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RESUMEN

El objetivo de este articulo es el acercamiento al uso de la métrica como elemento ex-
presivo en la obra de un importante poeta del panorama poético francés actual. Se analizardn
dos vertientes esenciales de su quehacer, la pura creacion y la traduccién de poesia (en cola-
boracién con Martine Joulia), a través del examen ritmico de dos muestras significativas: un
poema en versiculos de su tltimo libro, Le Monde est un autre, titulado «Le sanglier étourdi
par la tombée du soleil» y la traduccién de una plaquette de Gamoneda, «Frio de limites»,
incluida en su Libro del frio.

PALABRAS CLAVE: Andlisis métrico. Poesia francesa contemporédnea. Traduccién de poe-
sfa. Jean-Yves Bériou.

RESUME

L’objectif de cet article est I’approche de I’'usage de la métrique comme élément expres-
sif dans 1’ceuvre d’un grand poete du panorama poétique francais actuel. On analysera deux
versants essentiels de son travail, la création pure et la traduction de poésie (en collaboration
avec Martine Joulia), a travers I’examen rythmique de deux exemples significatifs: le poeéme
en versets «Le sanglier étourdi par la tombée du soleil», qui fait partie de son dernier ouvra-
ge, Le Monde est un autre, et la traduction d’une plaquette de Gamoneda, «Frio de limites»,
incluse dans son Libro del frio.

Morts CLEs: Analyse métrique. Poésie francaise contemporaine. Traduction de poésie.
Jean-Yves Bériou.
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Jean-Yves Bériou es un poeta francés nacido en Jeumont (departamento de Nord) en
1948. Ha publicado numerosas plaquettes de versos que, en su mayoria, han sido recopiladas
en tres libros: Le Chdteau périlleux, 2003, L’Emportement des choses, 2010 y Le Monde
est un autre, 2013, aparecidos todos ellos en la editorial L’Escampette de Burdeos. El tan-
dem formado por Jean Yves Bériou y Martine Joulia ha desarrollado una intensa labor de
traduccion de autores espafioles o de habla hispana: Cernuda, Ildefonso Rodriguez, Miguel
Sudrez, Jacobo Fijman, Domingo Lépez Torres, Olvido Garcia Valdés y Antonio Gamoneda,
del que, ademads de haber realizado dos ediciones de Libro del frio (Livre du froid, 1996 y
2005), han traducido, entre otros textos, el Libro de los venenos (Livre des poisons)'. Cabe
destacar igualmente sus traducciones del gaélico. Por dltimo diremos que poemas suyos han
sido traducidos al castellano por Ildefonso Rodriguez, Miguel Casado, Antonio y Amelia
Gamoneda, entre otros>.

Decir que Bériou demuestra un manejo muy afinado del ritmo en el dmbito del verso
libre?® es una asercién que s6lo adquiere su verdadero sentido si comprendemos que ni la
métrica ni el ritmo responden a la adopcién de unos esquemas preestablecidos, anteriores al
poema, ya que para el autor la poesia no es «une activité relevant de 1’esthétique» sino

un mode de relation au monde (...). S’il n’est plus question d’esthétique, il n’est pas question non
plus d’une recherche systématique de formes nouvelles ou d’une conservation volontaire de formes
anciennes: elles apparaissent quand elles doivent apparaitre, comme les concrétions que laisse
derriere elle la coulée automatique (Bériou 2011, 289).

El centro de su poesia es la imagen, el encadenamiento «improvisatorio» de imagenes
en el sentido del automatismo («principe génératif (...) assurant ainsi la continuité de la
pensé». [Bériou 2011, 286]). Proceso que abre las vias de la intensidad vital, asumiendo la
posibilidad de sentido al tiempo que su precariedad, abandonando el concepto racional como
principio director del pensamiento (cfr. Bériou 2004).

Desde el punto de vista estrictamente ritmico-sonoro sus poemas presentan, por lo ge-
neral, una enorme riqueza y variedad en interrelacién con las imdgenes y demds elementos
poemdticos, tratdndose, en realidad, de factores absolutamente inseparables. El poeta nos re-
vela que su actividad: «commence bien toujours par des mots, et des rythmes, et des phrasés.
Je peux bien les modifier en cours de route, abandonner méme les images, les formules par
lesquelles ca a commencé (...).» (Bériou y Blanchet, s.d. web). En efecto, es preciso insistir
en el hecho de que, cuando hablamos de ritmo, no se trata sélo de silabas y de acentos sino
de un ritmo global mas alld de éstos, que depende del entramado de la forma, del contenido
y del color de cada poema. Segtn la visién de Gamoneda, que puede aplicarse a la obra de
Bériou, en cada poesia se genera un imaginario «que se corresponderd a un pensamiento
impensado, con un lenguaje interior minimamente o nada deliberado que, y esto es lo impor-

! Actes Sud, 2009. En Myrddin habfan publicado una breve coleccién de poemas del autor con el titulo Cahier
de mars, en 1997. En la misma editorial, en 2002, aparecié Description du mensonge (extraits).

2 Cfr. sobre todo la versién en castellano, hecha por nueve autores, de su segundo libro, El arrebato de las cosas
(Bériou 2015).

3 Dando pruebas de un gran conocimiento de las posibilidades métricas de la poesfa, desde la versatilidad y
maleabilidad desarrolladas a lo largo del siglo XX.
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tante, brota ritmicamente (...): las significaciones poéticas son creadas por la ritmica (...)
el pensamiento poético es pensamiento ritmico». (Gamoneda 2013, 21)*. Esa ritmica es una
nueva forma de surgimiento del pensar (segin el DRAE, ritmo es «orden acompasado en la
sucesion o acaecimiento de las cosas»), un encadenamiento «musical» (en un sentido sobre
todo, aunque no sélo, metaférico) de significaciones.

Partiendo de estas premisas, en esta ocasioén he decidido sin embargo (aunque se haran
referencias a elementos semanticos, figuras de diccion, etc.) realizar un estudio de la métrica
de dos muestras del trabajo poético de Bériou, en razén del enorme rendimiento que su uso
genera en ellos. En este dmbito de creacidn, la métrica es, en cualquier caso, una imposicion
del poema mismo, «sucede». Lo que no impide, por otra parte, la intervencién voluntaria
del poeta: en la creacién improvisatoria lo que adviene, lo no buscado, puede mezclarse con
aportaciones conscientes del autor.

Los textos analizados, como ya hemos dicho, serdn un poema en versiculos de su tltimo
libro, Le Monde est un autre y la traduccién de una plaquette de Gamoneda.

1. ANALISIS DE «LE SANGLIER ETOURDI PAR LA TOMBEE DU JOUR»

La poesia de Bériou pertenece al &mbito minoritario de la escritura heredera del irracio-
nalismo que se va consolidando en occidente desde el romanticismo y los grandes simbolis-
tas, sin adscribirse a ninguna escuela. No es preciso indicar que este legado es un elemento
activo, no s6lo un acervo de modos: el intento de alcanzar un pensamiento (un lenguaje) mas
auténtico y liberador. Este tuvo, entre otras consecuencias, la consagracion de la construccién
fragmentaria, la dislocacién de la lengua que se acerca a ciertos presupuestos de la musica.
Esta realidad (tan importante ya en la obra de Novalis y de Holderlin) no ha dejado de mani-
festar formas nuevas a lo largo de los siglos transcurridos. A este propdsito, aunque de paso,
quisiera recordar, por su importancia, lo que Theodor Adorno dijo en su célebre ensayo «Pa-
rataxe»’ sobre Holderlin (Adorno 1984, 332): «Le renoncement a toute affirmation prédictive
tend a ressembler au rythme d’une ligne musicale (...). Par parataxe il ne faut pas entendre
seulement, étroitement, les figures micrologiques des transitions par juxtaposition. Comme
dans la musique, la tendance s’empare de structures plus vastes.» La poesia de Bériou, como
hemos venido diciendo, es musical en este sentido y en su materialidad sonora.

En una entrevista realizada con ocasion de la publicacion de Le Chdteau périlleux, Bé-
riou expresa que siempre ha considerado la poesia como «activité de conscience et non pas
simple état de conscience» (Bériou y Blanchet, s.d., web). El poeta no es el amanuense que
transcribe. Insistiendo en la negacién de toda huella de trascendencia o de ontologia, Bériou
no deja de acentuar que, en su poesia, todo nace del lenguaje mismo:

4 Cfr. ideas similares del autor en Gamoneda (1997, 49-50).

> Conferencia de 1963 publicada en revista, aumentada, al afio siguiente. Nosotros usamos la traduccién
francesa de la editorial Flammarion (Adorno 1984, 307-350). Cfr. sobre esta problematica en la obra de Adorno
el articulo de Rongier (2007, 249-258), quien ha escrito también sobre el tema de modernidad y fragmento en el
articulo Rongier (2008 web).
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C’est bien dans une langue que ca se passe (...). Pas une langue au sens de la Langue qui
parlerait en moi, comme Dieu, la Nature, I’Inconscient, ... ou autres figures de remplissage, ou de
I’au-dela, simples formes de I’aliénation, de la soumission, mais des couches plus ou moins pro-
fondes ou distantes de la langue qui est la mienne. (Bériou y Blanchet, s.d., web).

Su visién de la mayor parte de la poesia que se ha hecho en los tltimos afios tanto en
Espafia (donde el autor reside) como en Francia, es sumamente critica y se basa en la falta de
autenticidad de ésta: «c’est une “poésie qui respire mal” (Gracq) ou pire, qui ne respire plus.
Qui ne s’ouvre a rien, ni au monde ni au sujet». (Bériou y Blanchet, s.d., web). En cualquier
caso, sin lugar a dudas, su poesia estd fundada en una profunda y no aprioristica apertura al
conjunto de lo real y del lenguaje, actuando como una sonda. El resultado de tal contacto
es la emocion que llamamos belleza, si la consideramos como algo mads alld, o mds acd, de
los criterios estéticos tradicionales, una belleza convulsa en definitiva, contempordnea, que
incluye la fealdad, sincopada o como queramos llamarla.

El poema que ahora me propongo analizar fue publicado por primera vez en la Collec-
tion de 'Umbo (Bériou 2012) y luego recogido en el libro Le Monde est un autre (Bériou
2013, 62-64)5, cuyo titulo es un juego de palabras sobre frases muy célebres de Rimbaud’.
Este ya nos sitda en una 6rbita determinada al igual que la cita de Felisberto Herndndez que
abre el poemario: «Je crois cependant que je dois non seulement écrire ce que je sais mais
aussi tout le reste» (Bériou 2013, 7). Es un libro de una enorme intensidad, en el que las imé-
genes estdn a la altura del «vice nouveau» bretoniano, «a la maniere des stupéfiants» (Breton
1989, 47-48): una vez en el riego sanguineo, nos percatamos de que una de sus funciones
capitales reside en «céder la place a tout ce qu’il y a d’admissible, de 1égitime au monde»
(Breton 1989, 35).

En este ejercicio de chamanismo desacralizado (su segunda seccion se titula «La langue
des oiseaux», recordemos a Attar y a Valente), el poeta se lanza a la «salvacién» de la lengua
de los convencionalismos, de lo desgastado, como decia Adorno (1984, 337): si realmente
no hay rescate para el hombre, al menos puede hacerse el intento de liberar sus humildes
palabras.

El poema que voy a comentar es, ritmicamente, un ejemplo un tanto peculiar dentro del
libro en que se incluye, ya que en €l dominan ritmos métricos menos regulares, ya sean suce-
siones de versos cortos de diversa medida (con mezcla de pares e impares), ya sean poemas
en versiculos con repeticiones indudables pero muy variadas. En la seccién estudiada se da
una llamativa uniformidad aunque, como veremos, ésta esconde una gran riqueza y comple-
jidad, precisamente en el plano métrico.

El poema es una larga serie de alejandrinos (contemporéneos, flexibles, en conjuncién
con los puramente tradicionales), que presentan una pluralidad de estructuras, con interrup-
ciones representadas por otros versos normalmente de ritmo par, fundamentalmente octosila-

¢ Existe una magnifica traduccion espafiola por parte del poeta [ldefonso Rodriguez (s.d., web).

7 Aunque no sea necesario aclarar su procedencia, el titulo mezcla «Je est un autre», de las cartas a Izambard y
a Demeny de mayo de 1871, y «La vraie vie est absente. Nous ne sommes pas au monde.» («Délires 1.», Une saison
en enfer, 1873).
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bos y decasilabos. El conjunto es de una sonoridad extraordinaria. Se divide en ocho partes,
de dos o tres versiculos cada una. S6lo en tres casos en lugar de suma de versos encontramos
segmentos de uno. La estructura global es:

2+12+12+12/10+12//10+6

12+ 1248 +6//12+12//9+2 + 12

12+ 12+7+ 12+ 12+ 10+ 8/ 12 +4 +12// 12
12+ 12//4 + 10 +10 + 12

12+ 12+54+1243/10+12//12+8+ 12+ 12
12+ 12+ 12//10+ 12

12+7+10// 12+ 10

12+ 12+ 12+ 12//12// 10

Analizaremos ahora detenidamente, como muestra suficientemente significativa, el fun-
cionamiento métrico de tres secciones del poema (estrofas primera, tercera y octava).

Primera seccion:

Rire comme une hord(e) de mouches au soleil (12). Mouches du paradis, celles de poumon gauche
(12), toutes les mouches des étangs. Des mines d’or (12). La mouche de 1’enfer n’est pas celle
qu’on croit (12).

A travers les flamm(es), les yeux bleus, langueurs (10), vignes de I’ombre roug(e), les couronnes
d’éclairs (12);

sur la rive, les marches épuisantes (10), que la foudre est concise (6)!

El primer alejandrino es ligeramente irregular ya que, aunque el acento cae en 6%, sigue
una silaba dtona fuera de computo. El segundo no presenta «anomalia». El siguiente verso
de doce es también irregular, ya que es la suma de un octosilabo y un tetrasilabo, o bien una
estructura tripartita de 5+3+4. El dltimo alejandrino de la serie es totalmente normativo. Esta
relativa uniformidad se ve interrumpida en el segundo versiculo por un decasilabo (5+5 o
bien 5+3+2), seguido de otro alejandrino. En el tercer versiculo, reaparece un decasilabo
de ritmo diverso (4+6), cerrando el conjunto un hexasilabo. Como vemos, hay una riqueza
acentual muy grande dentro de una unidad también muy marcada, a la que colaboran firme-
mente las repeticiones de palabras y las aliteraciones de vocales y consonantes (sobre todo,
la abundancia de los sonidos /u/ y /[/).

Tercera seccion:

Dans la musique blanche on est déja mort (12). Les morts, les mouch(es), les rats, les vertebres, le
champ (12) de blé qui hurle a midi (7), I’'insolence d’un(e) nuit qui s’égare a midi (12) encor(e), et
tout(es) les nuits qui s’ouvrent dans le lac (12): c’est facil(e), le poumon du rat murmure (10) dans
I’enfer de la téte (8);
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nous n’avons plus de tét(es), nous sommes les vieux oiseaux (12) du soir sans téte, les mannequins
d’osier qu’on dress(e) sur les biichers (12).

Temps de famines, flammes noir(es), pas de mémoire (12).

En el versiculo inicial observamos, ademds de una mayoria de alejandrinos regulares,
algunos elementos de ruptura como los encabalgamientos tras el segundo y el tercero. Sobre
todo en el primer caso, donde ademads el verso encabalgado es un heptasilabo, extrafo en el
contexto donde se halla, la fuerza expresiva de la irregularidad se acrecienta. Los dos versos
pares de diez y de ocho silabas responden igualmente a una bisqueda de energia ritmica ante
la pausa. Otros dos elementos ritmicos fundamentales en esta seccidn y que se repiten en
otros momentos del poema, son la aliteracion, tanto vocdlica como consondntica y la repeti-
cién de palabras. Por ejemplo, en combinacién de ambos, en el primer versiculo la i se repite
insistentemente (musique, midi, nuit, midi, nuit, facile). También, al inicio, se da la alitera-
cion de /f/ (blanche, mouche, champ). Como vemos, las palabras se repiten con insistencia
en la estrofa: ademads de las mencionadas, téte aparece tres veces y rat dos. También querria
sefialar otro procedimiento de repeticion, usado en varias ocasiones en el poema, como es la
rima interna, entre el final de hemistiquio y de verso: nuit:midi (tercer alejandrino); osier:bii-
cher (segundo versiculo) y en el peculiar trimeétre del final, donde riman el final de la segunda
medida y la terminacién del verso (noires:mémoire).

Octava seccion:

Voici venir le temps des noisetiers en feu (12), des frégates perdues sur I’océan des mouches (12).
La grace, la disgrac(e), mill(e) fois le tour du monde (12). La couleur de tes yeux, les sentiers de
la rage (12).

Le sanglier étourdi par la tombée du jour (12).
Les mouches de 1’enfer ont bien trop a faire (10).

Vuelve a repetirse en esta seccion, de manera intensa, la aliteracion vocdlica y consondn-
tica como procedimiento ritmico (véase, por ejemplo, en el primer versiculo, la aliteracion
de /a/ nasal u oral: temps, frégates, océan, grdce, disgrdce, rage). Desde el punto de vista del
verso métrico, s6lo el decasilabo de cierre interrumpe la unidad de los alejandrinos regulares,
ruptura subrayada por la rima interior (enfer:faire), lo que da un justo énfasis al verso final
del poema en su negrura.

Existe una evidente consonancia entre la realidad ritmica del poema, su musica sabia-
mente (/e inconscientemente?) construida, y el feraz contenido de los versos. La profusién de
las imédgenes gira en torno a un nicleo bastante delimitado como la estructura métrica lo hace
sobre el esquema del alejandrino. El poema va tejiéndose sobre varias imagenes principales.
La primera de ellas es la de las moscas. Estas abren un territorio de desolacién, una waste
land eliotiana donde muerte y vida se alternan. El tono mitico, de plaga del Exodo, no puede
dejar de estar presente. Asi como el recuerdo del zumbido de las moscas y la cabeza de jabali
de Lord of the Flies de William Golding. El intrigante jabali del titulo del poema que aparece
también al final de éste podria ser una alusion a la novela. La referencia al infierno hace pen-
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sar en el inframundo grecolatino pero también en Baal Zebub, el sefior de las moscas. Llamas
y sombra roja («only / there is shadow under this red rock») (Eliot 2014, 200), personajes con
coronas de relampagos, marchas agotadoras por la orilla ;de la laguna Estigia? (Patinir pone
los azules): «toutes les nuits (...) s’ouvrent dans le lac». Hay una musica blanca que nos une
a la muerte y nos encontramos a la vuelta de la esquina dentro de los maniquies celtas usados
para los sacrificios humanos de los que hablan César y Estrabon. Los colores del infierno van
intensificindose a lo largo del poema, las llamas se vuelven negras, hay hambrunas, la pita-
gbrica musica de las esferas se vuelve silbido de huesos, dormimos sobre craneos (sobre esa
negrura el poeta arroja un mazo de narcisos amarillos). El poema termina, como deciamos,
con una profunda sonoridad de fagot: «les mouches de I’enfer ont bien trop a faire».

2. ANALISIS RITMICO DE LA TRADUCCION DE «FRiO DE LIMITES», SEXTA
SECCION DE LIBRO DEL FRIO DE ANTONIO GAMONEDA

En esta aproximacion a su labor poética no podia faltar la vertiente traductora, esencial
en la actividad estética de Bériou, acompafiado por Joulia, y en particular, el trabajo sobre
poetas de lengua espafiola. En este ambito, queremos atender justamente a uno de los proble-
mas mas delicados que presenta la traduccién de poesia contempordnea, el del ajuste ritmico
entre version y original. Para ello, he decidido centrarme en su traduccién, de 2005, «Froid
des limites», seccion de Livre du froid de Gamoneda.

2.1. Los poemas y sus ediciones

Los poemas de «Frio de limites» fueron publicados inicialmente, en 1998 (Gamoneda y
Tapies 1998), como un libro de didlogo (en expresion de Peyré [Peyré 2001%]) lujosamente
editado, en colaboracién con el pintor Antoni Tapies, que realizé siete aguafuertes, con
el titulo de ;7u? y del que se hicieron 120 ejemplares numerados y firmados por ambos
artistas’.

Esta bellisima edicion sirvié de base a la realizada por Lettres Vives de Paris en el afio
2000 (Gamoneda y Tapies, 2000), donde se publicaron estos textos en excelente traduccion

8 La denominacién, forjada y utilizada sistematicamente por Peyré en este libro, reemplazaria a la de «libro
ilustrado» u otras posibles, ya que se trata de una colaboracion entre creadores que va mds alld de la glosa o ilus-
tracion, consistiendo en un verdadero didlogo.

° Debido al interés que siempre tiene acercarse a este tipo de colaboracién artistica, frecuentemente de dificil
acceso, daremos una breve descripcién de la obra. Se usan en ella caracteres Ibarra cuerpo 24 sobre papel Arches.
Su formato es de 44x32’5 cm. Los pliegos van doblados por la mitad, ocupando los grabados la parte de la derecha
salvo en dos ocasiones, en que ocupan la doble pagina (nimeros 3 y 6). No hay mezcla, en cada una de ellas, de
texto y dibujo. EI conjunto estd protegido por una cubierta igualmente ilustrada por Tapies donde aparece el titulo
con un grueso subrayado negro y a la derecha unas letras donde se reconocen las iniciales de los artistas. El libro se
presenta en un estuche-caja forrada en papel Jap6n de muy efectiva simplicidad, decorada por el pintor con, en el
primer plano, el dibujo una flecha horizontal y en el lomo, las letras manuales G + T. Pueden verse algunas fotos en
la web de la galeria (Machon, web).
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francesa de Jacques Ancet, acompafiada del original, con el titulo de Froid des limites'. Es
ésta, igualmente, una creacion cuidada y elegante que, sobre todo, conserva, muy bien repro-
ducidos, los siete grabados de Tapies.

Debemos indicar que ese mismo afio, por primera vez (Gamoneda 2000) se recogen
estos versos de 1998 dentro de Libro del frio, poemario de 1992 que en esa fecha conoce su
segunda edicion. La publicacién francesa a la que acabamos de referirnos, en cualquier caso,
se elabor6 con anterioridad o al mismo tiempo que esta edicion espafiola. El prélogo de An-
cet (Gamoneda y Tapies 2000) sélo menciona el libro de didlogo ;7?7 como su antecedente.
Desde la publicacién de Alzira de 2000 y en las ediciones posteriores de la obra, se ha man-
tenido «Frio de limites» como sexta seccién de Libro del frio"'. Dice Gamoneda en un breve
epilogo a la edicién valenciana, explicando el origen de la seccidn en cuestion:

Esta serie poemdtica fue participacion en una especie de didlogo con Antoni Tapies, quien,
por su parte, «dialogaba» a través de [sus] aguafuertes. Se trataba, en aquel momento, de una con-
vencional y casi desconocida carpeta de arte, bajo un solo y diferente titulo cuya significacion se
daba tnicamente en la reunién de la doble autoria (...). El didlogo resulté muy beneficioso para
mi, ciertamente. Después me encontré con un breve poemario en el que reconoci la «sustancia» del
Libro del frio. (Gamoneda 2000, 125).

A propésito de este libro, es preciso sefialar que Jean-Yves Bériou y Martine Joulia ha-
bian realizado una magnifica traduccién al francés de él en 1996 (Gamoneda 1996). Tras la
inclusion de «Frio de limites» en las ediciones espafiolas desde el nuevo siglo, traductores y
editor decidieron realizar una segunda edicién en 2005. En una nota preliminar se indica la
importancia de la incorporacién de estos nuevos poemas. Los traductores advierten en ella
ademads: «Nous avons également tenu compte des quelques retouches apportées au texte par
I’auteur et, enfin, nous avons modifié certains passages de notre traduction initiale (...). Tout
cela permet donc de parler d’une édition revue et augmentée». (Gamoneda 2005, 7).

Como puede observarse, la historia editorial del Libro del frio, en castellano y en sus tra-
ducciones al francés, ha sido rica y compleja. En el anélisis ritmico que ahora me propongo,
me centraré en algunos poemas como ejemplificacién suficientemente significativa'?.

2.2. Analisis

Poema 1.

Como la célera en el higado (9) se ocultan en si mismas las palabras (11) ciegas. (2) Hay // nudos
negros en tu lengua. (9) No // hay esperanza ni sonido. (9)

10" Frio de los limites figura en la portadilla del libro bajo el titulo francés. Luego Gamoneda eliminara el arti-
culo en las ediciones espafiolas.

' No quiero terminar esta pequefia introduccién sin mencionar, por su importancia, la magnifica obra vocal
sobre poemas de Libro del frio que, con el mismo titulo, realizé el compositor José Maria Sanchez Verdd en 2008,
estrenada en la catedral de Ledn ese afio (Sanchez Verdd 2013). Dos de sus secciones se refieren a «Frio de limites».

12" Algunos libros sobre métrica que me han sido dtiles: Baehr (1981), Dominguez Caparrés (2014), Cornulier
(1982), Jaffré (1984), Gouvard (2015), Mazaleyrat (1974), Moreau (1987), Paraiso (1985).
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La secuencia en esquema: 9 + 11 + 2 // 9 (contando «Hay» del verso anterior como
primera silaba) // 9 (contando «No» del verso anterior como primera silaba). En este poema
se engarzan de manera sutil tres eneasilabos de misma estructura (acentuados en 4* ademds
de en 8%) y un endecasilabo (acentuado en 2%, 6* y 10%), quedando suelta una célula de dos
silabas (la palabra «ciegas»). En nuestra opinion, el autor se otorga una licencia métrica'® o,
mads bien, adopta una particular disposicidn espacial del poema por la que el final de los dos
versos encabalgantes cuentan como inicio métrico de los siguientes.

Comme la bile dans le foie (8) les mots aveugles (4) se dissimulent en eux-mémes. (8) Iy a // des
nceuds noirs sur ta langue. (8) Ni // espoir ni son. (4)

Hemos visto como en la poesia de Bériou no dejan de utilizarse versos métricos en los que
se aplica el computo tradicional de silabas, aunque el autor se permite en estos casos, segin
los contextos, no sumar silabas finales con e muda en el interior del verso. Aqui, aplicando
la escansion preceptiva y considerando que el poeta y Joulia han hecho la misma lectura que
nosotros de los versos encabalgados, encontramos tres octosilabos combinados con dos tetra-
silabos: 8 (4*) + 4 + 8 (4°) // 8 (4*) // 4. La regularidad par, propia de la versificacion francesa,
es absoluta. Igualmente la continuidad de los acentos en 4 silaba se aproxima llamativamente
a la uniformidad acentual del original. Consideramos ademads un acierto la omision del verbo
«haber» en el dltimo verso reemplazado por la doble conjuncién copulativa: por una parte
permite obtener un tetrasilabo, lo que crea simetria con el anterior y por otra la frase adquiere
en su concision una fuerza expresiva especial'* que trae atin mds claramente'> a la memoria
el lema de origen estoico «Nec spe nec metu»'®, usado en el Renacimiento por personajes tan
notorios como Isabella d’Este o Felipe Il y citado en la modernidad por poetas tan influyentes
como Ezra Pound". Junto a esta decisién subrayariamos la acertada eleccion de bile en el
primer verso (donde colére hubiera entrado con una apdcope de comme), término que, dada su
mayor brevedad y por su insistencia en lo orgdnico, colabora en acerar el verso.

Poema 2.

Roza los liquenes y las osamentas (12) abandonadas al rocio (9), después alcanza las habitaciones
(11) y entra en las hebras de la sosa cdustica (11). Luego viene a tus manos (7) como una lengua
luminosa (9) y se desliza en las grasientas células (11). Hierve como suavisimas hormigas (11) y
tus manos se inmovilizan (9) en la felicidad (7). // Cuando el sol (4) vuelve a su cuenco de tristeza
(9) // miras tus manos (5) abandonadas por la luz (9).

Como observamos en el esquema con expresion de los acentos, el largo versiculo inicial
se estructura de nuevo como una suma de versos. En primer lugar un hipermetro de 12 silabas
con acentos en 4* y 117, seguido de ocho versos regulares: 9 (4*) + 11 (4%, 8% + 11 (4*, 8") +7

13 En cuyo caso tendrfa un cierto parentesco con la sinaffa y la compensacién o incluso con la tmesis.

14 No hace falta subrayar que en la poesia la estructura ritmica global es indisociable del contenido, que ambos
se confunden.

15 Con toda probabilidad ya en la mente de Gamoneda.

16" Cfr. el documentadisimo articulo sobre este lema de S. Lépez Poza (2011).

17 Por ejemplo en el famoso Canto III (publicado inicialmente en la revista Poetry en 1917), donde al final se
dice: «Ignez de Castro murdered, and a wall / Here stripped, here made to stand. / Drear waste, the pigment flakes
from the stone, / Or plaster flakes, Mantegna painted the wall. / Silk tatters, «Nec Spe Nec Metu». (Pound 1994, 148).
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+9@4M+ 11458+ 1117 6% +9 (3% + 7. El siguiente verso vuelve a ser la suma de una
célula de 4 seguida de un verso de 9 (4*) y el dltimo puede ser leido como 5 + 9 (4%).

11 frole les lichens et les ossements (11) abandonnés a la rosée (8) il atteint ensuite les chambres (8)
et pénetre les filaments (8) de la soude caustique (6). Puis il gagne tes mains (6) comme une langue
lumineuse (8) et se glisse dans les cellules graisseuses (11). Il bouillonne comm(e) de tres douces
fourmis (11) et tes mains s’immobilis(ent) dans le bonheur (11). // Quand le soleil rentre (5) en sa
basqu(e) de tristesse (6) tu regardes te mains (6) que la lumiere a quittées (7).

En gréfico acentual: 11 (6*) + 8(4*) + 8(3*) +8 3*) + 6 + 6 + 8 (4*) + 11 (3%, 8% ) + 11
(37, 8% con ap6cope de comme) + 11 (3% 7% con apdcope del verbo) /5 +7// 6 + 7. En esta
traduccion el esquema métrico es mds complejo, siguiendo en ello al original, a pesar de la
acusada repeticion de los acentos en 4* y 8% En francés la variedad es claramente mayor,
con la mezcla de versos pares y endecasilabos sin cesura en el versiculo. En los dos dltimos
versos aparecen dos alejandrinos, el primero hipométrico y el segundo hipermétrico, que
generan una especie de solemnidad final en consonancia con la cldsica melancolia del poema.

Poema 4.

Huyen heridas por el amanecer (5+7), laten sobre las aguas y su blancura (7+5) se abre en ti:
avefrias. (7) // Viajan de lo visible a lo invisible. (11) Ya // sélo hay invierno en las ramas inmoé-
viles. (14)

En esquema: 5 + 7 (acento secundario en 4*) + 5 + 11 (4%, 8%) // 11 (1%, 6%, 10%) // 14.
En este dltimo verso leemos un alejandrino considerando varios factores: en primer lugar
la atraccidn de «Ya» desde el final del verso anterior. En segundo término: dos dialefas,
una entre «sélo» y «hay» y la otra entre los hemistiquios, lectura proveniente de una dic-
cién imaginariamente lenta del verso. La maestria de Gamoneda destaca en el verso largo
inicial, con su simetria estructural bi y cuatripartita, dejando los heptasilabos en el centro,
y por el comienzo de las dos partes con un tiempo fuerte, enfitico: abre un déctilo en el
primer caso y en el segundo, el compds deja tras la ténica cuatro medidas débiles, lo que
sugiere ese aleteo misterioso.

Ils fuient blessés par 1’aube, ils palpit(ent) sur les eaux (12) et leur blancheur s’ouvre en toi:
vanneaux. (9) // Ils voyag(ent) du visible a I’invisibl(e). Déja (12) // il n’y a plus qu’hiver sur les
branch(es) immobiles. (12)

La distribucién de versos (12 + 9 + 12 + 12) presenta un marcado ritmo alejandrino li-
geramente interrumpido por el eneasilabo, ruptura que acompaia la presentacion del sujeto,
las avefrias, con la brusquedad de los dos puntos, tras la magnifica dilacién impuesta por el
poeta. El primer verso de doce silabas se construye con pureza tradicional. En el segundo
hay que considerar la apécope de voyagent e invisible y ademds que, al contrario de cémo
hemos leido el original, aqui entra en el cémputo de este verso la dltima palabra, Déja. En
el que cierra el poema, es preciso considerar dialefa en «il n’y a» y apécope en branches.
Creemos que la traduccién se adapta aqui perfectamente a las sugerencias ritmico-semdnticas
del original, con los paralelismos y breves rupturas que hablan, por una parte, de ese invierno
absoluto, y por otra, del vuelo de esos pdjaros hacia lo invisible o el misterio.
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Poema 9.

Lame tu piel el animal de 1lanto (11), ves grandes nimeros infecciosos (10) y, en el extremo de la
indiferencia (11), giras insomne, musical (9), delante del dltimo dolor (10). // Vienen, extienden (5)
// sobre tu corazén (7) sabanas frias (5).

Como vemos, los acentos en 4* y en 8 se repiten de nuevo abundantemente pero en
esta ocasion se da una mayor variedad sildbica y acentual: 11 (4%, 8% + 10 (4%, 9*) + 11 (4*y
acento secundario en 8%) + 9 (4%, 8) + 10 (5% 9%) // 5 //7 + 5. Me inclino a leer la dltima linea
como 7 + 5 debido a la fuerte cesura que se crea tras «corazén», subrayada por la intensidad
del acento en la que seria 7° silaba («sdbanas»).

L’animal des pleurs leche ta peau (9), tu vois de grands nombres infectieux (9), et tout au bout de
I’indifférence, tu tournes (12), éveillé, musical, devant I’ultim(e) douleur (12). // Ils viennent, et
couvrent (5) // ton ceeur de draps froids (5).

La relativa variedad de versos a que aludimos se repite en la traduccién. El efecto de
simetria que Gamoneda crea al final del poema con los pentasilabos de idéntica estructura
(dactilo + troqueo) es captado y adaptado muy acertadamente por Bériou/Joulia con sus dos
versos finales de cinco silabas. El poco cuerpo fonético de draps y el ligero cambio desde
«extender sobre» a couvrir permiten que la traduccién se ajuste a dos versos iguales, gene-
rando con este paralelismo una gran fuerza expresiva.

Poema 15.

Aceite azul sobre tu lengua (9), semillas negras en tus venas (9). En los dltimos simbolos (7),
ves la pureza sin significado (11). // Es la ebriedad de la vejez (9): luz en la luz. Alcohol //
sin esperanza (11).

El grifico acentual serfa: 9 (4% 8%) + 9 (4%, 8%) + 7 + 11 (4 acento secundario en 8%) // 9
(4%, 8%). A partir de luz y hasta el final leemos un tnico verso de 11 (4%, 6%, acento secundario
en 8%). El hermoso endecasilabo «a la francesa» final que elegimos percibir entre los dos ver-
sos, con cesura fuerte tras la cuarta silaba ténica (que casi impone una lectura pentasildbica
del primer hemistiquio), instaura una enérgica estructura bipartita que permite definir tan
intensamente esa ebriedad de la vejez.

Huile bleue sur ta langu(e), noir(es) semenc(es) dans tes veines (12). Dans les derniers symbol(es),
tu vois la pureté (12) dénuée de sens (5). // C’est I’ébriété de la vieillesse (8): lumiere dans la lu-
miere. Alcool // sans espoir (12).

La disposicién fundamentalmente alejandrina del versiculo inicial (nétense las fre-
cuentes apdcopes: langues, noires, semences, symboles), con sus estructuras en paralelo,
responde con justeza a la distribucién en dos bloques de 18 silabas del poema original.
Quisiera hacer notar que localizamos como verso final, tras el octosilabo, otro alejandrino
visualmente roto (desde lumiere, al igual que hemos leido el endecasilabo en espafiol), con
una fuerte cesura irregular, que responde exactamente en la intencidn al endecasilabo final
de Gamoneda.
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Poema 17.

Liba la hiel de las palomas (9), gime en las tejas abrasadas (9) y, en las habitaciones de la sombra
(11), arde en esferas amarillas (9). // Hueles su orina silenciosa, sientes (11) // rumor de ufias en
la eternidad. (11)

En esquema: 9 (1°, 4%, 8%) + 9 (1°, 4% 8%) + 11 (6% +9 (1%, 4% 8% // 11 (1%, 4%, 8% + 11
(2%, 4%, 8*). Poema, como vemos, muy regular. El versiculo en eneasilabos de idéntica estruc-
tura (déctilo, pedn primero, troqueo) sélo es interrumpido por un endecasilabo en 6*. Los dos
versos finales encabalgados (sin lectura «rota» esta vez) también de 11 silabas en 4* y §8* (el
primero haciendo eco a los eneasilabos, también acentuado en primera, safico puro; el segun-
do considerando un acento secundario en 8%).

11 butin(e) le fiel des colombes(8), gémit sur les tuiles brilantes (8) et, dans les chambr(es) de
I’ombre, flamboie en spheres jaunes (12). // Tu sens son urin(e) silencieuse (8), tu percois (3)// une
rumeur d’ongles dans I’éternité (11).

La traduccion es regular segiin el modo del original: 8 (5*) + 8 (5*) + 12/ 8 (5*) +3// 11
(5%), con la repeticién relativa de ritmos métricos y acentuales (frecuencia de la acentuacién
en 5. La imagen terrible del animal de la muerte que se aproxima y se hace sentir por la
orina y las ufias, queda subrayada métricamente con acierto en la traduccién por el hecho de
resaltar, a través de la acentuacién idéntica en 5% posicidn, las palabras urine y ongles.

CONCLUSION

El primer estudio revela en el poema una relativa uniformidad métrica que se combina
con un alto grado de complejidad, lo que genera una significativa tension ritmica. Los ale-
jandrinos presentan una pluralidad de estructuras y en el conjunto se incluyen ademads versos
de otras medidas que rompen las lineas métricas principales, elementos que van marcando
momentos de intensa energia. Hemos podido constatar cémo el complejo sonoro se encuentra
unido indisolublemente al ritmo semdntico de las imdgenes.

Desde el andlisis ritmico hemos intentado ahondar en las razones globales del quehacer
poético de Bériou. Creemos haber mostrado cémo la métrica no es para el poeta un punto de
partida sino de llegada, es decir, no debe ser considerada, en su creacién, como un a priori
estético, como un marco formal preestablecido y estable. La clave de la poesia de Bériou
seria el irracionalismo improvisatorio, un modo de pensamiento antes que una poética, que
busca la intensificacién vital a través de una profusion de imdgenes de convulsa belleza. El
ritmo métrico es un factor que viene a sumarse al resto de componentes dentro de la concep-
cién musical, en sentido amplio, que determina esta poesia.

El hecho de haber estudiado una traduccién junto a un texto de pura creacién nos ha
permitido, ademads, profundizar ain mds en el tratamiento de los problemas métricos. El
andlisis de la traduccién nos muestra en qué medida Bériou y Joulia han sabido, con gran
sensibilidad, trasladar el aspecto ritmico general de los textos de Gamoneda. La regulari-
dad sofisticada o, mds exactamente, la complejidad de ritmo endecasildbico de estos versos
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y, en general, todas las sugerencias sonoras unidas al contenido del original son recreadas
manteniendo su belleza en nuevos poemas franceses.
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