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OBSERVACIONES PRELIMINARES

Se han corregido en esta tercera edicién numerosas erratas que
se habfan deslizado en las anteriores y se han afiadido, adem4s de
las presentes observaciones, un indice de materias y otro de auto-
res, recomendados en algunas resefias relativas a este libro como
complemento conveniente para facilitar su consulta.

Es de notar que aunque Ia percepcién mas o menos precisa del
efecto del verso es experiencia de dominio comin, no es de nin-
gin modo corriente que el que lee u oye los versos, ni aun los
poetas que los componen, tengan idea clara de los elementos
que imprimen a cada metro su propio caricter ni de las combi-
naciones con que esos mismos elementos multiplican las moda-
lidades especificas que la mayor parte de los metros incluyen.

- Se ha practicado la versificacién en espafiol desde el principio
del idioma, y ha sido objeto de constante estudio y comentario
Por parte de numerosos preceptistas antiguos y modernos. Como
Skt o resultado, acogido con amplia adhesién en la poesia con-
temporanea, al verso se le considera, en su estructura sonora, como
mero producto del ritmo, independiente del papel accesorio y omi-
sible de la medida sildbica, de la rima y de la estrofa. A
- Las opiniones han estado divididas, sin embargo, respec

ok ] itmica del verso
- Naturaleza del elemento que actia como base ritmica

: : i bre este
eeus : res siglos han competido so
espanol. Durante mds de t g largas y breves, mante-

_ : itativa de silabas >
~ punto la doctrina cuantitativa osilla, reflejo de la en-

da por Rengifo, Luzdn y Gémez I-Ilf.'rtrirrll :
anza escolar de la métrica grecolating, 2
ma acentual, de silabas fuertes y débiles, fﬂlsl%iiﬂe‘:‘la =
acién del papel principal del acento de inten I:T B b
dia de las. lenguas romances y divulgado por

no, Correas y Bello. ; s e

l"-'tologiay y métrica, 1835, de don Anclrti-:i 1?;1:3811(;31 e d:xm“:_
influencia en Hispanoamérica y Espand, ol
itiva el concepto del verso acentual; pero apé

y de otra parte, el
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or la intensidad, continu6 manteniendo
des del verso clésico. Los pies de si-
:  ser clausulas de silabas fuertes y
6n y con los mismos nombres de tro-
~ anapestos ¥y anfibracos. Bello dio idea
-os del verso acentual mediante los

i ».hi:':--l'lj'o's la tc_Sr - pe abutdr - da.
crines - tendidos - anddr los - cométas.

licacién a los versos formados por se-
como los de los ejemplos citados. Es

n6 caracter esencialmente
 acento fijo que el de la
cién. En cuanto al ende-
) tipo bdsico, pero sefiald

usulas en los versos
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-: o‘frege un coniuntone' clausulas distinto de] ant
déctilo, troqueo, dictilo y anfibraco: «Fuérop un / tiémpo 1/t
lica [ famésa». Entre los catorce endecasflabos de 1a e
trofa .de If:l citada po?sia se registran no menos de diegrgir;:zn::;
combinaciones de cldusulas sin ningiin orden ni correspondencia
de apreciable efecto ritmico.

Cualquier poesia antigua o moderna en versos de acentuacién
variable ofrece este mismo género de desacuerdo en que ni las
cldusulas se ajustan a una disposicién regular ni los versos mues-
tran a este respecto coordinacion alguna. Se observa esta incohe-
rencia hasta en los poemas mds apreciados por su armonfa y mu-
sicalidad. Se necesita evidentemente otro modo de explicacion,
que dentro del mismo principio del ritmo acentual sea aplicable
a toda clase de versos.

En el presente libro, el ritmo del verso es considerado sobre el
mismo principio que el de la musica o el canto. En todo verso se
reconoce la presencia de un periodo ritmico equivalente al compéds
musical. El elemento que marca periodos o compases es el apoyo
dindmico de la intensidad. Las circunstancias del periodo ritmico,
de los tiempos que lo definen y de la variable disposicién de las
silabas de que consta se indican en el texto, pégs. 3540.

Punto de especial interés es el hecho de que los ordinarios ver-
sos de libre acentuacién, en su mera forma literal, aparecen como
unidades abstractas que se realizan en la practica bajo .moc‘lfillda-
des de distinto efecto sonoro, segiin la particular combinacién de
las clausulas en sus respectivos periodos ritmicos. Hay, en efecto,
como se vera en su lugar, diversas especies de octf:sfl_abos, EI::?I:
labos, endecasilabos, alejandrinos, etc., cuyas POSJb‘[‘dadef;d 5
ticas no han sido hasta ahora suficientemente reconociaas ni
cultivadas. :

" Las discrepancias entre los versos de regular

- : ) . ilibran en la

'y los de medida fluctuante o libre se niyelan _f ?IEIILZ conocen
o : { {tmi1COs.

‘acompasada sincronfa de los perfodos Tl u tiempo el poe-

‘las melodfas juglarescas con que S€ cantabal Chgas, del Libro
na del Cid, el de Santa Marfa Egipcfaca 0 las'tﬁzgi :ago ca-
e Buen Amor. Las hipotesis P_I'OP"“’Stas C?:;sr: nﬂ se ha probado
tulo de la historia de la musica. Hasta 2 poemas

.o ooign de tales
Jue ninguna particularidad de la vers;_f:czmo:;ecm S
esponda concretamente a un determinado &

£ canto y el
ea légico suponer tales acomodaciones entre el

erior, en serie de

medida sildbica
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rso. Ha parecido prematuro recoger las aludidas teorfas. Se
‘considerado aconsejable esperar a que se conozcan resultados

. Sabido es que las melodias populares son materia especial-
‘mente susceptible al remoldeamiento y modificacién, en contraste
con la ordinaria consistencia de las formas del ritmo acentual. Mul-
~ titud ,de variedades melddicas se aplican, por ejemplo, a cual-
* quier tipo de danza. No es improbable que el compds que hoy
‘se advierte en la lectura de aquellos textos, que es el elemento a
\que en esta obra se ha atendido, refleje en el fondo el mismo ritmo
implicito y latente con que los juglares los cantaron. Mientras
- no se precise el modo antiguo, la impresién presente es en todo
 una admisible realidad.
Los perfodos ritmicos, como los compases musicales, pueden
star de dos, tres o cuatro tiempos, de donde resulta el peculiar
re o movimiento de cada composicién. A cada tiempo del pe-
‘;“,ﬁﬁﬁ' corresponden, segiin los casos, una, dos, tres o cuatro si-
~ lab e manera analoga a como se distribuyen y agrupan las

_._Qt_b"t}e-'los pies métricos, es tan normal en el verso
cﬁnt’of-,.-,chrre especialmente en variedades del hepta-
ndecasflabo y del alejandrino.

0 prosédico. En la colocacién del primer apoyo
de las palabras con que el verso principia.

bre 1a primera sflaba prosédicamente acen-

€l verso con alglin vocablo de papel se-
sédicamente acentuado, cuyo nivel se ate-
e‘h S acento siguiente. Asi, en «No me
e», el primer tiempo marcado no
SO la tercera, y en «Oh dulces pren-
Sitlia sobre la primera ni sobre la
tros casos la acumulacién sin-
Clplo del verso da lugar a que
alguna de ellas, Lo recibe ordi-

aparece en tercer lugar
ambos versos de

_ estas cldusulas se funda en una representac
légica que revierte al orden acust
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tratan como anacrusis, del mismo modo que las notas «al ajrey
con que suele empezar la frase musical. Por virtud de la coloca
cién de tal primer tiempo, el verso puede llevar apoyo l'ftmicc;
en la sflaba inicial, o en la segunda, tercera o Cuarta, y por la mis-
ma razén puede empezar sin anacrusis o llevar una, dos o tres
silabas en esta posicion. No hay versos cor anacrusis de mais de
tres silabas.

La suma del ultimo tiempo del verso con las sflabas débiles fi-
nales, con la pausa o transicién mas o menos breve entre un verso
y otro y con la anacrusis del verso siguiente constituyen el perio-
do de enlace, de duracién equivalente a la del periodo o cuerpo
interior. El poema se desarrolla como una serie de periodos alter-
nos interiores y de enlace sobre una base aproximadamente uni-
forme de la medida del tiempo, determinada por la regular suce-
sion de los apoyos del acento. La sensacion del ritmo se mantiene
en el verso libre mientras el efecto de esa regularidad no es oscu-
recido por la excesiva desproporcion de las medidas sildbicas.

. La libertad del verso amétrico tiene amplio campo abierto en
la tradicién de la poesfa hispanica. Se admite la combinacién de
toda clase de versos largos o breves dentro de los limites que
impone su indispensable coordinacién temporal. Todo otro modo
de coordinacién desempena papel meramente ocasional y secun-
dario. Por lo comiin, cualquier poema en Verso libre hace ij‘rClbll'
un fondo de ritmo acentual cuya mayor O menor presencia de-
pende probablemente del grado de familiaridad del poeta con los
modelos tradicionales. :

Ordinariamente en el verso, como en la musica, el apoyo de
cada tiempo recae sobre la silaba o nota inicial del grupo qlée a
tal tiempo corresponde, por lo cual las cldusulas trocaicas ¥ atC
tilicas, o bien las combinaciones mixtas de unas y otras, consti
tuyen la materia ordinaria en las manifestaciones mas cornen‘t’ej
del ritmo. No contradicen esta practica los versos deIaCEf}t};ﬁ‘I‘;s
uniforme, aunque desde el punto de vista gramatlcal as cla

3 : débiles.
yambica, anapéstica y anfibrdquica empiecen congsflabas

. : de la repeticion de
: onstruidos a base I :
La imagen de los versos ¢ i6n gramatical e ideo-

ico en el instante en_que se
oido, como se advierte en

ie i impresion del ! e
Jiis e copontanca i nos prosodistas continuan

!OS ejemplos citados en la pag. 37. Algu
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" manteniendo el concepto de los versos ydmbicos, anapésticos y an-
g,—bréqmms como restos de la antigua precepFlva escolar.
" La consideracién del verso en su ordinaria y natural asocia-
cién con la musica y no como convencional combinacién 'de clau-
sulas gramaticales, y especialmente el concepto del periodo rit-
mico, de cualidades de adaptacién y flexibilidad semejantes a las
del compés musical, ofrecen clara y facil base para descubrir el
particular funcionamiento de las modalidades de cada metro y
para resolver las discutidas discrepancias entre los versos de
acentuacién uniforme o variable y entre los de medida regular,
fluctuante o libre. )
En la integridad de su naturaleza, el verso refleja la calidad
musical de cada lengua, aunque se trate de moldes usados bajo
analoga apariencia en idiomas distintos, como en el caso del en-
decasilabo, del alejandrino y de otros metros. La compleja y deli-
cada trama del acento idiomatico de cada lengua, producto de la
secular cooperacién de generaciones sucesivas y parte principal
en la fisonomia sonora con que tan vivamente las lenguas se di-
ferencian entre si, puede suponerse en gran parte influida por la
labor de los poetas, como intérpretes intuitivos de preferencias
t:pmunes y como iniciadores individuales de nuevos efectos y
TECcursos.
El caudefl métrico de un poeta es méds o menos rico segin el
'grat-lo de d;f.erenciacién y oportunidad con que hace sentir las
varias modahdac_les ritmicas que cada metro representa. La versi-
2301.611 mas refm‘:ida es la que con més acierto matiza los efectos
= ritmo en relacién con .los movimientos e insinuaciones emocio-
::li dzsrg;}arfg;?a&:t?c:mos 10_5 ejEmplos en que poetas de redu-
e ,o fliero d1ferenc:adorf:s sle modalidades ade-
los de repertorio més’e tecen R Y a}nnonfz.i o
En el vers}“f'ens?’ pero de tipos menos diferenciados.

) iicacion espafiola, seguida en su evolucién

a través de los capftulos de este libro, sor rende 1 di
nario nimero y diversidad de los m ’t i i 1-.
R S etros y est}'ofas que ha culti-
.~ Jue ninguna otra lengua de la misma familia romaé-

an rica y variada, La estimacién

portancia en espaiiol en toda ma-
da, actiia de manera principal en

nica h;_t..desarrollado una métrica t
vqloratl?a. que tiene sefialada im
mfmamén de la palabra habla
geapmaclén del verso
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Primitivos ejemplos de versificacién polimétrica que evita Ia
monotonia, como el Auto de los Reyes Magos, 1a Crénicg Tro.
yana y el Libro dfz Buen Amor, no tienen semejantes en la anti-
giedad de otras literaturas. Las comedias espafiolas de] Siglo de
Oro animaban el movimiento de sus escenas con una variedad de
formas métricas desconocida en el arte draméatico de otros paises.
En confrontacién mds concreta, resalta el contraste entre la uni-
formidad de los pareados alejandrinos de La Rodogune, de Cor-
neille, y el conjunto de combinaciones distintas empleado en la
adaptacion espanola de esta tragedia por el peruano don Pedro
Peralta Barnuevo. Andloga diferencia se observa entre los simples
endecasilabos sueltos del Saul, de Alfieri, y la diversidad métrica
de la version espanola de Francisco Sinchez Barbero. Las fabulas
de Iriarte presentan una variedad de metros mucho mayor que
las de Lafontaine. Mientras que la escala métrica de Les Djins,
de Victor Hugo, no abarca mds de ocho tipos de versos, la de la
Noche de insomnio y el alba, de Gertrudis Gémez de Avellaneda,
alcanza hasta quince. En ninglin poeta francés, parnasiano o sim-
bolista, se registra un repertorio de metros y estrofas tan extenso
como el que Rubén Dario practicd.

Como rasgo de permanente filiacién entre el verso y la fonolo-
gfa de la lengua destaca el hecho de que dentro del cuadro de ?a
versificacion espafiola el metro que predomina por la frecuencia
¥ extensién de su cultivo es el octosflabo, cuya medida coincide
precisamente con la de la unidad melédica o grupo fénico mas
corriente en la comun elocucién del idioma. Se puede, en efecto,
decir que el octosilabo del romancero, del teatro, de la}s coplas
populares y de la mayor parte de los refranes y proverbios no s
propio reflejo del dfmetro trocaico de los antiguos himnos litur-
gicos, sino refundicién de este verso en el peculiar molde fonolo-
gico del espaiiol. A

El mismo género de percepcién de los apoyos del doE or[%‘;:.
nizados bajo un orden mds o menos flexible, sirve de ba~‘f__
mica comiin en la prosa, en el verso, en el canto y en la murﬂ;:-
No se ha dicho sin fundamento que el verso es una frase C;mt?mo
El verso libre se impone voluntariamente una atenuacion ij Ff]ican
¥ musicalidad del verso métrico. Una y otra forma s¢ ]I.lStliSito
Si responden adecuadamente en cada caso al caracter ¥ prgfz:sién
del poema que se compone. Reducirse en todo momento ¥




\bservaciones preliminares

. hispana ha tratado siempre
> 0 se sujete a una regula-
ebe perderse en una vaguedad me-
- condicién inexcusable es que se
es posibles de la percepcién normal.

INTRODUCCION

1. AsunT0.—Una gran parte del patrimonio literario de la len-
fola se ha producido en todas las épocas bajo la forma

's0. Cada generacién ha tratado de introducir cambios e in-

10n anterior. Entre los tipos de versos y estrofas que se
tivado, unos tuvieron una existencia pasajera, otros rea-

ificativos de la historia poética. Consideradas en conjunto, estas
multiples manifestaciones de la versificacién espafiola constituyen
impresionante demostracién del esfuerzo dedicado por los
a descubrir y utilizar las inagotables posibilidades de la
‘en las creaciones de la palabra ritmicamente organizada.
te entre las lenguas neolatinas un comiin fondo simétrico
o de la rudimentaria versificacién usada en el latin de la
ad Media. La actitud de estas lenguas no ha coincidido entera-
el aprovechamiento y desarrollc de tal herencia. _Los
0s esenciales del verso rom4nico, que venian a sustituir

de las combinaciones cuantitativas de la métrica clasica,
de una parte, en la disposicién formal del nimero de
la rima y de la estrofa, y de otra, en el orden interior
oyos ritmicos. Aunque de ordinario tales elementos se
compaiiado mutuamente, sus relaciones 10 s¢ han ajus-
fijas. Dentro de la misma medida silabica se suelen
stintos ritmos, mientras que de otro lado una determi-
ritmica se puede manifestar bajo medidas dis-

estrofas actiian de varias maneras en la asocia-

ue en una lengua como el francés, en que el
: dism eve y atenuado sus

ha disminuido su reli :
‘haya ‘elaborado una versificacién fundada
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circunstancias formales del metro. Es 16-
_espaiiol, por su parte, poseedor de un sis-
e lineas claras y precisas, haya destacado
e L en la composicion de los versos.
“base histérica, el francés ha producido una mé-
gu D geneml por su refinado tecnicismo, en
a enriquecido especialmente las experien-

wdiciones fonoldgicas de cada lengua.
ecesidad de considerar las circunstancias del

. ejemplo reciente a este propésito las pala-
esor francés que advierte en la técnica del verso

ontaneidad descuidada, junto a las manifesta-
co hispanoamericano en cuya opinién la versi-
Se caracteriza por su pobreza ritmica. Ambas
cuando puedan parecer exactas dentro de la

no obstante proceder de la misma
0 -fp‘?rf_eécién. en valores distintos.
historia del verso espaiol han sido motivo
l mdicg‘do_.desacuerdo. Aspectos im-
stz .'-l_eq_"g__ua:_--haq--pasado desapercibidos
.__rados por haberse producido
mmado como disciplina general
€cer un resumen de los recur-
¢l ejercicio del verso en cada
 espaiiola, sefialando de la manera
nes de cada forma en relacion
ela's_;d.el idioma es el propésito

~ varro, “El grupo fénico como uni

- imprima en lineas

sensacién de cualidades 1
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fecto ritmico. La base esencial del ritmo del verso son los apoyos
el acento espiratorio. Otros factores fonéticos como el tono o

__-'I"a;;'t:antidad silabica no desempenan papel constitutivo en la es-
" tructura del verso espafiol. Los efectos fundados en la armonfa
" de las vocales, en la aliteracion de las consonantes o en las corre-

Jaciones, alternancias, paralelismos, antitesis y demds recursos de
Ja colocacién de los vocablos sélo se emplean con funcién ocasio-
nal y complementaria.

El verso determina su figura y sus limites mediante la combi-
nacion de silabas, acentos y pausas. Los versos espaiioles con ritmo
definido requieren cuatro o mas silabas. Los de dos o tres silabas,
en lo que se refiere al ritmo acentual, s6lo poseen una individua-
lidad aparente, sostenida por los que le preceden o siguen.' Los
versos de uso mds arraigado y consistente son los que mejor se
acomodan por su extensién sildbica al marco en que alte’rnan los
principales grupos fénicos de la prosa ordinaria.? La linea que
separa el campo del verso del de la prosa se funda en }a mayor 0
menor regularidad de los apoyos acentuales. El lenguaje _adqmefe
forma versificada tan pronto como tales apoyos se organizan baje
proporciones semejantes de duracién y sucesion.?

3. PERfoDO RiTMICO—La originaria y bésica correspondencia
entre poesfa y canto muestra que cualquier Verso simple, d? u'nl(;
dad definida, posee ademds del acento final otro apoyo ritmic

situado en una de sus primeras silabas. ?.a parte deLvirSiaCOI;l;
prendida desde la sflaba que recibe el primer apoyo 1as et

; ; rr o jor. Actian
precede al tltimo, constituye el Permdo- rltm[io 11‘1:;0;?0}'0 del
como anacrusis las silabas débiles anteriores al prl

labas fue
1 14 falta de individualidad propia de los versos de dos ¥ 7es &

: ; : 10. No es con-
advertida por A. Lista, Ensayos literarios, Sevilla, 184 1 ©0 0 o,
vincente la inclusién del tetrasilabo en ese mismo caso,

Cifuentes, Estudios, 89-96.

5 éase Tomds Na-
S Sobrc Ia divicin fonolégica de la frase espafola, ¥

dad melddica”, en RFH, 1939, 1, 3-19, ¥

§ -59.
Manual de entonacion, Nueva Yo.ﬂ:; 194flpie€::§5'dgl7 lfecho de que észelds :
ST cién del verso es indepen : escrito a renglon
rapr;::tl;e:fleﬂma sola linea o div“}ldo ;sr; i;a;c;;nzse (;arécter, qunq:e sf:
gui o de prosa. Tampoco 1a Pro: . No es funcién de
seguido a mod dl.;gigua]es con apariencia de Verso ente enla

ci
S DRt prosa, fundada esent
vista la discriminacién en;;eg u‘;::iic;sydi on’ien fonético.
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partida del perfodo de enlace,
a acentuada y las inacentuadas
ta misma clase iniciales del verso
ia. En la sucesién de los versos, los
nlace, marcados por la reaparicién a
apoyos del acento, se suceden regular-
pases de una composicién musical,

sédico o etimoldgico. Los versos
odo interior en cada hemistiquio y

0. Contribuye la uniformidad sild-
idad de sus perfodos ritmicos, pero
ara que los perfodos resulten re-

ntes métricos y gramaticales; la
te ritmica; de su composicién
movimiento del verso sea lento o

| Versos, la organizacién de
s en cada perfodo. Siendo
afecte de manera princi-

tiendo que este wltimo
iaza, 1903, pag. 268. El
ien afiadi6 el tipo anapés-

. metros de periodo mixto son de uso mis fre

Canlicud
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pal a la primera silaba de cada clausula

POIflde gegeralmenfe 2ilos tipos trocaico, 6o, o dactilico 600. Por
s 1 .

la' orma de sus claus.ulas, el perfodo puede ser uniformemente trg

caico, dactilico o mixto. En el conjunto de la versificacign los
7

Cuente que los de

la forma de ésta corres-

perfiodo uniforme.
periIE:-j[ él’lf:{;i;s;ed:lll ;izi:)eieaﬁzzfgari;asfie su primf:ra sﬂaba'; a del

B ) _ 1co. Las cldusulas yambicas,
00, anapésticas, 000, y anfibrdquicas, oo, consideradas teérica-
ment.e en la repfesentacujn gramatical del verso, carecen de papel
efectivo en el ritmo oral. Un verso como «Acude, corre, vuelas,
que gramaticalmente se considera ydmbico, pertenece ritmica-
mente al tipo trocaico, con la primera silaba en anacrusis, o 6o
6o 60. El eneasilabo «Dancemos en tierra chilena», figura como
anfibrdaquico en el plano gramatical y como dactilico con ana-
crusis en la realizacion fonética, o 6oo 600 6o0. Al decasilabo
«Del salén en el 4dngulo oscuro», se le clasifica como anapéstico
en términos gramaticales y como dactilico, con anacrusis de sus
dos primeras silabas, si se atiende al efecto de su percepcion
ritmica, oo 6oo 6oo ¢o.*

5. CANTIDAD.—La duracién del periodo ritmico se reparte
entre las cldusulas, y la de las cldusulas entre las silabas. Indi-
vidualmente consideradas, las sflabas presentan entre si diferen-
cias considerables. La duracién de las cléusulas’ resulta en ger_leral
mas uniforme que la de las silabas. Entre cldusulas del mismo
tipo, la semejanza de duracion es, por_supuesto, mayé{;r que ;.‘n;:‘s
las de tipo diferente. Unas y otras se ajustan al comp Ect);:i-g 2
diente, encuadradas en la aproximada regularidad cuantitati

los periodos.

o de vista prosédico se conside{'a al-:apest{co el verso
tértola”; anfibrdquico, ‘El nido "des:ertu
«Nido desierto de misera tértola”, Bello,
dan distinguir los tres tipos

5 Desde el punt '
“En el nido desierto de misera
1 11 dactilico,

de misera tortola”, y

Métrica, 277. Aungue volumaria;-nent?d:ee];:gménea sl
indi n elocuct
indicados, el hecho es que €

2 = -
i i i ia que la de empeza
inci i ctilica, sin mas diferenc
coincide en la misma forma da 3 s S
]

i on dos si : ico en la serie
S Rrimero. ¢ Sobre la tendencia del espaitol al ritmo -tlE;m‘cc:*Observacio-
I b tras, presento datos experimentales S. th as'a:f el
de smgas r;?urinn’open Ja prosa espaiola,” en la revista Madrad,
nes sobre

na, 1938, III, 59-63.



0 con la naturaleza sildbica, 12
o papel esencial en el ritmo de]
marcados y su duracién seme-
rma y disposicion de las cl4u-

o del verso. El ejemplo siguiente

tiempo pausa
marcado
g0 I.a i nez
S e T (20)

——

21 (50)

Rk i SEgllIldO aproximada-
sSuma del tiempo marcado,
5 105, eqmvale, a la dura-
er periodo, las dos
duracién semejante.

I R i v e O B O

6. CLASES DE VERSOS.—Por razén d

39

€ su medida, los versos son

métricos si se ajustan al mismo ntimerg de silabas y amétrico
S Si

no se sujetan a esta igualdad. Sélg a | i
con propiedad el nombre de 05 primeros les corresponde

metros. A los versos amétri
% Ty S etricos
les suele llamar también asilébicos e irregulares. Son monorrit -
H mi-

cos los metros que mantienen una disposicién invariable en 1a
tructura de sus periodos y polirritmicos los que dentro de Iy
misma medida sildbica presentan modificaciones en el orden
clase de las cldusulas que determinan tal estructura. y

Eptre.los versos amétricos se da el nombre de acentudles a los
que Fonsmten en un numero variable de cldusulas del mismo tipo
ritmico; las diferencias de medida sildbica no alteran en estos
versos la uniformidad del ritmo. Son libres los versos amétricos
que no obedecen ni a igualdad de nimero de silabas ni a uni-
formidad de cldusulas; el verso libre pone a contribucién de los
efectos del ritmo elementos diversos, sin someterse inexcusable-
mente a la regulacion del acento. Como modalidad semilibre cabe
considerar el verso fluctuante, cuya ametria no excede de un
margen relativamente limitado en torno a determinadas medidas
con las cuales suele a veces coincidir.

Aun tratandose de los metros regulares, en ningiin caso el
verso puede ser representado sino como mero molde o patrén de
figura esquemadtica. La forma material con que el poeta I? ejecuta
y la interpretacion con que el lector lo recoge son realizaciones
del comiin prototipo a que cada uno lo refiere. En general cllaf
discrepancias de interpretacién son escasas en los metro.f. tradi-
cionales y corrientes. Tales discrepancias aumentan a medida q;:
el verso se aleja de los tipos conocidos y del campo €a q_“etgren
nariamente se ejercita la percepcion del ritmo. Es corrien

i i s
estos casos hallar diferencias en la lectura de los mismos Verso

aun entre personas de iguales circunstancias.

7. PAUSA Y CESURA.—La pausa pr_op.ian?ente métrica es la q:;
ocurre en fin de verso ¥ entre_hem:stxqmos dehver§os: t]:;;zp:w-
tos. Rechaza la sinalefa y permite que ve;:::.;sa. yLaeml-stlu; e
ben con terminacién llana,_aguda o esdrd] : l-i(Jr%}Jajr Lo
versos y hemistiquios ¥ nivela periodos mnte

e los ,pe_ﬂﬂi(ﬁ ﬂm-i'
omds

ede verse en T
cos. Una demostracion ersos de Rzubén DZﬂo".: RFE, 1922, IX, 1-29.
cantidad sildbica en unos Vv .
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en una efectiva interrupcién mds o menos larga,
efale terminacién de hemistiquio, verso, semiestrofa o
o bien puede reducirse a una simple depresién elocutiva

de divisién de tales unidades. Su presencia es en

, sura que algunos versos requieren o admiten en alguna
e de su perfodo ritmico fue claramente definida por Bello
breve descanso que, a diferencia de la pausa, repugna el
y da lugar a la sinalefa. Otra diferencia consiste en que la
o admite adicién ni supresién alguna que afecte al nu-

ingue a ambos conceptos, sino el valor que cada uno
desde el punto de vista métrico.

e_s_tj_monios abundantes demuestran la existencia de
tir;es.poptﬁares latinas. Aunque en la poesfa culta
I_‘_dl_;_mr'l_amente suelto, los poetas latinos se servian
e la rima con determinado propésito expresivo. La
ayor desarrollo en los cantos civiles y religiosos
Ienguas romances, desde el primer momento,
TON en su versificacién la practica de este
linea de armonia en que las palabras sitian
‘una ordenada relacién de tiempo. 8
laf 105 ofrecen testimonios tanto de la rima
oinciden todos los sonidos finales a partir
ﬂa, como de la rima asonante en que

110 obre la diferencia entre pausa y cesura fue
Pl studios, 79-86. Aunque elaborado sobre el
nclusiones de interés general el trabajo de

tture and its rhythmical function in

107, en Repertorio Americano,
S Y criticos, Santiago de
Se encuentra informacién

Estrofa

4]
sélo coinciden las vocales. En el arte trovadoresco, la ri
sonante se convirtié en uno de los principales m(;tivozlrgz lc 1125
miento de maestria técnica. La asonancia, menos estimada ufc1-
quedando reducida en la mayor parte de los paises a mamif,estuae
ciones particulares de la versificacién popular. Sin perder tai
cardcter, elev su papel mds que en ninguna otra lengua en ciertos
géneros de la poesfa espaiola.

Al final de un periodo de excesivo artificio, Nebrija condené
la rima como obstaculo para la recta y natural expresion. Rengifo
mds tarde, la defendié como requisito indispensable y Carar;uei
la elogié como uno de los principales méritos del verso. El hecho
es que durante siglos ha venido ejerciendo un dominio general
del que sé6lo la han apartado ocasionalmente las limitadas expe-
riencias del verso suelto, las imitaciones de la métrica cldsica y
el. moderno verso libre. ®

9. EsTROFA.—EI papel del verso como parte de la expresion
ritmica del pensamiento se completa en la armonia de la estrofa.
La estrofa en sus manifestaciones primarias respondia a las lineas
del canto acomodado a las evoluciones y mudanzas simétricas de
la danza. Sin duda contribuyé también en otro terreno a definir
la estrofa el ejemplo de las correlaciones de secuencias y tropos

‘de las melodfas litdrgicas. La adopcién de la rima proporciond

el elemento mas fértil para la organizacién del verso en grupos

sujetos a un orden metddico. *° :

Gran parte de los rasgos métricos que distmguep a _cada
periodo se fundan en el cardcter de las estrofas. La poesia antigua,
ordinariamente cantada, se sirvié de estrofas liricas y epicas bien

9 Las principales reglas de la rima, segin la preceptiva tradicional, son:

a) Una palabra no debe ser consonante de si mis;na. b) 'Es! débil ogotl:'e
]Ja rima en que figura la misma palabra con acepciones distintas. c) Deben
evitarse en fin de verso las palabras inacentuadas. d) La rima es tanto
menos eficaz cuanto mds obvia y fdcil parece. e) Nq es costumbre em:
plear la misma rima en tres o mds Versos consgcu.nvos. f) En la"ars::s
nancia pueden alternar vocales y diptongos y asimismo pala oras B:-!]o
y esdrujulas, pero no agudas y llanas. Sobre otros detalles, vease :

Métrica, 332-352. ; ot :
10 La relacién entre el canto liturgico ¥y la estrofa métrica ha sido

i “Uber das Fortleben der Sequenzenform in den
estudiada por E. S?anl.c_e' U,,E.I:-.-_;....-r. 5. DPrmanicehe. Philologie, 1931,
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ertorio de estas combinaciones
fa empez6 a componerse princi-
ctitud de los poetas no ha sido siem-
pocas, la estrofa ha sido tratada con cu-
se ha atendido a su consolidacién ,y

Micos.—Han servido en todo tiempo
so diversas figuras relativas al orden y

erana en especial se sirvi6 abundantemente
os vocablos en estructuras simétricas. Una

s sonidos en la expresién verbal.
aludieron a la aptitud evocativa
sus cualidades fonéticas. La con-
 sonidos dominantes en ciertos

nsibilidad lingiifstica, 12

complementos rftmicos del verso
‘Temas gongorinos: La simetria
27, X1V, 331-346; “Versos
cvista de la Biblioteca, Archi-
XIII, nim. 49, “Versos co-
44, XXVIII, 139-153.

II've pdara la ligadura blanda

Yerso y sintaxis. Juan
1831 a Vicente Salvi:

D dé-=lds--'cldsicos fran-
ada.” Unas veces
 donde estd el reino / de
eces por infra-
lg. regién desco-

"[lo que no

oy

~ siglo xm, son Rasos de trobar, de

‘Bibliografia
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11. BIBLIOGRAFIA.—EIl primer tra e
de que se tiene noticia consiste en lagt;de;ie d;“i;‘;::; Sf:ld espanol
var, del infante don Juan Manuel, 1282-1348, 1as cuales delg.: tro-
perderse con el Libro de cantares, de] mismo autor. E] i iirgn
de don Juan Manuel seguirfa probablemente la pauta de 1;551 arﬁ
meras instrucciones catalanas y provenzales de gaya ciencia gue
mas tarde sirvieron de base a las Flors del gay saber, del Consis-
torio de Toulouse, 1356. 13

Del Arte de trovar, de don Enrique de Aragén, 1423, sélo se
conservan los apuntes que Alvar Gmez de Castro sacé del manus.
crito de la obra en el siglo xv1, repetidos en varias ediciones des-
de que Mayans y Siscar los publicé dos siglos después. El Marqués

~ de Santillana aludi6 al cardcter y procedencia de algunas formas

metricas en el Prohemio de sus obras dirigido al Condestable de
Portugal, 1449. _

Pero Guillén de Segovia redactd, en 1490, las laboriosas tablas
de su Gaya o silva de consonantes para alivio de trovadores. An-
tonio de Nebrija dedicé al estudio del verso una parte de su Gra-
matica castellana, Salamanca, 1492, en la cual, a la vez que tratd
de relacionar los versos castellanos con los latinos, advirtio el
papel principal del acento, sefialé las circunstancias del verso de
arte mayor y describié las estrofas mds usadas en su tiempo. Juan
del Encina, mas influido por las doctrinas trovadorescas que por
los modelos cldsicos, compuso un breve y bien ordenado Arte de
poesia al frente de su Cancionero, 1496. .

En su Discurso sobre la poesia castellana, Madrid, 1?7_5, Ar-
gote de Molina reunié varias noticias relativas a ver511f_1Icaltf$I;
antigua y a las nuevas formas italianas. Fernando de E; 55
inicié el comentario estilistico del verso en sus Anorac:'zoneSf =
obras de Garcilaso de la Vega, Sevilla, 1.580' Enla ml]sf:erizc -
el portugués Miguel Sénchez de Lima dio principio a

5 ética en 10-
tratados de métrica del Siglo de Oro con su Arte po

o 0.
mance castellano, Alcald de Henareds;: ;l?’a al Arte métrica espa-

La corriente petrarquista Sirvio

2 = strica de principios del
18 Los tratados mds antiguos sobre arte Vidal de Besali, ¥ D:T:iz
: 1% tanals, &
proensals, de Uc de Faidit, estudiados Por h;[; :;s y11f0;79-297, y por
guos tratados de gaya ciencia”, en Obras C":‘{"P P 'Gra‘;nmatiken, Mar-
E. ! Stengel. Die beiden dltesten provenzaisc
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anca, 1592, el mds famoso libro
como al tratado poco posterior de
o El cisne de Apolo, Medina del
fondo, el maestro Gonzalo de

on iversas manifestaciones de la versifi-
S ‘»ﬁﬁe grande de la lengua castellana, com-

‘de sentido mas critico que precep-
rancisco Salinas en diversas observacio-
De musica libri septem, Salamanca, 1577;

lia y variada cultura, el obispo don
estudios mas erudifos sobre esta ma-

a cuantitativa a Ja manera latina,
: Tés entre sus contemporaneos, perc
osteriormente por José Gémez Hermosilla,
Madrid, 1826; por Mariano José
rosodia, Paris, 1827-1828, y por
sical de la lengua castellana, Bar-
encauzar el estudio del verso por el
Sus Principios de ortologia
N este mismo libro, el autor
odicas previsto por Nebrija

=9y i{ldec‘isas, como la de
terarios y criticos, Sevilla, 1844, el

- Labor mds ambiciosa que sélida fue la ej
~ dez Bejarano en La ciencia del verso, Madrid, 1907

que al conjunto de la materia. Sobresalen los

el tredecasilabo y el endecasilabo, Santiago,
. Varios escritores modernistas dedicaron 2 la t

~ versificacion, incluidas por M. Gon

‘ 45
asodia castellana y UQTSIT!-CQCI-&R Madrid
puntos de métrica es 1til la consulta delrl s o

- , l'b H
égano, Ortologia cldsica de la lewgua castallmg, ﬁiﬁ?ﬁg}}?

ecutada por Mario Mén-
Los trabajos mas modernos se refierep a temas especiales mis

A publicados po
Federico Hanssen sobre la versificacién de las Cantigas, Librgpd:;

Buen Amor, Conde Lucanor y otros textos medievales, aparecidos

en su mayor parte en los Anales de la Universidad de Santiago de
Chile, entre 1896 y 1916. Para el conocimiento de la métrica
primitiva son fundamentales los estudios de R. Menéndez Pidal
en Cantar de Mio Cid, 1908; Elena y Maria, 1914; Roncesva-
lles, 1917 ; Historia troyana, 1934; Poesia drabe y poesia europea,
1938, y Cantos romdnicos andalusies, 1951. A R. Foulché-Delbosc
se debe un metddico andlisis del arte mayor en el Laberinto, de
Juan de Mena, 1902, y a John D. Fitz-Gerald, una escrupulosa
monograffa sobre la cuaderna via en la Vida de Santo Domingo
de Silos, de Berceo, Nueva York, 1905.

Los estudios métricos de Bello fueron continuados por un esco-
gido grupo de escritores chilenos en el que figuran Eduardo de
la Barra, autor de Estudios sobre versificacion espaiiola, Santiago
de Chile, 1889; Julio Vicufia Cifuentes, acertado comentador de
diversos problemas en Estudios de métrica espanold, Santiago,
1929, y Julio Saavedra Molina, elaborador de extensos y doct;
mentados trabajos sobre Los hexdmetros castellanos, Santz-
g0, 1935; El octosilabo castellano, Santiago, 194558l verso

arte mayor, Santiago, 1946, y Tres grandes ”;;Z gs: ehenerslcho

eoria del verso
2 Notas de
tratados y comentarios, entre los que S€ distinguen las ibro Exo-

sz Prada en su o E
, Lima’ 1911, y Leyes de la De'r.'ﬂ'ff-cadéﬁ espaﬂolﬂf’oseau-tores
mes Freyre, Tucumdn, 1912. Los elementos ql;,e sinllas clausulas
consideran como unidades ritmicas tienen Porrb:rtad. El ensayo
Bello desarrolladas con mayor amplitud ¥ i;’,trir:a » publicado
e Carlos Vaz Ferreira «Sobre la percep clonc::no vo’lumen inde-
en 1905 en el libro Ideas y Obsmaam;ﬁayilustracidn del factor

20 de las formas del verso.
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tiva es la de P Henriquez Urefia, [ Bello, Métrica. Andrés Bello, Principios de ortoloe; s
Obra reveladora y Sugestiva = i ths L la lengua castellana, Madrid, 1890. ologia y métrica de
versificacion irregular en la poesia .es;:::amcﬂa:t Madrid, 1920, a 1a BHi. Bulletin Hispanique, Burdeos.
-4 con frecuencia en estas paginas. Notable es asi- Henriquez Urefia, Versificacion. Pedro : S
cual se aludira : % g Henriquez Urefia, La persi
mismo la labor realizada por S. Griswold Morley en sus nume- ficacion frrc;guiar en la poesia castellana, 2* ed. Madrid, o ersi-
; fas en el teatro clasi HMPidal. Homendje a Menéndez Pidal, Madrid, 1925.
rosos articulos sobre.el uso de las estro = 3 Claswo_? HR. Hispanic Review, Filadelfia. 2
especialmente en su importante obra, en cola ?racxon CF’“ Court- Menéndez Pelayo, Ant. M. Menéndez Pelayo, Antologia d 3
ney Bruerton, The chronology of Lope de Vega's Comedias, Nueva liricos castellanos, Madrid, 1890-1916. e poetas
York, 1940. Ofrece extensa informacién sobre preceptiva antigua NRFH. Nueva Revista de Filologia Hispdnica, México.
la obra de E. Diez Echarri, Teorias métricas del Siglo de Oro, O“‘Sént"c‘:; Ef:de:ig’olggfms' Antologia de la poesia espaiiola e his-
i i i e Gentil sobre la mé- RO 2% 2 :
M_adnd, 19&9. El denso estudllo. de P'lerre Le Ge bre la mé N C.inio Ovucla Anrologia poctica hispanomericans
trica del siglo XV, en La poésie lyrique espagnole et portugaise Buenos Aires, 1919-1920.
a la fin du Moyen Age, Vol. II: Les formes, Rennes, 1953, adolece PMLA. Publications of the Modern Language Association of America,
del empefio de defender a todo trance la regularidad silabica y la Baltimore.R i RS
influencia francesa. Util monograffa, sobre todo por su amplia REHS Revista de Filologia Espariola, Madrid.

RFH. Revista de Filologia Hispdnica, Buenos Aires.
RHi. Revue Hispanique, Paris-Nueva York.
Repert. Repertorio de versos. Num. 503 de la presente obra.

informacién acerca del verso de arte mayor, son los Apuntes
para una historia prosédica de la métrica castellana, de Joaquin

Balaguer, Madrid, 1954. Rivad. Manuel Rivadeneyra, Biblioteca de Autores Espanoles, Madrid.
En diversas revistas figuran trabajos sobre versificacién espa- B ornania, Parts. Sl o

fiola, entre cuyos autores se destacan Hills, Lang, Espinosa, Ke- g;mpl;heR}g;”;gng ‘l;;zif?i?fy da Rl

niston, Aubrun, Jorder y otros hispanistas. Se hard referencia a Vicudia Cifuentes, E A0 Julio Vicuiia Cifuentes, Estudios de mé-

sus articulos en los lugares oportunos. La resena de estudios de trica espariola, Santiago de Chile, 1929.
meétrica dada por el Conde de la Vifaza en su Biblioteca histo-

rica de la filologia espariola, Madrid, 1893, se completa con las
 motas criticas de Stengel en Grundriss der romanischen Philolo-

logie, de Gr_ﬁber, y en Kritischer Jahresbericht iiber die Fortschritte

der ‘r-omamsc.‘-ten Philologie, Munich, 1890-1910. Presta servicio

practico la Bibliografia de la versificacién espariola, de Dorothy

Clotelle Clarke, Berkeley, 1937. La autora ha publicado ademas

ziil:iec;io:rgz;lc?; . n?;ashsomi puntos particulares de métrica de
0s ¥ A chronologi o =
tion, Berkeley, 1952, _ gical sketch of Castilian Versifica-

hslzb gﬁvmwms:—8610 se indican aquf las abreviaturas de
S Cuya mencién se repite en diversos capitulos. Las de

las publicaciones concerni :
e R ceérnientes a : o T
por las referencias que les Bt esbediales se identifican

reced 1
ﬁg.p;( los respectivos: P en en las primeras notas de los

Aﬂd&f de la Universid i i
. Boletin de 1z Aseyood de Chile, Santiago de Chile.
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13. JUGLARES—En los primeros siglos de la Edad Media de-
bieron existir influencias mutuas, especialmente en lo que se
refiere a la lirica popular, entre los varios pueblos que convivian
en la peninsula Ibérica. Desde el siglo X1 en adelante, numerosos
documentos aluden a juglares naturales de Castilla, los cuales
alternaban en su propia tierra con los forasteros venidos de otras
procedencias. Es posible que algunos de aquéllos supieran versi-
ficar en gallego, segin era corriente en la lirica trovadoresca de
aquel tiempo. Se comprende en todo caso que en las canciones des-
tinadas a la poblacién comin de sus propios convecinos la len-
gua en que ejercerian su profesion seria el castellano.®

Las noticias mds abundantes sobre estos artistas populares co-
rresponden a la primera mitad del siglo X1v, época en que la ju-
glaria alcanzé en Castilla su mayor desarrollo. Los grandes se-
fiores tenfan juglares a su servicio, de los cuales solian hacerse
acompanar en sus viajes y jornadas. Los juglares solazaban a los
soldados en las campaiias militares e intervenian en las fiestas
publicas y privadas. El Fuero de Madrid, de 1202, disponfa que
al cetrero (cetra-citara), no se le pagase mis de lo convenido,
aunque el aplauso de la gente lo solicitase diciendo: «Mais le
demos.»

Sobresale en este periodo la figura del Arcipreste de Hita, cuyo
Libro de Buen Amor, con sus cantigas devotas y sus (rovas ca-
zurras, de escolares y de ciegos y con su habitual mezcla de ele-
mentos cultos y populares, es considerado como el m?n}unento
mas importante de la lirica juglaresca en los paises romdnicos. El
mismo Arcipreste declara que no Cabl‘l'a-n en diez pliegos las copl.as
que salieron de su mano para ser utilizadas por cantadoras Cris-

la vida juglaresca, seguido de capitulos espe-
l{rica, gestas y romances, de donde
1 libro de R. Menéndé’z-_‘_!_‘idgl Poesia

1 Un cuadro general de
ciales sobre los cantores de poesia
proceden estos datos, se halla en e
juglaresca y juglares, Madrid, 1924.
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siglo x1v componfa canciones de
‘abuelo del Marqués de Santilla-
[ arte varios poetas de la corte de
‘darse a conocer autores como Al-
o y Garcf Ferrdindez de Jerena,

, una de las estrofas mas antiguas
‘Constaba de un breve estribillo

- rima del estribillo y servia para
nera parte de la cancién. Al lado

1ce hablado por los mozirabes
neral de muwaxahas con que las
igna se empleaba la denomi-
¢ a bailada, para distinguir

el de Mucdddam, su inven-
‘de Aben Bassam de Santa-
€z, 1322-1406. Adoptaron y
' XI Aben Abd-el-Rabihi de

=

3]

Said, muerto en 1274, decfa que los zéjeles de Ab :
se recordaban y cantaban en Bagdad acaso mis en Guzm_an
dades andaluzas. La tradicién de ta] forma mgt“‘? en las_m}l-
‘aun viva en los paises 4rabes: su origen espafiol Sglca contintia
el nombre de canto granadino con deTes conomaLay r’i‘%ii;di en

En su forma mas corriente el esquema del zéjel era aa:bbba
Desde antiguo admitfa determinadas variantes: a) el eStl'ibiilo 0:
dia' reducirse a un solo verso o constar de m4s de dos; b)pci
ultimo verso 'del estribillo y el de la vuelta eran a veces mis cortos
que 1oy Gy £ la mudanza sumaba en algunos casos cuatro o
CINCo Versos monorrimos en vez de tres; d) los versos de la mu-
danza llevaban a veces rimas interiores: e) la vuelta podia con-
sistir en dos o tres versos. Existen ademés ejemplos antiguos de
zéjeles drabes, persas y hebreos sin estribillo, los cuales fueron
compuestos probablemente para ser recitados o cantados a una
sola voz, con omisién del coro que de ordinario tenfa a su cargo
la repeticién de esta parte de la estrofa después de que el solista
decia el verso de vuelta.

La gran cantidad de composiciones en forma de zéjel que fi-
guran en los cancioneros gallegoportugueses y en las Cantigas
de Alfonso el Sabio revelan hasta qué punto este tipo de cancion
debié ser abundante en Espaia durante el siglo xuL Mads ade-
lante, en el Libro de Buen Amor, el zéjel aparece bajo dos d1s:
tintos grados de elaboracién. La forma primitiva, qa:bbba. estd
representada en el libro del Arcipreste por la cantiga _de gozos,
«O, Maria, luz del dfa», 20-32; por la trova cazurrd, «Mis ojos no
verén luz», 115-120, y por las dos cantigas de escolares, u?g;g-
res, dat al escolar», 1650-1655, ¥ «Sefiores, vos dat a nos», 5 _
1660. Las cuatro canciones estdn compuestas €n octosﬂabossur:;:e
tuantes; el estribillo de la primera, con r:masd:nt]emzsésst‘; i
representar en cuatro versos cortos en lugar 3l°5d05 e
labos. Una forma mas compleja es 1a que Ofl'eclen d‘:;n 1046-1058,
de la Pasién, «Omillome, Reyna, madre del Salvador»,

i6 i bra fueron

2 1as noticias relativas a la invencuLn ddi:c Lﬁ::‘isiﬁf; eclieCﬁm'onem o

er por Julidn Ribera en s e

ﬁabde?zs éuczc:p?:ﬁ Mif;rid, 1912, reeditado en 1921 vy 1928. 1;3:! e dgd' =
cién de este cancionero fueron pu

1 . N}' '

blicados por A- R = A

R. Menéndez Pidal presenté en conjunto la historia del zéjel ¥ '
las objeciones respecto a su origen

hispanodrabe en “Poesfa érabecylp:;_sdf:
v BHi, 1938, XL, 337-423, reeditado ¥ reelaborado en Cole |
elerpe.a. ? '] [} i}
Austral, Buenos Aires, 1943-
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avemos a guardar», 1059-1066.
ympuestos, AA:BBBA. El verso
em tiquios hexasilabos fluctuantes, ha
ente del arte mayor; el de la se-
formemente por hemistiquios heptasi-
como alejandrino. Una y otra cantiga ofrecen
e enlazar sus versos con dobles rimas, inte-

on excep n del verso de vuelta: ab ab: cd cd

1"''ée!\';l‘ﬁa’é‘j'au'* e sép notado por los trovadores pro-
iglos X1 y XiI cruzaban la frontera espafiola

ones a Santiago y por la vida militar

orma metrica figuraron Guillaume IX
1 compatriota Marcabri, cuyas poesias

en este resumen, llevaron pro-
al sur de Francia aun antes de

uillaume IX y Marcabri. Con
a citada estrofa ensanché su

ca habfa conocido la
te a la mudanza de!

i ffﬁ"'chy

- Goémez, “Veinticuatro jarchyas 10

33
segundo se diera a conocer. Es sabida
X1 en 1 ti = :
e ol i, recogia e T Parece et

as antiguos trovado-
res provenzales, fuera a parar a manos de otros poetas mds alla d
la Provenza. Son varios, sin embargo, los romanistas que prefizree
explicar la forma del virelai suponiendo que dentro de] cam E
romanico, por posibles transformaciones de otras estrofas pugo
llegarse independientemente a la misma invencién que I\‘ducéd.
dam habia realizado. Muchas sugestiones ofrecen sin duda los
recursos del antiguo canto litirgico; cada autor propone una hipé-
tesis distinta. Lo cierto es, en todo caso, que el zéjel era conocido
en Espana, en otros paises mediterraneos y hasta en Provenza
con mucha anticipacién a los supuestos efectos métricos en que
tales hipétesis se apoyan.®

la activa comunicacién que

15. JARCHYA.—Otras poesias en drabe o hebreo, llamadas tam-
bién muwaxahas, terminaban en una cancioncilla mozédrabe que
recibfa el nombre de jarchya, de significacién equivalente a la de
Ja finida de los decires trovadorescos. Las jarchyas hasta ahora
publicadas corresponden en su mayor parte a los siglos XI y XIL
Como sencillas composiciones liricas puestas en labios de don-
cellas enamoradas, constituyen una clara anticipacién de las can-
ciones de amigd, abundantes en la poesfa gallegoportuguesa de
los dos siglos siguientes. *

en de la forma métrica del zéje} _\"ei v:relalt.
umentos opuestos entre la tesis drabe ¥ la

T nte bas can-
tesis litirgica y con defensa de la filiacion !ndepenq]cfnt.'efieaz}uancico.
ciones ha sido reseiada por Pierre Le Gentil, Le virelal

me des origines arabes, Paris, 1954. ; e
5 frg?rzstzdio de lis jarchyas, aludidas por I"fe“e“_‘jez Pil:i Z‘s f;: ]]:ngua
do por J. M. Millds y Vallicrosa, fiSobre dosimis AR EE0S anciones fue-
B i oo Sefarad, 1946, VI, 362-371. Veinte de estas STUEI )
ron -public;das por S. M. Stern, “Les Vers fmaul"g,;eg XIII, 299-346. La
muwashahs hispano-hébraiques™, ¢ A(-Aﬂdam-;‘nistastfuc hecha por Di-
presentacion de este descubrimiento a 105 T8RE P ppe 949, XXXIIL,
maso Alonso, *‘Cancioncillas de amigo MO= T tarchyas fue camentagz
297-349. El interés filolog! andalusfes continuadores
por R. Menéndez Pidal, XXXI, 187-270. Aumenté el

3 La polémica sobre el orig
con extensa resena de los arg

: i i ", en BAE, 1931, iciones de E. Garcia
o L (cicalatinn vulgz_lr& estos materiales con las adiciones $952. XVIL,
volumen y trascendencia de mances”, en Al-Andalus, »

57.177



archyas, escritas en caracteres drabes g he-
rrespondientes a las vocales, se presta a gj.
cién que pueden afectar a detalles de g,
_ ro no a la forma y sentido de sus rasgos
orma meétrica de estas composiciones, mdis va-
zéjel, aparece en cierta relacién con la de Ia
1 de las respectivas muwaxahas. También esta cir-
asemeja a la finida, formada en general por una
e enlaza por Ia rima con la composicién a que se

jarchyas hispanodrabes es rasgo general la regularidad
nsonante y de la medida sildbica de los versos. Las
5 muestran caracter mds popular en la libertad de
" en el predominio de la asonancia. En unas y otras
i @s frecuente es el de ocho silabas, el cual, combinado
 tres, compone la jarchya hispanohebrea nim. 5, de Juda
?, registrada también en la serie hispanorabe con

Vénid la pasca, ay, atin

& smielln,

agrando meu coraytin
or ellu.s

wi

rte de las jarchyas debieron ser primi-
cionales, recogidas como tema o comple-
osiciones de que forman parte. Algunas
0 tercetos, anilogos a los estri-

a en la disposicién de
los pares, la remota anti-

Lok

irchya

3

giiedad de la cuarteta popular, de cuya existencia, hasta el descy-
~ brimiento de estas poesias, no se tenfan testimonios anteriores al
] siglo xV.

Garid vos, ay yermanelas,
¢Com’ contener e meu mali?
Sin el habib no vivreyu
ed volarei demandari.?

La misma forma de la cuarteta aparece en versos de seis si-
labas en la jarchya hispanodrabe nim. VI. Otra de las hispano-
hebreas, nim. 9, de Jud4 Levi, autor de once de estas canciones,
presenta la forma de serventesio o redondilla de rimas cruzadas,
en versos de nueve silabas:

Vayse meu corachén de mib;
ya, Rab, si se me tornarad. -
Tan mal meu doler le-l-habib.
Enfermo yed. ;Cudndo sanarad? 8

Varias jarchyas hacen reconocer el modelo de la seguidilla en
sus modalidades antiguas de versos impares fluctuantes y pares de
cinco o seis sflabas, modalidades con que tal estrofa habia de per-
sistir hasta hoy en la lirica popular:

- Vayades ad Isbilya
| fy zayy tayir,
ca veré a engannos
de Ibn Mubhayir.®

Gar ¢qué farayu?
¢Cémo vivrayu?

Este al-habib espero;
por él morrayu. =

; in mi amigo no
7 “Decidme, hermanitas, / {cO6mo contener mi mal? (S

. > 4.

viviré |y volaré a buscarlo.” Hispanohebrea, tornard? / Tan
Giie '!ﬁi corazén se me va de mi./Oh, Dios, za-cacfl;ns;om:analﬂ" Hispa-
~ malo mi dolor por el amado./Enfermo Gl d
nohebrea, 9. der, | pues veré los engaiios / de
8 “Vavdis a Sevilla /en traje de mercaden .
- Muhayir."” -Himnol;?bréa’dmlj " viviré? | Este amigo espero; [ por

0 “Dime, (qué haré? /i _
"é.'.'iI-'Iis'panohebrea, 15.
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1, XIV presenta la variedad de
yersos impares son de cinco silabas

Mamma jayy habibi!
imella saqrellah
e

L extensién oscila entre 10 y 20
1 :gq_l*@,__lS y 13. Los versos
nistiquios mds frecuentes son
 combinaciones figuran en primer
cacién de Roncesvalles es
_ ﬁp‘ggmentos identificados de
edades de Rodrigo, los hemis-
lesigualdad, tienden a acomo-
ga'-"-octosilébica. 13

B
B

u€ buenas albricias, [ como rayo
ebrea Mio Cidiello alude a
bita, / el cuello blanco

: i‘:acidnde los cantares

57

estrofas definidas en el Cantar de Mio Cid ni en los
poemas de esta clase. Los versos se agrupan en series de
e extension bajo rimas asonantadas. Predominan en el
las rimas llanas -0, d-a, y las agudas -4, -6. En ocasiones
‘aguda anade al fin del verso una e paragégica que al pa-
servia de complemento a la terminacién del periodo me-
 con que estos poemas se cantaban: logare, farade, allae,

Ties mas breves, a veces de 3 6 4 versos, se dan en los pasajes
dramdticos y movidos. La parte del poema relativa al des-

sonancias. Suele haber cambio de rima al empezar o terminar
in parlamento, al variar la persona a quien el discurso va dirigido,
pasar la palabra de un individuo a otro, y, por ultimo, cuando
entro del relato se produce alguna transicion de tono o escena.
' De ordinario las frases y los versos se corresponden entre si.
. combinacién mas corriente es aquella en que los elementos de
frase se acomodan a los hemistiquios de un solo verso. Otras
eces comprenden cuatro o seis versos. Son escasas las que constan
de un ndmero impar de tres o cinco. Se refleja en el orden grarie;
ical tanto como en la métrica el caracter binario del compds que
poeta debié tener presente en la composicion de su obra. No
rren casos de encabalgamiento. La libertad c'lfa medida per-
- mitfa que cada verso pudiera coordinar su extension con su uni-

e escribieron en Versos ordi-
labas. Bajo varios aspec-
es. Sin embargo, la

‘Los cantares de gesta franceses S
ariamente regulares de once o catorce si A
tos estos poemas influyeron en los espaiiol timonios mas
‘métrica, que podria haber sido uno doloss 1d‘ crepancia
significativos de tal influencia, es precisamente I3t o Pntado
mas irreductible entre unos y Otros textOS-_D‘:m,d 9 po;‘ s:eouia-
versificacién necesita responder al principio de aE:‘a e:;(pli-
sildbica, se ha recurrido a diversas Comemré;npreferencia
t la desigualdad métrica de la épica castellang: entre Otras
Al etaial Cantar de Mio Cid, s¢ ha SuP e ada adap-
e sus versos son producto de una deform

' ARty construi-
e metros germdnicos, que estan me};pe:;;n:i?t:na e
ase del alejandrino francés, que resulta
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que el autor procedi6é con se-
‘de su relato y en el desarrollo
que le hubiera faltado la sencilla
erso si hubiera querido seguir
que en la trasmisién oral o

que se producian en casos ana-
.a uniformidad del estilo y la re-
distintos lugares de la obra in-

ersificacién amétrica cons-
permanentemente, al
os periodos de la poe-

N~

Ly
155

sflabas, predominantes en

con las de los grupos
na. Se comprende que
Se apoyara en las mis-

isosildbica de la versifi-
- ha sido realizado por
t régulitre”, en BHi, 1947,
lsosyllabiques médievaux:
351 74. El autor trata
A tres solos tipos:
‘Son discutibles sus

ntuada suponién-
e)s, corr(e)di-

Estructura ritmica
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mas medidas que sirven de base al
la relacion entre tales hemistiquio
del de siete silabas la proporcién
naltivar.nente en el orden de conjunto de las medidas superi
e inferiores: 7, 8, 6, 9, 5, 10, etc. El hecho no representa upn rl'ges
especial de la versificacién de Mio Cid ni de los demis text;g:::
amétricos; se observa de manera andloga entre los grupos fénicos
de la prosa y en otros fenémenos de manifestaciones oscilantes. 15

ritmo del idioma, Considerando
S, se ha observado que a partir
de los demis disminuye alter-

17. ESTRUCTURA RiTMICA.—La base prosédica de las palabras
se ha mantenido firmemente desde el principio de la lengua.
Ningtin indicio hace presumir que el movimiento acentual fun-
dado en la sucesion de grupos sildbicos dependientes de los apo-
yos de intensidad se manifestara en el castellano del siglo x11 de
manera distinta que en la lengua actual. Es de creer que una reci-
tacion del Mio Cid, no influida por la preocupacién del recuento
de silabas, sino guiada sencillamente por el equilibrio de los
acentos del verso, debe evocar una imagen ritmica semejante a
la que producirfa en la fecha en que el poema fue compuesto.
Sus versos se organizan en cldusulas y perfodos ritmicos, como
muestran las medidas cuantitativas correspondientes al princi-

pio de la obra:

' i 5ni os
15 La proporcién de frecuencia de los grupos f_umcos en r?s?vﬁn—
en prosa, contados por el nimero de silabas, d;:,}scr;nclli -1::11'0%2. e
te en el siguiente orden en espanol: .7, 8596; - ,4 .9 3, 1.0 M'as s
"anO: 61' 7! 5: 8| 4| 9| 3| 10; en ing!e‘S: 7» 6! 5;_ ] ¥ !léd!jm". en RFH’
en Tomids Navarro, “El grupo fénico como unidad me 6 > 2
' disminuye la proporcion e m

9, 1, 3-19. En andlogo orden alterno S adEs
tl:l?ja; de la talla de cien mil reclutas, representada en pulgadas: 68, 6%,

67. 70. 66, 71, 65, 72, 64, 73, 63, 74, segl.'t_n la: 1qfommc;;):dl;s:zad§'§;§ﬁg§
“A‘n a,nalysis of reports of physical 'exammanon ,7 en e
Bulletin, Washington D. C., 1943, nim. 2, tab}as 7 ycm.ﬂquier i
visto de una especie de ley pendular y mecél:ncad ecentro g
oscilante regido por la tendencia a un determinado cens 'pégs. e

en Estudios de fonologia espanola, Syracuse, N. Y, I
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w mien tre llo ran do
14 28188168032 22 (20)
3 \ —_—
62 54 40
—_— — ——
106 94

ba los ca tan do

J6258 17 36 30 (45)
3 = B ;

41 42 66 45
83 111
gos sin ca mna dos
B 30 25 15 30 28 (28)
v il e e e
ERES5 40 58 46
b v — et
95 94

lles e sin man tos
RBEEOO R 2R ST10 37 32 (35)
_.I\-—.—-q-‘_—_i B e —— ——
83 . 31 69 35

— J % =

84 104

e s_i___::_t ad_ to res mu da dos
RIASRIOR20IN23 80013 300 32 (45)

T - e et
60 56 62 45
._'I‘_ a B e - —_—
106 107

hepls quios ha sido en el primer
ad, desde 10 a 38 c. s. Las
0yos ritmicos aparecen en ge-
‘ de 29. Las inacentua-
endidas entre 10 y

una, dos o tres

o A

ey “ 31y69c.s.
0S presentan una du-

61

= . H . .
.p"' 's?see‘ic:ljng:riz’ﬁe; 212 Fl‘(;-fz: d&?fef:n?s oS
gEo 1he 1as de las sflabas entre
, del mismo -modq que las de las cldusulas, se niyelan en la
proximada un}formldad de los periodos, los cuales ofrecen como
n media 93,4, con pequedas desviaciones respecto a
a base.
La desigualdad de nimero de silabas entre unos versos y otros
fue obstdculo para la acompasada marcha de la recitacién. Pe-
jos de tres, cuatro o cinco silabas resultaron con duracién
quivalente bajo la equilibrada regularidad de los tiempos mar-
ados. Leidos de este modo, los versos registrados, a juicio de
5 personas presentes, sonaron con notoria armonfa y con grave
- entonada dignidad. La experiencia fue repetida sobre otros
arios pasajes con los mismos resultados: @) dos tiempos mar-
‘cados en cada hemistiquio; b) periodos de duracién andloga, aun-
que de distinto numero de silabas; c) pausas entre los hem:st;-
- quios y entre los versos, mds breves las primeras que las segund%l?;
~ d) periodo de enlace de hemistiquios y de versos, de extensién
~ semejante a la de los perfodos ordinarios. La mayor 0 menor ra-
" pidez de la lectura afecta al valor de las cifras, pero no altera sus

- proporciones. *°

~ - - ‘0'
16 Contando los dos tiempos marcados ¥ el tiempo débil intermedi

" Delius estuvo en lo cierto al advertir tres acentos €n cat;zz; :ﬁfﬁf
del Mio Cid (Archiv fiir das Studium der fzeueren‘Sprac fi e
~ raturen, 1851, VIII, 434). La opinién de Delius ha mdozgi:}t L XLL
" Gamillscheg, “Zur kritik des Cantar de Mio cifs'i f;ig g4 Es también
57-69, v por ]J. Horrent, Roncesvalles, Parfs. : ’n stt’;lo dos, atendien-
' exacto decir que los acentos de cada hemistiguio S9 resentada por G. J-
~ do 1inicamente a los tiempos marcad_osv _f'p lmo;fecrvgri{o!ogus. 1930, XV,
- Geers, “Algo sobre VEFSil‘;““Ci.‘S;:ssl?aggl?:Jn:il:leran los ocho acgntoii ;':f
AlrFis i mis T . endo =
Tib‘ f:?:::o Lile;eallgrasg, escuatro en cada hemistiguio, incluy!

A iterio de
P mudOS' segun el Cn‘ -
marcados, tiempos débiles ¥ POV, T Tpoig de Archivos, B

“ 1 1 Cid"r f the
jilliam E. Leonard, “La meétrica de 1931, y “The recovery O
otecas y Museos, Madrid, 1920, 19;3&51, 289.306. La base regular en

. BT 1 'valencia
he Cid”, en PMLA, 1931, - o en la equl
of the engua consiste e tOf:: ::;or inan los apoyos

a tual conciencia de la 1 : o
nporal de los perfodos THCoD & lan:uestren individualidad definida
aies-. sin que éstos por sf mismos e Robert A. I,

indici to 8
eda ser indicio del superestra
‘Old Spanish Stress-Timed
hil.,, 1965, XIX, 227-234.
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18. VERSO LiRIicO.—Se incluye bajo este titulo 15 versificacis
ameétrica de los poemas breves del Siglo X111:  Razgn de a,nlon
Santa Maria Egipciaca, Elena y Maria, etc, Ep los dos Primerggl
los versos fluctian entre 6 y 16 silabas, con principal represents.
cion del de 9. En Elena y Maria, la fluctuacidn Iecorre todos Jog
grados entre 5 y 15 silabas con marcada superioridad de] de 8.
Qui tris te tie ne su co ra ¢én

OB 23NI3 300016 20 13 11 35 (22)

‘—-—q—t\—.—-—t\-—_‘,__.._p

51 46 44 35 71
90 106
ben ga o yr €es ta ra zZ6én
22 17 10 35 2375 38 (35)
49 35 55 38 53
e L
90 91

o dra ra 26 na ca ba da

18 28 18 23 14 16 30 20 (12)
—_——— —_—

46 53 80" 57

—_— —

99 107

fey ta da mo re bien tro va da
IR 1930 0 16 2818520 33 28 (48)
—_— —_— — ——
45 48 48 61 48
—— B e —

96 109

;i El verso lirico es en general simple, sin la divisién de hemis-

tiquios ni la ordinaria extensién del verso é

- 1l0s casos, especialmente en Santa Maria
de los tres Reys d'Orient, suelen
puestos. La estrofa com
 La rima da preferencia

los pareados consonant

- den las adaptaciones d

pico, aunque en algu-
Egipciaca y en el Libro
ocurrir extensos versos com-
Un en estos poemas es el simple pareado.

a la asonancia, pero abundan asimismo
es. Los textos franceses a que correspon-
e Santa Maria Egipciaca y Elena y Maria
e h compuestos en eneasflabos regulares. Al acomodarse
- 2 la manera de Castilla, los citados textos vinieron a adoptar la

Verso lirico =
ametria usual en la poesfa juglaresca de este
irregularidad se rige por los mismos principi
yerso épico. Las silabas se organizan en cldusylas y las clausulas
en periodos ritmicos en los que las diferencias individuales de
aquéllas se acomodan al mismo compas. Puede servir de ejemplo
el principio de Razon de amor, donde’, el primer verso, de diez
silabas, va seguido de uno de nueve, otro de ocho y otro de nueve.
La duracién de las’clausulas en esta ocasién aparece cefiida a
proporciones muy semejantes. La de los perfodos interiores, no
obstante sumar en unos casos cuatro silabas y en otros cinco,
ofrece extraordinaria identidad. Los perfoc_ios de en]gce_. con la
adicién de pausas y anacrusis, muestran ligera superioridad res:
pecto a los interiores. Coinciden estos datos con los o‘btemdos
en la inscripcién de otros pasajes de Santa Maria Eg:;?cra?a. ((:joi
nocidas las cantidades numéricas d‘e_ las partes ordmana_imi:a
verso, se puede representar esquemat‘lcamente la foizr;alanmuer-
del pasaje que en la ultima parte del citado poema re
te de la santa:

pais. ' Su aparente
0s observados en el

i ) oo 0o
Cuando en tierra fue echada 00 o% e
0
a Dios se acomendaba. 0

’

1 000 060
Premid los ojos bien convenientes, ooo 00

10 i 60 000 00
cerré su boca, cubrié sus dientes. ogg ol oo
Envolviés en sus cabellos, A
eché sus brazos sobre sus pechos.

3 000 60

- s 'n
: oniendo elisio
Se cuenta como octosflabo el primer v;;iod; L:3phiatc:o entre las
i se :
g as primera y ido conside-
entre las palabr i 367
goiml'?l]tifias La palabra Dios del segundzu‘;iosodia antigua. Son
_ ; S '
i acuerdo €O to § Sexto.
{laba llana de s :
rada como b:; mpuestos, 5-5, 10s versos terc[:rl % neasflabos dacti-
e Sptimo y octavo S€ han leido 02105 con elisién 0 sina-
Los vetisos‘seéam B e dma sy ics
licos, el prim

. itricas de los tex-
llada de las Cifcunsra?%?:n:‘;r;(aﬂa". en RFE,
pieLapdescrincion t‘::t:n R. Menéndez P‘_d.al’de Razon de @mor P;le‘:z
tos citados se encuen96 Un metddico an“flnslsl € mo. della Razo i!és
1914, 1, 1914, 1, 9395 "' o cervazion g . 171-186.
}erSe en Gm;;]:gie ‘ﬁamr;m‘u ra Spagnola,
amor”, en



N

Juglarig

lefa en de ella y la han. Los decasilabos se acomodan a los demjg

mediante sus anacrusis trisilabas. Como en los cantares épicos

. - )
el ritmo se manifiesta dejando correr el verso con naturalidad
sobre los apoyos de sus tiempos ,marcados. Es obstdculo para |a

- percepcion de tal efecto el hecho de subordinar la lectura a Ia

idea de la regularidad sildbica.

19. CosaNTE—Composicidén lirica dé pareados enlazados entre
los cuales se repite un breve estribillo. Cada pareado recoge en
parte el sentido del anterior repitiendo alguna de sus palabras y
lo continia con adicién de algiin nuevo concepto. Este movi-
miento alterno de retroceso y avance constituye el rasgo carac-
teristico del cosante. Es probable que los pareados los cantara
una voz y el estribillo se repitiera a coro. Es poco frecuente esta
combinacion en la métrica de otras lenguas. En la poesfa romd-
nica, el cosante corresponde principalmente a la tradicién poética
de Galicia y Portugal. Abunda en los cancioneros antiguos de
estos paises en cantigas, barcarolas, alboradas y bailadas. Figuran
entre los mas conocidos los cosantes de La ermida de San Simon,

de Meendinho, y el de las Ondas do mar de Vigo, de Martin
Codax. 8

El cosante gallegoportugués se componia en distintos metros,
con senalado predominio de los de ritmo dactilico. Con frecuen-
cia mezclaba versos de distintas medidas. Varios indicios com-
prueban su presencia en la primitiva lirica castellana. Correspon-

18 Ta antigiledad de los cosantes gallegoportugueses, reelaborados
probablemente sobre modelos primitivos, anteriores a los ejemplos regis-
trados en los cancioneros, ha sido sefialada por A. Jeanroy, Les origines
de la poésie lyrigue en France, Parfs, 1925, pag. 315. Es inadecuada, larga
¥ cacofénica la denominacién de cancién paralelistica con que se suele
designar el cosante. El paralelismo es un modo de correlacién verbal
que puede darse como elemento estil{stico en toda clase de composiciones.
El rasgo peculiar del cosante, como queda indicado, no consiste en el
mta}ehsmo, sino en el vaivén alternativo y balanceado de su desarrollo.
Nacié la palabra cosante por error de lectura de cosaute, fr. coursault,
danza cortesana del siglo Xv, como ha demostrado Eugenio Asensio, “Los
cantares paralelfsticos castellanos”, en RFE, 1953, XXXVII, 130-167.
Se aplicaban a _135 Va'riedad.es de esta danza diversos tipos de estrofas. A
falta de nombre propio para el cantar paralelfstico, la forma cosante, eufé-
’;‘:ﬁ en castellano, asociada al sentido de coso, curso, independiente
€€ cosaute y divulgada desde hace un siglo por historias y antologias li-
terarias, merece mantenerse como afortunada equivocacion.

Cosante e

den a la forma del cosante, aparte la ausencia de} estribillo, los
versos de Razon de amor, 130-133, en que la doncella enamo-
rada manifiesta su alegria por el encuentro con sy amigo:

Dios senor, a ti loado,
quant conozco meu amado.
Agora e tod bien comigo
quant conozCo meu amigo.

Otro pasaje de Santa Maria Egipciaca, 152-155, muestra tam-
bién las lineas del cosante en la manera de recoger y ampliar en
el segundo pareado el sentido del anterior:

Las meretrices cuando la vieron
de buenamiente la recibieron;
a gran honor la recibieron
por el honor que en ella vieron.

Testimonio de especial interés es el cosante que Berceo inter-
calé en su Duelo de la Virgen, poniéndolo en boca de los solda-
dos que guardaban el sepulcro de Jests. Co?sta de SFEC? psa;:eaEd;s-.
que repiten el estribillo «Eya velar» después de cada verso.
pieza de este modo:

Velat aljama de los judfos,
eya velar,
que non VOS furten el
eya velar;
ca furtdrvoslo querran
eya velar,
Andrés e Peidro e Johan,
eya velar.

Fijo de Dios,

ntes entre 7 ¥

En la cancién de Berceo figuran veloos ftlj?trl;l?mo mixto. LOS

11 silabas. La mayor parte Son eneasﬂabgs unos y otros s€ dan

octosflabos se cuentan en segundo lugar. da?: flicas. La irregulari-

en proporcién importante las cl4usulas eo en este €aso; contra

dad de la versificacién empleada por Ber;r que la que s€ observa

su ordinaria uniformidad métrica, €S may' e significar 10

en los cosantes gallegopOrtugueses, £ c;amgnera culta y 1a po-
sélo la conciencia de la distincién entre




""'-;'s_'especto-a la medida de los versos.

Al ultimo tercio del siglo X1v debe corresponder el cosante
de don Diego Hurtado de Mendoza, Canc. Palacio, nim. 16. Estj
compuesto en versos de 9, 10, 11 y 12 silabas. Después del tema
inicial, formado por un verso de diez silabas y el estribillo, de
seis, los pareados se reparten entre las rimas -ar y -er. Los versos
de 9, 10 y 11 silabas son dactilicos y los de 6 y 12 trocaicos. Res-
pondiendo probablemente a las variaciones del canto, en los dos
primeros pareados el orden es dactilico-trocaico y en los dos si-
guientes trocaico-dactilico. El quinto pareado cierra el conjunto
simétrico de la cancién con dos endecasflabos dactilicos. El tema
y los dos primeros pareados son como sigue:

A aquel arbol que mueve la foxa
algo se le antoxa.
Aquel drbol del bel mirar
face de manera flores quiere dar,
algo se le antoxa.
Aquel arbol del bel veyer
face de manera quiere florecer,
algo se le antoxa.

20. CANTIGA DE ESTRIBILLO.—Corresponde a la «cantiga de re-
kg gallegoportuguesa, la cual a su vez parece haberse formado
como modificacién y desarrollo del zéjel. Coincide con éste en la
disposicién general de las tres partes de la estrofa: estribillo,
:;ludan-za y vuelta. El estribillo, de ordinario mas extenso que el
deIeZé]el.’ consta con frecuencia de cuatro versos. La mudanza, a
vers':sn c:l:) i: 1a del zéjel, estd formada cominmente por cuatro
Im'és Versos douogalmos' Antes de la vuelta se intercalan uno O
DOS--'modelosede ce, algun_o de los cuales rima con la mudanza.
fonso T € esta especie, abundantes en las Cantigas de Al-
e 10, son abab:cded:cdcb y abab:cded : fdgb.
un estnbme: ‘m‘::.de Riofrio, del Arcipreste de Hita, formada por
empm 'ﬁpihindlgcl.; esmeaS en verso octosflabo, cada estrofa
i mmbzmmmh mlsm.a palabra con que termina la estrofa

- ocho, con dos rimas ai!;nmste en tres versos y las estrofas en

S BTER) ash Fododededt s rnas, a los cuales sigue el que sirve de
St cdb: «Siempre se me vernd miente / desta se-

pular, sino también la mayor libertad de la tradicién castellan,

onorrimo
Terceto m -

rrana valiente, / Gadea de Riofrio», 987-992. El mismo tipo, sin

otra diferencia que la de formar dos redondillas con los ocho
versos de la mudanza, habia sido empleado por Alfonso el Sabio
en las Cantigas, num. 2.

En la Serrana de Tablada el verso es hexasilabo casi regular,
el estribillo consta de cuatro versos monorrimos y las estrofas de
dos pareados, seguidos, sin enlace intermedio, por el verso de
vuelta, aaaa:bbcca: «Cerca de Tablada, /la sierra pasada», 1022-
1042. En la cantiga del Ave Maria el estribillo lo componen tres
octosilabos monorrimos y un pie quebrado con rima diferente.
Empieza cada estrofa con unas palabras del Ave Maria en latin.
La estrofa esta formada por ocho versos fluctuantes de base octo-
silaba, a excepcién del cuarto, que es quebrado, en rima con el
primero; segundo y tercero son sueltos y los cuatro ultimos cons-
tituyen dos pareados, a los cuales sigue otro quebrado que sirve
de vuelta, aaab:cdec:ffggh: «Ave Marfa gloriosa», 1661-1667. 19

Las cantigas de estribillo de don Pero Lépez de Ayala siguen
mas de cerca que las del Arcipreste los modelos de Alfonso_el
Sabio: abab:cdcd : fegb, II, 802-808; abcb: dede:effb, II, 870-876.

21. TERCETO MONORRIMO.—En tercetos octosilabos MONOrTi-
mos compuso Pedro de Veragiie su Doctrina cristiana. A cada ter-
ceto acompana como estribillo un pie quebrado que acaso S&
repetia después de cada verso. De los 154 quebrados de la c:f)mpon
sicién, son tetrasilabos 123; los 31 restantes son pentasﬂabos_.l
Cuatro de éstos aparecen en condiciones de sinalefa respecto al
verso anterior: «Por estos vados pasando / yrds en paz?, 52; 16 se
hallan en orden de compensacion tras terminacién aguda: «Que
te tienes de velar / de los pecados», 54, ¥ 11 no TE_SPO"df“_Ef HIN
guna de estas circunstancias: «Juzgard bien diligente /Dbivos ¥
muertos», 15. Se deduce, pues, con claridad que, de una parté.

ria 36 octosflabos norma-
los pies quebrados ¥ de los
fas. La versificacién de gsra
Juan Ruiz, Santiago

19 Figuran en la cantiga del Ave Ma
les, 7 heptasilabos v un hexasilabo, aparte de
epfgrafes en latin, no incluidos en lasi]esirf) 5
cantiga fue tratada por F. Hanssen, Un Aumio €e . s
de Cﬁle. 1899; porpF_ Lecoy, Recherches sur le Libro a;:.zzsf_i;-‘;; "?‘c’:-los
Parfs, 1938, pdgs. 88-91, y por P. Le Gentil, Les formes, s
los versos de esta poesia, de ocho, siete O S€I$ sﬂab&s;}dse B e icoasn
cilmente entre sf en la correspondencia de Sus perf| USmS T
necesidad de las adiciones, supresiones ¥ cambios supues
lar su medida.



Juglariq

jercia gran predominio sobre el pentas;.
aplicacion de este tltimo, no parece
e observar norma alguna. *°

A cuarteta octosilaba, de pares rimados e im-
deriva de la mera representacién en hemis-
antiguo pareado de versos compuestos. Tes-
encilla y popular estrofa se encuentran, como
s jarchyas hispanohebreas de los siglos xi
juglar de nombre castellano, Juan Zorro,
n las combinaciones de sus cantigas ga-
en la cantiga castellana de Alfon-
gl flores». Don Juan Manuel dio también
: fin del cuento XI del Conde Lucanor,
e rdinariamente se imprime como un simple
tas para rondas y danzas debi6 ser el
arejas de hexadecasilabos, despren-
, pudieron correr como coplas suel-
597 forman la siguiente cuarteta de

duefia me firi6
“saetaenarbolada;

escritura de éste después
2l original, se halla en

~ dona», de Jaume de Olesa, es de 142

~en el tipo ordinario del octosilabo

omance

69
24, ROMANCE.—Los primeros conogci
corresponden al siglo Xv. El mis anti

dos como textos eseritos
guo, «Genti] dona, gentil

1. Varios testi i

s = : ) . Im g

muestran la existencia de ciertos romances, que Menéngzlzos?igel
a

llama noticieros, sobre sucesos particulares, en los siglos xur
y X1v. Algunos, relativos al rey don Pedro el Cruel, fueron ya te-

- nidos en cuenta por don Pero Lépez de Ayala antes de 1379 En
cuanto a los romances de tradicién épica, conjetura Menéndez

Pidal que debieron empezar a producirse al mismo tiempo que
los noticieros o quizd desde fecha alin més antigua.

Por influencia del octosilabo trovadoresco y por mayor comodi-
dad de la lectura, los romances se escribieron desde el siglo xv en
lineas de ocho silabas. La forma antigua de sus versos, tal como
Nebrija la recordaba, era semejante a la de los antiguos poemas
épicos, aunque de medidas menos variables. Los miisicos Narviez
y Salinas, en el siglo xvi, y algunos criticos modernos, entre ellos
Mild y Menéndez y Pelayo, prefirieron restituirlos a su primitiva
representacién. Ha prevalecido, sin embargo, la costumbre de
imprimirlos como composiciones octosilabicas.

Parece fuera de duda que los romances epicotradicionales se
formaron como reelaboracién selectiva de aquellos pasajes de los
cantares de gesta que por haber impresionado mds vivamente la
imaginacién y por haberse grabado con mds firmeza en la me-
moria alcanzaron vida propia e independiente. Rasgos_ que reve]ap
el parentesco métrico de los romances con las series monoITe
mas de los antiguos cantares son: @) la falta de rima en Su? Ver,S(:f
impares correspondientes a los primeros h.emlanu:os'de g : ;:es
sos épicos; b) la rima uniforme ¥y sostenida dejios \ersgzcg 7
equivalentes a los segundos hemistiquios y 12 libre m

) I i tra el uso general en
ncia y consonancia, con :
L £ de los versos, resto ate

» - - t
la poesfa culta; c) la medida fluctuante d) la adicion de la e pa-

. {a juslaresca; i
nuado de la antigua ametria jugiar 3 la_correspondencia entre

udas; €

proposiciones que ocupan .dos [;
cia de toda forma de estrofa; f)
dalidades ritmicas poco corrientes

romé_ﬂico.

ragégica al fin de las rimas ag
métrica y sintaxis a base de
cuatro hemistiquios, con ausen
inclinacion al desarrollo de mo

- omances.
A ]a métrica de los rom
i}iﬁiyy dudas de Pio Rajna ¥ ot

21 Un extenso estudio sobre e
entre otros puntos, ]Ja fluctuacion

n que se revisan y discuten las
riticos y en que se documentan,




- 25. PIE DE ROMANCE.—Antonio de Nebrija, testigo de] primer
desarrollo y expansién de esta clase de relatos, designé o] lirgs
verso en que se componian con el nombre de pie de romanc,
El insigne gramatico no debi6 considerar el pie de romance COmc;
simple suma de dos octosilabos regulares. Tampoco es de pensar
que diera sentido de identidad a la relacion que le atribuyé cop
el octonario latino. De una parte, el octonario era un metro isos;-
labico, en tanto que el pie de romance era de medida variable:
de otra parte, el primero tenia como fondo uniforme el ritmo
trocaico, mientras que el segundo daba preferencia a otras varie-
dades ritmicas. Puede recordarse como ejemplo el siguiente pasaje
del romance de Dona Alda, en el que solo el hemistiquio inicial
del primer verso presenta ritmo semejante al del octonario. Re-
pert. 81:

Otro dia de manana cartas de fuera le traen;
tintas venfan de dentro, de fuera escritas con sangre,
que su Rolddn era muerto en la caza de Roncesvalles.

Ocupa esta clase de verso el primer lugar en el poema de las
Mocedades de Rodrigo. Juan Ruiz lo utilizé, al lado del alejan-
drino, en pasajes del Libro de Buen Amor, para narrar algunos

- episodios y, al parecer, para indicar el principio o final de ciertos
relatos. Lopez de Ayala lo emple6 en la traduccién de San Am-

- brosio que después recogi6 Baena con el titulo de Versetes de
antiguo trovar. Tanto en el libro del Arcipreste como en el Rimado

- de Palacio, el verso de 8-8 se introduce ademds con frecuencia en
las estrofas alejandrinas. Ejemplos abundantes de esta mezcla
~ ocurren asimismo en el Libro de miseria de omne y en el Poema

de Yuguf.

los VErsos, su evolucién hacia la medida octosildbica, el uso de la e pa-

rggégu:a.y el predominio de las rimas agudas en los romances noveles-

s mﬂ:.lencia francesa, se encuentra en el primer volumen del Ro-
| mancero hispdnico, de R. Menéndez Pidal, Madrid, 1953.
by 2’ En el cantar de las Mocedades predominan los versos de hemisti-
(LI05, _det:iguales. Una tercera parte aproximadamente son de 8-8. Las
Eﬂl_libl'pa01ones de 7-8, 7.9, 8.7, 8-9, 9-7, 9-8 representan poco mds o menos
e ‘tercera parte. El resto comprende versos de mayor desigualdad: 6-9,
;_'.7&11, _-}Q.—'B__, .."2‘7-: 14-8, etc. La restauracién de los versos de 8-8 de Lopez
,ﬂg .mni para ajustarlos a la medida de los alejandrinos, fue intentada
1897, "l'ﬂ'-ﬁ"!'m Misceldnea de wversificacion castellana, Santiago de
©74. Mds tarde el mismo autor reconocié la autenticidad de 13
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26. OcrosiLABO.—El octosflabo es sip g
tiguo de la poesia ?Spanola. Aparece en algunas da las jarchyas
mozarab.ﬁes' de: oz eiglos i e Figura en gran proporcién en
los hemlsttlc.;mos del vgrsg ametrico de los cantares de gesta. Cons-
tituye asimismo el principal factor en la versificacién fluctuante
de los primeros poemas liricos. Tiene sus rafces en la medida
basica de los grupos fonicos de la lengua. Interviene como ele-
mento predomma_n_te en los moldes mas comunes de proverbios
y refranes. Adquiri6 reforzada personalidad con la emancipacién
de los hemistiquios del pie de romance. Se extendi6 y refiné me-
diante su compenetracion con el octosflabo trovadoresco.
Sobre la estructura ritmica del octosflabe se han dado diversos
pareceres, desde los que lo consideran como una simple serie
de ocho silabas sin mds acento necesario que el de la séptima,
hasta los que le atribuyen un extraordinario numero de combi-
naciones y variantes. En general estas discrepancias proceden _de
la falta de diferenciacién entre los conceptos de acento prosédico
y apoyo ritmico. Las combinaciones del acento prosddico en el
octosflabo suman hasta 64, las cuales, desde el pun_to de 'f'lsta
ritmico, se reducen a tres solos tipos: trocaico, dactflico y ;m)tlto.
El tipo trocaico sitda el primer tiempo marcado sobre a ter-
i 1 ‘tmico dos cléusulas bisilabas
cera silaba, encierra en el periodo ritmico : _
; usis. El dactflico asienta el
y empieza con dos sflabas en anacCrusis. 25
i flaba inicial, comprende en el perio
primer apoyo sobre la_SJa a L il y e
ritmico dos cléusulas trisilabas de a’cenm? e S
i i rimer tie !
de anacrusis. El mixto coloca el prl e 2l
sflaba, deja la primera en anacrusis y

periodo en la forma de 2-3 o de 3-2:

uda el verso m4s ap.

Trocaico '
; 0
. o 60 00 O
Helo, helo por do viene 2 SEn
el infante vengador, Sy e o
caballero a la jineta i LoRDIORD

en caballo corredor.
El infante vengador e
smado _dE

oscilacién de los versos deBesa c o Ia de los del R.
Gonzdlez y en el Libro de Buen =y

Palacio, en su trabajo Sobre € metro de
tervencién del verso de 8-8 en el oo
por H. H. Arnold, “The octosyllabic
1940, VIII, 125-137.
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Dactilico
600 000 § o
600 000 § o
600 000 § o
000 000 § o
Mixto a
enia una hermana, 0o 60 000 6o
1 cautiva... o 60 o000 do
‘ 0o 60 ooo 6
- o 60 ooo 6o
La cautiva
| Mixto b
'_g;._todgs ellas o 600 00 60
@9; 0o oo oo do
0 oo oo O
o 600 oo 60

;f}m‘” trocaico es el que presenta forma més simétrica y pe-

e pio fuerte por falta de anacrusis, produce
5 i’?:él_l_érg_l_o, apto para el énfasis y el mandato. Las
 de movimiento mds flexible, se acomodan espe-
iros del relato y del didlogo. 23

étrica, 289 y 302. J. Saavedra Molina, en
tiago de Chile, 1945, registré treinta combi-
- reducia a cinco familias ritmicas con
BRI V72 v.7, 5y 7y lyT
arriba se indican y para la clasificacion

rresponden, véase Tomads Na-
en Estudios hispdnicos: Home:
ss., 1952, pags. 433-455. Los
. Reed, “The Calderoniall
in Language and Literda
= B Martiner Torner,

_ Conjunto de variantes
R 73
 27. CONJUNTO DE VARIANTES—La usual combinaci
modalidades indicadas no suele sujetarse a ninglg?lb;i?iiﬁtle?ie 'cllas
En la serie sucesiva de sus cambios, los versos atentian e efeczlc: ;._;_
sus rasgos especificos sin perder por completo el valor que les
distingue. La libertad de su mezcla presta a la composicién va-
riedad y armonfa. Sirve de base a tales combinaciones la duracién
aproximadamente igual del perfodo ritmico, cualquiera que sea
el tipo a que cada verso corresponda. Las medidas obtenidas en
repetidas experiencias dan un promedio de un segundo de tiempo
para los periodos y de medio segundo para las cldusulas, en lec-
tura corriente, ni incolora ni afectada. La duracién del periodo
~ ritmico del octosilabo coincide con la correspondiente a esa mis-
ma parte en el hemistiquio del verso épico. De la disposicion de
los octosflabos en serie polirritmica da idea el siguiente ejemplo:

—Romerica, romerica, oo 60 oo 60
calledes, no digas tal, o 60 o000 6
que eres el diablo sin duda 600 000 6 0
que me vienes a tentar. oo 60 00 O

—No soy el diablo, buen conde, 600 000 6 (
ni yo te quiero enojar; o 6 g 1000 0
soy tu mujer verdadera (E»oo 000 6 0
y asf te vine a buscar. o 60 000 O

El conde cuando esto oyera o 600 00 g 0
sin un punto mds tardar 23233260
un caballo muy ligero S e

ha mandado aparejar.
El conde Sol

igual proporcion en el

castellanos de caracter

mixto suelen figurar €n
roporcién menor. La

dos no intervienen en

Los tipos indica
En los textos

conjunto de cada poesfa. 1 ;

juglaresco, el octosflabo trocaico ¥ g

medida semejante; el dactiico apar:rﬁ;;nz superior al numero
~ sum; i ctilicos es gen ol del
zt;mtraocclaeu:rg;x glitie c}:s cien primeros hemlan-mos oitg Sg::t?lsicos.
antar de 1\./[1'0 Cid, 47 son mixtos, 35 trocaicos ¥

ot Luis
. " Bulletin of the Juan
‘El ritmo i erso de romance’s < 14-22. Nuevas
ERELO, Iterto ;':Irlu:i 1ondres, nim. 2, abril 1946, ‘}ﬁgs- e métrica:
Vises Sl it L S e Famor e
Ritinéﬂ:le unoe:lversos de romance”, en N ot SN

3
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En igual cantidad de octosflabos de Elena y Maria, resultan
49 trocaicos, 40 mixtos y 11 dactilicos. En el total del romance
de Dofia Lambra se cuentan 53 trocaicos, 47 mixtos y 38 dactili-
cos. En el del Besamanos del Cid, 34 trocaicos, 30 mixtos y 20 dac-
tilicos. * :
Aun en los romances liricos, donde el trocaico tenfa sin duda
su campo més propicio, los demds tipos no dejaban de interve-
nir en medida importante. En el del Conde Arnaldos, donde la
dactilico es minima, los mixtos igualan a los tro-
caicos. La suma de mixtos y dactilicos equivale a la de los trocai-
cos en los de El prisionero y de La linda Infanta. Los de Rosa-
fresca 'y Fontefrida figuran entre los que mds realzan la presencia
del trocaico. En lineas generales se aprecia cierta inclinacién ha-
cia una u otra variedad de acuerdo con su propio valor expre-
sivo. A veces tal correspondencia se manifiesta con especial cla-
ridad en la forma y sentido de determinados pasajes.
El tipo dactilico ocurre con frecuencia para anunciar un par-
lamento: «Tales palabras decfa», «De esta manera le hablabay,
- «Esta respuesta le da». Aparece igualmente para cerrar una decla-
raci6n con acento rotundo y enfatico. Al dar cuenta a su esposo
de la ofensa de los Infantes, dofia Lambra termina diciendo: a§1
0 no me vengais, /mora me quiero tornar». Fernan Gonza-
“al distinguir la bandera de su condado, exclama: «Salid, sa-
d, dona Sancha, /ved el pendén de Castilla». En la escena del
esamanos, los dactilicos intervienen cuando Rodrigo muestra

enojo:

participacién del

Si otro me lo mandara,
ya me lo hubiera pagado;
mas por mandarlo vos, padre,
yo lo haré de buen grado.

2 1a proporcién del octosflabo trocaico presenta medidas més 31‘*3*:’
S lenguas: Cantiga de Pero da Ponte, siglo X1, 93111393_’ 7

100, en J. J. Nunes, Cantigas d'amigo, Co{mbr_a. :
tudiants de Tolosa”, siglo X1V, romance anonimo ;f:
en Joan Triadu, Anthology of Catalan lyric Po° ]’;'
“Cancién satfrica de Bernart Mart", si€lo 2
en Martin Riquer, La lirica de los trovadores, Eus-
23; Virelai francés, siglo x1v, 68 por 100, en Tt
mplétes, Par(s, 1894, IV, 8-10; “De 12 B
, cémputo de 200 versos, 92 p
ma, 1912, pigs. 73-75.

TN

Fluctuacion
75
En NUmMerosos pasa

jes, la disposici
Fodalidades responde ] 1sposicién alterna de las referidas

g a un Proposito ritmico que probablemente
_retlejaria en la melodfa con que se cantaba el romance, E]
111_11smod rel:;t_o del B_esamanos hace sucederse altemativamente. los
ipos a’cn 1o y mixto en la descripcién de los caballeros. Una
serie andloga en que intervienen trocaico y mixtos se encuentra en
las Querellas de Ferndn Gonzdlez. Otro pasaje en que se pone en
contraste el equilibrio trocaico frente al énfasis dactilico aparece
en el Reto de Bernardo del Carpio:

Tu y los tuyos lo habéis dicho,
que otro ninguno no osara;
mas quienquiera que lo ha dicho
miente con toda la barba.

28. FLUCTUACION.—En el verso de los romances, representado
como pie compuesto o como octosflabo simple, ocurren con cier-
ta frecuencia casos que discrepan de la medida regular. Las dife-
rencias son menores que las que se producen entre los hemisti-
quios del verso épico. La fluctuacién es en el fondo una ametria
atenuada. El romance de El Palmero, por ejemplo, intercala al-
gunos versos de nueve silabas: «De Mérida sale el Palmero, /de
Meérida esa ciudad», «Que en Mérida no hay cien castillos/ni
noventa a mi pesar». En el de Doria Alda se leen casos semejan-
tes: «El aguililla con gran ira/de allif lo iba a sacar». Juan
Ruiz solia mezclar versos de siete y nueve silabas entre los de
ocho; los siguientes ejemplos pertenecen a sus cantigas de es-
colares: «Sefiores, dat al escolar /que vos vien demandar», «El
bien que por Dios fecierdes, /la limosna que por €l dierdes».

Podrian citarse otros muchos ejemplos. Ninguno se explica por
sinalefa o compensaci6n entre versos. La mayor parte contradicen
la equivalencia del nimero literal de sflabas de la ley de Mussafia.
Tampoco admiten alargamiento ni reduccién mediante sinalefas
interiores, hiatos, sinéresis, apécopes, etc. Es igualmente inaplica-
ble el recurso de la procatalexis, usado también con frecuencia
en la restauracién de versos desiguales. Se trata simplemente de
versos compuestos a base de la correspondencia de sus tiempos
marcados y perfodos ritmicos, sin atencién al hecho de que sus
medidas ofrezcan una silaba de mds o de menos. Versos de siete,
ocho y nueve sflabas pueden coincidir exactamente en la estruc-
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: perfo dos, sin mas diferencia que la de sus

DREROEO 0. 070, 0
oo 60 oo 6o
ooo 6o oo 6o

1m15m0 _c:dincidir en sus anacrusis y en el compds o
A ’Tj"i sus periodos aunque las clausulas de éstos no estén
tas del mismo modo:

manera se pueden combinar las varie-
s de los otros dos. Cada verso mantiene

iables no es preciso someter-
Ique la influencia de la yersifica-

mances conservaba restos
_suponer que en genergl
el efecto del ritmo mas
fluctuacién de los o~
abas no puede menos
que el precepi:t:'i'dl"-l
debi6 existif

;\m alae Al e

s VOB S —

~ heptasflabos. Estos ultimos represen

Hexasilabo
77

liricas. En la Serrana de Tabladq apar
dad métrica. Incluye este metro en

: : su ordinaria forma polirrit-
mica una variante trocaica, polirrit

2 con apoyos en las silabas impares
otra dactilica, acentuada cn segunda y quinta. La forma Et’Irc:Jc:a’icz

habfa imperado uniformemente en o] hexasila inico;
variedad dactilica aparece mezclada con la trozgic;m:;n ;ﬁ;gl.:g
provenzal; aumenta la proporcién de la citada variedad dactilica
en gallegoportugués, y se hace predominante en castellano, Dos
terceras partes del conjunto de los versos de la Serrana de Tablada
corresponden al tipo dactilico. Aunque en general ambas varie-
dades alternan indistintamente, a veces forman series uniformes,
como en los siguientes ejemplos, estr. 1040 y 1042:

Trocaico
Nunca de homenaje 60 oo 60
pagan hostalaje; 6o oo 60
por dineros faze 60 oo 60
ome quantol’ plaze 60 oo 60
Dactilico
Do non hay moneda o 6 00 060
non hay merchandia, o 6 oo 60
nin hay tan buen dia o 6 o0o0 60
o 6 00 60

nin cara pagada.

El Arcipreste utilizé ademds el hexasilabo en dos de sus can-

tigas de loores. En ninguna de ellas se repite la regularidad lde
medida que el verso muestra en la citada serrana. Una de Ias
cantigas de loores, «En ty es mi esperan.ga/ virgen Santa Maria»,
1684-1689, estd formada por una redondilla inicial, abba, y cinco
sextillas, ccd:eed. La redondilla consta de dos versos de siete

: las sextillas se mezclan hexasilabos y
s o tan la tercera parte de los

L e e e B R cnn cASTESINE eXCeps
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ezcla -de versos debid ser tan voluntaria ey,
uniformidad en la Serrana de Tablada, Daq, la
estrofas, es poco probable que la intercalacigy

s respondiese a circunstancias especiales del
se reparten por rhitad la estrofa 1686, sobre

0 6 oo 6
OIOF 040" 6
fOREO 8 050146 O
ORONO 006
ofosliéi 0o 6
OEGN 0o 0 G0

da de las dos cantigas indicadas, «Todos bendi-
rgen Santa», 1642-1649, el fondo de hexasilabos es

€ compensacion ni equilibrio métrico, se
eptasilabos y octosflabos de medida clara y

salyarnos / de la Virgen Marfa».cQuarto
discipulos estandon.

- de su métrica consistfa en la equivalencia
 entre los apoyos del ritmo acentual.

s p df_’;s"'ﬁ_‘-es 0 cuatro versos
de los de ocho y seis sila-

Manuel, cantiga
LT

=

|
|
|
!
1
i
|
[

dalidad dactilica frente a su origl

& reducir la desigualdad de los vers
"~ en la noesfa popular.

Resumen
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de variable extensién, con predominio de los de siete y ocho

silabas: Cantares de gesta,

Series variables y cuartetos i

silabos o pies de ror};lance de 8—;02;;23;;:;?;3; e

imiti - - g0, Toman-
ces pr1m-1t1v:':)s, pasajes del Libro de Buen Amor, Rimado de Palg-
cio y Miseria de omne.

Pareados de verso lirico amétrico, con preponderancia de enea-
silabos y octosflabos: Razén de amor, Santa Maria Egipciaca
Elena y Maria. X

En el fondo amétrico de las jarchyas, cantares de gesta ¥ poe-
mas liricos primitivos, figuraba con especial relieve la medida oc-
tosildbica, coincidente, como ya se ha indicado, con la extensién
del grupo fénico que sirve de base en la escala de unidades fo-
nolégicas del idioma castellano.

Cosantes de pareados enlazados, amétricos, con marcada incli-
nacién al ritmo dactilico: Cantiga de velador de Berceo, cosante
de don Diego Hurtado de Mendoza. .

Zéjel octosilabo de origen hispanodrabe, compuesto de estri
billo, mudanza de terceto monorrimo y verso de vuelta: Cantiga
cazurra, de escolares y otras de Juan Ruiz.

Sextillas octosflabas y hexasilabas de rimas alternas: Cantigas
de ciegos y de loores de Juan Ruiz.

Cantigas de estribillo en versos fluctuantes de base pctosﬁa-
ba o hexasilaba: Cantigas de loores y serranas de Juan Ruiz y can-
tigas devotas de Lépez de Ayala.

Tercetos octosilabos monorrimos con estribillo después de cada-
verso: Doctrina cristiana, de Pedro de Veragie. ‘ ok

Bajo la medida de ocho silabas se definieron tres tipos ritmi-
cos: trocaico, dactilico y mixto; de ordinario estos tipos se mezZ-
claron indistintamente; a veces diferenciaron sus efectos en pasa-
jes especiales. :
] R;Is)go distintivo fue desde el principio la tendencia a destac;ir
las variedades mixta y dactilica de este verso, frente_alén{narca S
predominio del elemento trocaico en el octosflabo romanico.

ferentemente la mo-
exasflabo, por su parte, desarroll6 pre :

o P : inaria forma trocaica.

la influencia trovadoresca contribuyd a

S R
Desde el sig o os practicada con amplia libertad
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ntigu se atenud y convirtié en
e los siglos XIII y X1v, en

CLERECIA

! 31. SfLABAS CONTADAS.—Clerecta y juglaria convivi
{ Castil]e_l hasta fines de_l siglo XIV. Se daba gel nombre 328512;&
«::11 conjunto de conocimientos propios de la persona doctamente
instruida. Era la instruccién a que aludia el Libro de Alexandre
cuando el héroe del mismo decfa a Aristételes: «Maestro, ti me
i crieste e por ti sé clerescfas, 37. La versificacién de la clerecia se
fundaba en el principio de la regularidad sil4bica, heredado de la
poesia latina medieval. Desde tiempos antiguos, la poesia devota
de los himnos religiosos y los cantos profanos de goliardos y €sco-
__ lares, desarrollando viejas tendencias de la tradicién popular, fue-
f ron dando forma a los nuevos versos acentuales que venfan a
constituir la base de la métrica roménica.

Entre los escasos testimonios conocidos de una produccién li-
teraria rara vez recogida por escrito, se registran como metros
! mds definidos el dimetro trocaico u octosilabo usado en el Anti-
: doto contra el pecado, en el Himno a Dios y en otras composi-
( ciones; el tetrdémetro trocaico u octonario, equivalente a dos di-
‘ metros, del famoso Himno contra los donatistas, de San Agustin;
el dodecasilabo compuesto que aparece en el Canto de Pascua,
de Pierre Damian, y en la Vision de Fulberto; el heptasflabo de
{ los himnos a la vida de Cristo, a San Hilario y a Santa Marfa Mag-
dalena, y el endecasflabo sifico, repetido en diversas poesias de
tipo acentual desde el epigrama satfrico sobre el emperador Ti-
berio. ! ' A

_ El octosilabo y el hexasflabo se combinaban como hemistiquios
de un mismo verso, segiin se ve en el cintico de l-os Gozos del Pa-
 raiso, atribuido a San Agustin, 0 en versos independientes y
;ilfﬁ_rDOS, como en la cancién estudiantil c!e Navidad, siglo XI:
«Congaudentes exultemos—vocali concordia». Las estrofas mds

..IAS composiciones aludidas se hallan en_la colgccidn de E. du Méril.
sies populaires latines antérieures au douziéme siécle, Paris, 1847.



Clerecia

el terceto monorrimo, al que
0. En otros casos el estribillo

s siglo XI y XII se divulgé la estrofa
: \étricas, aab:cch, a base de dos pa-
dos hexasilabos que ligan ambas mitades.

ctica dominante de la regularidad sildbica se
"i;;éﬁo'é-:-de'- ‘medida irregular, como el
Aeropagita, siglo IX, formado por una

1, 11-9, etc. La versificacion de las
1 general esta libertad. Solamente en
del isosilabismo se encontrd frente a una co-

tensa y arraigada como ha podido verse

perfeccioné en Provenza en el
BRI T
rincipalmente los modelos épicos. En

. Monumento de excep-
ela son las Cantigas de
a recogieron influencias di-
e de los casos, los ejemplos
‘Castilla a través de Galicia y

i

versificacion juglaresca, el

provenzales fue

Bruneto Latino,

- Sabio, y maés

yulouse, 1356.

ecidas Reglas
1

Auto de los Reyes Magos

83
32 {XUTO DE LOS REYES MaGos.—A
como primer testimonio conocido del
fiol, el Auto de los Reyes Magos, de
especial interés desde el punto de vist
labo representa aproximadamente la m
el resto. se repart.e entre el heptasflabo y el alejandrino, aparte de
breves 1{1tt_ercal'f1c1ones de versos de cuatro, cinco, seis y ocho sila-
bas. El tinico t:po- de estrofa es el pareado, La rima es consonante
con pocas excepciones. La medida de los versos es regular, Alter:
nan hiato y sinalefa, con predominio del primero. 2
El ejemplo del Auto ha sido sefialado como indicio de I ten-
dencia polimétrica que mds tarde habia de ser sello caracteristico
del teatro espafol. La variedad métrica del texto castellano es
comparativamente mayor que la de los misterios franceses y pro-
venzales de su tiempo. Parece ademds observarse en el Auto cierto
proposito de acomodacién entre sus varios tipos de metros y el
cardcter de las escenas a que corresponden. La escena inicial en
que los reyes expresan su sorpresa por la aparicién de la estrella,
en monologos sucesivos, estd compuesta en eneasilabos. El pasaje
en que los reyes conversan gravemente sobre el presagio de tal
aparicién y el momento en que Herodes consulta a los rabinos se
desarrollan en alejandrinos. El monélogo de Herodes, preocupado
por las predicciones sobre el reinado del Mesias, aparece en mo-
vidos heptasilabos. La inquietud de los personajes se muestra en
ocasiones en entrecortados versos: «;Es? ¢Non es?—Cudo que
verdad es». «Pus catad, — dezitme la verdat. _ :
La escasa participacién del octosilabo, la consonancia, el hiato
y la regularidad métrica revelan la clerecia del autor. Algunas
vacilaciones en la rima, en la medida de los versos y en el orden
de los pareados indican por otra parte la influencia ]uglargsca.
El Auto es en todo caso el primer texto castellano gue o r?;i
ejemplos definidos de varios metros que habian de gessmpey
papel importante en la poesfa castellana.

parte de su valor histérico,
genero dramitico ep espa-
ﬁne’s del siglo XII, ofrece
a metrico. El metro eneasi.
itad del total de los Versos;

e texto puede verse en

2 Un detallado andlisis de la métrica de este W00 FREE T Cpo

Aurelio M. Espinosa, “Notes on the versification o
yes Magos”, en RR, 1915, VI, 378-401.



Desde Gonzalo de Berceo a donp Pero
fa ¢u1ﬁv§ predominantemente el cuarteto
I! e catorce Silabas, 7-7. Recibi6 este metrg g]
andrino por ser la forma en que se compuso e]
tandre, de Lambert le Tors y Alexandre de Berney,
a segunda mitad del siglo XII, -utilizado como
- el autor anénimo del Libro de Alexandre
ma francés los alejandrinos forman series mo-
able ntimero de versos, pero desde fines del citado
el cuarteto monorrimo en otros poemas
divulgaron el uso de esta estrofa que en
rna via.3
: alejandrino, la referida estrofa requerfa rima
y silabas contadas. Berceo y el autor del Alexandre
n precision la medida isosildbica. No obstante
yor desigualdad, parece que el Libro de
e Ferndn Gonzdlez trataron también de
orma. En la poesfa del siglo XIV, la disci-
‘ni Juan Ruiz ni Lépez de Ayala, ni
bro de miseria de omne, practicaron
Gsa. y constante; en sus textos res-
al lado de los alejandrinos ordinarios,
» 6-7, 8-6, 8-8, etc.*
s del mismo texto indica que algunas
n alteraciones debidas a la mano de

€to monorrimo alejandrino en la poesia
Menéndez Pidal, Poesia juglaresca y
sigs. El empleo en francés de tercetos
eto, fue estudiado por G. Girot,
XLIV, 5-16.

cuaderna via se destacan los
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los copistas. En otros casos, la coin
la autenticidad de las irregularid
! de las silabas contadas, asi como
indudable que la mayor parte de |
otro punto con relativa I;ibert::: ; Ez a;;c;;esngn;:ﬁan den =0
sino més. probablemente por la conciencia de que :1 he ﬁema
recia de 'n-nportancia para el efecto ritmico del verso Ele cc:'t o
de l_a critica restauradora, con sujecién rigurosa a lé rece:I :_rto
isosilabica, puede considerarse exagerado, dado el sentidclr tradg;cl‘va
‘nal del verso en el medio en que tales obras fueron compuest:g
Los iltimos poemas de cuaderna via corresponden a fines dei
siglo XIV. La métrica de la gaya ciencia excluy$ el empleo del
alejandrino. El motivo principal de'la exclusién debi6 consistir
r' en la estructura compacta y monétona del cuarteto monorrimo.
Es posible que la eliminacion hubiera sido menos radical si se
hubieran introducido combinaciones estréficas mas flexibles y
variadas. Los ensayos de esta especie realizados por Lépez de
Ayala fueron escasos y tardios.®

cidencia de Ias copias confirman
atlieds. Aun. acatando el principio
el de la rima consonante, parece

34. ANALISIS RiTmMICO.—El alejandrino es un metro polirrit-
mico compuesto. Sus hemistiquios tienen de comin el acento
regular sobre su silaba sexta. Tanto el primer hemistiquio como
el segundo pueden terminar en palabra llana, aguda o esdrijula.
Las vocales concurrentes entre los hemistiquios no forman sina-

f lefa. Las diferencias ritmicas entre los hemistiquios resultan de
la colocacién del primer tiempo marcado. Son de ritmo trocaico los
hemistiquios en que el primer apoyo se sitia sobre la segunda si-
laba, dejando la primera en anacrusis y repartiendo las cuatro del

"' perfodo en dos cldusulas bisilabas. El acento sobre la tercera, con

las dos primeras en anacrusis, imprime fo1:ma dactilica a l_a's t;esi
sflabas que en este caso constituyen el periodo. La Folocac_ftn eclel
primer apoyo en la primera silaba da lugar al perflc')do ml]c;ona
que una cldusula trocaica va segui.da por una dactilica o, @
trario, una dactilica por una trocaica. a8 :

Los dos hemistiqz?os pueden ser iguales 0 distintos, de ‘3121:-
de resultan tres variedades de ritmo uniformemente trocaico,

ce la estrofa AAABAB en dos com-

= S ST
tigas de estribillo. Los Vv
S das las estrofas, aguda en

5 En el Rimado de Palacio apare
~ posiciones en alejandrinos en forma de
‘cuarto y sexto repiten la rima del estribillo en to
1, 715-727 y llana en I, 769-780.
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en que estos tres tipos se
verso, T-D, T-M, D-T, D-M,
ueve modalidades se mezclan ep

1. La expresién reforzada y rédpida corres-
o _
% o
“de Dios omnipotent,
por vuestro consiment,
buen aveniment;
or bueno verament.

Analisis ritmico
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o Domingo de Silos, la invo-
to subraya su emocioén refor-
ISos dactilicos; mgs adelante
el Conde dop Garcfa, los heI

el prado florido. En la Vida de Sant
cién lirica con que empieza e] rela
do la presencia de los lentos ve
en el vivo didlogo entre el santo y
mistiquio§ mixtos con sus apoyos esdrijulos pasan a figy
primera linea. El contraste entre los hemistiquios exposi%ivr;sr :ln
ritmo trocaico o dactilico, y los de tipo mixto, cor"espondie;lt;
al cortado y vehemente didlogo del texto, se aprecia en la siﬁ
guiente estrofa del Alexandre, 343, en que las diosas se disputan
la manzana de Paris:

Dixo dona Juno: —Yo la devo aver.
Respuso dofia Palas: —Non lo puedo creer.
—A la fe, dixo Venus, eso no puede ser,
car s6 mas fermosa, yo la devo aver.

De un breve repaso de algunos pasajes del Libro de Buen

Amor se deduce que Juan Ruiz se servia preferentemente del ale-

~ jandrino trocaico, en el cual solia componer enteras estrofas,

como, por ejemplo, las correspondientes a los nimeros 185 y 1276.

Es evidente que la viveza de su relato encontraba menos adecuada

la blanda modalidad dactilica. Mas que a los versos de ritmo uni-

forme, se inclinaba, al parecer, a los de hemistiquios diferentes

y en especial a las combinaciones D-T y T-D. Las combinaciones

) en que entran los hemistiquios de tipo mixto son las menos fre-

cuentes. Son pocos los versos del Libro de Buen Amor que mues:
tran ritmo mixto uniforme, como los ejemplos antes c1tafios. y
no parece que haya ninguna estrofa en ese solo tipo. El A;'mpr?;:'ze
aplicaba especialmente el hemistiquio mixto, como el ,A ‘g‘“" tm’
en exclamaciones, imprecaciones 0 mandatos, des_pues ;ar(rjla'
hemistiquio dactilico o trocaico: «Res_Ponde b tevete 2
—Vete de mi posada», 208; «Non quiero tu com;la =5 e hda
aqui, varén», 209; «Mi coragén me dixo: ‘_Fa-fio itmico del
- rds», 579. En otros casos parece que elFino SR d?;czdo por el
‘autor quiso complacerse en el efecto mlfslcal p-rolados como s
_contraste ordenado y simétrico entre los tipos sensactﬂiéos y tro-
_ advierte en la prolongada serie alternd o ‘fe;s{;lsel bien e del mal
. 'd_g las estrofas 1551 y 15%2: «Enilneugo!om etc. e
or, —natura as de gota, del mal e 4mbico, adquirio

"Bl aleiandrino francés, metro regularmente ¥ ;




Clereciq

10 polimorfo, de variados efectos
los mismos tipos basicos del metro
hemistiquio trocaico del alejandrino coincide con
especie, sin otra diferencia que la de
1S ‘silaba menos. Los hemistiquios mix-

so extenso y grave. La diferencia mds notoria
sta entre el octosilabo dactilico, con las dos

ese mismo nombre, con el alargamiento de las tres
comprendidas en igual intervalo.

n de los miembros del verso en las combina-
-T, mediante la representacién de los

qlnmdn le en ten die ron;
2o 5207 26 24 (20)
55 . 35 H) Y

| {gs '} . J

90 92

_*"‘.é 0 tro me jor le die ron;
24 18 10 20 10 24 20 (25)
552 30 44 45

82 89

~que pu die ron;
2DE99 (27}

OcrosiLasg

35. PAREADO.—Una poesfa de Ia H,

B fS!O‘n:a tro ana T
partida de Heéctor para la guerra en pareados octog'laboseilita ;
dida regular, en su mayorfa de ritmo trocaico. La ltima pog.;?-

fa

del Libro de Buen Amor es una cantiga de ciegos en pareados
de la misma especie, aunque menos regulares, la cual empieza
con un terceto monorrimo y termina con otro.

36. PERQUE—Con el pareado se asocia el perqué, composicién
formada por una serie de disticos octosflabos cuya disposicién
metrica aparece en orden contrapuesto a su disposicién sintéctica,

. La frase se reparte entre el segundo verso de cada distico y el
primero del siguiente, con lo cual el final de la frase deja siempre
la rima en suspenso, ab:bc:cd:de, etc. El primer perqué conocido
es el de don Diego Hurtado de Mendoza, muerto en 1404, Cada
pareja de versos contrapuestos es una pregunta que empieza con
la misma expresién interrogativa que sirve de titulo a la compo-
sicién. El principio es una quintilla cuyo dltimo verso enlaza con
el primer pareado. El tltimo pareado deja la serie abierta. El
asunto es satirico:

Pues no quiero andar en corte
nin lo tengo por deseo,
quiero fer un devaneo
con que haya algin deporte
y qualque consolacion :

i ' ¢Por qué en el lugar de Arcos
no usan de confesién? .

(Por qué la dis[putacion]
faze pro a las devegadas?

(Por qué malas peiioladas
fazen falsos los notarios? .

(Por qué mandan los v1ci1rlos
ir frayres de dos en dos?...

fisor mposicién de don Die-
El titulo de perqué aparece al t;?et:ad;elz’;(:ﬁﬁ? nim. 1. Se repite

de Mendoza en el Canct : XV y XVL Indica proce-
Bfeog s ~Liis ilogas de los siglos e _ Falta com-
mtn(;.ﬁha :E?:rsu:ﬂ,oiés prabablemente que italiana F
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37. REDONDILLA.—La emancipacié-m de 195 he{nisti_quios del
distico octonario, con correspondencia de rimas interiores, dio
por resultado Ia redondilla cruzada, 'al?ab. Se encuentra esta estrofa
e latin medieval, antes de su aparicién en las lenguas romances.
Su esquema métrico aparece en verso enea_sﬂe}b‘o en una de las
jarchyas de Judd Levi, 1075-1140? La repeticién de su presencia
A glo XII esta comprobada por varlos testlmom'os, senalados
por Henriquez Urena, Versificacion, 40-41. En el siglo XI}I, su
papel aparece definido como estrofa narrativa en varias poesias de
la Crénica troyana. Poco después, ofrece su representacién mads
extensa en las 2.455 redondillas del Poema de Alfonso XI. Don
]u_ah Manuel la utilizé en las moralidades finales de los cuentos
XVI y LI del Conde Lucanor. Figura como elemento de composi-
cién en cantigas de Alfonso XI, Juan Ruiz y Lopez de Ayala.?
Como modificacién del tipo abab se explica la redondilla de
rimas abrazadas, abba. Las manifestaciones de esta variante empie-
zan a hacerse conocer en el siglo XIV. De ordinario alterna con
su pareja en cantigas y estrofas compuestas. Se halla en varias de
las composiciones lfricas de Lépez de Ayala. Es elemento princi-
pal en las cantigas de loores del Arcipreste comprendidas entre las
estrofas 1668-1672 y 1673-1677. Como ejemplo puede recordarse
el principio de esta ultima composicién:

Santa Virgen escogida,
de Dios madre muy amada,
en los cielos ensalcada,
del mundo salud e vida.

fas?,?. ézm’-ﬂ SIMETRICA.—La sextilla octosflaba de semiestro-
simetricas, con tres rimas, aab:ccb, conocida en latin medieval

probar la existencia en
indicada. estas lenguas de poesfas compuestas en la forma

TEl n “ : Eaging

Rengifo ;‘:;.""6“; redondilla” no empez6 a usarse hasta el siglo XVI.
otras.estrdfasil:;-cinaég- ﬁ;ié:"mbre las formas abab y abba, ademds de
¥ corriente aplica de igual masors ) “\7'C, PO¢tica, cap. IV. El uso actual
abba. Se ha asignado ;g e manera el citado nombre a las formas abab v
cho mids éroﬁiame:: ?.dla redondilla abab el nombre de “servente-
s el_._cugrtetq endecasilabo, el cual era fre-
5 ﬁ:_;:ﬂg;:,_r_?mbfan €sa misma denominacién.
S

> —orothy Clotelle Clarke, “R :
1941, IX, 489493, edondilla and copla

. ___ﬁ
Copla de pie quebrado
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al lado de la variante de dos rimas abh:
estrofas de la lamentacién de Aquiles
en la Historia troyana:

abb, se repite en las 25
por la muerte de Patroclo

Aquiles esto dezia,
e con grand coyta cafa
sobre’l lecho amortecido;
e los griegos que lo vefen
cuydavan que lo avien
por siempre jamas perdido. 8

39. CoOPLA DE PIE QUEBRADO.—El mismo esquema de la sexti-
lla anterior, con reduccién de los versos tercero y sexto, dio lu-
gar a la copla de pie quebrado, de antigua tradicién romainica.
Los primeros ejemplos castellanos de esta estrofa son los que
ofrece Juan Ruiz en su segunda cantiga de gozos, 33-43. Los cuatro
yersos mayores, de medida fluctuante, van unidos por la misma
rima, llana en siete de las once estrofas y aguda en las cuatro res-
tantes. Los dos quebrados se corresponden entre sf, dentro de cada
estrofa, con una segunda rima, aguda en todas las estrofas menos
en dos, aab:aab:

Virgen del cielo reyna
e del mundo melezina,
quiérasme oir (muy benina);
que de tus gozos ayna
escriba yo prosa dina
por te servir.

a composicion, cuatro son
De estos ultimos, dieciséis

piezan con consonante,
erse en

De los veintidés quebrados de est
tetrasilabos y los demds pentasilabos.
van precedidos de octosflabos llanos y em
sin posibilidad de formar sinalefa. Sélo uno puede'squ'i; e
enlace de esta especie y unicamente dos siguen 3 ‘t;‘l:rsouegei el
cabria explicarlos por compensacion. Parece indudable q
: la
8 La misma combinacién aab:aab, en hexasflabosvf_luifr‘lmsﬂ;:jja S‘f{;ﬁ
B nie. e Juan Ruiz “En ty es mi speransd— Voo % attn, ga-
1684-1689. Respecto a modalidades antiguas de’esdta pidal, Historia tro-
llegoportugués. francés e italiano, vease R. Menendez J
yana, Madrid, 1934, pags. XI[-XIV.
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en esta composiCion a ninguna me-

cipres de ajustarse
cipreste no trat6 : eros ni en los quebrados. ®

dida fija, ni en los versos ent
—Fl nombre gallego de cantiga se

-40 g Sty st Ee ion de c?rigeﬂ, a toda poesia
aplicé en Castilla, como en su 8 7
destinada al canto. Considerados aparte el cosante, el zéjel y la
cantiga de estribillo como formas ]uglmes?as, COFI'ESPOI'{CIE a este
Jugar la cantiga de maestrfa, de métrica mas culta y variada. Juan
Ruiz compuso varios tipos de esta clase de cancion.

En la serrana de Malangosto utiliz6 la estrofa Frovadoxjesca, fre-
cuente en provenzal y gallegoportugués, en que flguran siete octo-
sflabos con tres rimas, como suma de una redondilla y d‘e un ter-
ceto, abab:ccb: «Passando una maiiana», 959-971. La'mlsma for-
ma se repite en la serrana del Cornejo, con dos solas rimas, abab:
abb: «Do la casa del Cornejo», 997-1005.

" La combinacién de una redondilla cruzada y otra abrazada,
con tres rimas, abab:bceb, constituye el cuerpo de las estrofas de
la cantiga de loores «Santa Virgen escogida», 1673-1677. Empieza
la composicién con una redondilla abba cuyo tltimo verso se re-
pite al principio de la primera copla; las demds coplas se enlazan
del mismo modo, tomando cada una como primer verso el tltimo
de la anterior. A _

En ofra cantiga de loores, la estrofa estd formada por una cuar-
o ol ﬁP".P"?..“-‘“F .'-""9’-1'::3‘51.0 'IOS'VErsos pares rimados, represen-
tada de ordinario como un distico en versos compuestos, y una
r?dondﬂla abrazada que. 9@_35'5_'en- SUS versos primero y cuarto la
Tg;;de h EHaus ahCB‘hddb : «Miraglos muchos faze», 1668-

€omo octosflabos por la ley
Or%, 39a. “Con ¢l te fizo assen-
noscido", 36e, podrfa alargarse

e, diez y once silabas
JCOpes, sfncopas y sinalefas
quando recibiste”, 35b. “Este

. ettt . T 9 AL

e
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93
Jar elaboracion de su métrica la :
gloriosas, 1635-1641. Consta de ﬁt;gaei‘:oi’:":cﬁagrg de Dios
guiente esquema meétrico: a8 b7 a8 b7 - c4 c4 c8 b;ro Sa as al si.
dida regular el primer verso de ocho sflabas y el se u'n df’ndde The-
Entre los octosilabos del tercer lugar figura un heg tamf?abE o
quinta estrofa, el cual acaso deberia pasar al C“artg 1Ugar0:n la
tz'mdo con el octosﬂab_o que le sigue. En el séptimo lugar, eI{ ;122
silabo aparece sustituido por un eneasilabo, «Quando tu fijo por
ti veno», 1640, y por un decasilabo, «Jhestd vinier, quierem’ ayu-
dar», 1641. Aparlte de estas desigualdades, la combinacién de
versos de ocho, siete y cuatro silabas responde claramente 2 una
norma definida. La disposicién de la segunda mitad de la estrofa
coincide con las mudanzas y vuelta del zéjel, pero la primera mi-
tad no es un estribillo, sino una redondilla diferente en cada una
de las siete coplas.

La cantiga de Alfonso XI, «<En un tiempo cogi flores»s, ofrece
el interés especial de ser continuacién de un modelo métrico an-
ticipado por las Cantigas que habfa de alcanzar el punto més alto
de su fama en la cancién del siglo XV. Consta la citada cantiga
de cuatro estrofas de este tipo: [abcb]:dede:abcb; el tema abeb,
omitido al principio de la composicién, se repite, como en las
Cantigas, después de cada estrofa. El esquema que habfa de lle-
gar a ser la forma mas cultivada, abba:cdcd:abba, aparece en la
cantiga de Lépez de Ayala «La tu noble esperangar, I, 880-885,
ajustada igualmente a las Cantigas en lo que sé refiere 2 la repeti-
cion del tema. Otros ejemplos de esta especie del mismo aut?r
presentan ligeras modificaciones. El esquema abab:cdcd:d:'-cbl I-
gura en «Sefiora, estrella lucientes, I, 839-845, y .‘m‘aLa m‘danﬁ
engrandesce», I, 847-851. Otra variedad que s¢ distingue amg;niao
por el enlace de las estrofas mediante la 'repetlcmn al pr 'e;l:te
de cada una del iltimo verso de la anterior, ofrece 8173;;%7“:53
orden: abba:acca:adda, «Tristura e gran cuidado», I, 75 :

. i igen
4]. Evorucion rirmica—El dimetro trocaico que dio orig

al octosilabo neolatino mantuvo su cardcter “m:m?ngct,rno Hlll?;;a {511(:
relieve en las lenguas romances. En .Espa.ﬂa = ,em, hacia 1270.
Primera aparicién conocida en 12 e -trl com,C' se ha visto,
Desde mucho tiempo antes, se usaba en espanos

: le-
: - tmico en el que el €
un verso de ocho silabas de tipo pDhmtg,l;,mi_nantE. En la cuar-

mhnfn e I s e e P f;l‘llll’ﬂhﬂ con Dapel pre

e
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teta octosilaba que aparece entre las jarchyas hispanohet_:reas,
«Garid vos, ay, yermanelas», nim. 4, niNgun Verso es trocaico, y
en los octosilabos que intervienen en 10s hemistiquios del Mio
Cid, los de tipo trocaico no son mayoria. I:a forma pohm’tr_nica
de este metro, en la que Se destaca principalmente el variado
efecto de las combinaciones dactilica y mixta, es la que heredaron
y continuaron los romances antiguos.

En el octosilabo de la Historia troyana, elaborado sobre el mo-
delo romanico, la proporcién del elemento trocaico representa el
60 por 100. La cantiga de Alfonso XI, «<En un tiempo cogi flores,
de corte gallegoportugués, contiene un 65 por 100 de ese mismo
tipo ritmico. En las canciones liricas del Rimado de Palacio, la
presencia del trocaico figura también por encima del 60 por 100.
Comparado con el octosilabo de la tradicion juglaresca, el que se
ve en estas obras no sélo se distingue por su mayor aproximacion
a la regularidad sildbica, sino por su caracter eminentemente tro-
caico. En el contraste entre ambas formas, el octosilabo de clere-
cia contaba con el prestigio del isosilabismo para imponer su
medida, pero no para excluir el fondo ritmico del verso tradi-
cional.

Como producto de la fusién de las dos formas indicadas se
puede considerar el octosilabo del Poema de Alfonso XI. El pro-
medio de trocaicos, segun el testimonio de varios pasajes, no pasa
del 48 por 100. A este mismo nivel, superior a la proporcién del
modelo juglaresco e inferior a la del literario, corresponde la ma-
yoria de las can_tigas octosilabas de Juan Ruiz, especialmente las

d_e escolares y ciegos. En tres cantigas devotas, de elevado tono li-
Tico, f’-l autor reforzé de manera extraordinaria el cantable efecto
trocaico. La represen'ltacién de octosilabos de esta clase sube al 79
por :3{{)] en la cantiga del Ave Maria, 1661-1667, y al 77 y 91
1;2;3 16,7;espectw.ame_nte, en las de loores «Santa Virgen escogidav,
-1677, y u-Mx-raglos muchos faze», 1668-1672.
Donde el Arcipreste da al octosilabo un movimiento m4s vivo
y variado, poniendo en juego todos los recursos d
en hsd&sﬂmpmonesy di ilogos e SOs de este verso,' es
e e 1gas'de serranas. El tipo

R presentacion de las escenas:
€N 1a que aqui he nombrado, — encon-
Aacas guarda en el pradon, 988; «Do la casa

ST eselmana,.._ en comedio del vallejo, —
7. La variedad mixta se destaca en

Viese muerto?”
~ 1 Dentro del tipo de arte mayor s¢

 Precedentes ael arte mayor
95
Jas preguntas: «;Qué buscas o qué demandas—
angosto?», 959; «{Qué buscas por esta tierra?
caminado?», 998. El tipo dactilico tiene sy papel miés salie
Jas frases conminatorias o exclamativas con que se cierran H?liihen
estrofas: «jNon pasaras la veredal», 961; «;Tum’ pagarés '?S
ronda!», 963; «jBuena manana te vino!», 965; «;Si l: cayafll; ti
enbio!», 990; «jLiévate, vete, sandio!», 991,10 3

POr este puerto
— (Cém’ andas es-

METROS DIVERSOS

.~ 42. PRECEDENTES DEL ARTE MAYOR.—Varias de las maximas
del Conde Lucanor hacen figurar al variable verso de arte mayor
entre los metros usados por don Juan Manuel en las termina-
ciones de sus cuentos, Los predominantes hemistiquios hexasila-
bos oscilan en los disticos de don Juan Manuel entre la forma dac-
tilica y la trocaica. Al lado de los versos de hemistiquios simé-
tricos, 6-6, se hallan variedades de 5-6, 5-7, 5-8, 6-7, 7-6, etc. El
tipo dactilico puro, en las combinaciones 5-6 y 6-6, aparece en
«Sufre las cosas en cuanto debieres,—estraia las otras en cuanto
pudieres», XXIX. Al mismo orden corresponde el distico del cuen-
to VI. La presencia del hexasilabo trocaico al Jado de los dactili-
cos Se observa en casos como el siguiente: «Quien por grand cob-
dicia de haber se aventura—sera maravilla que el bien muchol’
dura», XXXVIII. Los cuatro hemistiquios muestran uniforme
acentuacién trocaica en «A las cosas ciertas vos encomendar——_et
de las fiuzas vanas vos dexats, VII. Como ejemplos de parejas
amétricas se pueden afiadir: «Si Dios te guiare de haber segu-
ranca—puna de ganar la complida confianga, XXX, y gk
siempre bien et guirdate de sospecha—et siempre serd la tu far;a
derecha», XLVII. Son mds de una docena los dlsti_cfos del Conde
Lucanor que representan el arte mayor, sin confusion alguna oo
el endecasilabo ni con el alejandrino. a

i la

10 La poesfa de la Historia troyana sobre el duelo 'du:ir;\;;_lllizzs‘l?i;m'

muerte de Patroclo, en los momentos mds vehementes c\l oo e

bia el ritmo trocaico que sirve de fondo ger]eral \ a;:-zd; B e o
tilico y mixto, reforzados por el encabalgamiento:

- V. am_igo, — Aﬂ‘igo.
pia, —lloraba fuerte y dezia: —AY P?Uocé(::, nohna-bE\'ir vos COmigo —
&quién cuydarfa — que muerte nos parteria — e cuando’a v0S

siempre que yo beviese —e que luego non ™

pueden considerar algunos disti-



SRR : Clerecia

ta ensién en esta clase de verso es
ro de Buen Amor, «Omillome,
1046-1058. Su estribillo son dos ver-
emistiquios heptasilabos. El resto es
sjel, BBBA, ya anteriormente ci-
: cién del tltimo de cada estrofa,
o, llevan rima interior, como los de la
reste «Quiero seguir a ti, flor de las flo-
‘de la cantiga de la Pasién estdn com-

_.'dé"vocales, se obtiene un re-
: a;;ﬂqbos, 44 heptasilabos, 5 octo-
do juntamente la sinalefa y el

2 D tasflabos. En ambas interpreta-
hexasflabos predominan en la primera
labos en la segunda, rasgo corriente
version, la proporcién entre los
‘aproximadamente, igual; en
dactilicos supera considera-
egur ~7_eS't1¢a§ iltimo criterio, que pa-
ersos de las 12 estrofas se reparten
mbinaciones de hemistiquios: 20 diar6-6.
de 57, 1 de 6-5, 1 de 7-6 y 1 de

s!,;labas, con terminacion
Strano — seyendo del vuestro
Buisare de haber seguran¢a —
AAXIIL. Al mismo género co-

sflabas ‘con terminacién agu-

0¢0s cudles deben lo
- cumple fazer — et tu

osédicamente des-
- derredor”, 105ld.
5, dentro del or-

Mussafia, muestra

Precedentes del arte mayor
' 97
Se percibe distintamente e
0 esta poesfa el rj o
del frte mayor, como notaron Menéndez y P;E;Z C&r;ctenstlco
| Ureda. Se manifiesta especialmente en ]as estrofas y Henriquez
1 «Miércoles a tercia el cuerpo de Chr S5 Sopiezan:

; T istoy, .
dineros fue el vendimiento», 1050; «Ty cc:n }é{l)t’s:car:g:ra t;eyn:ia
ra de

?rirpan, 10525 «A Ot de sesta fue puesto en la cruzs, 1055
' indica que el Arcipreste prescindiese en esta AL e Nada
ordinario ritmo acentual sustituyéndolo por el recuenligslcloné del
de las silabas en el gentido de la ley de Mussafia. L2 l:;rmngz
sus versos muestra sin dificultad la colocacién de los dos tiempos
marcafios de cada hemistiquio y el orden en que se organizan
las clausulas silabicas, nivelando las diferencias de los hemisti-
quios en el equilibrio de los periodos ritmicos. Ninguna altera-
cion produce en tal orden el hecho de que los versos correspon-
dientes a la combinacién 6-7 acaben con terminacién aguda, lite-
ralmente 6-6: «Claridat del cielo por siempre durador», 1055d,
o con terminacién llana, literalmente 6-7: «A la vesperada de
cruz fue descendido», 1057a. Tampoco afecta al equilibrio indi-
cado el hecho de que en el encuentro de vocales entre los hemis-
tiquios, como en el verso siguiente, se haga la lectura con sinalefa,
6-6, o con hiato, 6-7: «De piedra tajada en sepulcro metido»,
1057c.

El progreso del arte mayor en la segunda mitad del siglo XIV
se refleja en el deytado del cisma de Occidente, del Rimado c{e
Palacio, en la Danza de la muerte y en la Revelacion de un ermi-
tafio. Las tendencias sefialadas en la cantiga de la Pasién aparecen
aqui con lineas mds definidas. Se hace mds visible y notoria la
superioridad de los hemistiquios hexasilabos dactilicos, ’dlsml-
I nuyen los de siete silabas y adquieren represerftaCién mas _fre-
I8 cuente los de cinco. Se destaca con marcado relieve la combina-
/ cidn 6-6, a la cual siguen a distancia 5-6 y 6-7- Yaicnicst ;exJE?:
el primer hemistiquio, que en Ia cantiga de la Pasion er

son equivalentes, el recuento literal produce

iet’ ! ue a
precisamente medidas disconformes: 7-6, “Contar 1a n;:se'i-ioes;?r:sgiente
Jhest yazer”, 1048c. Es inadaptable a uro Yo crdism'pulo traydor”,
verso, literalmente de 6-7: “Judas el que 1 \,endli?', = arrftmico del sila-
-~ 1049d. Aparte de estos obstaculos, el mismo & ;c:: impide admitir 1a
bismo aritmético, tan opuesto. al estilo del Arcipter . er en esta poesia
perfecta escansién que con arreglo a tal sistema crey
F. Lecoy, Recherches, 87-88.

dinario criterio prosédico,
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o iele ofrecer I::_nﬁnacién- aguda o esdrujula,
Aparece también en este
a dividida en dos mitades
s. El deytado de Lépez de Aya-
 ABAB:BCCB y ABAB:ABAB;
BCCB, y la Revelacion, ABBA :

lgunos estribillos populares senalados
s de la lfrica de esta lengua. Hizo

ibundantes ejemplos de este verso en los
nor. os metros mds usados en estos
l de arte mayor. En proporcién
octosilabo, el heptasilabo y algu-
s definida.

ento variable antes del tltimo:

105, —qui non lo es mengua
rrand cosa fizieres, — ten
. Con mds frecuencia
Ay sexta: «Non te espantes
€ bien como varény», XII; «La
~Por vergiienca faze omne bien
Intan en algunos casos: «Non
- POr tu bien serfa cuando

~ tos los hemistiquios de los endecas

la primera de las de gozos:

Decasilabo

99
meros hemistiquios de los endecasflah
bas, es consonante con los dos pri
silabos, 7 llevan acento principﬁl gﬁ?’cﬁ;‘;ﬁa- 1De los 12 endeca-
en sexta u octava, y 4 acentidan tercera y Sext;l ;2;&0 Y secundario
esta medida el primer verso de la estrofa 168'1_ GE::: aiglJarta de
mar, puerto de folgura». Los primeros hemisti.quios rsﬁ;)all(lie .
en tres estrofas y agudos en otras tres, Los eneasflabos Eon anos
formemente de tipo trocaico, con acento en cuarta: ¢N0nun1.
partir de te servir», «De tribulanga syn tardancas. Juan Ruiz ;T:i
ticipo en esta composicién el consorcio de tres metros impares
de 11, 7 y 5 silabas, con fondo ritmico comtn. La misma experien:
cia habfa de volver a repetirse en ensayos posteriores. Del ar-
monioso efecto de tal conjunto puede dar idea la primera estrofa
de la cantiga:

0s; el Cuarto, de siete sfla-

Quiero seguir a ti, flor de las flores,
siempre dezir cantar de tus loores;
non me partir de te servir,
mejor de las mejores. '3

44, DEgcasfLaBo.—Al final del ejemplo III del Conde Lucanor,
se lee un cuarteto en versos de diez silabas. Aun cuando los ver-
sos tercero y cuarto, suponiendo ciertos hiatos, podrfan contarse
como endecasilabos, parece mds légico considerarlos ajustados a
la misma medida de los dos anteriores:

Qui por caballero se toviere,
mas debe desear este salto
que non si en la orden se metiere
o se encerrase tras muro alto.

la presencia de este Verso en

: eiemplos confirman : -
Varios otros ejemp | ritmo trocaico del primer

la métrica de don Juan Manuel. E

considerar como Versos filStll:‘l-
cantiga. El Arcipreste

de la Pasion y en

13 rima interior no es motivo para
= {labos de esta

1 i interi cantigas :
e e de o lmeﬂ‘or enM la‘sa d;’:z del dia,—tu me guid to-
% (o) :;sc:s de rima interior entre 10(51 hfa-
drinos. Es demasiado vaga ¥ fo:_:ayalos
e los versos de esta poes
s trocaicos Y tet

davfa”, 20. Se encuentran asimism
mistiquios de algunos de sus alejan

' Lecoy creyé hallar entr
FEFI'E]mm e ¢ da por heptasilabo
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de algunos disticos:
. «Qui te desconoce tu bien

edida suele ocurrir diversa
_non pierdas el que

__ st T

'y octava: «Dios criador,
strela». Se da también el

tuada en tercera y quinta o
d‘ogd vinet», «Por tres

cantiga de Alfonso X
471. No se encuen-
/ s0lo ocasionalmen-
uele encontrarse en

. El séptimo y el
cuarto y sexto son

Heptasilabo
101

46. HEPTAS{LABO.—EI heptasilabo de ¢
cién como verso regular en la poesfa caste]]
Auto de los Reyes Magos y de la Disputa
siglo XII. Un siglo después fue usado ep
lamentos de Troilo en la Historia troyana,
cién _més importa'nte, hacia 1350, en el conjunto de mis de
setecientas redondfllas de los Proverbios mordles del rabing San-
tob. Se halla ocasionalmente entre los octosflabos y hexasilabos
fluctuantes de Juan Ruiz. Las redondillas de la Historia troyana y
las de los Proverbios corresponden al tipo abab.

Equivale el heptasilabo al hemistiquio del alejandrino. Un
distico heptasilabo es andlogo a un alejandrino con rima interior.
Como alejandrinos estan escritos los disticos heptasilabos de Ia
Disputa del alma y el cuerpo. En una de las copias antiguas de
los Proverbios, los cuatro versos de cada redondilla forman dos
solas lineas, del mismo modo que en algunas maximas del Conde
Lucanor. De aqui no se deduce que el pareado o la redondilla
dejen de ser las unidades estréficas que sirvieron de molde en los
citados poemas.

La individualidad del heptasflabo aparece ya definida en poe-
mas latinos de los siglos IV y V, compuestos en disticos y en cuar-
tetos monorrimos. Figura entre los metros mds antiguos en fran-
cés, provenzal e italiano. Se encuentran re_dondlllas: hePtaSHa_b?s
en cantigas gallegoportuguesas desde la primera mlFad del siglo

; dan ocasién frecuente
XIII. Por su propia brevedad estas estrofas S
al encabalgamiento de los versos y aun de las estrofas.

i : : 415
utilizé estos recursos con particular libertad. - : 2
Alternan en las estrofas heptasflabas las mismas variedades ri

- ‘etiqui iandrinos. En-
micas registradas al examinar los hemistiguios alejan

erecfa hizo sy apari-
ana en los disticos del
del alma y el cuerpo,
las redondillas de los
Alcanzé su manifesta.

i d'un

lata vi estar; — pleno 'era
O ];3-16. Entre los eneasn]a[‘;‘os _de
esenta el 50 por 100: Ffeyta
“Ta fuent cerca st las

tre cimas d’'un manganar— un vaso d
claro vino— que era vermejo e fino",
esta composicién, la modalidad trocaica repr s
Bt bienmada”; la dactflica, el 12 por “T2=

“ s que bien DH&B"' -~
tenfe”; la mixta, el 38 por 100: Lodas ierlzznqc.atalexis de una silaba,

1 t = _ - d im-

15 E] heptasflabo deriva probablemen antigiiedad i
del mis:l:nilerl::etro latino que dio origen al ocﬁscf;gzo'd: ulos hemistiquios
pide considerarlo como resultado de la sepd e el alejandrin®

seguro que & e
PO tra parte, tampoco e€s sibilidad de qu
ﬁeh;l:;:;sl'ii!r;?:i:sel:gzm% suxﬂ: de dos h%pmsﬂab?:ailc‘:dapopor F. d'Ovidio,
derivase el 4dmetro yambico cataléctico ﬂlw i 1910, pdgs. 138-197.
osrase ¢ d teg.r-..i..t }:ﬂh’ poetica medievali, Mildn, g
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ca en que tales variedades se
ondillas de ritmo uniforme ep
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_lativamenfe en Santob
n la mayor parte de los
roverbios, son los versos
a semantica el princi-
ferida empieza frecuente-
las combinaciones mixtas

Tetrasilabo
103
47. TETRAS{LABO.—Tiene ampli
: plia repr i
cuatro silabas en la profecfa de Casand rfa’ e;?;ic;?;t el verso de
formada por quince estrofas caudatas de [ ona troyana,

de diez versos, oc
cuales son tetrasflabos que forman una redondilla e’n mlalgad:e:r?is

estr})fa, y dos octo_sﬂabos.qu?. riman entre sf, enlazandg las termi-
naciones de las mitades indicadas. La f
sada en modelos del lati o RE
en cantigas z’lllS = dam1 megiera, tenia precedentes inmediatos
1 I:;g gallegas de Juan de Lobeira y Alfonso el Sabio. El
tetrasilabo no aparece con unidad ritmica independiente en esta
poesia. La suma de cada dos versos, que a veces son de tres o
cinco s.ilabas, equivale a uno de‘ ocho, no siempre divisible en
partes iguales. La composicién evita en general los encuentros de
vocales entre lo.s versos impares y pares. Cuando tales encuentros
ocurren es corriente el hiato: «Troya rica—e nombrada», pero se
dan también ejemplos de sinalefa: «Vuestra joya—e vuestro
bien».

El tipo de octosilabo que el autor debi6 tener presente al com-
poner estas estrofas no fue siempre el trocaico. El dactilico explica
parejas de tetrasflabos desiguales, como «Griegos ternin — muy
gran bando», «Esto dezfa —la infanta». La base mixta se observa
en «a vos vernan — segudando», «Por qual razén — malfadado». -
Los octosflabos con que terminan las semiestrofas, 13 mixtos,
11 trocaicos y 6 dactilicos, revelan hasta qué pun‘tc') los tipos no
trocaicos alteraban la linea ritmica de la composicion, a la cual

pertenece la siguiente estrofa:

Gent perdida,
malfadada,
cofondida,
desesperada,

gente sin entendimiento;
gente dura,
gente fuerte,
sin ventura,
dada a muerte,
gente de confondimiento.*®

en miembros tetrasflabos

16 13 subdivisién del tetrimetro uom;:l bajo latin. Sobre la com-

Y e 1 en i
rimados entre Sf fue pracieacs P70, oty especi, base de 1a estrofd

binacién de unidades simples ¥ ¢ : 1 la primitiva
u;l::l:ta, usada bajo distintas variantes €n poesfas latinas y en 12 PR



ios, rey, reyna, vio, fui, fue, muy, hoy, cuita,
seer, veer y otras semejantes que adn no habfan

nunci : on oscilante. Otra de las dificultades indicadas
etencia entre hiato y sinalefa en el encuentro de

nirlas con elisién en circunstancias de procli-
' esconden, le envid.

ntos, aparte de haber sido aludidos en los
fl;:rg_ los poemas de clerecia, han sido objeto
" Comprueban tales estudios que en la ver-
dos poemas, especialmente en el siglo XIII,
del hiato y muy frecuente la de la apécope;
plicars en algunas ocasiones, era ordi-
liticos como de aquesta eran tra-
O con elisi6n, d’aguesta, mds que
rario que en la pronunciacién mo-
ncia por el hiato fue perdiendo
1a proporcién de sinalefas es mas

Grupos vocdlicos

Lopez de Ayala, a fines de] siglo XIV, aiin segufa
B cercacde; Berc':eo’ que del Arcipreste de Hita, 1.
cambl.o, disminuy6 rdpidamente después d
redug:l_d’a & los POCOS casos en que hoy se consery
la elisién pro_chtma fue relegada a Ia lengua vulg
B I:.a reduc:'ch?n del hiato, asf en Ia palabra como
tactico, del?io Iniciarse en castellano desde el principio del idioma
€omo continuacién de tendencias ya conocidas en latin, Es de
cre?r que la sinalefa, por lo menos entre vocales inacentuadas
S€ria corriente en la lengua hablada del siglo XIII y asimismo en'
la versificacién de los juglares. El hiato de los grupos inacen-
tuados no se practicarfa probablemente en las composiciones ju-
glarescas sino en aquellos casos en que conviniera a las necesi-
dades del canto. Al contar las silabas literalmente, aplicando el
hiato de manera sistematica, sin atenerse a la realidad de la pro-
nunciacién ordinaria, los poetas de clerecia impusieron al verso
una prosodia convencional que fue motivo de vacilaciones y dis-
crepancias y rest6 a las obras parte de valor representativo en
este aspecto de su material lingiifstico.

En otras lenguas, la versificacién sildbica no habia requerido
condicién semejante. El gallegoportugués, ademds de reducir los
grupos vocalicos por elisién y ap6cope con mdas libertad que el
castellano, aplicaba en ciertos casos el hiato y en otros la sinalefa.
Estos mismos recursos eran empleados conjuntamente por los
poetas provenzales. El italiano, con apécope mds restringida que
en castellano y con tan abundantes encuentros de vocales, re?h&-
26 el hiato- desde el primer momento y aplicé al verso sencilla-
mente la elisién y la sinalefa, a la manera usual en su fonética
ordinaria. Por este motivo, el endecasilabo italiano del §ig}0 XTI
no sorprende al lector moderno con la anormalidad prc_usodm c%lue
perturba la lectura del alejandrino cast_ellano de esa misma (fjec ]a.

Algunas veces, por natural influencia de ]’a lengua habla ha, a
sinalefa suplantaba al hiato en la cuaderna via. > mel; = azl?;
la legitimidad de estos versos, mds espontaneos sin embargo d =

. tencia de la sinalefa se de
los compuestos con hiato. La compe I sentido foné-
sarrollé abiertamente en el siglo XIV.. Pa§o a paso el sen
tico fue ganando terreno contra el silabismo literal.

dr.
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 de la regularidad sildbica, ex.
elacién a la cuaderna via, se aplica-
anera a los demds metros. Dos hechos
claridad son, de una parte, la presencia
@pé’s*if 'ly-,---ae otro, el mayor o menor margen
que cada uno lo ponfa en prictica. Como re-
pl cia, la versificacién de clerecfa ni pro-
| propiamente amétrica ni se ajusté a un isosi.
T A

os la medida correcta se deduce de la confronta-
ntre los manuscritos de la misma obra. A veces
‘ap6cope determinadas palabras en que algin

ota el mismo autor que en otras
e ocho silabas predominan has-
al lete el papel de intrusos. Las
varias de las cantigas del Arcipreste son
qu sus cuartetos alejandrinos. En ma-

€L Yoema de Alfonso XI, de los Pro-
ibro d ria 'y del Rimado de Palacio.
tica careciese de precedentes
glo XIII. Nada indica que en-

ncuentran medidas irregulares
. 0s y tetrasflabos de la

"quios de sie-
éndez Pidal, pd-

Ametria

: 107
nado respecto al Principio sildbico, ng
para rechazar de sys Versos hasta él ma
subrepticia, y mucho menos
Alexandre, Apolonio y Ferndn Gonzgl
en todo momento con perfecta exactitud. 2 precgpto

parece motjyg suficiente
S simple casg de Sinalefa

a que algin verso discrepara ligeramente de la medida regular.
En las demds lenguas la métrica sildbica ofrecfa también ejemplos
de esta oscilacién. No obstante Ia obediencia al precepto sil4bi-
co, las discrepancias debieron encontrar terreno propicio en el
medio castellano, m4s habituado a los efectos del ritmo que a los
de la medida del verso.

Las oscilaciones de la cuaderna via no se explican, como se
ha supuesto, por la dificultad que podia significar el hecho de
que el alejandrino, con sus acentos fijos sobre sflabas pares, la
sexta de cada hemistiquio, resultara en contradiccién con los
metros castellanos de ocho, seis y cuatro sflabas, con acentos fi-
jos en las impares, séptima, quinta y tercera respectivamente. 19
Baste recordar que el hemistiquio de siete sflabas es el més abun-
dante en la versificacién juglaresca del Mio Cid y que el verso
de esa misma medida es el elemento principal en la popular segui-
dilla. Ademds, la oscilacién métrica no ocurrfa sélo en el alejan-
drino, de procedencia extranjera; se producfa de manera andloga
en los octosflabos y hexasilabos peninsulares.

Los grupos de siete y ocho silabas ocupan los dos grados mds
altos de frecuencia en la fonologia espafiola. Ambos coinciden en
la disposicién y modificaciones de sus elementos ritmicos. No es

gina XXX, representan el 13 por 100, frente al 19 por 100 cogesfi?!;gle:;
te a los q,ue se hallan en pasajes de extension equivalente d '

Buen Amor, Entre 706 versos de estrofas octosﬂabaslgg ldae J;I;.;t;r:ga ;r:.:

yana, se registran un 6 por 100 de eneasilabos, 2 plc:r e >

1 por 100 de decasflabos y 0,2 por 100 de hexasflabos, alé'anaﬁnmo o
19 13 hipétesis de que la inadaptibilidad a_cenmal del ﬁ]nal.mente 2do

ser la causa de las irregularidades de su medida y d;eggsm ey

ra excluido y olvidado, fue sugerida por F. Lecoy, %
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fijase una clara preceptiva métrica, o]
1 el heptasilabo en los hemistiquios de]
nerse demasiado empefio en corregir
terio absolutamente isosildbico es sj
o "para- hacer el estudio critico de la cyg-
/ como para aplicarlo a la restauracion de

I ejemplo del Auto de los Reyes Magos,
e metros, se repite en las poesias de la Historig

tanto de su original en lo que se refiere a la ver-
ientras el poema francés, con sus 30.000 versos

le cuatro metros diferentes y de seis clases de es-
te ademds en esta variedad el propoésito de aco-
asunto la forma métrica més adecuada: para Ia
una batalla se emplea la amplia estrofa de la cua-
ugubre profecfa de Casandra, aparece el metro
e de la copla caudata, y para el relato de los amo-
e utilizan las corrientes redondillas, 2!
. ofrece atin un cuadro mis amplio en el Libro
donde al lado del alejandrino ocupan lugar im-
sflabo y el hexasflabo, a los cuales se afaden en
iales el verso compuesto de 8-8, el de arte mayor,
los quebrados de cinco Yy cuatro silabas. En

de vista ritmico puede ser perfectamente autén-
lel Alexandre, 15a, que en los dos manuscritos del poema
ibo de POCOS afios el infant fue criado”. No parece aconse-
ol -‘_"‘}dOZ‘-‘-‘e‘-_e’.‘l vez de pocos para reducir a hep-
uio. Otro €aso andlogo en que coinciden tam-

i ERLE S Catoidiestro’ e siniestro con

excesiva leer “Caté a todas par-
“diestro e siniestro’.
ido indicadas por H. H.

.F,\!_Jléx,lmas del Conde
tos, desde los de siete

Complementos ritmicos

; el pareadg octo’.
5 1a redondilla cpy.

1673; la sextilla simétrica, aab:aab, 1684- lzascomci&n;i,elﬁﬁﬁ,
: que-

brado, aaub:_aabf 33; 1a copla de sjete Versos, abab:cch, 959
otras combinaciones mengs corrientes, como aaaa'bbcc:-; 102’¥
AAba, 1678, y aaab: cdec: ddffp, 165 Wt e

Sin abarcar serie tan €xtensa, el Rimad

; ' . o de Palacip vy,
junto al metro alejandrino, e] octosilabo, el de 8-8 y elpdise;::e’

51. COMPLEMENTOS RITMICOS.—Se ha notado con motivo del
alejandrino y del octosilabo la diferenciacién con que sus varie-
dades ritmicas aparecen aprovechadas en algunos casos para sub-
rayar el efecto de los respectivos pasajes. Indican tales referencias
un grado de elaboracién artistica del verso cuyas circunstancias
no han sido ain consideradas con el detenimiento necesario. Un
caso semejante es el de las rimas intencionadas, entre las cuales
se ha llamado especialmente la atencién respecto a las de cardcter
burlesco, como las de la redondilla de la Historia troyana en que
Briseida responde a las insidias de Diomedes:

E si don Troilo faz
lo que Diomedes diz,
otérgolo e todo me plaz,
ca mas que él diz yo fiz. *

De caricter humoristico son asimismo las rimas del Arcipreste
en el estribillo y vueltas del zéjel de la panadera: luz, Cruz, _duz,.
marfuz, aduz, 115: las de Trotaconventos, en una EIe sus anima-
doras exhortaciones: solo, ;jadolo? don Polo, buscdlo, 131, y llas
de Ia respuesta del diablo al ladrén: frayle, trayle, fayle, vayle,

1466. ‘ : -
Entre sus recursos de ordenacién técnica, Juan Ruiz prac

: e ndencia
22 La intencién irénica de estas rimas y la ;ﬂdjdaseg:ﬁ;sg SR
de los metros con el cardcter de los asuntos fueron

 Menéndez Pidal, Historia troyana, Madrid, 1934, pdg




Clereciq

fa--s‘_.;por repetiCiéﬂ de la ultima pa-

as al principio de la siguiente en la serrana

: 7 por completa repeticion del verso final en
_ ta Virgen escogida», 1673-1677.

«El primero comia primeras chereviasy,
efior que me diese razén», 1298c.

aparte de la consonancia de los segundos, se observa
: ar en las dos cantigas de la Pasién y en la de
«Quiero seguir a ti, flor de las flores», 1678-1683.
doble fondo ritmico que se repite en numerosos versos a
bra consiste en la composicién paralela y simétrica
ios: «Rehazer los pesebres, limpiar los alvafares»,
tela barvechos e sagude nogales», 1296b; «Escom-
s e cerca los corrales», 1296d. El paralelismo se
+ «Si poco end trabajé, muy poco end

la inversién de los términos

7 reipreste dio pruebas de es-
a las impresiones del sonido

n breves y expresivos ras-
la guitarra, del rabel, de la
5. El retrato del clérigo en
a figura sefiala la grifica

B

Ry L

‘erso alejandrino de
Caracter originario,
icomodado a los mismos

el verso ro-

. arrastrado probablemente por el destierro
- ble cuarteto monorrimo.

Resumen
> 111
manico de esa medida,

: esencialmente trocaj
juglaresca, de ritmo mis OAICo, yelide tradicién

::2“0 ¥ variado. El nyeyq octosflabo fye
10 que el arte de clerecfs transmitig 3]

El verso de arte mayor, ensayado por don Juan Manue] en al-

gunas .de SUS maximas y por Juan Ruiz en sy primera cantiga de
la_1 Pasion, alcanzé forma mias definida, con su octava caracterfs.
tica, en la Danza de la muerte, en la Revelacién de un ermitaiio
en el Deytado del cisma de Occidente, de Lépez de Ayala.

El tetrasflabo, sustituido a veces por el pentasflabo, fue em-
pleado con relativa abundancia en las coplas caudatas de la His-
toria troyana y en los pies quebrados de varias poesfas del Arci-
preste de Hita.

Se inici6 el endecasilabo en varios disticos de don Juan Ma-
nuel y en la cantiga del Arcipreste «Quiero seguir a ti, flor de las
flores», 1678-1683.

En circulo més reducido forma también parte de este cuadro
el eneasilabo, usado por Alfonso el Sabio en su cantiga «Sefiora,
por amor de Dios», y aplicado por Juan Ruiz, junto con el octo-
silabo, en la cantiga de gozos «Virgen del cielo reyna», 33-43.

Se introdujo el principio de la regularidad sildbica, contando
separadamente las vocales reunidas en el contacto sintdctico de las
palabras. La practica de este criterio dio lugar a una intensa pugna
entre el isosilabismo y la ametria, de una parte, y entre el hiato
y la sinalefa, de otra, cuyas consecuencias afectaron en mayor 0
menor grado a todas las obras de este perfodo_. @

Titulo especial del arte de clerecfa fue la afirmacién y desarro-
llo del sentido de la estrofa, manifestado en el cuarteto monorri-
mo alejandrino, en las redondillas octosilabas y heptasilabas y en

las coplas caudatas, de pie quebrado y de arte mayor.

T : | alejandrino desaparecio,
Bl eminacion del siglo X'V, ¢ deI su arcaico e inflexi-
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53. METRICA CORTESANA.—En la primera mitad de] siglo XV
la corte dt_e don Juan II de Castilla se convirtié en brillante cen:
tro de actividad literaria. Don Enrique de Aragén, experto cono-
cedor de las reglas del arte de trovar, contribuyé al desarrollo de
este movimiento bajo el patronazgo del monarca castellano, Las
demostraciones poéticas, en que el mismo rey y muchos de sus
caballeros tomaban parte, constitufan el aspecto mas brillante de
la relacién cultural. El ambiente de esta poesfa cortesana perma-
necié hasta el tiempo de los Reyes Catdlicos. La extensién con
que el verso fue cultivado se refleja en los numerosos cancioneros
que se compusieron en aquellos afios. Sélo el de Juan Alfonso de
Baena, de 1445, contiene 576 composiciones de 89 poetas. Entre
la inmensa masa de versificadores de que apenas se guarda re-
cuerdo se destacan los nombres del diestro Villasandino, del
noble Marqués de Santillana, del culto Juan de Mena y de los
distinguidos Gémez y Jorge Manrique. .

Como ya se indicé, el arte de trovar tuvo como tratadlsta§ en
este tiempo a don Enrique de Aragén, Pero Giuillén de Segovia y
Juan del Encina. Algunas referencias de Santxﬂa{la en su Prohe-
mio revelan su opinién respecto al origen y cardcter de algunas
formas métricas. Nebrija dedicé el primer estudio doctrinal a esta
materia en su Gramdtica castellana, 1492. Empezd a usarse el
nombre de poeta para designar al vate dotado de c.ultura ;123;'_3(;
ria, perfeccién técnica y elevacién de pensamientos; P':tr _; r:ts
de este nivel, Santillana daba el nombre de_ trovadm:es y deci a?an
a los que manejaban el verso en composiciones de 11:-1831;(1’- ugzstru:
terfa o satira, y aludfa con censura a los que usaban ed —
mento sin norma ni medida en cantares juglarescos de

plebeyo. !
5 de varias formas, en versificacion

1 Existfan composiciones soeces _ e i
regular, de las cuales se conocen algunos ejemplos. A esta
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se perdié la experiencia ad-

yinaciones estroficas, aparte de las que,

i3

rismo origen, se habfan heredado del perfodo

amos llegaron a través de Aragén y Catalu-

ni el heptasilabo, los cuales ade-
1guas citadas contaban con tradi-

entraba en un terreno de poesia
. El arte mayor habfa de em-
nados a la lectura, EJ octo-

ido sobre todo en poemas
*0tre la poesfa cantada y la
aciones métricas, artificios
OLros recursos e inven-

Estructura ritmica
1]5

: I1 S

ARTE MAYOR

54. ESTRUCTURA RiTMICA—
en la poesia grave con dominio
mas de un siglo fue e] de a

El verso que ving 2 establecerse
que habfa de mantenerse durante

o rte mayor. Los primeros ensayos de
este verso, anticipados en el Libro de Buen Amor, Rimado de

Palacio, Danza de la Muerte Y Revelacién de un ermitario, fueron
continuados en la primera mitad del siglo XV por Villasandino,
Ferrant Sdnchez de Calavera, Francisco Imperial y Fernin Pérez
de Guzmadn. A través de estos ¥ Otros escritores el arte mayor fue
definiendo las lineas Y proporciones que alcanzé definitivamente
en mano de Juan de Mena. Los siguientes datos lo describen sobre
el testimonio principal del Laberinto de Fortuna, 1a obra que lo
representé en el momento de su mayor esplendor. 3

El metro de arte mayor consta generalmente de doce silabas
divididas en hemistiquios de 6-6. Tanto el primer hemistiquio
como el segundo pueden ser llanos, agudos o esdrijulos. Uno y
otro acentian sus silabas segunda y quinta. Admiten ademds la
eliminacién de la silaba inicial inacentuada o la adicién. de_ otra
silaba sobre la que ordinariamente poseen. Tales modificaciones

2 Fuentes principales: Cancionero de Bf:ena, publ. por Elfgem% de
Ochoa, Madrid, 1851; Cancionero de Pt_:!aaa, publ. por Framl.;llsca rEl;l-
drell de Millds, Barcelona, 1945; Cancionero de Sfurngﬂi&p; d F;OS?Z-
Marqués de la Fuensanta del Valle y I._ _Sancho R_ayoz.l Ma_ {L 0, 1944:
Cancionero de Upsala, publ. por Rafael Mitjana y Jestis B 2 }333 d. o2 o
Cancionero general de Hernando del Castillo, publ. por la ‘;c‘(e "j. o XV
bliéfilos Espafioles, Madrid, 1882; Cancionero castellano Ere r::i?_m' e
publicado por R. Foulché-Delbosc, Madrid, 1912; _CmM:?{rd 01890 ¢
los siglos XV y XVI, publ. por F. Asenjo Barb:'erl. d‘”ti;aguen.los 3

3 Entre los estudios dedicados al arte mayor se '(51 e
F. Hanssen, El arte mayor de Juan de Mena, Santiago 3 R e
R. Foulché-Delbose, “Etude sur le Laberinto de Juan :emayor San-
RHi, 1902, IX, 75-138; J. Saavedra Molina, £/ U?r'mfde‘ ‘::.geespugm’:!e =
tiago de Chile, 1946; Pierre Le Gentil, La poésie s
portugaise a la fin du Moyen Age. Deuxiéme partie:

1 1 ro-
‘nes, 1953, pdgs. 363-439. Joaquin Balaguer, Apuntes para una historia p
. sddica de la métrica espariola, Madrid, 1954.
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tiquios puedan presentar las nueve va-

o 6 oo do

r de saber ] o 6 oo 6
e nuestro retérico o 6 oo 600

Besnt ol |

6 oo 6o

6 oo 6
6 oo 6oo

o0 6 oo 6o

aquellos que son o0 6 oo 6
6 oo 6oo

on veo los principes 00

ntre los .dos?,‘a'pqu_s ritmicos. Los tres primeros ti-
ilabos; los tres segundos, pentasilabos, y los tres

R

do el erso de arte mayor posee al mis-
cialmente uniforme y una medida varia-
- uniformidad dactilica la intercalacién

gendrar”, Diego de Valencia,
‘cima de las aguas era traido”,

Litruciura ritmica
117
hemistiquios hexasflabos ocy

; Pan indistintamente
del verso, mientras que los las dos partes

pentasilabos ocurren sobre todo en la
abos en la segunda. Ep los poetas an-

es mezclas ofrecen rasgos relativa-
an de Mena eliming los hemistiquios

s de acentuacién dudosa, frecy
i : . : entes
en Villasandino, Imperial y Pérez de Guzmdn, Evit’é asimismor

que en el punto de enlace entre los dos hemistiquios se reunieran
mds de dos silabas inacentuadas o no hubjera ninguna.5 En e
Laberinto se registran 36 combinaciones de hemistiquios, pero los
dos tipos bdsicos, A-A y D-A, representan el 80 por 100 del total.
Para advertir su relieve basta indicar los cuatro tipos que figuran
al frente de la serie:

mente confusos y amorfos. Ju
tetrasflabos y los pentasflabo

A-A  Suplico me digas de dénde viniste 22,6 54 por 100
D-A  Fiz de mi duda complida palabra 57,7 26 por 100
A-B Sus pocos plazeres segiin su dolor 107,6 5 por 100
D-B Desque sentida la su proporcién 22,1 3 por 100

Van indicadas a continuacién las medidas registradas en la
inscripcién de la segunda mitad de la estrofa tercera del Laberin-
to. Las manifestaciones de la cantidad reflejan la colocacién de
los tiempos marcados, la coordinacién de los hemistiquios me-
diante los perfodos de enlace, la agrupacién de las silabas en la
unidad de las cldusulas y la de las cldusulas en el marco de los
perfodos. Coinciden las notas de este ejemplo con I.os varios otros
pasajes analizados del mismo modo. Los versos primero y cuarto
corresponden al modelo A-A y el segundo y tercero a D-A:

or Juan de Mena: 4-6, "Qu’anto
Guzmién, Canc. siglo XV, nume-
' Mahomat el Xartosse,

drado por poder en-
estr. 1; 7-5, “Por

Canc. siglo XV, ni-

5 Ejemplos de variedades eludidas p
somos mds dignos de pena”, Pérez de e
ro 271, estr. 122; 4-7, “Ha el omne asoluto pode

( im. 522, estr. 20; 6-7, “E fue engen
e = Canc. Baena, num. 527,

Pablo de Santa Maria, & 5.0 &
uctificar”, Pérez de
ero 424, estr. 1; 7-6, “Veyendo la figuera non £r]3e Bt & ety 28

1Zm i i 125; 7-7,
zmdn, Canc. siglo XV, num. 271, estr. 3 o
ant edificador”, Francisco Imperial, Canc. Baena, 226, estr
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&bg 1poyos ritmicos de cada he-
Ofro se registra una minima

dos badsicos, interiores, y dos
tan constituidos por una cléu-
todo el compés, ocupando la

'30 o interiores. Los
:_1,31%05 que los demis.

Modalidades implicitas
119
de enlace, de composicién variable, rompen

2 3 la uni ; ;-
lica, evitando la monotonfa del verso, uniformidad dactf-

55. MODALIDADES IMPL{CITAS.—FE] arte mayor contenia en ger-
men otros metros futuros. El predominio del tipo A-A da lfgar
a la presencia en el Laberinto de estrofas construidas uniforme-
mente sobre ese modelo, en las cuales puede verse el principio
del dodecasflabo dactflico que m4s tarde se habfa de convertir en
metro independiente. Como ejemplo de tal precedente puede se-
fialarse la estrofa 148:

Con dos cuarentenas e mas de millares
le vimos de gentes armadas a punto,
sin otro mas pueblo inerme alli junto
entrar por la vega talando olivares,
tomando castillos, ganando lugares,
faciendo por miedo de tanta mesnada
con toda su tierra temblar a Granada,
temblar las arenas, fondén de los mares.

No se han hecho estudios tan minuciosos como el de Foulché-
Delbosc para poder comparar la proporcién de variantes del arte
mayor de Juan de Mena con el de otros poetas. A simple vista
puede advertirse que en las composiciones del Marqt}és'de Santi-
llana en esta clase de verso la intervencién de hemistiquios penta-
sflabos es sumamente escasa, en tanto que la de hexasilabos tro-
caicos aparece considerablemente elevada. En la mayor pa.rt’e .de
los casos el arte mayor de Santillana es un dodecas.ﬂabo isosildbico
en que alternan libremente los hemistiquios dactilicos ¥ trocau;)os.
La Comedieta de Ponza se puede prese:ntar como _la pruélera i?a];f)
espanola compuesta con pocas excepciones en este don:rc;les 482
mixto o polirritmico, destinadp igualmente ad de?:r;gmdda an
caricter propio en fecha posterior. Baste recor z.ir
trofa de la loa de los oficios de Ia Comedieta, 16:

Benditos aquellos que con el azada
sustentan su vida e viven contentos, -
e de cuando en cuando conocenl morada
e sufren pacientes las lluvias e vientos.
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os sus movimientos
osas del tiempo pasado,
ntes s fazen cuidado,

'dé6 han nascimiento.

e Santillana, Juan de Padilla reforzs
entasflabo en la combinacién 5-6
‘lleg6 hasta el punto de destacar

es indudable que se pueden
da l cos o ‘de muifieira, acentua-

ara el autor de los
ersos seguirian
_ versos de arte

Origen
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56. ORIGEN.—Sobre el origen del
: s verso de art
dado diversas opiniones. Hanssen, Carolina hﬁchaé?ismg:;éiz -
Pelayo y Henriquez Urefia consideraron tal metro como o
del verso acentual y fluctuante de las muife resultado

- : .y iras gallegas. Sien
ritmo dactilico condicién esencial del verso de mui?‘ieira Sedhoa :;
dificil de comprender la presencia de los numerosos hemistiquios

t{ocaicos que f.orrnan parte del arte mayor desde sus manifesta-
ciones mas antlgu-a.s. Andlogo inconveniente se advierte en la ex-
pl.lcamén de Nebrija que interpreté el arte mayor como un «adé-
nico dqbladon, al que se podfa afiadir el medio pie perdido o
anacrusis. Se puede alegar en favor de esta hipétesis la frecuencia
del decasflabo adénico compuesto en la tradicién medieval repre-
sentada por poesias como el Himno a Roma, la Oda al mancebo
y otras semejantes, pero no puede ocultarse la objecién que sus-
cita igualmente en este caso no sélo la referida presencia de los
hemistiquios trocaicos, sino el gran predominio con que en el arte
mayor figuran los hexasilabos sobre los pentasilabos.

Stengel, Morel-Fatio y Baist creyeron ver en este metro un de-
rivado del dodecasilabo roménico, con oscilaciones de medida
silabica debidas al tratamiento de la pausa y de la anacrusis. Tam-
bién aqui es preciso insistir en la dificultad de comprender que
el verso de arte mayor, en que el elemento dactilico desempefia
tan importante papel, sea heredero de un metro tan caracteristica-
mente trocaico como el mencionado dodecasilabo: «Noctis sub
silentio, tempore brumali».” En opinién de Le Gentil f"l arte
mayor es el resultado de una lenta y laboriosa transformacién del
endecasflabo, a la que cooperaron, entre otros factores, el hexa-
silabo, la cesura épica, la cesura lirica, la procatalexis y Ia ley de
Mussafia. El empefio se concentra en este caso € las co:}s1::1er§-
ciones de la medida sildbica, a la vez que, como e las hipotesis
anteriores, se desatiende el problema ritmico al suponer Ociu:‘n :rli
verso simple como el endecasilabo, con dos solos tiemp

vino ya desperté”, “Antes

vergilencas le cobijaron”, “E después que del aran de fabricar”, etc-

que los lenguajes se repartiesen”, “Adonde Cg’;‘en
Canc. siglo XV, nim. 424, estrs. 45, 47, 49, ite en los cuartetos dode-
7 El ritmo trocaico se sostiene uniformeme Vision de Fulberto,

SR i la S
 casflabos monorrimos del extenso poema latmznde Llanto’ por la pérdida

al que pertenece el ejemplo citado, asf como emas an-
g,femgalem, en el Canto por la ter “’“.szadma, 4 w;ﬂﬁ«ﬁ I:::uén'*-’ﬂf“
P or TaTictrados por E. du Méril, P Of;f’_es T
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sirviera de base a un metro com-
arcados y acentuacién esencialmente

"Es:.-dé.e_-Santi]lana; autorizado testigo de
ar-ltelj‘-_ma_;yor p:ocedfa de Galicia y Portu-
Julydo Bolseyro, en el Canc. Vat. nim. 668,
C. Clarke, demuestra la existencia del
gsfa-fgal-legoportuguesa del siglo XIII. Consta
e tres octavas ABAB: BCCB y de un cuarteto
sus 28 versos, 16 estdn formados por dos hexa-
pentasflabo y hexasilabo, 5-6, y 3, por hexa-
, 6-5. De sus 44 hemistiquios hexasilabos, 26
trocaicos; los 9 pentasilabos son dactilicos.
repiten las combinaciones A-A y D-A desde los dos
et senhor de grande vallia,—non sei se cuidas-
dade'.s :
ylseyro anticipa el modelo de la copla y metro
‘habfan de recoger y cultivar con sorprendente
as castellanos de los siglos XIV y XV. Su base

os ritmos y cadencias de las danzas gallegas.
entes indicados habfan sido separadamente pre-

a preponderancia del elemento musical,
cindir del sello correspondiente a su base ro-
el arte mayor, no obstante la fijeza de sus
or la variedad de sus hemistiquios y de sus
erso fluctuante y modelable, apto para
da autor, ya fuera el movimiento
mdn, el grave y ponderado equilibrio de
flexibilidad ‘del Marqués de Santillana.

> vada en este metro fue la

a en Dorothy Clo-
VIII, 202-212.

'; ‘*ﬂg Pero Gonzdlez de Mendoza, compu

 Estrofas

' : , ale
de frecuencia la forma de tres rimas, ABB??;ééﬁraS;f?r?ds alto
s ] 1da por

la mayor parte de los autores de]
Santillana y Juan de Mena, Le sigfigng;l iiz:f i};l consagrada por
del mismo tipo de tres rimas, la variante ABAB 'B(E'? diatoy _dgntro
z ) + BCCB, anticipad
por Julydo Bolseyro y repetida por Pero Lépez'da A ipada
sandino y otros varios autores, Fueron menos usadas lyala, Vx.lla-
ciones de dos rimas. En Canc. Baeng se halla ABAB .aiﬁ;"};bm;"
meros 36, 145 y 571; ABBA:ABBA, nim. 78, y ABAB:BAAE.
nims. 543 y 544. : : ’

De: la estrofa de‘siete VEISos con tres rimas, ABBA : CCA, ofre-
cen e]er-npllos los nims. 246, 316, 322, 353 y 521; entre éstos, la
composicion correspondiente al nim. 353, de Gémez Pérez Pa-
tino, introduce una mdaxima en forma de pareado octosilabo
después de cada estrofa de arte mayor.

Villasandino empled en una ocasién, nim. 218, la combinacién
de nueve versos, ABBA:ACCAA, con repeticién de las mismas
rimas en todas las estrofas. La misma estrofa de nueve versos,
compuesta de cuarteto y quinteto, ABBA : ACCAC, sirvi6 después
extensamente en los Triunfos de Padilla. El Ecce homo, del
Conde Oliva, y el Loor de San Eloy, de Nicolds Niiez, constan
de estrofas de diez versos formadas por dos cuartetos y un pa-
reado, ABBA : ABBA:CC. La del poema Gratia Dei, de Jeronimo
de Artes, también de diez versos, resulta de la suma de dos quin-
tetos, ABAAB:CDCCD. Cuatro sonetos de Juan de Villalpando
en arte mayor, sefialados entre los primeros ensayos de esta fgrma
meétrica en espanol, se hallan en el Canc. Herberay, con rimas
ABAB: ABAB:CDC:DCD (Gallardo, Ensayo, I, col. 535).

 Un decir de Villasandino, Canc. Baena, 202, afiade después de
cada copla de arte mayor seis versos monorrimos de dqce y seis
silabas, con la misma rima del dltimo verso de la respectiva copla,
ABAB:BAAB: BbbBBb. Entre estos ejemplos de combinaciones
eciales, ahogados por la masa de composiciones en i c}e
O versos, aparece el zéjel en verso de arte mayor en una poefia
esta de estribillo pareado
atro estrofas de mudanzas, AA:BBBA, Cﬂ?{f- Baenf;alzsléfay
diez coplas de una cantiga de escarnio de Diego dtfl S?ian-'
500. Otro ejemplo de zéjel en este metro, con d?cg& ik
5 una cancién del Arcediano de Toro, AA:BBB: ’
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mcién de la Malmaridada, del Canc., Herberay, se
a en estrofas de zéjel, con mudanzas en arte mayor
o como verso de vuelta (Gallardo, Ensayo, I,

que soy suya bien cinco o seis afios,
unca de €l hube camisa ni pafos;
es, palmadas y muchos susafos

- e mal gobernada.

OCTOSILABO

restringido entre los poetas de clerecfa, parece casi
e desterrado de la métrica del siglo XV. Se halla por

mesmo, contenido en el Canc. Palacio, nim. 154,
e unas redondillas iniciales, las reflexiones del

- No quiero mas enojarte,
‘mas digote que dest’ arte
los que més leal servieron
~més mal gualardén ovieron,
et los traydores provados

- son los bienaventurados.

A continuacién del perqué, usado en el
almirante don Diego Hurtado de Men-
_,. atribuido a Juan de Torres, en el

en que figura como primer nimero de la
\ @;&d almirante. Sin alterar su forma
amatical, los pareados contrapuestos

nc. Palacio, aparece
fo y con numerosas

Terceto _
125
en la composicién de Juan de Torres
guntas por el de frases explicativas. E]
no se organiza hasta el sexto pareado
junto. Los cinco primeros presentan ve
libertad de silva. Figura en el citado ¢
«Por ver el tiempo acabarse — so puesto en ta] pensamiento»

El desajuste de las rimas respecto a la unidad de las frases'hizo
encontrar apropiada la forma del perqué para debates de con-
ciencia y asuntos alegéricos de enigma y misterio. Bajo tal forma
de cavilacion, los pareados ordinarios son sustituidos por los de
perqué en algunos pasajes del Razonamiento de Alfonso Enriquez.
Responden especialmente a este cardcter dos perqués de Diego
Ninez de Quirds incluidos en el Canc. gral, el que empieza
«Senores ¢qué me mandays?», nim. 949, y el titulado Metdfora en
metros, nim, 950. Ambos pertenecen al mismo modo explicativo
del ejemplo de Juan de Torres. El perqué se multiplica en los
anos de transicion entre este periodo y el siguiente. No se encuen-
tra en el Canc. Baena, aunque no es de pensar que quedara olvi-
dado después del precedente del padre del Marqués de Santi-
llana. °

cambian el modo de pre-
orden inverso de las rimas
de los veintiséis de] con-
IS0s rimados y sueltos con
ancionero con el nfim, 73+

60. TERCETO.—Fue usado el terceto frecuentemente como
estribillo de villancicos. Alguno de sus versos en estos casos solia
ser quebrado. El terceto de octosflabos plenos figur6 con 'papel
independiente en emblemas y divisas. Rimaban de ’ox:dmarlo los
versos segundo y tercero. Alvarez Gato lo usd en mdximas y apo-
tegmas como la siguiente, Canc. siglo XV, nim. 135:

Procuremos buenos fines,
que las vidas mds loadas
por los cabos son juzgadas.

3 ™ ué se hallan en el Cmcfotsei-
19 Dos composiciones en forma de perd Gongalves Guimaraes,

7o geral de Garcia de Resende, publ. por AT

e

AU 4 rales de don
fmbra, 1910-1917; la priméra es una falla 0 ""‘Ef”?if‘}?. 2429, y la

% han Manuel, camarero mayor del rey gt Manulv 1-11. Los porqués

. segunda son los arreneguos de Gregorio Alfonso, o la forma ordinaria

de Setubal, del mismo cancionero, IV, 339, no SIBUCP = 0 "0 apah, en

B o contrapuestos; son s@ples redon! a5 los dos e
los dos ?rimer()s Versos enclerran una preg

ntienen otra.
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inadas a los tercetos mono-

1 los de cinco y a veces con los
independencia de los tercetos

cantigas y en el tema inicial
. Al lado de la forma abab

as correspondientes a
abab y una abba, Canc. Sti-

tamente entre las de
. cancién formada por
. Barbieri, nim. 303. La

dor Diegarias contiene
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pendiente se halla al fin de una cancign

drén, Canc. Baena, nim. 470: de Juan Rodriguez del

Pues que fustes la primera
* de quien yo me cativé,
2 desde aqui vos do mi fe:

- 'vOs serés la postrimera.

. 62. QUINTILLA.—Debi6 formarse sobre la redondilla por sim-
ple adicion de un verso. Tiene precedentes esporidicos y oca-
 sionales anteriores al siglo XIV en los cancioneros gallegoportu-
gueses. Se desarrolla en castellano durante el siglo XV en la cons-
truccion de las canciones y estrofas compuestas. Estrofas formadas
~ con _redondillas o quintillas o con combinaciones en que se juntan
unas y otras sirven de base a la mayor parte de las composiciones
octosilabas de los cancioneros de este tiempo. Dentro de este
campo fue definiendo la quintilla los tipos principales con que mas
tarde se habfa de hacer independiente: 1, ababa; 2, abbab; 3,
abaab; 4 aabab; 5, aabba; 6, abbaa; 7, ababb.

Su papel en los principios y terminaciones de algunas poesias
contribuyé a determinar su individualidad. Se le ve actuar con
valor propio alternando con las redondillas, como en la mencio-

~ nada poesia de Rodrigo de Cota sobre Diegarias, o entre redon-

" dillas y otras estrofas, como en una composicién de Cartagena,

" Cane. siglo XV, nim. 932. Su cardcter se consolidé desde que 2

" mediados del siglo XV se generalizd la copla real de cuatro mnas:

Muchas poesfas en coplas reales podrian representarse C_"m;;“;

~ puestas en quintillas sin alteracién metrica ni sema!}tlcé.a ==

" fondo la copla real de cuatro rimas suponia la mucm’;encm =
" unidad de la quintitilla. Solfa aparecer con m‘,iePeisl,
leh-as y divisas, como la siguiente, Canc. gral., num. 3

5 Cualquier prision ¥ dolor

#e que se sufra es justa c0s2,

pues se sufre por amor

de Ia mayor y mejor
del mundo y la mds hermosa. ;
erno; Rengi.fo uso el

elativamente mod
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._.-\_;63, SexTILLA—Ocupé lugar importante la.s.extilla de semi-
‘estrofas correlativas como elemento de composicién de las coplas
de pie quebrado. Fuera de este caso, como estrof'a dz‘e’octosﬂabos
plenos, la sextilla fue escasamente usada. La c?mbmamon aab:aab,
de la lamentacién de Agquiles en la Historia troyana, tuvo up
breve recuerdo en la Misa de amor, de Suero de Ribera, Cane, si-
glo XV, nim. 425. La de rimas alternas, ababab, de la cantiga de
ciegos de Juan Ruiz, reaparecié igualmente en la citada compo-
sicion de Suero de Ribera, el cual anadié por su parte la va-
riante de tres rimas abb:acc. Figuré en otros casos, bajo formas
libres y asimétricas, a veces con algin quebrado, como principio
o tema de composicién. 2

64. COPLA DE ARTE MENOR.—Estrofa formada por ocho octosi-
labos repartidos en dos grupos, 4-4, y enlazados por dos o tres
rimas. Las combinaciones de las rimas coinciden con las de las
coplas de arte mayor, abab: baab, abab: beceb, abba: acca, ete. Como
forma méds comiin, la copla de arte menor produjo variedades
mds NUMerosas que su grave hermana mayor. Los esquemas indi-
cados fueron los m4s corrientes. Las variedades de tres rimas des-
empefiaron papel predominante, Fue la copla de arte menor ins-
trumento principal en los decires de los poetas representados en
el Canc. Baena. Su papel fue paralelo al de Ia copla de arte mayor
en extensos poemas como los Loores de claros varones de Espana,
de Ferndn Pérez de Guzmén; El suefio, de Santillana, y las Coplas
gpr_z;rg los pecados mortales, de Juan de Mena. Descendié su popu-

' landad desde mediados de siglo, a medida que se fue extendiendo
la copla castellana de cuatro rimas,
-ma;a:e?mmﬁdigi é;ue_ 1a copla de arte menor, como 1a de arte
p‘oetas’ e I;uan Iimilaa vgaarlil:gogorltaugu_esa. Antes que por los
por Juan Ruiz, y su g el ab ba_ ab:bech hapia sido usada
e e = llos dbba:acca, por Lépez de Ayala.
_ cancioneros de Galicia y Portugal.

abbbba, aaaaab y otras regis-
" le vers frangais ay XV© sio-

s su

Copla castellana o
Otras combinaciones registradas entre las
y de sus contemporaneos corresponden ig
mismo origen. Sus precedentes mis antig
provenzal, donde las octavas de dos y tres rimas alternaban desde
antiguo con las de cuatro.’® Rasgos que subrayan el parentesco
inmediato de las variedades castellanas respecto a las gallegopor-
tuguesas son la regularidad con que unas y otras mantenian lag
formas abab y abba en la primera parte de Ia copla y la mayor
libertad con que procedian en la combinacién de las rimas en la
segunda parte. El hecho de que las modificaciones de esta segunda
parte fueran mds numerosas y diversas en gallegoportugués obe-
decia probablemente al mayor apego de parte de los castellanos
a la antigua tradicion de la redondilla. De otra parte, el poderoso
ejemplo de la copla de arte mayor, que no se servia de més de tres
rimas, debi6 ser la causa de que durante mucho tiempo la de arte
menor se mantuviera también dentro de ese limite en la poesfa
castellana.

poesfas de Villasanding
ualmente 2 modelos de]
U0S aparecen en la lfrica

65. CoPLA CASTELLANA.—Consta de ocho octosilabgs en dos
grupos, 4-4, con cuatro rimas, como pareja c'le redondillas inde-
pendientes. Las dos partes de la copla podian corresponder al
mismo tipo de rimas cruzadas, abab: cdcd, o abrazadas, abba: cddc,
o bien combinar ambas formas, abab:cddc, abba:cded. Al lado 'de
las octavas de dos o tres rimas, los trovadoresprov‘enzales habfan
utilizado desde antiguo las de cuatro CONsSONAnNcias, lasccus_llflz;
acabaron por imponerse sobre las dema’s. La_expansmn al asti 5
de la octava de cuatro rimas se produjo precisamente en 105 ano

riedades gallegoportuguesas
verse en Le Gentil, Les for-
citarse una poesfa de 1a

13 Informacién comparativa sobre las va
y castellanas de la copla de arte menc;r puZiZen
mes, 35-37. Como ejemplos provenzales puec 7 ; de Ber-
Con,desa de Dia, ca. 1160, con la combinacion a.bab.bazrl:;bgs oizamemadas
tran de Born, ca. 1190, con la variedad abba.caaai.ona e (1
por M. de Riquer, La lirica de los Erovad?res, Barcel ;2 tipos de estro-
¥ 420. En contraste con las semejanzas indicadas, de oon €l castellano Ia
fa de ocho versos usados en francés, sélo coincide f:mbién al norte de
conocida forma abab:baab, la cual debié extengrse B ienie ds
Francia desde Provenza; los demds tipos se d:srmguz  onorrimos ¥ PoL
los castellanos por su ordinaria acumulacion de verSSU aaabbbaa, aaabbaab,
Su carencia de simetrfa, como muestran 10s esquen;:in Recherches, past-
aaaabaab, aabaaabb, etc., registrados Por Chatelain,
nas 100-102.



as las relaciones de este reino con
" de esta clase se registra en el Canc,

De tu resplandor, oh Luna, — te ha priva-
o XV, nim. 166, y en un breve decir de
ntim. 232. El esquema abba:cddc, con el
do, sirvi6 al Marqués en el Didlogo de Bias
en los Gozos de Nuestra Sefiora, Ibid. niimeros
Juan de Mena utilizé la citada octava sino
“ocasiones, Canc. gral niums. 61 y 63. En el Canc.
“hacia 1470, las coplas de esta clase representan aiin
d cio de la cifra correspondiente a las de arte

mpuestas con cuatro rimas. Llegaron éstas a ser
iliar en el siglo XVI que recibieron el nombre de

o la copla de arte menor y la castellana procedian

legoportuguesa y la segunda penetré mds
orientales, No es de pensar que el triunfo
DIera @ su mayor sencillez técnica, ni en su pais
imores métricos, ni en sus nuevos dominios
es que la copla castellana venfa a reavivar
de la redondilla. Suprimido el enlace de la

» correspondientes a la primera mitad
orden 4-6. De las ocho poesfas en estro-
el Canc Baena, 1a mayor parte de
t4 dos rimas; las dem4s combinan
>LI01 es una redondilla abab o abba
: que se adicionan dos
)bb, nim, 70; abba:
1 primero de Los
las estrofas constan
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' de cuatro rimas, abba: cddedd, Canc. Palacio, ntm., 360, ¥ en una

poesia de Santa Fe, en el mismo cancionero, ntm. 265, afiaden
una rima mds, abba:cddee. Se hallan en el Cane, Baena otros
pOCOS €asos de estrofas de diez versos con pies quebrados: abah-
baabbb, nim. 70; la mayor parte son coplas mixtas de cuarteto y
sexteto, como la de Rodriguez del Padrén antes citada: abab-
cccbbb, nim. 192; abb:cccaaa, 198; aabaab:beeb, nim. 210:
aabaab : ccca, num. 464. *

A mediados de siglo aparecié la copla de semiestrofas equiva-
lentes, 5-5 con dos rimas distintas en cada parte. En el Canc,
Baena, solo figura este tipo de copla en una poesia incluida entre
las ultimas adiciones de la coleccién y atribuida a Juan de Viena,
numero 471. Santillana, en el punto de transicién de uno a otro
tipo, empleé la estrofa 4-6 en la composicién de su romerfa a
Guadalupe, con la combinacién abba:acccca, Canc. siglo XV, ni-
mero 218, mientras que en una copla unisona con otras de Juan
de Mena adopté la forma abaab:bcecb, Ibid., nim. 173. Juan de
Mena empled en varias ocasiones el tipo abaab:cdccd, Ibid., nii-
meros 18, 20, 26, 33, y sélo una vez abbab:cddcd, 1bid., nim. 25;
para el poema de la Coronacion eligié la variedad abaab:ccddc,
Ibid., nim. 36. Después del ejemplo de este autor, la copla de 5-5
quedé establecida de manera general, con la cooperacion de Lope
de Stuniga, Alvarez Gato, Gémez Manrique, fiigo de Mendoza,
etcétera.

La combinacién de las rimas en las semiestrofas de la referida
copla admitfa combinaciones diferentes, de algunas de las cuales
habfa dado muestras el mismo Juan de Mena.’® Durante algin
tiempo, se hizo ensayo de toda clase de variedades, en las cuales,
'del mismo modo que en la copla de arte menor y en la castellana,

14 12 estrofa de diez versos, 4-6 6 6-4, como octava aumentada o

. como combinacién de cuarteto y sexteto, con dos o tres rimas, contaba

1 otro lado del Pi-
trofa coincidieron
segiin observa Le

~ ©on precedentes en gallegoportugués. Se uso también a
Tineo, pero en ninglin caso las modalidades de tal es
..E:mz-:te en la técnica peninsular y en la francess,
entil, Les formes, 69. ;
e Dieci‘l:“eve :zolzbinaciones distintas, recogidas en el E'anc. éfgfol ;}‘;’
otadas por Dorothy Clotelle Clarke, “The copla real”, en AK, ner;’
La suma de variantes de ese mismo repertorio y del cancgem“
de Resende se eleva a cuarenta tipos, segin informa Le B
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ya por mayor numero de modifica-
ede ofrecer duda que la copla de

_iniciado en el Canc. Baena y repetido con
' de Mena fue destacandose sobre las demigs
e reconocer como representacion ca-

que enlaza alguno de sus versos con una de
i : fa del provenzal a través del gallego-
combinacién abba:cca se halla en varias poesfas de

e Hita habfa empleado esta estrofa
bab:abb y abab: ccb, en sus serranas

bién por base una redondilla a la cual
a. de veinte poesfas del Canc. Baena estin

fas de esta clase. Son més abundantes que las
antiguas que las de 5-5. Atestiguan la funcién
fie dad a la copla real. La redondilla
ugar y corresponde casi sin excep-
La quintilla, en segundo lugar, se suele

n la segunda mitad del siglo,
éll_a_na:-_y la real, el empleo

~de diez versos, abun-
referencia a las combi-

ypla de pie quebrado
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_cuatro rimas, sin enlace entre las semj
dades de esta especie, la més frecuente fzzt;%%:-: CE(;lct;; 135 ;noda.
se sirvieron, entre otros, Santillana y Juan de Mo senela que
‘Rodrigo de Cota compuso su famoso Didlogo entre ‘-’fymnora que
~piejo. La estrofa mixta de 4-5 era conocida desde antiguo ef un
Ilegoportugués, provenzal y francés. La combinacién inversa Sg_i'
ﬁel;.?au ; zgoioeslas de GOmez Manrique, Alvarez Gato, Hd;.rnéri
~ Oncena, 5-6: La primera semiestrofa es de ordinario una quin-
tilla abaab; los seis octosilabos de la segunda parte se combinan
de manera variable; en la mayor parte de los casos forman otra
quintilla con un verso adicional. La estrofa consta generalmente
de cuatro rimas. Una de sus variedades mds frecuentes, abaab:
cdcedd, figura en el extenso Sermdn trabado, de fiigo de Men-
doza, Canc. siglo XV, nim. 2. A veces presenta dos, tres o cinco
rimas, Ocurren las cinco rimas cuando la semiestrofa de seis versos
se organiza en tercetos correlativos. La disposicién inversa, 6-5,
‘se halla con dos rimas en una poesia de Juan de Mena, ababba:
babba, Ibid., nim. 51, y con cuatro rimas en otra de Alvarez Gato,
abaaab:cdced, Ibid., nim. 57. Su cultivo no prosperé hasta des-
pués de mediados de siglo.
"~ Doble sextilla: La estrofa de doce versos fue concebida ordi-
nariamente como una pareja de sextillas. Se emple6 en pocos
~ casos en forma de copla de versos plenos. Una pregunta a manera
" de madrigal de Juan de Mena, en una sola copla con seis rimas,
presenta la combinacién que alcanzé mayor acogida, gba:apa-_de{z
def, Canc. siglo XV, nim. 30. El ejemplo fue segm_do asimismo
éﬁf"c_()pl_as tnicas de andlogo caracter por Jorge Manrique y T_EPE‘-
Tiigo de Mendoza le dio aplicacién mds extensa en una 1?0;5:13 d:
elogio y vituperio a las mujeres, Ibid., nim. 3. 13 vaneI a o
uatro rimas, abb:abb-cdd: cdd, figura también en una fjo a kIC pde
en la Misa de amor, de Suero de Ribera, Ibid., num"ﬂl’b :‘;, ami-
rimas, abc:abc-dde:dde, en otra copla de Tapia, e ics
815.

' CopLA DE PIE QUEBRADO—EI Arcipreste de ?;ttzshaféi
uesto coplas de pie quebrado de tres tipos d:lse lesta‘clase
detas del siglo XV multiplicaron 1as combmacmnesl os tuvieron
En realidad, todas las estrofas de versos p er:l e
= il des quebradas. Se desarrollaron P
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de octava doble, con seis rimas y pies quebra-
0, aabc:aabc-ddef-ddef, ofrece una poesia
gral., num, 9.8

undan relativamente las coplas de 4-5, con algiin

anc. Baena, nims. 397 y 398; abab:cdcdd, Tapia,
/, nim. 811. Coplas de 5-4, con quintilla en octosi-
‘ ebrados en la redondilla, abaab: cded, apa-
omez Manrique, Ibid., nim. 347, y de Juan
coplas quebradas de 4-6, es lo corriente que la
ubdivida en dos tercetos, con un quebrado en
oba: edecde, Gémez Manrique, Canc. siglo XV,
facd, Guevara, Ibid., nim. 897; abba:
nim. 831. Los quebrados pasan a la pri-
a en la combinacién 6-4- aabaab : beeb, Vi-
aum. 210; abcabe: deed, Gémez Manri-

n ! *la'col’la _I:al‘é.cter propio, [‘a suspen_
- Presta a diversos efectos. Desde el punto
una redondilla en versos plenos y otra
P10, €s tan significativo como la diferencia
- A pesar de la igualdad en ntmero v
nsiderar la copla de pie quebrado
a por Dorothy Clotelle Clarke,

R, 1942, X, 340-343.
do, abab, aparece en serie de
Pérez de Guzmin,
cuentra entre las co-

neralmente en la quintilla, abab: babag, Baena y

la de pie quebrado
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Canec. siglo XV, 314. También o]
le ser afectado por el pie quebrad
mitad. El esquema abaab:ccdde, con quebrado f

por Juan de Padilla en la terminacj S

| 6n de su Retapl, de lg pi
" de Cristo, Canc. siglo XV, _mim. 161, y con Pequefias mofiifilca:f
- ciones, abaab:cdced por Thigo de Mendoza en Sus Gozos de Ig

- Virgen y Coplas d’e la Cenc-z de Cristo, Ibid., ntims, 7 ¥ 8. A veces
el quebrado es algiin verso interior de la segunda quintilla: abbap.
cddee, Tapia, Ibid., nim. 799; en otros casos son dos o ma'sl:
abaab: ccddc, abbab: ccdde, Quirds, Ibid., nims. 559 v 560.
~ Oncena: La estrofa de once con quebrados fue mas corriente
que la de octosilabos plenos. Sus rasgos no se definieron con cla-

- ridad hasta mediados del siglo XV. Sirvi6 de modelo el Claro

~escuro, de Juan de Mena, en sus coplas octosflabas de 5-6, con
cinco rimas y quebrados en los versos octavo y onceno, abaab:
cdecde, Canc. gral., nim. 58. El ejemplo fue repetido por Alvarez
Gato, Gémez Manrique, Tapia y varios otros. No llegd, sin em-
bargo, esta estrofa a igualar la popularidad de las de ocho, diez y
doce versos. Con menor frecuencia se practicé también la misma
combinacién indicada, en orden inverso, 6-5, con los quebrados

en tercero y sexto, abcabc:dedde, como se ve, por ejemplo, en
- Alvarez Gato, Canc. siglo XV, nim. 71.

modelo de ]2 copla real, 5.5
0, sobre todg ep su Segunda..

&

~ Doble sextilla: La copla de pie quebrado fue por antonomasia
'~ la doble sextilla de tercetos simétricos, con un verso corto interior
a do

o final. Juan Ruiz, en su primera cantiga de gozos, 33-43, habia
empleado la sextilla simple en su primitiva forma de quebradlos
. es, aab:aab. Los poetas del siglo XV_ e;pplearon estas coplzz
en parejas, como las de redondillas y quintillas. En los ejemp e
rendidos en el Canc. Baena, los quebrados aparecen en po:

n interior de cada terceto, aab:aab-aab:aab. Tres composicio-

_ ; te y Juan Alfonso de
! 'de Martinez de Medina, Diego del Monte )}; 4163. En una poe-

Baena corresponden a este tipo, nims. 327, 32? : 3
R vﬂlasfndino, el orden de las rimas se mv:xertei 931&;!3;; 5;;
via segunda sextilla, aab:aab-bba:bba,’ ndm. ima's e
forma, las sextillas se ajustaban a_dos un.ch_tstrS : ks
a modificé este modelo aplicando rimas dlsn]:lp]ci‘d S
in variar la posicién del verso corto, aab:aab-ccad:
, nim. 49 y 50. :
vitad del siglo apareci la cop
e tres rimas correlativas, distintas d

la en que cada s.extilla
e las de su pareja, con
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estituidos a la posicién final de sus respectivos
ef:def. Esta combinacién, registrada por pri.

por Alvarez Gato, Guevara, Tapia, Salcedo, Ta-
alcanz6 fama permanente con las coplas de Jorge
muerte de su padre. Al apartarse esta forma de las
n precedido en castellano y en otras lenguas, respon.
lemente al propdsito de reforzar la diferenciacién y

las rimas de cada sextilla, a la vez que desligaba una
otra con separacién semejante a la practicada entre las
ﬂi_ll_asii_e la copla castellana y las quintillas de la copla real. 1¢
cuerdo de las coplas de sextillas distintas con quebrados
srmedios, usadas por la generacién anterior, continuaba pre-
n paradigmas como aab:aab-cde:cde, de una poesia de
ue, Canc. siglo XV, nim. 476, y como aab:aab-cced:

e Duenas, Canc. Palacio, nim. 105. Al mismo tiem-
las de la nueva copla abc:abce-def:def, manifiesta-
lividualizadas por la diferencia de sus rimas, se eman-
esias de fines de este perfodo, como la de Juan de
obre la divisa del rey don Fernando, Canc. siglo XV, ni-

, ¥ como el extenso Razonamiento del monge y del caba-
y Gauberte, Ibid., 1121,

PIE QUEBRADO.—La medida general del que-
ente al octosflabo fue la de cuatro silabas,

del fipo trocaico del indicado metro. Fueron
as medidas de tres y cinco sflabas, andlogas a los

c:abe-d f:def, iniciada al parecer por Juan de Mena,
las coplas aab:aab, ccd:ccd, usadas en la refe-
0 reyna”, de Juan Ruiz, estr, 33-43. No
28 tipos de estrofas francesas de doce versos
kercf_ggs_, 113-125.
rofas de mds de doce versos. Se en-
andino de tipo de discor, algunas
194, 214. Suelen ser sextillas dobles
muestra la forma aab:bba-aac:ccaa,
Principes, de Ifigo de Mendoza,
€ga de Villasandino consta de
-b bba, Canc. Baena, nu-
S ¥ mondtonas estrofas
fa francesa del mismo

poesia de Juan de Mena, Canc. siglo XV, ntime-:
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hemistiquios del octosflabo mixto, representado

«De moros era cautiva», «<En medio de todas ella
- . S». -

_estrofa de una poesia de Villasandino, Canc, Baer:a e

ra un pie quebrado de dos sflabas a modg de eco‘_lum_ 1, figu-

por VErsos como

- uDe .
Lucifer se espanta: — tanta — fue Ia ty grand omildad, glluleir;
trisflabo aparece en esa misma poesia Yy en varias otras de] misrio

autor, Ibid., nims. 7, 10, 40, 412t
Por su‘parte, el quebrado d_e cinco sflabas no ocurre en nin-
Juna poesia de_manera exclusiva, sino como forma alternativa
y complem.entana del tetrasilabo. En la mayor parte de los casos,
la presencia del.pentasﬂabo, condicionada por el octosilabo que
le precede, requiere: a) que pueda practicarse sinalefa entre la
vocal final del octosilabo y la primera del quebrado, o b) que el
octosilabo tenga terminacién aguda y reciba como compensacién
la sflaba de exceso del pentasflabo siguiente. No habfan previsto
estas normas ni Juan Ruiz ni Pedro de Veragiie en el siglo anterior.
Debi6 elaborarse tal prictica entre los poetas de la corte de don
Juan II, bajo la presién del precepto de la regularidad sildbica. Se
observé con gran uniformidad desde Villasandino a Jorge Man-
rique. Algunas veces aparece omitida en el Canc. Baena, especial-
mente en las poesias de Macias, nims. 307 y 311, donde se hallan
quebrados pentasilabos detrds de octosilabos llanos terminados en
vocal y seguidos por pentasflabo con consonante inicial: «Miém-
brate de mi, sefiora,— por cortesia».* :
A fines del siglo, la referida regla se aplicaba con menos rigor
que en los afios anteriores. Las excepciones se repiten hasta en
autores tan escrupulosos como Pero Guillén: «Tornando con ora-
ciones — a ti inclinados», Canc. gral., nim. 26, estr. 20. En las can-
ciones de caricter popular, que en general daban preferencia al

~ 2L El quebrado tanta acaso esté en lugar de atanta._Del“de tres sﬂa.???
- hay ejemplos de otros autores en el Canc. Palacio: “Si juro”, Gtiesv St
. ) quiero”, Torres, 63; “Mal grado”, Torquemada, ‘lli; Eﬁ_:o%ao_.
traviesa, 234. La poesia con quebrados de estd especie, E05 ubre de
escura, — muy acerca desuna presa”, presentada bajo el nom Canc
dino en Canc. Baena, 41, es atribuida a Suero de Ribera en :
‘nim. 79. : i
regulacién del pie quebrado fue puesta de reheVenp;::' Liisi%r.
e Aurelio M. Espinosa, “Lassinalefa entre versos € cién entre
espafiola”, en RR, 1925, XVI, 103-121; 2 ?Pmpensfa versifica-

., 306-329; “La sinalefa y la compensacion ¢4,
ola”, Ibid,, 1928, XIX, 289-301, y 1929, XX, 4422
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donde menos se tenfa en cuenta la si-
; me llaman des];_osada,— con él me
suya seré», Canc. Barbieri, nu-

aplicacién u omisién de tal regla era una simple
\o afectaba al ritmo del verso. Lo mismo si

que de cinco o de tres, el pie quebrado

| periodo ritmico que determina el Wltimo
ctosflabo precedente. La segunda parte de
ycupada por una, dos o tres silabas del pie
dar como mera pausa, cualquiera que sea
ctosflabo termine. Las diferentes circunstan-
concurrir en el enlace del quebrado, concertadas
co del correspondiente perfodo ritmico, afectan
mntidad de las sflabas finales del octosilabo, las
seglin el nimero y condicién de los
Los ejemplos del cuadro siguiente

aena, niims. 1, 96, 391 y 307.

lace entre los octosflabos y los quebrados
sem en los cuatro ejemplos registrados,
ciiﬂsta‘licias-..que entre ellos se observan.
bas, ademés de la pausa, nivela el des-
ad del quebrado en el primer ejem-
esultados entre el tercer quebra-
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ae  CoPLA CAUDATA.—La forma mds corriente de la copla
Safg ta, compuesta de dos grupos simétricos y unisonos, con dos
sflabos y un octosilabo final en cada uno de ellos, anticipada
S I an de Lobeira y Alfonso el Sabio y desarrollada en la His-
a troyana, pasé por nueva reelaboracién entre los poetas del
Baena. Aparece generalmente en este tiempo como und do-
sextilla dividida en cuatro tercetos semejantes con dos solas
| orden de las rimas se invierte entre las dos sextillas,

“ »ba: bba. .
e empleé de ordinario esta clase de copla en composiciones
i mo las cruzadas entre Villasandino y Pedro Morrera,

nims. 99, 100 y 101; las del debate entre Juan Al-
‘Baena y Alvar Ruiz de Toro, que afiaden un octosflabo
tltimo terceto, bid., nims. 397-398, ¥ la de Diego de
obre la justicia igualitaria de la muert Ibid., nume-

tra poesfa de este mismo autor la estrofd caudata
ema lirico, bid., num. 506.

6n de la copla caudata, con tres versos cortos
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6 Villasandino en una ocasién
' é-cdpla de pie quebrado,
2, ndm. 22. La misma modificacion,
A, 4 en una satira contra Ferrant
bid., num. 256. ‘
ella se hacia ni por su forma métrica
la caudata como una variedad de la
ebrado. Los versos cortos en esta dltima
| cada terceto y situarse en cualquier
orimera tales versos eran regular-
terceto dejaba de terminar en un
nanifiesta asimismo en el hecho de
e usarse a mediados de siglo, al
do adquirfa mayor difusion. 2

_Durante la primera mitad del
iga sigui6 aplicindose, como en el
esta para ser cantada. Desde me-
“; tuir el nombre de cantiga
sentido de esta denominacion
villancicos. Hernando del
separadamente en dos
siglo XV, dedicada de

ﬁlas_f-'-finiaS-de la del prin-
tes de las de los estre-

ra, solfan reducir

de tres, cinco

Cancion trovadoresca
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Garci Ferrandez de Jerena, C :

= cddc:ab‘gab . t:gcéig:n;; num. 363; la combina-
Canc. Palacio, nim. 58. La cancién o'dl,no el d'e ]_uan de Torres,
unidad o en una serie de coplas; enpestlfi1 sc e
figuraba al principio de la composicién y Ia:gundo S A
tian eran la segunda y la tercera; la segunda Partes que se repe-

3 cambiaba de ri
de. una copla a otra, como las mudanzas del zéjel o del o
mientras que la tercera se ajustaba constante]ment 3 \illlan?m,
del tema, abba: cdcd: abba, efef:abba, ghgh:abb Wi
3 = ' :abba. En forma simpl

o en serie, la cancién fue una de las combinaciones métri i
cultivadas en la segunda mitad del siglo XV. et
_ ‘La:. estructura de }a c.ancién,' con tema y final simétricos y con
lder%tlcas rimas, habia sido practicada y definida por Alfonso el
Sz’l}:uo en'varios numeros de las Cantigas. Al lado de los tipos de
zéjel y villancico, que -constituyen las principales formas métricas
de ?ste gran repertorio, el paradigma caracteristico de lo que
hab-1a. de ser la futura cancién cortesana de la gaya ciencia aparece
anticipado en los siguientes casos: abab : cdcd : abab, ocho estrofas
octosilabas con quebrados pentasflabos, num. 18; abab: cdcd:abab,
diez estrofas octosflabas, nim. 31; abab:ccdced:abab, once estrofas
octosilabas con quebrados hexasflabos, nim. 94; aba:cdcd:aba,
seis estrofas octosflabas con quebrados pentasflabos, nim. 156.
Era norma regular en las Cantigas repetir literalmente el tema
respectivo después de cada estrofa, 1o cual representaba un cuarto
tiempo adicional en el conjunto mel6dico de la copla.

Sobre este modelo compuso Alfonso XI, en la primera mitad
del siglo XIV, su cantiga «En un tiempo cogi flores», en la que
se debe dar por supuesta la anteposicion al frente de la poesia
del tema que reaparece detrds de cada copla. 2 El paradigma Cot=
pleto, abba:cdcd:abba, con el tema situado al principio y Tepe

tido sucesivamente, como en las Cantigas, sirvio a Lopez de Ayala,
a de las cantigas de

en la segunda mitad del citado siglo, para unl

su Rimado de Palacio, 11, 387-896. En el mismo texto s haga
otro ejemplo en que el cabo de la cancién combind las rémis : 0:
dos partes anteriores, abab: cded: caca, 11, _863-837. Vi?}asa_n-
1onios de Lépez de Ayala enlazan Jas canciones de

da copla, es una Cl‘tirr:ltac:gfpou::;;

Ode amor&s » de].

El tema, repetido después de ca
teta cOmO, la

en los pares, abcb: “yo con cuidad :
L es una redondilla, dede; el cabo es otrd u;lll:;
b; la cancién consta de cuatro estrofas I8




o ed o Wl

jelo abba:cdcd:abba y registradas

ciones de
: de las coplas, lo cual es indicio probable
. que musical que empezaba a considerarse
s. Después de Villasandino, la cancién

] tema. Reflejaba este procedimiento
n la entrania misma de las cantigas,

esa aparece practicada de manera regular
rovador gallego Pay Soares, del
rso del tema sirve de terminacion
ten (Nunes, Cantigas d’amigo,

ineo. El poeta que, €n
o informa A. Pages,
dg. 125, se sirvié de
ualquiera de ambos
rescindir de la repe-

925, pdg. 426, man-
el de las Cantigas.

mas limitado y repetido, ababcbc:cbb:ababcbe, tornada:

‘Otras cuatro composiciones de Fernan I
‘también con el nombre de rondeles, emple

- corresponden a esta variante:

AV T
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seo, — desseando toda via», Canc, Baen
seando toda via» se inserta al fin de ¢
llas octosilabas de tipo aba:bbb de
Un decir satirico de Diego de Estif
coplas mixtas, abba:bbbab, repite en
las coplas los ultimos tres versos de la que enc {
Canc. Baena, num. 424. El mismo métofcllo sigu?: eé?iﬁ?& I:i:sm'
réplica por arte de maestria mayor contra Diego de Estella Ibz‘S;
num. 425. Una cancién de Juan Rodriguez del Padrén i,nsertz;
como final los tres tltimos versos del tema, Ibid. nim, 470 y otra
de don Juan II termina repitiendo integramente los cinco' Versos
del principio, Ibid. pdg. LXXXI. La préctica de la cancién con
represa se hace frecuente a partir de mediados de siglo. Ejemplo
famoso de cancidn en serie con represa del tltimo verso del tema
es la Serranilla de la Finojosa, de Santillana.

a, nim. 47, el verso tdes-
da una de las cuatro sexti-
que consta la composicign.
182 contra Baena, en nueye
forma de represa en todas

72. RONDEL.—Las noticias y ejemplos referentes al rondel son
relativamente escasos. Santillana, en la- descripcion de la batalla
entre Diana y Venus, debi6 pensar en la poesia francesa al aludir
a «las baladas e canciones —e rondeles que fazian», El sueiio,
estr. 54. Una cita de Nebrija recoge una redondilla hexasilaba,
que segin el autor pertenecia a un rondel antiguo: «Despide
plazer —y pone tristura, —crece en querer —vuestra hermosu-
ra», Gram. II, 9. Sigue lineas semejantes a las de la cancion un

»

rondel de Fernando de la Torre, dentro de un nimero de 1:]1]11?)5
El metro, hexasflabo, pertenece uniformemente al tipo dactilico.

La coincidencia con el rondeau francés se manifiesta en la ‘1:'[»?::
peticién armoniosa de conceptos y rimas y en la mtervencmne ;:; r;il
naria de los grupos de tercetos, pero el rom?eaéx eranznrsqueria
una composicién mds corta que el ejemplo citado y

inici final.
correlacién exacta entre los verso do de la Torre, consignadas

an mayor numero de

= se ajus-
mas y se acercan mas al tipo de Ia Ganery Izoin:fiae-u a;tras jt'lc's
: X 2 més 0 ’ 2

- al esquema abbacac: dede : abbacac, - ababcbe, tornada:

abcbce: de :
abl metro s hexasilabo, con pre

n mezcla de algunos penta
e tengo», cira tan fuerte

'b. También en estos ejemplos €
1inio de la variedad dactilica y ¢o
55}.09:_110 «m’an de traer», «dexo qu




redondilla del rondel antigyg

\ juzgar por estos indicios el rondel erg u; -
abos de arte mayor que combinaba ras :
rondeau francés. 27 e

ia de la cantiga o cancidn, el decir dg]
almente de asuntos de cardcter did4ctico
que de temas amorosos. Era heredero }:

L Revelacion de un ermitario. La forma
una serie mds 0 menos extensa de
enor, reales, castellanas o mixtas. Se

especke registradas al princi-
decir solamente se aplica a seis

> “"PPO son llamadas uniforme-
gienique una composicién octo-
decir corresponde a una poesia
ACO coplas mixtas de 4-5, relativa a
2. Desde este punto de la
aumenta a la vez que
2 incluyen zéjeles, villan-
* entre ambos nombres,

rosos como las

e los dictados histéricos, morales y religiosos con-:

" con una redondilla inicial abab, veinti
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mismas cantigas y sin duda estaban

o también dest;
En igual caso se encuentran las cuatro poesfas eﬁzf,;s aé canto,
4 de decir

compuestas por Villasandin .
indicacién de haber sido caiteal;;g?ofé St‘ivﬂla ¥ precedidas de I3
la ciudad, el cual gratificé al autor cc:::g SeeGe
cada una de ellas, Canc. Baena, nims 28‘3;?11 doblas de oro por
A la vez que el decir definfa su p;'g i; :
ciendo la costumbre de terminarlo conp la pa‘?f 13,58 fue introdu-
apéndice ligado por la rima a la tltima coa; ase et
disposicion de sus versos, tal adicién e uig:l;’ Sl
mitad del tipo de estrofa usado en Iaqn:lismzil S e
decir, a una redondilla o quintilla en los decirescgtr:i:go?llion, =
un cuarteto en los de arte mayor. En algunos casos :la g
i s e le hacfa
consistir en no mas de dos o tres versos o se le sustitufa simpl
mente dando su nombre a la estrofa final. Su sentido eraw:llp;-
una mera conclusién, sin cardcter de invocacién ni de envio Entr:
las poesias c}el Canc. Baena, esta parte del decir, apenas p;-esente
has?a después de los primeros sesenta niimeros de la coleccién, es
g;siiza::ia con el nombre -gallegoportugu.és de finida, nombre que
ancioneros posteriores de Palacio y Stiitiga es sustituido
por el de fin y en el Canc. gral. por los de fin y cabo. Al lado de
fin se encuentra también la denominacién provenzal de tornada
en tres poesias del Canc. Palacio, una de ellas en cataldn, nime-
ro 143, y sélo una vez el de finida. En todo caso, la finida, fin o
cabo no pasé de ser un complemento accesorio y voluntario. Los
decires que carecen de tal terminacién son fan numerosos como
los que la poseen.
- Por influencia de la cancién,
con tema inicial. Un ejemplo del
de una redondilla como tema y de
el Canc. Palacio, nim. 125, aparece

se compusieron también decires
Canc. Baena, num. 230, consta
tres coplas de arte menor. En
otro decir, de Juan Agraz,
dés coplas cddc:eeec y und
a consonancia de Ia copla
es el del nim. 278,
eguida de cuatro

dondilla monorrima final, con la ultim
ior. Un caso mds en el mismo repertorio
Santa Fe, con una redondilla al principio, S
s castellana y otra redondilla al fin. :
estrofas del decir solfan ademds trabarse entre sf pfc:rars 1:
ancia plena, que consistia en sujetar toda; ﬁd?:‘l; 2

s rimas de la primera o coil unisonanct de las
e A asirimaside los primeros y Hltimos TS
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. Ambos procedimientos, practicados entre
oﬁ_‘ﬁi‘thgﬂeses_r ofrecen numerosos ejemplos en ¢] Ca
imente entre las poesfas de Villasandino, g enillc'
Hgna_,._:gtro's_.casos empezando todas las estrofas Coan-
, cOmo se ve en Canc. Baena, nims. 112, 113, 114
'_qn_'iendﬂ'al principio de todas las coplas un mismg
orma vocativa, /bid. nims. 390, 391 y 392. Con fre.
e daban circunstancias que no se acomodaban pro-
dea del decir como composicién de forma libre.

prOVCHZa,

STA.—Fue muy cultivado entre los poetas del Canc.
Jntercambio de breves poesfas sobre temas de contro-
- posiciones en forma de enigma o, como decfa
nea escura». La recuesta se componia en los
T Ita_s;!fd'el.decir. Sus cualidades peculiares con-
"_rfn-'la-f'brevedad y de otra en la condicién de
L por maestrfa mayor, ajustdndose es-
ntimero de los versos y a la forma y
as de las respectivas preguntas. Muchas
l0s o tres estrofas. Unas y otras podian
'ﬂaz a recuesta de Villasandino sobre
‘de Baena, ambas de arte mayor,
'y finida. Una de las recuestas més
\Irte mayor, es la dirigida a Villasan-
INga sobre “pasajes del Apocalipsis,
Parte considerable del referido can-
de comunicaciones, de las que

> uno de los principales promove-

 expresado. La esparza es
U nombre, equivalente

ni el género en el

1ero en una sola es-
de loor, como el

da. Su forma

Glosa
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es generalmente una copla de arte menor
abab:acac corresponde la esparza de Rodri
definicién del amor, Canc. grfi. nim. IZRG ‘:’d:t%g ;ir? fg:)nt]a sobre Ia
real es un madrigal amoroso de Luis Vivero, Ibid. ntim algg.copla
de la misma forma, de Ginés de Caiiizares, Expresa'un ; otra
miento devoto, Ibid., nim. 33. Esparzas con variedad de corfg?sa-
ciones de coplas mixtas, de Juan Agraz, Santa Fe, Gémez Malnn%'
que, Cartagena, Alvarez Gato y otros autores se hallan en 12;
cancioneros de Palacio y General. Las de Jorge Manrique ofre-
cen de ordinario formas mds variadas y liricas, con utilizacién del
pie quebrado y de otros recursos, Canc. gral. nim. 188 y sigs,

real o mixta, Al tipo

76. GLosA.—En el siglo XV aparecen los primeros intentos
de elaboracién de la glosa. La relacién entre tema y paréfrasis era
en la glosa mds estrecha y directa que en el villancico o en la
canci6n. El propésito de la glosa era la reelaboracién amplificada
de un texto mediante el comentario especial de cada una de sus
partes. El decir de refranes que precedié a la glosa no ofrecia
unidad de tema ni de forma; los refranes, aunque relacionados
de algtin modo con el sentido de la composicién, eran indepen-
dientes de las coplas a que acompanaban. De forma semejante era
el decir de estribillos, representado por la poesia que figura con
el nombre de villancico entre las obras del Marqués de Santi-
llana. 2 ;

' Como precedente mds préximo a la glosa puede considera
la Querella de amor de Santillana, en la que las reflexiones del
poeta son explanacién y complemento de las quejas que la¥voz

rse

citado en la nota anterior,
plas satiricas, cada una de
sextilla o copla castella-n;.
ancién cortesana, past-
en un estribote,
la forma, sino al

28 Fernando de la Torre, en el Cancionero
dio el nombre de repullones a una serie de o
las cuales consiste en una redondilla, quintilla,
pégina 114. Otros repullones presentan forma de cd_
‘na 155, Tal nombre, usado también por Villasancino
‘anc. Baena, nim. 196, se referia evidentemente, no a
1 er : icién. ixtas,
'-%eéds::eialfé(:'?zp (;ie autor de un decir de r-efli“‘nes oir;o::g:tl;ss.méﬂﬂc-
de arte mayor, seguidas de refranes en dfsncosuso o s
nim. 353. Otros dos decires semejai ; Fclie eada copla, Carc:
de arte menor y mixtas, con un re(ranodfitggs Soribieron Macias ¥
iﬁ:nﬁ?sh:eznsa yngifs' l;?(?s 1;154251 ;,11 }iln;n de Duedas, Canc. P alacto,
: 3 4
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0 en las redondillas intercaladag ent
G s > re Ja
7, pag. 44. Composiciones andlogas se enc :
Pedraza, Juan de Dueias, Gonzalg de
0s en el Canc. Palacio, ntims. 22, 118, 279
le la glosa se manifestaba ep poes}a
ante su asunto cortesano, se ordenaban
como en las misas de amor de S
z, Canc. siglo XV, 425 ¥ 871; o bien lleva-
eligiosos en latin, como el decir de Franciscg
L cada copla precede una frase del Miserere,
0 como el Salve Regina, de Tapia, en que
L Se insertan, con propésito devoto en este
S estrofas, Canc. gral. niim, 42.
0ciacién de conceptos respondian asi-
ue se inclufan versos de otros autores, como
a sobre la aficién y la esperanza, Canc. gral.
taban lemas y motes de torneos, como la
Obre Alfonso V y varios caballeros de
€ combinaban determinadas referen-
=80 trovado», de Pinar, en que cada
13 planta, un ave, una cancién y un
104 1V
mpuesta expresamente como pa-
nendador Roman sobre una
aba con el verso «Nunca

uen-
TOI‘que-
ete. A
S Cll_‘,'ag
bajo ip.
uero de

Osara la cancién del Duque.
L el glosador manifestaba
¥ que nunca os la

Omén deben ser Ia version

La segunda, que
~mudable’ que

pone de tres
los tres
glosas li-

S
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~ Glosa

bres, sin insercién de los te:stos 4 que se refieren, 4 mencién dej
primer verso, como en los ejemplos de Romén y Saldafia, se :
te en una glosa de Lope de Stdiiiga, Canc. eril '8 2 repi-
otra de Tapia, Canc. siglo XV, ntim, 825. : Sl

Finalmente, la organizacién de Ia
de los versos del texto original se hace frecuente hacia el itimo
tercio del siglo. Las canciones que sirven de base son generalmen-
te del tipo abab:cddc:abab; las glosas se desarrollan de ordj-
nario en coplas reales, castellanas o mixtas; Ia insercién de los
versos de la canci6n se hace de diversas maneras, La primera de
este tipo parece ser la de Gdémez Manrique, formada por tres
coplas de arte menor con represa en cada semiestrofa de dos
versos de la cancién glosada. 3 Otra glosa de Quirés de tres solas
coplas inserta también en cada una cuatro versos del texto, dos
al principio de la copla y dos al fin, Canc. siglo XV, niim. 594.
Otras veces los doce versos de la cancién glosada se reparten en
seis coplas, situando un verso al fin de cada semiestrofa, como
muestran ejemplos de Tapia, Canc. Palacio, nim. 41, y de Cos-
tana, Canc. gral., nim. 132, o bien insertando los dos versos al
fin de cada copla, segin se ve en Megia, Canc. gral., nim. 11‘9.
Los dieciséis versos de una cancién de Rodriguez del Padrén
aparecen glosados por Tapia en seis coplas, con represa de1 uno o
dos versos en cada semiestrofa, Canc. gral., nims. 20-30.°

Por los mismos afios empezaron las glosas de romances y mo-
tes. Los versos del romance se inclufan por parejas al fin de las
coplas de la glosa. El Canc. gral. recogi6 las glosas del Corrdemif::
ros, Rosafresca, Fontefrida, Moraima, Durandarte y Otros [i;‘; e
ces. La glosa del mote comprendia regularmente tres partes: ©f
pri . después una breve pard
primer lugar el mote, en un solo verso; desp fe s
frasis reducida a una redondilla o quintilla que termina

glosa mediante Ia represa

b i O
30 Cancionero de Goémez Manrigue, publ. por A. P 31203-" Melia

cion de Escritores Castellanos, Madrid, 1885, num. o, D
3l 1a rifrasis sucesiva de las partes de | =2

&0 glosa, como pa a sido considerada co

.ﬁ‘é‘ rma definitiva hasta el Siglo de Oro. Hi

=

“La glosa
caracterfstica de la poesfa espafola por Hanns!aiﬁﬂgiﬂkff' sf!MB.
R ricoydessn e o8 g‘oie f:?tsa:ev est'ribillos se usa-
181- i roverblos, 2 - nte
1’.-8-1. 232. Las canciones fcle ptes de I glosa espafola propiame =

ién en francés. Eran diferen forzados v los demd

sobre pies :
s e v onion {a francesa, como puede verse

. pardfrasis conocidos en la poesi ices
ario. de Le Gentil, Les formes, 296-304
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verso indicado, y por iltimo una copla castellana o real que ap,.
pliaba el comentario y se cefraba también con el verso de] mote,
Se hallan varias glosas de motes, de Jorge Manrique, Soria, Quj.
rés, Puertocarrero y Cardona, en el Canc. siglo XV, niims, 493,
546, 587, etc.

77. SiLva ocrosiLABA—Como primer ensayo de composicign
octosilaba en serie libre puede considerarse la poesia titulada
Consideracion, de Rodrigo de Torres, Canc. Palacio, nim. 108,
Empieza por cuatro versos en forma de redondilla, abab; siguen
otros cuatro versos que podrian ser también una redondilla si no
llevaran en medio un quebrado suelto con terminacién aguda,
cdedc; domina a continuacion la tendencia a agrupar los versos
en tercetos ligados por la misma rima final, ffc ggc hhc; pero en
varios casos los versos correspondientes al tercer lugar son susti-
tuidos por quebrados sueltos y agudos y alguna vez se suceden
tres o cuatro versos sin rima alguna. La disposicién de los versos
parece obedecer principalmente al proceso de la reflexién cavi-
losa y trabada. Se aprecia efecto semejante en la composicion de
Gonzalo de Torquemada del mismo Canc. Palacio, nim. 118, la
cual, aunque organizada a base de redondillas, con alguna excep-
ci6n, muestra una libertad ajena a toda norma en la disposicion
de las rimas y en el enlace de las redondillas entre si.

78. VERSOS DE CABO ROTO.—Una estrofa de Alvarez Gato,

cuyo; VEISOS ‘aparecen con las terminaciones cortadas, ha sido
- consi ;radg Eomo p.n'ecedente de los versos de cabo roto. El ni-
mero de silabas omitidas no es ¢] mismo en todos los versos; en

unos son dos y en otrog tres, cuatro o cinco. En algunos casos el
corte no ocurre entre silah

; s, Sino entre los sonidos de una misma

z?;g; if:}: i:lntaios O Lres casos cabe identificar el sentido de las
VErsos no mues'tr’? -t_*.p cop!unto 1_3 eS.trofa resulta ininteligible. Los
tas Foalo claclon con ningin sistema de division de

£ ML con el cabo roto uniforme y rimado del
t};atade un simple fragmento de una poesia accl-
£ o la que el autor no intent6 emplear el

Evolucion del octosilabo
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79. EVOLUCION DEL OCTOSfLABO.—E]
en que se produce la fusién definitiva de las corrientes popular y
trovadoresca del octosilabo castellano. Se fue reduciendo la fre-
cuencia de la fluctuacion métrica por la cual este verso habfa
pasado en los siglos anteriores, al mismo tiempo que fueron se-
aalando su propio cardcter sus distintas modalidades r{tmicas,
Pueden observarse diversas tendencias entre unos autores y otros
en lo que se refiere a la combinacién de tales modalidades, Al
gunos poetas parecen apreciar el valor de este recurso, inclin4n-
dose mas o menos hacia una u otra modalidad segiin el caricter
de las poesias. Dio principio en realidad para este verso el verda-
dero ciclo de su elaboracién artistica.

En las poesias de Baena, Ruy Pédez de Rivera y Diego de Va-
lencia se advierte senalada inclinacién por el octosilabo trocaico,
mas conforme que las demds variantes a la tradicién trovadoresca.
La representacion de tal tipo ritmico es superior al 80. por 100 en
las composiciones de los referidos autores COII'ESpOHdll‘:ntES a lo_s
niimeros 295, 357, 457 y 514 del Can. Baena. En los decires de Vi-
llasandino, Pérez de Guzmadn, Imperial, Santillana y Juan de Mena,
el tipo trocaico desciende a un nivel variable entre 50-70 por 100.
Ninguna diferencia se advierte a este resyect’o como norma regu-
lar y definida entre los decires y los demas generos de poesias oc-
tosflabas. Sin embargo, en la mayor parte de l_ats c01.:rlP051¢1003§ mas
propiamente liricas, es decir, en los zéjeles, v1llan§{003 y cancmnesé
la variedad trocaica suele intervenir en proporcion mas alFE qui
en los razonamientos y disertaciones de los dec;res:.. 'Los villanci-

3 i i figuran al principio del Canc
cos y zéjeles de Villasandino que 1Ig

siglo XV es ¢] perfodo

tor del Cancionero de Alvarez Gato, Madrid, 1901, senal]acgfo-]; p:;\fﬁf
suspensivos las mutilaciones de la poesia, primera de la coffleron ’tenidas
tiendo que estd roto el manuscrito. Estas md:cacion_e?-nucomo auténtico
en cuenta por H. R. Lang al presentar tal composu’:lgﬂ nish literature”,
ejemplo de versos de cabo roto, “Contributions to :'16 Julfrr Alvarez Gato,
en RHi, 1906, XV, 92-97. En las Obras compfemsl fi'tor Jenaro Artiles,
publicadas en Cldsicos olvidados, Madrid, :}928' € lesl versos incompletos
vuelve a hacer notar que los puntos que siguen & ?ra poesfa del mismo
indican rotura del papel, del mismo modo que .E?O%{V_ A pesar de esto,
autor, correspondiente al nim. 131 del Canc. sig re la posibilidad de que
Le Gentil insiste en la idea de Lang y hasta Susi Rhétoriqueurs, Les for-
haya en el asunto alguna influencia de 105_ Grand Homero Serfs, Sympo-
mes, 142. Error tan obstinado fue advertido Por

T Vs Tetn i = 8
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por 100 corriente en los decires
cantiga del mismo Villasandino ep

84,2 trocaicos, 2,4 dactilicos y 13,4
mientras el romance de Carvajales

caicos, algunas canciones del mismo
D 0 dos versos que no correspon-

‘especialmente entre los tipos
esas dos solas formas con ex-
):se ve en un villancico de Villasandi-

rqué de don Diego Hurtado de
4, ¥ en varias canciones de Car-

con participacién inferior
Ruy Péez de Rivera, Canc.
- nims. 304, 305 y Carvajales,
Ci6n del tipo dactflico aumenta

cerca del 14 por 100 en
S, 234, 245 y 247, y el 17

, Pags. 921, Santillana re-
de algunos pasajes de
- 10s momentos mas
onde al énfasis del

lUero, ;qué serd pe-
. Verso final: «Pues

¥ otros poetas
tromica mues-
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Amor y un Viejo, de Rodrigo de Cota. En e] Planto de las Vir-

= o Qes-'.de Gomez Manrique y en Vita Christi de Tiigo de Mendo-
~ 7za, la suma de dactilicos y mixtos iguala a los trocaicos, y en las

Coplas por la muerte de su padre, de Jorque Manrique, Ios tro-

'~ caicos quedan en minoria respecto al conjunto de los otros dos

tipos. Al elevar la representacién de las variedades dactflica y
mixta, el octosilabo venia a reafirmar los rasgos que al parecer
constitufan el fondo de su propia tradicién, a juzgar por sus mis
antiguas manifestaciones juglarescas.

METROS DIVERSOS

- 80. DODECAS{LABO DE 8-4—Nebrija registré como verso usa-
do en su tiempo un dodecasilabo formado por la suma de un octo-
silabo y un tetrasilabo, del cual sélo se conoce la estrofa ABBA:
ACCA citada por el mismo gramético: «Pues tantos son los que
siguen la pasién», Gram. II, 8. Repert. 44.

- 8l. ENDECAS{LABO.—AI mismo tiempo que cultivaban el arte
mayor como instrumento general de la poesfa grave, Francisco

- Imperial y el Marqués de Santillana trataron de adaptar al espafiol
“el endecasflabo italiano. Imperial puso en prictica su intento con

gran esfuerzo en las 58 octavas ABAB:BCCB de su Decir a las

..-"'Siete virtudes, incluido en el Canc. Baena, nim. 250._ El tipo de
- endecasflabo que Imperial emple6 con mayor seguridad y [fjfe‘
- Cuencia fue el séfico, con acento principal en cuarta sobre palabra

.y acentos secundarios en octava o sexta y a veces en las do; :
Cerca Ia ora qu’'el planeta enclara—al oriente, que €s llamada
urora, — fueme a una fuente por lavar la cara», 2,1-3. De Veztefl
uando el acento prosédico queda reducido a la sﬂaba. c‘éar I?,;

contemplando la mi fantasfa», 2,7. Mds de un termg. t?ntas
505 de la composicién corresponden al sdfico en sus dis

modalidad dactilica, con acentuacién plena en Pprimera,
7 séptima o sélo con los acentos basicos de cuarta y s;p-
mitida corrientemente entre las demds formas del ende
n la poesfa italiana, es también frecuente en Ia goul;?;:
Imperial: «Harpa, dugayna, vihuela de arcop», 9,6.
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casilabo dactilico es el tipo de verso mis
a las siete virtudes. Es menor la represep.
 dependientes del acento en sexta, si bien
ciable el tipo trocaico con primer apoyo
todo a la redonda lo cercabay, 9 4.

‘indicados alternan en el Decir versos de

mi fijo, respuesta muy biva», 53,2; otras veces de
tii con suma sapiencia», 3,2. Se repite en varias
cibn E-A: «Puede mostrar al pueblo pre-
jemplos corresponden a los tipos A-X: «Por
s mientes», 37,4; X-A: «De la adolescencia
X-X: «Con el santo 4rbol de las doce
n ademds versos con hemistiquios de 5-7:
ﬁ%bras';lon son vanasy, 32,8, y con esas mismas
«Que te tien ocupado muy sin mesuras,
el dodecasilabo ternario, 4-4-4: «Non
to, nin en common, 1,5. Aparte de estas

‘hallan, entre otras medidas, el decasilabo dac-
Muro muy alto jazmfns, 9-3: «De poeta de grant
' dgbﬂﬂﬁﬂabo «Oh, sol que sanas toda vista

o

1a estricta sujecién a la medi-
‘careciera de tradicién propia
gularidad sildbica no podfa sig-
Ul poeta que posefa tanta expe-
‘de la lengua. A juzgar por

POCO cabe suponer que sus
01'31'198- por las copias. Dentro

A% 5e sirvi6 del arte mayor en
0 decir alegérico concer-

de extensién semejante
clase de estrofas. En el
- Particular libertad en
quios distintos, al
uacién de los ver-
1€CI0n del endecasflabo,
- Xible y acomoda-
mismo el hecho

ShE el
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&g;hﬂbef adoptado para presentarlo la misma copla caracteristica

~ de este tltimo metro, 32 ¥

~ Los ensayos de Santillana dieron por resultado cuarenta y dos
sonetos a la manera petrarquista. El propésito declarado en sy
titulo de Sonetos fechos al itdlico modo significaba en primer Iu-
gar la obediencia a la regularidad sildbica del verso. Est4 lejos 1a
forma de estas poesias de la oscilacién métrica del decir de Im-
perial. Entre todas ellas sélo parecen haberse deslizado tres versos
de arte mayor, 21,11; 28,1 y 31,10. Constituyen tales sonetos la
primera representacion amplia, elaborada y normal del endecasi-
labo en lengua espafola. En su composicién intervienen todas Jas
variedades ritmicas de este metro. Se destaca con gran mayoria
el tipo safico, el cual aparece casi sin excepcién en los sonetos 12,
14,19 y 28. Figura también con elevada proporcién el tipo dacti-
lico con acentuacién mdas o menos plena;casi la mitad de los ver-
S0s son dactilicos en los sonetos 3, 5 y 9. Aparece en tercer lugar,
con lineas claras y definidas, la modalidad trocaica, acentuada en
segunda y sexta: «La muerte me persigue sin pereca», 18,8. Dis-
pone asimismo de representacién relativamente abundante la va-
riante caracterizada por los acentos en tercera y sexta: «E me
fallo cansado e peregrino», 1,14; «En los frescos jardines de Flo-
rencia», 3,6. Ejemplos repartidos en més de diez sonetos subrayan
1_3 peculiar fisonomia del endecasflabo, que recibe el primer tiem-
~ po marcado sobre su sflaba inicial: «Sélo Guadalquivir tiene po-
der», 18,13; «Tiene la encantacién de los egicios», XXIV,2;

- «Cuéntase que esforcaba Thimoteo», XXVI,1.

~ En los cuartetos, la disposicién de las rimas responde en la

- mayor parte de los casos al orden alterno, ABAB: ABAB. Se ha-

llan también en algunos sonetos las combinaciones ABBA-ACCA

- Y ABAB:BCCB, La forma ABBA: ABBA, que después prevalecis,

°% Sobre la base comparativa de los varios tipos de endecasilabo
lenguas romances, el examen del verso del Decir a las siete virtudes
- Semuestra la especial influencia del arte mayor y del endecasilabo dac-
160 de muifieira respecto al paradigma italiano seguido por Imperial,
como € Ve en el detenido y metédico estudio realizac_lo por Rafael
» “Los endecasflabos de Imperial”, en Misceldnea filologica, dedi-
4 @ Mons. A. Griera, San Cugat del Vallés, Barcelona, 1960, II, 25-47.
ISMO autor ha hecho notar una composicién semejante en el ende-
Marqués de Santillana con mayor aproximacién al modelo
» Segln puede verse en “El endecasilabo en los sonetos de San-
» en Rom. Phil,, 1957, X, 180-185.



Gaya ciencig 157
en el soneto niim. 16. En los terce. danga en placa e non ser juego,
aciones que en general han predomina. comer al véspere e non ser cena.3®
y en 14, CDE:CDE. Sélo en up
; :ECE. Tal variedad de maneras, en s . 83, ENEAS{LABO.—Numerosos testimonios del eneasflabo se
srocedia del ejemplo de los poetas italianos, reglstraﬂ en el siglo XV, sobre todo en poesias cantadas de caric- .

v en el equilibrio de los acentos, Santi- ter popular, aparte de la accidental y dispersa presencia de este
trabajoso movimiento de los endeca- metro como complemento del octosflabo fluctuante. En el Canc.,

llando con notoria destreza una ini- Baena se hallan cinco poesias eneasilabas, compuestas en el galle-

g0 ‘convencional que alin empleaban en este tiempo de vez en
cuando algunos poetas castellanos. Tres de tales poesfas son de
Villasandino, nims. 19, 43 y 45. El tipo de eneasilabo que en ellas
predomina es el trocaico, con acentos en cuarta y octava, usado
también preferentemente en la antigua lirica gallega. Esto mismo
) se observa en la composicién del Arcediano de Toro, «A Deus,

-D ‘«Unos tastados, otros raydos», amor; a Deus, el rey», nim. 314, y en la de Garc{ Ferrdndez de
:m_“y gran seiors, 81,2; F-D, «Bien Jerena, «Muyto tenno que agradecer», nim. 566, si bien en éstas
52 uan P 1781, W F-E, «Quando las dncoras la proporcién de las variedades dactilica y mixta es mayor que
‘;' 2. Juan de Mena practicé con regularidad en en las poesfas de Villasandino.

Al oriente de la Penfnsula, el recuerdo del eneasflabo estaba
sin duda apoyado por la comunicacién con Gascufa y Provenza.
‘Una composnmén del bachiller aragonés Pedro de Santa Fe, Canc.
Palaao num. 103, escrita en castellano con visibles rasgos dia-

_ ﬁlectales consta de tres estrofas eneasilabas como la siguiente,
precedidas de una quintilla octosilaba con el quinto verso quebra-
'dU Y SEguidas de otra quintilla andloga como tornada:

I

5 "?es pOr omne aqui falladon «Nin
Ibi&-*.__ !

Forcada soy de maldezir
mi esperang¢a que d’oy mds
Bt e pues m’a traydo d'oy en cras,

ST s te emendarés

s fasta que m’a fecha venir.

»I‘a novedad del ensayo de Lope del Monte aparece subrayada por
echo de que el hdbil versificador Villasandino, a quien la poesfa iba
_Compuso su réplica en arte mayor en lugar de ajustarse, como
ente, al modelo de la recuesta. El metro de Lope del Monte re-
asclepiddeo latino, continuado en la poesia medieval en poemas
Canto a Roma: “O Roma nobilis, orbis et domina”, y la Oda al
dmirabile Veneris idolum”. E. du Méril, Poésies populai-
rieures au douziéme siécle, Paris, 1843, 239-240.
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'ﬁde fallaré

"-’Edefen&edor?

la de 1 yasco, gascén, italiano y cata-

ca del fraile maligno, nim. 433,
doce silabas sobre base eneasi-

_pensamiento,
enos de yiento, -

,u__":':'n rejo», «Otra mocuela,
\‘a variante que predomina en
~_nﬁn:_1_..4_29: «Ay, de la fille

tre los eneasilabos que se

i

castellanos. La modalidad

€S», «El amor que me
€nos frecuente, acentua-
1l de un villancico de
480Ta no venides, nono.

ok
ptasilabo quedé
Santob, Su des-
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o elemento subsidiario del octosflabo fluctuante. Se defini6 su
)] en la seguidilla desde que empez6 a regularizarse la forma
copla. En los cancioneros del siglo XV apenas existe
h0 metro independiente. Los dos ejemplos siguientes revelan
embargo que tal verso, aunque ausente de la poesfa cortesana,
mantenfa con clara individualidad en la tradicién popular. Uno
‘los dos ejemplos, registrado en el Canc. Upsala, nim. 29, se
caracteriza por el predominio ritmico de la variedad trocaica:
(Con qué la lavaré
la flor de la mi cara?

¢Con qué la lavaré

que vivo mal penada?

Lavanse las casadas

con agua de limones;

lavome yo, cuitada,
e con penas y dolores.
R

~ El aire de cosante de esta cancioncilla puede sugerir como ex-
plicacién de su metro heptasilabo la influencia gallegoportuguesa.
El segundo ejemplo, del Canc. Barbieri, nim. 259, con su forma
~de zéjel en el que las mudanzas heptasilabas se combinan con el
estribillo octosilabo y las vueltas hexasilabas, retine todas las cir-
stancias de un producto propiamente castellano. Con igual
nio que en el caso anterior, los heptasilabos responden al

All4 se me ponga el sol
donde tengo el amor.

Alld se me pusiese
~do mis amores viese
antes que me muriese
con este dolor.

- All4 se me aballase
~do mi amor topase

‘a R Ty
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AsfLABo.—Después del octosflabo y del arte mayor
s usado en el siglo XV fue el hexasilabo, Desempeﬁc‘;
ncipal en serranillas, villancicos y poesfas satfricas, g,
3 en muchos casos una regularidad sildbica m4s yp;.
‘que en las cantigas de Juan Ruiz correspondientes a esta
rso. Dentro de la ordinaria mezcla de las variantes
caica, parecen manifestarse distintas tendencias en-
nos autores y otros. Los decires satfricos de Juan Alfonso de
Ruiz de Toro, en octavillas aaab:aaab, Canc, Bae-
93395, elevan casi al 90 por 100 la proporcién de 1a for.
a. Por el contrario, el villancico de Diego de Valencia,
502, y el de Garcf Ferrandez de Jerena, /bid. nim. 565,
alada preferencia por la modalidad trocaica. E| vi.
le Villasandino, «Visso enamoroso, — duélete de miy,
44, reparte por igual ambas variantes. En la serranilla
osa, de Santillana, se observa aproximadamente este
uilibrio, %4
1] exasilabo de ritmo mezclado, de tradicién romanica,
btrah ariedad de este verso derivada al parecer del arte
a cual, ademds del dominio general del ritmo dactflico,
.3391:-'_'0"_ menor proporcion la medida pentasilaba.
isflabo corresponde a primera vista 1a cancion
Segun aparece en Cane, Herberay (Gallardo,
en la que se cuentan 50 hexasflabos dactilicos,
Cos, gy pentasilabos y un heptasflabo.
¥ estrofas indica, sin embargo, que se trata
- arte mayor combinados en forma de zé-
S en hemistiquios separados. Carecen de
Ea:;:;ﬁ?;re?ondientes a los primeros he-
et e R0N0e tema y copla, AbAb: cded-
n“;? fl;l:g:f & ADAD:DDDb. Aparece el hexa-
e .}fn“fii:'llorsgroplos en una cancién de
- 06 ala cual pertenece el si-

eslios mismos tipos
T IMOlma, El verso de
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Muero viviendo,
que soys al revés;
sirvo y sirviendo
peor me querés.

Es vuestro plazer
doblarme los hierros
y nunca querer
de mi adoleceros. 3

Debe notarse en tercer lugar el hexasilabo fluctuante en que la
medida basica admite la intervencién de versos de extensién va-
riable entre cinco y ocho silabas, sin definida inclinacién ritmica.
Entre los cuarenta versos del romancillo de la Serranilla de la
Zarzuela se cuentan 32 hexasilabos, 7 heptasilabos y 1 octosflabo,
adscritos en proporciones andlogas a los tipos trocaico y dactilico.
Esta misma clase de verso figura en la cancién de los Comenda-
dores, aunque la correspondencia de sus partes demuestre, como
en la Malmaridada, que se trata de una combinacién zejelesca en
Versos compuestos, cuyas mudanzas constan de un cuarteto mo-
norrimo, BB:DDDDB, Rivad. XVI, 697. Vistos como hemisti-
quios o como versos simples, los de los Comendadores oscilan
fundamentalmente entre seis y cinco sflabas; los primeros do-
minan casi por entero en los versos impares; los segundos se in-
tercalan entre los versos pares en proporcién aproximada al 35
por 100, lo cual imprime al ritmo de la composicién cierta seme-
janza con el movimiento de la seguidilla.

Los Comendadores—por mi mal os vi;
YO VI a vosotros,—vosotros a mi.

Al comienzo malo—de mis amores
convidé Fernando—los Comendadores
a buenas gallinas,—capones mejores.
- Plsome a la mesa—con los sefiores;

080 al hexasilabo de la cancién de Alvarez Gato es el de
de Fernando de Ia Torre, en los cuales la medida de seis
| con pentasflabos como “m’an de traer”, “dexo que tengo",
erte”. F, de la Torre, Cancionero, pub. por A. Paz y Melia, en
4r romanische Literatur, 1907, XVI, 150-151.
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nunca tira—los ojos de mi:
Comendadores—por mi mal os vi. 36

_El tono suave y ligado del lay se servia ordinaria-
tro hexasilabo. En castellano, esta clase de cancigp

acio, nim. 3, se distingue por su ritmo trocaico y por

gudas: - |
. Porque de llorar

e de sospirar

- ya non cesaré€;

- pues que por loar

~ a quien fui amar

~ yo nunca cobré.

‘de Torres, en el citado cancionero, nim. 86,
L el mismo metro y estrofa, insiste en andlogas
ra flexibilidad semejante en su trabada cons-
si bien procede con menos uniformidad en
tmico del verso:

L

: Ay, triste de mi,

- sin lo merescer?
- Pues siempre sery{
 leal fasta aquf

}

sentido mds corriente, el nombre de
1ado una cancién que se inspiraba
2% del cual presentaba una version
an especialmente este cardctes
de los romances del Canc. gral

L poesfa del Canc. Herberdy
~donde es aposentada—L
—y tanto galana...” (G2

I
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"-.b_ésde fines del siglo XV, el nombre solia aparecer en castellano

ﬁéjo_.‘:las formas fonéticas de a‘esfzec}za y dessecha. La disposicién
estrofica de la desfecha era corrientemente la del villancico o de
la canci6n. Alguna de las del Canc. gral. lleva la denominacion de
evillancico por desfecha». Se componia en metro hexasflabo u
octosflabo, mas generalmente en el primero. El hecho de que
acompafara a la poesfa que le servia de base hizo que la desfecha
fuera considerada en algunos casos como equivalente a la finida.
En el fondo la desfecha es en efecto un original desarrollo caste-
llano de la finida trovadoresca.® |

La unidad métrica de la desfecha dio lugar a que algunas de
estas composiciones adquirieran vida independiente. Como tal
pil'e_de_ sefialarse la «cantiga por desfecha», en metro hexasilabo,
de Garci Ferrdndez de Jerena, Canc. Baena, nim. 560, con forma
de villancico: «Virgen, flor d’espina,—siempre te servi». Con el
nombre aragonés de desfeyta, se hallan en el Canc. Palacio, nu-
meros 90, 178 y 180, tres cancioncillas hexasilabas de estilo cor-
tesano, asimismo emancipadas de sus respectivas bases. La dltima
de las canciones citadas, atribuida a Santillana, empieza: «De
vos bien servir—en toda sazén,—el mi coragn —no se ha de

partir.

- 88. PEnTasfraBo.—El pentasilabo, sélo usado hasta ahora ac-
cidentalmente en el pie quebrado del octosilabo y entre las varie-
dades del hemistiquio del verso de arte mayor, aparece Como
metro independiente en la endecha que se cantaba hacia 1443 por

muerte del sevillano Guillén Peraza. Contra la ordinaria incli-

- nacién dactflica de este verso, el romancillo citado, con su in-
 sistente acentuacién en la segunda sflaba de cada verso da al

== ?db ritmico un grave compas trocaico, subrayado por el tono
e letanfa que resulta de la repeticién monorrima de la asonancia

‘La relacién entre desfecha y finida fue discutida por H. R. Lang
in onore di Rodolfo Renier, Turin, 1812; en Romania, 1918-
, 397-421, y en Estudios “in memoriam” de Adolfo Bonilla ¥
7, Madrid, 1927, 485-523. El mismo asunto ha sido tratado por
es formes, 174-179.

ha de Guillén Peraza, recogida en la Historia de la con-
L i Ah Tias Abrea.Galindo. 1632: fiue reproducida
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Bo.—Aungque el tetrasilabo no se cultivara como
dependiente, su papel adquirié sefalado relieve, no tantq
iltiples .;oombinaciones del pie quebrado como por las
as y los discores en que tal metro intervenis como
e cipal. Aparece en parejas en las semiestrofas de las
las coplas y entra en series de tres o cuatro versos seguidos
oesias de loor como la de Diego de Valencia, Canc. Baena,
4; en el debate satirico entre Juan Alfonso de Baena y
L de Vinuesa, [bid. nims. 382387, y en el discor de
. num. 452.
domina la regularidad tetrasilaba: «E responde — Juan
d 1_&_191_1 sé donde —libré al conde», Ibid. num. 452,5;
) 10 se adscribe estricto rigor a tal medida. Se practica con
Icia la sinalefa y la compensacién entre los versos: «Tu
S abatido—por tus esquivas fazanas», Ibid. nime-
D'e_",_ Mildn, —con grant afén, — viene agora Sancho
. num. 99,1, Ta compensacién se realiza a veces
( :d_e- tres silabas y otro de cinco: «Estrella — de
€ mi vida,» Jbid. niim. 504,2. Otras veces los de
. sﬂabas alternan sin igualacién: «Mas Ilanto — e
~en planto — faré canton, Ibid. nim. 452,1.

_ '_"-"E_l_-'dlfcol' &S Una cancién en que se combinan
_PF‘?de}nﬁﬂtemente breves, en estrofas formadas
i pI(;:eta, SIF].);en con lfniformidad de las mismas den-

1O Btre las rimas, escasas y sostenidas, ocu-

pal las de acentuaci¢n aguda. El nombre de dis-
: "":disacu‘?rd‘{: parece aludir, tanto a la mezcla
2171’301611 de los sentimientos que estas

- ;S ev_(ﬂ:ar % -
?Kﬂgﬁd&d Iecuerdo de la antigua estampida

2. a¥a —ni fulhs de faya”. C. Appel,
8, 1912, nim, 52, B
sentido del discor puede considerarse
Parecer de Carvajales, en Canc. Stu-
de dnimo fuertemente turba-
L€ mayor, ABBA: ACCA. no

&
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5 jemplos de Villasandino recogidos con nombre de

entre 10s €]

cantigas o decires en el Canc. Baena. El que empieza «Amigos,

tal — coyta mortal —nunca pensé que habrfa», nim. 6, en que

¢l autor se lamenta de su _matrimonio, es §6lo conocido por sus
dos primeras estrofas. Debi6 ser una pogsia extensa, notada por
Baena como cantiga grande y bien formada. Cada estrofa consta
de catorce versos segln el siguiente esquema: ddb:ddb:ddddba:
cc. Los ocho versos cortos son pentasilabos agudos y los seis
Jargos octosilabos llanos, fluctuantes; uno de éstos sélo cuenta
con siete silabas y dos con nueve; los dos tltimos contienen un
refran. : _

Anidloga complejidad métrica se advierte en el discor en ga-
llego del mismo Villasandino, sobre quejas de amor: «Sin fa-
llya— me conquiso», Canc. Baena, nim. 23. La forma métrica si-
gue las lineas de la cantiga de estribillo o villancico, con tema
de seis versos cortos a excepcion del ultimo, octosilabo, abbcbc,
y cuatro estrofas de trece versos cada una: defg:defg:ghhgc.
Bajo el mismo orden de rimas, las cuatro coplas difieren entre sf
en cuanto a la combinacién de sus versos, de medidas variables
desde cuatro a ocho silabas.

Otros dos discores gallegos del mismo autor, registrados con
el nombre general de cantigas, responden al citado principio de
variedad de composicion. Ambos son también de asunto amoro-
S0 y utilizan conceptos semejantes: «Poys me non val — servir
nin al, —boa sefior», Canc. Baena, nim. 13, y «Poys me non
val,—boa sefior, por vos servir,» Ibid. niim. 27. La construccion
de uno y otro tiene de comtn el empleo predominante de pen-
_tfs_ﬁa_bos ¥ octosilabos agudos y la diversidad de las rimas. Di-
fieren de manera especial en la forma de las estrofas.

_ De disposicién semejante al primer discor de Villasandino,

aunque en diferentes metros, es el que Baena dirigié al rey en

-_sﬁp]m} de proteccién : «Muy alto sefior, —non visto aduay —
Visto color —de buen verdegay», Canc. Baena, num. 452.

en seis estrofas formadas por ocho hexasilabos de la
de los 13f‘-I.ﬂliStiquios de arte mayor, con dos rimas alternas,
ales Slguen cuatro tetrasflabos y un octosilabo monorri-
g’sc‘m pareado octosflabo a manera de proverbio:
ab:cc

cc:dd. Rasgo saliente es la repeticion de la excla-
N TR T R L) o e et e A b VI S e Sl L Sl T




)s es particularmente notorio en el ejemplo
dmo, num. 4, formado por sextillals dE:a h(eiiag%ggtoml
abos entre cuyas semiestrofas se sitia un dfstico en(;z {
iRaeinan | Si-
Amor que yo vi
por mi pesar
quiero olvidar.
Mi coragén se fue perder
amando a quien no pudo aver.
Si lo perdi
por mal buscar,
;donde lo iré fallar?

r fde; la variedad de los testimonios indicados, se ob-
| engeneral los discores castellanos, en lo que s;: refiere
0si( 611 de mefros y estrofas, se sirvieron de formas mé-
_ p]es y-regulares que las usadas en francés, proven-
Op?rtugués en este género de poesias. La tendencia a
osgn 3-3 mamﬁ.esta de manera especial hasta en ejem-
de 1llasan dino: «Triste ando no convento—e non

.- Jneposa amp‘rlrar:,_Canc. Baena, nim. 22. Las estrofas
U tan de la mera suma de una copla de pie que-
e pla caudata con dos solas rimas: adé:aaé:éééa:
S lelg_n;é.; sencilla es otro ejemplo en castellano del
& due 1as estrofas son octavillas hexasflabas con
chIa_::-dISstu‘;én cambia alternativamente: aaab:
g‘_-‘-aliﬁrz:a,s-nﬁm. 118. La misma octavilla,
Sy '-Alfon;o gveBCOmo unidad independiente
ey 1:1 Ecllf:'na y Alval: Ruiz de Toro,

o Be Iscory, seglin el titulo con
i . Baena, niims. 393, 394 y 395.%

"d;s‘?;zdﬂigs métrica de los discores castella-

. "Eita'dbs Elcaracterman frente a la sencilla

s ones empleo del discor no s6lo en

i satfricas, ajenas al cardcter del

significaci, i n de estos [;Jsombres que en fran-

=2 poesfas, seglin A. Jeanroy,

siecle, Parfs, 1901, psg. VI, Otras indi-

R. Lang, “The descort in old

€ Zur romanischen Philologie,
s formes, 193-197.
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FORMAS TRADICIONALES

9. CosanTE—Como forma esencialmente propia de la lirica
' el cosante no hallé acogida en las colecciones de poesia
cortesana del siglo XV. Varios ejemplos del Canc. Barbieri indi-
can, sin embargo, la difusién df: tal clase de cancién por Castilla,
aunque en esa parte de la Peninsula no fuera tan cultivada como
en Galicia ¥ Portugal. El méds famoso de los ejemplos de este
tiempo es el de cAl alba venid, buen amigo», Canc. Barbieri, ni-
mero 6. Los cuatro disticos en que se desarrolla el sentido del
estribillo, contienen Versos de seis, siete, ocho y nueve silabas, 1a
mayoria de ellos de ritmo dactilico. Como en el cosante de don
Diego Hurtado de Mendoza, coinciden en una misma rima los
disticos pares y en otra los impares.

De igual tipo son otras tres canciones del mismo cancionero. La
primera, de cuatro disticos hexasilabos més el estribillo: «Por vos
mal me viene, — nina, y atendedme», nim. 245: los dos primeros
disticos responden a una rima y los dos siguientes se ajustan a
otra. La segunda, de siete disticos hexasflabos més el estribillo,
utiliza también una misma asonancia en los cuatro primeros y
otra en los tres tltimos: «Serviros ya y no 0so, — SO mOZo», ni-
mero 263. La tercera, de cinco disticos octosflabos, agrupa tres en
una rima y dos en otra: «Si habrd en este baldrés — mangas para
todos tres», mim. 415.

¥ ‘La cancién de «Yo con vos, sefiora, — yo con vos», Canc. Bar-
b.!eri, num. 279, presenta la forma de un cosante en que cada dis-
tico va precedido de un verso suelto. Otros mimeros del citado
Tepertorio parecen ser cosantes cuyos textos no se han conservado
d? manera completa: «Mano a mano los dos amores, —mano a
HiELe nim. 53; «El amor que me bien quiere — agora viene»,
_-}}ﬁgl'ero 98; «Mi ventura, el caballero, —mi venturar, nuim. 103;
tPerdf la mi rueca —y el huso non hallo,» nim. 434, 41

- "' Una extensa coleccién de cosantes completos y fragmentarios

r"ﬁ e J. Romeu Figueras, “El cosante en la lfrica de los cancioneros

cales de los siglos XV y XVI”, en Anuario musical, 1950, V, 15-61.
composiciones de Fernando de la Torre en las formas bdsicas de
Ci6n cortesana, con pies quebrados, represas y tornadas, no son
0mo se ha crefdo, sino letras que debieron servir para la danza
saute, como ha aclarado Eugenio Asensio, “Cantos paralelis-
ellanos”, en RFE, 1953, XXXVII, 146-151.

s » -
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2. ZEEL—En el Canc. Baena se hallan nueve zéjeles de ;.
dino en verso octosflabo y dos de Pero Gonzilez de Mendo,.
za y Diego de Valencia en arte mayor. Seis de los de Villasanding
"5 los dos en arte mayor s ajustan a la forma tipica aa:bbba; log
estantes de Villasandino introducen modificaciones en el estri.
%ﬁﬁjmoy\en la vuelta: aba:cccba, min?. 7; aba:cccba, nim. g, y
~ sbba: cccaca, nim. 50. El zéjel de Diego de Valencia lleva sefja-
Jada como finida su dltima copla, la cual se cantaba sin duda
combo las anteriores. Los ntims. 203 y 219, de Villasandino, llevan
también una finida que consiste en un pareado con la misma rima
'del estribillo, al que sin duda sustitufa al cantar la tltima estrofa.
Del mismo modo que el cosante, el zéjel tenfa su campo fuera
de los dominios de la poesia cortesana. No parece que lo culti-
yaran poetas como Pérez de Guzman, Santillana, Imperial o Juan
‘de Mena. Se nota su ausencia en los cancioneros de Ramén de
Llavia y Fernando de la Torre. Hay un solo ejemplo en el Canc.
* Stuniga, pag. 372, del poeta Carvajales, y otro en el Canc. de
 Gomez Manrique, 1, 206. Los tnicos casos del extenso Canc. ge-
‘neral son el de Juan Tallante, nim. 11, y otro, anénimo, nim. 447.
Se cuentan varios ejemplos en el Canc. Palacio, entre los cuales
corresponden uno a Montoro, nim. 71; otro mas a Tafiedor, 171;
uno a don Juan IT, 332, y tres a Santa Fe, 335, 336 y 353. De Al-
varez Gato se registran otros cuatro, Canc. siglo XV, nims. 111,
118, 119 y 122. En el Canc. Upsala el zéjel esti representado por
ocho canciones. Figura con especial abundancia entre la masa
__cl_e letras anonimas del Canc. Barbieri, donde se hallan unas cin-
Cuenta composiciones de esta clase.

‘Mantiene su predominio con gran mayoria la primitiva forma
aa:bbba, a 1a cual se ajustan tres de los cuatro ejemplos de Al-
varez Gato, cinco de los ocho del Canc. Upsala, seis de los sicte
del Canc. Pdlacio y unos cuarenta del Canc, Barbieri, Las demés
'mhdu afectan especialmente al estribillo, cuya forma con-
S :izces -tzln .dcs Versos no rimados entre sf, el segundo con
ﬂafnamn-.o' e 35:113, 0tra§ Veces consta de tres yersos con dos rimas,
. © 99D, Slendo corriente en este 1iltimo caso
Tior sea quebrado

que el verso inte-
v Y que su rima y la del siguientc sea aguda,
mo A G : 3

;B}% xm;im el conocido ejemplo siguiente: «Tres morillas me
il ord}eogeneral 12 vuelta se limita en estas variantes 2

grme d 1 Gltimo verso del estribillo; sélo en algunos &

105

Zéjel
< es represa parcial del estribillo mismo, como sucede en la
{s:;:;:sada cancién de las Tres morillas.

Los datos del Canc. Baena rf:velan que el zéjel no sé6lo se com-

nfa en octosflabos, sino también en verso de §rt? mayor. En sus
manifestaciones posteriores Se le encuentra asimismo en he::casp
|abos en uno de los e]emplos: del Canc’, Palacio, ntim. 163: en
otro de Alvarez Gato, Canc. siglo XV, n1:1m.’122; en el de Gémez
Manrique, y en varios del Cfmc. Barbieri, nums.“127, 171, 234, et-
cétera. En este mismo .canmone'ro aparece gl zéjel compuesto en
heptasflabos en la cancién «Alld se me pusiese —do mis amores
viese», num. 259, y en eneasilabos en Canc. Palacio, nim. 353 y
Canc. Barbieri, nim. 435. Ademds de su empleo ordinario en
poesfas independientes, el zéjel se aplicaba, como la cancion y el
villancico, a la composicién de las desfechas. Dos de los ejemplos
de Villasandino estdn descritos como desfechas de una cantiga y
de un decir, Canc. Baena, ntims. 51 y 203; los del Canc. gral. ni-
meros 11 y 477 son desfechas de romances. En cuanto al asunto, el
70 por 100, aproximadamente, de las composiciones mencionadas
son poesfas amorosas; el resto se reparte por igual entre las de
cardcter satirico y las de sentimiento devoto.

Dos poesfas satiricas de Villasandino, en metro octosilabo y en
forma de zéjel, fueron citadas concretamente por Baena asigndn-
doles el nombre de estribotes: «Alfonso, capén corrido, — tajar te
quiero un vestido», Canc. Baena, ntim. 141, y «Gentil, de grant
coragén, —reyd con tal repullén», Ibid. 196. Otra poesfa en que
Villasandino solicitaba mercedes entre alabanzas y burlas, en igual
estr?fa de zéjel octosilabo, es presentada como «dezir d’estribot»:
«Seflores, para el camino, — dat al de Villasandino», Ibid. ntime-
ro 219, El concepto de estribote inclufa sin duda en este caso,
;’:Eloaenélos_. anteriores, el‘ cardcter de la composicién y su peC}xliar
Ia forml: trllw. Un}a ocasnﬁ.n en que tal concepto se reflerze sélo a
e, eds 2-1130351& del mismo autor a Santa M'arla, de_scrlta como

angag-—ee ?sfechsf por arte d'estr_lbote»: «Virgen digna de ala-

Er: a 0t es m1 esperangar, /bid. num. 2.

Presentacion de otras composiciones de Villasandino,

andlo : St i :
8As a las citadas, Baena omiti6 toda alusién al estribote. Una

: € ellas, -dEI m_ismo to s - -
Nimeros 10¢ 30 els]:é s:etirlco y de igual forma que las de los

otro dec; 1 gistrada como decir por desfecha de
forma e‘;l:.lgzygr, num. 203, Otra de asunto amoroso y de la misma
» 88:bbba, figura como desfecha de otra cantiga, nim. 51.
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os nums. 8 y 50, correspondientes a las vyga.
] nombre de simples cantigas, y las de|
esfechas de romances, ajustadas a ]os

n también las dos composiciones ep
BBA, del Canc. Baena, una de asunto
lez de Mendoza, num. 251, y otra, satirica,
wim. 500.

e encuentra, pues, indistintamente, bajo
cantiga, decir y villancico, lo cual signi-

mas antigua, popular y caracteristica
s alusiones indicadas se deduce que el
correspondia concretamente a la poesfa sa-
sflabo y que en alguna ocasién servia
n si misma, aparte del sentido de la

del estribote en composiciones
‘de las recogidas en el Cancio-
ue se eludiera su mencién en las
a por desaparecer de la ter-

asica del zéjel fue sometida

lacion con este nombre pare-
Berceo a Baena, y el estribillo,
“parentesco con el prov-
uan Corominas en Estu-
, 30-39. El nombre de
zéjeles, Canc. -Baend,
le cualquier forma
tfan, como ya 5S¢
castellana, etc-

i

- abundantes que los zéjeles y menos que
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guéia de Carasa», formada por un estribillo abab y och -
zas, ccb, ddb, eeb, etc., Canc. Barbieri, niim. 4123: en %t:;ui:nn-

~ ¢i6n de una sola es._trofa, en la que después de la vuelta ng se re-
~ pite mis que el tltimo verso del estribillo, aa: bba:a, Ibid. ntime-
10 177, y en la poesia de Antonio de Velasco para juego de estrado

de las damas de la reina, compuesta de ocho estrofas como Ia

siguiente, Canc. gral. Apéndice, nim. 216:

—Toma, bivo te lo dé.
—¢Para dé?
—Para ver a dofia Juana.
—Vamos de muy buena gana,
que muy bien me parecid. 43

93, VILLANCICO.—La cantiga de estribillo del perfodo prece-
dente se convirtié en el villancico del siglo XV. Hasta fines de
este siglo, el nombre de villancico no parece haber sido corriente
para designar la forma métrica a que desde entonces se ha venido
aplicando. Si se dio tal nombre a la poesfa compuesta por Santi-
llana para que la cantaran sus hijas, no se hizo en relacién con su
forma métrica, que es, como se ha indicado, la de un simple decir
de estribillos, sino teniendo en cuenta el cardcter popular de los
estribillos mismos. Anéloga correspondencia con el asunto s obs
serva en el nombre de villancete dado a otra poesig del Cancione-
ro Stiiiga, pag. 312, la cual no es sino una serranilla en la forma
propia de la canci6n en serie, abba:cdcd:abba, Ef&f:’ﬂbba’ etc. 'LOS
villancicos se hallan registrados con el nombre comun dz{ ca{ltlglf'i:
en el Canc. Baena y con el de canciones en el Canc. Palacio. :
denominacién de villancico con sentido propiamente mefrico 1
aparece de manera regular hasta el Canc. gral.

{ i icos son mas
~ En los repertorios de poesia cortesana los v1lla_nc1cos :
las canciones y decires.

by — s danzas
%8 Entre las variedades del zéjel se pueden @dléa,li. d;ae::: niim.
onas en todas las coplas, usada por Villasandino, 27, v la de los
' la de mudanzas asonantes del Canc. osia, ndum 'hex;sﬂabos fluc-
endadores de Cordoba, en versos COMPUEStos €% " Top "pEEEB,
rima interior y con mudanzas de Cuatre P o
ad. XVI, 697. Otras variedades han sido indica

esia drabe y poesia europea, Buenos AIrES 1943, 2 ed, P&
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de poesias del Canc. Baena, los vi]jap,.
el de Stzniga no pasan de cinco. Sop
Palacio y en el Canc. gral., pero dop.
cién mas variada y rica es en Iz co-
rbieri. Los villancicos del Canc., Bge.
‘mayor parte a Villansadino y se encuentrap

ros de la coleccion, los cuales representap

por Alfonso el Sabio en las Cantigas v
uiz y Lopez de Ayala en sus respectivos poe-
Baena al de Palacio, la primera parte, tema

rara vez abab. Sélo tres villancicos
tres versos, abb y aba, en Canc. Baena,

ISO0S son igualmente escasos. De-
ltima parte del presente periodo,

€on 1ima aguda y en muchos casos
kAt Estas noches atan largas — para
C. Barbieri, ntim. 258. Sin desapare-
Versos quedan reducidos en este
' 0s. El estribillo de dos ver-
18ds y en el Libro de Buen
cancioneros del siglo XV.
en el Canc. Baena y muyv
eriores. Los estribillos de

€ con la variante
incién. Pocas veces
wvillancicos del

dsicién de las ri-
que tales partes
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en.te frel C‘mc Palacio, niims. !24: 129, 191, etc. Son excep-
Jas composiciones de esta especie en que la mudanza consta
~ de mas de cuatro versos. El caso en que tal parte de Iz cancifn se
- halla formada por seis versos en dos grupos correlativos, cde: cde
 aparece en una poesia de Macias, Canc. Baena, nim. 307, y a;
otra de Rodriguez del Padrén, Canc. Stiiga, pag. 42.
 En la disposicién de su tercera parte, formada por los versos
de enlace y vuelta, el villancico ofrece mayor variedad de combi-
naciones que en las partes anteriores. El modelo frecuente en las
‘Cantigas en que intervienen cuatro versos, alguno de los cuales
rima con la mudanza y otros son sueltos o riman entre si, que-
dando el tltimo como vuelta al tema inicial, se da en la mayor
parte de los villancicos de Carnc. Baena y Canc. Pdlacio. En 1a pri-
mera de estas colecciones, ejemplos de Villasandino, Arcediano
de Toro, Diego de Valencia y Garci Ferrindez de Jerena respon-
den regularmente a los esquemas abba:cded: deea y abab:cded:
deeb, niims. 24, 313, 499, 560, etc. Ejemplos anélogos de Montoro,
Pero Cuello, Suero de Ribera, Santa Fe y otros abundan en Canc.
Palacio. nims. 129, 161, 191, 251, etc. El tipo abba:cded:deea se
]_i;g;l_{lh"también en Canc. Barbieri, ntim. 188.
| Existia una armonfa entre la terminacién y el principio del
- villancico. Cuando el tema se reducia a menos de cuatro versos,
el final experimentaba la misma abreviacién. El final de tres ver-
805 hacfa rimar dos con la mudanza y uno con el tema, abb:cdcd:
- ¢db, Canc. Baena, 9, o bien uno con la mudanza y dos con el
~ tema, aba:cdcd: cba, Ibid. nim. 31. En Canc. Barbieri y Cancio-
. 7nero gral., donde predominan los villancicos con tema de tres ver-
- 505, de los cuales el primero es suelto y los restantes pareados, Ia
terminacién dedica ordinariamente su primer verso a enlazar con
 mudanza y los dos siguientes a concertar con el tema, abb:
cicbb, Canc. Barbieri, ntims. 82, 89, 130. Cuando el tema era
estribillo pareado, uno de los dos versos finales enlazaba ;:;1
mudanza y otro servia de vuelta al estribillo, aa:beeb:ba, 1bd.

ejemplos que se desvian

indi i illasandino
menos del orden indicado. Un villancico de V

: delante de la vuelta, tres v:rsios
abba:cded : eeea, Cancio-

ﬁm 18; dos de don Alvaro de Luna. reducen a un pa:-
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-’_193 y 194, y otro del Vizconde de Alt,.
erso suelto entre la mudanza y Ia vuelta,
gral., ndm. 639.

'ta del villancico, como en la del zéjel,
tu;afba'al principio de la composicién y las
frespectlvos versos de vuelta. Al cantar
illo se repetia después de cada estro.
2 la unidad de la copla. La repeticion
; ia Ia:tm-a, aunque no se realice de manera

estrofas del vﬂlancxco con represa del
del tema, aplicando la misma practica

. con vuelta son més NUMeErosos que
No figura ningtin ejemplo de estos
1 el de Stidriga hay un ejemplo con
186 Y otro con represa de los dos

mc:dfa con el zéjel en su pre-
no. p 'ular, aunque cultivaba tam-
: _.canclén Desde el punto de
L se diferenciaban por la forma
e 4 L:r__o_ ¥y terceto monorrimo en
e 810, nbill_o, que en el villancico

gie, nlace entre la mudanza
villanci co, no flguraban con

oy

tribote, aplicado al
ancico. Con and-
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e rimas entre el principio v el fin de Ia cancidn, eran
suficiente para separar una forma de otra.

ﬁmero considerable en Canc. Barbieri y Canc. graf. Algunos
Jlos, mencionados como romances viejos, son objeto de refun-
.ﬂlthIleS y glosas. Entre los compuestos al fin del presente periodo,
es rasgo corriente de influencia culta la sustitucién de la asonan-
_p;a tradicional de los versos pares por la rima uniformemente con-
“sonante de esos mismos versos. La diferencia resalta, por ejemplo,
ﬁntre la asonancia de la versién antigua del romance de Rosa-
ﬁ'esca, registrado en Carnc. gral., niim. 437, y la consonancia de su
reelaboracién posterior, Ibid, num. 469.
~ En la disposicién de los versos, continud apareciendo como
idad métrica y semadntica la pareja de octosilabos, aunque con
frecuencia tales unidades se sumaran en cuartetas. La medida del
Ot:tosﬁabo del romance, generalmente uniforme, no llegd a ex-
cluir por entero su antlgua fluctuacién. Se practicaba esta libertad
en los romances mas que en los demds géneros de poe51as octo-
'sﬂabas, como se ve comparando, por ejemplo, las canciones y
= ﬂemres de Carvajales, en Canc. Stiiga, en metro regular casi sin
: ‘Excepcxdn, con los romances del mismo autor sobre su prision y
0 so'bre las quejas de la reina de Aragén, esposa de Alfonso el Mag-
 nénimo, 7bid. pégs. 321 y 364, donde los eneasflabos alternan con
 los octosflabos en considerable proporcién: «Et diéme por mari-
1o un César — que en todo el mundo non cabia», «Non nascid
0r ser regido — mas por regir a quien regifa», etc. Con la Serrani-
la de la Zarzuela hizo su aparicién el romance hexasilabo, el cual
I su parte admitfa a veces la intercalacién del verso de siete
bas.
‘Sobre algunos romances se compusieron desfechas en forma de
eles, villancicos o canciones. De los dos de Carvajales, el de
prisién lleva como fin una quintilla, abaab, con cardcter de des-
tres coplas abab:cccb con que termina el de la reina
n forman parte inseparable del relato; se distinguen por

 de la parte anterior de la composaclon, pero carecen del
opio e independiente de la ordinaria desfecha. La adi-

nplementos liricos empezé a practicarse también me-
Rn]ﬂﬂ acarmardae o lac rAMaANncCac de dlversas maneras.
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| estribillo se repita después de cada

y, ay, ay, qué fuertes penas, —ay, ay, ay, qué
0 trecuente el estribillo en los roman-

‘ '. Del mismo tipo es el que empieza
: oomadre,—por beber», lbzd., nume-

n Paris, “Une r¢

“De la retam:
amargo — qu
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| cuartetas deben proceder de romances que sélo de-
estos breves fragmentos en los cancioneros musicales, como
. ser el caso de la que figura en Canc. Barbieri, nim. 96:

Triste ;qué serd de mi?
desamparado ;do irfa?
o pues la fortuna me corre
i con su mala compaiiia.

‘Alcanzé gran popularidad la copla del castillo de Montanges,
: -glosada por fray Ambrosio Montesino, Juan del Encina y otros
- poetas Canc. Barbieri, nim. 339:

Oh, castillo de Montanges,

por mi mal te conoci;

cuitada de la mi madre

que no tiene mds que a mi.
l
96 SEGUIDILLA—Su aparicién m4s antigua se registra, como
-se‘ha. visto, entre las jarchyas hispanohebreas de los siglos XI y
3% XII Se encuentra en el siglo XIII, representada en versos com-

- PUBSUOS. en los pareados del cosante gallego de Meendinho:

Sedfa-m’ eu na ermida de San Simén
e cercaron-m’ as ondas que grandes son.

Estava na ermida ant’ o altar
e cercaron-m’ as ondas grandes do mar.

Martin Codax, contempordneo y paisano de Meendinho, en
uno de sus cosantes referentes al mar de Vigo, hizo uso andlogo
a seguidilla, transcribiendo separadamente las dos unidades
te"l' cinco sflabas comprendidas en los versos del ejemplo

Mia irmana fremosa,
treides comigo
a la igreja de Vigo
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; ta de dos seguidillas, la primera
sil ,_ples y la segunda en dos com-

nco silabas; en los de Alfonso el
aunque también la primera
a en una estrofa de la citada can-
_ q;__grueldade — et deitara no

seguidilla, con medidas de

L 12 emds regiones
ta octosilaba,
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enecfa a un género de poesfa que sélo hallaba
0s escritos cuando aparecia como especial ele-

e figura en el Canc. Upsala, nim. 49, correspondiente
, aunque en Versos compuestos:

 Dezidle al caballero que non se quexe,
~ que yo le doy mi fe que non lo dexe.

de haber servido como tema de villancico hizo que
' la del Canc. Herberay (Gallardo, Ensayo, I, col.
la cual puede verse asimismo el tipo 7-5-7-5, teniendo en
osible supresién del articulo en el primer verso:

Ojos de la mi sefora,
y vos (qué avedes?
(por qué vos abaxades
cuando me vedes?

o ejemplo hallé acogida entre las poesias de Alvarez Gato,
espués de enmendar el sentido profano de la copla, la
»omo tema de un villancico devoto, Canc. siglo XV, num.

Quita alld, que no quiero,
falso enemigo,
quita alld, que no quiero
que huelgues conmigo.

poesia satirica sobre Pero Gonzilez, Canc. Barbieri, nim.

ue el verso de seguidilla, en unidades compuestas de
junto a algunas de 8-5, aparece organizado en estrofas
revela hasta qué punto el ritmo de tal verso debia ser
los medios populares. El estribillo de la citada poesia
4s la forma 5-7-5, que mds tarde se habifa de divul-
da por don Pedro de

¥

n el‘amés definida que la anticipa

~ Pero Gonzilez,
~ tornése vuestra huerta
~ cuernos albares.

Nt




uestro cinto un canivete
ar los cafaverales.

parecen a través de estos ejemplos son esen-
‘se observan en las primitivas seguidillas

seguidilla Ia pareja formada por un heptasilabo y
s podian representarse juntos o separados.
de la métrica popular admitia cjue los
silabas sustituyeran a veces a los heptasila-

dieran asimismo alternar con los de cinco.
tasilabos fueran llanos y sueltos; sin em-

lon ..e'd‘roj, de Portugal, rimados y llanos. Los
e cinco o seis sflabas, rimados entre si, po-

uios retna generalmente doce sfla-
den ritmico que a cada uno carac-
que no permite advertir entre

El verso de arte mayor posee
ma;;oados, dos en cada hemisti-
fuCtura ternaria, con dos tiempos
10 en el pentasflabo. El conjunto
dos perfodos interiores y uno
olo encierra dos perfodos,

 fluctuantes, con hemisti-
D la forma de zéjel de las
¢on la endecha de Los Co-
hexasflabos sea en esta
IPIimen de ordinario re-
Sin atencién a la es-
‘de los heptasflabos,
citada cantiga de
¥ la seguidilla del
otro agudo.
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Afiadase que en el metro de arte mayor, las cldusulas ritmicas
s, tres en cada hemistiquio, mientras que en el de seguidilla
<on cinco, tres en el verso largo y dos en el corto. La predomi-
~ pante proporcién de los hexasflabos acentuados en segunda y
quinta, reforzada por la de los pentasilabos adonicos, determina,
como es sabido el caracteristico ritmo dactilico del arte mayor; en
¢l verso de seguidilla, la disposicién de acentos y cldusulas y el
' efecto de su movimiento corresponden principalmente al tipo tro-
' caico. Cuando los hemistiquios del arte mayor desnivelan su
: 'iggq]d'a'd, es lo corriente que el primero resulte mds breve que
-él"-'TSEgundo, al contrario que -en la seguidilla donde el segundo
es regularmente mds breve que el primero. Es notorio en fin el
contraste entre el compas firme y marcial del arte mayor y el
movimiento ligero y airoso de la seguidilla. *7
| " Ia divisién ternaria del perfodo ritmico diferencia al verso de
: seguidilla no sélo del arte mayor, sino de cualquier otra variedad
: del dodecasilabo y de los demds metros espafoles. Carece asimis-
mo de semejante, al parecer, en la métrica de las demds lenguas.
, “En todo tiempo la seguidilla, como forma métrica, ha pertenecido
| al baile mas que a la poesfa. Su estructura debe haber resultado
de]a natural adaptacién de la letra a los tiempos y giros de la
. m&iSlca bailada. Confirma esta dependencia el apoyo mudo que
i nS}itnye de ordinario el primer tiempo marcado de los versos
pares de la copla, lo mismo en la lectura que en el canto. El
tasflabo en serie uniforme o en combinacion con el endeca-
QO."asi como en los hemistiquios del alejandrino, es un metro
de ritmo binario cuyo periodo empieza en la primera, segunda
- O tercera silaba. Sélo al asociarse con el pentasilabo en el verso
seguidilla, el heptasilabo inicia su perfodo ritmico con la sin-
copa correspondiente al referido apoyo mudo.
Se produce generalmente la sincopa inicial aun cuando el hep-

I'a_hipét“is de la correspondencia del verso de seguidilla con el
te mayor, mediante el artificio de la ley de Mussafia, del empleo
sional de la catalexis y del supuesto de una incomprobable base de
actilico, fue propuesta por F. Hanssen, “La seguidilla”, en AUCH,
CXXV, 697-796, y seguida por Henriquez Urena, Versificacion, 88-
rothy Clotelle Clarke, “The early seguidilla”, en HR, 1944,
» ¥ por Le Gentil, Les formes, 440-449.
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y prosédico en su primera sflaba: i
Es mds facil y mds corriente tal z?r:o :1? o
s inacentuada, como de hecho sucede ee;ncio
casos. El situar sobre la primera sflaha ;
resta al verso de seguidilla uno de sus efect, >
erfsticos. En el segundo per{odo se suman la ter'min05
. _y__-lassﬂabas anteriores al dltimo acento dii
flabo que completa la pareja métrica, ademis
usa que pueda ocurrir entre las dos partes de]

Ile 7o — que no se
que
(14)* 16, 18 14 27 g; (48)
—_— —— e

42 30 32 49 48

= ] A e
104 97
L bl
fe que no la de xe
30 (16) 15 23 16 28 20 (45)

—— ——
31 39 48 45

v 4 5

100 93
'.?_13% partes y tiempos de este ejem-
cuatro versos antiguas y modernas,
, _gp_tempEJréneos hasta las més re-

S sustituido por yn hexasilabo,
QUIET0 — que huelgues conmigo», la
bre Ia pausa que a manera de bre-
IR t:: en el perfodo de enlace entre
cién de los heptasflabos impares
L a5 Se reajusta asimismo mediante
Ls_;]_ai_.l:uﬁ':} indicada. Se trata en este
© S€ producen ocasionalmente. Un
acomoda de manera sostenida al

ACCIDENTES DEL VERSO

. 97. GRupos VocALIcos—Hizo considerable progreso la re.
“duccién del hiato en los grupos de vocales, pero atin durante la
primera mitad del siglo XV continué en cierto grado la resistencia
a la sinalefa, especialmente entre los poetas que alcanzaron en
su juventud los ultimos tiempos del periodo de clerecia. El hiato
se practicaba sobre todo cuando llevaba acento alguna de las
vocales del grupo: «Que me oya mi roganga», Canc. Baena, ni-
“mero 2.
" En los grupos inacentuados, el empleo de la sinalefa, aunque
mas extendido, tampoco habfa llegado a establecerse de manera
regular. En pocas poesfas octosilabas de Villasandino dejan de
_encontrarse casos de hiato de este tipo: «En ti es mi esperanga,
«Sinon vuestra amistad», «Como al predestinado», Canc. Baena,
nims. 2, 9, 58. Més que Villasandino, Imperial oscilaba entre la
sinalefa y el hiato en esta clase de grupos. Son también abun-
.~ dantes en los octosilabos de Ferndn Pérez de Guzmaén los conjun-
tos de vocales inacentuadas empleados sin reduccién silabica:
_«Esta espantosa pena», «Conviene a ser tornada», Canc. Baena,
~numero 573.
~ Juan de Mena particip6 igualmente de ese género de oscila-
| _cién, a juzgar por la relativa abundancia de hiatos inacentuados
~que alternan con las sinalefas en los octosilabos de su p_oesia sO-
- bre Los pecados mortales, donde se registran, entre Otros casos,
\ mi bivo entender», «Pues de aqui se nos sigue», «Tanto que
de el tino», Canc. siglo XV, num. 13. Son menos frecuentes los
- hiatos de esta especie en las poesias y decires de Santillana, hecho
~ que contribuye a hacerlas parecer mds préximas a la lengua mo-

~ Los poetas de la segunda mitad del siglo completaron esta evo-

| ucién liberdndose del viejo convencionalismo que tanto habia

o -venido perturbando la prosodia del verso desde los tiempos de
0. Hiatos inacentuados, como 1os de los ejemplos anteriores,
epcionales en las poesias de Gémez Manrique, Jorge Man-

las Ifneas generales de su ritmo trocaiccf y perioda terna;l;z.a'rlii:
ometer de propésito la lectura de 1a seguidilla al comp_ésd aag
: olencia que tal medida ejerce sobre la naturalidad de




Gaya Clencig

Ambrosio Montesino, Rodrigo de Cota, etc,

d opuesta al hiato, Alvarez Gato solia dar pr;?;lrc:eiﬁzdo la
tradicién pqpular de la elisién: «Dezisme c’os hablea :
m'avés tornado loco», «Por ende n’os €Scusés» «D'en

la llanay, Cane. siglo XV, nims. 61, 62, fBicous

RIA.—EI principio de las sflabas contadas de Jog ri-

yetas de clerecia habia experimentado cierto descenso lc]iu.

gloXIV La gaya ciencia fortaleci en unos casos la
1cia de la regularidad sildbica y en otros la traté con reja-

b‘ertad.h_El grado mds alto de disciplina correspondié a I

edic d oct?sﬂhbo. Es sin embargo considerable el nimero de

Se apar-

egamno ._exl.]austwo de las cantigas y decires octosila-
%4, S€ han recogido mds de setenta eneasilabos
o ad@gntg de heptasflabos. Resultados seme-
Obtenido en el examen de los cancioneros de Sturiiga
VEISOs que no se pueden reducir al molde
€ apocopes, hiatos o sinalefas ni se hallan en
¢o Pen_Sa016n respecto a los versos inmediatos.
Ospechar que sean debidos a errores de copia. La
des notoriamente elevada en el ro-
- de la reina de Aragén, abundante
Raan e aijge_ don Diego Hurtado de Mendo-
eptasilabo, 4
fundado en Ia simetria de sus
- do-';la Seglu:l_do término, como se
ot .6:_3_ SUS tipos predominantes de
ot 7, 7-6, 7-7, etc, Ningin género
v;l‘-'ﬂ redqzca tales desigualdades
1508 se equilibran entre sf rit-
' tiva de sys periodos, sin
¢ silabas. Conscientes de tal

2 la técnica del verso como
* SlgUlente, de Los siete salmos

figura un eneasflabo cuya
Vez de cuatro del pie
qu brggtal‘é-—esta es-
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cioualdad, Juan de Mena se esforzé en condicionarla y Santi-
: ﬁ:ﬁag“;l suprimirla. %

] " Con fluctuacién semejante a la del octosflabo fueron tratados
¢ hexasflabo en los romancillos y villancicos y los heptasflabos y
pentasilabos en las seguidil}as. El pie quebrado aparece en forma
amétrica, con medidas variables entre tres y seis sflabas, sin co-
rrespondencia compensatoria con el verso precedente, en el Dezir
de Moxica, composicion dialogada del Canc. Stiiiga, pags.
146-150.

Eran campo abierto para la mezcla de versos distintos los dis-
cores y los estribillos. El discor de Villasandino, «Sin falla —me
conquiso», Canc. Baena, nim. 23, hace figurar en sus cuatro es-
trofas medidas variables desde tres a ocho silabas. Andloga va-
: riedad de versos se observa, como se indicé anteriormente, en los

dem4s discores, castellanos y gallegos, del mismo autor. Entre los
estribillos, aparte de los formados por pareados iguales de seis,
ocho o nueve sflabas, se encuentran numerosos casos en que in-
tervienen dos versos diferentes. Con frecuencia, el primer verso
‘es més largo que el segundo, como muestran los siguientes ejem-
plos del Canc. Barbieri, 6-5, «Las mis penas, madre — de amores
son», 48; 7-4, «Reina madre de Dios, — oidnés», 279; 8-3, «Ser-
Viros ya y no oso,— so mozo», 263; 8-4, «Mi ventura, el caba-
llero, — mi ventura», 103; 8-5, «El amor que me bien quiere —
agora viene», 98; 8-6, «Si la noche es temerosa — ¢quién la dor-
L mird?» 192; 9-4, «El abad que a tal hora anda — ¢qué demanda?»
454; 10-9, «Gritos daban en aquella sierra, —ay, madre, quiero
m'ir a ella», 401. Son menos variadas las combinaciones en que el
' segundo verso es mds largo que el primero; las mds repetidas
son: 8-9, «No desmayes corazén—que tus amores aquf son»,
191; 8-10, «Aquella mora garrida,— sus amores dan pena a mi
vida», 164; 9-10, «D'aquel fraire flaco y cetrino, — guardaos due-

3
L

- 50 Ia hipétesis en que Le Gentil supone al arte mayor como rgslé:;
' del conflicto entre el modo de contar las cesuras del endecas al
€N provenzal y francés, combinado con las equivalencias numéricas de 1a

€y de Mussafia, aun respondiendo a principios contrarios al recor_l::f;
ento efectivo de la ametrfa tradicional, no deja de‘conced?"‘ ccil la
1 la formacién del citado verso, a la posible miE'lm:r.:c:mli béitad
luctuacién sildbica del mester de clerecfa y a la acostumbrada 1o Iias

trica de la juglara indfgena, segiin se deduce de varios pasajes e

408439,




n malino», 435. En cuanto a los de tres

s un. : Versos,
> la forma corriente de terceto regular octosflabg o con
or, son también abundantes los de medidas me,

que non era, —mas ay, que non hay — quien

se duela», 176; 6-5-8. «Sola me dejaste — ep aquel
ano, malo, gallego», 420;: 6-6-8: @Que bien me [
m_é--ldsé,-—gue a tus manos moriré,» 91; 8-5.10.
e ;_*ﬁ:ladre,—si morird, — con tan mala vida cong

monios revelan, de manera atin mis significativa
punto la versificacién amétrica, con caracteres seme.
de la antigua lfrica juglaresca, continuaba manifes.

- 1os medios propios de Ia tradicién popular. Se puede
sentido el cosante de «Al alba venid», con sus

N alguna ‘de las aludidas canciones burlescas e
-18Yas extranjeras registradas al fin el Canc. ;arn

DX 'lll:'lertad de su ametrfa el debate senti-
>4 Y el triste amante, atribuido 2 Rodriguez de
b _-'(Gallardo, Ensayo, 1, 523), en cuyas
alternan Versos de distintas medidas:

“Id general la sujecién
_pomp0§1c16n al mismo esquema
la serie, Se Siguié tal norma

: illancicos y canci
A ciones como
arte mayor 4

- ayor y menor y hasta en las co-

idad de la estrofa fue ep realidad
- 1_tema O estribillo, ordinaria-
Tan 1os tnicos elementos que
en las composiciones

1€0s 0 redondillas entre las

& ‘mencionados al aludir

t de Gémez Pérez, en
la va seguida por un

Gaya Clencig
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-0 octosilabo. Villasandino asocié estos dos metros en otro
. de arte mayor terminado por una redondilla comg finida,
niim. 39. Pérez de Guzmén mezcl6 coplas de arte mayor y
menor en su Tratado de vicios y virtudes y en su Confesién ri-
mada, El cambio de estrofa y metro aparece practicado con pro-
p?SSltO artistico en el poema Claro escuro, de Juan de Mena, Canc,
gral,num 58, compuesto de ocho octavas de arte mayor, ABAB:
BCCB, combinadas en orden alterno con otras ocho estrofas de
- once versos octosflabos y quebrados, dedde: fghfgh; las primeras
presentan en estilo elevado ejemplos mitolégicos de amor y dolor
y las segundas comentan paralelamente y en tono comtn las ex-
periencias del autor respecto a esos mismos sentimientos. 5! Co-
-;:esponden a un efecto semejante las estrofas de once octosilabos
con que terminan los capftulos en arte mayor del Retablo de la
vida de Cristo, de Juan de Padilla, Canc. siglo XV, nim. 161.

El Juego de cartas, de Fernando de la Torre, se desligaba por
Su propio objeto del principio de uniformidad al representar las
cartas de la baraja por estrofas cuyo niimero de versos correspon-
dia en cada caso al valor de la carta respectiva. A la espontanei-
dad familiar de la ocasién debi6 obedecer el hecho de que en una
poesfa de Tapia, contestando al deseo de sus hermanas que le
pedfan unas obras suyas, después de tres coplas reales, empleara
una estrofa de doce versos en dos sextillas distintas y terminara

~ con una copla de pie quebrado y una quintilla.

_ La polimetrfa dramitica de Gémez Manrique respondia pro-

bablemeﬂte a una larga y oculta tradicién enlazada con el lejano
t‘35'5111101110 del Auto de los Reyes Magos. En su Representacion
del Nacimiento, a cada grupo de personajes se le asignan distintas

Sstrofas: San José, la Virgen y los arcingeles se expresan en co-

B as b#SteHanas; los simbolos de la Pasién, en redondillas, y los
;§§§t0_1_'es,_ €n tercetos octosilabos o en coplas mixtas de redondillas

cetos; la Teépresentacion termina con una cancién de cuna en
fas de zéjel hexasflabo. El papel diferenciador de la estrofa
: 6 en otra ocasion el mismo Gémez Manrique, mediante la
 de cuartetas y quintillas que siguen a las coplas respec-

Poesfa de Juan de Mena que empieza “Al hijo muy claro de
rmada por diez coplas de arte mayor, ABAB:BCCB, y otras
_menor, abab:becb, combinadas en orden alterno, repite el

m‘_" de Claro escuro entre episodios mitolégicos y senti-
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ara distinguir entre si los siete grupos de sus Clamor
os dias de la semana, Canc. siglo XV, nim. 364, =
Ja disciplina dominante existfa, pues, manifiesta incling.
n a romper la general uniformidad de la estrofa, ya fuera ep
cio del asunto representado, o por voluntaria transgresién de
a convencional, o por gusto de variedad y contraste. A

ingenio de Alvarez Gato en los cambios de estrofas de
> sus -poe_,sia_s. A ninguna turbacién de sentimientos pue-
rse la mezcla de coplas de arte mayor de la invitacién
‘dirigi6 a Alfonso Carrillo en nombre de sus amigos de Gua-
ra, Canc. s‘igla XV, num. 105; ni la colocacién de una es-
ba mixta entre dos coplas castellanas en una poesfa
Ibid. num. 63, ni la asociacién de otra estrofa mixta con
Iasreales en una poesia devota, Ibid. nim. 113.°2

S DEL TROVAR—La técnica trovadoresca utilizaba
ursos o galas con que los poetas lucfan su habilidad
Entre las invenciones relativas a la rima se denomi-
. mayor o altimetrfa al mantenimiento de las mis-
a primera estrofa en todas las estrofas siguientes,

or, de Suero de Ribera, con diversos cambios de es-
, num. 425; Los siete gozos de amor, de Rodriguez
> a cada gozo corresponde una estrofa distinta, Canc.
ina poesfa de Francisco Bocanegra, Canc. Palacio, nim.
0 sblo discrepan entre sf, sino que no se acomodan 2
. Deben recordarse asimismo la Querella de amo”
po-asias andlogas de Garcfa de Pedraza, Juan de Due
rquemada, Mosén Moncayo y otros poetas del Canc.
_1‘ Edgl}dlllas intercaladas entre las coplas de cada
10 semijuglaresco de Carvajales explica la mezcla de
_Eﬂz't._en una poesfa en que el autor refiere los

glo XV, nim. 1026. Otra poesfa andlog®

'y mixtas, atribuida a Juan de Mena,
0s y particularidades de lenguaje que D2
um. 47. La costumbre del tema inicial
deia primera estrofa respecto >
; gena y Lope de Stifiga, Ca¢ J5
ece probable la relacién métrica de estas

gallegos y proyenzales, supuesta POF 3

~ palabras, como el que empieza de este modo:

- que.
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mo en las coblas unisonans provenzales. La sujecién a las mis-

' mas rimas, metros y estrofas era practica obligada y ordinaria en

Jas réplicas de recuestas y sétiras. En la media maestrfa sélo era
obligatorio, como ya se advirti6, repetir las rimas de determinados
versos, con frecuencia las del primero y dltimo de cada estrofa.
El machofembra consistfa en ordenar los versos en parejas con
las mismas palabras finales en forma masculina y femenina, fer-
moso-fermosa, 0 en contraste de terminaciones verbales, en -o,
.a: espero-espera. Se hizo uso asimismo de la sucesion de parejas
de singular y plural: buena-buenas, leal-leales.

~ Otros efectos se fundaban en el enlace de los versos. El leixa-
prende consistia en repetir la tltima palabra de un verso situdn-
dola al principio del siguiente. El encadenado significaba la apli-
cacion de esa misma técnica a las estrofas, haciendo que el primer
verso de cada una fuera repeticién total o parcial del dltimo de la
estrofa anterior. De ambos modos de enlace de estrofas habia
hecho uso anteriormente Juan Ruiz en la Serrana de Riofrio,
987-992, y en una cantiga de loores, 1673-1677. A estos recursos
se sumaba en su aspecto métrico la construccién gramatical de la
anafora, basada en la colocacién reiterada del mismo vocablo al
principio de una serie de versos. Se empled también el procedi-
miento de empezar con el mismo Verso, generalmente en forma
vocativa, todas las estrofas de la composicion.

La maestria de las rimas y el enlace de versos

frecuentes sobre ‘todo entre los poetas del Carc. Baena. E_Il la
segunda mitad del siglo XV se dio preferencia a 1as comb_mafgrones
de orden correlativo y en especial al manzobre o asociacion d-e
vocablos derivados de la misma raiz, técnica que habfa de multi-
plicarse en la prosa de los libros caballerescos: <Ay, do}or de;
doloridoy, «Su grand culpa lo desculpa», Canc- siglo XV, nums. é
y 18. Unos versos de Juan de Mena construidos de este modo
parecen haber dejado su eco en la lfrica popular: ¢4 i zg
qtueren no quise —y quiero do no me quieren>», 1bid., num. 2 ;Ie
Alvarez Gato produjo ejemplos recargados de estos JHeEOS

«No me culpes en
e,~—Si me

y estrofas fueron

‘parto —de tu parte,—que tu obra me despart

o», Ibid., nim. 93. it
- Algunas de tales habilidades procedfan de la p%esdljs i
Portuguesa; otras, de origen provenzal, fueron recivl po
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termedio de Cataluna y Aragon. s Se puede decir que la inf]
cia de unas y otras se limitdé por lo comin a las Composic-uen'
breves de galanteria y entretenimiento. Los complementog rl;(;ne.s
micos empleados en las composiciones alegéricas y en ]os decim]-
de doctrina moral o politica consistian especialmente en parale;’ies
mos, alternancias, contraposiciones y otros efectos de simetria a?
tistica. No hay que decir que la obra en que estos recursos apara:
cen aplicados con mayor dominio y esmero es el Laberinto, A]n:l_
nos versos muestran un equilibrado paralelismo: «Al gran rey bde
Espana, al César novelo», 1; «Verdad lo permite, temor lo de-
vieda», 92. En uno de los versos mds famosos de esta obra, Ia
armonia va reforzada por la colocacion de la misma palabra al
principio y al fin: «Amores me dieron corona de amores», 106.
En otros casos, la repeticion va encerrada entre términos contra-
puestos: «Alegres agora y agora enojosasy, 9.

La contraposicién o antitesis que interviene en algunos de
estos ejemplos fue la figura aplicada con mds frecuencia y con
mayor variedad de formas. La simple contraposicién de con-
ceptos va a veces reforzada por la inversion del contraste, como en
la definicion del amor, por Jorge Manrique: «Es plazer en que
hay dolores,— dolor en que hay alegria», Canc. siglo XV, nim.
469. Sobre el mismo asunto, Rodrigo de Cota, dilaté la antitesis
entre sustantivos y adjetivos contradictorios: «Vista ciega, luz
escura, — gloria triste, vida muerta, — ventura de desventura, —
lloro alegre, risa triste», Ibid., nim. 996. A veces se trata de series
de acciones contrarias, como se ve en algunos pasajes de las coplas
de Hernan Mexia sobre la condicién de las mujeres: «Ya se to-
can y destocan,—ya se publican y esconden,—ya se dan, ya se
revocany, Ibid., 1533. El procedimiento aplicado repetidamente por
Santillana en el Doctrinal de privados consiste en subrayar und

52 Santillana indicé en su Prohemio que de gallegos y portugueses s¢
habfan recibido los nombres de maestria mayor y menor, encadenado,
lexaprén y mansobre (Obras, ed. A. de los Rfos, pags. 41-42). La forma
dexa prende se halla en Canc. Baena, nim. 340, estr. 30. Nebrija y Encind
dieron amplias referencias sobre estos y otros nombres. Se trata eSpEC’;']'_
mente de este punto en el estudio de H. R. Lang, “Las forma estroficas ¥
términos métricos del Canc. Baena”, en Estudios “in memoriam” de A B
nilla y San Martin, 1, 485-523. El gallegoportugués manzobre o ”“’"‘mb':
corresponde a maior dobre, segin lang, y a mosdobre, vocablo df’b]%:
‘segin Elza Pacheco, “Arte de trovar portuguesa”, en Revista da Facultade
de Letras de Lisboa, 1947, péags. 53-60.

Resumernt L
accién Pmyectada en dos direcciones distintas: «Si queredes ser
amados, — non vos teman, mas temedo, estr. 12; «Fuf de la cari-
iy caridad me fuyé», 23;' u(;a silo ajeno tomé, —lo mio me
tomaran», 24. Una amplia antitesis de clara simetria arquitecténi-
ca entre ejemplos mitol6gicos y experiencias propias, con ordena-
do contraste de metros y estrofas, es el Claro escuro de Juan de

Mena. *

101. RESUMEN.—La resefia que precede hace resaltar el extra-
ordinario progreso realizado por la poesia del siglo XV en la ela-
boracién y desarrollo de las formas métricas.

El hecho més saliente consiste en la sustitucién del antiguo
alejandrino por el arte mayor. El arte mayor combind un ritmo
més fijo y una medida mds libre que los observados en el ale-
jandrino. De origen gallegoportugués, ensayado en el siglo X1V
y moldeado en el XV, el arte mayor alcanzé su méximo perfec-
cionamiento en manos de Juan de Mena. Su adopcién represent6
la afirmacién del sentido ritmico tradicional frente al principio
isosilébico de la preceptiva trovadoresca.

Un cambio de especial importancia se operd, en corresponden-
cia con la misma actitud indicada, como resultado de Ia reacciéln
contra el convencionalismo del hiato que claudicantemente venia
practicdndose desde antiguo bajo la preocupacién de Ia uniformi-
dad literal del nimero de silabas.

Los poetas de este tiempo realizaron la fusién definiti_va del
octosflabo popular y del trovadoresco, con lo cual conquistaron
el titulo de verdaderos artifices del cardcter ritmico de este metro
en la forma que desde entonces se ha venido cultivando.

Aumentaron las manifestaciones del hexasflabo en serramlla:j:
romancillos, endechas y villancicos. Tuvo escaso cultivto.el eneasi-
labo. El heptasflabo empezé a reaparecer en las .segmdlﬂas- Des-
empefid papel importante el tetrasilabo en diversas estrofas.
Considerable representaciéon tuvo también el pentasflabo en en-

5 Sobre la andfora, sinonimia, perifrasis, paralelismo, antitesis yﬁ; trrta:!s
figuras del Laberinto, véase Maria Rosa Lida de Malkiel, N; 23? Elere:
poeta del prerrenacimiento espariol, México, 1950, pass. 2 as estrofas
curso de expresién apoyada, empleado por Juan de Meuagen psadem vo
octosflabas de Claro escuro, fue repetido por Alvarez Gato: " ] - 39
padecf{ — los tristes dolores tristes”, “Y probé, por VOs ol
nunca nadie hizo”. Canc. siglo XV, mim. 78, estrs. 6 ¥ 8
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dechas, coplas de pie quebrado y seguidillas,
sencia entre los hemistiquios del verso de arte
En la medida del octosflabo y de los demis
al de arte mayor se atendi6 generalmente a Ia re
Observaron esta prictica de manera uniform
de Mena, Gémez Manrique y otros poetas. Hu
rante todo el siglo escritores que, como en el periodo anterior,
solian proceder con criterio menos riguroso sin preocuparse de
que de vez en cuando algiin verso discrepase de la medida normal.
La tradicién amétrica se manifests con mayor libertad en cosantes,

estribillos, satiras juglarescas y otras composiciones de caricter
popular.

Las formas métricas m
zéjel, el villancico y
la poesfa hispénica;
Ayala y en Alfonso

sin contar gy pre-
mayor,

IMEtros inferjores
gularidad sil4bjca.
e Santillana, Juan
bo sin embargo dy-

as usadas en la lfrica cantada fueron el
la cancién. Las dos primeras eran antiguas en
la cancién tenfa precedentes en Lépez de

- X1 y primeramente habfa servido en las Can-
tigas de Alfonso el Sabio antes de ser usada en la danza proven-

myﬂl el vii:elai francés. En el siglo' XV, las tres formas citadas,
% la ®Z que intensificaron sy cultivo, simplificaron sus variantes
establecieron sus Ifneas distintivas con preponderante unifor-

En los decires octosilabos, generalmente lefdos, como los de

s y?r, se emP]-E%-J.I'On las coplas de arte menor, reales, caste-
2y de pie quebrado, reelaboradas sobre los modelos
Provenzal €S Tecibidos a trayés de Galicia, Aragén y Catalufa. En-

.- ~» POT Su parte, se usarop 0co como unida-
Cas con Individualidad Propia. 3

€s evanos ensayos de insercign

SU aparicién 1 glosa

2 la de ‘la cancion, se

Ctricas, compuest
Ta: :

» Teferencia y correla-
» €N 1a que, a base de téc-
Produjo una amplia cons-
as de una redondilla como

» WHa y otras ligadas entre sf
nj‘lll.'l_a en cada una de Ias es-

|
|
i
|
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trapuestos
igi to de sus trabados y con

; ..nte el original efec

tirica median

disico nocié y adopté la forma del romance y se trat6 de re-
Se reco

' étrica, la
i i jante la regularidad meétrica,

i sto literario median id: ét
G apl';z la adicién de desfechas y ESFE'IbIHOS Ill‘llt':‘OS. S
fr coqsoza;eni objeto de atencién e imitacion el peculiar I'la-

1 i narra-

}:i]::elaltg:eguidilla, recogido de coplas de baile y canciones

mo
i ipo popular. _ _ o
ma]ga‘:'l: Eg)ﬂugngias de otro orden, Imperial y Santillana tra

: 2 2
de enriquecer este cuadro con la introduccién del endecasilab
e en

S 1 ue
lta1lIi:I];l}Ocﬂ:Jstante el variado repertorio de sus coplas, se observa q

g 4s i Versos mis-
los poetas de este perfodo pusieron mds mtg}‘ésd?a:-o?ie s
mos que en sus combinaciones estltoflcas. in ceéo e
en las corrientes de su tiempo, evitaron el ebx e
Jiisinie) ormal que por entolces 1mpe1§6 ?mpresa sobre todo
otras lenguas. La eficacia de su esfuerzo U e
en la elaborada y fecunda estructura ritmica

basicos de su poesia.
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102. INFLUENCIA ITALIAN.A.—LE?.S. antiguas relaciones cultura-

| jes entre Italia v Espaﬁa. se intensificaron c.lesde mediados del si-
glo XV. Numerosos escritores espaiioles residieron en Italia y con-
vivieron con 10s Jiteratos de este pais, atraidos por el brillo de la
corte napolitana, primero durante el reinado de Alfonso el Mag-
n4nimo y después bajo el gobierno de los virreyes castellanos. A
la influencia de Dante y Petrarca se sumé la de Ariosto, Tasso y
otros autores.

Entre las varias experiencias que las letras espaiiolas recogie-
ron de Italia en el periodo indicado, ninguna se destaca de mane-
ra tan definida como la adopcion del verso endecasilabo con todo
el cortejo de sus variadas estrofas. En’ ninglin otro momento de
la historia de la versificacién espafiola, se puede sefialar un acon-
tecimiento de semejante importancia. No obstante la antigiiedad
del cultivo del endecasilabo en las demds lenguas romances, in-
cluyendo el cataldn y el gallegoportugués, los ensayos de acomo-
dacién de este verso al castellano, anteriores al siglo XVI, fueron
tan escasos y aislados como se ha visto en los capitulos anteriores.

Las circunstancias que determinaron el nuevo y definitivo in-~
tento fueron hechas conocer por Juan Boscdn, en carta a la Du-
quesa de Soma, al referir como una conversacién con Andrea
Navagiero, embajador de Venecia, en Granada, 1526, le decidid a
acometer aquella empresa. La cooperacién de Garcilaso de la
Vega fue parte principal en el éxito con que realizaron su comun

t ! Se incluyen en este periodo los poetas del siglo XVI fallecidos an-
de:l %e ].'600' Las citas mas frecuentes se refieren a los siguientes: ‘]uz.m
1490?n-c ina, 1468-1529; Gil Vicente, (1470-15367; Cristébal de Castillejo.
Die ,:‘:}gSO: Juan Boscdn, 1490?-1542; Garcilaso de la Vega,_}503-153§;
FRSIRN S o= endozs, 1503-1575; Gutierre de Cetina, 15202-1557;
-'ﬁinae- de Montemayor, 15202-1561; Fray Luis de Leén, 15282-1591: Fer-
tando de Herrera, 15342-1594; Luis Barahona de Soto, 1548-1595: San
la Cruz, 1549-1591; Francisco de la Torre, segunda mitad del
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proposito. El ejemplo de Boscin y Garcilaso fue ip
seguido por Diego Hurtado de Mendoza, Hernan
otros poetas. No se trataba simplemente de enriq
€on un verso no acostumbrado, sino de introduc
mentos de un estilo nuevo. Boscan supo advertir esta significacign
al recordar las dificultades con que tropezo6 en su delicada tares.
A medida que se extendié el endecasilabo, fue perdiendo te-
rreno el verso de arte mayor. Al lado del endecasilabo renacig o]
verso de siete sflabas, apenas recordado desde Ia desaparicién de]
alejandrino. Tales cambios recibieron general acogida, a pesar de
la oposicién de Cristébal de Castillejo, autor de la sitira «Contra
los que dejan los metros castellanos y siguen los italianos », y de
la burlesca critica que Gregorio Silvestre dedicé al mismo tema
en su Visita de amor. En todo caso el endecasilabo no dejé de ser
considerado como metro extranjero hasta que se borré el recuerdo
~ del verso de arte mayor y de las coplas reales, castellanas y de pie
f_f[ut’gbrado que representaban la tradicién métrica del siglo XV.

mediatamen¢a
do de Acufia y
Uecer la métricy
ir todos los ele-

ENDEcAs{LABO

ico, alternaba co

~EI0 es considerado comg base del endecasflabo roman-

ERlATtaly octava:  «Como epitafio de la ninfa
-?_0'_‘1?'51033 1L, 239; al segundo se Je sefiala como

Sexta: «Que la curiosidad del

57; y BAAL, 1944, Xyy, -
ol, Rio Piedras, pyer-
etros; el eneasilabo,

0S
Acentos prosodic

ini centos en las silabas cuarta y octava y no

.m1go§t;n exclusivamente al de la sexta, aparte por
75 0 ik = fijo final. En muchas poesxjas no se er_1culen'tra
SuPueSto desloa:::z;ztioac{antuacién se ajuste precisamente ni al tipo
nmg{m Vver

4.8-10 ni al 6-10.
Contra lo que Ppo

[gipreseli=t

dria esperarse, las combinadones-dde tres
: ; com
se dan con mas frecuencia en la égloga aludi as i

acentos que 2-6-10, 3-6-10 y 4-6-10. Cualquiera de ellattsa E s
ejemplo tsonue la d,e 4-8-10. Frente a los 19 casos dfa = e conj
abun;ian :rignte 4.6-10 suma 38 versos: «Por el ]Els'sf,ct)ode icentOS
s{)lﬁ'da v14 En algunas combinaciones de este num ntan tampoco
e oi;:espénde ninguno a la sflaba sexta mLse ]}; ncos cuerpos
no ¢ . 2-4-10, «Los bla

: ituacién la cuarta y octava: : L B2
i 511 S doss, 283: 2.8-10, «Lo menos de lo que en
cuan e

z 3 i
cupiere», 31. ersos de la referida com)
Por otra parte, el 33 por 100 de 'Ioseﬁ cuatro acentos; el orden
sicién son endecasilabos que contien S S deesta
2-6-8-10 es el que se repite en mayor T vanos», 23. Ademas,
: ; lugar cuidados i e
st (Rl baijo varias combinaciones
Bl [oiizen cinco, acenros DAl | siguiente ejemplo:
i de las cuales corresponde el 196
) i tejer antigua historia», 170 e
1-2-6-8-10, «No quiso entrete] da uno, asimismo bajo
Aparecen tres casos con seis acentos 033 4 6-8:10: «No perdi0
combri,naciones diferentes; una de ellas es 1- -el contrario, ningun
en esto mucho tiempo el ruegor», 89. RO; d acentuada en 4-10,
A de a la varieda autores
égloga correspon - or otros
E:;ZZ i:l Zsttlzs ioegsfas por el mismo_Garcxlaso ):_ fbable e 1
y considerada por Henriquez Urend como p
R i dact. binaciones del acento Pr?soi;zcto
: 1 o de com da especie cam-
En conjunto el numer ades de to o
ube a 5 ey ente entre Si.
i cole pocsia i otro mezclandose mdﬁm::tir: con el mismo
i rso r
iﬂn deergg d‘;ela variedad 4-8-10 Pue@ésegtzliﬁ-lﬂ 2-4-10, 3-6-10,
B de acentos en diferente pOSIC! n’nﬁmero de silabas pro-
o tro verso con mayor o menor de las octavas de la
0 c1'1a1qu1er 0 1'c entuadas. En la mayor 'paftleacentuaciéﬂ y no hay
sééldlcam?tsi iegistmn dos versos con lgu‘éoinci dan en este gynto
082 I ‘o strofas que rosédicos.
osicién dos € acentos P
Shitde E‘stizri‘:lgs sobre el mismo orden de
como €O =

4. Las varied
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A ninglin principio ritmico par

€Ce responder una
manifestaciones tan profusas, dis

Materia da
conformes y variabje
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104. Triros rfTmicos.—E] endecasilabo es e] mas largo de los

U primer apoyo ritmico se

1. Enfitico, Tiempo marcado sobre |
intermedio ep la sexta; Ia primera cldu
mente en un nycleg dact{li
las tres parteg Siguientes
total SUMa nueve silabas .

a primera sflaba; apoyo
sula consiste ordinaria-
€0 que se destaca cop marcado relieve:
SOn generalmente trocaicas; el periodo

8 o o

una silapa €0 anacrusis. Primer
sobre 1a segunda

s acento intermedio en sexta:
de que consty el p

dulce lamen dos
= ast.
ER U0 Y en olyigo g L otOTES

(Garcilaso)
0 sepultado (p

ray Luis de Ledn)
Dos sflabag €0 anacrygig, Tie

0 intermeg;
Oondiente 5 |

Véase Tomgs Na-
Oga de Garcilnso", en Rompyp,

f laba' dESPu

- os Titmicos : las siguientes
Tipos rit . después de la ?rlmergé = priiefa si-
: a siete silabas caicas. El alargamiento
rfodo sum ulas tro :

i un efecto
an tres cldus acrusis, presta a esta variedad
form és de la an )

suave Y sosegado:

za ni de miedo (Boscan)
{do (Garcilaso) : ;
1tec:11go un huerto (Fray Luis de Ledn)

an

in colgar de SHuas
il]negralldo la vista y e
Por mi mano plantado

: : arcado en la
Tres silabas en anacrusis. T1emtpac; am(:ada i
ifico. : c . ;
g. Sﬁf: + asiento secundario en sextat: é)ompleta. El periodo
arta y quinta AT n dos clausula

lfs have s sﬂagaS' las cuatro ultimas for‘ma or su blandura y

COBStadEelsefl:cto de este verso se caracteriza p
caicas. €

lentitud:

i b9 @ 9 8 2 [ A
Cuando pesada la ciudad nos sea (P;os;:élz ot =
Entre las armas del sangriento Marte Luis de Ledn)
La Providghc/i'a tiene aprisionada (Fray

” - n_
i sédica del e

Las miiltiples combinaciones de acentuaméltlopcrlz el

decasilabo ordinario se reducen desde el p};n EoS e

a los cuatro tipos anteriores. La conCurrenm] g;ﬁcacién e

tos puede hacer dudosa en algunos casos la ¢ a S

dienpte Un mismo verso en tales circunstam':1a§apprefereﬂcia c
: se

i ] ocablo a que N

tro tipo segin el v L ,

?ie:?a'c::alll'lg con El primer tiempo marcado. ES}:sbase e

todo caso, ni suelen ser frecuentes ni afectan a
sistema. 4

i Los 1 i ueden :
V i |ndlcadas P
rltmiCOS de ].aS cuatro arledades

inciden en el fondo con la doc-
verse en el repertorio final. Sus_, lineas ICOIS‘:’F;T;S:MM Separadamenée Ia:
bl sl otra diferencia que :Ilcasflabo a majore, acentua o;o
gistintas variedades implfcitas en el ende ta en todos los casos €l L
lidad la silaba sexta represen {o2 vaniedadesisel distin.
fie,lua. ]?nd;e?-{tmico G sounstanclas ea; due ;a silabas anteriores a la
Sﬁenpe:n(:re s resuﬁan en efecto del orden ::cacaiso- La denominacié.n de
sexta en relacién con el primer “_i}?ll:‘:,t;n al de endecasflabo a m;:cf;i:eg
fidﬁ:gnailt: ril:llspl::lﬂﬁi: (;l:xevaello;uiq;l; preceptiva métrica adjudica al
e
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. :RDmACI.C)N DE VARIANTES.—Log i
“omun se diferencian entre s s

i luk .- # o
Usis y del periodo ritmico, EJ per:d;isasg]cjd
d

POs de] ende.
!ﬁCaCiOnes dB
bo enfitico no
una; el mej4.

"ﬁempos m
' POS marcados en Ia sucesign de los periodos. Se

TOporciones igui
_ en el siguiente cuadro de unos versos

Cris ta Ii no

38 20 96
15
- _ 42 30 (98)
_ 41 72  (98)
170
Par te g
o mi na ba
9220 20 17 38 og (751
37
o @
175
mi no
38 23 (70)
61  (70)
“——.,..__.__,
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: vico esté representado por el primer verso; el enfi-
or el segundo; el melédico, por el tercero, y el sifico, por
+0. En el tipo melédico y en el séfico las cldusulas monosi-
ran un alargamiento que las iguala al promedio de
‘Han resultado précticamente isécronos los periodos in-
Jeve oscilacién entre 190 y 199 cs. Los perfodos de
sido algo mds breves que los interiores. Sin duda ha
ido el tono nié;‘ainente descriptivo del texto a la regulari-
- Jas medidas entre las partes de cada verso y de los versos
antre sf. En inscripciones de. trozos mas emocionales, afectados
draméticos, los resultados ofrecen mayores contrastes y dife-
as, sin alterar las lineas basicas de los elementos sefia-
SadosiSs
‘La duracién del endecasflabo, considerada en el promedio de
su perfodo ritmico, representa, aproximadamente, el doble de Ia
del octosflabo. El alejandrino y el arte mayor, aunque més breves
en cuanto a la unidad ritmica de sus hemistiquios, superan al
endecasflabo por la suma de los periodos interiores y de enlace
cada verso. Dentro de las variedades del endecasflabo, la im-
esién de rapidez y energfa de la forma enfatica, la equilibrada
formidad de la heroica, el moderado compds de la melddica
la grave lentitud de la sifica dependen de las modificaciones
das en relacién con la primera mitad de sus respectivos
0s.
De ordinario las cuatr

o variedades se mezclan en proporciones

tas. La forma enfitica es siempre mucho menos frecuf:nte
ue las dem4s. Se disputan el primer lugar las modalidades sifica
Y heroica, a las cuales sigue la melédica en nivel relativ:amente
inferior. Sus diferencias de representacién parecen relacionarse
n el cardcter de las poesias y con la inclinacién de los autores.
la tercera égloga de Garcilaso el endecasflabo séfico figura en
orcién de 48,5 por 100; el heroico, 34,6 el melddico, 14,8, ¥
4tico, 2,1. El mismo orden se observa en la égloga primera,
@n_déﬁo aumento del melédico a costa del heroico. En
cambio, en la larga relacién de Albanio, versos 143-245 de la se-

egas, recitados por dos e eiaser '
e i dentales discrepancias en el tra-

encias bdsicas y sus acci
o R T L o Y !'.'3: aut’ﬂmdlﬂbo EWiaz! pég& 40-52-
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2, de tono mds narrativo que lirico, se
resentar por si solo tanto como el conjun
redomina también el heroico con marca
edeBoscén a Hurtado de Mendoza, la cual ademds hace

derablemente el melédico por encima del safico, ep
e con las poesfas de Garcilaso y con los sonetos y otras

eleva el hergjc,
to de Jos demss
do relieve ep I,

ordinaria polirritmia del endecasilabo, cada uno de sys
excepeion del enfdtico, suele repetirse en pasajes uni.

cusando su particular fisonomfa ritmica. El heroico
1 regular y firme compés en el siguiente cuarteto de la

dias te componen larga historia,
noches manifiestan tus grandezas.

de la citada epistola de Boscén, en la que des-
4 apacible vida doméstica y campesina, pre-
- variedad mel6dica :

B

alglin rfo nos iremos
€ alguna verde haya
Or nos sentaremos.

® estaré dentro e
fantasta

N mi muro,
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¢por que de mf te olvidas y no pides
que se apresure el tiempo en que este velo
rompa del cuerpo y verme libre pueda?

e i 7

* El fondo de la versificacién de fray Luis de Leén Io constituye
el endecasflabo heroico, acentuado en segunda y sexta. Se mani-
fiesta sobre todo el predominio de esta variedad en las traducciones
biblicas de este autor. Ocupa casi por entero las estrofas del citado
'saimo: aLos cielos dan pregones de tu glorias. El movimiento
de esa modalidad de endecasflabo se destaca asimismo en la Pro-

 fecia del Tajo. Entre las demds odas originales, el endecasilabo
safico aumenta hasta equilibrar su proporcién con la del l_leroxco
en el tono sereno de «Qué descansada vida» y cAlma regién Iu-
ciente». Este mismo equilibrio va reforzado en la oda Del mundo
Y su vanidad por la circunstancia de que en ltfl mayor parte it:
los casos, de los dos endecasilabos de cada lira el primero
heroico y el segundo safico.

Es dg notargque en las poesfas endecasflabas de San Juan d'ial'a
Cruz la variedad ritmica predominante es igualmente lalhelg.fl e.1
«Con ansias en amores inflamada». El segundo lugarL 2 aigen-
poeta a la modalidad melédica, apenas usada por .fray :Lsf’a- =
tuada en tercera y sexta: «En secreto, que nadlet m,‘:t e
suavidad de este tipo de endecasilabo es nota caracteri e
canciones de este autor. Rara vez hizo uso del %ﬂcg e
en cuarta y octava, pero dio relativa rep;:esentam s
con acentos en cuarta, sexta y octava, o smp%em?;ﬁco- SR

sexta, los cuales equivalen practicamente al tipo retamfgnte i
la te’la de este dulce encuentror, cPonde sec g
- moras», «Porque la Esposa duerma mas segurox::.raﬁas'.

~ escala disfrazada», «De la que va por msulas-{;: en la cancién de
~ El tipo heroico, que podria haber sobresalido S T
‘Herrera a la victoria de Lepanto, aparece ten_sam:rionia que com-
St c.cnmpo Sieupogn, ponderado sentldo‘ei'llzdes heroica, meld-
bina en proporciones equivalentes las vari

dica y sifica. -

L AT

; 1-95---‘ ENDECAS{LABO DACT{LICO.—Desde eslc
guiendo el ejemplo de las demds lenguas,

primer momento, si-
admiti6é en espaiol
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ef::rr: lans :arled?fde: d-zl ende?asﬂabo la modalidad dactilica, ya 107. SoNeTO.—Los sonetos que el Marqués de Santillana
- su manifestacion parcial, reducida al apoyo de lag sflabas compuso 2 mediados del siglo XV no habfan tenido divulgacién.
4-7-19, o en su forma ple_na, acentuada en 1-4-7-10. Se hizo notay Tal precedente era ignorado en la época de Boscdn y Garcilaso,
anteriormente la presencia de esta clase de endecasflabos en o ofectivos introductores de esta forma métrica en la poesia espa-
ensayos de d_on Juan Manuel, Imperial y Santillana. Se a5 en- aola. Su modelo directo fueron los sonetos del Petrarca, que tam-
cgentra tamb1én alguna vez en el siglo XVI, especialmente n |ag | bién Santillana habia tenido presentes. La forma del soneto, cons-
poesias de Boscan, Garcilaso y Hurtado de Mendoza: «No me _ tituida por la suma de dos -partes, cuartetos y tercetos, que pri-
contento pues tanto he tardado», Boscan, Soneto XII; «;D§ esta ’ meramente habfan servido como estrofas distintas, aparece definida
mi Cuerpo que no se presenta?» Boscdn, Soneto XLVII; «Tus on Italia desde principios del siglo XIIL La influencia del Petrarca
claros 0jos, ¢a quién los volviste?» Garcilaso, Egloga I, 128; : hizo del soneto la forma métrica més extendida en las lenguas

o u_Cémo pudiste tan pronto olvidarte?» Garcilaso, Egloga II, 578 modernas.
«Tiempo vi yo que por una ocasion», Hurtado de Mendoza, Sone- Desde Boscédn y Garcilaso hasta el modernismo el orden de las
XVIL; «Hace temer con terrible sonido», Hurtado de Mendo- rimas de los cuartetos ha sido uniformemente con raras excep-

‘Epistola II, 101; «Y si era bien, ;para qué fue mudable?» ': ciones ABBA: ABBA. En cuanto a los tercetos, casi todos los au-
S , tores emplearon ‘varias combinaciones, mostrando mds O menos
.~§S"..',i‘mPf0bable que tal variedad de endecasilabo se des- inclinacién por alguna de ellas. Las mds frecuentes en los son'etos
sebre la base del sifico incompletamente acentuado, con ' de Boscan son CDC:DCD, CDE:CDE y CDE: DCE. GarCl.laSO

S en las sflabas cuarta y décima, aunque falte probar utiliz6, en primer lugar, CDE:CDE; en se_gundo, CDE:DCE]’)E?
aecic de sifico sea mis antiguo que el endecasilabo tercero, CDC: DCD, y con menor frecuencia, CDE:DEC y CDE:

4-7-10 Conviene recordar que no se confunde el EDC. Hurtado de Mendoza se Sirvi6 priDCEPalmente d;ﬂli:c;;r;
400 dactilico con el tipo D-A del arte mayor, el cual ] riante CDE:EDC: Gutierre de Cetina mostro mayor predile

numeéricame i : :CDE."
e _ente sumase también once silabas era, como por CDC:DCD, y Herrera, como Garcilaso, por CDE:C
Un Verso compuesto que, al contrario de-
M ! ) que el ende : G
4 tres_j_Pe“"dOS binarios y admitfa aumento o dis- ( 108. EsTANCIA—La estancia fue 1a estrofa usaclia ::gxll?;r o
_entre sus hemistiquios. La coincidencia del ciones y églogas renacentistas. En contraste con la A

SR : sl z 4 vari e la
-0 €1a en cambio completa con el de muifieird, del soneto, la estancia era la estrofa mas variable d

del ritmo de la danza gallega y recogido italiana. Su forma, de origen provenzal, aparece reelabotra[l)til:d}'é
saide Santillana en algunos versos de su { definida en Italia desde la misma fecha en Clu‘?_‘El sones esdztermi-
tra, salidlas a ver», «Ya se demuestra, sa- su propia estructura. Dante contribuy6 especialmente a ]

~damas las fructas cortar». Su cardcter variedad de sus combind

: iales. Dentro de la } 3
1 (ot e nar sus rasgos esencia la primera, més breve

ente subsidiario; no se '. ciones, la estancia constaba de dos partes; en

os en arte
T Después de los sonetos de Santillana ¥ de los c].omgu:-lst ,._sm-emeﬁo
mayor por Juan de Villalpando, esctibid 65 5, Toiro dieciocho due
Torres Naharro, incluidos en su :
compuso en esta misma lengua
~dicién de 1527 del Canc. gral.
Teparte alternativamente entre el cor

_____ : A R Y eeae Aany T

Bartolomé Gentil apare

11, 288-298. Un smsteto
o y un personaje,
es en los tercetos,
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- que la segunda, se empleaban geéneralmente endecasf]
heptasilabos se intercalaban sobre todo en la s o Sl
servian para marcar la transicién entre una y ot
de la estancia y la combinacién de sus rimas d
gen a la libertad del poeta.

Boscan compuso once largas canciones, Ia primera de las cuales
-qE)mpr_ende hasta 27 estrofas de 15 versos. Las canciones de Gar-
-cxlaso: por el contrario, son en su mayor parte composiciones de
1o mds de cuatro o cinco estancias de 13 VEIS0s, con excepcin de
la cuarta, formada por ocho estancias de 20 versos con un solo
_ hgptas-ilabo en el centro, y de la quinta, compuesta en liras. La
;eﬁtanclade la primera égloga, ABCBAC: cddEEFeF, fue repetida
QgrBrancmco de la Torre y varios otros poetas. La de la segunda,
ada por 1‘_’131'1'&2"-1‘3 €N su cancion quinta, abCabC : cdeeDfF, e imi-
€Spues Il NUmerosas ocasiones, tenfa por modelo la de la
ncion undécuna del Petrarca. En las composiciones de Herrera
1a victoria df' Lepanto y por la pérdida del rey don Sebastian
ugal, el unico heptasilabo de las graves estrofas es, como

cuarta de Garcilaso, el que sefiala la transicién entre
de cada unidad.

0s
egunda parte

tra, La extensigy
ejaba amplio mar-

o encill:::s;a]én Su primitiva forma siciliana, siglo
T 0s de esta estrofa tenfan rima alterna
de,.l"f‘_ octava conocida por la lirica latina me-
1 el siglo X1V, cultivé ya la octava moderna,
, ABABABCC. Después esta estrofa fue

'?;bl__"BOyardo, Bembo, Ariosto y muchos
: Su no
e

05 mbre mé4s comin fue el de octava

_h’mnente €N poemas épicos, liricos
> @ octava en espafiol con su poema
» Sobre el imperio del Amor:

en el_ .Canto de Turia, ¥
el Tajo. La Araucana de
rﬁmmq__-Be_rmﬁdez la ini-

Lira. 207

ABCC y otras ABBA:BACC, representa una combinaciépn entre
Ja métrica nueva y la tradicién castellana. El mismo autor hizo
uso también de la octava real en su forma ordinaria en Ja Fdbula
de Adomis y en una composicién dedicada a una moza vasca
donde al efecto humoristico del contraste entre la gravedad de la_:
estrofa y la trivialidad del asunto se afiade un desarticulado len-
guaje con abundantes y burlescas concordancias vizcafnas (Rivad.

XXXII, 99). 8

110. SEXTETO-LIRA.—En las traducciones de Horacio, fray Luis
de Le6n utilizé con frecuencia una estrofa formada por seis versos
de siete y once silabas en orden alterno, los cuatro primeros con
rimas cruzadas y los dos tltimos pareados, aBaBcC. Empleé tam-
bién Ia lira de cinco versos en algunas traducciones, pero en gene-
ral dio preferencia a esta iltima en sus odas originales y al
sexteto-lira en las versiones del poeta latino. Sabido es que la
sustituciéon de los endecasilabos impares por heptasilabos es el
tinico rasgo que diferencia esta estrofa de la sexta rima italiana.
San Juan de la Cruz se sirvié del sexteto simétrico abC:abC en Ia
Llama de amor viva.® Una variedad mixta de sexteto simétrico y
alterno fue usada por Jerénimo Bermtdez en un coro de su Nise
laureada, 1, 6.

111. Lira—Consta de dos endecasilabos y tres heptasilabos

\ con dos solas rimas, aBabB. Garcilaso introdujo esta estrofa en

castellano con la Cancién de Gnido. Recibi6 el nomb're de lira
por la mencién de este instrumento al principio de la citada poe-

[ sfa. La idea de la lira pudo recogerla Garcilaso de Bernardo Tasso,

de sus Amo-

quien habfa usado esa misma estrofa en una poesia 2

71, 1534.1° Con su sencilla y armoniosa combinacién de versos ¥

cada una, ABBA:ABBA,

: d rimas
te octavas endecasflabas con dos
eto, con represa de dos

sirven de glosa a los catorce versos de un son
~ versos al fin de cada estrofa, en Canc. gral. II, 620-622. :abC le habian
~ 9 San Juan de la Cruz advirtié que para la sstol a_bC.a da 5 r Gar-
ervido de modelo los seis primeros versos de la estancia = dif:,’ a mi
O en su cancién segunda: “La soledad SIgulel,],dol' -_:::l a su vez,
rtuna — me voy por los caminos queé se afrecenti,3h ceda indicado,
- por Herrera y por otros poetas, procedfa come df

nciéon undécima del Petrarca. e Torcuato, sugerido por

‘ .':.Bl- recedent Bernardo Tasso, padre d nfir-
mn.l.)..:....wif 1‘3.. AR S J"_edn.' Oxford, 1921, pds. 223, y conlir
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as, la lira, apenas practicada en Italia. fu i
predileccion por los poetas espaiioles. Déspuzsaszgg;rcci?n e
pled Hernando de Acufia en loor de Galatea: Monteaso e
| :i:ﬁmposiciqnes de la Diana; Francisco de la 'I‘on,'e g R
e : » N Varias de sy
g odas, y Fernando de Herrera, en la cancién a don Juan de A -
- por lg pacificacién de las Alpujarras. Fray Luis de Leén ]rlsat‘,m
: I-]nan- de la Cruz consagraron el prestigio de esta estrofa cgn 5?12
Pdas-y canciones. Fue aplicada al teatro por Jerénimo Bermiide
en la Nise laureada, 111, 3. ¥
'5’t :
112, CUARTETO.—Acaso por no hallar su uso bastante definido
I« trofa independiente, ni Boscan ni Garcilaso ensayaron el
€to entre sus adaptaciones métricas. En la segunda mitad del
X ?1 cuarteto endecasilabo ABAB fue empleado por fray
on en el epitafio del principe don Carlos, «Aqui yacen
los despojosy, y en la traduccién del salmo «Coeli ena-

cuartetos de endecasilabos y heptasilabos alternos,
;-:j_:f"lfg‘i_;lcisco de la Torre aplicé también la for-
algunas de sus odas. El cuarteto pleno de rimas abra-
& usado por San Juan de la Cruz en su poesfa Al
da por cinco cuartetos con rimas iguales en los

de la Divina Comedia, la serie de tercetos
consonancia del segundo verso de cada

%0 de la Vega, Nueva York, 1922, pig. 334,
-0_:"19-' P;maso A.lonso, “Sobre los origenes
: m‘l’“""o ; af;iagrld. 1950, pigs. 649-656. Se
Cl%, que en las antologfas ita-

6':1‘1“. de la vita pastorale”, ya asig-
E'f___lﬂs poesfas del citado autor

or muy lastimado”. El
le la Cruz esta poesfa
49, XXXIII, 378-380.

209

' imocon el primero y tercero del siguiente, ABA:BCB:CDC. et-
cétera, quedo establecido como forma propia de la poesfa didéc;tica
en disertaciones, epistolas y elegfas. Cada composicién se cerraba
anadiendo un verso que recogia la rima del centro del dltimo ter-
ceto. Boscan hizo la presentdcion en castellano de esta forma mé-
trica en dos extensas epistolas y en las poesfas morales a que llamé
Capitulos; Garcilaso la empled en dos elegias y en gran parte de
su égloga segunda; extendieron su cultivo, entre otros varios,
Hurtado de Mendoza y Gutierre de Cetina en varias epistolas,

. Herrera en numerosas elegias y Barahona de Soto en elegias, epis-

tolas y sdtiras.

Don Juan de Almeida y el Brocense usaron en la traduccién de
una oda de Horacio un terceto formado por dos endecasilabos que
riman entre si y un heptasilabo que repite la rima de los ende-
casilabos precedentes, aBB:bCC:cDD, etc.'? El terceto mono-
rrimo, de antigua tradicién latina, representado en la poesia me-
dieval castellana por las mudanzas del zéjel, por las coplas con
estribillo de la Doctrina cristiana de Pedro de Veragiie y por las
triadas de Fernan Pérez de Guzmdn, se halla en dos poesias del
‘Cancionero de Evora, nims. 58 y 59, en versos fluctuantes entre
los cuales predominan los de doce, once y diez silabas. Timoneda
: ~ se sirvié de tercetos endecasilabos independientes, ABA:CDC:
EEE, en los Enfados de su Billete de amor, Valencia, 1565.

114. RIMA ENCADENADA—A fines del siglo XV y principios

del XVI, Sannazaro y otros poetas italianos utilizaron el endecas‘l-
~ labo de rima encadenada, aplicandolo principalmente a atpose
;  dramitica. El procedimiento, derivado de I antigua técnica trova-
2 ,d.b,?éSca, consistia en situar en cada verso una rimad IHFEI‘IOI‘ que
~ repetia la final del verso precedente. En italiano _!as rimas n‘n?-
~ riores se colocaban en las silabas 4-5 ¢ 6-7. Garcilaso empled 12
. rima encadenada con enlace en 6-7 en gran parte c!t‘: su égloga
segunda. La unidad del verso sufre cierta deformacion, i;a:lc:lg
da sistemdticamente por el efecto de tal clase de Gnma‘.laso s
forma métrica que logré menos éxito entre las que agzllos o
&5{6‘-:‘.‘1@ fue utilizada por Boscdn. El encadenamiento

e i o

el apén-

del Brocense s€ hallan en Madrid, °

 traducciones de Almeida ¥ A. Zamora Vicente,

rancisco de la Torre, Poesias, ed.
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'sos mediante la repeticion de la rima de c

N So ada uno d
principio del siguiente, como en el leixa-prende de ]a ga;a zl_los 2
se halla en un soneto del Cancionero de Juan Lépez de [f_;:cza,
Alcald, 1588, 13 cda,

115. SeEXTINA—La sextina italiana, imitada primeramente ep
verso de arte mayor.por Crespi de Valdaura, atrajo el interés de
varios poetas del siglo XVI con el complicado artificio de sus seis
palabras finales combinadas en seis estrofas de seis maneras di-
ferentes y repetidas de dos en dos en los versos de un terceto final.
Se encuentran sextinas endecasilabas en la Historia de Abindarrdez
y :.Ia hermosa Jarifa, en el segundo libro de la Digna de Monte-
‘mayor y en el cuarto de la de Gil Polo. Herrera compuso cuatro
Poesias de esta especie y Jerénimo Bermtdez una en su Nise lasti-

o _-I_‘;‘;AL"“EH Italia aparece cultivado el madrigal desde
_;végzdfgmp_osm‘?n requerfa como condiciones princi-
T &dé:acﬁbmamén.armomosa de los versos y la

i pensamiento. Gutierre de Cetina fue
1:"-’-5 ¥ mejores madrigales espafioles. Su ejemplo

fue ensayada brey
: : emente, en el mismo orden
p?r gzr:;mﬂ Bermidez en Nise laureada, II, 2.
oo oiema en cuatro estrofas que llamé octa-
e zﬁgﬁm la ;;ma del primer verso en
o en del tercero, la del ter-
ﬁ‘i‘::;‘:p;_:ambién estas estrofas Jos nombres
s Rodriguez Marfn, Luis Barahona

al trovador provenzal Ar-
! s;nrqﬁs. 1908, pdg. 137). En Ita-
: oﬁn_n?zaro_y otros, dejé de culti-
[ ie. metriche italiane, Florencia,
u.ei - 5:&!4@911:5& con ocasién de
4. Las cuatro de Herrera

DC, CFDABRE,
é

- empled en la traduccién de la Enet
- L'ltalia liberata dai goti.
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fue dignamente seguido por Barahona de Soto. Los madrieales
de uno y otro constan de un numero de versos rara vez infer?or a
diez ni superior a doce. En los de Cetina, los endecasflabos y hep-
tasilabos suelen intervenir por partes iguales; en los de Barahona
predominan en general los primeros. Se observa ademis que los
madrigales de Cetina distribuyen ordinariamente sus versos en
tres grupos, mientras que los de Barahona se dividen en dos mi-
tades a la manera de la estancia.

'117. RiMa PROVENZAL.—Gil Polo llamé rimas provenzalés a
las estrofas de unas poesias incluidas en su Diana enamorada, 1564.
Una de estas poesias es la cancién de Alcido y Diana, en el pri-
mer libro, y otra la cancién de Turino, en el quinto. Cada una
de sus estrofas esta formada por doce endecasilabos y pentasilabos
en el siguiente orden, ABBA:Ccddee:FF. Los endecasilabos son
de tipo polirritmico, con predominio de los sificos; entre los pen-
tasflabos se destaca la variedad dactilica. La cancién de Turino
empieza de este modo:

Cuando con mil colores devisado
viene el verano en el ameno suelo,
el campo hermoso estd, sereno el cielo,
rico el pastor y prospero el ganado.
Filomena por arboles floridos
da sus gemidos;
hay fuentes bellas,
y en torno dellas
cantos suaves
de ninfas y aves.
Mas si Elvinia de alli sus 0jos parte
habrd contino invierno en toda parte.

—ElI endecasilabo sin rima naclo

118. ENDECAS{LABO SUELTO.
ersificacion romance ala

del intento renacentista de asemejar la v s

T2 S lasico.
latina. El verso suelto imprimia a la poesia cierto oy e,fé{;c;sﬂabo
Los poetas italianos del siglo XVI introdujeron el e

: - i nibal Caro lo
suelto en traducciones de poesias latinas y griegas. A :
il 1o P da y Trissino en su poema

2 R = e Boscdn, en
Bl nrimera en anlicar esta practica en espaiiol il
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_..ﬁu.:gxtensa\. Historia de Leandro y Ero. Le siguié Gar il
il gp_ls_tola dirigida al mismo Boscdn. Continuaron el s SR
- nando de Acuna, fray Luis de Ledn, Agustin de Roj?: mf? lo I-.Ier'
- de la Torre y otros escritores. El endecasilabo suelto ré uf‘aHClsco
-cia}-a construccion ritmica para suplir la ausencia de ri?na!ler; i
;p)s;oia de Garcilaso predomina el tipo séfico, que sin dud:a sil:m]fa
.Chce;eadga;aeti.poeta la representacién mds caracteristica de :s_ta
.I.--”Slx.igmendo el ejemplo de las tragedias renacentistas italianas
]erémmo Bermiidez compuso en endecasilabos sueltos sus obra;
__%.\i_’werlqmmqsa y Nise laureada, 1577. En la primera, II, 2, y V, 2
: gizxfzfulffa-' I',’ 3 y. 111, 3-, mezclé endecasilabos y heptas;'la-'
ueltos. 'Un dialogo en Nise laureada se desarrolla en escala
: .e:"de pe::fodos métricos: primeramente los personajes se
€0 parejas de endecasflabos, luego en grupos de tres y
en series de cuatro. Los tipos sifico y heroico intervienen
e eq!‘.livalentes, con escasa participacién de las
d;:‘-, a juzgar por el mondlogo con que empieza Nise
S eg‘@a?s_ﬂabos Yy endecasilabos sueltos se organizan
Versos, E}bC:deF, en Nise laureada, 11, 4y 5, y
n_l_lg misma obra, IV, 4 y 5. 15

—Consta de cuatro versos sueltos, los
05 séﬁcos y el cuarto pentasilabo dacti-
_qdéyaco. El arzobispo de Tarragona
22 slig el primero que emple6 en cas-
‘-:ffue'- oo t;po_esfa. de 1?40, dada a conocer
i POr Antonio Agustin en Italia,
ejercitaban POT entonces en la imitacion
ecasilabos en la citada poesia
¥4 O cuarta y sexta y la mayor
@ Primera; el acento fijo de la

casil

" da, acto III. Los endecasflabos de la primera de ¢
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cuarta recae siempre sobre palabra llana. La primera estrofa es
como Sigue:

Jipiter torna, como suele, rico,
cuerno derrama Jove Copioso,
ya que bien puede el Pegaseo monte
verse y la cumbre.

Empleé después el Brocense esta estrofa en su traduccion de la
oda «Rectius vives», de Horacio, observando con regularidad las
mismas normas seguidas por Antonio Agustin, es decir, la admi-
sién de la acentuacién en cuarta y sexta al lado de la de cuarta
y octava, la inclinacién a sefalar también con relativo apoyo la
primera y la eliminacién de las terminaciones agudas en la silaba
cuarta, La versién del Brocense empieza de este modo:

Muy mas seguro vivirds, Licinio,
no te engolfando por los hondos mares
ni por huirlos encallando en playa
tu navecilla.

s composiciones €n estrofas
11, y Nise laurea-

ales composicio-

Jerénimo Bermidez intercald tre
saficas en los coros de Nise lastimosa, actos IL'y I

algunos acentuan la cuar-

nes suelen apartarse de la norma cldsica; rian
bién las mas hinchadas

ta silaba sobre palabra aguda: «Rompe tam :
velas»; otros no acentian la cuarta sino la sexta: qua‘ bienaven-
turanza de esta vida»; algunos muestran acento en septima: ¢Re¥
don Alfonso ¢por qué no te gozas — de ese tu cetro?’ ¢ROGL
esa corona — pesada llamas?» Las dos restantes poesias respon-

den més regularmente a la forma normal. **

t{n, incluida en una carta dirigida por
: Rojas, se encuentra en Menén-

16 La poesfa de Antonio AgUS
nuestra métrica”, en Obras

fls._fe desde Bolonia a su amigo Diego de :
~dez y Pelayo, “Noticias para la historia de. ? ires, 1944,
completas: E.:'tudios de critica histérica y literand ]%uzﬂgsyg:laj;o. Ho-
VI, 405-438. El texto del Brocense puede verse en M Bermudez en
acio en Esparia, Madrid, 1885, 1, 28, v 1os de T0000, Fyy 56, 53
S eoatiol, e 1. 1. Lopez de Sefanos s
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120. [ESTROFA DE LA TORRE.—EI| bachiller Francisco de |

rre empleo en dos de sus odas una estrofa en endecasflabo e
construida sobre las mismas lineas de la séfica, pero c:Iis.St'SHeltos
esta por servirse con libertad de todas las variedades rlfltlta‘ &
del'n}etro grdinario y por terminar con un heptasilabo en Iy m“(:iis
adonico. Sin perder la apariencia cldsica, se acomoda esta Eg‘: fL I
5 con mayor naturalidad a las condiciones del verso: i

Tirsis, ah, Tirsis, vuelve y endereza
tu navecilla contrastada y fragil
a la seguridad del puerto; mira
que se te cierra el cielo.

OctosfLABO

21 - : 2
rdi?am;::::i;h Introduccién del endecasilabo no signi-
oy contribxlz)m el verso de ocho sflabas. Al contrario,
U COYEI:OI} a su fortalecimiento y expansién.

0 adquiri6 en ese m_nSIStlt? en el desarrollo que el teatro en
% e Timon:inam]_tlempo con las obras de Gil Vicente,

o T rom,auope de_Rueda, etc. Otro fue la cre-
S, ces aplicados a toda clase de asun-
: » HIICOS o novelescos. Hubo ademis au-

fla que por cierto sentimiento

tipo trocaico (8]

O tr Cupaba
egnvtgr:% los tipos dactﬂizg
O ; an segin la inclinacién de los autores

En _vatt:'xas composiciones octosflabas
itre los dos términos in-

Hurtado de Mendoza, dijs.
Y én de los celos, de]

Sicién predominante,
¥ mixto. Se observa

) perqué
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mismo autor, donde tal variante queda reducida casi a un tercio
del conjunto. Entre las poesfas de Santa Teresa, el trocaico se des-
taca en algunas de tono especialmente lirico, como la que em-
pieza con el estribillo «Vuestra soy, para vos naci», mientras que
el dactilico y el mixto se elevan con gran ventaja en otras de ex-
presion mds viva y vehemente, como la de «Vivo sin vivir en mib.
En algunos de estos testimonios el descenso del elemento trocai-
co se aproxima al nivel con que figura en los primitivos poemas
juglarescos. Sin embargo, tanto en los octosilabos de Juan del En-
cina como en los de Castillejo la variedad trocaica se mantiene
aproximadamente en la misma proporcién de relativa superioridad
que se observa de manera general en Jos cancioneros del siglo XV.

122. PERQUE—La composicién formada por pareados contra-
puestos, conocida desde el ejemplo de don Diego Hurtado de Men-
doza, alcanzé especial difusién en el presente periodo. Como se-
ric alterna de preguntas y respuestas lo usaron en didlogos de que-
jas amorosas Juan del Encina, Ximénez de Urrea y Alonso Niifiez
Reinoso. 1 El perqué del primero empieza de este modo:

— Dezid, vida de mi vida,
Jpor qué tarddis mi deseo?

—Sefior mio, porque cCreo
que me pornéis en olvido.

— Pues ;por qué tenéis creido
lo que yo nunca pensé? :

— Porque, seiior, aun no se
si bien o mal me queréis.

Como devaneo y entretenimiento satirico esté) compueslt:cli tlj
perqué del Canc. Pedro del Pozo, pag. 109, con el titulo de €20

{ i 5 Can-
de mercaderfas con que un galdn aporté en Cuencar. En el '
uentran varias compost-

cionero de romances, de Amberes, se enc :

y ’
: : uina,
ciones de esta clase. La primera, titulada Ram_ance de MS;E em-’
folio 264, es una poesia amorosa en que la serie C}e I]}ami‘;rrna or-
pieza con una redondilia y termina con otra, segun 1a 1

17 Juan del Encina, Cancionero, fol. LXXXI. Llevan pombia =8 'Sllifi
de porqué el del Cancionero de don P edro Manuel Ximenes Historia
Zaragoza, 1878, pigs 230-241, y el de Alonso Nufez Reinoso,
de los amores de Clareo, en Rivad. XVI, 642.
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dinaria. Otros dos perqués del mismo cancionero 3
romances de Garci Sanchez de Badajoz, fols. 238 y 247. Ambos
pertenecen al tipo de relato alegérico del viajero extraviado en |
montana, anteriormente registrado entre los perqués de Quirés,
Los de Garci Sanchez ofrecen la novedad de intercalar e estri.
billo «Hagadesme, hagddesme, — monumentos de amores he», y de
terminar con un villancico a manera de desfecha. !® :

parecen comg

123.  REDONDILLA.—EI principal papel de la redondilla en este
periodo, consistié, como en el anterior, en servir de elemento de
coplas castellanas o mixtas y de canciones y villancicos. Como es-
trofa independiente no habfa vuelto atin a recuperar la represen-
tacion que tuvo antes del siglo XV. Hubo un autor, sin embargo,
Hurtado de Mendoza, que mostr$ predileccién por esta estrofa, en
la variedad abba, de la cual se sirvid en algunas de sus epistolas
octosilabas y en otras poesfas menores. El ntimero impar con que
figuran las redondillas en estas composiciones demuestra que el
autor no tuvo el propésito de hacerlas aparecer en parejas como
coplas castellanas. Aunque escasa en las obras de teatro, Gil Vi-
cente hizo figurar la redondilla en sus farsas, mezcldndola libre-
mente con la quintilla. Dos piezas dramaticas compuestas casi

tcrtalmente en redondillas son el Coloquio de las damas valen-
cianas, de Juan Fernindez de Heredia, y el auto anénimo de la

Asuncion de Nuestrq Sefiora, de la coleccién de L. Rouanet, IV,
437-462.19

ha

18 Se halla un per ;
3 qué con el :
comedia Serafina, Otras composici - 1 2Un0 de nungue al fin de la

general, 1600, ntm. 454, E1
 Primeros versos, hace

tillos de 1a Bibliote ;

1210, XLV, ..510‘62;.1 nAﬁﬁ?r‘?gﬁi ed. de R. Foulché-Delbosc, en RH,

?ﬁ‘fl,do PUI e McPheeters, Ah:mnque de la comedia Serafina fue

nso de Proaza, Tesis inéd. Columbia

}:_a_.:__r_e_dondilla dividida en mitades con.-
S€ en didlogos y que también figura en o]
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Sextilla alterna

124 QUINTILLA.-—Continué empledndose, como 1:.1 redor_ldiila,

' c'or'ﬁbinacic’m de estrofas compuestas, pero 'al mismo tiempo
e-n l‘a bién abundantemente como forma simple. Figura de
L tacllm en poesias de Hurtado de Mendoza, bajo la variedad
o Inc.Seohal]a asimismo, bajo esta y otras formas, en el Didlogo-
abbab:nuencién de las calzas, de Lope de Rueda, y es estrofa 1_inica
gepi;onderante en diversos autos y farsas, como El sacrifz’cw‘ de

aham, El destierro de Agar, Los desposorios de Isaac, El fina-
;?:Ii’:nto de’,’ Jacob, etc. Sus tipos mads frecuentes lfueron ababa, ab:ab

abaab. De ordinario se usaba una sol_a variedad en cada 0‘ rﬁa.
Hurtado de Mendoza no se sujetaba siempre a esta nolrma, }Ln
algunas de sus poesias en quintillas suelen aparecer mezc ados los

i ipos. A

re{eg:sc::?llfajpo sinti6 preferencia por una clase de composiciones
que, inicidndose con una redondilla, se desarrollaban en quin-
tillas construidas sobre la misma base abba, a la cqal se an.tepgnl;a
un pie quebrado con la misma rima del verso 51gL111enFe .i ?Oade
ccdde-eeffegghhg, ete. El giro del verso‘guebrado a prl?c pen :
cada quintilla acelera y estrecha la unién Fie llas estro afn sl
desarrollo de la composicién. Se sirvio Castillejo de'es;a e
dad de quintilla en sus poemas mas extensos: ..fjermond ijcurso =
Didlogo de las condiciones de las mujeres y Dialogo ;% L
la vida de la corte. Siguieron su ejemplo Lope de uee =
Farsa del sordo y Torres Naharro en algunos capitulos y ep
de la Propalladia. 2°

125. SEXTILLA ALTERNA.—Como ejemplo de arcaismo rneltrfco
merece sefialarse la sextilla alterna, ababab, de la esc]en;.iﬁr;;;
gel, la Virgen y los apéstoles en otro de los autos de‘) a S
de Nuestra Seiiora, en la coleccién L. Rouanet, I11, ..2-3 'l aes i
primitiva que no se habfa vuelto a registrar desde una de

tigas de ciegos del Arcipreste de Hita.

: : f, por mi do-
vllhncic° "DespO56SE tu amiga'_.]'oao pastl:lr.——AL que si, P

lor", Canc. Evora, nim. 46. e i6 gradual-
*0 Ia frecuencia de la quintilla en las obras dran;latu:!ads iﬂi‘;ﬁf T

mente a lo largo del siglo XVI, .como indica S. Griswod PRI, og)

Phes in the Spanish drama before Lope de Vega', = winto &uebrados

Una quintilla poco frecuente, con los versos segund:? -"]q muerte de una

¥ rimados entre sf, abaab, fue usada en la poesia 2 a;i 190.

genﬁl mo:.an’ Cane., Ximénez de Urrea, Zaragoza, 1878. p4as.
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. 2. COP“ DE ARTE MENOR.—EIl uso de esta estrofa haphs
scendido considerablemente durante la segunda mitad g labl'a
XV. Fue apenas cultivada en el presente perfodo. Se hall: i
res rimas, abba:acca, en el Ave maris stella y en El ropo dec;; 2
capas, de Juan del Encina; con un pie quebrado, abba: ccac, ep clrs
~ poesfa Al crucifijo, del mismo autor, y con la variante abal;-bcc;
~ en Loores a la Virgen y Primera égloga, de Encina tambiér'l Un
breve recuerdo de la forma abba-acac se encuentra mis tard’e en
~ un epigrama de Boscdn, Obras, Madrid, 1875, nim. 37.

~ 127. CoprA CASTELLANA.—Fue abundante en el siglo XVI Ia

‘copla castellana de cuatro rimas, con su tradicional combinacién
abba:cdde. Ademds de su participacién en la poesfa lirica, ocups
ugar importante en la versificacion del teatro. Puede verse en el

Las dos' redondillas de la copla sefialan su individualidad,
r la diferencia de las rimas como por la construccién sin-

no ofrecia més apoyo que su representacién grafica.

COPLA REAL—Fue cultivada con extraordinaria frecuen-
M;Hﬁm y dramatica de este tiempo. Con tres rimas
aalla excepcionalmente bajo la combinacién abaab:bcbbc en
P}pO_SIqlén a las damas de la corte y en otra a dona Isabel
. te de Juan del Encina, y en algunas poesfas de la Propal-
AT CS: Naha-ﬂ-'o Se dio con mucha més abundancia 12
- CUatro rimas. El orden de éstas podfa ser igual o dife-
- 1as dos mitades de la copla. La combinacién simétrica
dde se halla en el Tedeum, de Juan del Encina, y la equi-
iced, en la tragedia Filomena y en el paso de La
Timoneda, y en la poesfa de Boscin sobrc‘la
Tanto el mismo Boscin como Castillejo
los dem4s poetas contempordneos emplea-
copla de cuatro rimas con semiestrofas com-
Quedaba al arbitrio del poeta decidir

0, sin otra condicién que la de no junt’
ma rima. Una de las combinaciones
cual se encuentra en la Fabuld de
a e Historia de Piramo Y Tisbe,

L) ]:: Otro profuso ejemplo de la cop

‘ éﬁﬁfa'--'de pie quebrado Jio

de Castillejo, y asimismo en algunas epistolas de Hurtado de Men-

dozay en la Lamentacion séptima, de Barahona de Soto. Era regla
comun mantener uniformemente en toda la composici6n ¢l orden
de rimas establecido en la primera estrofa. !

129. CopLa MIXTA—Continud el uso de varias clases de coplas
mixtas, 4-3, 4-5, 4-6, 5-4, 5-6, 6-5. S6lo Juan del Encina solfa prac-
ticar el enlace de las semiestrofas limitando a dos o tres el ni-
mero de las rimas. El esquema aababb:aabba se halla en una
poesia amorosa de su Cancionero, fol. LXXI, y la variedad aabba:
acaacc, en su égloga sexta. Lo mismo en las coplas mixtas que
en las castellanas y reales, Castillejo, Boscdn, Hurtado de Mendo-
za, Montemayor y Barahona de Soto adoptaron las combinaciones
de cuatro rimas. Era corriente hacer quebrado alguno de los ver-
sos, Una de las combinaciones mds frecuentes fue abba:ceddc,
empleada entre otros por Montemayor en el libro séptimo de la
Diana y por Barahona de Soto en su Lamentacion novena.

130. CoPLA DE PIE QUEBRADO.—Se ejercité con menos ampli-
tud que en el perfodo anterior la practica del pie quebrado, aun-
que se le hizo intervenir a voluntad en todas las estrofas anterior-
mente indicadas, Su manifestacién més frecuente fue la doble
sextilla con seis rimas, abc:abc:def: def, la cual tuvo representa-
cién particularmente extensa en las 150 estrofas del Didlogo en-
tre la miseria humana y el consuelo, de don Francisco de Casti-
lla, Canc. gral. 11, 389-410.% Juan del Encina mostré una vez

con tres rimas, abaab :bcbbe, es el

21 Ejemplo tardio de copla real
segu 5 3 6logo Rodolpho Stampurch, en los

de los segundos prondsticos del astr r e
Romancerillos de la Biblioteca Ambrosiana, RH, 1919, XLV, 510-624,

o 1 semiestrofas aparecen como
B e 1. concin de = del libro tercero de Ia

quintillas independientes. La cancién de Nerea, : o
Diana de Gil Polo, v la de Florisea, del libro quinto de h‘:::lisn:f Zpa;egen
en las antologias modernas se suelen representar en qu ,
como coplas reales en las ediciones antiguas. ; Tos
7 % n compuestos
%2 En coplas mixtas de tres rimas, abba:acaac, estd ota anterior

Primeros prondsticos del astrélogo Stampurch, citado en :;fan e

¥ en coplas de cuatro rimas, abba:ccdde, 1a extou*;nsa upn?. =

dondillas a la noche, del Romancero generdl 1600, n S

i ' la abc:abc-def:de_f e:rtlja comp 77
2 ! fics s

e un pleito familiar por Ximénez de Urrea, Canct AR

a misma forma de copla con octosflabos plenos en lugar
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or las formas métricas de tipo antiguo re.
extilla de quebrado interior, con cuatro rimas
una poesia amorosa, Cancionero, fol, LX}(If
yersos con tres rimas, abc:abc, figura indepen-
mentaciones de amor, de Garci Sanchez de Ba-
oquio de Camila, de Lope de Rueda. Hurtado de
encia semejante a la de Encina, hizo reaparecer
quema de dos rimas, aab:aab, en su poesia Sufro y

y corrido. Una poesia del Canc. de Pedro
ve de una especie de redondilla cuyo tl-
uebrado que introduce un nuevo conso-

4, el;__l_?!fimer octosflabo de cada estrofa
1 estrofa anterior; el segundo es un pie
U€ S€ repite en el tercer verso; los versos
: ,E..::.- d ;
__Eeno_...y- duodécimo fue usada por Garcl
a parte de sus Lecciones de Job, incluidas

 TEE SR
flabas se administraba con menos SU-
ndiciones de la sinalefa y compen-
S condiciones, aunque sélo con Cd-
nteros, como efecto del predomini©
) meétrica: “Que nadie muereé
illejo, Sermon de an‘:orf.s'.
‘el amor si es lisonjer?
gos fueron seiialados r_’i’f

22]

rto y quinto forman entre si un pareado; el sexto se une a
'~ Ja consonancia del segundo y tercero. Empieza la composicién con
una redondilla de la cual arranca la rima inicial de Ja primera
sextilla: abba-aecddc-ceeffe-eggffg, etc. Se trata, como se ve, de
Ja quintilla con quebrado inicial de Castillejo a la cual se antepone
un octosilabo rimado con el iltimo verso de la estrofa precedente.
Se encuentra la sextilla enlazada en la mayor parte de los pasos
y entremeses comprendidos en la Turiana, de Timoneda, y en la
epistola cuarta de la Propalladia, de Torres Naharro. Es asimismo
la estrofa en que aparecen compuestas la farsa del Sacramento,
la del Pueblo gentil y la de Moselina y el auto de La muerte de
Abel, en la coleccion L. Rouanet, ITI, 149, 230, y IV, 283.

- Con andloga técnica, la septilla enlazada rima su primer verso
con ‘el ultimo de la estrofa anterior, y hace que el segundo, que-
brado, sea consonante del siguiente, el cual por su parte forma
una quintilla regular con los cuatro restantes. La poesfa principia
con una quintilla que sirve de punto de partida al primer enlace:
abaab-bcedccd-deefeef-fgghggh, ete. La base de la estrofa estd cons-
tituida en este caso por la quintilla, en Iugar de la redondilla que
sirve de fondo a la sextilla de su misma especie. Los dos versos
de enlace son anélogos en una y otra. Figura la septilla enlazada
en varias de las poesias llamadas capitulos y lamentaciones de
amor en la Propalladia de Torres Naharro y en los entremeses
de Sebastian de Horozco.

132. EPIGRAMA.—La forma del epigrama habia sido anticip 22

por las esparzas del siglo XV; el caracter satirico tenia Gp;tz

| cedentes en las esparzas de Antén de Montoro ¥ A]varezt -
¥ en los repullones de Fernando de la Torre. En el I;flesrigdeca I;:ie

rfodo cultivaron el epigrama Cristébal de Castillejo, U S

- Mendoza y Baltasar del Alcazar. El primer lugar debe as:gnatacién
todo caso a Baltasar del Alcdzar, aun C"afldq R r;prels:nma?m
raria corresponda en parte al periodo siguiente. Iancastellana,
de los casos el epigrama consistia en una cop uintilla. ®
‘mixta; otras veces se reducfa a una redondtlla 9

: ue empiezan
0 epigramas pueden considerarse las dos Cc;);: ]'asen?,r: las pocas
a red y del hilado” y “La gente se espai‘g:amfoma de doble re-
es octosflabas de Garcilaso. La,:: " ve en el cuarto libro

T e Faw
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DORESCA.—La cantiga trovadoresca, cops.
edondillas y quintillas con correspondencia de
_primera y ultima, continué compartiendo
dominio de la lirica musical. Canciones g
1 en abundancia en el Canc. Barbieri y en
 contienen materiales de los siglos XV v
oesfas octosilabas de Garcilaso, se conserya
, sobre el modelo tradicional, abba:cddc:
 modelo se repite en poesias de Boscan, Castillejo
end 1. Se encuentra también en la Historig de
las Dianas de Montemayor y Gil Polo. Gil

A ocTOSfLABA—El ejemplo italiano dio la idea de
S y versos de pie quebrado a la manera de las
0s y heptasilabos. La estancia octosilaba

ldecasilabo en la primera parte y en el fin de
& -., ‘ensayo no llegé a apartarse enteramente
A trovadoresca. De todos modos puede sefialarse
Ma meétrica que por los mismos afios estaba

as derivaciones a que dio lugar la
10T, recibié el nombre de eco la poesia
.del tipo abba:cddc:abba en el Canc.
Cruz utiliz6 esta misma forma en
bre el sentimiento y anhelo de “un
“Tras un amoroso lance”, en la cual
‘o s6lo las rimas, sino las palabras
a. Vida y obras, Biblioteca de Auto-
39 y 1352. Al esquema comun
1a cancién de “Ventecico mur-
577. _
~octosilaba en forma de estanci2

ejemplo de la combinacion
ndecasflabo final, abcabc:deediF
Sofonisca, 1515, fue advertida POT
n RFE, 1925, XII, 398.
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mas eran repetidas por unas breves palabras que segufan
mediatamente a los versos respectivos. La identidad entre |a
i_z‘l __acidll del verso y su eco se producfa como en la rima ordi.
"a contar desde la vocal de la silaba acentuada, con marcada
pncia a incluir también la consonante inicial de la misma
flaba. Juan del Encina ofrecié el primer ejemplo castellano de

Aunque yo triste me seco,
eco
retumba por mar y tierra;

SHata: yerra, -
Bl £ que a todo el mundo importuna;
7} una

es la causa sola de ello.

~ El citado ejemplo fue seguido por Lope de Rueda al final de
la jornada segunda de su Discordia y cuestion de amor. En la
composicién de Lope de Rueda, la rima repetida por el eco es
- recogida de nuevo por un verso que forma la primera parte de
un pareado contrapuesto, con lo cual se combinaban las circuns-
tancias del eco y del perqué:

: ' —Fortuna, ;no me oyes, di?
S T
—¢Quién estd detrds de mi

B que mis palabras oyo.
| : —Yo. &
| —¢Quién, quién me respondio
con yo aspero y seco?

B

Sl isma
8 Era conocida la repeticién de la rima el la termmaﬁlﬂ:;aggh;’:ﬂ;-
verso, ilustrada por Rengifo con el soneto “Mucho 2 St FHEE. | L,
‘agrada’, Arte poética, cap. LII. Encina ref‘orzéd? tos. La diferen-
presentarlo como parte separada de los versos inme xan M. Gauthier
tre eco y rima encadenada no es bastante 5’61]’,?5--& en RHi, 1915,
Delbosc), “De quelques jeux d'esprit: Le € elieve haciéndole
-76. Lope de Rueda dio al eco aun mayg' reste mismo modo

er en el didlogo como repercusién de 1a VOZ ¥ 5 T oy el
usaron Jerénimo Bermuidez en un breve pasdje €




R*’-’nﬂc‘imiem 5

erfodo anterior, se componfan Principal.

s o reales, pero se hacian asimismg en
‘quintillas y en otras clases de estrofas. Entre
losados predominaba la cancién cortesana de
fa de la glosa terminaba incluyendo ep
o‘r_cién correspondiente. Hicieron glosas
nas Encina, Castillejo, Boscin y Hurtado
n de a.La bella malmaridada» fue objeto
tre cuyos autores se cuentan Hurtado de
lo y Barahona de Soto. El Canc. gral. incluye
osiciones de esta especie, una glosa en cuartetos:

 las mujeres. Montemayor compuso la

de pie quebrado en que los tres tltimos
resa el texto glosado, abbab: cdecde. Es
.terior el nimero de composiciones en
cen como apéndices sueltos a conti-
trofas. # Castillejo fue el principal
motes en el mismo orden antiguo del
0 quintilla de la glosa breve y la

] Baltasar del Alcdzar en su cO-
coloquios en prosa con eco del

ondillas 'a cada una de las cuales
otra glosa del Ave Marid,
‘andloga disposicion del texto
Urrea, pags. 23 y 44. Se
) villancico de Santillana

del Pozo, ed. por A. Rodri-

: e las doncellas sorpren”
lavan sus ropas, cantan

boga de las glosas aument6 durante el si

METROS DIVERSOS

po 807 ALE]ANDRHWQ-—TMS un destierro de casi dos siglos, el
b ej@!lﬂfino reaparecio en una cancién del libro cuarto de la
:_ Diana de Gil Polo, 1564. Cada una de las siete estrofas de tal can-
i 5 éié}i-._.é.o.l.lsm de una primera parte formada por cuatro alejandrinos
a los cuales sigue un quinteto de tres heptasilabos y dos alejan-
drinos, ABBA :acCdD. Los alejandrinos y los heptasilabos corres-

ponden uniformemente al tipo trocaico:

De flores matizadas se vista el verde prado,
retumbe el hueco bosque de voces deleitosas,
olor tengan mas fino las coloradas rosas,
floridos ramos mueva el viento sosegado.

El rio apresurado
sus aguas acresciente,
y pues tan libre queda la fatigada gente
del congojoso llanto
moved hermosas ninfas regocijado canto.

~ Ningin indicio sugiere el recuerdo de la cuaderna via. Gil Polo

present6 estos alejandrinos con el nombre de versos franceses. El

mismo 'origen puede suponerse respecto al soneto alejandrino de
: Pedro Hurtado de Vera o de Faria en la comedia Doleria, 1572,
y a los sonetos en ese mismo metro en loor del libro Dos tratados,
del protestante espaiiol Cipriano de Valera, publicado en Lon-
dres, 1588, 20

itad del siglo XVI,
ltivado en la lfrica
da mitad al gene-

: '138. ARTE MAYOR—Durante la primera m
- el verso de arte mayor fue abundantemente Cu
- Yen el teatro; decayé rapidamente en la segun

o Ay : =
: 1 i stmo trocaico, acaso por senti
I s ¢ g n cardcter diferente del

- musical, Gil Polo di us alejandrinos U | X
] T ! s R %:n:és.s El soxjjeto de la Comedia D'olen_a presen:aj
sificacién vacilante en que al lado de sicfe alﬂandnn‘;s n;%ro
e mezclan dos endecasflabos, dos versos des6:6:21n0 ded6- c{e Ci-
: 2 particularidad de los sonetos de los Dos £nataas B:
Valera consiste en la disposicién de sus rimas
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ndecasflabo. Comparado con el del perfodo anterior
eral por una tendencia mds marcada g la uni:
mo dactilico y de la medida de doce silabas, Sea
smo mayor libertad para combinarlo en estrofas di-
S poemas de Juan del Encina y en las farsas y
te interviene bajo la forma de sy antigua y
ABBA:ACCA. Lo mismo sucede en la Farsq del
moral, de Herndn Lépez de Yanguas. Castillejo em-
mayor unas veces en esta clase de coplas y otras en
ez versos divididas en semiestrofas simétricas. Estas
' "gron también usadas por Hernando del Castillo
za. Quintetos de arte mayor se encuentran en
La paciencia de Job. En la Propalladia, el re-
ombina en simples pareados, en cuartetos enca-
BCBCCDCD y en quintetos con el primer verso
El mismo tipo de quintetos se encuentra en
el J.--_;qfdo, atribuida a Lope de Rueda. 3!
_-ﬁel'_Pt_Jzo, 1547, figura con el nombre de
S estrofas estén formadas por un cuarteto
a * siguen dos hexasflabos y un endecasilabo
"&16 ,Iu@ Rodriguez Floridn, en su comedia
s ;m pavana, que un personaje canta con
- vihu Cuyas estrofas coinciden con Ia an-
Un verso de nueve silabas. La pri-
Canc Pedro del Pozo es como sigue:

sel gﬁo. ¥y semblante gracioso
valle, sefiora, no puede;
do y hermoso

_dactflicos; el tipo D-A,
ominante en la letrilla

0?” de Romancerillos
r A
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139. EnNEasfLABO.—Aunque al margen de la poesia culta, el
eneasilabo tuvo amplio radio de accién en estribillos y letras de
ba La mayoria de los ejemplos se reparten entre los tipos dac-
co y mixto del citado metro. Al dactilico, con acentos en se-
~ gunda y quinta silabas, corresponden algunos como «;A quién
cantare yo mis quejas», Salinas; «Marido, vendamos los bueyess,
" Valverde; «No quieren beber en el rio», Valverde; «Sefiores de
~ toda la tierra», Pinciano; «Abaja los ojos, casada,— no mates a

j{ggjen_te miraba», Juan Vazquez. El tipo mixto, acentuado, como

es sabido, en tercera y quinta o en tercera y sexta, aparece en «Mo-
numento de amores he», Garci Sdnchez de Badajoz; «Lindos ojos

‘habéis, sefiora», Vazquez; «Este nifio viene llorando», Santa Te-

resa; «Mi gallego, mira quién llaman, Santa Teresa; «Vuestra soy,

‘para vos naci», Santa Teresa; «En la huerta nasce la rosa», Gil Vi-

cente; ;«Norabuena vengais, abril», Tonos castellanos; «Arrullaba

a la palomita», Ibid.; «La mujer que tal suefio suefia», Romancero

general; «Zagaleja del ojo negroy, Ibid.; «Vente a mi, zagaleja, ven-

ey, Ibid., etc. Es menos frecuente el tipo trocaico, con acento en

- cuarta: «Vuestros amores he, sefiora», Juan del Encina; «Qué mal

vecino es el amor», Castillejo; «Llorad, llorad y no os canséisy,
- Eugenio de Salazar. La variante mixta d, con acentos en segunda
¥ cuarta, dos silabas en el tiempo marcado y cuatro en el siguiente,

0 60 6000 o, acompaiia al trocaico en un estribillo recogido por

Hurtado de Mendoza: «Carillo, ¢quieres bien a Juana?» Rivad.,

XXX, 90. %

- 140. HeprasfLaBo.—Dentro de este periodo reapareci6 el hep-
~ tasilabo como metro independiente, después de haber estado des‘-
s - terrado del campo literario durante mds de dos siglos. Su resurgi-
- miento no tuvo relacién con el recuerdo del papel que antigua-

~ mente habfa desempefiado, aunque en realidad la manera de tal
Metro no se habfa borrado enteramente en la lfrica tradicional, a
] gar por testimonios como los del Canc. Upsala, num. 29, y Cmf‘
cionero Barbieri, nim. 259. La presencia del heptasﬂab_o se repetia
uentemente en la seguidilla, y ademds habia ven_1do a refor-
a causa de su representacion en las estancias itaha.nas,‘ Eionde
€Ces se mostraba realzado casi con plena emancipacion en

Una abundante coleccién de eneasilabos dispersos en canciones
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ado de Mendoza en loor del carde.
a, cuyas estrofas constan de cinco hepta-
abo, abbacC, Rivad., XXXII, 98,
_pta‘sﬂ'_ébo_:. tuvo principio con la anacréon-
- Cetina, anterior a 1554, fresco y gracioso ro-
* oq;d:d*entre las imitaciones italianas de
caracterfstica de-_fu.mén‘ica es la principal inter-
ilico y mixto del heptasflabo, a costa de
dad del trocaico, cuya presencia queda aqui
‘a sblo tres versos, Rivad., XXXII, 43:

—Muchacho,
n retira;

esfas en versos sueltos de este
los coros finales de los actos I, II

nal del acto IIT de Nise laureada,
‘Elfqpmbre de medias rimas con
eferfa probablemente a la brevedad
de@fﬂabo. La tercera y cuarta

a anacreéntica de Cetina, no
‘0 conocido, fuera de su fuen-
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opias endechas en que se llora la muerte de Nise y se evoca
ria; las restantes ponderan la omnipotencia del amor
1a rebeldia filial o exaltan el castigo del delito, en relaj
s temas de sus actos respectivos. El ritmo trocaico do-

{Quién fuerza tanto un alma
que no tiene més vida
de la que se le pega
de unos hermosos 0jos?
El punto de mi muerte
es el en que me veo
sin ti, sefiora mfa. *

eptasilabos sueltos que Francisco de la Torre dejo entre sus
ciones cl4sicas. Su tono de endecha amorosa es més blando
ave que el.de las de Bermtdez y sus versos trocaicos, aunque

"b,n:f[iuﬁantes, dejan mayor margen a las demds variedades ritmicas.
En su tema y estilo desarrolla la lfnea de sensibilidad iniciada por

nacreéntica de Gutierre de Cetina, cuya elaboracion habia de
( r especial refinamiento en las endechas de Lope y Villegas.
S dos primeras estrofas de las quince de que consta la oda de
ncisco de la Torre son como sigue:

Dafnis, estas pasiones
de mi doliente espiritu
si no sufren consejo
Jcémo quieres regillas?

Con este amor solicito

vinieron juntamente
asegurados males
y sospechosos bienes. 35

ez siguié de cerca el modelo
métrica de 12 Nise laureada,
ulares de influencia directa
FE, 1925, XII, 1938).

de Pedro de Pa-

ise lastimosa Jerénimo Bermud
astro de Antonio Ferreira; la
al y variada, muestra indicios partic
gedias renacentistas italianas (Morley, RFE,
El heptasflabo sirve también de base al villancico
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serranillas, discores y lais en que se
hexasflabo desaparecieron antes del siglo X V7.
el ejercicio de este metro en los villancicos y
evo género que vino a reforzar la representa-
eron las endechas cultas en redondillas me-
e endecha a Hurtado de Mendoza para

peranzas en «Pensamiento mio —no me

0 ¢€j
llo. Otra endecha de esta especie se halla
3 del Romancero general.
tmica predominante consiste en la mezcla en
es de las modalidades trocaica y dactilica.
estdn compuestos exclusivamente en la se-
dades: «Halcon que se atreve — con garza
: Gil Vicente; «En esta montafia — de
-tomemos holgura», Lucas Ferndndez; «Soy ga-
: | - por ser malcasada», Timoneda. El tipo
' ‘popular, se destaca como principal
de Francisco de la Torre. Algunos ro-
an esta misma inclinacién, como se ve en
1€ 105 0jos, —sola tii eres Celia, — que
e h;pema, Romancero general, niime-

"3 £

; E‘ _'-b_‘on"me-.'.!pla de heptasilabos y penta-
Principalmente entre los versos

_de subir”, 1580, Las traducciones
se refieren a poesias de mediados
libro por Ercilla debi6 tener lugar
3 Crawford, “Francisco de la

T ,Hg omance heptasflabo se en-
- Ambrosiana, RHi, 1919, XLV,
1 C€ro general, 1600, nim.
‘amenazan?” A jgual fe-
c ultimo repertorio, en
10 105 del anterior: “;Qué

da?” nim. 732; “La tie-
um. 774.
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Gomendadores, se encuentra en el villancico «Aquel pa-
__ que vuela, madre», de los Romancerillos de la Biblioteca
3 "tc;éiana, RHi, XLV, 510-629, nim. 4?. Sebastian de Horozco
! le6 esta clase de verso en los villancicos «;C6émo le llamare-
b P;-al amor nuevor, y «Lo que demanda — el romero, madres,
' simismo en la cancién de La Nirig de Gomez Arias, cuyas co-

las siguen las lineas del zéjel de igual modo que las de Los Co-
mendadores y de 1a Malmaridada:

Sefior Gomez Arias, — doleos de mi;
soy mochacha y nifia —y nunca en tal me vi.

Sefior Gémez Arias, — vos me trajistes
y en tierra de moros —vos me vend'istes.
Yo no sé la causa — por qué lo hecistes,
que yo sin ventura — no os lo mereci.

142 PENTASLABO.—EI] maés corto de los metros escogidos por
endecha fue el pentasilabo. Como elemento auxiliar, este metro

bfa venido interviniendo con sedalado relieve en los hemisti-

os del arte mayor y en la composicién de la seguidilla. Como
e o en el perfodo anterior en Ia

0 independiente habia aparecid o
sgﬁilndso%re la muerte dellj sevillano Guillén Peraza. Castlllelci
irvi6 del pentasflabo en un villancico: «Alguna vez, —Oh’trg?:s
iento — seras contento»; los versos de su estr ibO1oeY evsdactf—
e reparten entre las variedades dactilica y trocaica. - t:gznanta-
CQ@.’figuta uniformemente en la cancioncilla en tercefjos te turbe
- dos, abc:dec:fee, atribuida a Santa Teresa: «Nada :
. —nada te espante, — todo se pasan». ' -

S I.a ocasiéll: 2 ;lue el pentaSﬂabO fue trfxtado con ma;;c::mde;e
25,1’1;'0110 y mds dentro de su puro valor' ritmico fue ;nzunTal o
la tragedia de Jerénimo Bermudez, Nise fm.rgada’ - .sin orden
osicién consta de 72 versos sueltos, en serie sucesivd

cepcion de dos
e estrofas. Todos los versos son llanos, con €x cI;ue Ja de dos

gudos; todos son dactilicos, sin mas dlscr?Pancml s sflabas pri-
s. La mayorfa llevan acentos prosédicos e:.lmiicos: «Rom-
cuarta, sobre las cuales recaen los apoyos ¥t "o en
ubes», «Abre los senos». Se acomodan a e; cuarta: «Con-

1o muestran acento prosédico en la silaba e igual-
da— de la crueza», En realidad los dos troca!
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niento del conjunto. El coro, inyoc,.
 los matadores de Nise, empieza con estos

-La mayor parte de las poesfas de esta especie
_’-p'erfodo se hallan entre las canciones
) reflejo de tradicién portuguesa. Se
_‘_ade,-!los..metros la base del pareado, el
‘avance con que los pareados se suceden
P después de cada pareja de versos. En
icente el tema que encabeza cada cancion
€180s, y el estribillo que sigue a cada
0 total del respectivo tema. Es de
tanciones de versos dactilicos semejantes
en «Aquel 4rbol que mueve la hoja»
80», tan caracterfsticos de la lirica
lo pertenece a este tipo el primer
nipleza “En la huerta nace la rosa».
ST-!S Cosantes, Gil Vicente obede-
de la métrica castellana. Pudo
}lﬁes>al componer estas poe-
05 €0 que estdn compuestas
haya quien los envuel-
¢ 1a rosay, las modalida-
La que sigue se ajus-
de la modificacién
\ ‘inicial :

233

Del rosal vengo, mi madre,
vengo del rosale.

A riberas de aquel vado
viera estar rosal granado:
vengo del rosale.

A riberas de aquel rio
viera estar rosal florido:
vengo del rosale.

Ml Viera estar rosal florido,

cogi rosas con SOSpiro:

Sl vengo del rosale.

Del rosal vengo, mi madre,
vengo del rosale.

~El modelo del cosante sirve de fondo a la cancién, anterior
a 1577, recogida por Reyes Mejia de la Cerda en su Comedia de la
Zarzuela: «Pensése el villano que me adormecias. Sus versos, re-
tados como hexasilabos, consisten en realidad en pareados
ecasflabos compuestos, con rimas complementarias en sus
neros hemistiquios. Los conceptos se traban y desarrollan de
pareado a otro en la forma propia de esta cancién; falta, sin
nbargo, el caracteristico elemento del estribillo. Otro eco del
se aprecia en el Cantar del alma, de San Juan de la Cruz:
le bien sé yo la fonte que mana y corre — aunque es de noche.
L parecido se funda en el tema inicial, en el pareado que forma
estrofa y en el breve y repetido estribillo: eaunque es de
No se traban los pareados con el peculiar balanceo del
Osante, pero produce en gran parte andlogo efecto la reiteracion
conceptos de Ia fuente eterna, de la corriente caudalosa y
gua viva. 3¢

‘Cosante sin estribillo, pero con sello tipico en el enlace Cle sus
su inclinacién dactflica es la cancién “De los dlamos venso,
Libro de muisica de Fuenllana, 1554. Semejante a la compo-
ensése el villano” es la de la envenenadora Moriana, Mogiana,
é me diste en este vino?”, citada por R. Menéndez Pidal
eva de romances viejos, Madrid, 1928, pdg. 20. 1a apiene:s

R e s o tida poc. Démaso Alonso,” La




Renacimiento

 al fin del presente periodo. Se encuentra
2 en la primera mitad del siglo. La forma
retine el mayor numero de ejemplos desde
2 los de Esteban de Zafra, 1595. En muchos
constaba de tres versos, abb: «Los amores de
dos ojos ha,—ay Dios (quién los habera?»

nario, lo mismo en estos casos que en los de
s0s, la parte que se repetia como estribﬂ]p _dgspués
se reducfa a una fraccién del elemento inicial. Se
tumbre de componer estas canciones no sélo en
ctosflabo, sino también en el de seis silabas. En la can-
Gomez Arias, aunque representada comiin-
, los versos cuentan, segin queda indicado,

5

e
Sl
L

compuso dos canciones de zéjel sobre el tema
lo, —monjas del Carmelo»; en una de
sisten en tres y a veces en cuatro versos

0 viene llorando, — mirale, Gil, que
udanzas de tres versos libremente
La referida variedad de zéjel con mudanzas
se registra también en el juego de la
ueva, de Diego Durdn, juego semejante al

cionado en el perfodo anterior. Gil

empo una composicién de tipo de co-

_ > dramatische Eklo-
igs. 312-313. Sobre el

S e

Villancico
235

145. VILLANCICO.—En el siglo XVI, el

en la forma mds abundante de la canc
! extendid, al contrario que el del z&
resca. Se halla representado por
poesfas de Juan del Encina,

¢ villancico se convirtig
: i6n lfrica, Sy cultivo se
jel y el de la cancién trovado-
NUmerosos ejemplos entre las

Garcf Sinchez de Badajoz Xim
; é
de Urrea, etc. Aparece con frecuencia en los reperto]rios poétizzi

de esta época. Gil Vicente y Tin'lc-meda lo introdujeron como ele-
mento lfn'co en sus obras draméticas. Montemayor y Gil Polo le
_ hicieron f}gurax" en sus novelas pastoriles. Se trata en muchos ca-
{_ sos de v1llanc1c?s compuestos sobre estribillos antiguos. Santa
Teresa y Sebaspan de Horozco, como antes habfan hecho Fray Am-
brosio Montesino y Juan Alvarez Gato, aprovecharon también
estos estribillos tradicionales como temas de villancicos a lo di-
L vino.
Se mantuvo en lugar preferente la combinacién octosflaba que
t ya se habia destacado entre los poetas de la segunda mitad dél
i siglo XV, formada por estribillo de tres versos, redondilla como
mudanza y terminacién con enlace, vuelta y represa del tltimo
verso del estribillo, abb:cddc: cbb. Otras variedades, con ligeras
modificaciones de este modelo, tenfan asimismo su precedente en
el siglo XV. A veces el segundo verso del estribillo era quebrado,
abb. Podia también esta parte de la cancién constar de dos versos
o de cuatro. La porcién repetida al final de cada copla, en lugar
de limitarse a un solo verso comprendia a veces dos y en algunos
casos abarcaba todo el estribillo. La redondilla de la mudanza,
generalmente de rimas abrazadas, abba, solia ser en otros casos
cruzada, abab, o simplemente asonantada, abcb.

mismo juego de “Toma, vivo te lo do”, de Antonio de Velasco, se
encuentra una cancién de Navidad en"zéjeles en el Cancionero de Se-
bastidn de Horozco, Sevilla, 1874, pdg. 130, ademds de otras.poea’i[s t;n
forma de zéjeles ordinarios, en octosflabos ¥y htz_mﬂabos- Ba}qbflil ‘f%eo
de zarabanda se halla una poesfa en coplas de zéjel, con el estribl crl Ra:
niendo de vos tal prenda — no hay prenda que a mf{ prenda”, en3§1 =
mancero de la Biblioteca Brancacciana, RHi, 1925, I-XV,_dpéE-mm 3
Romancero general incluye un zéjel con el nombre de cancrg ;1 c OO
fecha de un romance, mim. 88; otro registrado con nim. ez s
letrilla; los de “A Salamanca, el escolarillo”, Que no coge: nsiladlﬂa
. bena” y “Trébole, ay Jests como huele”, forman patte de u%icién e
nim. 721. Un zéjel con repeticiones de cosante €s la co;né" e e
cenme que tengo amiga—y no lo sé —Ppor Sﬂb"{uolfj‘i%mim'mi e Yeatel
suelto de “Cantares de diversas sonadas”, de hacia 52!
ancionero de galanes, ed. por Margit Frenk Alatorre, )
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almente las de nueve y diez sflabas,
plos de Santa Teresa: «Vuestra soy,
sais hacer de mi?» «Mi gallego, mira
o _.-_qué_ ya viene el alba». Los villancicos
stinguen por la diversidad de sus combina-

. evoca el ganado, los prados, la sierra, el
y el alba, ademds de la moza y de sus
ancicos de asunto religioso son en su mayor
Navidad. Los de cardcter cortesano, aunque de
laborados, se sirven desde el punto
as formas tradicionales, 38

bote. Segufan esta linea composiciones
mpieza con el estribillo «A las tierras

._.ﬁEO. cabellos, madre, —no ten-
Figueras, Anuario Musical,
artificiosa es el Dechado de

1919, XLV, 510-624,
erencia a sus preceden-
"y XVI se halla en
- up to Lope de Vega,

363; a una cancién abba:cddc:abba, 133;

silabos, 363, 406, 613, y a una serie de quin !
‘de romance, aparte de su propio uso, se ap

Letrilla

237
la composicién de Hurtado de Mendoza .
guiente estrofa, Rivad. XXXII, 100: que empieza con Ia s;.

Ser vieja y arrebolarse,
no puede tragarse,

El ponerse el arrebo]
y lo blanco y colorado
en un rostro endemoniadg
con mds arrugas que col,
y en las cejas alcohol
porque pueda devisarse:
no puede tragarse.

Varias corpposiciones del Romancero general, 1600, llevan el
titulo de letrillas. Su semejanza no se funda tanto en su forma
métrica como en su cardcter satirico o burlesco. Una de ellas, en
estrofas tipicas de zéjel, corresponde propiamente a la tradicién
del estribote: «Regdlame una picafia— porque la tafia», nim. 91.
Otras dos son villancicos octosflabos: «Vente a mi, torillo fos-
quillo, — toro fosco, vente a mi», 369; «Pasito, pasito,—no me
cortéis; — cortado me habéis, cortado me habéis», 439. Otra es un
villancico hexasilabo: «No lloréis, casada — de mi corazén, — que
pues yo soy vuestro — yo lloraré por vos»s, 160. Dos son romanci-
llos hexasilabos en los cuales se repiten los estribillos siguientes:
«Fuego de Dios con el bien querer, — fuego de Dios con el querer

*bien», 440; «Lo que me quise, me quiso, me tengo, —a lo que me

quise me tengo yo,» 729. En otras dos ocasiones el nombre de
letrilla figura ante dos poesias de sentimiento grave; una es un
romancillo hexasflabo con el estribillo «Rabia le dé, madre,—
rabia que le mate», 371, y otra, un villancico octosflabo: «Blanda
la mano, pensamiento yano, — blanda la mano», 407.%°

39 Con la misma vaguedad que el de letn"lla_l, el mm:;fio‘::i ﬂi’lirsm st;a
asi iciones en , 86,
P e composa unos villancicos satfricos

odr{ i 54; a unos romancillos hexa-
Slabo o el g g 1tillas, 487. También el nombre
ca para designar una com-
6n del tipo indicado, 472; una
esfa en sextetos de heptasilabos
én se observa en los mom-

osicién en redondillas, 124; una canci
erie de quintillas, 485, y hasta una poesid €
endecasflabos, aBaBcC, 585. Andloga imprecisi

‘bres de endecha y cancién.
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‘manos de los escritores del Renacimient,
‘cualidades poéticas y su forma artfsticy

lerescos, historicos, religiosos, satiricos y
r la variada multitud de los de cardcter amq.
s romances multiplicé la produccién de estos

g iblicado en Amberes poco antes de 1550.
16n del romance la uniformidad de medida del

parte de este periodo; fue practicada regu-
ncina, Gil Vicente, Torres Naharro, Mon-

esde mediados de siglo se fue acentuando
e consistia en adoptar como norma la aso-
ucen a un escaso nimero de ejemplos aislados.
cambio no significaba la vuelta a la manera de

0s. La mezcla de asonancia y consonancia en
e admitfa con la libertad con que antes
nés limitado que en los romances an-
leo de la rima aguda. En suma el ro-
Ticta asonancia llana, segiin se com-
era resultado de la reelaboracién con

foma de coplas intercaladas
estilo de las antiguas des-
- de tales adiciones bastar4
ral suelen consistir en redon-

eneral, 1600, apenas pasan
uda. Son aiin mé4s escasos
d de composicién no
0 Lasso de la Vega,
‘Spanish roman-

S a . mayor
. endechas, letras, letrillas y canciones. Son en su mayor par
ricos, de tema amoroso, unos pasto

Romance -
dillas heptasilabas, 73, 364: en coplas castellana
: : ! s, 49, ;
una cancién abba: cddc:abba, 86; en coplas reales 107;, :TT:BC. en
tetos endecasﬂabos_, 260; en un villancico hexasflabo 270 ;;;
643; en un romancillo hexasflabo, 357, 620; en octayas ,reale:; 400,
617. El desarrollo del elemento co » 200,

mplementario llegaba en algy-
nos casos hasta el punto de hacer aparecer parte del Verdad§r0

romance como simple introduccién o como MEro marco accesorig
segin puede verse en 1os nims, 353, 400, 617, etc. :

Mis fr_er.:uentementn.a el referido complemento consistfa en un
breve estribillo que se }ntercalaba a intervalos regulares, Los estri-
billos més usados consistfan en un pareado de heptasilabo y ende.-
casilabo o de dos endecasflabos. A veces constaban de tetrasflabo
y heptasilabo: «Sufre y calla — pues que fuiste la causa», Roman-
cero general, 28; de dos octosilabos: «Que tocan al arma, Juana, —
Juana, que tocan al arma», 163; de octosflabo y endecasilabo:
«Dichoso el pastor que alcanza — tan regalado fin de su esperan-
za», 30; de eneasilabo y heptasilabo: «Que se nos va la Pascua,
moc¢as, — que se nos va la Pascua», 90: de eneasflabo y endeca-
silabo: «Ay, dulce pensamiento-mio, — cuindo me llevaris donde
te envio», 130. En ocasiones se reducian a un solo verso o bien
formaban una redondilla. La rima del estribillo era en cada caso,
con raras excepciones, la misma del romance respectivo. De ordi-
nario el estribillo se repetia después de cada ocho versos; a veces
después de cada cuatro, y en alglin caso después de cada doce,
nim. 114.

El romance hexasilabo, anticipado en la serranilla de la Zar-
zuela, en la cancién de romerfa de «So ell encina» y en otros
ejemplos del perfodo anterior, empez6 a elevar su representacion
en la poesfa culta en el dltimo tercio del siglo XVI. No SZ ot
cuentra entre las poesfas de Castillejo ni de Hurtado de M;: ;az:é
Tampoco figura en el Cancionero de romances, Amberes. S¢

: , llos de la Biblioteca
presente en varios numeros de los cancionerl e
Ambrosiana, impresos desde 1589 a 1594, y suma rlnilso i
ejemplos en el Romarncero general, 1600, donde al la

: : > E ién los nombres de
nominacién comin de romances reciben tamb te li-

riles y otros cortesanos, con
icter satirico 0
proporcién relativamente abundante de los de carac

ctosilabos
urlesco. Siguen las mismas normas de los 1-Qmmnc‘;eslaoascman(:iat
\ 1B In on vafinra o lainrdctica de las cuartetas y de
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, Jlevan estribillo, éste suele consistir

La mias divulgada y repetida fue sin
idada, glosada, como queda dicho, por
Hurtado de Mendoza, Barahona de

ﬁb}la malmaridada,
. mas lindas que vi,

cuérdate de mi.

udanza en las estrofas del villancico «Qué

L sierra estd la nifia
epastar,

s», y «Oh, qué bien tan sin
antiguos las cuartetas que apa-
1 Romancero general, nims. 390

5 lineas cada una, pag.
parecer una poesia

i iBdile

| 24]
El sol y la luna quedan fublados

quando al¢a mi nifia sus 0jos claros,

Da viva idea esta coleccién de Ia
seguidilla, ya advertida desde sus pri
de los versos simples, que aqui figuran con apariencia de hemisti
quios, o_scila entre seis y siete silabas en los correspondientes aiic:;
lugares impares y entre cinco y seis sflabas en los pares, La combi-
“nacién mds frecuente es 6-5-7-5; otras que retinen también varios
ejemplos son 6-5-6-5, 7-5-7-5 y 7-5-6-5. Las combinaciones 7-5-6-6
y 6-7-7-5 sélo figuran como casos individuales, Seis coplas apare-
cen formadas por simples hexasflabos, 6-6-6-6. Otras seguidillas
usadas como temas de villancicos entre las poesfas de Timoneda:
Horozco y otros autores, confirman las variedades indicadas, 4

flexibilidad métrica de la
Mmeros ejemplos. La medida

150. BAILE—Las letras de baile daban empleo preferente a
los metros dactilicos. Se ha visto la antigua representacién de los
de nueve y diez silabas en los cosantes. Del de arte mayor se ha-
cfa uso, como queda advertido, en la composicién de las pavanas.
El eneasilabo dactilico y mixto formaba parte de los estribillos de
muchos villancicos. Algunas letras desarrollaron mds extensamen-
te el cultivo de este metro, combindndolo de ordinario con los de
diez y doce silabas. Corresponden a este tipo de composiciones la

s cancién «Arrojéme las naranjicas — con las rarffas del blanco aza-
har» y «Ventecico murmurador — que lo gozas y andas tod.m,- de
Tonos castellanos, siglo XVI. 2 La mezcla de los metros indica-
dos ofrece un ejemplo caracteristico en la siguiente letra con se-

41 A las seguidillas del siglo XVI citadas por F. Hanssen s }gﬁ:;-
riquez Urefia las de varios otros autores del m'-lsmo'mm];g"jlﬁpe r
mente las reunidas por Juan Vdzquez en sus Villancicos, 1'55{1;?)
Miguel de Fuenllana en su Orfénica Lird, 1554 (Vﬂﬂhmoﬂ"o de lo;
Sus caracteres métricos coinciden con los de la indicada coleccian

- Romancerillos de Pisa. T i o
" @ Ep Ja copla de “Arrojéme las naranjicas” 1a mEdllgaS' deO;:nss c:;etrrﬂ-
versos es 9-10-9-9; en “Ventecico murmurador”y S-8I05 SR O g
plos de Tonos castellanos, en Gallardo, Ensayo vI:' 91 10-8-9; “Al ladrén,
o ¥ repico al alba— no repico ni taio al ’a'lbor '10- 9; “Bailad en Ia
drén, sefiores, — tengan aquese ladron’s 9'3'9 9 ."upaba el sol en
sta, zagalas, — que la gaita os hace el son '..9 -1(; 5-9'-8
; ghmos, madre’__.y a su sombra me I‘ecosté, w -
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éjé',- vente,
s y mato la gente.

que no soy toro bravo.

la del citado Romancero, ntm. 670, una de
én con semejanza de cosante, consta de ver-
« los de seguidilla. La repeticién
za los dos pareados, y la represa del

e

cancion dan al conjunto unidad pro-

finida que en el perio-
' aridad de la versi-
determinadas formas tra-
los y las seguidillas. Gil
~de los versos
n varias de sus
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- canciones. Castillejo mezcl6 versos de 5
cico «Aqui no hay —sino ver y desear;_
minan Los Menemnos, de Timoneda, con
y 4 silabas:

7 y 8 sflabas en el villan-
La cancién con que ter-
sta de versos de 9,5, 10

Enhorabuena vengiis VoS,
hermano mfo,

pues a pesares hoy entre nos
dais desvio.

\ La mds importz'mte manifestacién del verso exento de medida

nor-mal en la poesia de este tiempo consiste en las composiciones
re_glstradas con los niimeros 58 y 59 del Cancionero de Evora, pu-
blicado por Eugene Hardung, Lisboa, 1876. Las dos composicio-
nes, de asunto mistico y del mismo tono y estilo, estin com-
puestas en tercetos monorrimos de versos fluctuantes, entre 9 y
12 silabas. Suman entre ambas 23 tercetos, cuya forma de rima,
AAA :BBB:CCC, de una parte evoca el recuerdo de la mudanza
del zéjel, de los tristicos de la Dogtrina cristiana de Pedro de
Veragiie y de las trinadas devotas de Fernin Pérez de Guzmain,
y de otra parte aparece como precedente de las innovaciones mo-
dernistas.

Entre sus versos figuran dodecasilabos compuestos de tipo tro-
caico: «Hacen de mis ojos fuentes perenales», 58,4; dodecasila-
bos dactilicos: «Cubrime de rosas, cercime de floress, 59,5; do-
decasilabos de arte mayor: «Espero de ver los bienes del Sedor»,
58,10; dodecasflabo de seguidilla: «Lloro mi mal presente y el
bien pasado», 58,3; dodecasilabo ternario: «Azucena de los valles
i - olorosan, 59,4; endecasilabos: «Dichosa el alma que por ti sus-
| piras, 58,7; decasflabo: «Oh, flor del campo, dulce y hermosa»,
59,4; eneasflabo: «Los tus hermosos taberndculos», 58,11. Al
lado de estos tipos ficilmente identificables, se hallan versos d?
ritmo menos claro: «Perdido tras los ganados desta sierras, 39,2;
«Nel dfa del placer de su coragon», 59,7. !
Rl lenguajg literario y el refinamiento lirico fle las referidas
esfas revelan la mano de un autor que de habérselo e
biera podido servirse de cualquier metro e cc(l): ;galc:
lingiin indicio en la coleccién de que forman parts B errores
uponer que la desigualdad de los versos se produjera por i

copia. Basta la lectura espontdnea, s P re0cUpaCidn, 5

* . 1 mar-
T i e advertir la disposicién de los tiempos
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e'veélsen tierra ajena,
elo tengo una prenda;

" i amoré,s haré un mar;
2 mi tierra iré aportar.

uniformemente el tipo establecido al principio

6n de la Diana de Montemayor (Menéndez
v. II, 329-330), est4 formada por tercetos
rima continta en varias liras enlazadas entre
1 vez por octavas con las cuales se enlazan otros
De manera semejante, la cancién de Berardo, en
‘Polo, muestra en primer lugar tercetos endeca-
a los cuales siguen tercetos llanos, liras y oc-
inaciones diferentes de estrofas oc-
cciones de Job, de Garci Sinchez

la inclinacién polimétrica fueron las com-
cinco poesfas de esta especie
' e tienen por base un relato, en
tellanas, en el cual se intercala
Las que llevan los ntimeros 488
ymances adicionados con dos com-
ancicos; en el 670, el relato en
ctosilaba, unas coplas de danza y
0 en el nim. 721 est4 en coplas

€S que alternan con villancicos
a como ejemplo por
olaciones para apare-
canciores sin relato

Complementos ritmicos

- 245
- En las obras dramiticas, |a poli
- antiguos. Juan del Encina, Lucas
de Rueda interrumpieron esta tradicién = -
plo del teatro italiano, la estrofa ﬁniga jluﬁ?g:;z l:a]cl) el ejem-
sicion de cada obra. La aplicacién de estrofas distintag fa compo-
dada por Gil Vicente y desarrollada principalmente e 1;1 Z rean;.
parte de este periodo. Basta mencionar la Comediq fﬂcob?f:nda
Damidn de Vegas, Rivad. XXXV, 509, compuesta en endeca;ﬂae
bos esdrijulos sueltos, tercetos ordinarios, redondillas octavag:
\ reales, liras, sonetos, villancicos y endecasilabos sueltos no esdrii-
julos, y la tragedia Nise laureada, de Jerénimo Bermiidez, en en-
decasflabos sueltos, sonetos, sextetos abAbaA, octava real, pen-
tasilabos sueltos, sextetos abCdeF, tercetos, liras, sificos y adéni-
cos, heptasilabos sueltos y estrofas abcD, :

n;:etrl’a' contaba con precedentes
ernandez, Timoneds ¥ Lope

153. COMPLEMENTOS RiTMICOS.—Resultado de Ia adopci6n del
verso italiano fue un considerable acopiode nuevas experiencias
meétricas. La extension del endecasflabo ofrece mayor campo que
la del octosilabo para combinaciones y efectos verbales. Garcila-
S0 debi6 percibir desde el primer instante las posibilidades artis-
ticas a que se prestaba el manejo de aquel nuevo instrumento. Las
notas siguientes son una simple muestra de las observaciones que
en este sentido podrian recogerse en una lectura atenta de las
poesias de Garcilaso y de algunos de sus continuadores.

Efecto repetido de armonia vocdlica es el que ofrecen en la
egloga tercera de Garcilaso algunas combinaciones de _vocales
destacadas por los apoyos ritmicos: a-i-a, «El osado marido que
| bajaba», 138; «Estaba los colmillos aguzando», 174; «Lloraban

una ninfa delicada», 226: i-a-i, «Indigna de llegar a tus oidos»,

discor y con la fatrasie francesa. Barbieri aplicé inac_!ecua(:lamentetel a1.'1::;:;8
bre de ensalada a una cancién, nim. 43, cantada ?mun-a e Em:» re-
voces con seis letras distintas. El mismo Barbieri advirtio g:fm e
cordaba haber visto ninguna otra cancién de esa especél::; Le Gentil,
Supuestas semejanzas en relacién con las ensaladillas, vease

Les formes, 192.

- .- es=
% Una extensa informacién en que aparecen las fslgt:}rml:smcso;;ren—
ofas usadas en el teatro entre las obras anteriores a 1050, en
TR tltima fecha se halla

as entre 1530 y 1575 y las posteriores a es de Ve-
Griswold Morley, “Strophes in the Spanish drama before Lope
. HMP, 1, 505-531.
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lo», 150; «Mas a la fin los brazos

orrespondencia que muchos ver-
vocales que ocupan sus tiempos
‘consumirse en lloro», 151 ; Torng-
«Amada en el Amado transfor.
z; «El corriente que nace de esty
; «Y el Santo de Israel abrié sy
lazada con aguda lanza», Herrera.

repercusion de los tiempos marcados se
as cldusulas del verso: «Gozar quiero
Fray Luis de Ledn; «Y preciag la ba-
uis de Ledn; «Y aquellas en la guerrq
zca en bravas llamas abrasada»,

el que Garcilaso, al describir la sere-
rencia de la luz en el momento que
tercera iban a sumergirse en el Tajo, in-

: a traves de dos octavas, versos
D tales estrofas de consonancias
€sa misma vocal ¢ en varios apo-

d gramatical o sem4n-
al conjunto ritmico
directa: «Testigos lim-
“descanso de una
POr correlacién in-
_m;:%G ilaso; «Ave
Lo en otros, por
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contraposicion o antitesis: «Y claras Jyces d
- Garcilaso; «Muere mi vida y vive m; cuidaedzya: slglf::]:z?f o
' Torre. En la estructura sintictica del endecasﬂa:bo se dgsotade =
- division trimembre: «De guerras ¥ peligros y destierroy G{:aL l.a
laso; «Lo que es, lo que sers, Io que ha pasadoy, Fray ’Lui:ncfll'
 Lebn; aCierto mal, bien incierto, ausencia fieray, Francisco de i:
‘Torre.

154. RESUMEN.’——Durante el primer tercio del presente perfo-

i do, continuaron usiandose las coplas de arte mayor y las octos{la-

' bas coplas reales, castellanas, mixtas y de pie quebrado. De estas

mismas formas hicieron uso en sus obras dramaticas Juan del Epn-

cina, Lucas Ferndndez y Gil Vicente, Aument§ Ia boga de las

i glosas, especialmente de las dedicadas a canciones y romances.

Se extendi6 asimismo la costumbre de terminar los romances con

alguna cancién, zéjel o villacinco, a manera de desfecha. Se hizo

corriente en el cultivo de los romances componerlos con rima

aconsonantada. - :

En la segunda etapa, se produjo la introduccién del endecasi-

labo italiano con las varias combinaciones de sus sonetos, estan-

cias, octavas, tercetos, etc. Decayé rdpidamente el verso de arte

mayor. Fueron perdiendo también popularidad las coplas reales

y castellanas y se sostuvieron las mixtas, al paso que aumentaban

_ las redondillas y quintillas emancipadas. La quin_till'a con verso

Vi inicial quebrado fue la estrofa més usada por Castillejo. Se multi-

plicaron las glosas en coplas castellanas y reales so.brfz canciones,

' Tomances, cuartetas y oraciones. La novela pastoril mtergalo en

‘Sus relatos estrofas octosilabas y endecasilabas. E_I teatro dio pre-

ferencia a las estrofas octosflabas enlazadas de seis y siete versols.

Los romances prescindieron de la consonancia y recuperaron 1a
Tima asonante. e

En la etapa final, el endecasilabo se elevé def:mtfvaglerit:é;l

- primer -rango con los ejemplos de Herrera y fray _Lmsl elira dé

‘Entre las nuevas estrofas consiguié especial adhesion Ia Senic

Garcilaso. La imitacién cldsica aclimat6 la estrofa sdfico-2 2

' a su lado la modificacién o réplica del bachiller Fr;?:i;itjcas

Evil?ﬁrre.- Penetraron en la composicién d‘? Ias obras la quin-

estrofas endecasflabas, altel'ilaﬂdo_ prjm:;palmen;:I;: 1::l:isic(:lcrs e

‘Las tragedias renacentistas inspiradas en mo elto. El casl

os cultivaron extensamente el endecasilabo su

w

e
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a actuacién con la anacregp.
as endechas de Jerénimo Bermiide;
varios romancillos anénimos. Avanzg
d sus rasgos, tendiendo preferente.

cuatro estrofas de la composicién.
ntes de Gil Vicente, el recuerdo de ests
n mas o menos fidelidad en varias oca-
dicién del zéjel desde Juan de]

El villancico fue abundantemente

tuante. Las letras de danzas desarrollaron
coplas dactflicas en versos de nueve y diez
boraci6n artistica, el romance, a la termina-
mponia como serie de cuartetas con aso-
temente acompaiiado por alguna can-

de las epfstolas y elegfas en tercetos
coplas reales, mixtas, redon-
la inclinacién polimétrica desarrollé
' n el teatro.
_poetas de este tiempo re-
. El endecasflabo italiano no
. de sus condiciones inter-
=7-10, hall6 desde el
la variedad séfica se
ecfa ordinariamente en
bio de manera con-
caica, En suma. los
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eiﬁem tos polirritmicos del endecasflabo fye
B cién proporcional semejante a 1a que
duciendo en la evolucién del octosflabo cont
a poesfa culta habia concedido a la forma tr
~ Las composiciones hexasilabas de tono popular se inclinaron
- principalmente a Ia_ variedad dactilica, mientrag que las de ca-
~ racter culto favorecieron el tipo trocaico, Respondiendo a estas
* mismas tendencias, las letras de baile contribuyeron a destacar los
~ metros dactilicos en tanto que el heptasilabo, reaparecido en ende.
chas y romances cultos, y el alejandrino, accidentalmente ro.
~ sucitado por Gil Polo, observaron uniformemente la modalidad
trocaica. Puede decirse que, asf en la construccién de los versos
| 'antiguos como en la de los modernos, prevalecieron en el fondo
;  las corrientes caracteristicas de la propia tradicién, a pesar de Ia
fuerte influencia italiana, incorporada definitivamente desde este
tiempo a la historia de la métrica espafiola.

Ton sometidos a ung
se habfa venidg pro-
Ia el predominig que
ocaica de este metro,




SIGLO DE ORO

5. CONSOLIDACION.—Desde fines del siglo XVI resurgié vi-
el interés respecto a la historia, cualidades Yy técnica del

‘el Discurso de Argote de Molina, las Anotaciones de
y los tratados de Sénchez de Lima, Rengifo y Pinciano,
cumulacién de materiales antiguos y modernos de] perfodo
anterior, sigui6 el propésito de definir y regularizar tan abun-
s invenciones. Las ideas sobre acentos, rimas, metros y estro-
guian recibiéndose principalmente de Italia. Cascales y Co-
_penetraron con perspicacia en el mecanismo de estas for-
amuel las explicé con comentario exuberante, La aten-
mismos poetas sobre estas cuestiones quedé reflejada
emplar poético de Juan de la Cueva, en el Vigje del Par-

rincipal en el cultivo del verso durante el Siglo de Oro
pondié al teatro. No existié una métrica especial para las
s dramdticas; se utilizaron en la escena las mismas formas

es del espectéculo, haciendo que los cambios de metros y
desempefiaran un papel complementario en la composi-
escenas y personajes y en la variedad y armonfa de la
vulgadas por las representaciones teatrales, las formas de

rica literaria se hicieron familiares en todos los dominios

'&-‘-\ e :
cién de conjunto sobre las doctrinas relativas a esta mate-
. .,Caramm uf; :e encuentra en E. Dfez Echarri, Teorias
de Oro, Madrid, 1949.

estrofas usadas en las obras de teatro es recurso
usién de problemas de cronologia y autenticidad, como
' S. Griswold Morley, “The use of verseforms




SIgIO de Oro

n con precisién y claridad; corres.
‘de este tiempo la depuracion y refinamient
Era necesario al mismo tiempo fijar 1os rasgos
os elaborados. Algunas estrofas octos;j.
varios anos venfan decayendo de su antigua
e ser sustituidas. Quedaban varios puntos
eccién y adaptacién ‘de las nuevas estrofas
_Es&,cl_rflifl,smcias representaban en lfneas gene-
= éfrica al entrar en un periodo en que el
- alcanzar su méxima exaltacién. 3

sas del Siglo de Oro. Los sonetos correspon-
nstituyen una inmensa produccién poé-

fe:‘_"fp_d!‘ece haber usado solamente la se-
ilaso y Herrera. Géngora se sirvié tam-

TAELR

, en BHi, 1905, VII, 387-408, y 1914, XVI,

amatic versification of the Siglo de Oro:
‘mversity of California Publications in Moderm

"A73; S. Griswold Morley y C, Bruerton, The
' ias, Nueva York, 1940; Harry W. Hil-
Y ). Pedro Calderén de la Barca, To-
Chronology of the Comedias of Guillén

- -.15|1;-'-’]M]: H. Parker, “The Chronology

Montalbdn,” en PMLA, 1952, LXVII,

'....105 siguientes autores: Baltasar
rvantes, 1547-1616: Juan de la
Luis de Géngora, 1561-
aro, 1573-1647; Francisco de
59; Esteban Manuel de
a, 1600-1681; Francisco
de la Cruz, 1651-1691.
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b rincipalmente de esta misma forma. Lope Siguié anl
gjemplo hasta principios del siglo XVII, pero desde esa fechaogo
ydelante dio superioridad al primer tipo, CDC:DCD el cun[
~ pas6 igualmente al lugar predominante entre los sonetos: de Qu:
 yedo, Villamediana y Calderén. ¢ 2
~ Considerado en si mismo como un breve poema, el soneto no
_éra-c;empleado en serie a la manera de la estancia, la octaya o las
~ demas estrofas. Dentro de la comedia se le concedia de ordinario
un intervalo independiente. Lope advirti6 este caricter en sy Arte
nuevo, indicando que cel soneto est4 bien en los que aguardans.
Se escribieron, sin embargo, sonetos dialogados, a la manera de]
de Babieca y Rocinante, de Cervantes. El mismo Cervantes intro-
dujo en su comedia La entretenida un soneto cuya recitacién se
interrumpe después de cada terceto y cuarteto para dar lugar a
una redondilla dicha por otro personaje. Entre las formas espe-
" ciales de sonetos de ingenio, en realidad poco frecuentes, con
rimas agudas, esdrijulas, enlazadas o repetidas en forma de eco,
o con algiin otro género de artificio, la variedad que ofrece mayor
numero de ejemplos es la de los sonetos con estrambote o apén-
dice afiadido después de los catorce versos regulares.®

- 157. Estancia—Alcanzé la estancia su apogeo en canciones,
églogas y comedias. Sus rasgos se mantuvieron fieles a la tradicién
italiana. Se cultivaron igualmente las variedades extensas y graves,
recargadas de endecasflabos, y las combinaciones breves y ligeras,

% De interés meétrico y literario es el estudio de Otto Jorder, Die
- Formen des Sonetts bei Lope de Vega, Halle, 1936. La diversidad de com-
binaciones de los tercetos ha sido tratada por Dorothy Clotelle Clarke,
iercet rimes of the Golden Age Sonnet”, en HR, 1936, IV, 378-383.
trabajo de Orestes Fratoni, Ensayo para una historia del sonefo en
gora, Buenos Aires, 1948, no se refiere a la forma métn:ca, sino a la
1posicién ideolégica. Sobre “el soneto del soneto”, en e)e_mplos ante-
" gén I posteriores al de A Violante, de Lope, dio informacién M. Me-
'~ néndez y Pelayo en Obras de Lope de Vega, IX, pags. CXII-CXV.

: - ° No se encuentran entre los autores examinados las variedades t?e
doblados, terciados, continuos y retrégrados hechos notar bajo
cia italiana por Rengifo, Arte poética, caps. XLIII-LIL Numergsos
_con rimas dobladas en forma de eco fueron reunidos por M. Gau-
‘De quelques jeux d’ esprit: Les échos”, en RHi, 1915, mﬁ“;
‘el soneto con estrambote en la literatura espaiola pt;?x%o
ulos E. Buceta en RHi, 1928, LXXII, 460-474; 1929, L. s
RFE, 1931, XVIII, 239-251, y 1934, XXI, 361-376.
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intervencion de los versos de sjote
drigo Caro a las ruinas de Itélica, la estap.
;, solo contiene tres heptasilabos situados
n entre las dos partes de la estrofa, Up
e andloga disposicion figura en las largas estan.-
wcién de Géngora sobre la conquista de Larache. La
TEhn incién quinta de Herrera, abCabC: cdeeDfF,
g ype en numerosas comedias, aplicindola gene-
 liricos. Entre formas ligeras y graves se
las obras draméticas de Lope hasta 13 distintos

No la utilizé Alarcén., ®

Se dio el nombre de silva a la composicién for-
decasflabos solos o combinados con heptasilabos, sin

] ndencia de los versos con los periodos sintécticos
ensién presenta la apariencia de una serie de estan-

0, podfan quedar sueltos. Como en el caso
I6n en estancias, se distinguen dos tipos de silvas,

y lento en endecasflabos solos o prepon-
movimiento més vivo con considerable pro-
abos. El nombre especial de silva de conso-
: T0s conjuntos de pareados o tercetos que
4t en correspondencia con sus respectivas es-

da, con 18 versos en el siguiente
~de la anénima epfstola peruana
yuela, Ant, I, 35 y sigs. El citado
€l modelo de la cancién XI
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uestra la composicién sobre los artistas florenti
Efaﬁcesco Grazzini (Il Lasca), 1503-1584. 7 Desde ]
c6 la intercalacién de pareados en los pasajes
en endecasflabos y heptasilabos sueltos (Morley y Bruerton
" Chronology, 95-97). De la silva de endecasilabos solog se encuen:
~ tran ejemplos desde la comedia Don Juan de Austrig en Flandes
atribuida a Lope y a Alonso Remén y representada en 1604 (Mor.
ley y Bruerton, Chronology, 307). La silva ordinaria de endecasi-
labos y heptasilabos fue empleada por Géngora en las Soledades,
de la primera de las cuales se sabe que estaba compuesta en 1613,
~ En la agrupacion de los versos de las Soledades, aunque ajena
a moldes regulares, se ve aun reflejada la idea de la estancia. E]
mismo efecto se advierte en la silva de Rodrigo Caro sobre la villa
\ de Carmona. Ejemplos de silva densa y grave, libre de toda disci-
plina estréfica, son la poesia de Géngora con ocasién de la falsa
nueva de la muerte del Conde de Lemos y la de Quevedo Al
suefio. Lope se sirvié de este mismo tipo de silva en el énfasis bur-
lesco de la Gatomagquia. La renovacién barroca encontrd instru-
mento propicio en la libertad de la silva. A fines del siglo XVII
esta forma meétrica fue divulgada en Italia por Alessandro Guidi,
1650-1712. En las estancias libres de las silvas de Guidi se refieja
la versificaciéon de las Soledades con rasgos distintos de la silva
amorfa de Grazzini.

nos de Anton
588, Lope prac-
de sus comedias

- 159. Ocrava REAL.—Continué el uso de la octava en poemas

liricos y bucélicos, segiin el ejemplo de Boscén, Garcilaso, bfionte-

mayor, etc. Cervantes la utilizé en el Canto de Caliope, Géngora

. en la Fdbula de Polifemo y Pablo de Céspedes en el Arte de la

 Pintura. Gradualmente la octava real se fue haciendo la estrofa

caracterfstica de la narracién épica. Fue confirmada en este Pap'el

después de Ercilla, por Balbuena, Castellanos, Hojeda y Vlmef.

. entre otros. El teatro clasico se sirvi6 de la octava en parlamentds

~ graves y en escenas de ceremonia y dignidad. Es la estf'ofa que

ue a la redondilla en consistencia y estabilidad a traves de to-
das las obras de Lope. ®

Como primeros testimonios de la tendengla antiestréfica que la zgiae
enta, pueden recordarse las composiciones °°t°5ﬂag:ic e;‘,mﬂ-o,
gular de Rodrigo de Torres y Gonzalvo Torquemada, en -
. 108 y 118, B
La tava fue aludida por Cervantes con el antiguo nombre italiano
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rauco domado en la estrofa mixty
y copla de arte mayor, ensayada co[;

Mendoza, ABBA: ABCC. Este mjs.
ue repetido por Luis Belmonte Bermiidez en
’ , 1616. No ofrecfa tal estrofa la definida

e uso poco en el Siglo de Oro el sexteto
s, frecuente en italiano, a la manera de Ja
emostracién mds extensa consistié en el
- figuran 80 estrofas de esta especie con
to por Manuel de Faria y Sousa. ?

Y

ROFAS ALIRADAS.—EI sexteto de heptasilabos y ende-

ya acreditado por fray Luis de Ledn,
uadores en la lirica y en el teatro. Fue uti-
Agustin de Rojas en una poesia de su
Villegas en varias de sus traducciones y
_ » Siglo XVII, en El drbol de Judd.
n mente para escenas liricas, segiin mues-
ejemplos de Virués, Cervantes, Lope, Montal-
a forma indicada, ofrece varias combina-
orden de sus versos y rimas: aBaBCC,

0S romances, — aunque en oc-
efi to, que Lope no traté de esta-
mances y octavas como estrofas
ente de los primeros (Morley

n José Lépez Pacheco
44, se halla, con otras
‘De quelques jeux d'
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6n del mismo poema, y la combinacién seme;
se encuentra entre las traducciones horacj

rasgo basico del pareado final de esta clase de estrofas, combj
~ nado con el sexteto correlativo abCabC, aparece en Ja est,roia utli-
' lizada por Juan de Jauregui en la traduccién de Sic te, dipe dc;
- Horacio, abCabCdD, y en la empleada por Cervantes en .
escena de La entretenida, ABcABcDD. Una nueva reelaboracién
de este modelo introdujo Francisco de Figueroa en su imitacién
de la oda horaciana Oh, navis, abCabCcdD, repetida bajo la forma

- AbCAbCcdD en la poesia 120 de Géngora.

ante, ABcACdC,
anas de Medrano,

€N una

162. Lira—lLa lira de Garcilaso y de fray Luis de Ledn fue
poco empleada en el Siglo de Oro después de las canciones de San
Juan de la Cruz y de la oda de Herrera a don Juan de Austria.
La introdujeron en sus obras dramdticas Juan de la Cueva y Rey
de Artieda, como antes Jerénimo Bermidez. Cervantes se sirvid
de ella en la cancién de Lenio, al fin del segundo libro de La Ga-
latea.

- 163. CuarTETO.—Del mismo modo que fray Luis de Leén,
Francisco de Medrano empleé el cuarteto en sus traducciones de

- Horacio. Para representar el movimiento ritmico de los disticos

- latinos utilizé las combinaciones de endecasilabos y heptasflabos

~ alternos, AbAb y aBaB. El cuarteto de tres endecasilabos y un
.~ heptasilabo, ABBa, lo aplicé en correspondencia con la estrofa
~ sdfica. Utilizando aproximacién analoga, con el grupo de dos
endecasilabos y dos heptasilabos, ABba, el cual solia también
mpliar afiadiendo otro heptasflabo, traté de reproducir el efecto
e la estrofa alcaica. Sus ensayos significan un esforzado propé-
to de adaptacién métrica, aunque su atencién se dirigiera al con-
ito formal de la estrofa méds que a la calidad ritmica de los

" En lo que se refiere a la imitacién de sificos y adénicos, Medrano
aprovechd las experiencias anticipadas por Antonio Agustin, el Bro-
erénimo Bermudez y recogidas por Baltasar del Alcdzar y Este-
| de Villegas. Tampoco tuvo en cuenta el adénico doblado que
ebrija en el arte mayor ni el eneasilabo, corriente en la lirica
es uno y otro para una adaptacion mds cefiida de las es-
deayalcaica. Respecto al esmero de Medrano en el cdlculo
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-.p‘mduferon en este tiempo Ila Epistolg
 de Quevedo al Conde-Duque de Olivares, re.
s mé4s famosas composiciones compuestas ep
atro adopté también el terceto, aplicindolo prefe.-
onblogos y parlamentos graves. En la nave de
ervantes, ceran valentisimos tercetos —los espal-
jzquierda y diestra, — para dar boga larga muy per-
el terceto rimado en su ordinaria forma trabada,

algunas de sus comedias de los tercetos inde-
B:CDD:EEF y ABA:CDC:EFE (Morley y Bruer-
, 103).

—Los pareados endecasilabos, AA : BB:CC, ser-
 y epitafios y en textos diddcticos o morales como
‘devotos del mexicano Palafox y Mendoza, 1600-

s de comedias de Lope, Alarcén y Moreto. Los pa-
e endecasilabos y heptasflabos se construfan en serie uni-

edias de la época, aunque Lope mismo no mostré
na de ellas. Aquellas otras series en que los pa-
rtan entre versos sueltos o libremente rimados co-
: pto de la silva propiamente dicha.
PR AR A AL
ENCADENADA.—Debi6 alcanzar cierta popularidad
,_.Si'eaﬁos:qelz'siglo XVI y los primeros del XVII. Fue
posicién de El pelegrino curioso, de Villalba y
» ¥ por Pedro de Padilla en la tercera de sus
,1'_ 2. Cervantes aludi6 a este modo de versifi-
e del Parnaso, Lope utiliz6 la rima encadenada en
1593 y 1612. Tirso la hizo figurar también
La modalidad uniformemente practicada
égloga, de Garcilaso, la que repetfa la
en las sflabas 6-7 del siguiente. !

omponfa sonetos con doble
driguez Marf{n, Luis Baraho-

h Endecastlabo suelto

~ 167. SexmiNA—La técnica de la sextina,
: ..i,ggms anteriores, desde Crespf de Valdaura a Fernandg de He-
rrera, tenté a pocos escritores del presente perfodo. Cervantes
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practicada por varigs

intercal6 una sextina en las tltimas paginas del primer libro de Ia
Galatea. Otra se halla entre las obras de Francisco de Rioja, Ri-
pad. XXXII, 339. Lope incluy6 tres de estas alambicadas com-
posiciones en sus comedias El remedio en las desdicha, El Mar-
qués de Mantua y El honrado hermano, las tres anteriores a 1604,

168. MADRIGAL.—Entre los ingenios del Siglo de Oro, el ma-
drigal encontr6 terreno menos propicio que el epigrama. Hasta
el ejemplo de Baltasar del Alcdzar respecto a la ninfa que apro-
vech6 un descuido de Cupido para hurtarle los dardos tiene tanto
de épigrama como de madrigal. Como testimonios de caricter

~ propiamente lirico, pueden citarse el madrigal de Francisco de

Medrano sobre el regreso de Amarilis, otro de Francisco Pacheco
traducido de Marino y siete u ocho mé4s de distintos autores, reco-
gidos por Pedro de Espinosa en sus Flores de poetas ilustres.
Gané mayor fama que ningun otro el de Luis Martin: «Iba co-
giendo flores —y guardando en la falda». Eran rasgos generales la
extensién entre ocho y doce versos, la proporcién predominante
de heptasflabos y la frecuente terminacién en un pareado.

169. ROMANCE HEROICO.—A la segunda mitad del siglo XVII
corresponden las primeras manifestaciones del romance endecasi-
labo. Su aparicién significaba el paso mas definitivo del metro
italiano para compenetrarse con la tradicién castellana. Se en-
cuentra en una composicién de Fernando Valenzuela en elogio
de San Juan de Dios, Rivad. XLII, 448, y en varias poesfas de

~ la mexicana sor Juana Inés de la Cruz, dos de ellas en sus Noctur-

70s y otra en homenaje al virrey Conde de Paredes y a su esposa.

170. ENDECAS{LABO SUELTO.—La demostracién mas impqrtan-
e del endecasilabo suelto la realizé Jauregui con sus traducciones
la Farsalia, de Lucano, y de la Aminta, de Tasso. ]ua.n de.la
advirtié en su Ejemplar poético las particulargs exigencias
tmo y compostura que esta clase de verso necesita. Don Joa-

ltre sf, ademds de las interiores encadenadas, se halla en una SO
’icara Justina, ed. Puyol, Madrid, 1912, I, 174.
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~doscientos disticos de sus Apisos
n frecuencia en comedias de sy pri-
sito humoristico lo aplicé Cervantes 3
es de La entretenida, El rufidn viudo y
yrte de componerlo en series ].lﬂ]_formes
e;itasﬂabo siguiendo ejemplos del teatro
ta en obras dramadticas del periodo an-

representamén de tal forma dactilica ex-
las canciones liricas de este tiempo. Con-
'lb_s_. versos de nueve, diez y doce silabas en

._ en‘ suena, mas, ay, qué bien suena —
llega». La individualidad del endecasflabo

Vi p.a Cup1d0 la aljaba?
re Amor el arpén?

nuaron el cultivo de esta estrofa
Manuel de Villegas. Rengifo alu-
da de esta clase hecha piblica en Alcals

el recibimiento de los restos de San Eu-
ro, de lineas més definidas y
habfan precedido, quedé como

s sﬁlm ue no alcanzo tanta celebridad. Repert. 35,

: .esd:t-u;utos %1
us cinco estrofas presentan acentos en Ias
va; el acento de la cuarta recae siempre sob
diez de estos versos llevan también acento sobr
os cinco adénicos son uniformemente pent
4s de la titulada Al céfiro, Villegas fue

silabas cuarta y
re palabra llana;

e la primera sﬂa-
asilabos dactilicos,
autor de otra oda

_ poesfa de Baltasar del Alcazar, probablemente anterior a las
de Villegas, humoristica sétira contra el Amor: «Suelta Ia venda,
sucio y asqueroso», acentda los versos indistintamente en cuarta
y octava O en cuarta y sexta; sus dieciocho endecasflabos llevan
acento en la primera y uno solamente en primera y cuarta:
«Puedes decille que como a muchacho». Los pentasilabos de las
seis estrofas son dactilicos. Por supuesto, lo mismo en la poesia
de Alcdzar que en las de Villegas los versos son sueltos.

: 173 ESTROFA DE LA TORRE.—Francisco de Medrano emples en
la translacién de la misma oda «Rectius vives», que habfa tradu-

‘cido el Brocense, y en la de otras odas saficas de Horacio, la estro-

fa formada por tres endecasilabos ordinarios y un heptasilabo fi-
nal, introducida por Francisco de la Torre. Si no se aceptara que
el ejemplo de éste influyera en Medrano, habria que pensar que

; ._‘ambos poetas llegaron a igual resultado al prescindir de la uni-
formidad séfica del endecasflabo y al sustituir el adénico por el

eptasilabo. El tinico punto en que discreparon consistié en que
rancisco de la Torre hizo los versos sueltos, ABCd, mientras que
&drano los rim6, ABBa, como antes quedé indicado.
- De esta misma forma, prolongada con un heptasilabo mas y
on modificacién del orden de las rimas, ABAba, se sirvi6 Me-
1dJ:an0 en la traduccién de otras odas de Horacio compuestas en
trofas asclepiddeas de tres dodecasflabos y un octosilabo, como
de «Extremum Tanaim si biberas, Lyce», III, 10, a la que
rresponde «Si las vertientes ultimas bebieras», oda IX de Me-
0. En las cinco estrofas de esta traduccién, aparte de los diez
) 'ﬂabos, se mezclan seis endecasilabos saficos, seis heroicos,
%Ehfét:lcos y uno melddico.

AGUDos y EsDRUjuLos.—El endecasilabo agudo, por la
turaleza de la lengua, era excepcional en italiano. Las
" en espaiiol eran diferentes: Ia versificacién espa-
racticado libremente la terminacién aguda en el oc-
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demés metros. Garcilaso evit6 los endecasflabos
rigor; Boscédn, Hurtado de Mendoza y Gu-
cticaron el mismo criterio con mayor toleran-
s del siglo XVI, el,ejemplo de Garcilaso apo.
encia italiana empezé a adquirir consideracign

eva condend enérgicamente el empleo del ende-
engifo, sin embargo, recordando antiguos pre-
o en cuenta la condicién de la lengua espaiola,
era menos terminante. Se aceptaba el endecasi-
olo o mezclado, en ocasiones en que su uso obedecfa
o proposito. Géngora y Quevedo lo usaron en
satfricas; Calderén le hizo servir a veces para re-
rmacién categérica. La proscripcién contribuy6 en
mitar la mezcla injustificada de distintas terminaciones
poesfa.
trario que el agudo, el endecasflabo esdriijulo, favore-
o por la prosodia del idioma, se us6 desde antiguo en italiano
ue en espafiol. La cuaderna via y el arte mayor hicieron uso
cién esdrijula, especialmente en los primeros hemis-
enacimiento y en el Siglo de Oro, la actitud de los
respecto al endecasilabo esdrijulo fue en ge-
tolerante que con el agudo. Herrera lo empleé unido
| la traduccién de una oda de Horacio, y Gén-
na composicién dedicada a Os Lusiadas. Se le aceptaba
?en las poesfas en versos sueltos. Parece que el efecto
hoy produce en espafiol la insistencia en la rima es-
ibfa desarrollado atin este sentido. Lope, sin embar-
a en escena serias desde principios del siglo XVII
co inte:;cién burlesca en algunas ocasiones, 13

nventor de la rima esdrijula el escritor canario
sobre el cual escribi¢ Elfas Zerolo, “Cairasco de
del verso esdriijulo en el siglo XVI”, en su Legajo
S. 1-104. Sobre el uso de tal clase de rima con
0 informacién F. Rodrfguez Marfn, Luis Baraho-
_Pdgs. 405-410. Nuevos datos en E. Buceta,
jula en El Pastor de Filida", RR, 1920,
ma encadenada”, en RR, 1921, XII,
05 and esdrijulos in Italianate verse
678-684, y “El verso esdriijulo
372-374. John T, Reid, “Notes

Tendencias ritmicas
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175. TENDENCIAS RITMICAS.—EI predominig del ti

: :
observa de manera general en sonetos de 1os Argens PO séfico se

. z 2 ol

) y Lope. La lentitud de esa variedad de endecasﬂabo, a:;'m? (:izra
ci6n de un solo verso, subraya el tono graye del soneto de 1. =
«Cuando en mis manos, Rey eterno, e

- : . OS veor. La combinaci;
mel6dicos y sificos contribuye a la afectaciép del de Cerva:ltgs d:i

tﬁm“,]o. de Felipe II._ En la cancié-n de Rodrigo Caro a las ruinas
de Italica, los heroicos y melédicos, en Proporcién andloga, se
| destacan visiblemente sobre los séficos, ' :
J ‘Seglin el examen de diversos pasajes de Lg Araucana, Ercilla
habfa dado visible predominio al endecasflabo heroico,. En el
Araucano domado, de Ofia, se acentda notoriamente esta misma
inclinacién. Pareceria natural que tal variedad de endecasilabo se
) hubiera asociado de manera preferente a esta clase de obras. Sin
embargo, en el Bernardo, de Balbuena, se manifiesta considerable
preponderancia de la modalidad sifica. Un estudio detenido de
_ este asunto podria acaso aclarar la parte correspondiente en las
.' citadas tendencias a los habitos de cada autor y al car4cter de las
: obras. -
; Es de notar la semejanza de proporciones de los cuatro tipos
i ritmicos del endecasflabo entre la Epistola moral a Fabio, atri-
I buida a Andrés Ferndndez de Andrada, y la epistola de Quevedo
al Conde-Duque de Olivares. Las dos constan del mismo nimero
de versos, 204; en cada una de ellas el tipo sifico representa
* exactamente el tercio de esa cifra, 68; los tipos heroico y melddi-
Co se dan en una y otra en proporciones aproximadamente iguales,
un poco por debajo del sifico; el enfitico, escaso en ambas, es
ligeramente superior en la epistola de Quevedo. Puede ser que
el equilibrio de los tipos safico, heroico y mel6dico sea propio de
 esta clase de poesfas. La igualdad del ntimero de versos acaso se
- debe a mera coincidencia.

e history of the esdrijulo”, en R, 1939, VI, 27;‘2?3342&?1;‘;1
, “Calderon’s agudos in Italianate verse”, en HR, % 'Chmno-
Obre el verso esdrijulo en Lope, véase Morley y Bruerton,
-107.

e W



) octosilabo, bajo la forma eslabg.
16, fue recordado por Cervantes, en
rimera jornada de El rufidn dicho.

-anca de una redondilla inicial; la mis.
irve de principio a todas las parejas mé-
6n tiene cardcter satirico. Al parecer, el per-
este jnempo con el nombre de aquelindo y se

ueros como valiente;

o simple forma métrica compuesta
VEISOs que empezaba con un verso
De sus rasgos antiguos habfa perdido
presion relativa del principio de cada
" el caricter de cancién. Fue aplicado
0 a reflexiones individuales en forma

o0, III. Bajo la misma escueta
‘Barros y por Crist6bal Pérez
. Froverbios morales, compuestas
g l0s contrapuestos, Rivad.
c i6 el mexicano Pala-
viadora (A. Méndez
, 11, 64-67).

—Aqui esti bien Vuestra Alteza.
—Pues, Leonarda, aqui me escondo,
—Presto ver4 mi firmeza,

presto oird lo que respondo
a un traidor para que crea

Como a quien soy correspondo.

—Plegue a Dios que cierto sea,
que td veras el castigo
si tu pecho lo desea.

forma abba ejercié un dominio casi exclusivo frente a la
€ abab. Tanto en la lirica como en el teatro fue manejada
Incomparable destreza, desde la soltura del relato de La Cena,

sar del Alcézar, al discreteo de Casilda y el Comendador
ﬁe?; de Lope, y a la agudeza del razonamiento de Sor
S de la Cruz sobre la inconsecuencia masculina. Cer-
efini6 el papel de las redondillas en el Viagje del Parnaso
., -Corresponder con la racamenta del barco, «que es
- mu; parlera». Aunque Lope las aplicé a_toda clase de
indicé en su Arte nuevo como principalmente ade-
os didlogos de amor. ¢

dilla fue la estrofa dominante en las comedias gfdaL:l:t
Castro y Montalbdn; fue disminuyendo a me
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nombre se encuentra ya en las Tapigs
Para Rengifo, que la designaba gene.
ondilla de cinco versos, era la redondilla poy
esprenderse de la copla real, la quintilla ep-.
isma como unidad métrica una larga y elabo.
Durante el Siglo de Oro compartié con la re-
: “extensién del campo del verso, aunque

p ridad de esta ltima. Quintillas y redondillas
las comedias y en la poesfa lirica sin que la eleccién
as obedeciera a determinado propGsito en relacién

:i.%ababa-fue la mas abundante; fueron también
»bab, abaab y aabba; entre las menos usadas fi-
abbaa y ababb. En unos casos se empleaba un solo
‘]a misma poesia 0 escena y en otros se hacia uso
formas diferentes. El teatro se sirvié de la quintilla,

dondilla, en parlamentos liricos o narrativos, en

. Su uso disminuyé mds que el de la redondilla
edias fueron dando mayor intervencién a

ARTE MBﬁOh.—Desde la segunda mitad del si-
g arte menor habfa quedado précticamente fue-
as se le

cer bajo su forma tipica, abba:acca, en
rado Grisostomo dejé para su sepultura,
mismo arcaismo de la copla fue acaso motivo

i

a empleara en tal ocasién.

comedias de Lope se encuentran todas
abbba, puede obedecer a alte-
el segundo lugar después de 12
erablemente entre 1601 y 1616
esta ultima fecha; el grafico
'y romances, puede verse en

~ al concepto de unidad de la antigua copla mixta; a Vec
‘redondillas fueran seguidas de dos guintillas

Copla de pie quebrado
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181. COPLA CASTELLANA.—Hasta ;i :
castellana conservé con relativa r:st?s:;: zisadl‘: 1?:11?&(; XV, la copla
sentacién. Juan de la Cueva la mantuyo cop = ldf.le SU repre-
_comedjas, al lado de las octavas reales, e Etltandad en sus
casilabos su»:altos. Cervantes por su parte presté ; dh:f-;os y ?n‘_h‘--
a la redondilla emancipada. Lo mismo hicieron Lo ! éédet:ldlda
sus contempordneos. A partir de esta fech P, LOngora y

: a, la tradicig
copla castellana qued6 reducida al campo del o al. n de la

182. CoprLA REAL.—Con las combinac .
ababa:ccddc, la copla real fue abund?ﬁ:;:ril:steabcﬁ?i.vigwc :
Cervantes en La Galatea y en sus obras dramiticas. No aafézf,
que Cervantes se sirviera de la quintilla suelta, Lope usé taII)Ilbién
la copla real dando preferencia a la segunda de las combinaciones
indicadas en sus comedias anteriores a 1604; en adelante Ja susti-
tuy6 por las quintillas independientes. La actitud de Juan de la
Cueva consistié en prescindir tanto de la quintilla como de la
copla real. Continué esta copla, junto con la castellana, como for-
ma frecuente del epigrama.

183. Coprra mixTA.—La transformacién de las antiguas coplas
compuestas no se produjo al mismo tiempo. De las variedades
mixtas llegaron escasos vestigios al siglo XVII. La forma abba:
cdded fue empleada por Cervantes en Laberinto de amor, 11, y
la combinacién ababa: cca, por el mismo autor, en Pedro de Urde-
malas, II. 16

184. CorLA DE PIE QUEBRADO.—Rengifo describié varias com-
binaciones de estas coplas con el nombre de redondillas de pie
quebrado. Correas explicé la regla de compensacion a que en ge-
neral se ajustaba el pie de cinco sflabas. De los ejemplos senala-
dos por los tratadistas fue el mds repetido el de las Coplas de
Jorge Manrique, cuyo modelo, abc:abc, aparece en poesfas de Je-
rénimo de Céancer, Francisco de Trillo y Figueroa, Juan ‘?e Hg'
rozco y de algunos otros poetas del siglo XVIL La letrilla de

; ; jas de
16 Lope escribié algunos pasajes de sus primeras obras]EnEpe

jes respondieran
redondilla y quintilla, pero no es Seguro que tales ser.:shacia e

(Morley y Bruerton, Chrono:
logy, 103-104).
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~abien puede ser» y «no puede Ser»
. na poesia satfrica de Calderén apa..
ndillas abba con el tltimo verso quebragg,
coplas ‘de pie quebrado, no s6lo para efectos
 Rengifo, sino en general para asuntos ge
~ Fueron en todo caso mucho menos fre.

Espinel, quien present6 esta estrofa en va-
ones de su libro Diversas rimas, 1591, De su

lo, decfa: epues de Espinel es justo que se lla-
‘su nombre €ternamente aclamen». El nombre que
lemente el de redondilla de diez versos.
n la misma forma con que Espinel la divul-
ipleada por Juan de Mal Lara en una poesfa ante-
fa, titulada Mistica pasionaria, es un cuadro
1 pasion del Sefior en que cada estacién est4

s

de la décima figuran dos redondillas de tipo
' Versos intermedios que repiten la tltima

tido burlesco al pie quebrado “del Tobosa”, re-
estrambote después de cada una de las coplas
- unfsonas, compuestas por don Quijote
de Dulcinea, I, 26. Entre las comedias
quebrado en tres coplas, abba:cddc,
<L ¥ Bruerton, Chronology, 105).
_ha sido sefialada por F. Sdnchez y Escri-
‘anterior a 1571”, en HR, 1940, VIII,
' precedieron al nacimiento de esta es-
espinela antes de Espinel”, en su
Pdgs. 121-130, y Dorothy Clotelle Clarke,
936, XXIIT, 1293-304, y “A note on the dé-
; Se halla informacién sobre

. de proporciones mds simétricas y se ap

~ de la poesia religiosa. Entre sus princ
de este género figuraron Lépez

Cancion trovadoresca
. 269
rima de la redondilla inicial y la primera de 14 f
De exdinario el tema de la estrofa
dondilla; la segunda completa el
ambas corresponde a los versos d
lacién no se ajusta siempre estrictamente a |35 lineas indicady

La disposicion de sus partes da a Ja décima fisono P
diferente de la que presentan las coplas de dobl
quier otra combinacién de diez versos.
cima entre las estrofas octosflabas carict
entre las endecasilabas. Posee la décim

inal, abba-ac-cdde.
S presenta en |a primera re-

Pensamiento; |3 transicién entre
e enlace. Por Supuesto, tal corre-

lomia propia,
€ quintilla o cual-
Se ha atribuido 3 Ia dé-

er semejante al del soneto
4 por su parte una forma

: lica asimismo con mayor
libertad, pudiendo usarse igualmente como unidad suelta y como

estrofa en serie.

Desde fines del siglo XVI, la décima alterné con Ia quintilla
en la lirica y en el teatro, aplicindose a los mismos asuntos que
antes habian sido materia propia de las coplas reales, Se multiplics
especialmente en la composicién de las glosas. Su uso se extendis
rdpidamente después del libro de Espinel. Entr6 a formar parte
entre las poesias del Romancero general, 1600, nim. 788. Lope la
utiliz6 en progresién creciente en sus comedias desde los tltimos
anos del siglo XVI. Aunque al principio la mantuvo en el papel
que le asignd en el Arte nuevo al decir que «las décimas son
buenas para quejas», pronto la fue extendiendo a toda c!ﬁse de
asuntos. Entre los afos 1623-1634 le concedia representacion tan
aBundante como a las redondillas (Morley y Bruerton, Ckronq!—
ogy, 57-60). En las obras de Tirso, Alarcén, Moreto y (;alderon
ocupaba generalmente el tercer lugar al nivel de Ia quintilla, des-
pues de redondillas y romances.

186. CANCION TROVADORESCA.—Fue rara vez emyleada en la
lirica de este tiempo la cancién trovadoresca que habia zsta;doc ;a:
en boga en los perfodos anteriores, especialmente en elde la baga
ciencia. La utilizaron atn Juan de la Cueva en la segunlai ]0;-25{&5
de Los Infantes de Lara y Cervantes en algunas de e 81:1 e
intercaladas en los dos primeros libros de Za Galatea.

ibuida a
tra otro ejemplo en la comedia Al pma;:;oﬂggt;tg:uflue el
: con my
Lope. El campo en que se mantuvo ipales cultivadores dentro

de Ubeda, Alonso de Ledesma,

. . la
iego Cortés y Pedro de Padilla. Su forma mds corriente fue
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‘menos estrofas sobre g
ddc:abba. Corresponden a eg
oloquios pastoriles de sentidq
res citados. Ofrecen ademjs tales
dividir y repartir sistemdticamente
contrapuestas las redondillas de cada com-
b-ba, poniendo alternativamente dos yer.
iterlocutor. 1

mismg
te mo.
devotg

- ocrosfLaBo.—El propésito de aplicar el metrg
rofas de origen italiano se extendi a la com-
os ejercicios métricos de La Picara Justing,
obra dos sonetos octosflabos, uno de forma
etillo _'de.-_sostenidos», abba:abba:cde:cde, y
sonetillo simple», con rimas alternas en log

tan dos versos, abab:ab:cde: cde (Ed.

B iy
o T

enos, Madrid, 1912, 11, 85 y 101).

A—También la imitacién de la es-
el octosflabo y su pie quebrado, en-
ue repetida por Tirso de Molina en
2nsién, entre diez y dieciocho Versos, en
Amar por serias, comprendidas
rley, RHi, 1905, VII, 399).

ciada en el siglo XV, Ia silva oc-
re de versos plenos y quebrados,
el didlogo pastoril de Géngora Al
» ¥ COmo mera sucesién de octosi-

de pareados, tercetos o redondi-
«No vais de aquf, doncella, —
las rimas aparecen de este

XXXV, nim. 535).

mayorfa por Lopez de Ube-
To sagrado (Rivad, XXXV).
T I y poético del si-
estis Aroca, Madrid, 1916.

 distinta del bachiller Francisco de la To

Eco
. 271
terario de] Siglo de Oro, fryc.

Sus rasgos métricos se desta-
ante las variag formas de tal

- 190. EPIGRAMA.—En el clima j
tific6 abundantemente el epigrama
caron de manera definida, no obst
composicién. Rara vez e] e igrama cons -
trofa de ocho o diez versos? De ordinari;a?: s:;mn;:: d: tuna =
estrofa enuncia el hecho que se critica Y la segunda ]13 s
con expresion concisa y punzante, gaconentd
La forma de doble redondilla,
riodo, produjo colecciones tan copiosas como las de Miguel Mo-
reno, secretario de Felipe IV. En los epigramas de Lope, Trillo
y Antonio de Solfs es corriente la doble redondilla; Gér.lgora y
Quevedo dieron preferencia a la décima.
El repertorio mds variado lo ofrecié Francisco de Ia Torre,
quien en la traduccién de los epigramas de John Owen utiliz4
coplas reales, castellanas, mixtas, redondillas, quintillas, cuartetas
octosilabas, seguidillas, pareados endecasilabos, tercetos, cuarte-
tos, etc. S6lo prescindi6 de las estrofas mis propiamente lfricas
como la copla de pie quebrado, la lira, la endecha y la octava
real. 20

predominante en todg el pe-

191. Eco.—Rengifo y Carvallo registraron el eco entre los
acrosticos, laberintos y demas composiciones de ingenio. Tal ar-
tificio, probado por Juan del Encina, Lope de Rueda y Jerénimo
Bermiidez, fue renovado por Baltasar del Alcdzar en su Didlogo
entre un galan y el eco, en el cual figuran 55 redondillas con sus
respectivos ecos finales:

En este lugar me vide
cuando de mi amor partf;
quisiera saber de mf, :
si mi suerte no lo impide.

—Pide.

Con la misma forma de las de Baltasar del Alcdzar apal;;zc(;:?
construidas las 22 redondillas de la Loa sacramental del eco, de

, traduc-
20 Francisco de la Torre, caballero de la orden de Caaiavi, jaCTT
tor del libro Agudezas de Juan Oven, publicado en f

i la misma fecha, fue persona
P e o r(::. del siglo XVI, cuyas poesias,

: uevedo
‘aprobadas por Ercilla antes de 1594, fueron publicadas por Q

~en 1631.
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el Santisimo Sacramento, Madrid, 1644 (Cot,.
niim. 177). Una variedad del eco eran o
redoblada, de los cuales se sirvig Lope
lastimosa, 111, 9, cuyo principio es-

4s trabada y compleja que la del simple
orimera parte formada por tres octosilabos

;rs:ﬁcadas de La Picara Justina. A los ejem-
esponden otros diez ovillejos de don Diego

Juana Inés de la Cruz los compuso
1s autos y loas. %2

reflejas, Arte poética, LXX y LXXI; advirtié
las redondillas; no hizo mencién del
el didlogo de Baltasar del Alcdzar. Unos
nimas redobladas se hallan también en La Pi-
O género corresponden la mayor parte
Gauthier, “De quelques jeux d’esprit:
3. Sor Juana Inés de la Cruz com-
{ltimo verso de cada cuarteta: “Las
1as solas olas” (Obras, México, 1951-

lipe IIT en 1606. Otros cuatro
n estribillo y una redondilla
Cejador, La verdadera
‘Salinas dio el tftulo
eptasflabos sobre “El
n la insistente repeti-
ana Inés de la Cruz

2 No estd justificada, como ya se indicd, la pr
~ atribuida a Alyarez Gato. Una poesia anonima ¥y

Glosa
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193. VERSOS DE CABO ROTO.—A]

oeta sevillano, Alfonso Alvarez ; = :

fll.'lﬂ]Ol'iStiCO de suprimir las sflabadse ﬁii:: i?tiiﬁiﬁ ;31 recurso -
rimas de los versos. Cervantes usé este mismo proceg_asi en las
las décimas de Urganda al frente de] Quijote. En ug imiento en
la comedia La entretenida, al final de ]a segunda jo msféieto de
vantes aplicé el corte indicado, no sélo en. Ia terminaci(?;l Cer-
también en la silaba cuarta o sexta de cada endecasilabo : uséno
de un laca la fuerza poderé — hecha a machamart{ con o] .trab ;:3

Mais insistentemente introdujo el autor de La Picara Iustim;
esta clase de VErsos, a‘los que daba el nombre de apies cortados»
sin mds supresién que la sflaba final, en una octaya real, I, 91 :
en unas redondillas, I, 106; en unos tercetos, II, 155; en unas sex,-
tillas, IT, 165; en una seguidilla, II, 246; en una copla mixta, abba:
bab, II, 251, y en una lira, aBabB, II, 264. Ademés en La Picara
se extrem¢ tal artificio suprimiendo la silaba final de todo nombre
o verbo en unas sextillas, II, 202, y en una copla de siete versos
que empieza de este modo: «En el capitu siguient se cuent un
cuent admird», II, 192. 2

Las poesias de Alvarez de Soria correspondian a los mismos
anos en que se preparaban para la imprenta La Picara Justina y
Don Quijote, publicados en 1605. Es de suponer que la coinciden-
cia en la particularidad del cabo roto, sélo registrado en las obras
citadas, obedecfa a alguna relacién directa entre los autores res-
pectivos. Se han sefialado lejanos precedentes de técnica parecida
en poetas catalanes del siglo XV.%

principio del siglo XVIT, yq

194. Grosa—La glosa alcanzé su maxima popularidad en el
Siglo de Oro. Se ejercitaron en su composicion desde los’escrltoi‘es
m4s eminentes a los mas humildes. Se organizaban certamenes L
glosas con ocasién de festividades ptiblicas. Eran objeto de glosa

R 3 i hepta-
aplicé el mismo nombre a la serie de pareados diaiflﬁ?éil:]"f’g 53’1.1 9‘;2;

silabos, llamada también silva de consonantes (Ob_ i L0y St
nota de A. Méndez Plancarte, I, pdg. 558). Un ovillejo ordinario sitve de

2R Lk ivad. XXXV, nim. 549)-
estribillo a un villancico en el Canc. sagrado fR'”“‘izri “ad del cabo Toto

otra del catalin Pere
Cancionero de Zaragozs, son efec-

Galvany, siglo XY, conservadas en el wContributions to Spanish

vos precedentes, mencionados por H. R. Lang,
literature”, en RHi, 1906, XV, 92-97.




Siglo de Oy,

5 \morosos, satiricos, devotos o politicos.
sas de romances, canciones y estribillos popy.
: bargo, la tendencia iniciada en el perfodg
la glosa con una redondilla como tema '
mentario terminadas respectivamente cop
e e 1a redondillg inicial. La forma métricy
en este tiempo para las citadas estrofas fue la décima,
étrica y trabada arquitectura, tan opuesta a Ia

forzada exégesis de la glosa fue asimismo

gﬁglqmsf'.wbre la canciéon de la Malmaridada. Don
udi “estrechas reglas de la glosa en cuanto a la
de este énero compuesta por el hijo del Caballero del
; 18. Ademds de una glosa regular con tema de

se caracterizan por reducir sus temas a
repite como represa final en las cuatro o
--‘:po,e_sfa;zi

CAS—En la mezcla polirritmica del
0 trocaico continué figurando con relativa
lente que su proporcién oscile entre un 40 y
%Qr"medidai’-wr'eiemplo, en el romance de
ran al rey», en el de Lope «A mis soledades
isboa por don Gonzalo en el primer acto de
5 -9;}11._ décimas de Segismundo en La vida

lado de otros ejemplos de
tro versos de una redondi-
décimas, a la moderna.
culo de H. Janner, “la
de sus temas”, en RFE.

e - Sobre esta base presentd como ejempl

Hexametro
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es sueno. Sigue en segundo lugar e] ti :
con la sum_a de sus dos varigdgades Oﬂ_ggemel;it;;o:uya: Proporeién
un promedio de un 35 por 100. En tercer lugar apare‘:lsmos texltos
alrededor ::’1el 20 por 100. La proporcién del trocaico : EIIdactﬂlco,
didlogo lirico entre Peribafiez y Casilda al fina] de : eleva en gf
de Peribdriez. Desciende en cambio ‘el trocaico y pasa e e
nea el tipo mixto ®n la agitada escena del juez yplos jegnmera If-
tercer acto de Fuenteovejuna. E| dactilico, con sy efecto ::;]St edn el
enfdtico, se sitia por encima del mixto en la letrilla de Qr“:vod
«Poderoso es don Dinero» y en la jicara del mismo autor « ; 10
salud de las marcas —y libertad de los jacosb. :

Es evident?, que la inclinacién del octosilabo hacia una u otra
de sus modalidades respondia en muchas poesias al caricter del
asunto y s_e acomodab_a mds 0 menos regularmente en las comedias
al movimiento emocional de la accién. De otra parte, adquiri6
tal metro en el teatro particular agilidad para plegarse a las cir-
cunstancias del didlogo, prestdndose a todo género de encabalga-
mientos y admitiendo que su unidad métrica pudiera repartirse
entre diversas expresiones sintacticas, sin que fuera necesario que
la terminacion de la frase coincidiera con la del verso ni que las
‘divisiones del verso dieran por resultado porciones iguales, como
muestran los siguientes ejemplos de Fuenteovejuna: «—Tienes
armas? —Las primeras / del mundo. —Oh, si las tuvieras.» «—Hija
mia. —No me nombres / tu hija. —;Por qué, mis ojos? / ¢por qué?
—Por muchas razones».

METROS DIVERSOS

196. HEXAMETRO.—EI Pinciano dedic6 varias péginas de su
Filosofia antigua, 1596, a demostrar la POSibiﬁ_dad defimias &
hexdmetro clisico mediante la correspondencia de las Slass
fuertes y débiles del espaiiol con las largas y breves de los pies
latinos. Su método consistfa en sumar en cada verso seis gru};os
sildbicos de dos o tres unidades con acento €n - P nmera;natu:]S
cuales atribufa respectivamente, dentro de; su,,CATdCles 43 '

icti cuantitativos.
: ' espondeos y ddctilos cu :
S e o las cinco variedades Si-

s cuales podrian haber ser-

guientes de hexdmetros castellanos, 1o e hubiera establecido

vido a su juicio para la poesia épica, si n0 S
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forma corriente de tal género. Log Cinco

i6n oscilante entre 13 y 17 silabas, te,.
‘en combinacion de dictilo y espondeg
ias prosédicas respecto a sus grupos ante:

rra sufre con sélido pecho.
>stan implacido sueno,

ya los aires reldimpagos arden.
ito férvido bate el italo campo. %

' 1 acento, Villegas desarroll$ después
_'Licz‘das y Coridon, no ajustandose de

engifo traté de ilustrar la adaptacién al cas-
‘ompuesto de hexdmetro y pentdmetro,
e ejemplo: «Trapala, trisca, brega,
h ndese la casa, toda la gente clamay,
tres disticos de Villegas dan idea
)mo suma de heptasflabo y penta-
abo. Uno de estos ejemplos es el
10 los troyanos acusa. — Mis pro-

lescritos por el Pinciano de

2, cuatro espondeos y dos
)s espondeos y cuatro
ntigua, Madrid, 1596,

amatorias, ed. N-

T ria mar Leon

 Arte mayor

P e
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.198. .ALEIANDRINO.-—Aunque escasa

drino no dejé de estar presente en e]
mencioné con el nombre de verso fran
recordando la cancién de Gil Polo, Fy

la Virgen Marfa, de Pedro de ESpinosa'e 135?3192;163 ;:_;li Zzl soneto a
ricién en una poesfa en alejandrinos sueltos de Alonsoot(r:a apa-
sobre el Libro de erudicion poética, de su hermano Ly; arrillo
Lo empleé asimismo Ambrosio de Salazar en el prélzlf}, 1611.
biogrifico en pareados de su Espejo general de |q gfam;ﬁto-
Rudén, 1614. El fondo ritmico comun lo constitufa e] s tmcaligg.
con acentos en las sflabas segunda y sexta de cada hemistiquio 2

mente usado, e] alejan-
S‘lglo de Oro. Carvallo 1o
Ces en su Cisne de Apolo

199. ARIE NEAYOR.——-A fines del siglo XVI, Ia copla de arte
mayor era ya sol.o un recuerdo. Cervantes la empleé con este
cardcter en la primera parte de la égloga incluida en el tercer
libro de La Galatea: «Salid de lo hondo del pecho cuitado». El
proposito de seguir fielmente el modelo antiguo se manifiesta
en la forma de la copla, ABBA:ACCA; en las variedades del
metro, A-A, B-A, D-A, A-G, etc., y en el arcafsmo de la lengua:
«habldbades», «contino llorando», «tus males tamafos», cen mal
tan sobrado». Las dos estrofas de asta clase que Lope hizo figurar
en el segundo acto de Porfiar hasta morir, 1638, hacen referencia
al Laberinto, de Juan de Mena; la primera empieza: «Al muy
poderoso sefior de Castilla»; la segunda es repeticion ligeramente
modificada de la-copla 106 del citado poema, puesta por Juan de
Mena en labios de Macfas: «Amores me dieron corona de amo-

Battista Alberti, 1407-1472, fue desarrollada, entre otros, por Claudio
Tolomei, 1492-1554, autor de catorce poemas elegfacos en dzst:cos_bq;
pies cuantitaﬁvos’ Vv por Antonio Renieri da COHE, quien en 153? escri !n
sobre la misma base de silabas largas y breves, poemas en distios t:a
hexdmetros (Arthur H. Baxter, The introduction of ClsSIce melr re.;e:nw
Italian poetry, Baltimore, 1901). Sustituyendo la cant:da;il poana ‘% tarn:
segiin el ejemplo del Pinciano, el autor de La Lroms I;J i
'bién el hexdmetro en latin y en castellano, IT, 2,20.3' 25% tflicos ¥ tres
28 Ep el soneto de Espinosa, sélo tres hemistiguios ri;::ierl polirritmi-
mixtos se apartan del fondo trocaico del conjunto. El ca dos de Salazar.
' co, a la francesa, se manifiesta mds claramente en los pared ue se hallan
" Deben afadirse los alejandrinos, en su mayori “?cac;colz gru:: “Y con
‘los estribillos de dos villancicos de Sor Juana e ee1 Maestro, aprie-
egres voces de aclamacién festiva”, “Ved que et
priesa, apriesa” (Obras, 11, 6 y 46)-
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os los versos son uniformemente he.

v otras cuatro en los primeros hemisti-
jel contexto general de la carta, cada una

‘antiguo de la estrofa, aunque en realidad
delo tradicional. Al mismo verso compues-
e hemistiquios dactilicos y trocaicos, co-
fas que aparecen con el nombre de «octavas

» en La picara Justina, ed. Puyol, II, 238; el

ABCC, sobre los versos indicados,
la entre la copla de arte mayor y la

nueve y diez silabas, como se indica
variante mas frecuente del verso,

ta clase de canciones hasta llenar
el siguiente cuarteto de la dan-

de cada estrofa es un
S
1layor combinado con

Y st Y

Wi -::'--1'200- DODECAS{LABO DE 7-5.—El verso de s
" como metro compuesto de 7-5, tenfa
estribillo del Cantar del alma, de San

a sentido por si misma al separar ]os-

" tipo A-A: “La dulce armonfa que suena en los aires”,
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eguidilla, tratag
; o
Precedentes dispersos en ]
o el Cant Juan de la Cryz. «Que bien
sé yo la fonte que mana y corres, y en los tercetos MONorrimo
s

del Canc. de Evora: «Lloro mi mal pres 3

59,3; a«Desfallece mi alma n'este deseop., sgflltf . }:1::112;:; Pasadp,.
mi alma tanto querias, 59,1; «Debajo de tu sombra min;f quien
posan, 59,4. Prestaba apoyo a esta representacién el hecho gl: Te-
los cuatro versos de la seguidilla se escribieran en algunos c;sléz
en dos solas lineas, como se hizo notar respecto a los Romanceri-
llos de Pisa. La poesia de Géngora dedicada a dofia Marfa Hur-
tado corresponde a esta misma apariencia; consta de siete parea-
dos que se pueden considerar como seguidillas representadas en
dos versos compuestos cada una; de la misma manera que en la
seguidilla de aquel tiempo, el primer hemistiquio del verso com-
puesto oscila entre seis y siete silabas y el segundo entre cinco y
seis: eMd4tanme los celos de aquel andaluz,— hdganme si murie-
re la mortaja azul». Sor Juana Inés de la Cruz en varias canciones
de sus Nocturnos empled el verso compuesto de 7-5 con regulari-
dad de medida y en condiciones que lo definen como metro con
propia forma y carécter:

—Plaza, plaza, que sube vibrando rayos.
—;Cémo, qué? —Aparten, digo, ¥ héaganle campo
Abate alld, que viene, y a puntillazos

& ~ les sabr4 al sol y luna romper los cascos. -

en varios villancicos. Hizo aparecer el primero con mayor variedad de
formas de las que en circunstancias semejantes solian emplear otros at-

= tores de su tiempo. Sélo en la esparioleta se cuentan los siguientes tipos:
~ A-B, “De Ameérica ufana la altiva cerviz’; D-D,

“Y pues el alto Cerda

famoso”: D-B, “Que con cadena de afecto sutil”; A-Y, “En m]:dl de

nieve, soles de zafir”; X-Y, “Que aun entre Jos lazos de la gda(;i 1::3 va:

Obras, 1, 182. En un villancico del Tercéro Nocturno, "‘ffiemzs loe =
ades A-B y A-Y, se encuentra repetidamente X-B: “De dolor g

7 inci el
‘de llanto que es voz”, II, 81. El Canario muestranprlzl:’-‘;palmeme

s BT dumo: de h .Aiull-
cuarteto citado es un estribillo de los ]famisma autora figuran

1679, Obras, 11, 67. En otros Nocturnos de 12 T w 11 30;
et *’semeiantes’: “Ah, de las mazmorras, Ca‘{.té‘j"’s ﬁpﬁb}oul‘\{aﬁa
~oigan, deprendan versos latinos”, II, 50; > ues gue cantan-
nien se canta”, II, 236; “Suenen, suenen clarines, P
D
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BO DACTILICO.—EI tipo dactilico de este Mmetro
cera, sexta y novena, 00 600 600 6o, venfa inter:
mbinacién con otros versos, desde el cosante g,
tado de Mendoza, siglo XIV: «A aquel 4rbo] que
. Se destacé en el Siglo de Oro en letras de baile
mente con el de arte mayor. Sor Juana Inés de 1;:
como metro familiar no s6lo en sus letras de |,
del Canario, sino también en sus seguidillas reales
-6 y en los estribillos de algunos villancicos, como el que
) estos versos: «Con las perlas redimes mis cy-
echas me hieres de amor», Obras, II, 251.
iva intensidad con que de ordinario se pronuncia Ia
iba de los vocablos esdrijulos explica que cuando el
pieza por una palabra trisilaba de esta especie, se
ritmico sobre la silaba final de tal palabra, aun
2l acento prosodico por su parte se mantenga en su posi-
. Era conocido este efecto por estribillos tan divulgados
bole, ay Jesis cémo huele, — trébole, ay Jesis qué
drtaga, por aqui van a Madlaga, — Térraga, por aquf
«Tdmaras, que son miel y oro, — tdmaras, que son oro

recogwren y desarrollaron tal peculiaridad en poe-
presbitero Diego de Ribera en 1673 y Sor Juana

briel de Santillana en 1688. Por el renombre
~mayor extensién e importancia de sus
te atribuir a esta escritora la invencién

5 dfica sobre el decasflabo con prin-
gl € en Obras completas de Sor
1952, 1, 456-459, y II, pdg. XXI.
e los acentos de las sflabas pri-

~ Eneasilabo 281
- 202. DECAS{LABO COMPUESTO.—Sin actuar de ma
diente, el decasilabo compuesto, 5-5, interving des

} cuarteta heptasilaba en una endecha de Salazar Torres, Citara deo
Apolo, 1692, y en otra de Sor Juana Inés de 1a Cruz, Obras, 1, 209
La acentuacién de los hemistiquios admitfa las variedade;; ;lacti:
lica y trocaica; la primera predomina en la composicién de Sor
Juana: «Oye mis penas, mira mis maless, «Llanto a Ia tierra,
quejas al aire», aSiempre quererte, nunca olvidartes. Repert. 31.

nera indepen-
Pues de cada

1 203. DECASLABO Y ARTE MAYOR.—La combinacién de estos
versos no sélo fue corriente en las letras de baile. Sor Juana ex.
tendié su papel aplicandolos a uno de los villancicos cantados en
la catedral de México en la festividad de San Pedro, 1683, con seis
cuartetos de la misma rima asonante que empiezan de este modo,
Obras, 11, 81:

Hoy de Pedro se cantan las glorias
al dulce, al doliente, al métrico son
de suspiros que forman conceptos
de dolor que es lira, de llanto que es voz.

204. ENEAsfLABO.—Dentro de la serie de variantes con que el
eneasflabo solia intervenir en las letras de baile, en compaiiia
principalmente de los dactilicos de diez y doce silabas, adqu'irié
especial frecuencia el tipo mixto, acentuado en tercera y qfxlnta
O en tercera y sexta: «Esta si que es siega de vida, —ésta si que
es siega de flor», Lope; «Que si linda era la madrina— por mi fe.
que la novia es linda», Covarrubias; «Borbollicos hacen las aguas—

: cuando ven a mi amor pasar», Tirso. Alcanz6 esta modalidad for-
ma regular e independiente en la composicién nimero 67 del Carn-
cionero Sablonara:

) Bullicioso y claro arroyuelo
B3 que salpicas las guijas blancas,
6 de tu envidia los ruisenores

van saltando de rama en rama. *

cos leyéndolos con hiato, pero hay también dgcasﬂ?'bo‘s con fiif;‘;ﬁ
sin sinalefa, como el siguiente de Sor Juana: Pe’s"?m elip
osa”, I, 172. Los que no llevan acento en cuarta, cjle ri s
Suave, representan mas del noventa por ??‘;;" enslaicos 8

0s de la monja mexicana. Obras, I, 171-175. : 4
- ml':ién en eneasﬂabo mixto se hal]a en e], entremes El Mer
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Desde los ejemplos de Gutierre de Ceti-
nidez y Francisco de la Torre, en el periodo
bo quedd especialmente asignado a la com.
anacrednticas de tono suave y ligero y de
stinta de la acostumbrada en las antiguas
La imitaci6n cldsica habfa llevado a emplear
as endechas heptasilabas el verso suelto. Sip
fin del siglo XVI corrian poesfas heptasila-

el heptasilabo en un romancillo aconsonan-
. de dona Luisa de Cardona: «Moriste, ninfa

cas», 1600, y «En tanto que mis vacasy, ade-
 en estrofas abbeddefF, con el tltimo verso en-
s, oh tortolilla», 1602. Alcanzé este metro su

irico en el primer tercio del siglo XVII con las
cas de Esteban Manuel de Villegas y con los deli-
e Lope que recibieron el nombre de barquillas
del més famoso de ellos: «Pobre barquilla

y Figueroa y el Principe de Esquilache, compusie-
ptasilabas, unas veces rimadas en redondillas y

€4ICo, con excepcién del anticipado ejemplo de
construy6 sobre este mismo tipo, siguiendo, apro-

nte por Villegas. Tal cambio,
1a influencia del italiano Gabriello
a dar al heptasflabo el caricter poli-
el antiguo perfodo de clerecfa. %

....... ISty 4

' arrojado—nuevo mundo en mi habéis
entremeses, 1, vol. 2, pig. 555).

el conjunto polirritmico del hep-

emplos respecto a la proporcion
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as de Villegas

Ot ) eden con liber-
in sujecién a orden de estrofas. Cada rima suele aparecer en

05? o tres versos proximos que se enlazan con otros en serie de

; v pos trabados y desiguales. E.n ocasiones una misma rima se re.

_plt jg;_igtemitentemente hasta seis o mds veces en el desarrollo de la
~ composicién. Como en las silvas de endecasilabos u octosilabos,
algunos grupos suelen aparecer accidentalmente con apariencia de
pareados, tercetos, redondillas, etc. Ningiin verso queda fuera del
enlace de las rimas. La cantinela A un pajarillo presenta la si-
guiente disposicion: aabab bceddce ece feefe gege heeh.

~ 207. ENDECHA REAL—La composicién formada por una serie
'='ii_e: cuartetos en que los tres primeros versos son heptasflabos y el
cuarto endecasilabo, recibié el nombre de endecha real. Jerénimo
Bermudez y Cervantes habian empleado esta combinacién en
versos sueltos, abcD. Con rimas abrazadas, abbA, aparece como
parte final de un romance en el Romancero gemeral, nim. 414.
Hacia mediados de siglo se generalizé la forma asonantada a ma-
nera de romance, abcB dBeB, etc. Esta forma fue cultivada prin-
cipalmente por Francisco de Trillo y Figueroa y por Sor Juana
Inés de la Cruz. La poetisa mexicana introdujo en sus endechas
otras variedades métricas. En unos casos formé la estrofa con una
redondilla heptasilaba seguida por un endecasilabo, abbaA; en
- otras ocasiones hizo que este iltimo verso fuera un decasilabo
compuesto de dos adénicos. Dos poesias de los Nocturnos de San
Pedro, de la citada autora, presentan una combinacién de endecha
real y sexteto, en la que aparece un tercer verso como pie que-
- brado que repite a manera de eco la rima del segundo heptasilabo:

Oh, pastor, que has perdido
al que tu pecho adora,
llora, llora,

elemento ritmico: “Quien fuerza tanto un alma”, Bermudez, 9'5
i “Pobre barquilla mfa", Lope, 86 por 100; “Moriste, ninfa bella”,
5 por 100; “Yo vi sobre un tomillo”, Villegas, 48 por 100. La
del ejemplo de Gongora, 65 por 100, se repite aproximada-
idado primero”, de Trillo, y en *Sabrds, querido Fabio”,
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dgrimas deshecho,
] rostro, el corazon, el alma, el pecho.

sfLaBo.—Se empleé el hexasilabo en villancicos
ndechas y romances. La redondilla hexasflaba, llamad;;
_ menor, se utilizé principalmente en letrillas y villap.
Es abundante en poesias del Conde de Villamediana y e
dro de Quircds. Lope 1a us6 en algunos pasajes de sus primeras
nedias (Morley y Bruerton, Chronology, 104). Mucho mis co.
ite fue el uso del hexasiflabo en romancillos liricos Yy satiri-
fanos y sagrados. Con este caracter desempeiié papel im-
e en el teatro. El romance hexasflabo de tema sentimental
continud siendo la forma mds frecuente de la en-

campo. No se aplicé el heptasilabo a canciones pasto-
a letras de baile con excepcién de la seguidilla, ni a le-
irlescas, ni a romances deyotos. Tampoco el hexasilabo

se empled sino rara vez en asuntos anacrednticos.
de la endecha se repartio en cambio entre uno y otro

RO Ise a la lirica culta el hexasflabo se incling hacia el
41€0, como se hizo notar en el periodo anterior con refe-
cialmente a las endechas de Francisco de la Torre.
_aboracién de este metro se traté de contrarres-
'__-.‘3-'!.316.3 - con que el sello dactilico venfa caracterizan-

'ca popular desde las serranillas del Arcipreste de
delmgul:és de .?agztillana y de Juan del Encina
PR Pk ar equilibradamente las dos variedades
ez Cato, (Gil Vic_ente y mas tarde Hurtado de Men-
segl';‘dodh corriente popular, Desde fines del. si-

S ﬁmolizio en fayor del elemento trocaico se afir-
ré%ne -nc.tLO‘s hexasﬂ_abos de tipo dactflico repre-
. Dhotoriamente inferior a los trocaicos en
¥ romancillos de Géngora, Lope, Ledesma,

2T T

—m@mo de.la TDIIE que Empieza: “El pastor
.ie']"p‘ - proporcién de los hexasflabos
oo “Aunque tal tipo rftmico volvié
25 del Siglo de Oro, su nivel qued6 ordi-
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Debeﬂ sefialarse aparte la_s composiciones en verso fluctuante
&é_ﬁ.—fdn Ho.de seguidillza. pero rimadas como estrofas de villancicos o
con asonancia sostenida de romances, en las que los versos impares
<on hexasflabos con mezcla de algunos heptasilabos y los pares son
penfa silabos con mezcla de hexasilabos. La fluctuacién es mis
limitada en margen y frecuencia que l:_:l que se usé en las can-
ciones de Los Comendadores, en La Nina de Gémez Arias y en
o‘tl'-as'manifEStaCiUnes antigua:f, de esta clase de verso. Fue utili-
zado por Lope en varias poesias de Los pastores de Belén, como,
por ejemplo, la que empieza: «Buscaban mis ojos —la Virgen
pura, — con el sol en los brazos —no vi la luna», Rivad, XXXV,
ndmero 498. Otro ejemplo analogo es el romancillo de Trillo y Fi-
gueroa que dice: «Pues que mi morena—quiere que cantes,
Rivad. XLII, 77.

209. PentasfLABo.—La lirica del Siglo de Oro no prestd aten-
cién a metros mas cortos que el de seis silabas. A pesar de sus pre-
cedentes como verso emancipado y de su extenso y variado papel
como elemento auxiliar, el pentasflabo no dejé testimonios espe-
ciales, sino en breves ocasiones como la correspondiente a un estri-
billo de Sor Juana Inés de la Cruz: «Esta es Marfa —que se le-
vanta— como el aurora», Obras, 1I, 284, y a una letrilla esdrijula
del mexicano Alonso Ramirez de Vargas, 1689.3%

nariamente por debajo de la variedad trocaica. En el romancillo de Géngo-
1a: “Jueves era, jueves, — despertéme el alba”, los versos dactilicos no
_f_ﬂp}‘s'entan mds del 28 por 100. Andloga proporcion se observa en las
~ Poesias hexasflabas de Lope y de otros autores.
. i S8 Sor Juana Inés de la Cruz compuso una poesia en latin en versos
. esdrijulos de cinco silabas, al lado de otras en versos de seis, siete ¥
Lo ,gcgl bas en la misma lengua, acomodadas a la prosodia y meétrica
. i Los pentasilabos de la primera son en su mayor parte de tipo
32 lico: “Ista quam omnibus — caelis mirantibus”, Obras, II, 66. Se _ha
Icado la probabilidad de que esta poesia influyera en otras composicio-
abas en latin de escritores mexicanos contempordneos de Sor
ismo en la del citado Ramirez de Vargas, en castellano, la
2a: “Una en esdrijulos — letrilla cldsica”. (A. Méndez Plan-
Obras, 11, 392-393).




_El recuerdo del viejo cantar de repeticion
numerosos estribillos glosados por los escri.
1po. Lleva a pensar en esta relacion, ademis de]
e los conceptos, el fondo dactilico predominante
Algunos de ellos acaso sean fragmentos de
ero en general parecen mas probablemente
ples pareados liricos en que se refleja la misma

' _cancion: «Pontela ti, la gorra del fraj-
, que a mi no me cabe», Correas; «Valame Dios,
dnsares vuelan, — vilame Dios, que saben volar», Trillo:
e me lleva ';g.qla,_—hola, que me lleva a la mar,» Gén-
e a este mismo tipo la cancién del Polvico, citada
s: aPisaré yo el polvico atan menudico», la re-
‘«Lloraba la casada por su marido», y la de
a hice, yo qué la hago, — que me ha dado

en la lirica devota y en las canciones del
1 debi6 disminuir después del primer tercio del
‘en el Cancionero sagrado en poesias de
Rea, 1602: «;Qué haré por me salvar? —
ad., XXXV, num. 855, y de Tejada de los Re-
do estribillo: «Molinico, ¢por qué no mue-
ﬂébe_ﬂ el agua los bueyes», Ibid., niim. 553. En
barios de Argel, de Cervantes, un cauti-
. FStrof_a_s-_de zéjel con el estribillo: «Aunque
€8I0 — conmigo traigo el dolor». Lope utilizé

adie la iguala en toda la villa», y en
«Esta si que es siega de vida, — esta
S de la forma regular, aa:bbab, 2
arece también entre las can-

~de Tejada, la variante con
5, ya registrada en los periodos

lit‘
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nteriores, aa:bba: «Que si voy y no Vengo, vengo
S - z ' —n
reguntes, zagalejo», Rivad., XXXV, ntim. 550,31 B0 Noimeils

~ 212. VILLANCICO.—Se mantuvo con abundancj
cultivo del villancico en sus metros usuales de och
Conservo las lineas tradicionales de estribillo,
tilla como mudanza y versos de enlace y vuelta. La forma antigua
con estribillo de tres versos, abb: cddc: dbb, fue empleada por Cer: |
'ﬁ;il‘l’tes al principio del segundo libro de La Galateq en el villan-
cico que empieza: «En los estados de amor». La variante abg-
cddc:caa aparece en los actos segundo y tercero de Fuenteope.
juna, de Lope. Una modificacién frecuente consistié en aumentar
la extension del estribillo, el cual recibié con frecuencia la forma
de una redondilla. En la cancién de Goéngora «No son todos rui-
senores», el estribillo consta de siete versos, frente a los cuatro
,dé"la mudanza y los dos del enlace y vuelta. En otros casos se am-
pliaba también el nimero de los versos de enlace; el mismo Gén-
gora, en la cancion «Absolvamos el sufrirs, ajusté las coplas al
esquema: abba:cdd:cee, con vuelta alternativamente a cada una
de las dos rimas del tema inicial. Los versos adicionales solian
desligarse de la mudanza, como se ve en un villancico de Tejada

~ de los Reyes sobre el modelo aabbcc:deed: fggfa, Rivad., XXXV,

a y variedad o]
0 0 seis silabas.
redondilla o quin-

- numero 551. Finalmente, la libertad se extendi hasta supri-
~ mir también el verso de vuelta, con lo cual el villancico quedaba

2 omisién de la ligadura métrica entre las coplas y el estribillo
olo llevé a establecer mayor contraste de versos entre tales
es, sino que dejé campo abierto para emplear en estas compo-
s toda clase de estrofas. Ejemplo de variedad de versifica-

Corresponde también a la forma regular del zéjel, aa:bbba, la
01t “Ay, fortuna, — cégeme esta aceituna’, de Lope, en l‘?f villano
4 rincon, 111, El juego de “Vivo te lo do”, registrado en periodos an-
"*‘zﬁ- n la variante de mudanza reducida, aa:bba, fue ret_:laborado
: ‘de Ledesma con arreglo al tipo aa:bbba: “Sopla, vivo te lo
i 52'" Rivad.,, XXX, 435. La citada variante re:duclda._ con
0s versos y uno de estribillo, a:bba, sirvi6 a Trillo y Figue-
; atirica: “Que la casada hermosa — ande la alma cosqui-

l fin su red me enlace: — Qué me place”, Rivad., XXXV,
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osos villancicos de los Nocturnos, de Sor Juana
o en algunos se sirvi6é de la forma tradiciona]
as enlazadas con el respectivo estribillo; en |,
ellos el cuerpo de la composicién es un romanca
osflabos, hexasilabos o endecasflabos; a veces
ie de seguidillas, de coplas de pie quebrado, de
e alguna especie de endecha real. Los estribillos,
extensién entre dos y dieciséis versos, se dis.
do en los villancicos de Sor Juana por el amplio
‘“‘z%_e_ sus metros y por la libertad de sus combinaciones,

(A—EI cardcter satirico de la letrilla era, como
), su principal diferencia respecto al villancico. Se
ente en metro octosilabo, rara vez en el de
estribillos, al contrario que los de los villancicos,
preferencia a las formulas mds breves. La parte
tida después de cada estrofa consistia a veces
abra. Fue género muy cultivado entre los ingenios
Basta recordar los ejemplos de «Ande yo caliente

, Gongora; «Poderoso caballero —es don Di-
Més mal hay en el aldegiiela— que se suenab,

1 romance llegé en este tiempo_ al punto
ollo, tanto en los dominios de la tradicién
el campo literario. Compusieron romances los
lombre. Se multiplic la difusién de esta clase

ipos. de, versos, la autora no dejé mds ejemplos que
 estribillos. Se encuentran en este caso el dodeca-
relativamente abundante; el alejandrino, mucho
05 casos clasificables como variedades de arte
W'J'Fg;e'?t“ iﬂﬂ“e‘fﬂs.—-cantad, escribid de los he-
11, 44,.9131 eneasflabo, menos usado que los de-
la €dsa, — que se quema de Dios el templo”,

g _.el'l'..' esquema usado por Géngora fue aa:
Quevedo en “Poderoso caballero” ¥

Xtenso: a:beeb:bdda. Alargé espe-
: a:becb:beeffa. Letrillas con
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_composiciones con la abundante corriente de los pliegos sueltos
E 1605 apareci6 la segul_lda parte del Romancero general. A est;;
_difusiﬁq_-:contribuyé considerablemente el teatro, en el que desde
fmes del siglo xvi la forma métrica del romance fue ganandg
* terreno hasta ocupar lugar tan importante como el de |a redon-
dilla.
 Los rasgos métricos del romance literario dibujados en la l-
tima parte del periodo anterior se definieron y afirmaron en el
Siglo de Oro. Se estableci6 la cuarteta como unidad de composi-
cion en lugar de la pareja de versos, se generalizé la asonancia
como rima normal, excluyendo definitivamente la consonancia
que durante algin tiempo se habia preferido, y se siguié evitando
* con seialada determinacién la rima aguda. La multitud de roman-
ces compuestos por Gongora, Lope, Quevedo, Polo de Medina y
otros poetas responden regularmente a las lineas indicadas,
Aumentaron los romancillos hexasilabos y empezaron los hepta-
sflabos.
~ La exclusion de la consonancia no significa que dentro del
mismo romance no pudiera repetirse la misma terminacién en
versos correspondientes a distintas cuartetas. En el romance de
Angélica y Medoro, de Géngora, por ejemplo, ocurren en efecto
en la linea de asonancia, pero entre cuartetas separadas, pala-
- bras consonantes como pastores, favores, flores, colores, etc. Pue-
de observarse asimismo que la asonancia aguda se empleaba con
cierta libertad en los romances de asunto devoto, compuestos pro-
1 blemente para ser cantados en actos religiosos, y que aun con

T

- mayor frecuencia solfa emplearse en los romances de cardcter sa-
tirico. ;

: ‘_"QNO- obstante la ordinaria disposicién en cuartetas, se realizé un
vance considerable en la libertad de coordinacién entre los li-
mites de estas unidades y las divisiones sinticticas. En unos casos
iodo gramatical abarca mdas de una estrofa, mientras que
la misma cuarteta contiene dos o mds frases. La com-
ci6 de tales elementos sirve a veces de base a determinados
ritmicos. Es frecuente en el teatro el didlogo sostenido en
as de dos en dos versos; Calderén subrayo con este
uema l6gico de algunos pasajes de sus autos (Rivad.,
Ims. 652 y 653). 2
rporacién al romance de complementos de cardcter li-
ada desde el siglo xv y desarrollada especialmente en-




L e
tre los dlti Siglo de Oro
ene efsnilnnsmm?:ssng; derleglgls XVI y los primeros de] XVIT i decran: s
adicional es en sf S 81000 Casos en que ¢ ¢ e
S1 miSmo una cancién con forma NgsTenty
;uin €n romances como el de Lope: «Corria un pr;OPIa g ol
ec;-d—; %1;::; ;:lrc;s. :aileséal alba», terminado en cinco ?;dsc?n
e ﬁgm.-a . f:e ci? el caballerc‘a,’ — Vispera era de S
e e }1131-511-0 adFa} la cancién de Ia Colmeneruela. Entre
B Trilo y Figueroa tgl prdctica se reduce 3 termriL
piis o 0 una segmc’l’ll]a, en dos tnicas ocasjo ;
» 87y 88. Sor Juana Inés de Ia Cruz se limité a jce;;

una terminacion aniloga e
nun r ;
cantar», Obras, I, 30, omance que llamé «letra para

di]las' 0
n Juana,

ejemplo d i
Plo de la citada obra de Lope, 1bid., 253. El estribillo es un

chacona de 74 ;, e
tlustre fregona, de Cervantes:- «El bai?;aggelacghf

Cona — encierrg i
Nochos S l:]::::z l;onan. En los romances de sus Juegos de
gibiHOS Populares:: «Lunz L:S:Small, Bl ciovid de acios es-
Tesy»; (Ca_ra_col col. — I'-e- uce'st—"t()da la noch 1 5
y €Ol, — saca tus hijuelos a] rayo del SOl:)'e:cf/éln]Itlc

a mi, torillo hosquillo
B5% o quillo, —toro brayo, vente 5 mi», Rivad. XXXV

rrim:;) s(fls Tepite después de cada octo-
i e las avellanicas, de Lope, EI
Ja las avellanicas, moro, — que yo te

de e . ;i
€a popular, comg prueb:tala%peme existian sin duda en la
d . que recogié Led

esma en un

E“slaﬂo en su rincén, 111
varearé». Canciopeg

.

1Cos «
)Eas 0 villancicos (Seb,,gu?w" figuran algunos termina-
JUEROtIos se siryig de] ompletas, ed. Astrana Marin,

__y-%ogl::r ’y Bruerton, Chronology, 68-73). Abun-
','ﬁ' o ;;aim.a Inés"de la Cruz: “Oigan el pre-
AR rdg 144; “Victor, vfctor”, II, 171, ete.
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romance de sus citados Juegos de Noches Buenas, 1605,

Rivad., XXXV, nim. 387:

Estas puertas son de acero,

aguinaldo;

aqui vive un caballero,
aguinaldo;

por sus pecados, pechero,
aguinaldo;

que es nuestro padre primero,
aguinaldo;

mas darle por nueva quiero,
aguinaldo;

que su fin estd cercano,
aguinaldo. #

215. CUARTETA—De vez en cuando la cuarteta de la cancion
popular se hacia presente en las obras literarias. Francisco de la
Torre la emple6 en varias ocasiones en Su traducciéon de las
Agudezas de John Owen. El auto de Calderén, Quién hallard

mujer fuerte, termina con una cuarteta. En el entremés de EI
doctor Rapado hay una escena en que cada personaje canta una
ie, en la Loa de Antonio

Cuarteta y una seguidilla. Otro personaj

Prado, canta otra cuarteta alusiva al autor y asunto de la obra. %
Se registran otros ejemplos en El sastre del Campillo, acto I, de
Francisco Bances Candamo, y en No hay plazo que 10 s€ czm?p_n’a;
acto III, de Antonio de Zamora. Sor Juana Inés de la Cruz utilizo
como tema de sus glosas algunas cuartetas de corte tan genuino
como la siguiente, Obras, I, 273:

41 Otro ejemplo de romance moONOIrimo es “La Virgen de CS:ezft
— quien como ella; — hizo gloria en esta t,erm'._-'qu:er} Cf‘?;o En estz
atribuido a Lope por J. Cejador, La verdadera poesia, III, fn.'lo s
misma obra se hace mencién de una cancién de negros con a alog

i i {. — que una cara
tema monorrimo: ‘‘Dominga, mds beya, —tu PU tn ti,—4a Tadciut
w referida al entremés Los negros,

estreya, —ti pu tu td...",
Aguado, 1602. ;

; Antonio Prado se

42 E| entremés de El doctor Rapado y 1a LOE jﬁm;ﬁ y 218. Hay

hallan en E. Cotarelo, Coleccion de entreémeses, L il caspera’y
otras cuartetas octosilabas que cantan una ramilie mi::ma T
una limera en la Mojiganga de Roxillas, de la

num. 208,
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Aunque cegué de mirarte,
¢qué importa cegar o ver,
SI g0zos que son del alma
también un ciego los ve?

216. SEGUIDILLA—Mucho més frecuente
l?. seguidilla en las referencias literarias de Ia
fl_md ya la forma de la seguidilla como co
siete, libres, en orden alterno con otros dos de cinco, as -

: 7:5.-7-5, y Cgrreas advirti6 que tal forma era ya regular’desggam‘“l
gﬂos del siglo XV]I Sin embargo, los ejemplos fluctuantes P;:r[:
Gén:ﬁg ;g;zczg?:sg:;;as ::luif avaxcllzado el presente periodo.

[ ugar de cinco
gtlcoph.l.la «Las flores del romero». La que can?;biuiit?n:izi%ifs
e Qza;cfte, II, 24, para entretener el camino, constaba de 7-6-7-6

que la cuarteta fye
€poca. Rengifo de.
pla de dos versos de

I, 208, aunque otras v, 5 1
: 8 ( €ces uso también 7-6-7-6.
El teatro hizo abundante uso :

todo en los entremes
5 es. La variedad de tr

- e wPys
haStante Corriente g Pfiﬂcipios de S Versos, 5-7 5, fue

B siglo. Se halla un ej

Lope e 2 ejemplo de
i ipastoreside Belén: «Callad un poco, — que ine L:natan

3 tarde empezé a divulgarse la

1505 by 1a ' de tros 76_7_5‘1115 S€ suman la variedad de cuatro ver-

mente la Seguidiila compues‘;).aj?-s- José Benegasi utiliz6 extensa-

Palermo, Sor Juana Ings de €Il Su poema burlesco San Benito

Combinaciones en gys Nocwmla o(.:q:rllaz ‘2 emple6 con variedad de

de esta clase de coplas, sobre

5 fue
 Ser el lae:ﬂP_leada ademds por Sor Juana en
avidad de 1689 2 alilla;!te d7~ﬁi7-6 Se sirvié en un vi-
s ; » 4, 3 de la seguidilla compuest
-'la-' segu?e‘ €sta misma forma, alargada, 7-5-7-5-7-5?5-??
dilla Compuesta, con octosflabos intermedias'
1 emés la cuarteta y | idilla
280 L Y la seguidilla
2 Misma asonancia, 8-8-8-8 7-5, en II, 166,

e

293

sggyidl'ua
ceguidilla chamberga afadia a la copla de cuatro
num. 4?3{;51‘:&1_ esdos sucesivos de 3-7 con asonancias distintas.
vemsse'emplo de Rengifo los pareados son: «Que el hombre — es
En etlldaS mayores; — le vemos — para todo dispuesto; — por
de pr hay favor que 1o alcance», Arte poético, cap. LIL

nde — no =
1'.'=1De Ja seguidilla con eco, usada por Quifiones de Benavente y

otros autores, se halla una composic_ién con trece estrofas en el
Canc. Sablonara, pag. 292, que empieza de_ este' modoi «De tu
vista celoso — paso la vida, —que me dan mil enojos — 0jos — que
a tantos miran».

En dos villancicos de Sor Juana Inés de la Cruz y en uno de su
coeténeo José Pérez de Montoro, las coplas c{orreSpondlentes a
Jas mudanzas son cuartetos de decasilabos dactilicos y hexasilabos,
10-6-10-6. Sor Juana les dio el nombre de seguidillas reales, Obras,

II, pags. XXI, 285 y 287:

Sin farol se venia una duena
guardando el semblante_,
porque dice que es muy conocida
por las Navidades.

Un ensayo semejante, que sin duda se asocfiaba con el fnod_elo
de la seguidilla, tan sometido por Sor Juana a diversas experiencias,
consisti6 en la combinaci6n alterna del octosflabo y el hexasilabo
con asonancia uniforme, seglin aparece en una de las composi-
ciones de los maitines de San Pedro, 1691, Obras, 332-333, la cual

empieza de este modo:

No s6lo de Pedro da
vida el resplandor,
pero conserva también
su sombra calor. ;
Quien a su sombra benigna
alegre sano
quedé muy bien asombrado,
pero sin lesién. *
Juana, con

aparecia en
a-—e

i de Sor
2 no fue desconomglo
e e 1os % e ocho y sels sflabas,

andloga combinacién de los versos d g en
un vilgI:ncico de Fray Ambrosio Montesino: gloags wen:[?tg: :Iael:ir—' que
no. mi vista buena.— Yo soy la Virgen Marfa—due venir —a mi vista
de cruel agonfa — me quiero morir, — porque o b
bl.lena"' Riﬂad-._.mv' 419.
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~ 217. BAILES.—De las letras de baile
abundante informacién en novelas, com
- chos casos la letra consistia en un simple romance, comg ey el
- :.we que la Gitanilla de Cervantes ejecuts dcompaniindose g,
- unas sonajas. Romances con estribillos eran las letras de ]o
R de la Chacona, la Colmeneruela y el
~ ademds del romance, Ia letra contenfa al
nacion de los entremeses solfa consistir en un breye baile a base
de un romance y de una seguidilla final. En el Baile de Leganitos
y-_en el de La casa de Amor, el elemento principal de Ia letra Io
constitufan Ias seguidillas,
La primera forma de Ia famosa
coplas de zéjel: «La zarabanda est4
Pesa — que merece ser condesa —y

S rtlel Siglo de Org queds
edias Y sainetes, Ep mu-

S baileg
Ay, ay, ay. Otras veces,

guna seguidilla, I3 termi-

Zarabanda habia consistido en

; ¢ compuesto en coplas de villancico, abb:cddc: ch
con este estribillo : “Amor, pues queddis vencido,— no tirgis, —
: gﬂrque 0S arrepentiréisy (Ibid., ntim, 190). ,

o)
=

e lléléec: gltlltera ngueles 4MMOres, — pues que mis ojos agua
o i an en Ja combinacién e] hexasflabo o

= s en la estrofa 10-6-10-12, de Ia letra « A
£ i € eminente», en gy castillo de Lindabridis,
«Ruisefior que volando
» €0 Los dos amantes del

@ que suena festivo,

247. Como en el

Ametrid

~ didas de los siete versos del estribillo son

, 295

l{a usarse en letras de baile el endecasilabo comitin. Es
o s'-;l‘:lgulz:lr Ja composicién en cuartetos de romance heroico
si

¢jemplo uana Inés de la Cruz a la antigua danza aristo-
3P1'?da1}:’$:i§r !fwdidn: «A las excelsas soberanas plantass,
cratica

mismo metro en las coplas de dos villan-
qms’ Ls‘{ﬂ.}i:n};alﬁ eél y 155, yq::n las de otra cancién andloga
G 01:f.*.le ati'i’bui’r, II, 243. El hexasilabo lo empled esta mis-
L suen cuartetas romanceadas en el baile titulado Pana-
f;?f aIuttng y de igual manera en la letra en nahuatl del Toco-

Fey y

MI::E;JZH ademas los bailes formados por la suma de varios tonos
populares de diverso aire y ritmo, cuyas letras, a manera %guensa-
ladillas, reunfan romances, villancicos, resiondlllas. ':r.egu;’ i Aa;;w y
otras estrofas, como puede verse en el Baile del Sotz{lo 1992)
zanares (Cotarelo, Entremeses, 1, pag. CLXXXIV y num. ;

ACCIDENTES DEL VERSO

2i8. AMETRfA—Diversas circunstancias reforzaron IS cl?zlrt;n;
te amétrica en la lirica cantada del Siglo de Oro. Se m}cl1 '111§ =
sus manifestaciones en la variable f0@a de la segsttz) sld{'; e
tinué haciéndose presente en los romancillos coggs;ntré %l
gl O Denfasflabos 3 ternos 'ﬂucmm}tes.letras de baile. Fue
apoyo en las combinaciones dactl"hc_:as de las i ke
puesta de relieve en algunos estribillos de acrec iy
por encima de los moldes ordinarios. Le prestaron

gida los entremeses cantados.

isefiores», las me-
En el villancico de Géngora «No son todo ruisen

8-9-9-6-9-6-7. Repert.,84.

i ia por los
Sor Juana Inés de la Cruz mostro sena]adatgrr:je:z::os, fin que
estribillos extensos y amétricos. l?onsta del Caue empieza <A, a%,
figuren entre ellos mas de tres iguales, e12%* Gran parte de los
ay, cémo el cielo se alegra», Obras, II, 127

e metros, las
: Jetras en. diSUBEOS s 0
- a la Esparioleta : sicales de
Z_a;]abanda, 3 :;l{iabs?s duda a diferentes versmj’;i,?uaparece en coplas
Chaes corresp?i la letra de Sor Juana, la Espan en versos de nueve Y:
ba;le.ﬂAbp;arte el Auto de los cantares, de LOPES- f]uana- Obras, nota de
af::s sgab:se:neﬂ juicio de Paris, de Zamora G2
A. Méndez Plancarte, I, 469).
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L

estribillos de esta autora se componen de sejg

; O siete vergog -
pareados asonantes, De la variedad de Sus medidas puede dar iq
el siguiente ejemplo, II, 10: ea

Al monte, al monte; a la cumbre,
Corred, corred, zagales,
qu€ se nos va Marfa por los aires.
Corred, corred, volad aprisa, aprisa,
que nos lleva robadas las almas y las vidas,
y llevando en si misma nuestra riqueza,
nos deja sin tesoros el aldea.

En el entremés cantado Ig paga del mundo (Cotarelo, Entre-

meses, 1, 2, niim. 211) se hallan pasajes como el de «Mundo mun-
3 dillo—no vales un cuartillon, en que se mezclan versos de
t 456,78y 10 silabas. Otro ejemplo semejante es el del pa-
e saje «;Qué haré que no tengo una blanca?» con medidas mez-

cladas de 6, 8, 9, 10 y 11 silabas, en el entremés de EI remediador
(Ibid, 1, 2, nm. 256),

219. PoLMETR{s —Frente a |a uni i
. : niformidad de ] strofas
observada en toda clase de poem e

! 4, contrastaba la polimetria de
1]:5 é:’::s c:::‘amétmas. .En el l.'l.ltimo cuarto del siglo XVI, Juan de
s :11 eydde Artieda, Cristébal de Virués y Cervantes ensan-

e S Cuadro métnco de las comedias con 1a introduccién de

* TEVas estrofas jtalian formas octosflabas usada:

1 Lope de Rueda y demds pre

Siglo de Oro. De esta variedad de versifica
> Citensamente que ningtin otro de su

el libro de Morley y Bruerton sobre las es

de Lope, S€_registran unos treinta tipo
€n cuenta las que corresponden a mera
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polimetria
- letras de baile. Figuran en cada obra por término
canciones © ho clases de estrofas. Aparte del propésito general
g o otonia de la estrofa tnica, se procuraba en el
dol lga;n c(;:alrta relacion entre el papel propio de cada estrofa
fonce S de la escena a que se aplicaba. 48 5798
Gar idad que la ensaladilla ofrecia para la coordinacién
T olimétricos fue utilizada por Godngora sobre la
de' e]ementO:e petidamente representada en el Romancero general
P bas‘?nteﬁ'umpido de tiempo en tiempo para intercalar can-
d'd 1'813;? !rsas El romance de «Apedse el cabal]ero,-—viSperfa
e S:I’;’- ]llal:ln Obras, Nueva York, 1927, nim. 226, en ’la pri-
o : einterrupciér; introduce la cancién «Al camp_o te desafia —}a
zﬁ;eneruelan; en la segunda, «Colmenera <_:le 0jos belllosi;l,aﬁtgicﬁ
tercera, «Tiempo es, el caballerg,n Y _t&j:rrmnz}1 con eeS:man e
«Decidle a su madre, Amorb». Dlsposwl_on ana tz:ga tprn e
composiciones del mismo autor que empiezan d « 0::1 a287 =i
sus rayos — aun las mas breves estrellas’n, Ibi d nu m 41,9 e
fuente va del olmo —Ila rosa de Leg)anes», Ibid., nim. so.con :
Los villancicos que Sor Juana Ines. de la Cru:z:1 co_rng}::ado =
nombre de ensaladillas siguen el mismo mode 0 in ;ra ir. e
Juana llamaba introduccién al roma‘ncedqu:an oseg:!?ofNocmmos,
sentando las f:anciones. En la e_nsaladxlla:_(5 e ?nrerca]a 2aailisl
de la Asuncién de 1676, la introducci n Sele e
dillas y un romancillo de negros ¥ t_firmma - i
nahuatl, Obras, II, 14-17. De composicién semeJE e
ladillas de los Nocturnos de 1679, 1683 y 1690. Es

] - estricto, pero
* El empleo de las estrofas no respondfa a un sistema

: =
inti licaban mds esp
€n lineas generales las redondillas . qumn“asri:n:P e e
cialmente al didlogo; los romances, al relato gorL ¢ D e
a la narracién grave; los sonetos, al monélog({; y T one et
dechas a las declaraciones liricas. Respecto a erI:on ) 4?_“9_
materia, se halla informacién en Morley y Brfl;_g s alounos pasjeside
La equivalencia de la disposicién de las estro S o omalie ]?'s
Fuenteovejuna, de Lope, de acuerdo con el né;salduem. e l'
€scenas respectivas, ha sido indicada Egrl:ié}.a] uso de las estrofas en e
en RFH, 1943, V, 21-44. Lope se T

J : n po-
Arte nuevo de hacer comedia. » e Géngora, Se divulgé, co
47 El romance “Apeése el caballero”, de

Tedi
Entremeses, 1,
la (Cotarelo, nces ¥

% z de la COJmem’.me estas de roma
:?iin.caggios(:.);‘;:l?}a'ﬁ:gecon letras seme}antes;_;co;ndg:zlre acd, compadre, ¥
canciones, son el de By Sotillo de Manzanares,

; 5 2’ 2061 208)'
Mojiganga de Roxillas (Ibid. 1, 2, nims. 19




: | Sigl
: o 8o de
mguadara:l;tr? las composiciones que se atribuyen .
\piemente por una serie alterng de c i
queFtenfma €n un estribillo, II, 289 oy
uera de Ia jurisdiccion de lac er.
. Cion de las ensaladj
L S _ 1 adillas y de] .
o églolgavgrie;lad estl-'oflca ‘Produjo otrog festimtc?;.tfo. la in};.
e m:r t=:1;1cerI libro de La Galateq de Cerv.elmtS ok
CO de la composicién i - e o
e Intervienen i :
sueltc;gplas 1de arte mayor, estancias, octavas, lir s Petors
sﬂabas, c;:c:.p t::d}'e?les, Sextetos alirados, tercetog Y canc
e icién trovadoresca. En otros lugares dem]nes B
a misma

i ] r ' ] S tl

Iuanal fﬂr.
Sy Seguidillas

ek bas déc'

nas, quintillas y motes de abas, Imas, coplas castella-
: pareados y terceto :

POr las péginas de La Arcadia, de Lope. 48 s se halla repartido

refinada técnica. En sus poe-
S de coordinacién concertada
cos del acento. Las dos vocales
: y final, coincidentes entre sf, apa-
d como eje del verso: a-o.la s oo de la sfiaba
3 0-0, «La pdlvora de] -3, «De los varios despojos de su

. _ ; eE 1t‘.len:lpo m4s preciosor»; e-o-e, «Entre

: : v a:i?;t:e;l;lssi:;al de t:ista disposicion
Al ) e uno ds ins-
tos de Lope: 0-1-0, «Pastor, que con ttfs Iggblgsasa;l;-

‘Note es mte . =
ecae sobrz la sﬂzll:rlgar de mis pecados». A veces el
NpoOs mar %
/uelve los ojg:dc‘s S€ extiende a las sflabas inmediatas:
P i a mi fe piadosos»; eo-0-e0, «Pues t
i duefio». Varios » «Pues te con-
: s versos de la cancién de Rodri-

>4S S€ registran numerosog ejemplo

S vocales de Jos apoyos bésic
1eMPpos marcados inicial
Veces armonizadas con

utor i
x: tnr de La Picara Justina, en las cincuenta
” encabezam entos de los capftulos
4 formas corrientes, ensayé di-
- msonnndas encade-

go Caro A las ruinas de Itdlica, conciertan e

~gallardetes», «Breve bien, facil v

Complementos ritmicos
299

; quilibradam
vocales ritmicas: a-e-a, «La casa para el César iabricadafl_ltzﬁsuas'

Y ya en alto silencio sepultados»; e-a-e, «Y cavaré con ldgrimas
las pefias». En PEROSEcasO0s los tres apoyos esenciales sostienen Ja
misma nota vocélica: a-a-a, «Campos de soledad, mustio collados;
«Ay, yace de lagartos vil morada»; «Mira mdrmoles y ﬂrco.s
destrozados»; e-e-e, «Y aun las piedras que de ellos escri-
bieron». ;
De la divisién bimembre del verso, practicada con considerable
frecuencia, bastara citar unos ejemplos de Géngora: «Infame tur-
ba de nocturnas aves», «Gimiendo tristes y volando graves»s, «Que
un silbo junta y un pefiasco sella». Tal divisién suele ir reforzada
por la correspondencia, paralelismo u oposicién entre los compo-
nentes de ambas mitades, como muestran los siguientes versos
del mismo poeta: «Cama de campo y campo de batalla», «Negras
violas, blancos alelfes», «Nace en sus ondas y en sus ondas mue-
re». 9 El octosflabo trocaico se prestaba con especial facilidad a
la construccién bipartita: «En conventos y en iglesias,—en las
letras y en las armas», Tirso, Burlador, 1. La simetria indicada
solfa subrayar en la escena el ritmo del didlogo: «—¢Es posible?
—No te canses. —;Hay tal dicha? —Esto es justo. —Ciega estas.
—Sigo mi gusto. —;Qué pretendes? —Que te canses», Lope, El
dngel fingido, 1. En varias ocasiones, Lope subdividié estas mismas
partes dando al didlogo movimiento mas acelerado: «—Cierto?
—S{. —Pues oye. —Dibn, Peribdiiez, 1. No se oponia al efecto Ia
concurrencia de vocales en sinalefa entre los breves grupos del ver-
so: «—;Quién va? —Un hombre. —¢Es Nufio? —Es Sancho»,
El mejor alcalde, el rey, 1.

Més propia del endecasflabo que de et
trimembre. Servia con especial eficacia para destacar

minado verso en el conjunto de la eiofa.'olﬁzf: daéb;{nj_::ii:-s
eiemplos la cancién A una mudanza, de Antonio 3
Yal las flores», «Fl4mulas, estandartes,

«Y al ramillo y al prado y a jento, leve espumar. Calderén

ixto en ocasiones de
bruto

del octosilabo era Ia division

{labo dactilico o m

aplicd esta practica al octos
< - o diglogo: <A un pez 2 un

recapitulacién de parlamento

1 decasflabos de
4 Sobre los diversos aspectos de la sy,:net‘.rfao:’l{:i1 ;50'5: e:n oRE. 1927,
Goéngora, véase Ddmaso Alonso, “Temas EODE '

XIV, 329-346.




Siglo de Oro
Y a un ave», La vida es suero, I;

mdgico prodigioso, 1.
~ Ningilin otro recurso ornamental encont
gusto literario de la época como Ia correlaci
sintdctica entre unos versos y otros.
conocido, cuyos rasgos esenciales pertenecian a Ia tradicién f,.
- miliar de refranes, cosantes y romances, la correlacién desarro]]

- profusa y compleja variedad de form

- poetas como Lope, Quevedo y Calderén. 50 De ordinario los versos
 correlativos son ritmicamente coincidentes dentro del tipo general
- del metro a que corresponden. En el romance de Angélica y Me-
 doro, de Gongora, no obstante, la mezcla polirritmica de] octosi-
- labo, las parejas correlativas se identifican en Su movimient
~ tual, unas veces trocaico: «Si lo abrocha es con claveles, — con
jazmines si lo coge», otras veces, mixto: «Segunda envidia de

, — primera dicha de Adonis», «No hay verde fresno sin le-
‘blanco cho

PO sin mote». Aniloga demostracién aparece
‘Tepetidamente en la composicién «Hombres necios que acusais»,
ana Inés de la Cruz; sus correlaciones se dan en la se.
mitad de Ias redondillas; los versos de Ia primera mitad son

distinto; los de las correlaciones son iguales; en el si-
€jemplo, el primer octosflabo es dactilico, el segundo tro-

eICer0 y cuarto mixtos:

«A Lelio, a Florg Y a voss, g

ro tanto favor en gl

on o correspondenci,
Procedimiento generalmenta

0
as en las hdbiles manos de

O acen-

~ Pues ;para qué os espantsis
- de la culpa que tenéis?

~ Queredlas cual las hacéis

- 0 hacedlas cual las busciis,

€10, segundo, quinto y tltimo del primer soneto
a Galatea, « Afuera el fuego, el lazo, el hielo y

mas de la correlacién en la poesfa del Siglo de
Por Ddmaso Alonso, “Versos plurimembres ¥
\X€vista de la Biblioteca, Archivo ¥ Museo, Ayun-
b XIII, nim. 49; “Versos correlativos v retdrica
XXVIII 139-153; “Tdcticas de los conjuntos

ria™ y “La correlacién en la estructura
u libro, en colaboracién con C. Bousoiio,
ola, Madrid, 1951, pigs. 43-76 v

v nota de A. Méndez Plancarte, pdgs-
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flecha», con la misma estructura correlativa,
idéntico movimiento trocaico, sino que arr
ritmico a la mayor parte del resto de la co
con los demds sonetos de este autor, en los que tal especie de
endecasilabos tiene represelntacién .mu_cho menos elevada. Bajo ana-
loga uniformidad correlativa y ritmica, el endecasilabo trocaico
muestra un predominio por encima d(? lo comin en el soneto de
Lope «El humo que formé cuerpo fingidoo. ;

Varios de estos elementos concurren en el soneto A Cristo cru-
cificado. Se destaca la reaparicién acompasada de la palabra mueve
en gran parte de los Versos. Dos parejas de conceptos en contraste,
cielo-infierno, querer-temer, alternan desde el principio al fl_n de
la composicion. Sobre tales conceptlos se forman dos expresiones
paralelas: cielo-amara, infierno-_temiera. Las cr{atro pgrtes del so-
neto, cuartetos y tercetos, empiezan con el mismo tipo de ende;
casilabo melédico. El paralellsmp d_e los d-os ui_tlmo_s ver.scisque
subrayado con concordancias derivativas y rimas mtertmresu.ier(J %
aunque cuanto espero no esperara, —lo mismo que te q
quisieranr. *!

no sélo coinciden en
astran al mismo tipo
Mposicién, en contraste

221. REesumeN.—Tratadistas y poetas del.Slg!o’ d;eofi';ed:ft:
caron especial atencion al arte del verso. El e]grcmzoinmectuale&
goz6 del més alto prestigio entre las profesmnis;m R
Factor de principal influencia fue el teatro como camp

: ridad.
riencias métricas y como instrumento d-e PDPE\?I AT
En los afios de transicién entre los siglos dy étr;ca trova-
guieron el verso de arte mayor, las canciones de m

i6n homofdnica, unas
51 Obtuyvo Lope diferentes efectos de 1a r%li}:{'(:l;zlsslﬁin j]elas el
veces en pasajes liricos como el de Ia barci::nas- dramiticas: “Don ']uan.
tre las olas sola”, en otros casos en €SPE™™ o T o mentd, que
Zusis fié — con escribiros que os VL jen, 11, 6; con fre-
aunque os engané ue os amé”, Amar sin saber @ Qmela; e
aqui — os Vi, puesto gu;oﬁsticas como la que dgd}ca Ze e s el
cuencia en alusu'::nes ) Verde, 111, 11, y en e,er.mc.:os: el hiy.es
e Stm!!ﬂgol;' labrz:s ti y ti: “Es el 11 du'nlﬂl'; de destreza téc-
d?‘ R g‘l'osa s fs apade su galdn, 111, 7. -Comodala;o: Juana Inés de Ia
poude T L e iomat el Laberinto endecasilabo, de
Efuaz,ser:mance endecasilabo que, supr!

tar lee
miendo las prin.:‘erasag?:bras sz: .
m ma ila exasilabo: Am —carOy==
i comence onosn, 0 htus lfelir:&:s afos”, Obras,
dul poso mio, / festivo ¥ —_ pronto—
ilice es g

I, 176,
464-466.

A



Siglo g, Oro
doresca y las antiguas co

que se redujo el uso de

Redondillas y quintil]
ron su dominio y refinar
mente en el didlogo del
cima, ensayada por Mal
por Espinel.

Después de largo proceso de sus tanteos
glosa, con su arquitectura definitiva de una r
¥ cuatro décimas como comentario, llegé a
preferida en los torneos del in
cultivada en el teatro,

Plas reales, castellap ix

las de pie quebrado, B e
as afirmaron su emapg;
on su flexibilidad templandose Principa).
teatro. Junto a ellas se desarrolls la d¢.
Lara en el perfodo anterior y divulgada

pacion, €xtendije.

y modificaciones,
edondilla como temgy

ser la forma métricy
genio alambicado y barroco, No fue

Quedé enteramente establecida la nacionalizacién de las estro-
fas endecasilabas, con olyvido de toda reserva respecto a su origen
extranjero. Ocuparon lugar principal en la poesia culta el soneto,
la estancia, la octava real y el terceto. Consolidaron su arraigo al
adoptarlas e] teatro,

- Fuera de los aislados ejemplos de Cervantes, Lope y Rioja, no
~ encontr6 adeptos la Sextina italiana, a pesar de la invitacién que
>u retorcida métrica parecfa ofrecer a las peculiares tendencias de

poesfa de I3 epoca. Tuvo asimismo escasa acogida el endeca-

t ' Tima encadenada,

- Sllva, de estructura lipr
lo de Gén

€ ¥y amorfa, ilustrada por el brillante
BOI4, TeCogi6 gran parte de la corriente culterana

€0 convivencia con Ja estricta preceptiva del soneto
estanci

€12y con la regular simetrfa de la décima y de la

uy6 notoriamente la lira de Garcilaso. Se dio preferen-
ofas aliradas de seis © mds versos en combinaciones

. Por Su parte, el cuarteto endecasilabo realizé escaso

VErsos plenos como en mezclas de plenos y que-

' Hs_ica.._emndié el ejercicio del endecasflabo libre

, Nposiciones did4cticas Y en obras de tea-

1o superados de la estrofa sfica y de
a base del acento prosdédico,

culares que pueden adyertirse

Resumen

303

y safica. Dio escasa intervencién al tipo enfitico, Empez6 3 ad.
quirir representacion propia el endecasflabo dactilico,

Entre las formas tradicionales, el romance, reelaborado en cuar-
tetas asonantes y unisonas, conquisté lugar principal junto a las
demds estrofas de la poesfa y del teatro. Al mismo tiempo con-
tinué ejercitindose en el terreno mds propiamente lirico, con
acompanamiento de estribillos, y en las ensaladillas, con canciones
intercaladas. &

Establecié el octosflabo una balanceada PropOrcién entre sus
variedades ritmicas. En repetidos casos estas van_edades fue'ron
smpleadas con activa aplicacién de su particular valor eXpresivo.
e 3 flexibilidad en la intensa préctica del
Refiné ademds este metro su flex
didlogo del teatro. b _ : :

A lo largo del siglo XVI, la seguidilla, poniendo fin a su antngt:a
fluctuacién, acabé por adoptar la forma regular de 7-5-7-5. Junto

e ’ -ollé idilla compuesta, 7-5-7-5 : 5-7-5.
a esta forma se desarrolld la segui i p ) Sl
Se ensayaron ademds diferentes variedades de seguidi ’
chambergas, prolongadas, etc. binados con el de arte

de nueve y diez silabas, com 4

0 metros. ifestaciones en las letras de baile y,
mayor, multiplicaron sus mani . e
finalmente, hallaron representacion propia
gunas poesias de esta clase. i e

irmé tendid en las nuevas en ] Hges

Se afirmé y ex A ior con el estimulo italiano.

itado en el periodo anterior con €l € = Di.
silabo, resucitado :ién el alejandrino francés.
Hizo breves intentos de Ieapat i dividualidad del dodeca-
versos testimonios fueron definiendo la in il
sflabo de 7-5, fundado sobre los elementos e fidelidad las for-

La poesfa devota y el teatro mantuVie_w*Tico";n gran parte a 1a
mas tf}?icas del zéjel y del villancico, dEdlcs:?rjobillos.

losa renovada de antiguos y conocidos e-as métricas se destacan
g En el amplio cuadro de estas experiencl los. estrambotes, -per-

z e i6n de Cervantes por e
la humorista inclinacio . e refinada elabor -
illej versos de ca ) et ecursos ¥
qu.és, SVII;:JSOii.SOS de Géngora; la v?rledadri::i drad de Sor Jua-
.Ijn,::gezz de Lope, y la inquieta € ingeniosa Cu
]

; : s idad se reflej2

> ISES jecli:!idciu ;eterminacién de dlscu:min}':fccn[:es en la adop-

na de cuartetas . la se-
izacién del romance en cuar razadas y en

2;16113 2;5?3;:: de la redondilla de rimas ah




Siglo de o,

e las lineas de la décima, de 14 glosa y de |
?:'_l'e, IO se interesé menos en introducir nuevaz
s que en reelaborar y ordenar log materiales
0 precedente. S6lo la silva se desarrojig en
ciplina indicada entre las contribuciones g,

ia del verso. '

NEOCLASICISMO

22_2. R.ESTRICL'IGN.—-A la plenitud métrica del Siglo de Oro
SllCEdlé' en el Eenodo neoclédsico un fuerte movimiento dirigido
a disminuir la importancia del papel del verso en la produccién
poética. La nueva doctrina literaria, representada por la Poética,
de Luzan, 1737, requeria estricta sobriedad en el uso de metros
y estrofas. Perdieron consideracién las formas tradicionales que
significaban mayor grado de elaboracién métrica y se concedi6
preferencia a las que se ofrecian m4s desnudas de efectos de ri-
mas y de contrastes de metros. !

Tal cambio no se produjo de manera radical ni afectd a todos
los géneros con igual intensidad. La mayor parte de las estrofas
cultivadas en el periodo anterior continuaron usindose con rela-
tiva frecuencia, especialmente durante la primera mitad del si-

~glo XVIII. Se acentud su restriccién, en la poesfa y en el teatro,
- desde mediados del siglo, con Garcfa de la Huerta y don Nicolds
~ Fernandez de Moratin. Sin embargo, Iriarte, aunque en sus poe-
~ sfas graves se ajusté a esta misma actitud, dio libertad en el fami-
liar campo de sus fabulas a su especial inclinacién por el ensayo de
nuevas modalidades ritmicas. :
~ Con Leandro Ferndndez de Moratin, Martinez de la Rosa, Lis-
@

Bello y Heredia, y con autores de menor renombre, f:umo A:}'la-
Arjona y Maury, el ejemplo neocldsico se prolongé hasta muy
do el siglo XIX. En varios casos, las poesfas de estos auto-
n relativa independencia de la escuela en gue se gat.pzsn
do, divulgaron por Espaiia y América influencias m c;'l
das del drama lirico italiano y del romanticismo fr?;;l =l
opuso Luzén la infortunada teorfa de la naturaleza

[

: ; stica de Aristoteles,
nzas de Luzdn se fundaron en Ia Ppenmpr:sentes o

e : ek
s comentaristas, entre los cuales D
e ayE R obore e S l;s cf:aﬁnc:is:;lma de Boileau,

1enos i icia de Horacio :
eﬁ?ﬁl!ﬁﬂg’:ﬂa Iae“Poéﬂ'C‘d' * de Luzdn, Toronto, 1928




