica una intencién de mantener la independencia de los
trisilabos. Andrés Bello califica de «mucho menos felicess los esfuerzos de Es-
pronceda por escribir versos bisilabos al principio de la misma escala de £/ esu-
diante de Salamanca:

Fiinebre
llanto
de amor
oyese
en ranto.

El andlisis métrico de estos versos que hace Andrés Bello es como sigue:
«Finebre» y «6yese» son versos disilabos a causa del final esdrijulo. «Llantos es
manifiestamente un verso disilabo. Pero «de amor» es un verso trisilabo, a no ser
que se imagine sinalefa entre el «dyeses del cuarto verso y el «en» del (.]Eimo: lo
cual reduciria estos dos versos a uno solo, penraslabo (Bello, 1981: 157). Bello
niega entidad ritmica rambién a los versos tristlabos como independientes, y co-
menta los de Espronceda que se citan en el ejemplo (Bello, ]':JS l.: 166-1G8).

' El paso del trisilabo al tetrasilabo puede verse en los siguientes versos del
principio de F/ estudiante de Salamanca:

El ruido
£e50,

un hombre
paso
embozado,

y ¢l sombrero
rcmmdo

a los ojos
se cald.

141




én |a frontera superior, la longitud mdxima del ver-
d ar, merece un comentario. Pues aunque se han usado
versos mds largos que el alejandrino, estos ensayos carecen de

-dividualidad ritmica marcada. Porque, dejando aparte |os
casos en que tales versos se logran con el agregado de cldusu-
las ricmicas, précticamente siempre se trata de la unién de
dos o mds versos simples; y sobre todo porque se trata de for-
‘mas muy poco frecuentes. Podemos, pues, establecer el Iimite

superior del verso regular castellano en las catorce sflabas mé-
tricas.’

~ Los versos comprendidos entre las cuatro y las catorce si-
labas son, sin duda, los mds usados en la versificacién regular
- castellana, y en ellos se centrard nuestro comentario; pero no
. todos tienen igual importancia, como habrd ocasién de ir

- Los cuatro primeros versos, que son trisflabos, tienden ficilmente a ser lei-

dos como dos hexasflabos de ritmo anfibriquico (- * - - * - ), lectura que viene

~ apoyada por la rima en «-6». Tomés de Iriarte, en una de sus Letras para miisica,
combina la rirada de rrisflabos con la de hexasflabos:

Alld verd el tonto

la ganga que lleva

y si espera gustos,

se queda por ésta.

Suplica,

contempla,

se pasma,

se inquierta,

la buseca,

la estrecha,

suspira,

: ‘Elﬁguienm verso, de Js:szlAmsﬁndén SR tene veint (lab

~ se const » einticuatro silabas, pero
& .m:;szlfli}:e—c)?mo un agregado de grupos de cuatro sflabas con acento en la

una noche toda llena de mur
. Los limites del verso regular scmcl;l::,l:i

m;]ﬂi _Siglos XVIII y XIX, entre las
e d"sm‘ detalles en J. Domin :

o f 4 05 e

de perfumes yde muisicas de alas.
ecfan, en la tradicién tedrica de la mé-
23 ug:m yéks(catorce silabas. Véase la discu-
supuesto, quien uez Caparros (1975: 222-233), No falw, por
W;b...mczﬂﬁﬂ:dﬁnbtvmqu“ (1950: 14) considere que es el hexasila-
égano (1905: 116-119)e capaz de valor poético por sf solos. Felipe
tetrasilabo como un e 1? lf.idcpcn.dcnr.:ia del verso bisflabo, y
i€ que el menor de los ve emistiquio, Julio Vicufia Cifuentes (1929:
trasflabo como un s o cast.cll‘znqs es el pentasflabo, y considera
3 simple hemlanulo del ocrosflabo,

=Y N

comprobando en la descri

pcién u .
los diferentes tipos. que se haga més adelante de

8.2. Versos de arte menor y de arte mayor

La distincién tradicional de versos de arte menor y de arte
mayor marca, funddndose en razones objetivas, la frontera
entre el verso regular corto y el verso regular largo.5 «Verso de
arte menon es el que tiene ocho silabas métricas o menos, y
«verso de arte mayom es el de més de ocho sflabas métricas ¢
Cuando en el cap_itulo 3 se trat6 de los subtipos de versifica-
c_lc'm regular (la <<S’ilébica" y la «silaboténicar), se aludié al dis-
tnto comportamiento ritmico del verso corto y del que tiene
miés de ocho silabas métricas. En efecto, el verso corto o de
arte menor: 1. no somete a norma la regularidad en la dispo-
sicion de los acentos interiores del verso, y exige solamente el
acento en la pentltima sflaba métrica; 2. si hay disposicién
regular de los acentos interiores, se debe a recurso estilistico
que el poeta emplea en toda la composicién o en parte de
ella, no a una exigencia métrica.

El verso largo o de arte mayor, que, si tenemos en cuenta
lo dicho a propésito de los limites del verso regular, oscila en-
tre las nueve y las catorce silabas, normalmente: 1. o tiende al
silabotonismo, es decir, a regularizar la disposicién de los
acentos interiores —el endecasilabo, por ejemplo, plantea unas
exigencias bien precisas en cuanto a la acentuacién, como se
verd—: 2. o se hace un «verso compuesto» de dos de arte me-

a divisién han sido explicadas por Antonio
fonética» del espaniol a emiur entre dos pau-
) que oscila entre un minimo de ocho
84: 52-53). Navarro Tomds ya habia
| castellana al grupo fonico de ocho

' Las razones objetivas para |
Quilis al fundarla en la «tendencia
sas un niimero de silabas («grupo fénico»
sflabas y un méximo de once (Quilis, 19

destacado la tendencia de la prosa mcd:‘C\“‘l e 1 del castellano en
sflabas, y en general: «El grupo octosilabico es la unidad formal del ¢

i6 fsti 9: ho estd
el aspecto mids espontinco de la expresién artsuc (19_’;).& lj.dEthcilsc; i
en fntima relacién con la permanente y tradicional popularidad de

labo (1939: 15). ok

¢ Que en la historia de las teorlas me a0
nes sobre el niimero de sflabas que separa 4 'los vc:s?s”;l‘c‘ .:r;; \
menor, puede verse en J. Dominguez Caparros (1975: 234-232)-
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. “ ’Pil‘-’lunanﬁu‘
Balbfn (1967).

nor, separados por una pausa que tiene las mismas propieda-
]
des que la final de verso.”

8.3. Tipos de verso regular

Después de las observ:.iciones anteriores, comienza la des-
cripcién de los tipos ritmicos de versos regulares, que, por lo
ya dicho, debe empezar con el verso tetrasilabo.

El verso de cuatro silabas («tetrasilabo») tiene un acento
obligarorio en la tercera silaba n.létric:fl; puede llevar otro
acento en la primera, y entonces tiene ritmo «trocaico». An-
tes del periodo neocldsico y romdntico, el tetrasilabo no apa-
rece como verso independiente, sino como «verso de pie que-
brado» en poemas de versos octosilabos. A Tomds de Iriarte
pertenece el siguiente fragmento, de su fibula “La urraca y Ia
mona’, compuesta de treinta y tres tetrasilabos:

A una Mona
muy taimada -
dijo un dia
cierta Urraca:
“Si vinieras

a mi estancia,
jcudntas cosas
te ensenara!

T bien sabes
con qué mana
robo y guardo
mil alhajas.
Ven, si quieres,
y verdslas
escondidas

tras de un arca.”

_ .Cl_landq es «pie quebradoy
83, se aplican las reglas de |

e

del octosflabo en la poesia anti-
«sinafia» y «compcnsaciénn en-

is de la realidad fénica del verso compuesto, véase Rafael de
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tre versos, ya explicadas en el capitulo de |a
que ponen en duda la existencia de|
independiente. En el Cancionero de
puede leerse el siguiente fragmento,
chado a la muy escelente reina dofa
sefora’, con sinalefa entre el primer
compensacion del final agudo del cu
silaba del verso quinro:

silaba métricy

«tetrasilabon como vergg
Fray Ifiigo de Mendoza
perteneciente a sy “De.-
[sabel, nuestra soberang
0 y el segundo verso, ¥y
arto verso por la primera

El punto Ilano para esto

es mds dispuesto

para labrar castidad,

que belleza y fealdad

en la humildad

todos se muestran de un gesto.

El «pentasilabo», verso de cinco sflabas métricas, tiene
acento en la cuarta, y puede llevar otro acento en una de las
primeras sflabas. Si lo lleva en la primera, su ritmo es «dactili-
co» —este tipo es mds conocido como «addnicor—; si lo lleva
en la segunda, su ritmo es «ydmbico». Lo mis frecuente es
que aparezcan mezcladas las dos variedades ritmicas en el que
Navarro Tomds (1956: 503) califica de «pentasilabo polirrit-
mico». Tal mezcla de las dos variedades ritmicas puede obser-
varse en el siguiente fragmento de Tomis de Iriarte, de su fi-
bula “El naturalista y las lagartijas™:

Vio en una huerta
dos Lagartijas
cierto curioso
Naturalista.
Cogelas ambas

y a toda prisa
quiere hacer de ellas
anatomia.

Ya me ha pillado

la mds rolliza;
miembro por miembro
yame la trincha;

el microscopio
luego le aplica.
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b acentuada la tercera sflaba) y «mixcon

 La variedad dactilica es obligatoria cuando sigue a tres ¢y,.

decasilabos para formar la llamada «esm’)f'a s:iﬁc:w.’l.'c“;lsc el
siguiente ejemplo, de la oda de Juan Meléndez Valdés “A mis
libros™: / .

Nunca preciados, do la suerte, oh libros,

lleve mi vida, cesaréis de serme,

ora me encumbre favorable, y ora

fiera me abata.

El verso de seis sflabas (<hexasilabo») lleva acento obliga-
torio en la quinta, y la situacién de otros acentos en el inte-
rior determina los dos tipos ritmicos siguientes: «anfibriqui-
cov, si el acento va en la segunda sflaba; «trocaicon, si va en
las sflabas impares (primera y tercera). El hexasilabo ha sido
empleado en formas tan tradicionales de Ja poesia castellana
como son serranillas, endechas, letrillas y romancillos. Lo
mis normal es que aparezcan mezcladas en un poema las dos
variedades rftmicas, con tendencia al predominio del ritmo
anfibriquico. A la fibula “La hermosa y el espejo”, de Félix
Marfa de Samaniego, pertenecen los siguientes hexasilabos:

Anarda la bella
tenia un amigo

Con quien consultaba
todos sus caprichos;
colores de moda,
mds 0 menos Vivos,
plumas, sombrerete,
lunares vy rizos
Jamds en su adorno
fueron admitidos,

si €l no la decfa:
“Eracioso, bonitoy.

€S un verso c!e siete sflabas métricas que

8 : € Otros acentos inte-
Variedades r{tmicas del heprasilabo «ydm-

ares), «anapésticon (si va
(con 4CeNto en prime-
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ra, cuarta y sexta sflabas). El m4s ficil de encontrar en pasajes
uniformes de un poema es el anapestico; y cuando se desting
al canto es aconsejable la acenruacign de las silabas cuarta y
sexta. Lo normal es que aparezcan mezcladas, en un poema,
todas las variedades rftmicas descritas.® A partir de la intro-
duccidn de la versificacién de tipo italiano en Espafia, es muy
normal el empleo del heprasilabo mezclado con el endecasila-
bo.” Los siguientes versos son un Fragmc:nto del poema de
Tomds de Iriarte, “Anacreéntica a la primavera”:

Mira c6mo los campos
se visten de verdor,

el drbol brota tallos,

el diestro ruisefior

con caprichoso canto
alegra al labrador

que hace fértil el suelo
a costa de sudor.
«Este, Silvia, es el tiempo,
el tiempo del amor»,
No temen los arroyos
que del hielo el rigor
aprisione su curso

ni le agote el calor.

La mariposa el jugo
exprime de la flor,

la abeja con anhelo

se aplica a su labor.

El «octosilabo» —conocido en la terminologfa tradlc;lona{
también como «pie» o «verso de arte menon, «de arte re Y
«verso de redondilla mayor»— es el verso de arte menor mas
empleado y mis popular en la poesia castellana. Baste pensar

' SICI - a normas
* Aunque hay intentos, ya desde el Neoclasicismo, por Tom‘z,tcrloaccmo .
: 3 3 ) .. - > un
mis precisas en su acentuacion, con la exigencia, por cjemp 0\'1' e o=
la segunda sflaba (Clarke, 1952b: 231). Véase también J. Vicun

1929: 188). : 2 del
: ’QEI hc]);rasﬂabo es como un «quebrados del clnd:?msdabo. S?P;L;D:inflo:’
que va acentuado en sexta silaba. En canciones a la 1tal:anbao ¥ t:'n::i :-;asilabos.
trardn principalmente los cjemplos de mezcla de heprasilabos y ¢
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en su USO en romances y en el teatro del Siglo de Oro. Se |,
querido explicar este éxitc_) por la acomodacién del niimer,
de ocho silabas a la extensién mds frecuente del grupo fénicq
del espafiol y en la manifestacién literaria de la prosa (Naya-
rro Tomds, 1952: 454).

Sus reglas establecen que conste de ocho silabas métricas y
lleve acento obligatorio en la séptima. La acentuacién inge.
rior determina los siguientes tipos de variedades estilfsticas
del ritmo en el octosilabo: «dactilico», si va acentuado en pril.
mera, cuarta y séptima sflabas; «trocaico» (también Ilamado
citalianoy), cuando lleva acento en las silabas impares: >
«mixtoy, si ademds de la séptima acentiia en segunda y cuar-
ta, 0 en segunda y quinta slabas." '

Se han comentado de forma bastante precisa las propicda-
des estilisticas de cada uno de estos tipos. Asf, se habla de |
impresion de energfa e inquietud del tipo dactilico (Baehr,
1962: 106). Tomds Navarro Tomds resume perfectamente en
las siguientes palabras el cardcter de cada uno de ellos:

“El_ trocaico es relativamente lento, lirico y suave; ofrece
ventajas para el canto. El dactilico, mds recortado y enéroico
se presta a.la expresion dramdtica. Las variantes miixms. ﬁc.\i:
bles Y Cursivas, se acomodan especialmente a los movimientos
del didlogo y del relato. En su combinacion sucesiva e indistin-
ta, Unos y otros neutralizan sus efectos particulares dentro de
las lineas de su fondo comin” (1952: 437).

Como en {

e l:rs demis casos de versos de arte menor, lo nor-
g tl‘ocaiEo &Canel ' .mezclados todos los tipos de octosilabo;
e g e ol & s

3 5 4 > g o
Tofnés de Iriarte, de su fibula “E] ! IPS siguientes versos de
quiler”, se encuentran seananelyila mula de al-
octosilabo (el prime meZCladQS todos los tipos ritmicos del
trocaicos; ter 0 &s dactilico; el segundo y el sexto son

=% TeICero, cuarto y quinto son MIXtos):

—

0y 5

«l. Na exposicion :

sflabo =4 Y comentari SV

0 (con treinta combinaciones 3 :16 todas las Pposibilidades ritmicas del octo-
46ento posibles) se encuentra en el trabajo

de Julio Saavedra Moling (3 945).
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Harta de paja y cebada
una Mula de alquiler
salia de la posada,

Yy tanto empezd a correr,
que apenas el Caminante
la podia detener.

El «cnegsflabgn consta de nueve sflabas métricas v lleva
acento obligatorio en ocrava sflaba. En las manifestaciones
antiguas _dc este verso, y también en el Modernismo," su for-
ma ritmica cs ca_si siempre «libre» o «polirritmica» (es decir,
los acentos interiores no se organizan con regularidad). En el
Neoclasicismo y en el Romanticismo se ensayan formas de
acentuaci6n interior configuradoras de los siguientes tipos
ritmicos, que pueden aparecer de forma independiente en se-
ries uniformes de poemas completos: 1. «eneasilabo yimbi-
co», que en su forma perfecta acenttia todas las silabas pares,
y que cuando lo hace en la segunda y la sexta se llama «enca-
silabo laverdaico»,” y «de cancién» si sélo acentiia en la cuar-
ta: 2. «eneasilabo anfibriquico», también llamado «espronce-
daico», que acenttia en la segunda y quinta slabas;™ 3. «enea-
silabo iriartino», que acentta la tercera y frecuentemente la
sexta también."

En los siguientes encasilabos del poema de Jorge Guillén
“Naturaleza siempre viva', incluido en su I?brt_a Final, se apre-
cia un predomnio del ritmo ydmbico (prmcnpalmcnw en la
forma del «eneasilabo de cancién», que lleva acento en cuarta

- 116-117) propugna un origen en el ocrosi
eotin la forma cspaﬁula de medir) para el

silabo del pcriodo romdandco. El origen
| Moder-

1 Emiliano Diez Echarri (1957
labo francés (verso de nueve silabas s
eneasilabo modernista, distinto del enea ’ : o
del eneasilabo de la poesia del siglo XX estd, segun ¢l mismo autor, en ¢
nismo.

2 Toma el nombre del poe
1890) por el empleo que hizo de este verso. :

1 Forma que D. C. Clarke (1952b: 231) registra y
de Francisco Sinchez Barbero.

1 Orras modalidades de acentuacion de
son la descrita por Rudolf Baehr (1962: 1 19-120 e
llega» (acento en primera, fercera, SeXt y octava), y 1a dett
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ra sanranderino Gumersindo Laverde (1840-

- en 18106, en un poema

] eneasilabo vecinas del tipo iriarunc
) como «eneasilabo de gaita g3-
por Navarro To-




silaba), pero no faltan el «anfibriquico» (versos tercero y de.
cimo) ni el «iriartino» (verso cuarto):

Un bodegén. No es comestible.
Son seres s6lo imaginarios

Con forma y color muy concretos,
Realidades para los ojos.

Un gran silencio las envuelve.
Aparicion en la ventana.

Son meras frutas y hortalizas.
Membrillo y col penden colgados.
En la madera del alféizar
Se apoyan mel6n y pepino.

En los siguientes versos de £/ estudiante de Salamanca
puede apreciarse el marcado ritmo anfibrdquico (acentos en
segunda y quinta) del «eneasilabo esproncedaicon:

La tendencia a constituir un tipo ritmico de eneasflabo
acentuado en tercera silaba, puede apreciarse en los de la fi-
bula de Tomds de Iriarte “El manguito, ¢l abanico y el quita-
sol”, a la que pertenece el fragmento siguiente:

.iOh, qué buenas alhajas sois!
Tua, Manguito, en invierno sirves;
€N Verano vas a un rincon;

T, Abanico, eres mueble intil
cuando el frio sigue al calor.

El verso de diez silabas puede manifestarse como verso
«simple» y como verso «compuesto». En la primera forma su
acentuacion caracteristica es en las silabas tercera, sexta y no-
vena, en el conocido como «decasilabo anapéstico» o «de
himno». Este verso fue usado en los himnos patriéticos del

siglo XIX, en poesia destinada al canto, y es pricticamente la

Y en mutuos abrazos unidos.
y en blando y eterno reposo,
la esposa enlazada al €Sposo
por siempre descansen en paz;
Yy en finebre luz ilumine

sus bodas fatidica tea,

les brinde deleites Yy sea

la tumba su lecho nupcial.

——

(acento en tercera, quinta y octa-
3 b: 230). Se observa el cardcter del
rte mayor y el de arte menor en esta ten-
cas bien precisas, por un lado, y la
mity usado en Iy iy lca: por otro. No es un verso ficil, ni
en 12 poesta modepn . c'ea PIOCSfa espafiola, aunque no es raro encontrarlo
cn:]osé F i it:d::np oéjapartc del Modernismo, en Jorge Guillén o
10 impar de sflabas (hcptasﬂabopm ente o mezclado con orros versos de niime-
heptasflabos) e S;ndccasﬂabos. alejandrinos com puestos de dos

q ¢ algunas de sys manifestaciones se ha hecho co-
: 443; Navarro Tomds, 1982: 297-
yor. También relaciona el encasflabo
pi cnciaslzal(l%& 11-23), donde se encuen-

el verso de nueve sflabas.
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tinica modalidad ritmica que se registra como forma del de-
casflabo uniforme en una composicién entera.” En El estu-
diante de Salamanca, de José de Espronceda, pueden leerse
los siguientes decasilabos de himno:

Y en furioso, veloz remolino,

y en aérea fantdstica danza,

que la mente del hombre no alcanza
en su rapido curso a seguir,

los espectros su ronda empezaron,
cual en circulos raudos el viento
remolinos de polvo violento

y hojas secas agita sin fin.

15 Otra forma ritmica menos frecuente de decasilabo simple, cnm_w.da' por
romanticos y modernistas, es la que acentia en las silabas impares («(_iccasdabo
trocaicon o warcaicos). Formas menos frecuentes atin de decasilabo stmp_lc son
las que T. Navarro Tomis (1956: 510) describe como «decasflabo dactilico es-
drijulo» (acentos en primera, Sexta y novena silabas, y frecuentemente en cuar-
ta, con la primera palabra esdrijula), cuya invencién se atribuye a la poctisa me-
jicana del siglo xvi1, Sor Juana Inés de la Cruz, y como «decasilabao mixtos, que
acentlia en segunda, sexta y novena silabas.
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" Como verso compuesto, el decasflabo acentda en las si,-
bas cuarta y novena, y tiene pausa tras la quinta; se trata de
un compuesto de dos pentasflabos.” Aparte de alguna espo-
rédica aparicién en la poesia I'fledleval, uno de los intentos
para la revitalizacion del decasilabo compuesto en la poesi,
moderna se atribuye a Leandro Fernindez de Moratin en ¢|
llamado «verso asclepiadeo» de su oda “A don Gaspar de Jo-
vellanos”, poema al que pertenecen los versos del siguiente

ejemplo:

Id en las alas del raudo céfiro,
humildes versos, de las floridas
vegas que didfano fecunda el Arlas,
adonde lento mi patrio rio

ve los alcdzares de Mantua excelsa.

El verso simple de arte mayor mds empleado en la poesia
espafiola es el de once silabas o «endecasilaboy, de origen ita-
liano, que, ensayado en el siglo XV por Francisco Imperial y
por el Marqués de Santillana (Lapesa, 1957, 1960), consigué
su aclimaracion perfecta gracias a la poesfa de Garcilaso de la
Vega (Navarro Tomés, 1982: 117-136). La obra del poera ro-
ledano se constituye en ejemplo de naturalidad y musicalidad
para quienes después cultivan el verso endecasilabo. El mode-
lo ritmico de este verso es el «ydmbico», manifestado rara-
mente en su plena acentuacién de todas las sflabas pares, por
lo que es normal distinguir dos subtipos: el «endecasilabo a
E?lalbom, llamado también <heroicon, con acento en la sexta
ie;dfczrsﬁigzn:l;ﬁcgggaiz [;1 ffll:inori», ta}mbién conocido como
S c,iue éstosento en la cuarta y octava s.;l’a-

» ¥ otros ejemplos de variacién

16 I.a ¥
quicmn:l;atcn.cr:nn:;;nad e mamfm?r‘sﬁ es la polirritmica, es decir, sin ajustarse
pentasilabos de que se cl;na composicién, al ritmo dactilico o yambico de los
ts, s el titulado “Palim ﬂ;{:;:c.dUn largo poema, de 93 decasflabos compues-
No se ha remediado scgl:in JiE Bubén D_a‘"(o- publicado e¢n Prosas profanas.
' 4 que se r::fcr(a A.ng::-m mfo.rmac'én- la escasez de estudios sobre el
labo en el N ici ballo Picazo (1956: 1 1). Para el uso del decasi-

M cismo, véase D. C. Clarke (1952b: 227-229).

que raro, es posible
¥ Ue aparezca
Los tas consideran ﬂoch pci-ar con un solo acento, en cuarta sflaba.
2 escasez de acentos, este verso que D. C.

ritmica sobre la comiin base ydmbica,'® tengan una manifes
racién polirritmica; es decir, que se mezclen €N un mismo

poema, como ilustran los siguientes versos de la £
Garcilaso: ¢ la Egloga 11 de

Los rayos ya del sol se trastornaban,
escondiendo su luz al mundo cara
tras altos montes, y a la luna daban
lugar para mostrar su blanca cara:
los peces a menudo ya saltaban,
con la cola azotando el agua clara,
cuando las ninfas, la labor dejando,
hacia el agua se fueron paseando.

Entre las formas del endecasilabo italiano se encuentra
una —de la que hay ejemplos en Dante (Pazzaglia, 1990: 67;
Beltrami, 1991: 157)— de ritmo ternario, con acento en cuar-
ta y séptima silabas. No faltan ejemplos de este tipo de ende-
casilabo, llamado «dactilico» y «anapésticor, en la poesia culta
mezclado con los otros como una variante del «endecasilabo
a minori». El segundo de los versos del siguiente ejemplo, de
la Egloga I de Garcilaso, lleva acento en segunda, cuarta, sép-
tima y décima silabas:

Tu dulce habla jen ciya oreja suena?
Tus claros ojos ¢a quién los volviste?
¢Por quién tan sin respeto me trocaste?

Este ritmo, en parte, coincide con el del «cndeﬁsdal?o de
gaita gallega», presente en la poesia popular (P. Henriquez

Clarke (1952¢) llama «endecasflabo primario». Viéase Pedro Henriquez Urena

: j 7 ‘7— (s _*
(196,51 "]:ognz;ii—;]i.\’arro Tomds (1956: 511) distingue el _r:ndccus[iabo «r:nfa.tlc‘o,n
(con acento en primera, sexta y décima silabas), el «heroico» (rf?n acar:i);zrijzz
gunda, sexta y décima), el «melddico» (acentuado en urii;n sm;;bds) A L.:;ws
bas) y el «sfico» (acentos en cuarta, OC@va O SEXT, _v.d e;.:inja : nmaci'gm o
cuatro tipos y al dactilico se reducen las 171 modalifia fes da’:}u: Aol s
bles (Navarr(; Tomds, 1982: 87-115). Para una dcfc‘rlpcwn . l.’]OE tlp‘ i
del endecasilabo, véanse P. Henriquez Urena, “El endecasilabo caste

1919 (en 1961: 271-347), y J. Saavedra Molina (1946).
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Utena, 1961: 136-142, 326-328) y en formas cultas del vers,
de arte mayor, cuando este se presenta con once sflabas acen-
tuadas en primera, cuarta, séptima y undécima.” En el siglo
xviil, Tomds de Iriarte ensaya como forma culta e indepen-
diente el endecasilabo con acento en la cuarta y séptima sila-
bas, pero no siempre con acento en la primera, en su fébul,
“]a criada y la escoba”. Leandro Ferndndez de Moratin tam.-
bién lo empled (Balaguer, 1954: 186-187), y Rubén Dario |
populariza en el poema “Pértico” (en Prosas profanas), escrito
para el libro de Salvador Rueda £ tropel (1892). Tampoco
Rubén Darfo acentta sistemdticamente la primera silaba, co-
mo puede verse en el fragmento de su poema que se reprodu-
ce como ejemplo a continuacién:

Griega es su sangre, su abuelo era ciego;
sobre la cumbre del Pindo sonoro

el sagitario del carro de fuego

puso en su lira las cuerdas de oro.

Y bajo el portico blanco de Paros,

y en los boscajes de frescos laureles,
Pindaro diole sus ritmos preclaros,

diole Anacreonte sus vinos y mieles.”

: Se ha escrito bastante sobre la estilistica del verso endeca-
silabo: su gravedad, si va acentuado en rodas las silabas pares;

*Véase el ritmo de la gaita galle i
84 en estos versos endecasflabos de D. Die-
g0 Hurtado de Mendoza, el padre del Marqués de Sandillana, que se encuentran

‘;;)“ﬂ Poema de versos acentuales irregulares (P. Henriquez Urefia, 1961: 58-

Ya se demuestra; salidlas mirar
vengan las damas las frutas corrar.

Ya se demuestra: salidlas 4 veer,
vengan las damas las frutas coger.

Véase tambi
los cndmsﬂab;:nd;r;:lam-r:més (1956: 203—2.04). Para la diferencia entre
3'4“.'(1954?161-188). Yo, de gaita gallega e italiano, véase Joaquin Bala-
_ * Miguel Herngn i
o AT el bl

o po ﬁie endecasflabo con acento en 13, 42,
Poema “Eterna sombra”, que empieza por los
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su impresion de rapidez cuando se acentiia s6lo en la sexta; la
conveniencia de que haya una especie de descanso después de

a cuarta o quinta silabas; la sensacién de energfa si va acen-
ruado en la primera silaba, ercétera.’’ Normas estilisticas mas

recisas suelen observarse cuando se habla de la variedad del
endecasilabo sifico con que se trata de imitar el verso clasico
del mismo nombre. Entonces, ademds de la cuarta y octava,
debe acentuar la primera silaba, admite una pausa de sentido
entre la quinta y sexta silabas, y hay que evitar la posibilidad
de sinalefa en la cesura.”? En la oda de Juan Meléndez Valdés
“A la esperanza’ pueden leerse los versos del siguiente ejem-

plo:

Todo lo endulzas favorable y cubres
de un velo grato que enajena el alma,
que hace la copa de la vida al hombre
menos amarga.

El de doce stlabas o «dodecasilabo» es un verso compuesto
de dos hemistiquios iguales (6 + 6 , dodecasilabo «simétrico»)

Yo que cref que la luz era mia
precipitado en la sombra me veo.
Ascua solar, sideral alegria

fgnea de espuma, de luz, de deseo.
Sangre ligera, redonda, granada:

raudo anhelar sin perfil ni penumbra.
Fuera la luz en la luz sepultada.

Siento que s6lo la sombra me alumbra.

' Ningtin texto supera al “Elogio del endecasilabo™ que en 1944 escribié
Dimaso Alonso (1973) sobre la expresividad y el sentido de este verso en la po-
esfa espanola.

*# Otras formas del endecasilabo no tienen ni mucho menos la importancia
de las descritas, y mds bien constituyen curiosidades como la del sendecasilabo a
la francesa» (que exige una pausa tras la cuarta silaba de palabra aguda o no con-
tar la diltima sflaba si la palabra que lleva el acento en cuarta es llana; se trata, en
realidad, de un verso compuesto de 5 + 7); o la del «endecasilabo galaico anri-
guo» (con acento en quinta, que se convierte en endecasilabo compuesto de 6 + 5,
¥ ensayado por Rubén Darfo en su “Balada laudaroria™ a Valle-Incldn). Véase J.
Dominguez Caparrés, 1985: 58-59. Obsérvese en estos casos la tendencia, que
comparte el endecasilabo con todos los versos de arte mayor, a descomponerse
en dos versos simples.
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5 ;o__ldesiguales (dodecasflabo «asimétrico»). Una forma de] ;.

* métrico es el «dodecasilabo anfibrdquico» o «romdnticos, que
acentua las silabas segunda y quinta de cada hemistiquio:

Abiertas las rejas, las luces se agitan,
y alegre banquete se deja entrever,
los néctares dulces al jubilo excitan
y a cien caballeros cantando a beber.

José de Espronceda, “Canto del cruzado”

Si acentiia en las silabas impares de cada uno de sus he-
mistiquios iguales, el dodecasilabo se llama «trocaico». Es for-
ma empleada de manera independiente en el Romanticismo
y en el Modernismo, lo mismo que la anterior. T. Navarro
Tomas (1956: 513) reproduce los siguientes de Salvador Rue-
da (“Las aranas y las estrellas”):

Sus curvados dedos al mover ligeras,
como leves armas de traidores filos,
tejen las aranas cual las hilanderas
sus hamacas tenues de irisados hilos.

El dodecasilabo simétrico se manifies

con cual]d? mezcla las variedades anfi
sus hemistiquios:

ta como «polirritmi-
briquica y trocaica de

De frase extranjera el mal pegadizo
hoy a nuestro idioma gravemente aqueja;

pero habrg c!uien piense que no habla castizo
$1 por lo anticuado 1o usado no deja.

Tomis de Iriarte, “El retrato de Golilla™

Tipo asimétrico es ef

: «dodecasf ik
puesto de siete y cinco s 2o de seguidillay, com-

labas,» A] “Elogio de la seguidilla”

—

" Aguado (1923 446)
Loyt ' ob. g
Mistiquio, pero si terming en ;cm que admite el final esdridjulo del primer he-

su guda se convierte en ende 2 Ty
verso no plenamente g casflabo. Esto probaria
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Je Rubén Darfo (en Prosas profanas) pertenecen los versos del

ejcmploz

Tienes toda la lira; tienes las manos

que acompasan las danzas y las canciones;
tus 6rganos, tus prosas, tus cantos llanos
y tus llantos que parten los corazones.

Por la unién de tres grupos de cuatro silabas con acento
en la tercera se forma un dodecasilabo simple llamado «terna-
rio o de dos cesuras», que lleva acento en tercera, séptima y
undécima silabas. Julio Vicuiia Cifuentes (1929: 147) cita,
entre otros, el siguiente ejemplo de Gabriel y Galdn (*Desde

el campo”):

Ancho circulo de brumas taciturnas...
negra sierra de grandeza inmensurable...
con peana de boscosas montanuelas

y corona de pindculos de hielo.

El verso de trece silabas, «tridecasilabo», fue ensayado por
Gertrudis Gémez de Avellaneda y por los modernistas, pero
no se ha generalizado su uso en la poesia espafiola. Adopta
una de estas formas: verso simple construido a base de cldu-
sulas rftmicas, o verso compuesto de hexasilabo y heprasila-
bo.

El «tridecasilabo anapéstico» acentia las silabas tercera,
sexta, novena y duodécima.** De Gertrudis Gémez de Avella-
neda (“La noche de insomnio y el alba”) son estos tridecasila-
bos:

Otra forma del dodecasilabo asimétrico es el compuesto de cinco y siete si-
labas, como en los siguientes versos de José Santos Chocano (“Momia incaica®),
que cita Navarro Tomds (1956: 514):

Guerrero fuiste con que Yupanqui un dia
hacia el Arauco sin descansar marché,

y con tu lanza, con tu broquel de cuero,
entraste en filas, del amboril al son.

* Julio Vicufia Cifuentes (1929: 151-156, 216) aconseja que para que este
Verso no se haga alejandrino conviene observar las siguientes normas: no termi-
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En incendio la esfera zafirea que surcas,

ya convierte tu lumbre radiante y fecunda,
y aun la pena que el alma destroza fecunda,
se suspende mirando tu marcha triunfal.

El «tridecasilabo ternarioy se construye con tres grupos de
cuatro silabas con acento en la dltima. Va acentuado, pues,
en cuarta, octava y duodécima silabas. En Pedro Henriquez
Urefa (1961: 360) se leen algunos ejemplos de este tipo de
verso, como los del argentino Francisco Luis Berndrdez (“Ala-
banza diddctica de un toro’):

Para cantarte, dictador de la llanura,
hincha sus liricos pulmones cada verso...

El «tridecasilabo compuesto» de hexasilabo y heprasilabo
aparece con los hemistiquios en este orden, o en el inverso de
heptasilabo y hexasilabo. En Tomds Navarro Tomds (1956:
515) se encuentran ejemplos modernistas de este tipo de ver-
so, como los siguientes del argentino Alfredo Gémez Jaime,
compuestos de heprasilabo y hexasilabo:

Hay manos alevosas que de sus retiros
se apartan en la noche como los vampiros
que hieren en la sombra con velo sutil.

?ﬂa:b;nn]:]:bbf “’a’“lda la segunda cldusula (el acento en sexta sflaba); la séprima
ST ebe ser la final de Emlabra que termina en vocal si la ocrava es la pri-
T oc“;;[’::;?: q::- lfuﬂc‘lpl.ﬂa E:fl\focal (es decir, evitar la sinalefa entre sép-
alcjan drino); SO lapsintircs,‘SI Sf - ;Ila;_o por h.:lccr una Pausa. el verso se hace
mistiquio (pucs S hiatolsly Ssitd claque ncnd;} al hiato en el segundo he-
T o ¢l verso se convierte ficilmente en alejandrino). La

ica del tridecasflabo anapéstico no ayuda ciertamente a su

constitucién como ve larg : s
180 Hargo con cardcter propio. Ejemplo claro de esta doble

posibilidad, i
Rubén Dmg?b‘:::‘l:-:mrsc a las normas de que habla Vicufia, es el soneto de

tiva”, cuyos versos admi - s
i . admite alets
aunque son mllﬁmdos n la lcctura como .I]L].lll(]rmu.\.

de tridecasflab, ' .

También Francisco Mald 05 por Julio Saavedra Molina (1946: 306).
mpmonado de Guevara (1961) interpreta cl soncto de Ru-
<as del verso de trece Sﬂab:.; ::nt:‘dccasél:?m anapestos. Las posibilidades ritmi-
€n su estudio sobre ¢| mismo (194";:3;4-62'!)).11“3 positiva por J. Saavedra Molina
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< del peruano Manuel Gonzilez Prada que se citan se-
gﬁiﬁ:;mmepson compuestos de hexasilabo y hepraslabo:

La jénica gracia maldice de los hombres
y cubre al Eurotas el limo del Jordan.

Tridecasilabo muy discutido es el «alejandrino a la france-
sa» 0 «de trece silabasy, ensayado por Tomds de Iriarte en su
fsbula “La campana y el esquilén”. Se trata de un verso sim-
ple de trece silabas con acento en sexta y duodécima, pero
que tiene que cumplir ademds las normas ritmicas siguientes
respecto del acento de la sexta silaba: debe coincidir este
acento con la silaba final de palabra aguda; si coincide con la
pendltima de palabra llana, la tltima silaba de esta palabra
debe formar una silaba métrica con la primera de la palabra
siguiente por sinalefa; nunca puede coincidir con la antepe-
ndltima de palabra esdrtjula. Es verdad que siempre cabe la
posibilidad de hacer pausa en el centro, y leer estos versos co-
mo alejandrinos: contando una silaba mis, si la acentuada en
sexta es la final de una palabra aguda; o no haciendo sinalefa,
si la sexta es la pentltima de una palabra llana. A la citada fi-
bula de Tomds de Iriarte pertenecen los siguientes versos:

Tenia la ciudad en su jurisdiccion

una aldea infeliz de corta poblacion,

siendo su parroquial una pobre iglesita,

con chico campanario, a modo de una ermita;

y un rajado Esquilon, pendiente en medio de €l,
era alli quien hacia el principal papel.

El verso de catorce silabas compuesto de dos hemistiquios
heptasflabos se llama «alejandrino». Lleva acento, pues, en la
sexta sflaba de cada hemistiquio, y normalmente en alguna o
algunas de las silabas anteriores. Es un verso empleado abun-
dantemente en la Edad Media, revitalizado en el Neoclasicis-
mo (Clarke, 1952b: 224-225) y generalizado en el Modernis-
mo hasta el punto de hacer del alejandrino uno de los versos
largos mds empleados en la poesfa moderna de métrica regu-
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|ar, solo 0 en combinacion con el endecasilabo, el heprasilap,,
y el eneasilabo.” . ik -

* Lo normal, en su uso medieval y desde el Modernism,
(Diez Echarri, 1957: 112-1 13), es que el alejandrino se mj.
nifieste polirritmicamente, es decir, sin atenerse a una normg
fija en la disposicion de los acentos interiores de los i]en:listi—
quios, como puede verse en el siguiente ejemplo de Migyc|
Hernandez, de El hombre acecha:

Es sangre, no granizo, lo que azota mis sienes.
Son dos afios de sangre: son dos inundaciones.
Sangre de accion solar, devoradora vienes,
hasta dejar sin nadie y ahogados los balcones.

Ha habido, sin embargo, ensayos de construirlos con ritmo
acentual bien preciso. Asi, el alejandrino se hace «anapéstico»
cuando acentiia las silabas tercera y sexta de cada hemistiquio,
como en los siguientes de la “Sonatina” de Rubén Darfo:

jPobrecita princesa de los ojos azules!

Estd presa en sus oros, estd presa en sus tules,

en la jaula de marmol del palacio real,

el palacio soberbio que vigilan los guardas,

que custodian cien negros con sus cien alabardas,
un lebrel que no duerme y un dragén colosal.

Cuando acenttia las silabas pares de cada hemistiquio, se

hace de ritmo «yambico», como ilustran los de Alberto Lista
en su poema “El deseo”:

Ya de fulgentes flores se adorna primavera;
el céfiro apacible discurre por el prado;
verdura deleitosa el plécido collado

¥ mirto florecido corona la ribera.

—_—

H H .
bre hll:alsl:ol;ah;:‘io;ad:d?:: zcrso, '\:éasc el trabajo de P. Henriquez Urefa “So-
1946, y asequible cja.; S pubhca_do en la Revista de Filologta Hispinica en
349.360). Para Ly por rfc:lén en [a recopilacién de sus estudios de métrica (1961:
rera (1918)., mn 0gia del alejandrino medieval espanol, véase Carlos Ba-
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’ foti 1 1 én..

ma mds caracterfstica fiel alejandrino rom
Es; f;,:::o l; generalizé José Zorrilla, cuya_compomcnén
“nf:_ leyenda del Rabf Moro” empieza con los siguientes ver-

SOS:

Un dia de los mundos mirar la marcha quiso

y ver si obedecia su ley la crfaacién, ;

y hasta las puertas de oro baj6 del Paraiso -
el sumo Dios que extrajo del caos su embrién.

Si va sistemdticamente acentuado en la primera silabfl de
cada hemistiquio, con la posibilidad de acentuar también la
tercera o la cuarrta, constituye el tipo denominado por T. Na-
varro Tomds (1956: 516) «alejandrino mixto».

El verso de catorce silabas puede configurarse como la su-
ma de cldusulas ritmicas: si estas son dactilicas (el verso lleva
acento en primera, cuarta, séptima, décima y decimotercera),
se llama «tetradecasilabo dactilico»;* y si son trocaicas (acen-
to en las silabas impares), el tetradecasilabo es «trocaico» (Na-
varro, 1956: 517-518). Pero ya no se trata del verso alejan-
drino, cuya caracteristica es ser un verso compuesto, a pesar
de que admitan un descanso tras la quinta y la sexta silaba
respectivamente.

Aunque, segtin se dijo antes, el mayor verso regular largo
importante en la poesfa espafiola es el alejandrino, se ha ex-
perimentado desde el Romanticismo (Gertrudis Gémez de
Avellaneda), y desde el Modernismo, con otros de extensién
mayor, formados por la unién de versos menores. Resefiamos
a continuacién algunos de estos tipos.

El «pentadecasilabo» o verso de quince silabas se confor-
Ma como compuesto de dos versos (hexasflabo y eneasilabo;

it (:11& E: l%oti (1913: 381) inreipreta este tipo de verso como un compuesto
Avcl.lanid); seis silabas. Al poema “Soledad del alma”, de Gertrudis Gémez de
» Pertenecen los siguientes:
Sale la aurora risuefia, de flores vestida,
i e dé.r}do]e al cielo y al campo variado color.
S icuna le'f.l-cntﬁ (1929: 157-159) sostiene que no es posible un verso
Pi¢ de ritmo dactilico m4s largo que este de catorce silabas.

Y51




BRI e P =" o tres pentasilabos («pentadecy-
e o vy octosilabo),” o tres pen 1eca
o heprasflabo y Emilio Carrere combina el pentadecasilabg

cfl tcl'l]a-l'io”)- « P
:glfa?‘i'o con el decasilabo en su poema “Voces de agorerfa”

de donde se toman los versos del ejemplo siguiente:

iToda la noche, toda la noche, como una incierta

voz angustiosa del mds alld; _
toda la noche, toda la noche, junto a la puerta

un perro negro llorando esta!

:Qué sombra pasa...? ;Qué sombra mata los reverberos
b - .‘ .
en las desiertas calles, henchidas de hondas angustias?
iNo la ve nadie...! Pero a su paso por los senderos

crujen macabras las hojas mustias.

También se ha ensayado una forma de «pe_ntadeCasflabo
anfibriquico» configurado como la unién de cinco cldusulas
trisilabas con acento en la segunda silaba; lleva acentos, pues,
en la segunda, quinta, octava, undécima y decimocuarta.
R. E. Boti (1913: 377) atribuye a Gertrudis Gémez de Ave-
llaneda la invenci6n de este verso, que interpreta, sin embar-
g0, como la unién de un hexasilabo y un eneasilabo, es decir,
como un verso compuesto también; y Julio Vicuna Cifuentes
(1929: 227) lo considera un compuesto de eneasilabo y hexa-
silabo.” Viéanse, como ejemplo, los siguientes versos de “La
noche de insomnio y el alba”, de la poetisa romantica cuba-
na:

Qué horrible me fuera brillando tu fuego fecundo
cerrar estos 0jos, que nunca se cansan de verte,
en tanto que ardiente brotase la vida en el mundo,
Cuajada sintiendo la sangre por miedo de muerte.

El «hexadecasflabo» o verso de dieciséis silabas puede pre-
sentarse como la unién de dos octosflabos (en sus distintas

7 Véanse ¢j
518-519),

n e s n
de ut]zl azic’l‘"’::lc. A Francia”, en El canto errante de Rubén Darjo, es un ejemplo
1_955._|,t¥p0 € yerso, que los comentaristas (por ejemplo, Herrera Zapicn,
5: 204) relacionan con el hexdmetro clisico.

emplos de estas clases de verso en T. Navarro Tomés (1956
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- variedades ritmicas)®” o como la agrupacién de cinco cliusu-

las trisflabas con acento en la tercera (lleva como sflabas téni-
cas, pues, la tercera, sexta, novena, duodécima y decimoquin-
ta). Este segundo tipo, ensayado por Gertrudis Gémez de
Avellaneda, es analizado por R. E. Boti (1913: 377) como un
compuesto de 10 (4 + 6) + 6, y pone como ejemplo los si-

gulC!'ltES:

iGuarde, guarde la noche callada sus sombras de duelo.
hasta el triste momento del suefio que nunca termina:

y aunque hiera mis ojos, cansados por largo desuelo,
dale joh sol! a mi frente, ya mustia, tu [lama divina!

El verso de dieciséis silabas formado por la unién de dos
octosilabos se encuentra en los del poema de Antonio Ma-

chado “Orillas del Duero”, en Soledades, donde se combina
con el octosilabo como verso quebrado:

Se ha asomado una cigiiena a lo alto del campanario.
Girando en torno a la torre y al caserén solitario,

ya las golondrinas chillan. Pasaron del blanco invierno,
de nevascas y ventiscas los crudos soplos de infierno.
Es una tibia manana.

El sol calienta un poquito la pobre tierra soriana.

El verso de diecisiete silabas o «hepradecasilabo» puede
darse por la unién de cldusulas dactilicas (acento en primera,
Cuarta, séptima, décima, decimotercera y decimosexta), o por
la unién de un heprasilabo y un decasflabo, como en el si-
guiente ejemplo de Rubén darfo, de su soneto “Venus” (en
Azul), donde el heprasilabo funciona como final de verso cla-
ramente (hay equivalencia de agudos, llanos y esdrijulos), y

el decasflabo tiene ritmo anapéstico (acento en tercera, sexta
Y novena):

* El fondo del fluctuante «pie de romances es también el grupo de dieciséis
sflabas dividido cn dos de ocho, como se verd més adelante.
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b s en Side_l'ales éxtasis no dejarte un
A aire de la noche refrescaba Ia at
i ,_Venus, desde el abismo, me mirab

tu frente |y, pilida
momento de gy »
mosfera clidg,
4 Con triste miryy.

- Ejemplo de hepradecasilabo dactilico son lo
- poeta modernista madrilefio Antonio de Zayas (¢

S VErsos dgf
£ b ’, = = =
- Dovencerds”), citados por Julio Vicufa Cifuentes

Con este Sig-

(1929: 159)

Tiemblan al rudo trotar de corceles |
que en Albalonga ampararon propici
cascos, broqueles, banderas, coronas
- copian las ondas que corren por bajo

as piedras sagradag
as al péstumo Silyio:
Y bilteos y espadas
del puente de Milyio,

En Rosalfa de Castro (En lzs orillzs del S.

E a I I-
gmentes «oc.todecasﬂabos», compuestos de ({g)ss{;ni(:;ﬂl:g;
que ?e_.cqmbman con el eneasilabo como quebrado: ‘

v

1ald g:;s del que, ]ya ebrio, corre a beber con nuevo afin
G €5 quien le lleva hacia [a fuente abrasador:
o ﬁsbebe, St rasadora
urmuréis del que rendido ya bajo el peso de la vida
_, Vl’ 'Y aun quiere amar;
ed del beodo es insaciab]

€, ¥ la del alma lo es atin m4s.*

; abos», de Julio Herrera y Reissie
: » y Reissig,
51983 ?5);_}' de veinte sflabas (unién de dos
OriL Ia.z Mirén, y de veintidés (unién de un

d alta en sucil marerial;
czo ﬁ gs':l;:i@fploma.

9.

TIPOS DE VERSO
IRREGULAR CASTELLANO

Toca ahora describir més deralladamente las formas que
en el capitulo 3 se incluyeron en la versificacién «irregular
amétrica». Esta, llamada también «anisosil4bica», no se rige
por la igualdad o regularidad en el nimero de silabas de los
versos de una composicion; y esta es la caracterfstica comin a
los tipos de verso que clasificamos en este grupo, y que son:
el fluctuante, el ténico (acentual y silaboténico de cldusulas),
el cuantitativo, y el libre.

9.1. El verbo fluctuante

El «fluctuante» es un verso irregular que se caracteriza
porque su niimero de silabas oscila’, «dentro de u_%os hrg;tisg:
lleva un acento en la pentltima sflaba métrica —de caalmm-
mistiquio, si se trata de un verso compuesto=, y mlJrrn i
te otro como minimo, en pos:cnon_van.able, en la pr 2
parte del verso —de cada hemistiquio, si son c’or.npuzstt(;)nas,
pero no estd regulado el nimero de silabas métricas

rso que
que debe separar estos dos acentos. Es una clase de verso q
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S LSt ) Tomancero), Ve, _
creta las caracteristicas particulares de
{e verso fluctuante.

6n del «erso épicor, «juglarescon, o «erso del
riza por una alternancia creciente o decreciey,.
encia de la longitud del verso a partir de I de|
Asf, por lo que se refiere al Cantar de Mio Cid.
ndez Pidal (1964: 99-102) establece el siguien-
tecuencias: 7 + 7,6+ 7y 7 + 8 , que en conjun-
resentar el 38,68 % de los versos del poema, y
St0S tres tipos representa mds del 10 %; siguen
58+7,5+7 y8+8, queen el toral del poema
[ %, y cada tipo representa mds del 5 % de los

el conjunto. Mis escasamente representados, pues no
ada uno de ellos al 5 %, estdn los tipos de verso 5 + 8 ,
EOROE 708 °6 +9 . En la relacién an-
versos desde las 12 a las 17 silabas, pero
| poema los hay desde 10 hasta 20 silabas. La conclusién
ase predominante de la fluctuacién es la del hemis-
qui labo.! El siguiente fragmento del Poema de

s
hepeasila
o

cia de los versos por su niimero de sflabas es: 14, 15,
18,10, 19, 20 (R. Menéndez Pidal, 1964: 87). El fragmento
C;?{I_lmddo por Menéndez Pidal (1917) también tiene como ba-
el eprasilabo. Hay una progresion del hemistiquio octosila-
nservados de la gesta de los Siete infantes de Lara y de las
0arigo. En este dltimo cantar parece que la base de la fluctua-
- anunciando lo que ser4 el verso de romance (R. Menéndez

)- Compirese con la presencia del verso compuesto de 8 + 8,
m-d_ﬂ.“‘?j@dﬁ_ﬁo de la cuaderna via del Arcipreste de
uf la cuestién de la irregularidad en la evolucién

\ mester de clerecfa, cuyo ejemplo mis claro e
% compuesto en cl siglo Xi1l. La versificacion
roblemas de todo tipo, que ni siquiera sc
oner algtin ejemplo, y en desorden, véa-
1 andlisis de la cuaderna via del Libro
,I‘.Ja prosa rimada como modelo de su
psilabismo a ultranza en dicha obra por
cado por Carlos Alvar (1980: 362)-

Mo Cid (vv. 616-622) refleja bien I fluctuacién de|
= el verso
i0id a mf Albar Fifiez e todos Jos cavalleros!

En este castiello grand aver avemos preso;

los moros yacen muertos, de bivos pocos veo.

Los moros e las moras vender non los podremos

que los descabegemos nada nop ganaremos; ’
cojamoslos de dentro, ca el senorio tenemos;

POsaremos en sus casas e dellos nos Serviremos,

La discusién sobre [a naturaleza del verso ¢
abierta. Se ha intentado buscar una regularidad de |2 disposi-
cion acentual en el verso del Poema del Cid, que se ajustarfa a
una regla de dos acentos por hemistiquio como minimo (Ro-
bert A. Hall, Jr., 1965; E Maldonado de Guevara, 1967;
Adams, 1972: 118-119; René Pellen, 1985). Colin Smith no
tiene dudas sobre la naturaleza acentual del verso del Cid:

pico sigue

«En resumen, no hay nada que nos impida a priori consi-
derar la métrica del Poema como acentual; y si hay alguno
que lo dude, lea para si en alta voz algunas tiradas para com-
probar que, instintivamente, hasta el lector moderno casi for-
zosamente tiene que leerlas recalcando el ritmo. Un juglar o
presentador del siglo X111 bien pudo hacerlo con cierto énfasis

artificial, sobre todo si se acompafiaba con un instrumento»
(1979: 46).

Angelo Monteverdi (1964) supone que dertrds de todo
anisosilabismo medieval hay un isosilabismo, presente o re-
cordado. Asi, el verso del Poema de Mio Cid tiene: como
ejemplo el alejandrino, del que quiere reproducir el ritmo, y
del que frecuentemente reproduce también el niimero de si-

labas.?

La pronunciacién correcta de los nombres cldsicos es una prueba del caricter

culto del autor, que lleva a N. J. Ware (1967) a pensar en un modelo de mérica
lar para el mismo poema. : St
l’.:guzl’a[;"a el conocimignro de la riqueza de artificios f6nicos, sintdcticos o for-
‘mularios en el verso del Cid, véase E. de Chasca (1967), Colin Smith (19766;
11983: 136-177), Ruth House Webber (1983), Thomas Montgomery (1986).
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lay una modalidad de vcr_so Huctuan_te COorto que es em.
pleado en la poesia lirica medieval, lo mISMo que ¢ [argy, |,
era en la épica. Se trata de un verso simple que flucey,
tomando como modelo sildbico el octosilabo o ¢] eneasilah,
¥ que aparece en poesias juglarescas del siglo xi11 Pertenecier,.
tes al género de los debates o al del poema hagiogr:iﬁc().!
Menéndez Pidal (1914: 94; 1917: 126) establece, para [os
402 versos de la disputa de Elena y Maria, 1a siguiente escyl,
de alternancia: 8, 7, 9, 6, 10, 11; y para la Vida 4 Santg
Maria Egipciaca, de acuerdo con las Investigaciones de]
ilustre fildlogo espafol (1917: 126), la escala es: PRIONSST)
TI3HG

El Libro de la infancia y muerte de Jesis, segun ha estudia-
do Manuel Alvar (1965: 45-66), fluctda tomando como mo-
delo el verso de ocho silabas. A este poema del siglo x1 per-
tenecen los versos del ejemplo:

Presos fueron muy festino,
sacdbanlos del camino.

De que fuera los tovieron,

entre si razén hobieron.

Dixo el ladrén mds fellén:

«Asi seya la particion:

«til que mayor e mejor eres
«descoig d’ellos cual mas quisieres;
«desf partamos el m4s chiquiello
«con el cuchiello.»

En Germédn Orduna (1987) hay, ademis de un andlisis de la poética de la rima,
un resumen de las principales teorfas del verso del Cid.
* También las «jarchas» romances o mozirabes de los siglos X1 y Xi1 son poe-

; an oscilacién en el nimero de sflabas de sus ver-
s0s. Véase un anglisis minucioso de su métrica en Dorothy Clotelle Clarke

f:}: (838‘2;12‘(1:‘;;;; hedicn general a este tipo de poesfa, véase Emilio Gar-

G, Tavani. (195_4) Propone como base de la métrica de la Razdn de amor.

cuyo modelo es 4’ + 4’ : wesrayass un olivars,
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9.1.3. Pie de romance

El «verso» o «pie de romance» es descrito por Antonio de
Nebrija (1981: 153-154) como formado regularmente por
dieciséis silabas. En efecto, el verso se compone de dos he-
mistiquios octosilabos, pero en los romances antiguos y en
los populares es posible una fluctuacién sildbica, mucho me-
nor que en el verso épico. Estos versos, que rimaban todos en
asonante, al dividirse en la representacion gréfica en dos, dan
lugar a lo que hoy llamamos romance: serje de ocrosilabos
con rima asonante en los pares (la segunda parte de los versos
largos). En la siguiente versién judeoespafiola de un romance
viejo, registrada por R. Menéndez Pidal en Ténger y Saléni-
ca, se aprecia la fluctuacién silibica en el quinto verso:

Alld salia el buen rey, all4 sale a pasear,

con €l sali6 su sobrino por compania real,

palabras le iba diciendo que le hacfa llorar:

—Que me disteis, el mi tio, castillo de Montalbdn,

me disteis en herencia, salime por desheredar.

Mis armas tengo empefiadas en cien marcos de oro y més.

Los versos de los romances nuevos, escritos desde finales
del siglo XV1, ya no presentan vacilacién en el ndmero de
ocho silabas para sus hemistiquios. Hasta entrado el siglo Xvi
no es ficil encontrar romances populares estrictamente sil4bi-

cos (P Henriquez Urena, 1961: 23-24).

9.2. El verso ténico

Con el término de «verso ténico» o «sistema ténico de
versificacién» —nuevo en Ia descripcién de la métrica espaiio-
la, pero normal en los estudios formalistas de métrica geqeral
Y comparada (B. Tomachevski, 1982: 124-135)— se designa
el tipo de verso que se organiza con una disposicién ‘rcg_uJ_ar
de los acentos, sin atenerse al isosilabismo como principio
dominante. Lo que importa es el nimero y la disposicién de
los acentos, no que todos los versos sean del mismo niimero
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de silabas. Hay dos clases de versos, en la poesia espaiio]
que se caracterizan porque el acento es factor dominane. 1|
«verso acentualy y el wilaboténico de cldusulas,. Es, e rﬁ
de yerso ténico se rigen por principios distintos, y se hgy, ,L:
nifestado en periodos diferentes de la literatura espafiolas

9.2.1. Verso acentual

El verso acentual regula el niimero de acentos y I sep
cion que debe haber entre ellos, pero flucttia en el nimerq de
silabas que preceden y siguen a las posiciones acentuales E]
«verso de arte mayor o «de Juan de Mena», en su esencia, es
un verso compuesto de dos hemistiquios, en cada uno de los
cuales hay dos acentos separados por dos silabas 4tonas:

dara-

(--1/1-_4.{,

La forma que presenta el «verso de arte mayor» es bastante
variada en la historia de su uso —introducido en el siglo x1v,
conoce su esplendor a mediados del Xv, y decae con este si-

* Para los tipos de verso acentual en las literaturas romdnicas, con ejemplos
principalmente de la espafiola y la italiana, véase Hiram Peri (1965), con quien
estamos de acuerdo en su distincién de versos regulares con acentos en lugares
fijos (por ejemplo, el decasflabo de himno acentuado en 32, 62 y 93), y versos

uctuantes con nimero de silabas fijo entre los acentos, cuyo ntimero es tam-
bién fijo («verso de arte mayor»). Mi4s discutible es el cardcter y tipo del «verso
del Cid», que H. Peri tambi¢n tiene por acentual.

“En la descripcién que Nebrija (1981: 155-157) hace de este verso, que lla-
ma «adénico doblado» y «pic de arte mayor», antes del primer acento y despucs
del segundo acento de cada hemsitiquio, puede haber una o ninguna sflaba dro-
na; y asi el verso puede tener desde ocho hasta doce sflabas —si no se cuenta ¢l fi-
nal agudo por dos sflabas métricas—, posibilidades que Nebrija ilustra con ejem-
plos en su obra a base de modificar un verso de Juan de Mena que dice «sabia
en lo bueno, sabida en maldads. Lo esencial es que permanece la separacién de

s sflabas entre los dos acentos del hemistiquio. R. Foulché-Delbosc (1902:
89, n. 7) precisa las posibilidades sefialadas por Nebrija. Para las teorfas métricas

Nebrija en este punto, véase D. C. Clarke (1957). Joaquin Balaguer (1954
25-41) se muestra de acuerdo con la explicacién de Nebrija, y hace una relacion
de las formas del «verso de arte mayory en el Laberinto de Fortuna. En esta mis-

ma obra del autor dominicano se encontrardn abundantes datos para la discu-
si6n del verso de arte mayor.
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o—, segin puede comprobarse en el minucioso anAlisis que
llevé a cabo D. C. Clarke (1964: 5-18). Referido al Laberinto
de Fortuna, de Juan de Mena, la manifestacién poética quiz4
mas lograda en este tipo de versificacién, el estudio de R.
Foulché-Delbosc (1902: 94-103) observa que el verso de arte
mayor oscila entre nueve y trece silabas; que el hemistiquio,
constituido por dos silabas acentuadas,’ puede ir precedido o
seguido de una o dos sflabas dtonas; que el primero y el se-
gundo hemistiquios siempre estdn separados por una o dos
sflabas dtonas (no importa cémo se repartan entre cada uno
de los hemistiquios).* Cuarenta son las formas posibles del
verso de arte mayor, segtin R. Foulché-Delbosc,

En el trabajo de Fernando Lizaro Carreter (1972a) sobre
el verso de arte mayor y su poética se encuentra expuesta la
teorfa que da pleno sentido a la explicacién de este verso
apuntada por R. Foulché-Delbosc y desarrollada por Pierre
Le Gentil, que el autor espafiol adopra con total decisién a la
hora de justificar los desplazamientos acentuales y las acen-
tuaciones de dtonas necesarios para configurar el esquemas

) () e

Pues la funcién dominante en el «erso de arte mayor» es
la «coaccién de los ictusy, la exigencia de acento ritmico se-
gin el esquema * - - * de sus hemistiquios. Otras normas que
hay que tener en cuenta a la hora de describir el verso de arte
mayor en su forma canénica, la empleada por Juan de Mena
y Santillana, son: 1. es rarfsimo que el primer acento del pri-

" Aunque Foulché-Delbosc admite hemistiquios de un solo acento.

* Esto quiere decir que si ¢l primer hemistiquio termina en aguda, el segun-
do puede empezar por dos o una silaba 4tona, no por sflaba ténica

(il ailisss)

Si el segundo hemistiquio empieza por silaba acentuada, el primero tiene
que terminar por una o dos sflabas dronas después de la ténica, y no por sflaba
ténica

(5-1555=13)

Estas reglas, referidas a la cesura, justifican una concepcién del verso de arte
Mayor como verso simple, tal como lo hace Jean Lemartinel (1981), quien da la
siguiente representacién del verso de Juan de Mena:

R
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 mer hemistiquio caiga en la tercera silaba (en este caso, ¢|
verso tiene trece sflabas); 2. mucho mids frecuente es un’ i
haga en la primera silaba (la tercera parte de los primerg oy
mistiquios de Juan de Mena aproximadamente; muchq o
nos en Santillana, 14 % ), y entonces el verso tiene once S
bas; 3. se da la wsinaffa» y la «compensacién» entre el Primerq
y el segundo hemistiquio (asf, el segu’ndo he:misciquio Puede
tener su primer acento en la tercera silaba, si la primera R
sinalefa con el final del hemistiquio llano anterior; o s ¢] pri-
mer hemistiquio termina en aguda).’ .
Estos principios se aplican a la organizacion ritmica de |og
siguientes versos de Juan de Mena, en su Laberinto de Fortyn,.

De otras non fablo, mas fago argumento,
cuya virtud maguer que reclama,

sus nonbres escuros esconde la Fama,
por la baxa sangre de su nacimiento;
mas non dexaré dezir lo que siento,

es a saber, que las baxas personas

roban las claras e santas coronas,

e han de los vicios menor pensamiento.'

* Viéase, para la cuestion del hemistiquio esdrijulo en el verso de arte ma-
yor, D. C. Clarke (1943). La definicién propuesta por Elijah Clarence Hills y S.
Griswold Morley en 1913, recogida por D. C. Clarke (1940: 202), sintetiza
muy bien estas caracteristicas, que se recogen en los tres esquemas siguientes:

L(-)---"(-)/(-)---"(-) . En este caso no pueden falrar a la vez
lasilaba final del primer hemistiquio y la inicial del segundo dronas;
BR@ oy -y,

3.(-)---1----- (=)

D. C. Clarke (1940: 203) completa la definicién con la indicacion de que
la segunda silaba de cada hemistiquio —que serd la primera si falta la drona Ec‘.‘z-
cial- suele llevar acento. En J. Roubaud (1971) se encuentra una explicacion de
las reglas del verso de arte mayor con los conceptos de la métrica generativa.

** La escansién o medida de estos versos puede ser representada de la
guiente manera:

De-6-tras-non-fi-blo / mas-fi-goar-gu-mén-to
S Gy

Cli-ya-vir-tid / ma-guér-que-re-cli-ma
2 A

sus-nén-bres-es-cti-ros / es-cén-de-la-F4-ma

s1-

b R e e

por-li-ba-xa-sin-gre / de-sti-na-ci-mién-to

S S RO

17l

Como quebrado del «erso de arte mayor» considera D.
C. Clarke (1952c: 289) el hexasilabo de ritmo ternario em-
pleado por Juan Ruiz en la “Serrana de Tablada”, y por el
Marqués de Santillana en la “Serranilla de la Vaquera de la
Finojosa™. De ahi el nombre de «verso de serranillay que pro-
pone la investigadora norteamericana.' Del Arcipreste de Hi-
ta, en su “Serrana de Tablada”, son los siguientes versos:

Pues dam una ¢inta
bermeja, bien tinta,
e buena camisa
fecha a mi guisa,
con su collarada.

E dam buenas sartas
de estano e fartas,

e dame halia

de buena valia,
pelleja delgada.

No vamos a profundizar en la presentacién y discusién de
las numerosas muestras de versificacién acentual irregular en
la poesia espafiola estudiadas por Pedro Henriquez Urefia
(1961: 37-159). Por ajustarse a un ritmo ternario (dactilico o
anapéstico) y fluctuar en el nimero de sus silabas, hay que
referirse ahora al «verso de gaira gallega» o «metro de muifiei-
ra», que se relaciona con el verso de arte mayor por su origen

mas-nén-de-xa-ré / de-zir-lo-que-sién-to

SASS G S
és-a-sa-bér / que-las-bi-xas-per-sé-nas

A s e
ré-ban-las-cli-ras / e-sin-tas-co-ré-nas

S e W
e-hin-de-los-vi-gios / me-nér-pen-sa-mién-to

3 3

" En el hexasflabo empleado en los siglos X1V y XV no es rara la fluctuacién
silibica y la tendencia al ritmo ternario (Navarro Tomds, 1956: 77-78, 160-
161; Bachr, 1962: 94-95). Menéndez Pidal, en 1905, reconstruye, basindose en
Lope de Vega, una serranilla popular de 40 hexasilabos con fluctuacién, en su
trabajo “Serranilla de la Zarzuela” (1941: 114-135).
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L i e e RAS L
principales de la poesia acentual castellana de los s, y;
. V }, \,v

En la caracterizacién de Pedro Henriquez Urefig (196

el de «gaita gallega» es un verso que puede tener dic, L: 46),
doce silabas, y que se caracteriza POr un ritmo ang ":OII]CL‘ 0
dactilico. En su forma tipica consta de once Sl,hbtfcsuco 0
acento ritmico en la cuarta; si coloca el otro 4Das y lley,

. . At . dcento en 3 g¢p._
tima, se convierte en anapéstico; si acentia, ademds (e

S Tormyg

2 ’ 2 . {:n d
cuarta, en la séptima y en la primera, se hace dactilico gil;
este endecasilabo se le suprime la silaba inicial, se tiene cl\d a

C_

casilabo anapéstico; si se le afade una silaba a principio, se
obtiene un dodecasilabo. En P Henriquez Urefia (1961: 18'])L
puede leerse el siguiente ejemplo del siglo xvi1, de auroy ané.
nimo, con mezcla de decasflabos (- - “--“-_<_) y dodecasi.
labos (- “--“-/-°--°-) de ritmo ternario: '

Jilguerillo que al alba saludas

con dulces primores, no debes amar,

que no tiene quien ama de veras

mds gloria que penas, mas dicha que el mal.

Lo caracteristico es el ritmo, que hace que se puedan com-
binar entre sf las tres clases de versos. Son ritmos originarios
de Galicia, donde se cantan y se bailan con la gaita, y desde
donde se extienden a la poesfa castellana, principalmente en
composiciones cantadas y bailadas. El teatro del Siglo de Oro

recoge frecuentemente muestras de estas piezas que acompa-
na la musica.

9.2.2. Verso silaboténico de cliusulas

En la descripcién de los tipos de verso regular se ha visto
la tendencia, muy marcada a partir del Romanticismo, 2
acentuar los versos de m4s de ocho silabas, o de arte mayor,

5 Para el «verso de arte mayor», véase Martin J. Duffell (1985), que propug-
faiun fngen latino o gallego, y se muestra contrario a las dudas suscitadas por
G: Tavani (1965) acerca del origen gallego. Dudas que llevan a B. Tittmann
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en lugares bien precisos. Gertrudis Gémez de Avellaneda en-
sayG Un VErso largo uniformemente acentuado que va miés
ali4 de las catorce silabas. En su poema «La noche de insom-
nio y el alba» se encontrardn ejemplos de tales versos. Pero en
los experimentos romdnticos se respeta la igualdad en el ni-
mero de silabas de los versos.

Con el Modernismo, sin embargo, la base de la medida va
a ser la «cldusula ritmica»™ —grupos de dos a cuatro y hasta
cinco sflabas— con acento en una posicién fija del conjunto,
que se repite como unidad ritmica, sin tener en cuenta que
los versos se ajusten a un mismo nimero de silabas. En el si-
guiente ejemplo (un fragmento del poeta modernista perua-
no José Santos Chocano, “Los caballos de los conquistado-
res”), la organizacién ritmica se funda en el grupo de cuatro
silabas métricas con acento en la tercera (- - ‘- ):

El caballo del beduino

que se traga soledades;

el caballo milagroso de San Jorge,

que tritura con sus cascos los dragones infernales;
el de César en las Galias;

el de Anibal en los Alpes;

el centauro de las cldsicas leyendas;

mitad potro, mitad hombre, que galopa sin cansarse
y que suena sin dormirse

y que flecha los luceros y que corre més que el aire;
todos tienen menos alma,

menos fuerza, menos sangre,

que los épicos caballos andaluces

en las tierras de la Atldntida salvaje,

soportando las fatigas,

las espuelas y las hambres,

bajo el peso de las férreas armaduras

y entre el fleco de los anchos estandartes,

cual desfile de heroismos coronados

con la gloria de Babieca y el dolor de Rocinante...

(1969) a proponer un origen castellano —como una adapracion del verso de la
cuaderna via—, que rampoco es aceptado por M. ]. Duffell.

- También llamada «pie de verso» y «pie acentuals, «métrico» o aritmicon.
Para la descripcién fénica de la cliusula ritmica, véase M2 Josefa Canellada
(1950), Canellada y Madsen (1987: 84-95).
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Recuérdese todo

lo dich
- 0 :
de’I TItmo acentualy, en el capieyl, 5 sobre

y las distintas

en cldu {

. acenstglzzcctile ;Ios: sﬂabas 0 de dos y tres silahge.
ST ndario.” La que José Ma B
amo «silva pentasilibicay
«.bgs_e de pentasilabo polimét
sibilidad de combinar grupo

: S€ realz;
ria Aguado (1923, 44
¥ Navarro Toms s
¢ 9 lomas (1956; 573)
: do»,_es un ejemplo de ey p;L
& Ie cinco silabas cop acento L'.I]

arg 3 i

’rbos que s€ combinan cop
caraceer ritmico. Uno y orrg 2.
Poema de José Santos Chocang
n pentadecasilabos, decasflabos v

Otros mds cortos del mismo

tor pon j

“Dep Nen como ejemplo el
Viaje’, en el que se une

pentasilabos. !5

Uno d s

e los més v '
‘ IStosos ejem 7 A
cldusulas [o constituye jemplos de la versificacién de

&« s 3

Dario, en Cantos 4, 'clijz Marcha riunfal’, 1895, de Rubr
de las tres a las veinti i ) esperanza. Sus 64 versos, que van
cos de tres silabas Cluna sflabas, sc Organizan en grupos ritmi-
bréquicas,,), y es il’er((:)t:1 5 (l;?nﬁo en la segunda («cldusulas anfi-
1 T

VEISO se acomode a rrFovi e voluntad .de que la longitud del
el ejemplo los quj vimiento narrativo. Reproducimos en

quince primeros versos de dicho poema:

iYa viene e] cortejo!

iYa viene e] i
| S conejq! Ya se oyen los claros clarines.
‘ € anuncia con vivo reflejo;

Ya viene i
» 010 y hierro, e] cortejo de los paladines
i 2

1
As‘: el ch]_lc
€n - no Edu.ar d
d. S_IEIO XIX el andlisis de 2]:;:3 Barf'a- que fue el tedrico que mds desarroll6
CUatro y cinco :ﬂsxbstgmendo a A. Bello, en un principio n
g lnsség después si. La reorfa de E. de la Ba-
ista VQ£98, en concidencia cronoldgica
minguez : nuestra historia de las reorfas
10do el problemy de lfapa{rés. 1975: 9396, para E. de la Barr; ¥
11abo ternar versificacién de cliusulas) '
e o’dequcxhabléaj -
&y serfa

todo porq

un caso d tracar de los versos regula-
ue se bc &sta clase de versificacion
combina con versos de otra me-

Ya pasa debajo los arcos ornados de blancas Minervas y Martes,
los arcos triunfales en donde las Famas erigen sus largas trompetas
la gloria solemne de los estandartes

Jlevados por manos robustas de heroicos atletas.

Se escucha el ruido que forman las armas de los caballeros,

los frenos que mascan los fuertes caballos de guerra,

los cascos que hieren la tierra

y los timbaleros,

que el paso acompasan con ritmos marciales.

{Tal pasan los fieros guerreros

debajo los arcos triunfales!

Aunque el Modernismo produjo ensayos sistemdricos de
este tipo de versificacién,'® no estd abandonado su uso como

una de las formas del verso irregular en la poesfa espafola
contemporanea. Un poeta como José Hierro hace manifesta-
cién explicita de uso consciente de tal tipo de verso.”” El
principio de su poema “El rezagado” (en Alegria) se lee con

ritmo anfibriquico (- -) :

Te vimos por dltima vez, anie el puente que unia tu reino

con este otro reino que s6lo verdn nuestros 0]0s.

Es duro perderte, saber que ni soles, ni siglos, ni vientos,

saber que ni mares ni noches podrén devolvemos tu rostro.

Te vimos llorar. Te sentaste a la sombra de un arbol.

Tus dientes mordian un tallo de verde y de oro.

Después nunca mas le encontramos. Nos queda de ti, el rezagado, :
la imagen de un hombre llevando en su frente la luz del creptsculo rojo.

i El tratado de métrica Leyes de la versificacion castellana, publicado en 1i?rus:-
nos Aires en 1912 por el poeta modernista Ricardo Jaimes Frcyrc..cslun buen
cjemplo de teorfa silabot6nica aplicada al andlisis del verso espafiol (Jaimes

Freyre, 1974). El trabajo de Mireya Camurati ( 1974) parte del comentario de

“Nocturno 1117 (1894), de José Asuncion Silva, para CXP]IC;II’IO' en el co;ucxtfm

de la teorfa y la prictica de la versificacién de cliusulas .modcmxsr.} I’m;s r;;t;;—

trica del mismo poema, véase rambién Arturo Torres-Rioseco (1950: 3 Ej 61’.::
aca la versificacion de clusulas y del Modernismo, en general, vease

rri (1957)- _ 45
Eﬁh‘:‘? Jo&égl?lie)rm. en ¢l prélogoa la reedicién (en Madrid, I-':dlaobncs T:rl;cm:;
zas, 1991, Coleccién “E] vaso de Berceo”, pig- 8) de Altgna,_ o :inlcﬁbro quc
gan6 ¢l premio Adonais en 1947, dice, refiriéndose a Ia gatnao?_b ; ﬁm;rq::h
trata de escapar del molde del eneasflabo, predominante en su i
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9.3. Verso cuantitativo cldsico

Al hablar de verso cuantitativo cl4sico n
por hecho que es posible la adapracién del s
vo de la versificacion cldsica en la castellana.
literatura grecolatina, que es fuente conrinua
proporciona modelos fervorosamente imitad
nacimiento, influye en que se quiera copiar ta
ca cldsica.™

En algunas de las formas de verso regular se ha querid
ver un trasunto del correspondiente verso clisico. Asi. el cn[f
de.casﬂabq safico, que trata de imitar el séfico cldsico y que se
SUJEta a ciertas normas estilisticas mds precisas, segiin se Vio
antes. En el decasilabo compuesto de dos pentas:’l:lbos T

yado por Leandro Fernindez de Moratin en su oda “A d;m
Gaspar de Jovellanos” se ha querido ver una imitacién del
verso asclepiadeo clésico, sobre todo si el primer pentasilabo
termina en palabra esdrijula. No es raro que se considere al-
guna muestra de versificacion de cldusulas como eco también
del ritmo clsico.”

Dejando fuera estos casos, explicables por los principios
dc.sw_tcmas regulares, o acentuales, hay otros ejemplos en que
la imiracién del verso cuantitativo cldsico da como resultado
un verso ameétrico, irregular, organizado, seglin sus autores,
por reglas concretas de cantidad dificilmente perceptibles por

0 se est4 dandg
STEMa cuangipyg;.
El Prestigio de |,
de inspiracigp,
0s desde e Re.
mbién la mépr;.

o P:u.‘a Fotes lanz a experimentar con la métrica, en lo que ¢l llama
“cjercicios gimnisticoss, y sigue: «Los ejercicios gimndsticos a los que me refiero
consistian en tratar ¢l verso de pies métricos (anticipado, entre otros por Ville-
gas, y llevado a su cima por Rubén), grandioso y de tono mayor, en apagado )
e t?’no menor, tratando de desposcerlo de su ritmo de trote equinos.
Véﬂs?. como un ejemplo, el estudio que hace Dimaso Alonso (1974: 374-

383)' de la imitacién de estrofas clisicas en la obra de Francisco de Medrano.

-’-Pm un planteamiento general de la cuestién, en su aspecto tedrico y con
it dc. los ejemplos concretos, véase E. Diez Echarri (1949: 267-304). Para
¢l pensamiento sobre esta cuestién en los siglos Xviil y x1x, véase J. Domingucz
Cﬂparrds (1975: 111-120). Sobre teoria y prictica de la adapracién de los me-
tr0s cldsicos en las literaturas iraliana, francesa, inglesa, alemana y espafola, ve-
anse Tarsicio Herrera Zapién (1975) y V. J. Herrero (1968). Limitados a la
?oula espafiola estin los trabajos de Emilio Huidobro (1957-1960) y de F. Pe-
Jenaute (1971).
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el receptor, para quien tales versos son, desde ese momento,
c aridad y ametrfa.” i
P urgmrc los tipos amétricos de imitacién de versos cldsicos,
ol mis estudiado ha sido el llamado <hexdmetron, que en su
forma cldsica cuantitativa consta de seis pies déctilos ( = VaY )
o espondeos ( - - ), y su final se conforma como la unién de
un dictilo y un pie bisflabo espondeo (- -) o troqueo (-v).
Ateniéndonos a los estudios de Julio Saavedra Molina
(1935) y de Francisco Pejenaute (1?7}), Pueden establecerse
las siguientes tendencias en tales imitaciones: cuantitativa,
acentual y barbara.’ La «cuantitativa» consiste en suponer
una cantidad de las silabas del espafiol que las clasificaria en
largas y breves, y, seglin eso, construir el hexdmertro castella-
no. Tal es el principio a que se ajustan los hexdmetros de Es-
teban Manuel de Villegas, en el siglo xvii (J. Saavedra Moli-
na, 1935: 24-25; Garcfa Calvo, 1950), y de Sinibaldo de
Mas, en el siglo XIX. En los dos casos, sin embargo, los versos
terminan siempre con el esquema acentual del pentasilabo

* Véase el siguiente poema de Alberto Lista, ttulado “La rarde”, donde los
versos fluctian entre doce y quince silabas:
Ya el rayo declina, ya Febo el tiltimo otero
con lumbre plicida desde el ocaso dora.
Céfiro, dejando alegre la apacible floresta,
arbitro del Mayo, por la pradera re,
al laurel agita, al drbol sacro a Minerva,
y a ti, del margen verde corona, tlo.
Las claras ondas su hermosa copa retratan,
y nuevo encanto da, retratada, al rio,
mas Céfiro, el margen, los troncos, verde pradera
y pura linfa, que entre la grama huye,
todo lo vence Filis; que amante, al son de mi avena,
a mis rediles su manadilla gufa.

Observa D. C. Clarke (1952b: 233) que estos versos de Lista, no citados
nunca cuando se trata de la imitacién de versos clisicos, tienen la influencia de
tales metros, aunque en una forma totalmente heterodoxa. Es decir, no se sabe
muy bien qué tipo de verso imitan, aunque no hay duda de que ¢l aire (la ma-
yoria de ellos tiene cinco acentos, y esto los acerca al hexdmetro) y el tema de la
composicién relacionan su ametria con el verso grecolatino. T. Navarro Tomds
(1956: 322-323) explica como la unién de seis «disticos» de hexdmetro y penci-
metro la forma de este poema de Alberto Lista.

& C"{ios Vaz Ferreira (1920: 58-81) reduce también a estas tres las posibili-
dades de imitar los versos clisicos.
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adénico (cinco silab

aqui parece residir en
tellano.” Viase un £

metros de la imitacign ue Es
de la Egloga VI de Virggio: =

Licidas y Coridén, Coridén e]
pastor el uno de cabras, e
a{nbos a dos tiemos, mozos ambos, drcades ampos
viendo que los rayos del sol fatigaban a] 0rb=m =
Y que waando fuego feroz Ia canicula IadmL

al puro cristal que cria la fuente sonora :
llevados del son alegre de su blando su

1as plantas veloces muey ki

en, los pasos anj
. niman
Y altronco de un verde enebro se sientan amigos

dmante de Fjljs_
I otro de blancas ovejas

De Sinibald
_ 0 de Mas (1832, I e
| i » 1: 103) es el s
plo de verso heroico, Imitacion del heximetro- EESnc.clem
L1
©10 estd de zarzales Y penascos el tétrico suelo

hondo precipicio
‘ Or un |
PO 0tro hasta Jas P ado a

medrenta la vista:
nubes soberbig sube un hérri

a su altj

L t.e;l];le\’;ar:lval. Presenta fieramente |4 noche

D MAs negra: ni la Jupa fulgente su carro
estrella que esplenda brillante:
Ve orlada del cielo Ia frente.

d 1 1 ’ - c
2 em:m‘ta{ el hexdmertro consiste, si-
€s e ingleses, en sustituir la sila-

Masy Sans man; :
ste, Y mﬁﬁhm;: los siguientes términos el propésito
osodi: 0l dig”a castellana, 1832: «Demostraré la
: tdioma castellano: daré reglas para me-
dré_'m“ razones; y una sola de ellas

ba larga por la t6nica y la breve por la dtona, y combinar, ast
pies trisilabos o bisilabos con acento en la primera. El resulea.
do serd un verso de seis acentos, como puede verse en el si-
guiente fragmento del poema “En alta mar” (1838), del poe-
ta romantico colombiano José Eusebio Caro:*

jCéfiro rdpido ldnzate! rdpido empijame y vivo!
Mas redondas mis velas pon: del proscrito a los lados,
jHaz que tus silbos susurren dulces y dulces suspiren!
jHaz que pronto del patrio suelo se aleje mi barco!
iMar eterno! jpor fin te miro, te 0igo, te tengo!
Antes de verte hoy, te habia ya adivinado;
jHoy en torno mio tu cerco por fin desenvuelves!
iCerco fatal, maravilla en que centro siempre yo hago!
iAh, que esta gran maravilla conmigo forma armonfa!
i Yo, proscrito, préfugo, pobre, infeliz, desterrado,
Lejos voy a morir del caro techo paterno,
Lejos jay! de aquellas prendas que amé, que me amaron

La forma «bdrbara», que toma este nombre !ch que dio ¢l
poeta italiano Giosue Carducci a sus Odas [’;z{rbam;y‘( 118”{_/-
1889), que son intentos de imirar el verso cldsico (I anAg ia,
1990: 160-166; Beltrami, 1991: 128-129), cuenta e?[d teo-
rfa métrica espanola con una propucsta semejante hecha por

ilez y 844 (J. Dominguez Capa-
Juan Gualberto Gonzilez ya en ] ‘sjmma plsiel

rrés, 1975: 114-115). Se trata de «un sl acn :
que se desnaturalizasen a cada paso las cadencias latinas, de

i { 2 xdme-
modo que Virgilio las desconociera al oir nuu;:ii;f done
x . :

tros, como desconociera los suyos propios en

mente ¢l hexdmetro s¢ lee en la traduccion

abon (Madrid, Gredos, 1982), y que con-

: ol S
2 Otra forma de imitar acent '
y que tienc una o dos sila-

: : el P
de la Odisea hecha por José Manu gttt
Sist: €n un verso dC CiﬂCO acentos Co! s pucs-
bas 4ronas antes del primer acento- EI.CSQI:R.' acs, |

sflabas. Los versos 102-105 del canto | dicen

Oscila entre quince ¥ dieciséis
do las cumbres olimpias pf)sdsc
frente a las puertas de Ulises

fiando la lanza broncined
for de los tafios.

asi: %
De un gran salto dcjan

en la derra i;aqucsa. de e
- 2] umbral de su casa, €
3- :n figura de un huésped, de Mentes, se
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tros cierta cadencia semejante a la que perci-
hexdmetros, pentdmetros, sificos, addnicog
géneros que pudieran introducirse en castella-
1844, I1I: 76).*
una ampliacion de la métrica espanola coy,
s, que tienen entre trece y diecisicte sflabag
pente configurados por la unién de dos de tipo tra.
ue reproducen el esquema de nimero de silabgs
ntos de los hexdmetros cldsicos tal como los
te sistema de imitacion explica satisfactoria-
n J. Saavedra Molina (1935: 70-72), los famosos
tros de Rubén Dario en la “Salurtacién del optimisty”
e Cantos de vida y esperanza. Como ejemplo, véanse
siguen a"‘l_éé'}:’"a citados, en el capitulo 3, del mismo

dolencias, desconfianzas fatales que a tumba
presidio condenasteis al noble entusiasmo.,
alir del sol en un triunfo de liras,
gntjnentes, abonados de huesos gloriosos,

etro trata Juan Gualberto Gonzdlez desde la pagina 69 a Iz
de su obra. Después de analizar los hexdmetros de Vir-
s hoy, «encuentro, dice, que casi todos los versos
t_:l_iuérran en el hexdmetro, como la estatua en el tro-
s scnsiblc_:nentc. porque son partes alicuoras del hexi-
{ _L&“ el principio de los 74 heximetros con que traduce

€acién de estos versos, no puede extrafiar
O Un poema préximo «a los intentos de
Rcvenga, 1985: 30). Pedro Henriquez

del Hércules antiguo la gran sombra soberbia evocando
digan al orbe: la alta virtud resucita ;

que la hispana progenie hizo duefia de siglos.
Abominad la boca que predice desgracias eternas,
abominad los ojos que ven s6lo zod{acos funestos,
abominad las manos que apedrean las ruinas ilustres,
0 que la tea empuiian o la daga suicida.

Aparte del aire cldsico, que es conscientemente buscado
estos experimentos métricos, dentro de la fluctuacién, son
factores que apuntan a la apertura del verso mis all4 del siste-
ma sildbico regular. Hay, es cierto, una voluntad de imitacién
del verso clisico que, de entrada, limita los m4rgenes de fluc-
tuacién mucho miés de lo que se permite al verso libre. Y
aqui radica la gran diferencia entre una y otra forma de verso
irregular, como vamos a ver enseguida.*

9.4. Verso libre

La irregularidad del verso libre moderno, cuyo origen se
localiza a fines del siglo XX, tiene cardcter bien distinto de la
de los otros tipos hasta ahora estudiados. Pues no hay ningu-
na norma del ritmo fénico (limite del nimero de silabas, re-
gularidad del acento) a que se atenga, y parece que lo que
gufa su organizacién es la voluntad de ser vehiculo adecuado
al sentimiento poético que se expresa. El verso quiere hacerse
una sefal de la expresién poética, un «icono, es decir, un
signo en el que la forma del verso ayuda a captar el tema o el
tono poéticos, en cuanto que hay una relacién de parecido: el

Urefia (1961: 240) se refiere a que la «larga serie fluctuante sugiere de m_odo va-
go ¢l rumor del hexdmetros. El mismo P. Henriquez Urea, en un trabajo so.brc
Rubén Darfo (1960: 98), habfa relacionado estos versos con los de Carducci. Y
para Aguado (1923: 447-448) son hexdmetros claros, lo mismc{ que para Herre-
ra Zapién (1975: 208), quien considera la “Salutacién del optimista™ como wel
poema hexamétrico mds palpitante de ritmos con que cuenta nuestra lenguan.
Para las opiniones sobre los heximetros de Rubén Darifo, véasc J. Dominguez
Caparrds (1990: 32-33). . 5

% Dice Rubén Darfo (1982: 218-219) refiriéndose a la métrica dc_ la “Salu-
tacién del oprimista”: «Elegf el hexdmetro por ser de tradicién grecolatina y por-
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yal es paralelo del pensamiento. En frase lapidayi,
enriquez Urena (1961: 268) referida al verso |
«No acepta apoyos ritmicos eXteriores; se contenta con el
impulso intimo de su vuelo espiritual».*” Se comprende 45
mejor una definicién como la de T. Navarro Tomds: “Vers,
piamente libre es, pues, el que aparece con ritmo propio,
lecuado y espontdneo, sin preocupacién métrica ni antimé-
sin la afectacién de un hermetismo limitado estricrs-
mente a la intimidad del poeta» (1956: 455).
- Aquf reside el cardcter simbolista del verso libre moderno,
7 invencion y difusion se debe a los poetas franceses Jules
- Laforgue, Gustave Kahn, Jean Moréas, que publican una se-
. rie de poemas versolibristas en la revista de vanguardia Za Vp-
gue, en 1886. En 1887 aparece el primer libro en verso libre,
es Palais nomades, de Gustave Kahn, y en 1889 Francis Vie-
c-Griffin, en el prologo de su libro fo7es empieza proclaman-
do que «el verso es libres. A partir de 1890 crece el niimero
de los adepros del verso libre (Morier, 1981).
-_R_qbén Dario, en Historia de mis libros, dice de su poema
eraldos”, publicado en Prosas profanas:

b «En _“Heraldos” demuestro la teoria de la melodia inte-
or. Puede (decirse que en este poemita el verso no existe,
€ S€ 1Imponga la notacion ideal. El juego de las silabas,
sonido y color de las vocales, el nombre clamado herdldica-
Mente, evocan la figura oriental, biblica, legendaria, y el tri-
butoyla correspondencias (1982: 212). ‘

ml&seé; a];g?mzl conjunto (cile :OS diecinueve versos que con-
' — Eoedyque van de las dos a las quince sf 4
0 por los de tres, quince silabas, pa

€inco, seis, siete, ocho, nueve, diez,

pucs de mdhdo el asunto,

i que en nuestro idioma, ‘mal-

» 1y sflabas largas y breves, y que lo que ha
}'mumul de nuesrra prosodia». Sus hexdme-
cuantitativamente,

; Iﬂ:cluyc la PT.Cschia «ocasional» de cual-
0 hace, por cjemplo, el argentino Leopol-

ental, 1909) 0 la estrofa (Navarro Tomis,

iHelena!

La anuncia el blancor de un cisne.
iMakheda!

La anuncia un pavo real.
ilfigenia, Electra, Catalina!

Antincialas un caballero con un hacha.
iRuth, Lia, Enone!

Antncialas un paje con un lirio.
i Yolanda!

Antinciala una paloma.
iClorinda, Carolina!

Antincialas un paje con una rama de vifia.
iSylvia!

Anunciala una corza blanca.
jAurora, Isabel!

Anuncialas de pronto

un resplandor que ciega mis 0jos.
;«Ella»?

(No la anuncian. No llega atn.) *

Ritmicamente, el verso libre se caracteriza por una seg-
mentacién del discurso que aisla unidades de imdgenes, de fi-
guras, de pensamientos. Por eso, el ritmo del verso libre se ba-
sa en repeticiones no s6lo fénicas (que también pueden estar
presentes, aunque no sean las de los esquemas métricos tradi-

* Para los origenes del verso libre en la poesfa castellana, véanse P. Henri-
quez Urena (1961: 238-247), J. Saavedra Molina (1950: 196-232), T. Navarro
Tomds (1956: 453-455). Sin lugar a dudas, todas las indagaciones romdntcas y
modernistas preparan el terreno para la aceptacién de un ensanchamiento de los
miérgenes del ritmo del verso. Asf, en los estudios sobre la métrica de Rosalia de
Castro se pone de relieve el experimento con nuevas combinaciones de versos
(C. A. Arean, 1956; R. Carballo Calero, 1983). Trata también cuestiones de
origen y tipologfa Isabel Paraiso (1985), pero hay que tener en cuenta que parte
de un concepto muy amplio de verso libre, en el que se mezclan otros tipos de
versificacién, como el de cldusulas ritmicas. En Prosas profanas (1896) de Rubén
Darfo sinia P. Henriquez Urefia (1961: 236) el resurgimiento de la vcn:siﬁcac?t?n
irregular moderna. Ricardo Jaimes Freyre (1974: 236) se adjudica la invencion
del verso libre en 1894. El mismo Rubén Dario (1916: 196) dice que los prime-
ros versos libres en castellano se deben a C. A. Becu, poeta argentino del grupo
del Atenco, fundado por Rubén Darfo en Buenos Aires. Sobre el verso libre mo-
dernista, véase Roger D. Bassagoda (1957: 102-113).
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no también sintdcticas y semdnticas.” Esta seg-
ouiada frecuentemente por las ideas o por el para-
ctico, diferencia el verso libre de la prosa. Por esto
en el verso libre las repeticiones, que, desde la cono-
“1o resis de Roman Jakobson (1960), constituyen la esencia
: funcion potica. Sin estas repeticiones, sin la funcién po-
3 \E Ldzaro Garreter (1972b: 58), «presente hasta la
"‘éién, el verso libre no existirfay. Pues, sigue diciendo e
slogo espariol, «la repeticion estd en la entrana misma del
libre, como su fundamental principio constitutivo»
| : 60)-® El verso libre, pues, tiene un ritmo distinto del
verso tradicional en sus formas regulares e irregulares.
Lo siguientes versos del Canto General, de Pablo Neruda,
on un buen ejemplo de la segmentacion, fundada en unida-
es de contenido y sintdcticas, caracteristica del verso libre.
“andlisis producirfa la evidencia de un riquisimo juego de
~ paralelismos, y de artificiosas disposiciones que asocian el

- Qué luna como una culata ensangrentada,
~ qué ramaje de latigos,
~ Quéluzartroz de pirpado amrancado
~ tehacen gemir sin voz, sin movimiento,
- rompen tu padecer sin voz, sin boca:
oh, cintura central, oh, parafso
_ de llagas implacables.

: 2 €s correspondientes a OITos retornos emo-
.'Fm thT de Vir:cnt: Aleixandre en el poema “Cuerpo v

pntP Hm libre es el resultado del impulso ritmico
108 por £. Henriquez Urefia. Véase ambién el anilisis del

© que hace Antonio Pérez Lasheras (1987) en Egpadas

5 I de la disposicién grifica del verso li-
= Lopez Martinez (1988, 1989) en la poesia de Ia

i

T —————

. De noche y dia veo los martirios,
de dia y noche veo al encadenado,

~ al rubio, al negro, al indio
escribiendo con manos golpeadas y fosféricas
en las interminables paredes de la noche.

" G el ritmo del verso libre se apoya en un movimiento psi-
"~ cosomitico (Navarro Tomds, 1956: 489), el problema de su
tipologfa se confunde, en tltima instancia, con el de la posi-
bilidad de establecer un cuadro de las expresividades indivi-
duales.! Cada poeta, en principio, es libre para dar una for-
ma particular apropiada a su peculiar manera de sentir y ex-
presar.

Con todo, si se tiene en cuenta la longitud del verso y la
relacién que establece con las formas reguladas en la tradi-
cién,” se han diferenciado en la mértrica castellana los si-
guientes tipos de verso libre.

El mis cercano a los paradigmas tradicionales es el de la
versificacién semilibre (Navarro Tomds, 1956: 451-453,
487), que, en la mezcla de versos de distinta medida, mante-
ne en una gran proporcién los tipos conocidos, pero introdu-
ce también esquemas acentuales anormales en los versos de
una determinada longitud. Se sirve de la rima frecuentemen-
te. El poema de Rubén Dario “Augurios”, de Cantos de vida y

esperanza, 1905, se ajusta a este sistema.

% Tomds Navarro Tomis (1956: 488) plantea nitidamente el caricrer indi-
vidual del verso libre, que esté en el fondo del problema de una clasificacién del
mismo: «Como creacién de cardcter individual, deberfa registrarse ante todo la
lectura de cada poesia de labios de su propio autor. Sin duda se han de producir
discrepancias de interpretacién ritmica entre otros lectores. El papel principal
del elemento subjetivo en el verso libre constituye su mayor diferencia respecto
a la fluctuacién de los antiguos versos épico y liricox.

= Estos son los criterios que parecen guiar, por ejemplo, la propuesta de
Mario Pazzaglia (1990: 181) de cuatro tipos de verso libre en italiano: 1. versos
breves de distinta longirud en combinaciones no reguladas; 2. versos formadas
por la unién de dos tipos conocidos; 3. uso de esquemas acentuales nuevos en
versos de desigual medida; 4. versos largos irreductibles a norma alguna y con
cadendia prosistica. En F. Lépez Estrada (1969) hay una morfologia del moder-
0o verso libre de la poesia espafiola. Véase el comentario a este trabajo que hace
'T. Navarro Tomis (1970), donde se encontrardn interesantes observaciones so-
bre el versolibrismo.
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es de la fluctuacion, el verso semilibre

1 de versos de entre cuatro y siere sﬂaba;;s

iete y nueve) y «mayor» (de nueve a caror, )

1956: 524-525). Entre las ocho y s omf;

-on mayoria de versos de nueve, oscila el Sigllien;
- Rafael Alberti, “Elegia”, de Marinero en tiery,, 5

S . : que
nas asonantes agudas en «i» y en «-o» irregularm

€nre

~ Infancia mia en el jardin:

- Las cochinillas de humedad,
las mariquitas de San Anton,
también vagaba la lombriz
Yy patinaba el caracol.

Infancia mia en el jardin:

iReina de la jardineria!
El garbanzo asomaba su nariz
y el alpiste en la jaula se moria.

Infancia mia en el jardin:

- Laplanta de los suspiros
el aire la deshacfa.

Bl verso I .
i‘nmay c::;:a: ]J;«Ivlersiculo», que prescinde normalmente
1 s €45 10 se ajustan frecuentemente a la

6
n drt:.: l::: ecill)eu'os regulares, se puede constituir co-
i e o» (oscila entre unidades de ocho y de
o ;gsr»‘.iﬂ verso libre mayor mezcla lfneas
e € quince o veinte sflabas—, que pue-
e o mé; 8rupos de silabas que equivalen a
= avarro Tomds, 1956 525).

 11bre medio es el poema de Vicente
L Mar, perteneciente al libro La des-

188

——

¢ ., \ uchacna, VUL QLR W WJASESS ST =
" caliente nudo de presencia en el dia,
" irresponsable belleza que a si misma se ignora,
' ojos de azul radiante que estremece.

" Tu inocencia COMO un mar en que Vives—

~ qué pena a ti alcanzarte, td sola isla adn intacta;
: qué pecho el tyo, playa o arena amada
 que escurre entre los dedos ain sin forma.

Generosa presencia la de una nina que amar,
derribado o tendido cuerpo o playa a una brisa,
a unos ojos templados que te miran,

oreando un desnudo décil a tu tacto.

No mientas nunca, conserva siempre

tu inerte y armoniosa fiebre que no resiste,

playa o cuerpo dorado, muchacha que en la orilla
es siempre alguna concha que unas ondas dejaron.

Vive, vive como el mismo rumor de que has nacido;
escucha el son de tu madre imperiosa;

sé ti espuma que queda después de aquel amor,
después de que, agua o madre, la orilla se retira.

El comentario métrico de este poema debe sefalar que el
verso empleado es irregular en cuanto al nimero de silabas, y
no tiene rima. Se trata de un tipo de verso libre que por su
extensién —solo en cuatro ocasiones (versos 3, 6, 9 y 17) so-
brepasa las catorce silabas— es calificado de «medio». Pero
mds caracteristico es el hecho de que cada verso mantiene la
unidad sintdctica y de pensamiento, con lo que la métrica sir-
ve de apoyo a la artificiosidad sintéctica ya comentada. Sobre
esta base de verso libre fundado en el ritmo de pensamiento,
se percibe, sin embargo, algtin eco de la «silva»: endecasilabos
con acentuacion perfectamente acorde con los tipos clasicos
e

~del poema (versos I(I; 14p 1563121 P onsa s
B > 14, 15, 16, 19 y 20). Nueve de los
int 0s presentan la forma cl4sica del endecasilabo o del
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recuerdo de la métrica tradiciona],
:  silva tal y como la usan los mq.
de heptasilabos, endecasilabos, alejandrineg

hemistiquios heptasilabos, y otros versog
de silabas). No se trata de verso regular cop,
idades, sino que hay que deccl:ir, mds bien,
erso libre, organizado de acuerdo con el pen.-
pero en el que se encuentran esporl')a’ldi-
ica tradicional. Igualmente tradicional es
‘grupos de cuatro versos, a modo de es-

Fyrise

aro de verso libre mayor nos lo proporciona
1 siempre, ven', también de Vicente Aleixandre
0, del que se reproduce el principio:

te, tu ardiente frente, tu encendida frente
W W ) > 3 5%

ue an dia se siente si te acercas,

contagioso que me queda en las manos,

0 en que hundo mis brazos,

€ atrevo a beber, por temor después a ya una dura
e o [vida de lucero.

COMBINACIONES
METRICAS
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COMBINACIONES ESTROFICAS
CASTELLANAS

Ei;f?i 481

" El estudio de las formas estréficas y poemiticas es el lugar
por donde la métrica se integra en una ’hismria de las formas
poéticas, de los géneros literarios; la poérica e historia del ro-
mance, caracterizado como forma métrica, por ejemplo, es la
poética y la historia de un género importantisimo en la litera-
tura espanola. Aunque en un trabajo que quiere ser la presen-
racién general de las formas métricas de la poesia espanola
hay que limitarse a la descripcién de los esquemas de las mis-
mas, no conviene olvidar que han sido utilizados por autores
concretos en funcién de sus necesidades expresivas, y en épo-
cas determinadas de la historia. Es decir, estos esquemas son
| comprendidos mejor en el contexto de la evolucién de las
| formas literarias, entre las que estdn también las formas mé-
tricas. ' |
- Elconjunto de versos que constituye la manifestacion mé-
ko !(?iﬂ?a.c,()n_creta se presenta normalmente organizado de acuer—
lg% -ii)en una estructura. Puede ocurrir que el poema ordene
mentos ritmicos con arreglo a un patrén estructural de

etr 2 . &
o) fﬁ quc se repite a lo largo del mismo; y estamos enton-

ante uér,l;% «combinacién métrica estréficar. Puede ser tam- .
esquema de composicién del poema esté fijado de




ac, por ¢jcliiplo, €ll €1 SoNecro; y en ese
rma de composicién fijar. Si la dispos;-
it Iling]in esquema, nos enC()n[TamOS
bficas».'

el patron que se repite a lo largo del poema,
el niimero y tipo de verso, y por la clase y djs.
1 rima. En su caracterizacién tradicional syelc
ue debe tener sentido complerto, pues la estrofy ¢
acion del perfodo sintdctico.

mos a hacer una descripcion general de los tipos ms
de estrofas de la métrica castellana.’

poema como en una obra larga en verso, es posible también
¢ estrofas diferentes, frecuentemente escogidos de entre
ta.s’ este y en el capitulo anterior, para constituir lo que se |la-
riav. Asf, la polimetria en el Libro de Buen Amor comprende versos
tosilabos, hexasilabos, octodecasilabos (8 + 8), versos de arce
ebrados (de 5 y de 4 sflabas); y, como estrofas, ¢l cuar-
el pareado, la sextilla, la redodilla, la copla de pie que-
( m{s‘cor'nbinaciones mds raras (T. Navarro To-
¢jemplo de polimetrfa en el Romanticismo cs
osé de Espronceda,
907: 215), que puede representar las posiciones
! como «la unidad ritmica de varios perio-
ntegralmente un pensamientos. El estudio de las rela-
‘ 535,‘"_& gl%mbU'éién sintictica del sentido se presta a
. [08=d Mcrcedcs Dfaz Roig (1972) sobre la enumera-
‘ POpular o del romancero; de Joaquina Navarro
e los cuarteros de “Cancién de orofio en primave-
© €0 un pensamiento dividido en dos miem-
égl gas dc_Garcilaso; o de Francisco Yndu-
» Y cuarto como lugares privilegiados de la
4 estrofa en la historia de las teorfas
(1949: 167-173), J. Dominguez Ca-

1
- y dqga.ﬂada, de formas estrofi-
ibles _dc T. Navarro Tomais

Fee> combinacién de dos versos, de igual o de diferente medida

El «pareado», alguna vez también llamado «disticon, es la

que riman en consonante o en asonante: AA.

En la isla en que detiene su esquife el argonauta
de inmortal Ensuefio, donde la eterna pauta

de las eternas liras se escucha -isla de oro

en que el tritén elige su caracol sonoro

y la sirena blanca va a ver el sol- un dia

se oye un tropel vibrante de fuerza y de armonfa.
Son los Centauros. Cubren la llanura. Les siente
la montana. De lejos, forman son de torrente
que cae; su galope al aire que reposa

despierta, y estremece la hoja del laurel-rosa.

Rubén Dario, “Coloquio de los Centauros”

10.2.2. Estrofas de tres versos

El «terceto» se compone de tres versos de arte mayor, nor-
malmente endecasflabos, con rima consonante. La forma mis
usada de disposicién de la rima es la del «tercero encadena-
do»: ABABCBCDC...YZYZ, o VYVYZZ. Se reproducen
como ejemplo los cinco tercetos encadenados finales del
poema escrito por José de Espronceda “A D. Diego de Alvear
y Ward™:

Gemidos oigo y lamentar doliente,
y el ronco son de parches destemplados
y el crujir de las armas juntamente.

Marchan en pos del féretro soldados
con tardo paso y armas funerales
al eco de los bronces disparados.

Y entre fiinebres pompas y marciales,
en la morada de la muerte augusta,

las bévedas retumban sepulcrales.

195




! Para siempre la losa adusta,
caro Albino! le escondio a tus ojos,
nas no el bueno muri6: la parca injusta

rob: tansélo éﬁmeros despojos,
y alba y triunfante la alcanzada gloria
arda en eternos marmoles la historia,

e ey dy
o de tercetos monorrimos se encuentra en los ver.
a “El fantasma®, del modernista mejicano Saly,.
ron, del que se reproducen los seis versos finales:

Y abrillant6 a mi espiritu la cumbre
con fugaz cuanto rica certidumbre,
- como con tintas de refleja lumbre.
: Y suele retornar, y me reintegra
~ lafequesalvaylailusién que alegra,
~ yun reldmpago enciende mi alma negra.

ceto en versos de arte menor se llama «tercetilloy,
& o «tercerillo». Un ejemplo de tal estrofa se en-
n la composicién de Rubén Darfo, “A Goya”, de la
_d};Gin:‘l(_js' dos primeros tercerillos:

- Poderoso visionario,
~ raro ingenio temerario,
~ portienciendo mi incensario.
- Porti, cuya gran paleta,
~ caprichosa, brusca, inquieta,
-~ debe amar todo poeta.

?_:.e,:solgdad» 0 «cantar de soledad» es un poema
A mponc'.dg";res octosflabos con rima asonante entre
€ tercero: «a - a». De Antonio Machado, en sus

les’, es el siguiente ejemplo:

10.2.3. Estrofas de cuatro versos

Las formas mds usadas de estrofas de Cuatro versos son: |a

«copla», la «cuartetar, la «redondillay, el «serventesion, el

«cuarteto», la «cuaderna vian, el «cuarteto lira», la «estrofa s4-
fica», la «estrofa de Francisco de la Torre» y la «seguidillay,

La «copla» o «cantar», que normalmente aparece como
forma independiente, se compone de cuatro octosilabos, o
versos mas cortos, de los que riman en asonante los pares:

Algunos desesperados
s6lo se curan con soga;
otros, con siete palabras:
la fe se ha puesto de moda.

Antonio Machado, “Nuevas canciones”

La «cuarteta» consrta de cuatro versos de arte menor, nor-
malmente octosilabos, con rima consonante entre primero y
tercero, segundo y cuarto: «a b a b». Modernamente se ha
empleado también la rima asonante.

Se desgrana un cristal fino
sobre el suefio de una flor;
trina el poeta divino...
iBien trinado, Ruisenor!

Rubén Dario, “*Ensuefo”

Si los versos son de arte mayor se llama «serventesio». A
“Divagacién’, de Rubén Darfo, en Prosas Profanas, pertenece
el siguiente ejemplo de serventesio:

. Vienes? Me llega aqui, pues que suspiras,
un soplo de las mégicas fraganc_tas

que hicieran los delirios de las liras :

en las Grecias, las Romas y las Francias.

me-
La «redondilla» se compone de cuatro versos dt: agfue
nor, normalmente octosflabos, con rima consonante
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nda de José Zorrilla La princesa dosia Luz se |ec |
cjemplo:

- Cerr6 la infancia su puerta
a sus damas y a su tio,

achacando este desvio

a una enfermedad incierta.

u poema Irds sobre la vida de las cosas”, pertenece el si-
guiente ejemplo:

Que todo deje en ti como una huella

Y ‘misteriosa grabada intensamente;

< lo mismo el soliloquio de la fuente
1 que el flébil parpadeo de la estrella.

; No es raro encontrar los términos de «redondilla» y «cuar-

et empleados indistintamente para referirse a la estrofa de
atro versos de arte menor, sea cual sea la disposicién de sus

- rimas, y el de «cuarteto» para la de arte mayor.

La «cuaderna via», también conocida con el nombre de

~ f){l\«tcgi:sntmfo MOnorrimo», se compone de cuatro versos ale-

- Jandrinos con una sola rima consonante: A A A A. Es forma
Propia de la poesfa culta medieval del mester de clerecia.’

- Gonzalo de Berceo empicza su Vida de San Millin de la Co-
la con la siguiente estrofa:

% _é‘:l::al & lasy auu-)m dc' §igl° dc OIO, Cl término «rcdondilin» dL”
s (lquinu.llauf)ar’ estrofas de cinco versos de arte menor con rima con-
n : Ias' y?:mblén otras estrofas de cuatro hasta ocho versos de ar-
360013 de pie quebrado de distinto nimero de silabas (Rengifo,

s problemas que plancea la definicién de la redondilla, vé-

). Para lo
(1983).

. 1982) b:rdttci;‘;:l;:;chm:fmfa en relacién con la sin-
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el cuarto, el segundo y el tercero, aunque modery,_
nbién se ha empleado la rima asonante: «a b | o, «

S ra——

Qui la vida quisiere de sant Mill4n saber
- - - !
e de la su istoria bien certano seer,

meta mientes en esto que yo quiero leer:
verd adé embian los pueblos so aver.

El «cuartero lira», una de las estrofas de Ia «cancién alira-
da», combina heptasilabos y endecasflabos que riman en con-
sonante: A B A B, o AB B A . Puede encontrarse con rima
asonante y con algtin verso suelto. En la elegia de José de Es-
pronceda “A la patria”, se encuentran los versos del siguiente
ejemplo:

iCudn solitaria la nacién que un dia
poblara inmensa gente,

la naci6n cuyo imperio se extendia
del Ocaso al Oriente!

La rima XVIII de Gustavo Adolfo Bécquer emplea la rima
asonante en los versos pares:

Fatigada del baile,

encendido el color, breve el aliento,
apoyada en mi brazo

del salon se detuvo en un extremo.

Dos tipos de cuarteto lira son la «estrofa sifica» y la «es-
trofa de Francisco de la Torre». La «estrofa sfica» es la com-
binacién de tres endecasilabos —generalmente del tipo «sifi-
cor— y un pentasilabo con acento en la primera sflaba. No
lleva rima, aunque a veces se puede encontrar con ella, o con
rima interna del segundo verso con una palabra del rercero.
El prototipo de esta estrofa son los “Sificos” de Esteban Ma-
nuel de Villegas (s. xvi1) en la segunda parte de Las erdticas o
amatorias, que se reproducen en el ejemplo:

Dulce vecino de la verde selva,
huésped eterno del abril florido,
vital aliento de la madre Venus,

Céfiro blando.
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mis ansias el amor supiste,
las quejas de mi voz llevaste,
no temas, y a mi ninfa dile,
 dile que muero.

un tiempo mi dolor sabfa,

ome un tiempo, mas agora temo,

~ temosus iras.

i Asi los dioses con amor paterno,

i asi los cielos con amor benigno,

guen al tiempo que feliz volares
“nieve a la tierra.

- Jamas el peso de la nube parda,

ccuando amenace la elevada cumbre,

 toque tus hombros, ni su mal granizo

- hiera tus alas.

L de Francisco de la Torre» es una variante de la

e la que se diferencia sélo por tener el cuarto

.abg"flf'i la “Oda 4” de Francisco de Ia Torre per-
tsos del ejemplo:

mo la gente misera y el cielo
0s clamores y gemidos
Tdyos y espantosos truenos
tu turbada cara.

 Una Omposicién de cuatro versos: pri-
14098 segundo y cuarto, pentasilabos
Unque esta es la forma en que que-
-10n, cabe sefialar comg modificaciones
de los YEIS0s en su medida; la posi-
€2 consonante, y de que los heptasila-
- seguidilla puede aparecer co-
~ntonces constituye un poema, o
acién --‘?—SEréﬁca. Con el nimero
Antigua Liricq Hispdnica (si-

nk, la siguiente segui-

1
i
?

Que se caiga la torre
de Valladolid

€Omo a mi no me coja,
{qué se me da a mi?

En la misma coleccién, el nimerg 1595 corresponde 1 I
seguidilla que tiene el siguiente esquema: 6 - 5 4 7-5a

iHéla por do viene,
la rromerota,

la calabaza llena,
la saia rrota.

El poeta cubano José Martf emplea el esquema de la se-
guidilla como forma estréfica de su composicién “Musa tra-
viesa” (1882), de la que se reproducen las dos estrofas del
principio en el siguiente ejemplo:

¢Mi musa? Es un diablillo
con alas de dngel.

jAh, musilla traviesa,

qué vuelo trae!

Yo suelo, caballero

en suenos graves,
cabalgar horas luengas
sobre los aires.

La seguidilla se asocia normalmente con la poesfa populiar
de caricter ligero y con el baile. Hasta entrado el s:g!o XV}I:, a
seguidilla se representa en dos versos Ia{go§; (.:lespuccl:s se gc;:;:
en cuatro, pero se mantiene la relacién s;mact:ca y de sentl
en cada uno de los dos grupos de versos.® shsd
La «seguidilla compuesta» es una seguidilla con un es

idi - i Alatorre
la seguidilla, véase Margit Frenk
d jzgln seguidilla en el siglo xva, vé:sc
dilla se han asociado las imitaciones
de 5 - 7 - 5 silabas). Véase un

1985: 80):

¢ Sobre la historia y la poética de
(1978: 244-258). Para la popularida i
A. Sinchez Romeralo (1986). Con la segui
del «jaiku» japonés (composicion de Lfesdvcri_s{os
cjemplo de José Domenchina (en Aullén de Haro,
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B e o SV peng
an en asonante; el segundo es un heprasilah, -,
‘!

. Es estrofa que se puede leer en las “Nanag de [:
Miguel Herndndez, composicién que ep ic.a
del ejemplo siguiente: e

~ Lacebollaes escarcha
~ cerrada y pobre:
escarcha de tus dias

y de mis noches.
Hambre y cebolla,
hielo negro y escarcha
grande y redonda.

S partes de la estrofa estdn claramente separadas por
AiHnd . e E.Fi_l_s;ntido. Esta forma de la seguidilla se extien-
de a partir del siglo xviiL.

cipales estrofas de cinco versos son la «quintillay,

y la dira».

By L!I.made estio:

en los drboles verdes

: cuelga sus nidos.

'°_R°dd8“°z_'bqui€rd0.. aparecido en una coleccién
e 1;06!25 5panolcs, publicada por la Asociacién Pro-
- 91, con el tiwlo de E/ estangue amanece-

' La «quintiﬂa», antiguamente llamada también «redondi-

|la», es una combinacién de cinco versos octosilabos, 0 me-
nores, con dos rimas consonantes_dlstintas, que se rigen por
[as siguientes normas: no deben rimar mas de dos versos se-
sidos, no se puede terminar en pareado, y ningtin verso tie-
ne que quedar suelto.” A la leyenda de José Zorrilla La prince-
sa doma Luz pertenecen las tres quintillas del ejemplo:

Hendia el raudal rugiente

la cierva con fuerza extrana,
y hendia el potro valiente

la arrebatada corriente

tras la medrosa alimana.

Mas ya la infeliz, vencida
del agua al impulso fiero,
dejose desfallecida,

y al cabo rindi6 la vida

a manos del caballero.

El, viendo en su potro brio,
asi6 de ella y remolcéla,
cuando por medio del rio
vio que se avanzaba un lio
arrastrado de ola en ola.

: Si se emplean versos de arte mayor, se [lama «quinteto».
Al mismo José Zorrilla, en su leyenda El cantar del romero,
pertenece el siguiente ejemplo de quinteto:

Juegan y beben: mas en bien, sin vicio,
sin interés y sin exceso: tienen

del cuarto de Fermin mal en el quicio
encajada la puerta y se mantienen

ojo avizor a él por el resquicio.

Es posible encontrar en el quinteto un pareado final, y en

o * Sobre la quintilla, su origen y definicién, véase D. C. Clarke (1933).
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esto en endecasilabos, la sustitucién de uno de esog
cpt'asﬂabo- ; : S ARy

,, llamada rambién «lira garala'smna» 0 «estrofa de
s de Le6ny, rima en consonante ¢inco versos heptas;-
endecasilabos, segtin el siguiente esquema: 7A 11B
_ 11B . La estrofa toma el nombre del primer verso de
|a Cancién V.de Garcilaso, “A la flor de Gnido”, composicisn
en Ia que el poeta toledano introdujo esta forma, empleada
ya en italiano por Bernardo Tasso. En el ejemplo se reprodu-
ce la primera estrofa de la mencionada cancién de Garcilaso

Si de mi baja lira

tanto pudiese el son que en un momento
aplacase la ira

del animoso viento

y la furia del mar y el movimiento.

10.2.5. Estrofas de seis versos

-. Los principales tipos de estrofas de seis versos son: la «co-
~ plade Jorge Manrique, la «sextillay, el «sexteton, la «sexra ri-
- ma» y el usexteto lirar.
b La «copla de Jorge Manrique», o «estrofa manriquefia», es
- una «opla de pie quebrado» (combinacién de ocrosilabos
- con tetrasflabos) con rima consonante, seglin el siguiente es-
- quema; 8a 8b 4c 8a 8b 4c. La estrofa ha gozado de gran po-
J pularidad y aprecio gracias a las muy conocidas “Coplas por
la muerte de su padre”, de Jorge Manrique Bz
con las dos que se reprod e
on producen en el ejemplo:

Becuerde el alma dormida,
abiue el seso e despierte
contemplando
c6mo se passa la vida,
cOmo se viene la muerte
: tan callando,

quin presto se va el plazer,

como, después de acordad
da dolor; i
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cAmo, a nuestro parescer,

% Sy qualquiere tiempo passado

fue mejor.

Un ejemplo de uso posterior, que muestra la estima por
esta estrofa, puede verse en la composicién de José de Es-
pronceda titulada “Serenata”, cuya primera estrofa dice asi:

Delio a las rejas de Elisa
le canta en noche serena
SUS amores.

Raya la luna, y la brisa
al pasar pldcida suena
por las flores.

Considera T. Navarro Toma4s (1982: 70-71) esta estrofa
como la mds armoniosa de las que utlizan el octosilabo, y
apropiada para la poesfa lirica. Si se tiene en cuenta que el
sentido pasa frecuentemente de la sextilla impar a la siguien-
te, se ha considerado también como estrofa de doce versos;
pero las rimas siempre son distintas en cada sextilla.

Se llama «sextilla» a toda estrofa de seis versos de arte me-
nor con rima consonante. Entre las mds conocidas estin las
sextillas del Martin Fierro (1872), del argentino José Hernan-
dez, con el esquema 8 -aa b b a. Véase el comienzo de dicho
poema:

Aqui me pongo a cantar

al compids de la vigiiela,

que el hombre que lo desvela
una pena extraordinaria,
como la ave solitaria

con el cantar se consuela.

Pido a los santos del cielo
que ayuden mi pensamiento,
les pido en este momento,
que voy a cantar mi historia,
me refresquen la memoria
y aclaren mi entendimiento.
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S Jlama «sexteto» cuando los versos son de arte mayor,
" de arte mayor y menor combinados entre si. El sexteto dgf

e

5 _‘_.ej'efnblo es de Eduardo Marquina en “Se pinta el mar”:

Entre las rocas de la costa alzada

se oye un extrafio hablar, de madrugada,

de gentes que en la noche vigilaron;

las barcas, animadas de un deseo,

tienen un misterioso balanceo,

y nunca se estdn quietas en donde las dejaron.

El sexteto en versos alejandrinos de Rubén Dario en sy
conocida “Sonatina’, en Prosas Profanas tiene agudos los ver-
SOS TEICero y sexto, que riman entre si:

Ya no quiere el palacio, ni la rueca de plata,

* ni el halcon encantado, ni el bufén escarlata,
ni los cisnes undnimes en el lago de azur.
Y estdn tristes las flores por la flor de la corte;
los jazmines de Oriente, los nelumbos del Norte,
de Occidente las dalias y las rosas del Sur.

4 La «sexta rima» es un sexteto con el sigui :

: guiente esquema: 11
ABABC C. A laleyenda de José Zorrilla Un cuento de
amores pertenecen los versos del ejemplo:

Bello es el astro rey del claro dia,
bellisima su faz fecundizante:

bella es la reina de la noche umbria
con su pélida luz, su brillo amante;
iPero mas bella atin, mas seductora,
€s la mujer que el corazén adora!

El «sextero liran es |a Jady
combinacié
casilabo :
:mmm::oﬁi‘ugz:%ﬂsgmn.m’ que puede presentar distintos
rias, de Esteban Manu_e] :ilehbro Primero de Erdticas o amato-
: : ! Villegas, empieza con los siguien-

n de heprasilabos y ende-
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Suelta al céfiro blando

ese vell6n que luce en tu cabeza,
verés que, tremolando,

a cautivar amantes, Lida, empieza,

y que en cada cabello

enreda un alma y aprisiona un cuello.

Otro esquema es el empleado por Rubén Darfo en “La
nube de verano”, de Epistolas y poemas:

Era Fray Juan un viejo capuchino,
sostén del peregrino,

brazo del infeliz, pan del hambriento;
era Fray Juan, el venerable anciano
el del cerquillo cano,

la presea mejor de su convento.

10.2.6. Septeto

Se llama «septeton, «séptima» o «septilla» a toda estrofa de
siete versos. No son muy frecuentes estas estrofas en la poesfa
castellana. A “Elegfa y égloga del bosque arrancado’, de Dio-
nisio Ridruejo, pertenecen los versos del siguiente septeto:

Vengo a mirarte, campo doloroso,
cuando son triste lefia tus encinas,
cuando en rigores de tu polvo inclinas
sus mutilados miembros al reposo

y en las huellas del ciervo sin camino
se alberga el yerto ruisefor piadoso
segado, en pluma tierna, de su trino.

En el poema de Rubén Dario “Otro dezir”, en Prosas Profa-
nas, se leen cinco septillas con el esquema 8 a babcch:

Luz de suefio, flor de mito,
tu admirable cuerpo canta
la gracia de Hermafrodito
con lo aéreo de Atalanta;
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~ su himno de carne levanta,

%

e adoptar la forma de «seprero liray: endecasila},
abos con rima consonante. De Fray Luis de Leénos.‘ ;

~ El 4nimo constante
armado de verdad, mil aceradas,
~ mil puntas de diamante
embota y enflaquece; y desplegadas
las fuerzas encerradas,
sobre el opuesto bando
con poderoso pie se ensalza hollando.

incipales estrofas de ocho versos son: la «co
oD, la «copla de arte menor, Ia «copla castella
ab, la «ocravay y la «octavillay agudas.
_ Egla» «octaya de arte mayor o «de Juan de Menas
Inacion estrofica de ocho versos de arte mayor
| de Mﬁﬁ'w:), con dos o tres rimas consonantes
cuartetos de rima cruzada o abrazada. Fs
lezca un enlace entre las dos partes de la
¢bf—‘.:scr comun a los dos cuarteros, y el
1 gbe'r; tmar entre si. Los esquemas de
fljccugntes de [a rima son: A B B A A
BSABBAACA C. Al primero de

(iusta la siguiente estrofa, tomada de
» de Juan de Mena:

pla de

na», [3

,ﬂ*b,sm OAJAALLI A AL CA WA RS AA =SS B A Wes WA WS S WS WALV LAWAL  AL Puc.‘ua_
culta, de tono solemne y elevado, de fines de la Edad Medjia.
~ la «opla de arte menor» es combinacién estréfica de
' ocho versos octosilabos, con dos o tres rimas consonantes
i distribuidas en dos redondillas de rima abrazada o cruzada.
 Frente a la «copla de arte mayor, tiene mids libertad en la
disposicién de las gimas, siempre que una de ellas sea comiin
a las dos semiestrofas, y admite versos quebrados de cuatro si-
labas. El Marqués de Santillana emplea la copla de arte me-
nor en su Coronacién de Mosén Jords, decir al que pertenecen
los versos del ejemplo:

Un prado de grand llanura
veia, con tantas flores,
que sus diversas colores

$ ocultavan la verdura,
odifferas sin messura;
en torno del qual passava
un flumen, que lo gercava
con su muy gentil fondura.

Puede encontrarse también la copla de arte menor con

siete versos y el siguiente esquema de distribucién de rimas: a

) bbacca. T Navarro Tomds (1956: 132) llama «copla mix-

ta» a esta forma. En coplas mixtas estd E/ Planto de la Reina

Margarida, del Marqués de Santillana, al que pertenece la co-
pla del siguiente ejemplo:

Como el profeta recuenta

que las tronpas judiciales
surgirdn a los mortales

con estrafa sobrevienta;

bien asf todos vinieron
-aquellos que Amor siguieron
de quien se faze grand cuenta.

——"

~ Forma menos solemne que la copla de arte mayor, se utili-
za especialmente en los «decires» de la poesfa de fines de la

 Edad Media.

s = —
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os en dos semiestrofas de cuatro versos, con dog r; e
ynantes diferentes en cada una de ellas. Las disposicionz:
" mis frecuentes de larimason:abba cddcsabab ¢y,

" abba cdcd;abab cdd c® El siguiente cjemplo de
stébal de Castillejo (“Cancién a Nuestfa Sefiora, viniend,
Ja mar”) se ajusta al primero de los esquemas:

e

g

BAAEITEN, Reina bienaventurada,

de todos consolacion

en todo tiempo y sazon

sed, pues sois nuestra abogada;
mas por gracia singular,

las rodillas por el suelo,
pedimos nuestro consuelo
mientra estamos en la mar.

Por tener una rima mds que la copla de arte menor, es més
sencilla que esta forma, con la que estd emparentada. Se em-
pled en «decires» del final de la Edad Media, en el teatro y en
- el género epigramético del siglo xv1.
W I.a «octava real», «octava rima» o «heroica», combina ocho
.eAngecasﬂabos que riman en consonante segiin el esquema
! ABABCC. A.lon.so de Ercilla empieza su poema épico
La Araucana con la siguiente «octava realy:

No las damas, amor, no gentilezas
dfa caballeros canto enamorados,

ni las muestras, regalos y ternezas

de amorosos afectos y cuidados;

mas el valor, los hechos, las proezas
de aquellos espafioles esforzados,
que.a la cerviz de Arauco no domada
Pusieron duro yugo por la espada.

-‘:‘I;_Pm]a l,_f. iﬂndc i . |
s ase F. Lizaro Carreter (ﬁ’;;;ram de una estrofa o de la unién de dos estrofas,
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: cFis siglo XVI, y cradicionalmente asociada a la poesfa épica o

. 9
2 la lirica de tono elevado. |

[a «octava aguda» o citaliana» es combinacién .cstréﬁca de
ocho versos de arte mayor, dividida en dos semiestrofas de
cuatro Versos, con rima aguda consonante o asonante entre el
cuarro y el octavo. Los restantes no se ajustan a un esquema
fijo de rima, € incluso Pueden queda_r alg}mos sueltos, sobre
todo el primero y el quinto. Gertrudis Gor‘?ez de Avellaneda
empieza su composicion en octavas agudas Las siete palabras
y Marfa al pie de la Cruz” con la siguiente:

Al cielo ofreciendo del mundo el rescate,
con clavos sujetas las manos divinas,
cifiendo sus sienes corona de espinas,
se ostenta en los brazos del lefo Jesus.

A diestra y siniestra dos viles ladrones
reciben la pena que al crimen se debe;
mas jsélo en el Justo se ensana la plebe,

y estd alli la Madre al pie de la Cruz!

La octava aguda sigue el principio estructural de toda «es-
trofa agudan, es decir, la subdivisién en dos bloques simétricos.

Si la octava aguda estd en versos de arte menor, se llama
«octavilla aguda» o «italiana», forma frecuente en la poesfa
cantada de finales del siglo Xviil y en el siglo x1x."” A la leyen-
da de José Zorrilla Historia de un espanol y dos francesas perte-
necen los versos del siguiente ejemplo:

En vano por consolarle
sus amigos se afanaron,
sus pueblos le vitorearon,
y la gloria le adul6;

* T. Navarro Tomds (1956: 320) registra el uso que hizo Tomds de Iriarte,
en su fibula “Los dos tordos”, del esquema de la octava real en versos octosla-
bos. Mario Méndez Bejarano (1907: 278) se refiere a los intentos de ensayar la
octavilla real en las Leyendas espariolas (1840) de José Joaquin de Mora.

** Para la historia de la octava y octavilla agudas, véanse Alfred Coester

- (1938) y Joseph G. Fucilla (1953).
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‘se encerrd en su aposento,
y en soledad noche y dia,

la razén y la porfia
igualmente desoyo.

_ﬁ’i;é‘\_re-versos se llama «novena». Aparte del
. no existe un rasgo comun a estas formas,
wcontrarse novenas formadas por la unién de
rintas clases de estrofas de cuatro y cinco versos, inclu-
ticién de rimas en las semiestrofas, con lo que que-
jada su unidad. Por otra parte, pueden encontrar:e
combinados versos largos y sus quebrados —octosilabos y re-
asilabos, formando una clase de «copla mixta»; endecasila-
) prasilabos, como «estancia» de la «cancién», por

Las novenas de la composicion de Cristébal de
gjo titulada “Transfiguraciéon de un vizcaino, gran be-
wvino" se forman con la unién de una redondilla y
tilla. Véase la primera de las diecisiete estrofas de di-

Hubo un hombre vizcaino,
- por nombre llamado Juan,
peor comedor de pan

e bebedor de buen vino.
- Humilde de condicién

y de bajos pensamientos,

~ de corta dispusicién

~ yde flaca complisi6n,

- pero de grandes alientos.

estrofas de diez versos son: la «co-
1tiguay, la «espinelay y el «ovillejon.
mada «quintilla doble» y «déci-
de diez octosflabos agrupados en
consonantes independientes nor-

B3

* malmente. Puede estar también dividida en grupos desiguales
'.:(6i5+ 4, 4 + 6), y admite algiin quebrado (tetrasflabo). Es for-
~ madel grupo de las coplas medievales, y su cultivo llega hasta
¢ el Siglo de Oro. Al “Didlogo entre memoria y olvido”, de
 Cristébal de Castillejo, pertenece el siguiente ejemplo:

Calla, miserable Olvido,
hijo de la misma muerte;

no compares tu partido,

que ser tuyo o no haber sido
todo casi es una suerte;

y ven en conocimiento

de mi gracia y eccelencia;
que yo soy de nacimiento,
hija del entendimiento,

; madre de la providencia.

La «décima antigua» es combinacién de diez versos octosi-
labos —y admite versos quebrados (tetrasilabos)— que riman
en consonante y se dividen en dos grupos: de cuatro y seis, o
de seis y cuatro versos. Puede tener desde dos hasta cinco ri-
mas distintas, que en el grupo de cuatro versos suelen ir abra-
zadas (a b b a) o cruzadas (a b a b), y adopran esquemas mas
variados en el grupo de seis versos. En una composicién ané-
nima (probablemente de Alfonso Alvarez de Villasandino)
del Cancionero de Baena se encuentra el siguiente ejemplo:

Fyl6sofo palangiano,
R varén de alta prudengia,
- a quien dio rrica influengia
el grand planeta diafano;
yo veo que syempre afano
por fablar con sabidores,
lyndos metrificadores;
a vos, luz de trobadores,
fablo en modo linpio sano,
como hermano con hermano.

Nétese que, a diferencia de la copla real, hay una rima co-
n a las dos partes de la estrofa. -
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ﬂiéama espinela» se compone de diez octosilabos que
§ qmnan-eh,-co'nsonanfe segtin el esquema: a bfbfdia ccdd
' Tras el cuarto verso debe haber L[mg pausa de sentido. Aun-
. que hay algin ejemplo anterior, la invencion de esta estrof;
.,’gatﬁb}:lyég:r\l/icentc Espinel, a finales del siglo xvi (Navarrq
Tomds, 1956: 268). En El médico de su honra, de Pedro Ca-

derén de la Barca, se lee el siguiente ejemplo:

Aplico agora: yo amaba
una luz, cuyo esplendor
bebié planeta mayor,

que sus rayos sepultaba:
una llama me alumbraba:
pero era una llama aquélla,
que eclipsas divina y bella,
siendo de luces crisol;
porque hasta que sale el sol,
parece hermosa una estrella.

- Rubén Darfo, en “Balada en honor de las musas de carne

-y hueso” (E/ canto errante), emplea el endecasilabo con el es-
- quema de la «espinelar. Léase la primera de las cinco décimas
- que hay en el poema:

Nada mejor para cantar la vida,

y aun para dar sonrisas a la muerte,

que la durea copa en donde Venus vierte
la esencia azul de su vifia encendida.
Por respirar los perfumes de Armida

Yy por sorber el vino de su beso,

vino de ardor, de beso, de embeleso,
fuérase al cielo en la bestia de Orlando,
ivoz de oro y miel para decir cantando:
la mejor musa es la de carne y hueso!

hslr‘:scoif;?;: espinelas s€ usan en el teatro —Lope de Vega
ma inde e en las qu€jas=, y, por su concisién, como for-
Pendiente en composiciones ingeniosas y de cardcter

i

@ T

jon : S -
] consta de diez versos muy artificiosamente
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S obo), redondilla octosiiaba que SIguc Id Tilild
b labolj? ‘miﬂ;l:r)g;c}l,o?r;? gltimo verso de la composicién se for-
e cot:ln]la unién de los tres quebrados. El esquema de la dis-
'ma'cjén de la rima, que es consonante, €s: a a bbcccddec
L:S : opularidad de esta forma métrica se debf_: a los tres que
canfa Cardenio en el capitulo XXVTI de la primera parte del
Quijote, y 2 los doce que José Zorrilla empleq en el acto se-
ndo de Don Juan Tenorio (Navarro Tomis, 1956: 272,
366)." Léase como ejemplo el dltimo de los tres que Miguel

de Cervantes compuso en el Quijote:

T ————————

;Quién mejorard mi suerte?
[La muerte.
Y el bien de amor, jquién le alcanza?
Mudanza.
Y sus males, ;quién los cura?
Locura.

: De ese modo, no es cordura

querer curar la pasion

cuando los remedios son

muerte, mudanza y locura.

No son frecuentes los esquemas fijos de estrofas mds alld
de los diez versos. Pueden encontrarse, por supuesto, coplas
més largas en la poesfa cancioneril del siglo xv, por ejemplo;
0 «estancias» de mds de diez versos, que obedecen a las reglas
de composicién fija de la cancién italiana, como se verd mds
adelante.

" Para la historia del ovillejo, véase Antonio Alatorre (1990).
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 COMPOSICIONES DE ESTRUCTURA FIJA
' Y SERIES NO ESTROFICAS

11.1. Composiciones de estructura fija

La construccién del poema sigue a veces reglas que tienen
en cuenta estructuras mds amplias que la repeticién de estro-
fas con versos de un determinado nimero de silabas y clase
de rima. Puede, por ejemplo, predecir la estructura de la tota-
lidad: el nimero exacto de estrofas o la relacién forzosa que
- debe darse entre ellas. De esta manera se constituyen las
- composiciones de estructura fija.
~ Entre éstas, histéricamente se pueden diferenciar dos gru-
os: el de las formas tradicionales y medievales, y el de las
ormas introducidas con la aclimatacién de la versificacién
taliana entre nosotros. En el primer grupo entran el «zéjel»,
ancicoy, la «cancién medieval» y la «cancién paralelisti-

upcclal es el de la «glosa», que por repetir, como tltimo verso de ca-
d?mmetllta.ﬁo, cada uno de los versos que constituyen el poemilla
“texton 0 «cabezay, puede considerarse también, hasta cierto punto,
métrica de estructura fija. En el comentario de la «cabeza» se emple-
S ficas; por cjemplo, espinela, octava italiana, copla caste-
/1606: 41-46). Miguel'de Cervantes utiliza la scopla re
duce como cjemplo, que figura en La Galatea:

NN



¢g;undo‘grupo se incluyen: la «cancigp
a «sextina» y el «<soneton.

, el villancico y la cancién medieval son formas
nas.’ El zéjely es un poema de forma fija cuyas
- un estribillo de uno o dos versos, que riman entre
trofa, dividida en dos partes: un cuerpo o mudan-
Versos monorrimos, y un verso de vuelta que rima

El verso mds usado es el octosflabo. De Juan
a composicién del ejemplo, que utiliza la for-

mil males me martirizan,
Y un solo bien me consuela.

Apenas hubo llegado
el bien a mi pensamiento,
, cuando el cielo, suerte y hado,
- con ligero movimiento
e le han del alma arrebatado.
¥ssi alguno hay que se duela
de mi mal tan lastimero,
al mal amaina la vela,
- yal bien pasa mis ligero
- quecltiempo, que pasa y vuela.
¢Quién hay que no se consuma
€on estas ansias que tomo,
- pues en ellas se ve en suma
ser los cuidados de plomo
-y los placeres de pluma?
~ Yaunque va tan decaida
~ midichosa buena andanza,
- en ella este bien se anida:
- que quien llevé [a esperanza
- Hevard presto Iz vida,

‘?ﬁ'ﬂlﬁi-y'pm Su poérica, véase Marfa

T ——————

—

T L S

A e
stribillo { PagL!en TNIS 0Jos pues vierop
4 quien mds que g gf quisieron,

cuerpo o

Vieron una tal beldad
mudanza

que de grado Y voluntad

1.* estrof i
strofa mi querer y libertad
verso de
vuelta cativaron y prendieron,
cuerpo o Cativaron mij querer

mudanza en poder de tal poder

que les es forcado ser

2.% estrofa j
verso de

\ vuelta mA4s tristes que nunca fueron,

[ cuerpo o
mudanza

MAs tristes serdn si biven
que si moros los cativen
3. estrofa ¢ porque de mirar se esquiven
verso de

\ vuelra a quien nunca conocieron

De origen mozdrabe, el zéjel se emplea en canciones de
amor y preferentemente en las de escarnio. Su uso llega hasta
el siglo xvil. Se diferencia del villancico por la forma de la
mudanza y la ausencia del verso de enlace con esta. El nom-
bre de «estribote», que se da también a la forma descrita co-
mo «zéjel» hasta el siglo xv (T. Navarro Tor?as, .11?56_:'53(13;

: 314- std relacionado con la udlizacién de
Baehr, 1962: 314-317), e A
este esquema métrico como conclusién, o «finida,
poema mds amplio en la poesfa medieval.

o Villancico

El «villancico» es L;lrl pozma debforma“i;ii]ﬁ :nug;zz Fai]t: r;im(;
ibillo inicial —llamado «cabeza», ) 3,0
rtgrgiiibgc dos, tres o cuatro versos; y l% e_strofa oi;f:(:::ecli[:;{,
dida en tres partes: dos «mudanzas» swgcuilcas }L’l : it
constituida por tres 0 cuatro versos de osectlﬂ i
_«verso de enlacer— tiene la misma rlrlnazlq.u e
danza, v los demds —o al menos el ltim e
Eu ; Ia’r)ima con la cabeza. El villancico emp félc o
ml:::iz octosilabos o hexasilabos. Puede constar
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‘el estribillo se repite al final de
arte mas estable es la redondilla —o
nstituye las dos mudanzas, mientras que el
al —«vuelta»— pueden presentar bastantes
odificaciones de forma y extension, como se comprueba en
S (Rengifo, 1606: 30-38; T. Navarro
56: 541; 1968a: 209-212; Antonio Sdnchez Ro-

. De Juan del Encina es el siguiente villancico:

_ g A Ningtin cobro ni remedio
~ Cabeza puede mi vida cobrar
Fiair sino vuestro remediar.
Que si vos no remedidis
doy la vida por perdida;

{ si remedio me negdis
Y0 no siento a quien lo pida

Pues por vos pierdo la vida
por vos la puedo cobrar,
que no hay otro remediar.

es el fin de mi desseo,

mis cuidados y sospiros
por vos sola los posseo;

¥y ningtin remedio veo
que pueda remedio dar
SINo vuestro remediar.

g FIN

: { Contentaros y serviros

{ Vos sola sois el remedio

gl de mi mal y perdimiento,

e { ¥ $in vos no sé qué medio
4| Ponga medio en mi tormento.

Assi que cobro no siento
~ Para me poder cobrar
vuestro remediar.

El asunro de la cab

eza del villancic
poetas cultos, sirve de 0, sobre todo entre |os

[EXT0 que se glo S
o e sa en las sigyje

. ntes es-

trofas. No hay limitacign de temas, aunque los on &e[:s 5

mas frecuen-

tes pertenecen a la poesia amorosy Y @ canciones relio;
especialmente de tema navideno. e

» Cancion medieval

La cancién medieval es un poema que comienza con un
«estr:_btxllo» 0 «cabeza» —generalmente una redondilla, pero
también una quintilla o una estrofa de tres versos. sioye
con una redon_dllla, y termina con una estrofa similar a la ca-
beza y que repite sus rimas («vuelta). El verso empleado es el
octosflabo o el hexasilabo. La cancién podia constar de una
sola o de varias coplas que se ajustan al mismo orden. Alguna
vez, la vuelta lleva un verso de enlace con la redondilla ante-
rior, por influencia del villancico. La cancién medieval trata
de temas amorosos, religiosos, y sirve de forma métrica para
f serranillas.’ A Juan del Encina pertenece la «cancién» del
b ejemplo, que consta de dos coplas:

S N—

—

G

Estribillo o ( Senora de hermosura

cabeza por quien yo espero perderme,
Zqué haré para valerme

\ deste mal que tanto dura?

r Vuestra vista me causo

un dolor cual no pensdis,

) que si no me remediis,

L moriré cuitado yo.

Y si vuestra hermosura

1 procura siempre perderme,

12 Copla

Vuelta

no pienso poder valerme
deste mal que tanto dura.

{ 16 jeval con la
1952) relaciona la forma de la cancién medieval

| ' Pierre Le Gentil ( ety
] . entan, a su vez, €0

: del zéjel y el villancico. Todas estas estructuras s¢ empar

E} - ’

i e
irelais francés y la sdansa» prm'cuml, resultando ;cr tlc:)dﬁa.: c;];i t;];l.(l)‘l)l ::'?;x
«virelai» francés y la «dar ' e e 312.350).
-« de una forma romdnica comun de cancién : S
:1::1{1;&::“11 i\‘icnéndcz Pidal (1962), Margit Frenk Alatorre (19

V. Beltrdn Pepio (1984).

(=)
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'1.1.2. Formas italianas
Cancidn

La canci6n petrarquista o italiana est4 c
tancias». La estancia es una estrofa formad
v§r1a|:'>le de endecasilabos y heptasilabos e
ni mds c}e veinte, normalmente sin orden pred :

su giistnbucuin, y rimados en conscmantizre ;:ermmado .
obligatorio, es frecuente que la estancia se ;j-.ust: r;jqu.e =
esquema: una «fronte» o «capo», formada por dos « i's;sg:ueme
malmente dte tres versos, unidos por la rima; un Iics] i)l?or-
«_volta», «chiave» o «lave», generalmente un l;c rasila[:aa o
rima con el dltimo verso de la «fronte, pero qpue pcrt(::n(y;:
sintdcricamente a la «sirimay; una «sirima» o «coda», con ri-
mas independientes de la «fronte», en la que se inclu?e el «es-
labén» y normalmente dos o tres pareados. Hay quien aplica
el nombre de «coda» exclusivamente a los dos o tres versos
—muchas veces un pareado— con que termina la «sirima». La
Egloga I de Garcilaso de la Vega empieza con la siguiente «es-
tanciar:

Ompuesta de «es-
4 por un ndmero
—Nno menos de nueve

tornata El dulce lamentar de dos pastores,
vitelta o Salicio juntamente y Nemoroso,
pie I° he de cantar, sus quejas imitando;
fronte
revuelta cuyas ovejas al cantar sabroso
o pie 2° estaban muy atentas, los amores,
de pacer olvidadas, escuchando.
r eslabon T, que ganaste obrando
un nombre en todo el mundo
y un grado sin segundo,
agora esles atento sélo y dado
sirima al inclito gobierno del estado
albano, agora vuelto a la otra parte,
\ coda resplandeciente, armado,

representando en tierra el fiero Marte.
nimero indeterminado de

La cancién se compone de un
E acaba en un fragmento de

estancias —tres como minimo—y

—~ .y




estancia, que normalmente tiene c;l primer verso suelto, ][4
mado «remate», «envio» 0 «commiato». La estructura de .
das las estancias es la misma —igual distribucién de rimqq
consonantes, y de versos de once y de siete silabas—, y ep ¢
«remate» el poeta suele dirigirse a la cancién.

Con un manso riiido

d’agua corriente y clara

cerca el Danubio una isla que pudiera
ser lugar escogido

para que descansara

quien, como estd yo agora, no estuviera:
do siempre primavera

parece en la verdura

sembrada de las flores;
hacen los ruisefiores
renovar el placer o la tristura
con sus blandas querellas,
que nunca, dia ni noche, cesan dellas.

Danubio, rio divino,

que por fieras naciones

vas con tus claras ondas discurriendo,
pues no hay otro camino

por donde mis razones

vayan fuera d’aqui sino corriendo
POr tus aguas y siendo

en ellas anegadas,

si en tierra tan ajena,

en la desierta arena,

fueren d’alguno en fin halladas,
entiérrelas siquiera

POTque su error se acabe e 1y ribera.

Aunque en e] agua mueras,
cancion, no has de quejarte,
que yo he mirado bien 1o que te toca;
- Menos vida tuyieras :
~ sl hubiera de 1gualarte
~ conotras que se m’an m
~ uitnitiene culpa ep esto,
X | lirlo entenderds de mj muy presto,

La cancién a la iralianz es d
o ’ una de |
celencia de la poesfa culta del Siglo d
amor o de la expresién de orros senti
acos y bucélicos. Parece apropiada t
rOICOS, ya que se considera una form
sfa. La cancién tiene disti icter segt] i
e e dtsn’nro cardcrer seglin predominen los
accastiabos o los heprasilabos. Asi, frente al tono grave que
le imprime la abundancia de endecasilabos, el predominio de
heptasilabos le proporciona un aire ligero, mds apropiado para
el tratamiento de temas en un ambiente elegiaco o bucélico.

as formas Iiricas por ex-
e Oro, y suele tratar del
mientos, como los clegi-
ambién para asuntos he-
a noble y elevada de poe-

» Sextina

La sextina es un poema de treinta y nueve endecasilabos,
dividido en seis estrofas de seis versos y un «remate» de tres.
Los versos de cada una de las estrofas no riman entre s, pero
todos los versos repiten la misma palabra final («palabra-ri-
ma») de los versos de las otras estrofas en un ordcn distinto.
El orden de la segunda estrofa se ajusta a la siguiente regla: sc
empieza repitiendo al final del primer verso la palabra :ma]_
del tltimo verso de la estrofa anterior, y al final de los vfrsccl)s
siguientes se van alternando en ordc;_l las p;ﬂabras-ﬁntﬂcs e
los versos iniciales y finales de la primera Fstrofa. pn;_nersg:
quinto, segundo, CUArtO y [ErCero. Llasds.lgu.jolzirzgsne;(r:r;)aar:;m1a
suen esta regla también. Segun esto, 1a disp

obedeceria al siguiente esquema:

: : 5 6
Estrofa 1 2 = %
A F C 2 2 3
E
A F C
R e e
D B A B ¢ E
F
- D B A
]E = E D B A

)
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cis \palabras finales; cada uno de o
interior y otra al final.

duce la primera sextina de Fer-

Un verde lauro, en mi dichoso tiempo,
olia danﬁé"éjq_wﬁrﬁf y con sus hojas
te coronaba junto a Betis:
~ entonces yo en su gloria alzaba el canto,
'y resonaba como el blanco cisne,
la soledad testigo fue, y el bosque.
~ Después que al bien me dio principio el bosque,
‘en la sombra gocé del dulce tiempo,
anté como cuando muere el cisne,
auro me neg6 sus verdes hojas;
1 triste s troc el alegre canto,
se admiré de mi lamento Betis.
Yo busco el lauro junto al grande Betis,
estd cerrrado en el espeso bosque,
do apena llega el lastimoso canto
que le ofreci el pasado alegre tiempo;
€l

L ;,:s,‘_l_;l,‘cojdel gran Betis,

el lauro y verdes hojas,

1 tratar el duro bosque;
del suave tiempo,

‘ ) a:mles"peranza el tiempo,
ray lagrimas ya Betis,

sflfélefl moveré contra aquel bosque

_el} uro defiéndeme las hojas.

P S

e p—

PP P e —

La sextina es una forma propia de |3
general trata temas Amorosos. Esta co
sa —la «“canzone sestina» o «sestina [ir
na— fue inventada por ¢ trovador p

poesia culta, y por lo
_mbmaac’m tan artificio-
ica» de |3 métrica italia-
rovenzal Arnayt Danie|
or Dante, y fue cultivady

por Petrarca; por ejemplo, en sy cancién Xvil «A qualunque

animale alberga in terray 4

» Soneto

El soneto es un poema formado por catorce versos de arte
mayor —endecas:lab_os, en su forma cldsica— con rima conso-
nante. ‘Los ocho primeros versos tienen dos rimas consonan-
tes distintas, normalmente distribuidas de la siguiente forma:
A BB A A BB A. Son posibles otras distribuciones de la ri-
ma, especialmente la que obedece al esquema ABABAB A
B. Los seis tltimos versos tienen dos o tres rimas consonan-
tes, distintas de las de los ocho primeros, y su distribucién es
muy variada, con tal de que no haya mas de dos versos segui-
dos con la misma rima.” Como ejemplo, Iéase el muy conoci-
do soneto 23 de Garcilaso de la Vega:

En tanto que de rosa y d’azucena
se muestra la color en vuestro gesto,
y que vuestro mirar ardiente, honesto,
con clara luz la tempestad serena;

* José Romeu (1975) estudia y comenta una traduccion de esta sﬁmrlla pu-
blicada en Barcelona a mediados del siglo XV1, y progorcl:]na dato:s S;:: Cr[:,_gad:,ml;
i istori iglo de Oro. Para algunos
tfa v la historia de esta forma en el Sig Para .
sexr)irn:: especialmente su funcion en la novela pastonl..vczisz{: ::11 tlrgl_:z{olg(; ﬂ;—
o Dhe cr N la estructura narrativa (€ : :
o Prieto “La sextina provenzal en LT ! s
Ean’a Hernadndez Esteban (1987) traza una poética de'l’a scxun:alcndll_fgcm;;mfn
trarca y Fernando de Herrera. En cuanto a su valoracion gencral,

de Riquer (1950: 73-74) que «puede llegar a adquirir un tono obscsionante ¥

: ras y las mismas ideas bajo
. = r las mismas palabras y ,
fantasioso al presencar ante cl lecta : teando a lo largo de trein@@ y

i 1Versos o al g

aspectos sucesivos y diversos, do y : 1o aeed e

rufevc versos. En el cultivo de la sextina s6lo puede salir airoso un gran

que sepa imponer su pensamiento a tzc.jn'sd
5 Juan Diaz Rengifo (1606: 49) divide e

tos—y «vueltas» —los dos tercetos—.
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llo, que’n la vena
elo presto
o cuello blanco, enhiesto,

a forma cldsica del soneto exige el endecasilabo,
dernismo intro ‘ijljo. Versos de otras medidas en el sone-
ecialmente el alejandrino.® Léase el de Rubén Darfo ti-

las constelaciones” (1908), que presenta ademis
disponer como cruzadas las rimas de los

constelaciones Pitdgoras lefa,
en las constelaciones pitagéricas leo:

se han confundido dentro del alma mfa
de Pitdgoras con el alma de Orfeo.

, desde el tiempo del Parafiso, reo;
o el fuego y robé la armonia:

__ ni alma y huracén mi deseo;

que sorbo el infinito y quiero todavia...

Pero jqué voy a hacer, si estoy atado al potro
Jue - ganado el premio, siempre quiero ser otro
ue, dos en mi mismo, triunfa uno de los dos?
d arena me ensefia la tortuga de oro
6nde conduce de las musas el coro
,. ® triunf; L augusta la voluntad de Dios.

6‘ da es la del «soneto con estrambo-
d consiste en afiadir ur i

; :”aii;_ld{ uno o mds grupos de
lﬁq I_ A’zft{.'-‘de Rubén Darfo, como los
Diaz Mirén (“Medallones™, 111 y 1V,

P i g g T

i
R e

con el decimocuarrg Verso,

€to se debe. < :
famoso de Cervantes tiryladg Al it o0 duda, al myy
. »n
v:ll'a., que se reproduce en ¢f ¢jemplo, y CUY0 tono burle.
SatrIco se asocia al soneto cop estrambote comg yng g o
caracteristicas. tna de sus

«;Vo‘{o a Dios, que me €Spanta esta grandeza
¥ que diera un doblén por describilla!:
POrque ;a quién no suspende Y maravilla
esla maquina insigne, esta braveza?
iPor Jesucristo vivo! Cada pieza
vale mas que un millén, Y que es mancilla
que esto no dure un siglo, joh, gran Sevilla!.
Roma triunfante en dnimo y riqueza!
Apostaré que la 4nima del muerto,
por gozar este sitio, hoy ha dejado
el cielo, de que goza eternamente.»
Esto oy6 un valent6n y dijo: «Es cierto
lo que dice voacé, seor soldado,
y quien dijere lo contrario, miente.»
Y luego. encontinente,
cal6 el chapeo, requiri6 la espada,
mir6 al soslayo, fuese, y no hubo nada.

Se han escrito también sonetos en versos de a;rc; menor, )Ir
i flabos estd e
entonces se llaman :«sonenll_os». En“ver_sqs ’(’J.C[OS
siguiente de Rubén Darfo, titulado “Toisén':

Yo soy un semi-centauro,
de semblante avieso y duro,
que remedo a Mir}olauro
y me copio de Ep1cyr0.

A mi frente agobia un lauro
que predice mi futuro,

y en la vida soy un Tauro
que derriba fuerte muro-

Yo le canto a Proserpina,
la que quemad _corazones
en su calida piscina.
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I temdtica y un desarrol|,
1 la forma cldsica del soneto, debe des,-
, y el desenlace —una reflexién o una
“en los cuartetos— debe llegar
dcter de ejercicio técnico que
el epigrama o el madrigal, ep
tas formas desarrollan un pensamientg
mpleta.” Es sin duda el sonero una de
ds usadas en la poesia espafola, desde sy
rcilaso hasta hoy.*

mposicién métricas que no tienen una
mo las estudiadas en ef apartado ante-
en estrofas. También aqui se pueden
el tradicional y el italianizante. En of
0 «serie épica juglarescay y el «ro-

silvar y los «versos sueltosy,.

unto de un nimero indefinido de
Uctuante y con la misma asonancia. FJ

En estas nueyag tod
de part de orient vino
el obispo don lerénim

0s se alegrando,
un coronado,

| _ 0 SO nombre eg Hamado.
bien entendido es de letras e mucho acordado

de pie e de cavallo mucho era arreziado,
Las provezas de Mio C;

a los dias del sieglo non le llorassen christianos.

Quando lo oy6 Mio Cid, de aquesto fue pagado:

«jOid, Minaya Albar Fanez, por Aquel que estd en alto!

«Quando Dios prestar nos quiere, nos bien ge lo gradescamos,

«en tierras de Valencia fer quiero obispado

«e dargelo a este buen christiano;

«vos, quando ides a Castiella, levaredes buenos mandados
Plogo a Albar Fiiiez de 1o que dixo don Rodrigo;

a este don Ier6nimo yal’otorgan por obispo,

diéronle en Valengia 6 bien puede estar rrico.

iDios, qué alegre era todo christianismo

que’en tierras de Valengia sefior avié obispo!

Alegre fue Minaya e spidiés’e vinos’.

La serie no es una CSI.TOF& cuya estructura Se€ repira cn (IEI
t I d €ni-
poema sino que podr_la l'Cl&ClOI'la.I'SE con bIO(]L!CS € COﬂi[ :
d d , =
(0] = ]3. misma forma que la estrofa S€ relaciona con e P
]

rrafo sintdctico.’

: i tension de las
: mero de series y ex :
? Segtin Rudolf Baehr (1962: EOS%HC]PI;L;&CO = siruaéiéﬂ es muy movi-
i6 el contenido . S :
S S Y S S ¢ si se trata de una descripeion o una na
da v dramitica, la serie es mds corta qu r tanto, ¢l cambio de la serie— se
ragzén El cambio de la rima asO“““tz _ym' pso n el interior de oraciones direc-
r : ) ? = :
¢ oraciones dire _ 5 d I relato o el lu=
. tes v dcs ucs dc cter de
P mchc' a;:ia Ia} pcrslc))na que habla; Cuand'o’ cambia clricamc Tt
ear de Ia descripein. Hay, pues, una relacion ence sere Y
escri . Hay
gar de la

~1



a fi 0 por una serie de ocgo.
lanto al nimero de VErsos—, con
e todos los versos pares, y con los Versos

o largo empleado en los romances Vie-
e dos hemistiquios octosilabgs_
se incorpora como forma my
ambién.'" En Campos de Castilla, d.
e el siguiente romance:

~ Sofié que ti me llevabas
 por una blanca vereda,

:n medio del campo verde,

hacia cl azul de Jas sierras,

hacia los montes azules,

~ unamanana serena.

- Senti tu mano en la mfa,

~ tumano de compafiera,

- tu vozde nifia en mi oido

| COmO una campana nueva,

~ comouna campana virgen

- deun alba de primavera.

~ jErantuvozy tu mano,

- ensuefios, tan verdaderas!...

- Vive, esperanza, jquién sabe

~ loque se traga la tierra!

uede estar dividido por el sentido en grupos
» € intercalar estribillos o canciones —en ver-
otra clase—, como ilustra el siguiente ro-

V&sc Daniel Devoro (1979); y
siglo XVII, Antonio Alatorre

P
£l

la f:;l?as i A
Justa de todo,

Y Porque o aprendy, dice

con lagrimas Y sollozos:

‘ «El cielo me conden
SL.no aborrezco q Fijjs

 Malhaya el fingido amigo,
lisonjero y mentiroso,

que juzgd mi voluntad

por la voz del vulgo loco;

¥ ami, necio, que dejé
por el viejo lodo el org
¥ por lo que es propio mio
lo que siempre fue de todos,

«El cielo...»

Mis enemigos me venzan
en pleitos mas peligrosos
Yy mi amigo més querido
me levante testimonio,

Jure falso contra mf,

y el jiiez mas riguroso
de mis enemigos sea
del lado parcial devoto.

«El cielo...»

Y jamads del claro Tajo
vuelva a ver la orilla y soto
ni a ver enramar sus vides
por los brazos de los olmos:

enviuden las tortolillas
viendo que gozas a otro;
jamds tenga paz contigo
y siempre guerra con todos.

«El cielo...»

Cubra el cielo castellano
los més encumbrados sotos
porque el ganado no pazca
y muerto lo coma el lcv_bo-

Llévese el viento mi choza,
el agua falte a mis pozos,
el fuego abrase mi parva,
la tierra me trague solo.

«El cielo...»
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ﬁnto e vista estilfstico, se diferencian dos tipos
de romance: el narrativo y el lirico. Antopj,
'1368) destaca estos dos aspectos cuandp ve
que canta y cuenta)— «una creacién mds
‘nuestra Musa que aparece como mode
niento de la historia y que, més tarde, sers ¢
olde de la lirica, de la historia emotiva de cada poeta,,
‘gran romancista de la poesta moderna espafiola, Fe.
refa Lorca, al comentar su Romancero gitano, dest-
620 por conseguir la conjuncién del aspecto narra-

lirico:

- «El romance tipico habia sido siempre una narracién y era
o narrativo lo que daba encanto a su fisonomia porque cuan-
do se haca lirico, sin eco de anécdota se convertia en cancién,
_'quuise fundir el romance narrativo con el litico sin que per-
ran ninguna calidad y este esfuerzo se ve conseguido en al-
os poemas del Romancero como el llamado “Romance so-
bulo™, donde hay una gran sensacién de anécdota. un a ou-
o ambiente dramitico y nadie sabe lo que pasa ni aun yo,
porque el misterio poético es también misterio para el poeta
> lo comunica, pero que muchas veces lo ignora» (1980: 52).

ase un fragmento del famoso “Romance sonimbulo:

Verde que te quiero verde.
Verde viento. Verdes ramas.
El barco sobre la mar
~ yelcaballo en la montaiia.
~ Conla sombra en la cintura
- ellasuefia en su baranda,
~ verde carne, pelo verde,
- con ojos de fra plata.
Verde que te quiero verde.
- Bajo la luna gitana,
- las cosas la estdn mirando
Y ellano puede mirar]as,

Huye el afip 3 g t€rming
€Omo arroyo que pasa,
llevando de| Poniente
luz fugitiva y pélida.

Y asi como el de] pdjaro
que triste tiende e] ala,

el vuelo del recuerdg
que al espacio se lanza
languidece en 1o inmenso
del azul por do vaga.
Huye el afio a su térming
COmO arroyo que pasa.

El romance en versos de once sflabas se llama romance
<heroico», como en el poema “Vésper”, en El Canto errante,

de Rubén Dario:

Quietud, quietud... Ya la ciudad de oro
ha entrado en el misterio de la tarde.
La catedral es un gran relicario.

La bahfa unifica sus cristales

en un azul de arcaicas mayisculas

de los antifonarios y misales.

Las barcas pescadoras estilizan

el blancor de sus velas triangulares

y como un eco que dijera: “Ulises”,
junta alientos de flores y de sales.

Si el romance estd en versos de menos dc_: siete sﬂabas,us;
[lama «romancillo». Un ejemplo de romancillo se encuen

’ ’ 10
en Rimas, de Rubén Darfo, y de él tomameos como ¢jemp
un fragmento del principio:

Una noche
tuve un sueno.
Luna opaca,
cielo negro,
yo en un triste
cementerio
con la sombra
y el silencio.
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En sudarios
medio envueltos,
descarnados
esqueletos,
muy afables
y contentos,
mi visita
recibieron.

11.2.2. Formas italianas
o Silva

La «silva» es un poema formado por la combinacién as;-
meétrica de endecasilabos, o de endecasflabos y heprasilabos,
con rima consonante libremente dispuesta, y con la posibili-
dad de dejar algunos versos sueltos.”” Como ejemplo, léase |a
siguiente silva de Francisco de Quevedo “A una fuente”:

jQué alegre que recibes

con toda tu corriente

al Sol, en cuya luz bulles y vives,
hija de antiguo bosque, sacra fuente!
iAy, c6mo de sus rubios rayos fias
tu secreto caudal, tus aguas frias!
Blasonas confiada en el verano,

y haces bravata al invierno cano;
1o le maltrates, porque en tal camino
ha de volver, aunque se va enojado;
Y mira que tu nuevo Sol dorado
también se ha de volver como se vino.
De paso va por ti la Primavera

y el invierno; ley es de la alta esfera:
huéspedes son, no son habitadores
en ti los meses que revuelve el cielo.

11 M
U rramente se han emplead i
0 en la silva solamente versos de arte me-
nor, como hace Esteban Manuel

na VII, “De un pajarillo”; y G de Villegas en la silva heprasilaba de su cantile-

6ngora en la silva octosildbj de
cuatro silabas; ; o L ca, con quebrados de
*.204s, en su didlogo Pastoril “Al nacimiento de Nuestro Seior”. En el

Romanticismo en el Moderni
de'gilyalns ot fMismo y en la poesia contempordne , hay ejemplos
s Vnocmsﬂaba a (T. Navarro Tomis, 1956 270, 365, 4?5’ 479“)- y cjemp
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Seca con el calor amas el hielo,
Y Presa con el hielo, Jos calores;
confieso que sy lumbre (e desm-a
de cérce] lransparente,

que es cristal suelto, Y parecid de plaa:
PETO temo que, ardiente.
viene mids a beberte que 3 librarte:
¥ mas debes quejarte

del que empobrece tu corriente cl

dra,
que no del hielo que, pi

adoso, viendo
que te fatigas de ir siempre corriendo
Porque descanses, te congela v para.

La caracteristica de la silva es que es imposible su divisin
en estrofas simétricas, y que puede llevar algunos versos sin
rima."

Con el Modernismo se introducen algunas modificaciones
en la silva. Una de estas es el empleo de la rima asonante, se-
gun el esquema del romance, en todos los versos pares («silva
arromanzada»), como ilustra la composicién de Rubén Dario
“En la muerte de Rafael Ninez” (1984), que se copia a con-
tinuacion:

2 a llamada «silva de consonantes» (Navarro Tomas, I‘)")(;:‘ ?."1-'5}. ;m Lm
bargo, se ajusta al esquema de pareados o tercetos, como la s.uccsmIr: .jc 12“!;&
iab(L)S y endecasilabos pareados, al principio dc_ La vida es suerio, de L ro. alde
rén de la Barca, del que se reproducen como ¢jemplo los primeros versos:

Hipogrifo violento, :

que corriste parejas con el viento,

:dénde rayo sin llama,

f'»:iiaro sin matiz‘,. pez sin escama

v bruto sin instinto

natural, al confuso laberinto

de esas desnudas penas 55

te desbocas, te arrastras ‘Sﬁ\iﬁﬁo il Ries

i 3 . réanse E. £ 2
(1 9sps':1 ) La s':mll\:l,:iocrr::l( : égqlg ) dk-\ OE:}J;T 1989), y l(:is r(r)abg‘ioi fr,f:ﬁffn;l
it . b Poesia del Siglo de LA N e
;:] E;CI;“'““"’ 11?1:?):-[:1?90;(;1)] spott:‘t;;-iczjzssl:::r:iﬂdicﬁin dirigida por Begona Ldpez
6rdoba, novie )

Bueno (1991).
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El pensador llegd a la barca negra;
y le vieron hundirse Y
en las brumas del lago del Misterio
los ojos de los cisnes.
Su manto de poeta
reconocieron los ilustres lises
y el laurel y la espina entremezclados
sobre la frente triste.
A lo lejos alzdbanse los muros
de la ciudad teol6gica, en que vive
la sempiterna Paz. La negra barca
lleg6 a la ansiada costa, y el sublime
espiritu gozo la suma gracia;
y joh Montaigne! Ninez vio la cruz erguirse,
y hall6 al pie de la sacra Vencedora
el helado caddver de la Esfinge.

En la llamada «silva modernista», junto a endecasilabos y
heprasilabos, se emplean alejandrinos —compuestos de dos
hemistiquios heptasilabos— y otros versos de nimero impar
de silabas métricas —trisflabos, Pentasflabos o eneasilabos—.
Como ejemplo, léase el poema “Marina” (1898), incluido en
la seccién “Las 4nforas de Epicuro”, de Prosas profanas y otros
poemas (edicion de 1901), de Rubén Darfo: ;

Como al fletar mi barca con destino a Citeres
saludara a las olas, contestaron las olas
con un saludo alegre de voces de mujeres.
Y los faros celestes prendian sus farolas.
mientras temblaba el suaye crepisculo violeta.
«Adids —dije—, paises que me fuisteis esquivos;
adi6s, pefiascos enemigos del poeta;
adios, costas en donde se secaron las vinas,
¥ cayeron los Términos en Jos bosques de olivos.
Parto para una tierra de r0osas y de ninas,
para una isla melodiosa
do_nde mas de una musa me ofrecers una rosa.»
Mi barca era la misma que condujo a Gautier
¥ que Verlaine un dia para Chipre flets,
Y provenia de
el divino astillero dej divino Watteau,

era un celeste mar de ensuero,
Y 1a luna empezaba en su rueca de oro
a hilar los mil hilos de su manto sedefio.
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Saludaba mi paso de las brisas el coro
y a dos carrillos daba redondez a
En mi alma cantaban celestes
cuando of que en la play
Volvila v

las velas,
Filomelas,

( ‘ a sonaba como un grito.
ISta y vi que era una ilusign

que dejara olvidada mj antiguo corazon.
Entonces, fijo del azur en o infinito,

para olvidar del todo las dmarguras viejas,

como Aquiles un dia, me tapé las orejas.

Y les dije a las brisas: «Soplad, soplad mas fuerte;
soplad hacia las costas de Ia isla de Ia Vidax,

Y en la playa quedaba desolada y perdida

una ilusién que aullaba como un perro a la Muerte,

Se amplia también la base de la silva octosilaba a otros
versos de nimero par de silabas —hexasilabo, decasflabo. do-
decasilabo y hexadecasflabo compuesto de dos octosflabos—
como en el ejemplo de «silva par» de Rubén Darfo, en su po-
ema “Desde la Pampa” (1898) (en El canto errante), de cuyos
57 versos se reproducen los primeros:

i Yo os saludo desde el fondo de la Pampa! ;Yo os saludo
bajo el gran sol argentino
que como un glorioso escudo
cincelado en oro fino
sobre el palio azul del viento,
se destaca en el divino
firmamento!
Os saludo desde el campo lleno de hojas y de luces
cuya verde maravilla cruzan potros y avestruces,
0 la enorme vaca roja, s
o el rebafio gris, que a un tiempo luz y hoja
busca y muerde,
en el magico ondular
que simula el fresco y verde
trebolar.

» Versos sueltos

amado «verso sueltor, «ibre» 0

ilva es el Il :
Una clase de silva e ersos del poema, ninguno

«blanco», cuando, en la serie de v
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Ileva rima. La forma mds frecuente del verso suelto
~ de endecasflabos solos o con algtin heptasilabo. E modelo de
esta forma es italiano, y es introducida por Garcj
“Epistola a Boscdn”, de la que se reproduce el princ
ejemplo:

laso en su
1P10 comg

Senor Boscdn, quien tanto gusto tiene
de daros cuenta de los pensamientos
hasta las cosas que no tienen nombre,
no le podrd faltar con vos materia,

ni serd menester buscar estilo

presto, distinto, d’ornamento puro

tal cual a culta epistola conviene.

- Por carecer de rima, se consideré un tipo de verso mis
cercano del verso latino, y por eso se emplea en traducciones
y & aconsejado para asuntos heroicos de amplio desarrollo,
Porque el verso sin rima renuncia a uno de los elementos rit
micos, se hace necesario que esté mis trabajado, notdndose
enseguida todo prosafsmo. De ahi que se tuviera por més di-
ficil que el verso en el que hay rima.

El «erso libre» moderno, perteneciente a la versificacién irre-
» S€ presenta también normalmente en serie no estréfica.

5 Otras formas

La relacién de combinaciones métricas no agora la lista de

.2 que se pueden encontrar, aunque si da las pautas para la
identificacién de las mys ; ! P p

mportantes formas métricas de la
-pot_sfa espafiola. Cop todo, parece conveniente referirse a cla-
i rsc_?ls_ggpoemas cuya inclusién en Jog tipos anteriores no es fi-
| R sobre todo, de poemas que se construyen desde

con la lectura vertical de algunas

; es— de cada uno de sus versos. Los
au o excusindose de ‘t':’{;cespaﬁo 450n I:I'os que Pfccf:dlcn a La Celestina, «El
aras, it f que escribid, contra sf arguye y
cada uno de |os versos se forma la si-

240

es la serje

ae i i 16 1

Junto a los «laberintos, _ge que hablan
antiguos de métrica (Rengifo, : )
puede encontrar ung buena coleccig e
Juan de Caramuye] (s. xvir), [05 delrac
Echarri, 1949: 87.93)_ | g
«caligramas, en que el poe Sgnri]lzfjmlnps
ma que trata.' She

El tema del espejo —central

tilo (Madrid, Visor, 1990), del

argentino Bernardo Schiaverra— es tratado de forma que lo
grdfico busca representar exactamente el juego de
del reflejo, en el siguiente poema:

y que referirse 3 |
ma adoprta la formg j

en el libro Férmulas para Cra-
I1T Premio de Poesia Loewe, el

la inversién

espejos en espejos reflejados
sofadsa ua sofadsa sopelajjar
espejos en espejos reflejados
soladsa ua sofadsa sopefajar
espejos en espejos reflejados
sofadsa ua sofadsa sopelapas
espejos en espejos reflejados
sofodsa ua sofadsa sopelapal
espejos en espejos reflejados
soladsa ua sofadsa sopelapal
espejos en espejos reflejados

El poema de Francisco Vighi (1890—196.'2) titulado liui—
gos artificiales” (1920)" incorpora a la poesia demf?[?fr:::n
ficos, y la disposicién espacial quiere o_l?i:gar a ‘una-dLthon 2
orden distinto del habitual y en relacién de paE]em 0
impresién visual de los artificios a que se refiere el tema:

A i 3 do de Rojas acabé la Comedia de Calisto y
guiente frase: «El bachiller Fernando ¢

- ; duebla de Montalbins. IR N
Aelibea v fue nascido en la Pucebla ) % historia de las
Md'!x[:‘" Ilm. dio de Rafael de Cézar (1992) sc encontrara una
I . » - Al -
:n el estudio ¢

o CS ([ * poes - 2 esde yrecia sica, C ssiras de estas va-
ol as n Muesras LlL €S

I C I C |"l C il'l'l Agen, LiL,'dL I.\ C Cla C 1 0

reiacionces a d

3 c o . { =Y ; ; “I‘ I
i e ousions cc pocs la antologfa de Germdn Gullén, Poesia de L
: ~de leerse en la a gl
15 Este poema puede leerse

. l.. 18 )»
aurus 1 81 { a
]g“d dJ‘I (5/’:1”0’{1, J\{ﬂd“t!. [ I ) b
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~ FUEGOS ARTIFICIALES

ik

oy ‘!‘!Ponl!‘ Serpentina de magnesio y latin
~ acargo de San Agustin.

i %

{ Traca espaiola
i por el valenciano Vicente Ferrer
y el guipuzcoano Ignacio Loyola.

1 I

A Santa Barbara, maestra en el oficio

i y su antipoda, compaiiero

H Pedro Botero
queman la torre de artificio.

ielo de estrellas alfa y omega F
‘estrellas de letania,
edro murmura en la porteria. I

EREE

Un trueno profundo.
Terrible explosion.
Se acabt el mundo.
{i{Poan!!!

(Reflector, 1920)

: -°_;’glffiﬁcos seglin sus necesidades expre-
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v ta teona literaria general, con 1a atencion especial
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dose destacar entre sus trabajos los siguientes libros
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La conjuncion de las investigaciones de teonia literania
y la métrica espafola explica las caractenisticas del manual
que ahora se publica. Junto a la imprescindible
descripcion de los elementos ritmicos y de las formas
de versos y estrofas empleados en la poesia espanola a lo
largo de su historia, es patente la voluntad de comprender
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