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PALABRAS SIN RIMA O DISONANTES
DISSONANT RHYMES AND NON-RHYMING WORDS

Jost DoMiNGUEZ CAPARROS
UNED (Madrid)

Resumen: La rima disonante, constituida por las palabras sin
rima, ha ocupado un lugar en la teoria métrica espafiola tradicio-
nal: bien agrupadas en una lista especial como la de Rengifo, bien
apareciendo en los diccionarios de la rima del siglo xix de Pefial-
ver, Landa y Benot. Modernamente son los diccionarios inversos
los que informan sobre la posibilidad o imposibilidad de una rima.

El analisis detallado de la lista de Rengifo es la base para una
descripcion y una teoria de la disonancia como tercera forma de
rima, o no rima, junto a las canonicas consonancia y asonancia de
la métrica espaiiola.

Palabras clave: rima, disonantes, diccionarios de la rima,
Rengifo, Caramuel.

Abstract: Dissonant rhyme, including non-rhyming words,
has always had got a place in traditional Spanish metrical theory,
whether in terms of a special list like that provided by Rengifo, or
within nineteenth-century rhyming dictionaries (Pefialver, Landa
and Benot). Today two-way dictionaries inform about the possibil-
ity or the impossibility of rhyme.

The detailed study of Rengifo’s list forms the basis of the
description and theory of dissonance, a third form of rhyme, or
non-rhyme, together with consonancia and asonancia as regards
Spanish metrics.



Key words: rhyme, dissonances, rhyming dictionaries,
Rengifo, Caramuel.
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PALABRAS SIN RIMA O DISONANTES Rhythmica, 1X, 2011

L proposito de este trabajo es comentar, en el contexto de

una teoria de la rima en la métrica espafiola, la lista de

palabras disonantes que aparece en el tratado de Rengifo
(1606);! lista retomada por Caramuel en su Rhythmica (1665) y
por la edicion de la obra de Rengifo aumentada por Joseph Vi-
cens, con varias ediciones, en el siglo xvi. En realidad, se trata
del pensamiento de Rengifo sobre el tema, pues es el tratadista
que planted explicitamente la cuestion y establecid una lista que
Caramuel y Vicens so6lo modifican en algunos detalles. La inten-
cion de Rengifo es, como ¢l mismo dice, doble: por una parte,
ayudar a los poetas que quieren rimar para que eviten estas pala-
bras; y, en segundo lugar, incitar a los poetas jévenes a que traten
de encontrar palabras que rimen con alguna de las de la lista.
Rengifo parece ser consciente de que su lista no es cerrada, pues
admite la posibilidad de encontrarles alguna rima a las palabras
incluidas. Esto supone que el concepto de disonante incluiria la
palabra de muy dificil rima.

Aparte del mérito que en la teoria métrica espafiola tiene el
haber pensado como grupo especial el de las palabras sin rima,
a Rengifo corresponde también el de haber dado el nombre de
disonante a esta clase de palabras. Nombre que entra de forma
natural en el paradigma de asonante y consonante, las dos clases
de rima en espafol. El término de palabra fénix, que en métrica
espafiola es usado modernamente por Martin de Riquer, es pro-
pio de la tradicion métrica catalana y no ha sido empleado en la
espanola hasta el mencionado autor.’

! Aunque la primera edicion del Arte poética esparniola de Renairo es de 1592, cito por
la edicion de 1606 (Madrid: Juan de la Cuesta), segtin el facsimil de la misma que
en 1977 publico el Ministerio de Educacion y Ciencia.

2 Véase RiQuER, Martin de: Resumen de versificacion espariola. Barcelona: Editorial
Seix Barral, 1950, p. 19; BARGALLO VALLS, Josep: Manual de métrica i versificacio
catalanes. Barcelona: Editorial Empuries, 1991, p. 66: rims o mots fénix; DEvoto,
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Rhythmica, 1X, 2011 Jost DoMINGUEZ CAPARROS

Si Rengifo, seguido por Caramuel, es el Gnico que forma un
grupo aparte y especial, ;qué lugar ocupan estas palabras en otras
obras que contienen listas de rimas: La gaya ciencia (1475), de
P. Guillén de Segovia,’ y especialmente en los diccionarios de la
rima que empiezan a publicarse en el siglo xix —Aicart (1829),
Pefialver (1842), Landa (1867) y Benot (1893)-?* En P. Guillén
de Segovia aparecen palabras sin rima en la lista de palabras con
terminacion semejante. Por ejemplo: india, enjundia en la serie
Candia, escandia, jndia, enxundia, donde s6lo riman las dos pri-
meras palabras (216 E 28-33). Caso notable es el de la termina-
cion -rpe, que incluye las palabras harpe, ssierpe, estzrpe torpe,
entorpe, donde las tres primeras son palabras sin rima.’

Digna de atencidn es la obra de Gabriel de Castillo Mantilla y
Cossio, Laverintho Poético texido de noticias naturales, histori-
cas, y genttlzcas ajustadas a consonantes para el exercicio de la
poesia (Madrid: Melchor Alvarez, 1691). La obra, enciclopedia
de saberes naturales y de historia y mitologia antiguas ordenada
por terminaciones para la rima, se vincula explicitamente con
la de Rengifo.® Para el tema que nos ocupa es muy interesante

Daniel: Para un vocabulario de la rima espariola. Paris: Publication du Séminaire
d’Etudes Médiévales Hispaniques de I’Université de Paris XIII, 1995, s. v. fénix.

3Véase GUILLEN DE SEGoVIA, P.: La gaya ciencia, transcripeion de O. J. Tuullo intro-
ducciodn, vocabularios e indices porJ. M. Casas Homs. Madrid: Consejo Superior
de Investigaciones Cientificas (Clasicos Hispanicos), 1962, 2 volimenes. Las re-
ferencias a la obra de P. Guillén de Segovia se hacen remitiendo al niimero de la
pagina del tomo I de esta edicion seguido de la letra maytiscula correspondiente a
cada una de las cinco columnas de la pagina [A B C D o E] y el nimero de la linea
o lineas dentro de la columna.

4Véanse: Aicart, Agustin: Diccionario de la rima o consonantes de la lengua caste-
llana, precedido de los elementos de poética y arte de la versificacion espariola.
Barcelona: Viuda e Hijos de D. Antonio Brusi, 1829 (edicion facsimil, Valencia:
Librerias Paris-Valencia, 1995); PENALVER, Juan: Diccionario de la rima. Madrid:
Impr. Ignacio Boix, 1842 (reeditado durante el siglo xix en Paris por Garnier y
por Libreria de Rosa y Bouret); LANDA, Juan: Novisimo diccionario de la rima.
Ordenado en presencia de los mejores publicados hasta el dia, y adicionado con
un considerable numero de voces que no se encuentran en ninguno de ellos a
pesar de hallarse consignadas en el de la Academia. Barcelona: Establecimiento
Tipografico de Ramirez y C.%, 1867; Benot, Eduardo: Diccionario de asonantes i
consonantes. Madrid: Juan Mufioz Sanchez, editor [1893].

5 Se trata quiza de una prueba de rimas consonantes falsas medievales, o de rimas ho-
moioteleuton, o de la desvinculacion de rima y acento que se percibe en la copla
sefardi. Véase DoMiNGUEZ CAPARROS, José: Nuevos estudios de métrica. Madrid:
UNED (Aula Abierta 210), 2007, pp. 176-178.

¢ En la Licencia del Ordinario, Don Alonso PortiLLo Y CarpOs Portillo y Cardos, da
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la lista de palabras que no tienen rima (pp. 733-740), grupo in-
troducido con la siguiente consideracion del autor: “Aunque en
esta obra se hallan algunos consonantes sin compariero, por
mas dificiles de tenerle, o hallarle se separan los que siguen™.’
Lo destacable es que las palabras sin rima ocupan un lugar espe-
cifico en este diccionario tan particular.

En Agustin Aicart (1829) se encuentran raramente termina-
ciones con una sola palabra, que, por tanto, es palabra sin rima.
Algunos ejemplos de palabras solas en una terminacion: -aulla
(maulla) (p. 122); -arpe (zarpe) (p. 212); -icta (dicta), -icte (dic-
te) (p. 296); -ilgue (remilgue) (p. 303); -ozque (gozque), -ozna
(desgozna) (p. 368). Pero no recoge sistematicamente las pala-
bras sin rima.

Pefialver (1842), Landa (1867), que sigue fielmente a Pefal-
ver, y Benot (1893) si recogen las terminaciones con una sola
palabra, que son entonces palabras sin rima, aunque pueden fal-
tar algunas. Por ejemplo, las terminaciones -aliz (caliz), -alvia
(salvia), que no tienen rima, no vienen en Pefialver ni en Landa.
Para ver graficamente la distinta actitud de Aicart y los demas
autores de diccionarios de rima del siglo xix, el caso de palabras
como drbol, garfio o mastil es ilustrativo. Aicart no registra las
terminaciones -arbol, -arfio, -astil, y los otros autores si. En el
caso de las terminaciones -arcel (carcel) o -armol (marmol), por
ejemplo, ni Aicart, ni Pefalver, ni Landa las registran, pero si
Benot. Aunque hay pequenas diferencias que habria que explicar
en un analisis mas detallado, y palabra por palabra, la conclusion

el titulo de Laverinto Poético, y Adiciones a la Silva de Iuan Diaz de Rengifo en
su Arte Poética, titulo que se repite en la licencia del Rey, firmada por Francisco
Nicolas de Castro. En la Aprobacion, D. Luis de Salagar y Castro dice que la obra
“ilustra y aumenta la Silva, que Iuan Diaz Rengifo imprimio en su Arte Poética”.
Y el mismo autor de la obra, Gabriel de Castillo, dice en el prologo que sigue
a Juan Diaz Rengifo “solo en la silva”, es decir, en la parte del diccionario de
la rima, y que su obra sirve sobre todo a los poetas porque “quando solicitan
el consonante, hallan la noticia, y quando buscan la cadencia, se les ofrece el
concepto, que ajustado a la dulgura del metro, da el mas gustoso sabor al plato,
que el numen guisa”.

7 La lista de las palabras incluidas es la siguiente: Peplo, Daphne, Cesar, Polux, Ve-
nvs, Olbia, Mopso, Perhevia, Tygre, Ambrosie, Arcia, Ceraunia, Claudia, Favna,
Eqvestre, Agis, Aberruncos, Cigvenia, Anubis, Protervia, Themis, Procris, At-
las, Coronis, Sisyphio, Asclepio, Arge, Hombre, Licoterse, Byblis, Virbio, Paris,
Evhadne, Vpis, Mithra, Ariadna, Fenix.
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es que, de los diccionarios de la rima del siglo xix, el primero,
el de Aicart, no registra sistematicamente las palabras sin rima,
pero los demas (Pefialver, Landa y Benot) si, aunque hay que
senalar que el de Benot es mas completo en sus registros.

Si pasamos al siglo xx, el Manual de rimas selectas o Pe-
querio diccionario de la rima (1910), de José Pérez Hervés, no
registra los consonantes unicos, y explica por qué:

Omitimos asimismo los consonantes Unicos, toda vez que no ha-
cen al caso, ni puede ser esto causa de hacer perder tiempo al versifi-
cador, pues éste se ha de persuadir de que al no encontrarlo entre las
RIMAS 6 es tinico 6 muy raro y de ningtn uso.?

No se registran las palabras sin rima en el Diccionario de
palabras mas usuales en la rima que incluye N. Sanz y Ruiz
de la Pena en su Iniciacion a la poesia (1940). El mismo autor
explica que su propoésito es “una lista de consonantes de los mas
corrientes en el lenguaje poético usual .’

8 Véase Perez HErVAS, José: Manual de rimas selectas. (Diccionario de la rima).
Barcelona: Manuales Soler, XCIX. El texto citado esta en la pagina 8. El titulo es
el de la cubierta del ejemplar que hay en la Biblioteca Navarro Tomas del CSIC
(signatura: DUP 14465), al que le falta la portadilla, sin afio de edicién. Hay otro
ejemplar en la misma biblioteca (signatura: (038) PER man) que corresponde a
una edicion posterior en la coleccion de Manuales Gallach. El titulo de la cubierta
es: Manual de rimas selectas, Manuales Gallach 99; y en la portadilla: Manuales-
Soler, XCIX, Manual de rimas selectas o Pequerio diccionario de la rima, por
José Pérez Hervas, Sucesores de Manuel Soler, Editores, Barcelona, Buenos Ai-
res. Esta portadilla va precedida de una NOTA DEL EDITOR, firmada por José Gallach,
en que explica el paso de los Manuales Soler a los Manuales Gallach. Ha cambia-
do, pues, sélo la cubierta y se han aprovechado ejemplares sobrantes de la antigua
coleccion o se ha reimpreso sin cambiar nada. Tampoco figura el aflo de edicion.
Susana GUERRERO SALAZAR (p. 327) maneja un ejemplar de esta obra también sin
fecha y da la de 1910, basandose en Giinther Haensch (Los diccionarios del es-
pariol en el umbral del siglo xxi. Salamanca: Universidad, 1997), aunque entre
interrogacion. Véase GUERRERO SALAZAR, Susana: “Los diccionarios de la rima
y los diccionarios inversos espafioles: afinidades y diferencias”, en Antonia M.?
Medina Guerra (coord.), Estudios de lexicografia diacronica del espariol. (V Cen-
tennario del Vocabularium Ecclesiasticum de Rodrigo Fernandez de Santaella).
Malaga: Universidad, 2001, pp. 317-339. La ficha bibliografica del catalogo de la
biblioteca del CSIC da la fecha de 1910 para estos ejemplares, y la del catalogo de
la biblioteca de la Real Academia Espafola, donde existe un ejemplar, pone una
interrogacion para las dos ultimas cifras de la fecha: 19 - -?

% Véase SaNz Y Ruiz DE La PeNa, N.: Iniciacién a la poesia. Manual de composicion
v de la rima. Barcelona: Editorial Apolo, 1940, p. 8.
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Pascual Bloise Campoy, en el Diccionario de la rima (1946),
destacable por su original organizacion, pensada para propor-
cionar ayuda al poeta en el momento de la composicion —da la
definicion de todas las palabras—, no recoge las terminaciones
ni las palabras que no tienen rima consonante. Por ejemplo, en
los cuadros intervocalicos, que incluyen todas las terminaciones
de la rima, no viene la terminacion -acar ni -acter, es decir, ni
ndcar ni cardcter tienen rima consonante. '’

En la lista de rimas incluida por Joaquin Horta Massanes en
su Diccionario de sinonimos e ideas afines y de la rima (1970)
se excluyen las palabras que no tienen rima. No figuran, por
ejemplo, las terminaciones -abil, -abrio, -acar, -acter, -aifo, ni
-icil, -ilbo, -imple... La lista de “Rimas poco comunes” incluida
por Antonio J. Onieva en su Diccionario multiple (1971) no re-
gistra las palabras sin rima, y asi no aparecen, por ejemplo, las
terminaciones —enque, -ercha, -ertil..."!

Parece justificado concluir que a partir del siglo xx las pala-
bras disonantes no se piensan como parte de la rima y por eso
quedan excluidas de los repertorios de rimas. Contrasta esta

10 Véase BLoise Campoy, Pascual: Diccionario de la rima, precedido de un tratado
de versificacion. Madrid: M. Aguilar, editor, 1946. Incluye rimas agudas, llanas y
esdrujulas, consonantes y asonantes. Organiza las terminaciones de forma original
por fases (segun las silaba tonica tenga a e i o u, seran cinco las fases) y secciones
(también cinco, seglin la vocal de la Gltima silaba sea a e i o u). Asi, por ejem-
plo, fase 2 seccion 3 sera la terminacion é—i. Hace un indice general de fases y
secciones, unos cuadros intervocalicos que dan la lista de todas las terminaciones
que riman y sefialan la pagina en que estan las palabras correspondientes a cada
terminacion, con su definicion Iéxica. El mismo autor, en sus palabras al lector
(p- X), califica su obra de “lexicografia poética” o de “mnemotecnia poética”,
ademas de diccionario de la rima.

' 'Véase Horta Massanes, Joaquin: Diccionario de sinonimos e ideas afines y de
la rima. Madrid: Thompson, Paraninfo, 2007, 9.* edicion, 2. impresion. La pri-
mera edicion, segiin S. Guerrero (“Los diccionarios de la rima”, cit., p. 327), es
de 1970. ONIEVA, Antonio J.: Diccionario multiple. Madrid: Paraninfo, 1981, 3.*
edicion. La primera edicion, segin S. Guerrero, ibid., p. 328, es de 1971. Garcia
BELLsoLA, Domingo: Diccionario de la rima de la lengua espaiiola. Precedido de
breves nociones de preceptiva literaria. Barcelona: Ediciones Bellsola, 1973; es
una reproduccion fotografica del diccionario de Juan Pefialver, a quien alude de
forma muy general y sin dar el nombre del autor en el prologo: “Hemos visto a
muchos [diccionarios de la rima), pero de todos nos ha parecido el mejor, el que
tenemos el honor de ofrecer al querido publico de habla hispana, que es el resul-
tado de largas horas de meditacion, de busqueda incesante y de trabajo recopila-
torio”. Se supone que es trabajo hecho por el autor, que no cita.
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actitud con la atencion prestada a las palabras sin rima en la
teoria tradicional. Con ellas se confecciona la lista de Rengifo
o se incluyen en todos los diccionarios de la rima del siglo xix,
menos el de Aicart.

Los modernos diccionarios inversos son herramientas muy
utiles para el estudio de la rima, siempre que se tenga en cuenta
al consultarlos que su ordenacion siguiendo la grafia coloca en
lugares diferentes palabras que riman aunque su terminacion
difiera en la grafia (caso de b/v, g+te, i/j), y que no consideran,
como hacen los diccionarios de la rima, el lugar del acento
para la ordenacion. Teniendo en cuenta estas caracteristicas,
sin duda, los diccionarios inversos son el instrumento mas se-
guro para determinar el caracter disonante de una palabra, que
aparecera siempre con su terminacion unica a partir del acento.
Es esta una utilidad que hay que afiadir entre las caracteristicas
de este tipo de diccionarios, minuciosamente analizados por el
P. Gabriel Maria Verd S. J.'?

De las breves notas anteriores se concluye que Rengifo es el
autor a quien se debe la formulacién de un pensamiento sobre
las palabras sin rima en la teoria métrica espafiola, al tiem-
po que propone una lista (abierta) de las mismas. Caramuel y
Vicens estan en estrecha dependencia de Rengifo, y Castillo
sigue explicitamente el ejemplo de Rengifo en la confeccion
de la suya, centrada en saberes enciclopédicos ttiles para la
poesia. Parece justificado empezar analizando el concepto de
disonante en Rengifo, cuyo mérito se acrecienta al advertir que
no es normal —por no decir nunca— el hablar de las palabras sin
rima en los tratados de métrica. Ni Bello ni T. Navarro Tomas
plantean la cuestion, aunque el americano alude a la imposi-
bilidad o dificultad de la rima consonante como causa de la

12 Véase VERD, Gabriel Maria: “Sobre los diccionarios inversos, y los espafioles en
particular”. Letras de Deusto, marzo-abril 1993, vol. 23, num. 58, pp. 85-115. El
diccionario inverso de Silvia FAITELSON-WEISER, sin embargo, organiza teniendo
en cuenta la fonologia y el acento. Asi lo explica el P. Verd: “Por ejemplo, aunque
cada palabra conserva su ortografia, se alfabetizan juntas las letras ¢ oclusiva,
kyq. Comolabylav,laiylay. También se distinguen cuidadosamente las
vocales atonas y las tonicas. Naturalmente un diccionario de esta clase enriquece
con una nueva dimension los estudios lexicogrdficos de nuestra lengua. Aunque
también es cierto que este método dificulta bastante la biisqueda de palabras”.
Ibid. p. 106.
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disimulacion en la consonancia del tipo mdarmol/darbol."

En el término de disonante empleado por Rengifo en su Arte
poética espariola apreciamos tres sentidos. El primero tiene que
ver con el ritmo en general y se plantea al tratar del verso en-
decasilabo agudo y las distintas opiniones sobre el mismo: para
algunos es un verso “coxo”y “dissonante”’, mientras que otros
creen que el verso agudo “no deshaze ni abate la consonancia y
grauedad del verso”. Parece que consonancia significa ritmo o
cadencia del verso, y disonante seria lo que no se ajusta al ritmo
o cadencia. Un segundo sentido se refiere al verso que no rima
en una composicion o a palabras que no riman entre si. Es diso-
nante el verso suelto del romance (los versos impares), o los seis
vocablos de dos silabas “y que sean dissonantes entre si” que
forman la estrofa de la sextina. Por ultimo, es disonante la pala-
bra que no tiene otra palabra consonante con ella, es decir, la pa-
labra sin rima posible; con esta clase de palabras confecciona la
lista que va a ser el centro de nuestra atencion en este trabajo.'

Caramuel integra el concepto de disonante en su teoria de la
rima, representada en el cuadro de cinco términos: asonantes,
consonantes, disonantes, unisonantes, equisonantes. Disonantes
son “las palabras que ni asuenan ni consuenan”. No es, pues,
un tipo de rima, y por eso el titulo de este apartado es: “Sobre el
Concento o Rima, cuyas especies son: Asonancia, Consonancia,
Equisonancia y Unisonancia”. En la parte de diccionario de la
rima ofrece una “Silva de palabras disonantes”, que reproduce
fundamentalmente la lista de Rengifo, pero ordenada alfabéti-
camente y sefialando con tilde el lugar del acento. La definicion
de disonante esta matizada; no se trata solo de la palabra que no

13 Véase BELLO, Andrés: Principios de la Ortologia y Métrica de la lengua castellana
y otros escritos, en Obras Completas. VI, Caracas, La Casa de Bello, 1981, p. 187.
Bello cita a Luis de Ulloa como autor que rimo las dos palabras. Habria que afiadir
el caso del autor del siglo xv Anton de Montoro, que en una copla “Al alcayde de
los Donzeles” consuena drbol y marmol. Véase MonToro, Anton de: Cancione-
ro. Edicion preparada por Francisco cantera Burgos y Carlos Carrete Parrondo.
Madrid: Editora nacional, 1984, p. 60. Mario Méndez Bejarano censura la rima
arbol/mdrmol en Ulloa. Véase MENDEZ BEjarRANO, Mario: La ciencia del verso.
Madrid: Victoriano Suarez, 1907, p. 197. Géngora consuena en Cancion I (1580),
que tiene rima esdrujula perfecta, drboles/mdarmoles.

4 Véase Diaz RENGIFO, Juan: Arte poética espariola. Edicion facsimil de Madrid: Tuan
de la Cuesta, 1606. Madrid: Ministerio de Educacion y Ciencia (Coleccion Prime-
ras Ediciones 7), 1977, pp. 15, 39, 82, 272-273.
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tiene otra con que rimar en la lengua espafiola, sino que incluye
también aquellas palabras que tienen solamente alguna con que
rimar:

Ademas, voy a afiadir a las palabras disonantes algunas otras de
poca entidad, que, aunque no son del todo disonantes, practicamente
se pueden llamar asi, pues apenas tienen una o dos palabras con las
que rimar.

Hay versos, en los mismos términos de Caramuel, imposibles
en cuanto a la rima, y los hay dificiles, si “responden a conso-
nancias extravagantes y poco usadas”. Ejemplo de esta clase
es una composicion de Francisco Lopez de Ubeda con rimas
-ompa, -ampa, -enque, -ustre, -odos."> Caramuel se da cuenta de
que la lista de Rengifo incluye palabras que no son del todo di-
sonantes en sentido estricto y apunta lo que nosotros podriamos
definir como grados de disonancia, a lo que nos referiremos mas
adelante. Por lo demads, la ordenacion alfabética y el sefialar gra-
ficamente la silaba tonica mejora la lista de Rengifo.

El editor y adicionador del Arte poética espaiiola en el si-
glo xvi, Joseph Vicens, modifica en muchos detalles la lista de
Rengifo, seglin se vera. Hay que esperar al imprescindible tra-
bajo de Daniel Devoto sobre la rima para encontrar un resumen
de la teoria de las palabras sin rima.'®

La cuestion de las palabras sin rima o disonantes se situa en
un terreno dificil de limitar estrictamente, pues, entre la posibili-
dad del uso del verso sin rima (el verso suelto, libre o blanco) y
la imposibilidad de rimar dos palabras de la lengua, cabe pensar
en las palabras que solamente tienen otra o muy pocas con que
rimar —rimas dificiles— o las que incluso las reglas estéticas del
uso de la rima no aceptarian de buen grado —por ejemplo, rimar
las formas simple y compuesta de una palabra, o palabras rari-
simas en el uso poético e incluso en la lengua comun. Por otro
lado, dos palabras sin rima como drbol y marmol se han usado

15 Véase CARAMUEL, Juan: Primer Cdlamo. Tomo II. Ritmica. Edicion y estudio preli-
minar de Isabel Paraiso. Traduccion de Avelina Carrera, José Antonio Izquierdo y
Carmen Lozano. Valladolid: Universidad de Valladolid, Universidad de Murcia,
UNED, Junta de Castilla y Ledn, 2007, pp. 57, 480-482.

16 Véase Para un vocabulario de la rima, cit., s. v. disonante, fénix, imposible. En la
ultima de las tres entradas emplea la expresion rima fénix.
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en una composicion con rima consonante, y, aun tratandose de
consonantes falsos o simulados, pueden pasar como verdaderos
consonantes. Pareceria que el uso poético no quisiera renunciar
al empleo de tan importantes palabras y hubiera encontrado la
solucidn en hacerlas consonantes. Afiddase la cuestion de la his-
toria misma del Iéxico, que hace pensable el que el desuso de
una palabra dejara como disonante a otra. En cuanto entramos
en cuestiones de usos (en el lenguaje de la comunicacion diaria o
en el poético) todo se enriquece y se matiza. El inmenso campo
de las posibilidades de combinacion de la rima es muy dificil de
describir completamente. De momento importa, junto al acer-
camiento a la descripcion de algunas parcelas, el planteamiento
general de algunas cuestiones. Si se dispusiera de rimarios com-
pletos de autores, se podria contrastar el sistema (ejemplificado
por los diccionarios de la rima que a partir del siglo xix se plan-
tean basandose en los diccionarios académicos) con el uso.!” La
norma vendria representada por los tratados de métrica.

De todas formas, podemos fijar los limites del presente traba-
Jo, que quiere ser el principio de un estudio mas completo de las
palabras sin rima, en:

1. establecer la lista de palabras sin rima propuesta por Juan
Diaz Rengifo y matizada por Caramuel y Vicens, lista que
tiene el interés de ser la inica que se ha confeccionado en
espafiol;

2. ver qué palabras de esta lista mantienen su caracter de di-
sonantes si se comparan con los diccionarios de la rima y
con los inversos, que representarian el sistema de rimas
posibles del espaiol;

3. poner algunos ejemplos de palabras sin rima que no han
sido recogidas en la lista de Rengifo — Caramuel — Vicens.

Todo esto intenta empezar un estudio sistematico y completo
de las palabras sin rima, o indicar al menos las vias de ese posi-
ble estudio general o del andlisis de casos concretos.

7 Por ejemplo, de la lista de terminaciones que analizaremos, en Garcilaso sélo se
encuentran las rimas -infas (ninfas, linfas) y -urlas (burlas). Véase GUELL, Mni-
ca: La rima en Garcilaso y Gongora. Cérdoba: Diputacion de Cordoba (Estudios

Gongorinos 10), 2008. En Cervantes se da la rima cisne/tizne en Pedro de Urde-
malas, vv. 1526-8.
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En el siguiente cuadro ordenamos alfabéticamente las termi-
naciones de todas las palabras recogidas en las listas de Rengifo,
Caramuel y Vicens. Rengifo y Vicens no siguen ningin orden
—y asi Rengifo repite buitre y acgofar, por ejemplo—, Caramuel
coloca alfabéticamente las palabras segiin su primera letra. He-
mos utilizado la segunda edicion de la obra de Juan Diaz Rengi-
fo, Arte poética espariola (1606), aunque hemos visto también
las ediciones de 1628 y 1644." Para la lista de Juan Caramuel
utilizamos la edicion de 1665, en latin,"” y para el Arte poética
espaiiola aumentada por Joseph Vicens usamos la edicion sin
afio que suele fecharse en 1759.%

La disposicion de la lista es la siguiente: en la primera co-
lumna, DISONANTE, se da la terminacion de la rima, que marca
el orden alfabético del conjunto; en la segunda columna, PA-
LABRAS, se colocan las palabras con dicha terminacion que se
encuentran en las tres listas examinadas, aunque ya sabemos que
Rengifo y Vicens no siguen ningun orden en su conjunto y Cara-
muel las pone en orden alfabético; las notaciones que figuran de-
bajo del nombre de cada uno de los autores significan: el primer
numero es el de la pagina de la edicion usada, la letra mayuscula
que sigue se refiere a la columna de la lista respectiva (Rengifo
tiene tres; Caramuel, cinco; y Vicens, cuatro), y la ultima cifra
es la linea del lugar que ocupa la palabra en dicha columna; la
raya debajo de la columna de un autor significa que tal pala-
bra no figura en su lista. Asi: la terminacién disonante -4BIL
comprende las palabras hdbil e inhabil; la primera se encuentra
en la pagina 272, tercera columna, linea 15 de Rengifo; pagina
510, quinta columna, linea 9 de Caramuel, y en la pagina 372,

18 Para 1606 seguimos la edicion facsimil, Madrid, 1977, cit.; hemos consultado en
google.books los ejemplares de la biblioteca de la Universidad Complutense de
Madrid de la tercera edicion (Madrid: Viuda de Alonso Martin, 1628) y de la
cuarta (Madrid: Francisco Martinez, 1644).

¥Véase CARAMUEL, Juan: Primus calamus, tomus II, ob oculos exhibens Rhythmicam.
Apud Sanctum Angelum della Fratta: ex Typographia Episcopali Satrianensi,
1665. La lista de palabras disonantes esta en las paginas 510-511, dentro de un
capitulo especial (Sylvam Dissonantium proponens). En la lista de la traduccion
de 2007, cit., que se encuentra en las paginas 480-481, se observan las siguientes
diferencias notables: supresion de la tilde en la silaba tonica de las palabras Alfé-
rez'y Pérez; supresion de las palabras Muslo, Mustio.

% Véase Diaz RENGIFo, Juan: Arte poética espariola, aumentada por Joseph Vicens.
Barcelona: Maria Angela Marti, s. a. [1759].
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tercera columna, linea 7 de Vicens. La terminacion disonante
-ACAR comprende la palabra ndcar, que no se encuentra ni en
Rengifo ni en Caramuel y si en Vicens, pagina 372, cuarta co-
lumna, linea 16.

Incluimos en notas los ejemplos pertinentes de las rimas es-
tudiadas que encontramos en la poesia cancioneril del siglo xv
partiendo del Repertorio métrico de la poesia cancioneril del si-
glo xv (1998), de Ana Gomez-Bravo,?! y la consulta de los textos
en el Dutton Corpus:

http://cancionerovirtual.liv.ac.uk/AnaServer?dutton+0+start.
anv-+view=indexes

CUADRO DE TERMINACIONES DISONANTES

DISONANTE PALABRAS REenGIFO 1606 CARAMUEL VICENS
-ABIL habil 272C15 510E9 372C7
inhabil 272C15 510E10 372C7
-ABRIO cabrio = —memmemeeeem e 372D15
-ACAR nacar  —memmemmemem e 372D16
-ACIL facil 272C25 510D18 372C17
-ACRE sacre = memmemmemeem mmemeeeeeee 372C28
lacre, etc. - s 372C28
-ACTER caracter = —mmmmmemmeem e 372D20
-ADIE nadie 273B9% 511B4 372B28
-ADRIO  adrio® 273B10 510A11 372C1

2 Véase GOMEZ-BrAvo, Ana Maria: Repertorio métrico de la poesia cancioneril del
siglo xv. Alcala de Henares: Universidad de Alcala, 1998. Las referencias a esta
obra se abrevian dando el numero de la forma de la estrofa, que aparece en negrita
en la mencionada obra, seguido de un punto, y el niimero del ejemplo de dicha for-
ma. Asi: Gomez-Bravo 1135.14 remite al ejemplo 14 (segunda estrofa del poema
de Juan Agraz de Albacete, Mala nueua de la tierra) de la forma estrofica 1135 (8
abbaacca), como puede verse en la pagina 271. El texto de dicho poema puede
leerse en el mencionado Dutton Corpus.

22 Ejemplar consultado de 1644 a mano “escadie” (;?).

% No figura ni en DAut., ni en DRAE. Hemos consultado en la pagina web de la

23



Rhythmica, 1X, 2011 Jost DoMINGUEZ CAPARROS

-AFIO epitafio 273B8 510D12 372B26
zafio™ 273B8 510D13 372B26
cenotafio = - e 372B27

-AGIL %1 372D5
711 N — 372D5

-AIDE sayde®  ceeeeeeeee e 372D1
alcaide?® e s 372D2
nayde?’ e e 372D2

-AIDO vaido?® 273C4% S10B4-5 e

-AIFA azufaifa ~  --emeemeeem s 372D8

-AIFO azufaifo - e 372D7

-AIPE naipe 273B6 511B5 372B24

-AIRO Cayro e e 372D22

-AITA 1 — 372D23
T 372D23

-ALDRE  hojaldre 272B12 511B10 372B13

“ALIZ caliz 272A21°! 510B12 372A19

-ALVIA salvia 272C16 511C17 372C8

Real Academia Espafiola los diccionarios académicos, desde el Diccionario de
Autoridades (1726-1739) —abreviado en DAut. en las referencias de este trabajo-,
incluidos en el NTLLE (Nuevo Tesoro Lexicogrdfico de la Lengua Espariola) hasta
la 22.* edicion (2002) —abreviado en DRAE

24 Juan Agraz de Albacete rima petafio/cafio (Gémez-Bravo 1135.14).

2 No figura ni en DAut., ni en DRAE.

26 Pinar rima abengayde/alcayde (Gomez-Bravo 1681.2609)

" No figura ni en DAut., ni en DRAE. Quiza se trate del vulgarismo por nadie.

2 DAut., VAIDO (Viido), con tilde sobre a, figura en los diccionarios académicos del
siglo xvi. Caramuel acentiia en a: Bdido; y explica: Cum accentu in a. Hoy ya no
figura esta forma en el DRAE, sino s6lo vahido.

¥ En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano un acento sobre la / y una serie de
palabras terminadas en -ido: caido, maido, marido, traido, escondido, metido,
chasquido, etc., etc., etc.

3% Riman tayta/gayta Anton de Montoro y Pedro Manuel Jiménez de Urrea y Fernan-
dez de Hijar (Gémez-Bravo 1032.610; 1551.177).

31 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: Cadiz. Se trataria de rima consonante
simulada: -aliz, -adiz.

24
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galvia®? (1628)272C16  —omeeeeeee 372C8
-AMAR alfamar™’ 273B5 510A12 372B23
-AMBAR  &mbar 272A17 510A8 372A14
liquidimbar ~ 272A17 510A9 372A14
_AMBIO  cambio 273C7 510C11 372C23
recambio  ----memmeme- e 372C23
-ANTRE  chantre 272C20 510B14 372C11
sochantre 272C20 510B15 372C11
diantre 272C20 510B16 372C12
"ANTRO culantro 273C10%* 510C10 372C13
-APIA tapia> 273Bl1 E3E05 )0 D—
-ARBOL  &rbol®® 272A19 510A10 372A17
"ARCEL  cércel 273A1%7 510C4 372A24
-ARCIA  jarcia 272A3 510E18 372A2
Marcia e e 372A2
-ARFIO  garfio®® 273C5 510E3 372C21
-ARMOL  mérmol 272A20 511A7 372A18
-ARNIO escarnio 273A2 510D10 372A25
-ARROCO parroco ~ ==eemeemmev 511B14%° el
-ARTIR martir 272A8 511A8 372A7
protomartir = ------------ e 372A7

32 No figura ni en DAut., ni en DRAE.

3 Hoy alhamar. Caramuel no deja dudas sobre la acentuacién llana de la palabra.

34 En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: antro (cueva, caverna).

%% La rima esdrajula -apia entre tapia/prosapia se encuentra en Gongora en la cancién
en versos esdrujulos que empieza Suene la trompa bélica (1580), vv. 47 y 50.

3¢ Rima drbol/marmol Anton de Montoro (Gomez-Bravo 1405.5).

37 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: Valcarcel.

38 Juan Marmolejo rima simuladamente garfio/canafio (Gomez-Bravo 1135.886). El
texto de esta composicion, no visto en Dutton Corpus, puede leerse en DUTTON,
Brian: El cancionero del siglo xv. IV. Salamanca: Universidad de Salamanca (Bi-
blioteca Espaifiola del siglo xv), 1991, p. 277.

3 Caramuel es el tnico que incluye esta palabra esdriijula. Probablemente influido por
la presencia de parroquia. Dejamos fuera de nuestros comentarios la considera-
cién de esta rima esdrujula.
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-ASTIL mastil 272424 511A11 372A1
-ATIL 111 372D3
versatil s e 372D3
Yoy 11 O — 373D4
11 373D4
-AUDO raudo 272B21 511C9 e
-AUSTRIA Austria ~ =wecooeeeee e 372D12
-AZAR alcéazar 273C3 510A18 372C20
-EBIL débil 272A15 510C16 372A12
cébil®! (1628) 272A15 510C17 372A12
-EBOL trébol 272A7 511D14 372A6
-ECUA recua 272A12 511C11 372A10
-EJ almofrex®  273C12% 510A19 372C26
esquex™ e 372C26
-ELFA adelfa s e 372D19
-ELMO  yelmo® 273A8 50 25 5 —
Anselmo 273A8 511E13 e
-ELTRE peltre s e 372A5
-ELTRO fieltro 272A5% 510D19 372A4
-EMPO  tiempo®’ e s 372D24

40 En el ejemplar visto de 1628, a mano: astil. Pero astil rima en i/, ya desde P. Guillén
de Segovia, que incluye esta palabra en la misma serie que candil, barril, sotil
(87B5).

41 Caramuel acentua graficamente en e: cébil. El DRAE da la forma aguda cebil. P.
Guillén de Segovia (87B16) incluye ¢eujl en la serie de rimas en il.

2 DRAE: almofrej. Caramuel pone tilde en la e.

4 En el ejemplar de 1644 consultado, a mano: cofiex, que no figura ni en DAut., ni
en DRAE.

4 Esta forma no figura ni en DAut., ni en DRAE, ;esqueje?

4 Guevara rima santelmo/yelmo (Gémez-Bravo 1243.143).

46 En el ejemplar consultado de 1644, a mano: enfeltro, que no figura ni en DAut., ni
en DRAE.

47 Carvajal rima simuladamente tiempo/pensamiento (Gémez-Bravo 1034.23). Y un
autor desconocido rima también simuladamente tiempo/tormento (Gémez-Bravo
1200.1). Juan de Mena rima tiempos/lempos, tiempos/delenpos (Gémez-Bravo
933.426,456).
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pasatiempo = ------------ e 372D24
atiempo  —memememeeem e 372D25
contratiempo  ------------  —memememee 372D25
-ENQUE  palenque 272B18* 7003 T —
-ENSIO Asensio 272C13 mmmeeeeeen 372C6
Hortensio  272C13 510E16 372C6
-ERCHA  percha 273B7 511B17 372B25
-EREZ alférez 273C2 510A16 372C19
Pérez 273C2 510A17 372C19
-ERPO cuerpo® 273A10 £ 11—
-ESNA alesna  —memmeeeeeem e 372D18
-ERTIL 11 1 A 372D6
-EZMO diezmo 273A4 510C18%° -
-IBAR acibar 273B3 510A14  eeemeemeee
almibar 273B3 S 11N I ——
-ICIL dificil 273C1°! 510C19 372C18
-ICLO epiciclo 272C17,, 510D8 37209,
ciclo 272C17 510D9 372C9
-IDRIO  vidrio 272B2 511E5 372B22
-IFRA cifra 273C8> 510C12 372C24
descifra ~ mmmmeemeeeem e 372C24°
-IGLO siglo 272B6° 511D2 372B8

‘8 En el ejemplar consultado de 1628 se aflade a mano: celenque —palabra que no
figura ni en DAut., ni en DRAE—; y en el de 1644, a mano: rebenque. Caramuel,
p- 482 de la traduccion de 2007, cit., copia ejemplo de F. Lopez de Ubeda donde
riman palenque/rebenque, luego debia haber suprimido la palabra palenque de la
lista de disonantes.

4 Diego Hurtado de Mendoza rima simuladamente cuerpo/huerco (Gémez-Bravo
2230.1).

30 Caramuel registra la forma diesmo; 1a rima seria en —esmo.

1 En el ejemplar visto de 1628 se afiaden a mano, al principio de la columna que em-
pieza con dificil, 1as palabras: once, esconce, bronce.

2 El ejemplar visto de 1628 afiade a mano: siclo.

33 Cielo: errata por ciclo.

% En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: descifra.

55 Decifra.

% En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: vestiglo. P. Guillén de Segovia
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-ILBO silbo 272B10 511DI12 372B11
-ILDE humilde 272C19 510E11 = cmmmmeeee
oilde,”” etc.  272C19°8 SI0E12-15%°  cooomeeeeeee
-ILGA pocilga 272A18 511C5 372A15
endilga 272A18 - 372A15
empoeilga60 ------------------------ 372A16
-IMBO limbo e 372D14
-IMPLE  simple 272B11 511D3 372B12
-INDIA India 272C2 510E19 372C2
-INEA linea® e 372D10
-INFA ninfa®? 272A6 L3002 7/
AINGLE  ingle = seeeeeeem e 372D21
-INTIO absintio 272C19 L3117 N J O —
-INZA pinza 272C23 L35 L)
despinza 272C23 S11Cc2 e
_IPLE tiple 272B5 510B18 372B6
Chiple (1628) 272B5 510B17 372B7
destiple®  ceeeeees 372B6
-IPRE Chipre 273A5 510C5 372A26
-IQUIA reliquia 272B2 511C12 372B3
-IRGO sirgo 272B22 511D4 372B17

registra siglo, bestiglo (209B25,28), rima que se encuentra en los cancioneros del
siglo xv. En un villancico de autor desconocido y en Guevara riman siglo/vestiglo
(Goémez-Bravo 621.15, 2139.478).

57 La forma del imperativo en -ilde (abatilde, convertilde, combatilde, vestilde) rima
con tilde en Pedro de la Caltraviesa (Gomez-Bravo 1121.74).

8 En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: Matilde.

%9 Caramuel aclara que se trata de la forma corrupta de oid-le, y asi en los verbos en -ir.

% No figura ni en DAut., ni en DRAE.

81 Garci Sanchez de Badajoz rima linea con la palabra latina tinea (quod comeditur a
tinea) (Goémez-Bravo 2130.73). )

62 Garcilaso rima ninfas/linfas en rima interna (Egloga II, 1728-1729).

 En el ejemplar visto de 1628 se afiade al principio de la columna tercera (C), y antes
de absintio, a mano: honra, deshonra.

% No figura ni en DAut., ni en DRAE.
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virgo® (1628) 272B22 511D5 372B17
desvirgop  -mmmemeem e 372B18
-ISNE cisne = mmemmmmmeeem e 372D13
-ISTIA Eucaristia®  272C21% L310)5) b — 68
-ITRA mitra 272B16 511A12 e
-ITRE salitre 272C14 511C16 e
simitre (1628)272C14%° s
-OCIL docil 27202470 510D1 372C16
indocil e el 372C16
-OFAR azofar 273B4"! L3 T7N K T —
-OFIA escofia 272B12 31010 1 T ———
-0GIO martirologio  272C22 511A9 372C14
Eulogio 272C22 511A10 372C15
-OGRO  logro”? 272A22 511A5 372A20
malogro ~ --mmemee- e 372A20
-OLCHA  colcha 273A9 510C6 372A28
-OLFO golfo 272B973 L3 10) % —
-OLPE golpe”™ e 372D27
regolpe75 ------------------------ 372D27

% En dos composiciones de autores desconocidos se encuentra la rima virgo/sirgo
(Gomez-Bravo 357.4, 617.50).

¢ Caramuel acentia Eucharistia, con rima —istia, unica posibilidad de que sea disonante.

" En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: carestia.

 Quiza a Vicens le resulta aceptable solo la terminacion —ia, no disonante.

% No figura ni en DAut., ni en DRAE.

" En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: indocil.

"I Repetido en 273C9. En el ejemplar visto de 1628 se anade a mano: niofar (;?).

2 Para la censura de la rima cobro/logro que usa Fray Luis en un poema con rima
consonante, véase LuzAN, Ignacio de: La Poética, edicion de Russell P. Sebold.
Barcelona: Editorial Labor (Textos Hispanicos Modernos 34), 1977, p. 366; MeN-
DEZ BEJARANO, Mario: La ciencia del verso, cit., p. 198.

3 En los ejemplares vistos de 1628 y de 1644 se afiade a mano: astolfo.

™ Consuenan simuladamente golpes/troques en una composicion de autor desconoci-
do (Gémez-Bravo 1084.49).

5 No figura ni en DAut., ni en DRAE.
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-OLSA bolsa’® 273A677 R 20): X H—
-OLTA™® escolta e 372D17
-OLVA tolva’” 272A14 10157 5 —
-OLVO polvo 272A1 3 8 [0 T ———
-OMIO encomio 272C11 3 105 )< ———
Pacomio 272¢11%0 3 100 7/ —
-OMPRA  compra 272A4 510C3 372A38%
-ONGRIO  congrio 272B1 510B19 372B2
-ONSO responsQ 272C3 510A5 = e
Alonso®? 272C3 510A4 e
F10100) 1170 TN 83 510A6 e
-ONSTRO  monstro 272B17 511A13 372B16%
-ONSUL consul 272C18 510C1 372C10
proconsul 272C18 510C2 372C10
-OQUIA  parroquia 272C4% 0= T
-ORCE catorce 272C7 R3] 53 T ——
-ORCHO  corcho 273A11 L3 (10—
-ORNIA bigornia 272C5 511E6 372C3

6 Anton de Montoro rima bolsa/molsa (Gémez-Bravo 1243.375).

" En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: embolsa.

8 La rima en -olta se encuentra en una composicion en italiano de autor desconocido,
en las palabras riuolta/stolta (Gémez-Bravo 1512.6).

" P. Guillén de Segovia registra tolua, alholua (189 A 16,18).

8 En el ejemplar consultado de 1628 se afiade a mano Tesalonio, que rimaria s6lo
simuladamente en -omio.

81 Compa, errata por compra.

82 La rima responso, Alonso se encuentra en los cancioneros del siglo xv. Por ejemplo,
en Fray Lope del Monte (alyfonso/rresponso), Fernan Mugica (responso/alfonso),
Garci Sanchez de Badajoz (alonso/responso) (Gomez-Bravo 934.366, 1234.151,
1962.38).

8 En el ejemplar visto de 1644, a mano: intonso.

8 Vicens registra la forma mostre, errata por mostro, cambiando la vocal final con la
palabra anterior de la lista, que es mugre y que escribe mugro. Hay, pues, cambio
de vocal final entre mugre y mostro. Rimaria entonces con rostro.

8 En 1606 y 1628, perrochia; en 1644, Parroquia.
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-ORNIO  unicornio 272B25%¢ L350 2172 —
capricornio  ------------ S11E8 e
-ORPE torpe 272C6 511D13 372C4
-ORSO COrs0 ~ mmmmmmmmmeem e 372D9
-OSMA 71— 372D26%7
-OSME Cosme ~ mmmmmemmmeem e 372D28
-OSNA limosna 272A24%8 511A4 372A21
-OSTIA hostia ~ seeeeeeeeee e 372D11
-OSTRO  rostro (1628) 272B17%° £ (6 VS —
-OZQUE  gozque 272B8” 510E6°" 372B10
cozque92 ———————————————————————— 372B10
-UDIO eI 11T 1o — 93 L35 Uk T —
estudio = --m-mmeee- 511C6 e
-UGRE mugre 272B15 511A14 372B15%
-UITRE ~ buitre” 272C10% 510B6 372022
-UJ almoraduj”’  272C12 3117\ —
-ULCE dulce 272A25 510D2 372A22
endulce - e 372A22
agridulce  ----memeee- e 372A23

8 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: ceruicornio. En los cancioneros del
siglo xv se encuentra la rima consonante simulada -ornio, -orno: orno/vnicornio
en una composicion de autor desconocido (Gémez-Bravo 1681.808).

87 Especifica Vicens que se trata de la ciudad de Osma.

8 En el ejemplar visto de 1644, a mano: alosna.

8 En 1628 y 1644 rostro esta junto a monstro, en la misma linea. Francisco Imperial
consuena simuladamente rrostro/Rastro (Gémez-Bravo 933.75).

% En el ejemplar visto de 1644, a mano: bozque, enrosq. ((,?).

ol Caramuel da la forma gdsque.

°2 No figura ni en DAut., ni en DRAE.

% Véase pelurdio, quiza errata por preludio, aunque Caramuel registra tanto preludio
como pelurdio.

°* Vicens escribe mugro, errata explicable por cambio de vocal final con la palabra que
sigue en su lista y que escribe mostre, en lugar de mostro (monstruo).

% Caramuel acentuia la u y lo explica: Cum accentu in 1. Asi la rima es uitre. Si fuera
itre rimaria con salitre, que figura también como disonante.

% Rengifo repite buitre en 273C6.

7 Rengifo y Caramuel escriben a/moradux, forma registrada también en el DRAE.
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-ULCO sulco 272A23% L3000 T —
-ULCRO  sepulcro 272B7 511D1 372B9
-ULSO pulso 272B19% 511C7 e
-UMIO rumio 273A3 L3 1 1O S —
-UMNIA  calumnia 273A12 510C9 372B1
-UNDIO gerundio 272C9 510E4 372C5
-UNFO triunfo 272B23 511D15'%0 372B19
-UNIO junio 272B14!01 511A2 e
-UPIA zupia 272A9 511E16 272A8
[T T R —— oz 272A8
-UPRO estupro 272B20 L300) 53 5 [ ——
-URBIO turbio 273C11'% IR0 0 T R ——
-URDIO  pelurdio'®  272C8 003 T T——
-URLA burla'® 272A16 510B8 372A13
churla ~ e 372A13
-URMA  turma 273B1 511D17 372B21
-URNIO  turnio 272B24 511E1 372B20
-URRIA murria 272A10 511A15 oo
estangurria 272A10'06 L BN U —
bandurria (1628) 272A9 LSRN L2 —
-USGO  remusgo 272B3'"7 511C13 372B4

% En 1606, sulgo, corregido en 1628.

% En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: impulso; y en el de 1644, a mano:
culso, curso.

100 Caramuel marca el acento sobre la u.

190 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: Novilunio.

12 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: lupia.

163 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: enturbio.

1% Esta forma no figura ni en DAut., ni en DRAE. Probable errata por preludio.

105 Garcilaso rima burlas/burlas (sust. y verbo) en rima interna (Egloga II, 999-1000).

106 En 1628 y 1644: estrangurria.

17 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: musgo.
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-USLO muslo 272A7 511B1'% 372A27'%
-USTIA  mustia b7 | —— 372A9
angustia =~ ----------—- S 372A9
_USTIO  mustio =memeeeeeee- L300 23—
-USTRIA  industria''>  272B13 511A1 372B14
-UTRIA  nutria 272A13 511B6 372A11
-UZNO  rebuzno 272B4 511C10'3 372B5

Contar la historia de cada una de estas palabras en los dic-
cionarios (de la rima, inversos y académicos) con vistas a es-
tablecer sus caracteristicas en funcion de la rima es tarea que
sobrepasa la naturaleza del presente trabajo. Sin embargo, nos
atrevemos a proponer una clasificacion segun grados de diso-
nancia basada fundamentalmente en la consulta de los dicciona-
rios de la rima hasta el de Benot, el inverso de Bosque y Rodri-
guez, y todos los de la Real Academia desde el de Autoridades
hasta la 22.* edicion. Esta clasificacion comprenderia los grupos
que pasamos a comentar.

1) El primer grupo estaria constituido por las palabras cla-
ramente disonantes al no haber encontrado otra que rime
con ellas. Estas serian las siguientes de la lista del cuadro:

CARACTER, NAIPE, CALIZ, SALVIA, ARBOL, CARCEL, GARFIO,
MARMOL, MASTIL, AUSTRIA, FIELTRO, FERTIL, DIF{CIL, CHIPRE,
RELIQUIA, CISNE, CONGRIO, MONSTRUO, COSME, GOZQUE, MUS-
LO.

108 En la traduccion de Caramuel de 2007 se suprime muslo por errata.

199 Errata: musso.

10 En el ejemplar visto de 1644 se afiade a mano: angustia. Juan Fernandez de Heredia
rima mustia/angustia (Gémez-Bravo 1749.9).

"1 En la traduccion de Caramuel de 2007 se suprime mustio por errata.

12 Anton de Montoro rima yndustria/mustia/angustia, con consonante simulada -us-
tria, -ustia (Gémez-Bravo 1681.2271).

13 Rebuisno.
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BUITRE es disonante si se considera, como hace Cara-
muel, rima en -uitre. Y NUTRIA sOlo tiene como compaiera
otra forma de la misma palabra, LUTRIA, lo que justifica su
consideracion como disonante.

2) Un segundo grupo de palabras estaria formado por aque-
llas que so6lo rimarian con otra homoénima —igual forma y
distinta significacion—, constituyendo los que Rengifo lla-
ma consonantes equivocos, y Caramuel equisonantes. Con
una forma verbal de la misma familia riman las siguientes
palabras del cuadro:

VIDRIO, COLCHA, COMPRA, CALUMNIA, TRIUNFO, ESTUPRO,
INDUSTRIA.

3) En el grupo tercero incluiriamos las palabras que serian
disonantes porque solo riman con palabras de la misma
familia, o nombres propios. A veces vemos en la misma
lista de los autores estudiados el registro de palabras de la
misma familia, que copiamos también. Cuando no es asi,
la damos entre paréntesis y cursiva. Tales son:

AMBAR, LIQUIDAMBAR, CAMBIO, RECAMBIO, MARTIR, PRO-
TOMARTIR, ALCAZAR (BENALCAZAR, AZNALCAZAR), TIEMPO, PASA-
TIEMPO, A TIEMPO, CONTRATIEMPO, CUERPO (ANTICUERPO 1956),
DIEZMO (REDIEZMO), CIFRA, DESCIFRA, INDIA (AMERINDIA 1927),
DOCIL, INDOCIL, GOLFO (REGOLFO), GOLPE (CONTRAGOLPE), CONSUL,
PROCONSUL, TORPE (DESTORPE''*), DULCE, ENDULCE, AGRIDULCE.

4) El cuarto grupo estaria formado por palabras que histo-
ricamente cambian su caracter disonante por dos motivos
distintos: a) la introduccion reciente de palabras con las que
rimar, o cambio en su acentuacion, se trata de disonantes
que dejan de serlo; o b) la ausencia de palabra con que ri-
mar en la 22.* edicion del DRAE, aunque existe palabra
antigua con que rimar; se trata de palabras que se han con-
vertido en disonantes. Se considera reciente la palabra que

114 Forma del verbo destorpar, presente en los diccionarios académicos, aunque en la
22.* edicion se considera desusado.
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no figura en el Diccionario de Autoridades y si en uno de
los diccionarios académicos posteriores. Damos la lista po-
niendo entre paréntesis y cursiva la palabra y el afio de su
primer registro académico (para el primer grupo) o la pala-
bra o palabras con las que rimaba (para el segundo grupo).

a) Palabras que pierden el cardcter de disonante

HABIL, INHABIL (£4BiL 1925); FACIL (GrRAcIL 1803); vAIDO
(DESDE1803 14HIDO, CONSONANTE EN -1D0);''> AZUFAIFO (BAI-
FO 1983); ALFAMAR (DESDE 1726 ALFAMAR; T4AMAR);""® ESCAR-
NIO (ENGARNIO 1927); TREBOL (CREBOL 1780-1992; FONEBOL
1884);"" ALFEREZ, PEREZ (MARIPEREZ 1803); SILBO (GILBO
1803; civo 1884); LimBO (NiMBO 1869); SIMPLE (HIMPLE,,
FORMA DEL VERBO HIMPLAR 1803; TiMPLE 1984); INGLE (SIN-
GLE, FORMA DEL VERBO SINGLAR 1803; RINGLE 1803; TINGLE
1803; siNGLE 1899); TIPLE (TRIPLE 1803); EUCARISTIA (DESDE
1732 EUCARISTIA, CONSONANTE EN -i4);''® LOGRO (0GRrRO 1884);
BOLSA (Morsa 1925);"° VOLTA (4RCHIVOLTA, ARQUIVOLTA
1869); cORCHO (TORCHO 1884); BIGORNIA (CALIFORNI4 1803);
LIMOSNA (420sN4 1780); HOSTIA (08714 1803); MUGRE (LUGRE
1843); GERUNDIO (rATIFUNDIO 1914); TURMA (AGUATURMA
1817); TURNIO (SATURNIO 1884); REBUZNO (ESPELUZNO 1927).

b) Palabras que se hacen disonantes

NACAR (BACAR, ASSARABACAR); ADRIO (CHARADRIO); ALCAIDE
(SAIDE, NAIDE); ASENSIO, HORTENSIO (SIEMENSIO 1970-1992).

15 En 1817 entra la palabra laido en los diccionarios académicos como anticuada y
sigue en la 22.* edicion. Entonces habia desaparecido vaido, y asi permanece la
rima disonante en -aido.

116 Desde el Diccionario de Autoridades la acentuacion es aguda y no es disonante.
Bosque registra la palabra anticuada tdamar, que rimaria con alfamar, como acen-
tuaba Caramuel.

7 Practicamente es disonante, pues fonébol es un catalanismo por fundibulo.

18 La disonancia istia esta representada por la palabra caristia, que figura en el diccio-
nario historico de 1936, y por el femenino del adjetivo caristio, que entra en 1983
y sigue en la 22.% edicion.

19 Aunque molsa rima con bolsa en la estrofa 8 (vv. 57 y 60) del poema de Anton de
Montoro, Don Juan de Periafiel (Gémez-Bravo, 1243.375). Corominas y Pascual
(s. v. musgo) registran la forma molsa del castellano antiguo.
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Fueron disonantes mientras mantuvieron una acentua-
cion distinta de la moderna las palabras vaido, alfamar,
eucaristia. Digno de comentar es el caso de los nombres
propios Asensio, Hortensio, que durante una época cuen-
tan para la rima con la palabra siemensio (entre las fechas
de 1970 y 1992, pero hoy ausente del DRAE).

5) El quinto grupo es el de las palabras que no son disonantes,
pues tienen una con la que rimar y que figura en el Diccio-
nario de Autoridades y en la 22.* edicion del DRAE. Aqui
recogeriamos las siguientes:

CABRIO, SACRE, LACRE, NADIE, EPITAFIO, ZAFIO, AGIL, FRA-
GIL, AZUFAIFA, CAIRO, GAITA, TAITA, HOJALDRE, CHANTRE, SO-
CHANTRE, DIANTRE, CULANTRO, TAPIA, JARCIA, MARCIA, DATIL,
VERSATIL, PORTATIL, VOLATIL, RAUDO, DEBIL, CEBIL, RECUA, AL-
MOFREJ, ESQUEJ, ADELFA, YELMO, ANSELMO, PELTRE, PALENQUE,
PERCHA, ALESNA, ACIBAR, ALMIBAR, EPICICLO, CICLO, SIGLO,
HUMILDE, OILDE, POCILGA, ENDILGA, LINEA, NINFA, ABSINTIO,
PINZA, DESPINZA, SIRGO, VIRGO, DESVIRGO, MITRA, SALITRE,
SIMITRE, AZOFAR, ESCOFIA, MARTIROLOGIO, EULOGIO, TOLVA,
POLVO, ENCOMIO, PACOMIO, RESPONSO, ALONSO, INTONSO, PA-
RROQUIA, CATORCE, UNICORNIO, CAPRICORNIO, CORSO, OSMA,
ROSTRO, PRELUDIO, ESTUDIO, ALMORADUJ, SULCO, SEPULCRO,
PULSO, RUMIO, JUNIO, ZUPIA, LUPIA, TURBIO, BURLA, CHURLA,
MURRIA, ENTANGURRIA, BANDURRIA, REMUSGO, MUSTIA, ANGUS-
TIA, MUSTIO.

Sorprende la cantidad de palabras que entran en este grupo.
(Qué razones hay para considerarlas disonantes, sobre todo
cuando a veces las mismas listas registran mas de una palabra
con la misma terminacion?'?® ;Es la rareza de terminaciones o
del uso lo que decide?

120 Para las palabras de este grupo que no tienen otra con la que riman en la lista, da-
mos las siguientes que riman con ellas: cinabrio, radie, daifa, desairo, jaldre, an-
tro, prosapia, recaudo, flébil, ecua, relej, belfa, gueltre, rebenque, cercha, tresna,
siclo, vestiglo, tilde, sanguinea, linfa, corintio, arbitra, pelitre, aljofar, bazofia,
azolva, volvo, aristoloquia, torce, dorso, onosma, calostro, cambuj, inculco, pul-
cro, insulso, condumio, infortunio, suburbio, musgo, angustio.
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Por razones de la lengua y del uso de la rima parece razonable
considerar disonantes las palabras de los tres primeros grupos en
bloque, y hoy también las del grupo 4 b). Las de los grupos 4 a)
y 5 o son claramente no disonantes o han sido disonante s6lo en
algin momento. De todas formas las agrupaciones establecidas
tratan de sefialar unos grados de disonancia que van de mayor a
menor.

El comentario de la lista de disonantes de Rengifo nos sirve
para apreciar lo complicado que puede resultar la determinacién
del caracter disonante de una rima y de los criterios para dicha
calificacion. Estos criterios van desde lo estrictamente determi-
nado por el sistema de la lengua a los normativos del uso de la
rima, que tienen que ver con la poética.

Por otra parte, no se agota el estudio de la disonancia con
el presente comentario. En este sentido, queremos apuntar dos
tareas que deben proseguir. Primera, la de ampliar la lista de pa-
labras disonantes y su comentario partiendo de los diccionarios
inversos. Segunda, la de la descripcion del uso de disonantes.
Veamos algiin ejemplo de cada una de estas tareas.

En el diccionario inverso de Bosque y Rodriguez aparecen
bastantes palabras con terminacion Unica que no figuran en las
listas que hemos comentado. Por ejemplo: carbunclo, siempre,
lepra, bosnio." Como se ve, hay palabras normales en el uso
comun y otras no desconocidas en el uso poético. Asi, una de
las dos acepciones de la palabra carbunclo (carbunculo, rubi)'**
21 En £l Averiguador Universal, revista de documentos y noticias interesantes, di-

rigida por José Maria Sbarbi, se plantea una pregunta acerca de si polvo tiene

rima consonante y si hay otras palabras que no tengan consonante en espailol. La
respuesta es que polvo rima con azolvo, empolvo, guardapolvo y volvo; y que:

“Lepra, perpetuo, mezcla, tribu, almizcle, finebre, impetu, analisis, y algunas

otras mas, carecen absolutamente de consonante en nuestra lengua”. Véase El

Averiguador Universal. Madrid, 1879, pp. 122 y 143:

http://www.archive.org/details/elaveriguadorun00Omadrgoog

Efectivamente, las palabras lepra, mezcla, perpetuo, tribu, impetu, fiinebre son

disonantes en el diccionario inverso de Bosque. A/mizcle rima con su compuesto

portaalmizcle,y analisis no es disonante (ademas de los compuestos psicoandalisis

y criptoandlisis, rima con pardlisis y catalisis), en el mismo diccionario. Véase

Bosque, Ignacio; PErez FERNANDEZ, Manuel: Diccionario inverso de la lengua

espaiiola. Madrid: Gredos, 1987, reimpresion.

122 La otra acepcion es la de carbunco (enfermedad). La palabra carbunclo (o car-

bunculo), en el sentido de piedra preciosa, se encuentra en las traducciones de la
Biblia (Isaias, 54, 11).
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conoce el uso poético de Gongora o Quevedo. El primero, por
ejemplo, en la composicion en octavas reales titulada “Al favor
que San Ildefonso recibi6 de Nuestra Sefiora”, que empieza Era
la noche, en vez del manto obscuro, cuyo verso 54 dice carbun-
clo ya en los cielos engastado; en la Soledad Primera, v. 82, en
el carbunclo, Norte de su aguja; en el soneto “A la Purisima
Concepcion de Nuestra Sefiora”, v. 8, los, que cirien, carbunclos,
tu cabeza. En la “Fabula de Piramo y Tisbe”, v. 48, asuena en
uo la palabra carbunclos. Asonancia empleada igualmente por
Quevedo en el romance “Funeral a los huesos de una fortale-
za que gritan mudos desengafios”, v. 55-56, aprendiendo en tus
claveles/a despreciar los carbunclos.

La descripcion del uso de disonantes en la poesia espafio-
la quizd merezca una investigacion particular, como queremos
ilustrar con algunos ejemplos. El primero de ellos es el de la sex-
tina de Luis Crespi de Valldaura y de Miquel Trilles a la muerte
de la reina dona Isabel, que aparece en el Cancionero General
de Hernando del Castillo'*. El interés de esta composicion, de
principios del siglo xvi1, esta en que es la primera sextina conoci-
da en castellano, como anota el editor. Hay que afiadir que tiene
la particularidad de emplear palabras disonantes como palabras
rima. Las seis palabras con que terminan los seis versos de cada
estrofa son: piedra, fénix, sepulcro, Virgen, triumfo, columpna.
Las palabras fénix, virgen, triunfo son disonantes, como puede
comprobarse en los diccionarios inversos actuales, aunque no
vienen en la lista de Rengifo.

La palabra sepulcro, que figura en la lista de Rengifo y que
hemos comentado y calificado como no disonante por rimar con
pulcro, tenia, sin duda un caracter bien distinto a principios del
siglo xv1. Pues aunque pulcro se documenta a principios del si-
glo xv, no tenia el uso comun que hoy hacemos de ella; y asi Co-
rominas y Pascual, en su Diccionario critico etimologico caste-
llano e hispanico, dicen de pulcro que “falta todavia en Covarr.,
Oudin, Gongora. Hoy ha penetrado aun en el lenguaje hablado
de la gente educada, aunque solo en el sentido de ‘muy esme-
rado’.” La otra palabra terminada en -ulcro en el diccionario

123 eemos el texto en la edicion de Joaquin Gonzalez Cuenca, tomo III. Madrid, Edi-
torial Castalia, 2004, pp. 297-298.
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inverso de Bosque y Rodriguez, fulcro (punto de apoyo de la
palanca), entra en los diccionarios académicos en 1899. Hay que
considerar, pues, que sepulcro era disonante a principios del si-
glo xvI.

Algo semejante, pero mas claro aun, ocurre con la palabra
columna, que no figura en la lista de Rengifo. Es indudable su
caracter de palabra disonante en la forma culta de columpna que
presenta el texto. Y lo mismo ocurre con la forma columna, que
rima con alumna, cuya primera documentacion es de 1605, en
La picara Justina, segin Corominas y Pascual.'”* En cuanto a la
palabra piedra, rima en edra con varias palabras y en iedra con
hiedra. Ahora bien, el diptongo ie matiza el caracter de la rima
y se habla de consonante imperfecta en el caso de rima iedra/
edra; en el caso de hiedra, tiende a convertirse en consonante
plena, como demuestra la forma yedra, y entonces estariamos
en el mismo caso de rima iedra/edra.'” De todas formas no es
tan evidente como en las otras palabras comentadas el caracter
disonante de piedra.

El segundo ejemplo que queremos comentar es de nuestros
dias. Pertenece al poeta argentino, gran indagador de formulas
métricas, Bernardo Schiavetta, quien publica una “Sextina de
la sextina” en su libro Formulas para Cratilo (Madrid, Visor,
1990), con el que consigui6 el III Premio Fundacion Loewe.!?
Las palabras finales de los seis versos de cada estrofa son: vir-
gen, cambia, cifras, germen, fénix, pulcra. Las palabras virgen y
fénix fueron empleadas también por Luis Crespi en su sextina y
acabamos de comentarlas como verdaderas disonantes. Las pa-
labras germen y pulcra, que no figuran en la lista de Rengifo,
124 La forma columna entra en el diccionario académico en 1780. En el de Autoridades

figura coluna, 1o mismo que en P. Guillén de Segovia (153 A 20), donde esta en la

serie de rimas en -una y, por tanto, no es disonante.
125 P. Guillén de Segovia (188 A 3-188 B 4) pone la palabra piedra en la siguiente se-
rie: medra, fedra, yedra, piedra, tiedra, desmedra, arriedra, enpiedra, saavedra.
126 En la explicacion de la nota de las paginas 78-79 a este poema el autor aclara
perfectamente el propodsito y la forma de construccion de su sextina-fénix. Dice:

“Dado que las palabras finales no deben rimar entre si, y que son por eso una

suerte de antirrimas, me ha parecido logico utilizar esas antirrimas naturales que

son las palabras-fénix (o voces fénix, el término viene de la preceptiva medieval),
es decir esas palabras que carecen de rima consonante estricta, como ‘‘fénix”,

“cisne”, etc.” Y sigue: “A mi conocimiento, estas formas (circular y fénix) de la

sextina no han sido utilizadas nunca”. Parece que no conocia la sextina de Luis
Crespi de Valldaura que acabamos de comentar.
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son disonantes; y cifras 'y cambia sélo rimarian con palabras de
la misma familia y serian también disonantes, segiin hemos co-
mentado a proposito de cambio y cifra.'”” Esta sextina, ademas,
es, como el famoso soneto de Lope sobre el soneto, una sextina
que trata de la forma métrica de la sextina. Reproduzco como
ejemplo la primera estrofa:

Cambia y gira la pulcra estrofa virgen,
cada palabra-fénix gira y cambia,

mas nunca cambia el germen de mis cifras:
Matemadtica espira que es el germen

de los canjes de seis palabras-fénix

que encarnan su dibujo en mi obra pulcra.

Del tercer ejemplo es autor Pablo Jauralde, se titula “Arbol
solitario”, lo publica en su obra Calcetines rojos (Madrid, Ca-
lambur, 2004), y yo mismo ya lo reproduje y comenté en la en-
trada palabra fénix de la edicion de 2004 de mi Diccionario de
métrica espaniola (Madrid, Alianza Editorial). Al breve comen-
tario de entonces afiado algo ahora. Las palabras finales de cada
uno de los versos del soneto, son: drbol, cuerpo, cofre, silencios,
mientras, alondra, almendro, tiembla, mirtos, camelias, musgo,
polvo, siglos, tiempo. Hemos hablado ya, a proposito de la lista
de Rengifo, de las palabras drbol, cuerpo, tiempo (disonantes) y
de musgo [remusgo], polvo, siglos (no disonantes). Del resto de
las palabras, podemos decir que son disonantes silencios (s6lo
riman con ella palabras de uso no general o desusadas como
cencio, recencio, asencio), cofre (en la lista de diccionarios in-
versos figuran palabras que son compuestos y desusadas -ca-
tricofre-, anticuadas -cofofre-, o que ya no figuran en el DRAE
-almofre, parte de armadura antigua-), tiembla (ensembla ya no
figura en el DRAE), mirtos (chupamirtos, colibri, se usa solo en
Méjico). Mas discutible seria el caracter disonante de las pala-
bras mientras (rima con forma verbales como encuentras, aun-
que con rima consonante imperfecta, por el diptongo), alondra
(tolondra, aturdida), almendro (rododendro, engendro), y
127Un curioso ejemplo de la palabra cifias en posicion de rima leemos en la estrofa 9,

vv. 53-57, de un poema de Pinar, que dice asi: En efta que bien efta/el tal nonbre

v tal ditado/y el lugar donde dixe/la dama que las ¢ifras/y nonbro. Esta estrofa no
tiene rima curiosamente, las demas del poema si (Gémez-Bravo 462.1).
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camelias (celia, delia, contumelia, eutrapelia). El titulo de “Ar-
bol solitario” parece poder motivarse también por le caracter so-
litario de las palabras disonantes.

Al final de este trabajo habrd quedado claro la utilidad de
pensar en las palabras sin rima, el establecimiento de una parce-
la de la métrica que puede ser investigada y que ofrece muchos
aspectos literarios, filologicos, lingliisticos y estéticos. Ademas
contribuye al estudio de un aspecto tan importante de la métrica
como es la rima.
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EL COMPUTO SILABICO
COUNTING SYLLABLES

EDoARDO EsposiTo
Universita degli Studi di Milano

Resumen: En un libro reciente, Meter in Poetry. A New
Theory, los autores Nigel Fabb y Morris Halle, han propuesto, ba-
sandose en la métrica generativa, un sistema de analisis del verso
que se puede aplicar, con las oportunas adaptaciones, a todo am-
bito lingiiistico y a la poesia de todos los tiempos. La mayor parte
de las paginas se dedica en efecto al analisis de textos que van del
griego antiguo al inglés moderno y a todos los otros “meters of the
world”, mientras que en el primer capitulo se enfocan la teoria y
las modalidades de analisis. Es aqui donde justamente se patentiza
la fragilidad del planteamiento (cada regla admite un sinnumero de
excepciones y también su contrario) y sobre todo la inconsistencia
de un sistema que pretende estudiar el metro prescindiendo del rit-
mo y de la semantica, como si un verso fuera tan s6lo un conjunto
de signos graficos.

Palabras clave: metro, ritmo, poesia, teoria de la literatura,
teoria generativa, sistemas métricos del mundo.

Abstract: In their Meter in Poetry: A New Theory, a recent
book on generative metrics, Nigel Fabb and Morris Halle pro-
pose a method of parsing verses that applies to every linguistic
area and to the poetry of every time. Its main part is dedicated to
parsing texts that go from ancient Greek to modern English and to
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all the other “meters of the world”, while the related theory and
rules are set in the first chapter. Here lies, however, the weakness
of the system, as every rule presents lots of exceptions and even
comes to admit of its contrary. Most of all, the method seems fal-
lacious in that it pretends to study meter as detached from rhythm
and semantics, as if the line were only a sum of graphic signs.

Key words: meter, thythm, poetry, literary theory, generative
theory, meters of the world.



LA ESCANSION SILABICA Rhythmica, 1X, 2011

was made to the study Meter in Poetry. A New Theory*. Be-

yond featuring two authors as renowned as Nigel Fabb and
Morris Halle, the book originates in the “generative” context,
which is nowadays one of the few to contribute to the field of
literary theory after its decline in the last decades of the twenti-
eth century. One could argue whether this is actually theory or
whether Fabb and Halle have, in fact, developed a formulary, a
series of methodological indications aimed at identifying what
they call a «well-formed line». The authors, however, do not lin-
ger on philosophical questions; and while it is true of any theory
of poetic form that it implies a theory of poetry, let the readers
be reassured: they will be spared both.

Furthermore, only the first chapter of the book “A theory of
poetic meter” raises basic issues in this regard, such as the rela-
tionship between meter and rhythm, or a possible definition of
“verse”. The remaining ten chapters that make up the book are
dedicated to the analysis of different verse forms —or, rather, to
the application of the analytical rules presented in the first chap-
ter. These verse forms belong to different traditions and ages,
from Sanskrit, through ancient Greek, Arabic, old and modern
English, Spanish, French to any other “Meter[s] of the world”
(ch. 10), although these last are only touched on. The ambition
of this book is to define universally valid principles for the as-
sessment of «metrical verse, which is the most widely used kind
of poetry and is also the subject of this book» (p. 3).

IN an article that appeared recently in this review!, reference

! See DurrELL, Martin J.: “The principles of free verse in English”, Rhythmica. Revista
espaiiola de métrica comparada, 2010, 8, pp. 7-35. Thanks to Sara Sullam for this
translation.

2 FaBB, Nigel & HaLLE, Morris: Meter in Poetry: A New Theory. Cambridge: Cam-
bridge University Press, 2008.
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Carlos Piera, a highly regarded member of the scientific com-
mittee of «Rhythmica», has contributed to the research with
the chapter “Southern Romance”. Since Meter in Poetry is a
remarkable undertaking, with which future studies in the field
will necessarily deal, I think it is worthwhile considering once
more its guiding assumptions before they become the basis for
future reflections. I will not dwell, however, on specific textual
analysis, which have already been carefully looked into by other
reviewers’; I will limit myself to recalling that on this very point
many objections have been made, since the applicability of the
principles elaborated by Fabb and Halle for English poetry actu-
ally requires a radical revision to be made every time a differ-
ent language and cultural tradition is considered. This strongly
impairs the theoretical value of their proposal, which, in fact, is
puzzling from its very distinction between «strict» and «loose
meters» in English poetry.

Meter in Poetry has generated attention and discussion, which
is inevitable for a work in which —as already pointed out by other
reviewers— «Ambitions for cognitive relevance and universality
are set high»*. However, reviewers have not focussed on its pre-
mises, partly due to the fact that debate has taken place mainly
within a generative context —in this case, a generativism not
excessively concerned with defining itself and its specificities.
Hayes, in fact, warns that «scholars new to generative metrics
would be well advised to do some background reading before
taking on the challenging proposals presented in this work» (p.
2520), while Riad observes that Fabb and Halle «do not seriously
challenge any other brand of generative metrics» (p. 542).

Afirst, in fact preliminary, reason for dissent —a methodologi-
cal rather than critical dissent— is the fact that in the title of their
book Fabb and Halle do not present their theoretical proposal as

3 See the reviews by Paul Kiparsky in Language, December, 2009, 85, 4, pp. 923-930;
Tomas RiaD in Phonology, 2010, 27, 3 pp. 542-551; Bruce HAvEs in Lingua, 2010,
120, pp. 2515-2521.

4 RiAD, p. 242; Kiparsky has defined the book a «major event» (p. 923) and has ob-
served that «the strengths of this book are the clear exposition, and the application
of a carefully worked out, phonologically grounded theory to interesting mate-
rial representing the whole typological spectrumy». His conclusion, though, reads:
«The results are disappointing» (p. 929).
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“generative”. Had they done it, readers unaware —if not of the
perspective of that critical context, of its language and critical
tools— would have been better equipped to read the book, they
would have more eagerly accepted the substitution of concrete
syllables and words through abstract symbols (“asterisks™) and
could have more easily understood the mechanisms of “projec-
tion” and “grouping” transforming a line of verse into a not less
abstract “grid”; and perhaps they would not have been startled
at reading statements such as: «John Donne uses non-projection
very extensively» (p. 60) Moreover, it seems to me that speak-
ing so gener1cally of a “new theory” —instead of a “new gen-
erative theory”— implies a substantial disregard for what is not
“generative”, especially if no mention is made (and this is the
case) of different critical traditions, or if no effort is made (and
this is the case) to present one’s positions and assumptions and
to justify them, to compare them with the achievements of other
theoretical proposals and, more generally, to discuss them. This
inevitably causes unpleasant lapses; so, for example, does Riad
feel obliged to notice that one is faced with a «fairly novel ap-
proach to Greek metrics» that turns out be «clearly at odds with
traditional analysis and also with phonological fact». Kiparsky,
on the other hand, comments: «This intricate theory is devel-
oped with precision, but with little justification», and adds that:
«The daunting task of assessing the theory is left to the reader»
(p. 925).

I’d like to start, though, from the statement according to which
«What distinguishes all poetry from prose is that poetry is made
up of lines (verses)», immediately following the definition of
poetry as «a form of verbal art» (p. 1). One is not shocked by
the fact that, in order to define poetry and to distinguish it from
prose, the authors resort to a purely formal criterion; rather, what
I find puzzling is the fact that they invoke writing (which is al-
ready pretty rough, since it has already been objected that even
gravestones can be written “in lines”) without considering that
writing simply gives visibility to and transmits something origi-
nating as a verbal message, with all the features this implies: first
of all, it takes place in time (it has a “duration”: the end of a line
of verse is simply the end of the melodic-rhythmic line which is
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consubstantial to it; and it signals a new beginning, delimited in
tone by a pause and marked, in writing, by a fresh line). Secon-
dly, it is characterized by precise sonorities, by precise intensi-
ve or iterative phenomena. These phenomena are perceived and
appreciated by readers even when they read the text silently, in
their interiority; for a word is, in our understanding, first and
foremost a sound, and each grapheme is perceptibly and inevi-
tably associated to a sound and to a duration (and we will not
be dealing with semantics and syntax here, not because it is im-
possible, but rather because Fabb and Halle do not, and doing
it would mean entering an even more polemical discussion).

Our authors quote TomasSevskij, who said that, in language,
«the phenomenon of verse itself does not exist»; Fabb and Halle
seem to forget the radically different positions that emerged in
the critical context to which Tomasevskij belonged. Of course,
the phenomenon of verse itself does not exist. In fact, a verse
“exists” only if it is accompanied by other verses and it beco-
mes part of a series: only in this case does its entity pass from
potentiality to act and becomes recognizable as such. This, how-
ever, does not imply denying that even ordinary language can be
“interwoven” with verses, nor does it lead to stating that «there
is a well-founded distinction between texts divided into lines
and texts not divided into lines» (ibidem): that distinction does
not exist, it is a mere convention —as anyone who is acquainted
with ancient codes, in which verses were written consecutively,
already knows; while it is undoubtedly true that if the Divine
Comedy or Paradise Lost were written consecutively, this would
not prevent the reader from correctly deciphering its rhythmic
nature. Hopkins was right when he said that the underlying prin-
ciple of verse is parallelism, while the contrary cannot be said:
a verse simply provides evidence for the rhythmical construct
realized by the poet.

I’d like to make it clear, once again, before moving on: be-
fore being written, a verse is a sequence of sounds, or rather, a
series of linguistically organized phonemes, and, as in any other
written text, it records a word which has been —or still has to
be— communicated. As we’ve been taught, therefore, it is a re-
presentation of something with an oral nature, the features or
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functionality of which cannot be assessed regardless of sono-
rities making it up and of the time necessary for them to be ex-
pressed. If we do not keep this into account, we run the risk of
mistaking what is in movement with its inert traces:

Les spécialistes du rhythme poétique se noyaient dans les vers, les
divisant en syllables, en mesures et essayaient de trouver les lois du
rhythme dans cette analyse. En fait, toutes ces mesures et syllables
existent non pas en elles-mémes, mais comme résulat d’un certain
mouvement rythmique. Elles ne peuvent donner que des indications
sur ce mouvement rythmique dont elles résultent. Le mouvement ryth-
mique est antérieur au vers. On ne peut pas comprendre le rythme a
partir de la ligne des vers; au contraire, on comprendra le vers a partir
du mouvement rythmique’.

Fabb and Halle, though, seem to be content to work with
“traces”, on a form that they consider as static, fixed on paper
and defined not in temporal terms, but in spatial ones. Which,
after all, Halle had already done when he founded the so-called
generative metrics with Samuel Jay Keyser, substituting the tra-
ditional term syllable with position —that is, with a spatial term®.
Fabb and Halle go back to syllables and verse length, precisely
measured by the number of syllables (p. 3)". It should not be
forgotten, however, that neither syllable nor verse “length” are
actually unambiguously defined. What I find even more serious,
though, is that, in the analytical hypothesis that we are consider-
ing, this kind of reality is immediately put aside in favour of an
even more abstract representation of such reality (the asterisks
we have already mentioned), in which any link with the lan-
guage making up the verse and with the rhythm shaped by the
verse is broken once and for all.

This could still make sense if, as in algebraic representations,
there was a precise correspondence between that which repre-
sents and that which is represented, and if, therefore, any “trace”

> Brik, Osip: “Ritm i sintaksis”, Novyj Lef, 1927, 3-6; in Théorie de la littérature,
textes des Formalistes russes réunis, présentés et traduits par Tzvetan Todorov,
préface de Roman Jakobson. Paris: Editions du Seuil, 1965, pp. 143-153: 144.

¢ See HALLE, Morris & KEYSER, Samuel J.: “Chaucer and the Study of Prosody”. Col-
lege English, 1966, XX VIII, pp. 187-219.

7 «The core of the theory (...) is about the measuring of line length and the grouping
of units projected from syllables» (RiaD).
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objectively referred to an element of a given verse. However, as
always happens in these cases, the question concerns what can
be defined as “objective”, that is, the way in which we can elim-
inate our interpretation from the act of deciding what has to be
represented and how it is to be done. Here one is faced with an
issue which is crucial and even more so, in my opinion?, since it
is left unsolved the relationship with the phonological reality of
verse (of language), which, under certain aspects, is not made
explicit enough, and otherwise seems to take for granted that
the graphic transcription of language is absolutely “objective”
(see above) and is totally consistent with its verbal features.
The problem is that our authors seem to be totally uninter-
ested in thythm, and they know it: «In this respect our approach
departs radically from most other approaches to meter, as these
have been focused almost exclusively on rhythmy. In their per-
spective “the rhythm is a by-product of the way line length is
restricted»’ (p. 3) and one should rather conform to meter, since
it is to meter that the reality of verse aims. But what is “meter”?
In a previous study'?, Nigel Fabb hypothesized «some special-
ised kind of ‘metrical cognition’ as one of the types of linguistic
cognition» (p. 13). While this kind of metrical cognition still
lacks a precise definition, the rules and conditions controlling
it have by now been made clear: «A meter is a set of rules and
conditions» (p. 93). In fact, a major part of the book is dedi-
cated to the development of such rules'!, to the identification

8 But see also Riap, who, after stating that «It is everybody’s intuition that there is a
connection between phonology and metre» and after underlining the relevance
of phonological factors in FaBB and HALLE’s observations, notices that, having
to deal with issues raised by specific metrical traditions, «the connection is less
clear. Phonological notions employed in metrical conditions are simply stated, or
taken as self-evidently given from the language» (p. 547). HavEs, on other hand,
wonders: «does metrics includes instances where the data pattern is orderly in
underlying form but not at the surface?» (p. 2517) and he points out, for instance,
that «a tension can be seen between FH’s use of the “strongest position” concept
—namely, as defining the site of special rule application— and more traditional con-
cepts that relate more intuitively to metrical strength» (p. 2518).

% KIPARSKY, p. 924. The author underlines this aspect of the text, proposing an analyti-
cal discussion of it.

19 FaBB, Nigel: Language and Literary Structure. Cambridge: Cambridge University
Press, 2002.

' Already partly elaborated in FaBs, cit..
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of the mechanisms best suited to make verse analysis (of any
verse) reliable and objective, not depending on interpretation
and aimed at highlighting the “metrical grid” underlying a cer-
tain verse measure, the pattern, which «though non pronounced,
determines the perception of a sequence of syllables as a line of
metrical verse, rather than as an ordinary bit of prose» (p. 11).
In fact, in such a perspective «a verse line is well formed metri-
cally if and only if its grid is well formed» (Ibidem. Therefore, if
reality does not match the criteria with which we have decided
to analyse it, well, then so much the worse for reality...)'".

Let us follow, however, the process allowing us to construct
the grid and which, as we said, reduces the linguistic entity of
the verse to a series of abstract elements which take the place
of syllables and which are grouped according to the «iterative
rule»,” from left to right or from right to left, following a bi-
nary or ternary principle; the last group of syllables can be left
incomplete.

Here is a verse by Keats; let’s follow its “transformation”:

Ever let the Fancy roam,
% ok % ko sk k

And here is Byron:

For the Angel of Death spread his wings on the blast
* * 3k * ok * * * * * * *

Those who are acquainted with generative metrics already
know that this process, explained in the Fabb’s Language and
Literary Structure, implies several further steps, which cannot
be analysed in detail here. It is there that we have to look for the
explanations that the author makes no effort to provide in Meter
in Poetry; we thus find a series of «projection and non-projec-
tion rules» (LLS, p. 8) which applied, for instance to a sonnet by
12 KIpARSKY similarly observes that FABB and HALLE «blame Hopkins for violating

their own wrong rules» (p. 928).

13 On this point see Ipsarpi, William: The Computation of Prosody. PhD Dissertation,
MIT, 1992.
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Browning with its syllabic variability, allow for it transforma-
tion «into a metrical representation in which there are exactly
ten syllables in every line» (Ibidem).

Traditional metrics yielded similar results assessing the leng-
th or shortness of vowels and resorting to “metrical figures” such
as synalepha; those results, however, often relied on interpreta-
tion, while, indeed, getting them by means of objectively appli-
cable rules or, at least diminishing the number of factors usually
taken into account, would be a relevant fact from a scientific
point of view. Unfortunately, this does not seem to be the case
with Fabb, for, while certain lines of the sonnet “project” exactly
10 asterisks:

Remember, never to the hill or plain,
* * % k ok ok k k% %

some of them, inevitably, project 11 or 12; one has therefore to
establish, for example, that the last syllable of the verse «which
is unstressed or weak in stress and which comes after a strongly
stressed syllable» (p. 9) must not be projected.

That thou dost love me. Though the word repeated
* * % % * * ® 0k % kA

Perplexity does not arise from the necessity of a new symbol
(one of “non-projection”: A) or from the need to take into ac-
count an exception beside the rule, but rather from the fact that
identifying unstressed, weak in stress, strongly stressed syllable
will not always be as easy as in the abovementioned example. Of
course, it can be in most cases: still, wouldn’t we end up relying
on the very phonological reality that the new theory claims not
to consider? And what, then, is the novelty with respect to the
traditional notion of meter? There, too, one relies on accents to
decide whether to “count” a syllable or not. In Italian, for instan-
ce, one counts only one syllable after the last accent of the line,
even though there might be two or three of them; and there is
also the possibility to have a “virtual projection”, since after the
last accent one usually counts a further syllable even if the line
is concluded. And the abovementioned «non-projection ruley
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(a) is not the only one; for it is followed by a «non-projection
rule» (b) and a «non-projection rule » (c). The former reads:

Optionally: do not project a syllable which ends on a vowel, when
that syllable precedes a syllable which begins on a vowel. (p. 9)

And the latter:

Optionally: do not project a syllable which has as its nucleus one
of the following sonorant consonants: [1], [r], [m] or [n], or which has
as its nucleus the weak vowel [a] followed by one of these sounds.

(p. 10)

These rules are to be reconsidered keeping into account the
phonological system of every different language; in the Italian
system, which I have just mentioned, rule b is provided for by
synalepha while rule ¢ has no evidence. The problem is that, in
such cases, we should not speak of rules but rather of possibili-
ties, which can apply or not: for they are optional and it is up to
the interpreter to decide whether they apply or not. Where, then,
has “objectivity” gone? If we want to change a system, we have
to come up with tools which turn out to be more efficient than
older ones, less subject to the evaluation of the single person.
In the sonnet by Browning quoted by Fabb, all accents fall on
an “even position”, but, given the optional character of “non-
projection rules”, in other cases it will always be possible to
conform reality to quod demonstrandum erat. Fabb himself im-
plicitly admits it when he states (p. 13) that «it is true of a/most
iambic pentameter lines that they have ten projected syllables.
That is, we can do to almost every line of iambic pentameter
what we did to the Browning poem, with the same results». The
fact that this does not always happen, but rather a/most always
(emphasis mine) does not seem to worry Mr. Fabb; after all, any
work made of pentameters is, of course, made of pentameters.

Let’s get back to Fabb’s new book, though. It should contain
clear indication as to the reasons for the adoption of certain pro-
cesses —it does not, though. One wonders, for instance, why syl-
lables are prOJected” and not single phonemes why mention is
made only of binary and ternary principles; why the grouping of
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syllables can start from left or right likewise and why each pro-
jected “gridline” can change what held of the previous gridline
level'. Since all of this is lacking, what we read on p. 5 «the me-
ter controls primarily the number of groups in the line, and only
secondarily the number of syllables» sounds definitely overas-
sertive, inasmuch as it subreptitiously mistakes «the meter» with
what is simply Fabb and Halle’s notion of it. This is precisely
the methodological stance of the two authors: while they do not
provide any reasoning or reflection generating curiosity in their
readers, let alone trust, they force them to mechanically follow
the process. One often gets the impression that rules presented
as new —and which are each time subject to variations— are in-
spired by linguistic facts and traditional principles (which are
not defined as such, of course: see, for example, the importance
attached to accents). «As you like it», we might say, borrowing
the words of someone who knew metric problems very well.

Moreover it has to be said that even when some reasoning
is present at all, it turns out to be hasty and hard to share. For
instance, dealing with enjambment, separating not only syntac-
tical phrases but occurring also —albeit rarely— «in the middle
of the wordy», Fabb and Halle conclude “the fact that lines are
sequences of syllables, rather than of words or phrases» (p. 10).
They don’t seem to realize that: 1) they are founding their rule
on exceptions, since enjambment is not a rule, but rather an
exception in poetic discourse (and it is precisely why it has a
name); 2) that an enjambment «in the middle of the word» is an
exception to the exception, since evidence is very scarce in this

141 think that in the description provided by Kiparsky for these operations, the ran-
domness of the conditions controlling those very same operations becomes clear:
«For each level in each meter, parameters determine the direction of scansion,
the orientation of the parentheses, whether intervals are binary or ternary, and
whether the parse begins at the edge, or one or two asteriks in. Additional “riders”
specifz whether the resulting groups can be, or must be, incomfplete at one edge,
and whether some syllables can or must remain ungrouped. Before grid construc-
tion begins, brackets may be inserted by rules sensitive to weight, linear context,
or alliteration. At any point in the derivation, rules may delete asterisk and pa-
rentheses, apparently at any gridlevel, in contexts defined either hierarchically
by asterisks and J)arentheses, or linearly by the weight or stress of nei§hboring
syllables. These deletion processes allow groupings of any lenght to be formed».
Kiparsky concludes later: «Hybrid system of rules and constraints have the major
disadvantage that they lead to difficulties with managing their interaction, and to
undesirable duplication» (pp. 924 -925).
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case; 3) that verse is not a single unit, but it exists, as pointed
out above, because it is part of a sequence; a sequence in which
the fact that a verse ends with an enjambment is definitely not
without prosodic, intonational and rhythmical consequences.

Unfortunately, the abstraction from the reality of the data to
be examined easily inspires fallacious interpretations; and such
an operation is a bad way of referring to the notions of genera-
tivism. Referring precisely to Chomsky (p.12) the authors claim
that «the rules of meter (...) generate abstract elements that are
not directly present in the acoustic speech signal»; what I find
puzzling, however, is the fact that they resort to the term ele-
ments for an abstract model which is apparently not «directly
present etc.»: if it is recognizable, it is because its rules oper-
ate —and are therefore present— in a «speech signaly, even if, of
course, it is not one of its “elements”. And I’d like to add that it
has been acknowledged that it identifies with a musical and tem-
poral principle, created by the linguistic string itself or to which
the string adjusts (we will return on this point later).

Not less puzzling is the discovery that «words and syllables
are not overtly present in the acoustic speech signal of the utter-
ance; they are constructed by speakers and hearers alike by vir-
tue of their knowledge of the language» (p. 11), for it is at least
since Saussure’s time that it has been acknowledged that spoken
language is a phonic chain in which pauses are motivated only
by needs of breathing, intonation or emotional stressing. I’d like
to add the need (often a strong one) for semantic disambiguation,
but all this, while causing alterations in metrics, does not obvi-
ously imply that the model of reference should be questioned;
moreover, one could argue over the fact that the capacity to rec-
ognize all this is «part of the human capacity for language» (p.
12) rather that something that is acquired culturally, and to this
regard I refer to Franco Brioschi’s work, which is unfortunately
written in Italian'.

The main problem, however, is that the conditions and restric-
tions proposed for the construction of the “grid”, intended to tell

15 See BrioscHi, Franco: La mappa dell’impero. Problemi di teoria della letteratura.
Milano: Il Saggiatore, 1983 (in particular: “Il lettore e il testo poetico”, pp. 57-
114).
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us whether a line of verse is “well-formed”, do not really gener-
ate a clear series of what it is possible —or not possible— to do,
because the series can be changed and reset each time something
turns out to be an exception. This, of course, is totally compatible
with the elaboration of a new theory, which, in fact, should be
able to account for the highest number of cases: problems arise
when what the theory justifies actually applies only to a limited
number of cases and, once a rule is established, one immediately
has to establish the possibility of its contrary: «in strict meters
the grouping of the syllables on Gridline 0 determines the place-
ment of the maxima, whereas in loose meters it is the placement
of the maxima that determines the grouping» (p. 33). The fact
is that there is no rule to tell “strict” metres from “loose” ones;
or, rather, to determine it one has to go back to reading the lines
and the words that make them up, and the “grid” ends up being
a schematization of what we already knew'®.

That a process of simplification should be intrinsic to gen-
erative analytical modes is widely acknowledged, and so is the
tension to the future inspiring research of this kind: «at this time,
next to nothing is known about the neurophysiology of syntax
and semantics, and about how actual speakers compute the well-
formedness of the sentences they produce. This problem may
be solved in the future, as we get a better understanding of how
the human brain and mind work» (p. 9). And yet, for the future
to be correctly scanned, from a methodological point of view
the instrument through which we observe it should be fit to the
reality we want to analyse, the very same reality from which the
canons for observation should be drawn. In the meantime, we
could more modestly be satisfied with understanding in which
sense the grid —which we are advised to build and which ends up
being different for every “metrical tradition”— can grant access
to the concrete complexity of a line of verse.

1 HAYES resorts to similar arguments when he writes: «the theory allows languages to
vary a great deal in their constraints. For instance, the theory allows constraints
that require that strong positions be filled by a heavy syllable (p. 164), but also
constraints that require that weak positions be filled by a heavy (p. 229)». While
he recognizes that «This is not an objection in itself, since these constraints, after
all, are doing real work in the analysisy», he observes that «the sheer variety of pos-
sible constraints makes it hard to assess the restrictiveness of the overall theory»,
and hopes the authors will work on «a computation of the output typology of their
theory» (p. 2517).
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The authors are convinced that grids «allow us to distinguish
metrically well-formed lines from other syllable sequences»
(ibidem); 1 suppose that in this way a machine may generate a
“well-formed line”, though I doubt that anyone who has a mu-
sical ear and a good literary education could have some gain
considering the effort needed to understand the mechanism. I
think it would be more relevant to understand why poetry can
also include “bad-formed lines” without any major damage, and
why an iambic pentameter is recognized as such in spite of its
“irregularities” and the “bad manners” with which Shakespeare
and other treated it. Any “grid” will end up discarding a substan-
tial part of the verses that make up literary history, because poets
are not really interested in being “in order”.

Meter is a «set of rules and conditions» only inasmuch as
these rules tell us how to measure a line of verse, what makes
it comparable with other lines, or what, potentially, makes it the
“same” as other lines. Sameness is never a given fact; it is only
through comparison that rhythm makes a pentameter the same
as another and an endecasillabo the same as another.

Fabb and Halle’s book does not fail to make a reference to
music, acknowledging its similarity with verse; however, the au-
thors do not go beyond stating the mere fact (which, apparently,
is considered discriminating) that music is measured by «time
intervals» (p. 36) which can also include silence, while poetry is
a matter of syllables which can never be reduced to silence. And
yet poets have often said that their poetry is born out of the de-
sire to «dress» with words a kind of interior music'’. It would be
enough to admit that the scheme the consistency of which Fabb
and Halle look for —believing that they will ascertain its speci-
ficity— is simply the scheme of time. With the variations and, in
certain cases, the irregularities of their concrete rhythm (which
17 See for example Paul VALERY: «Si donc I’on m’interroge (...) je réponds que je n’ai

pas voulu dire, mais voulu faire, et que ce fut I’intention de faire qui a voulu ce

que j’ai dit. Quant au “Cimetiére Marin”, cette intention ne fut d’abord qu’une
figure rythmique vide, ou remplie de syllabes vaines, qui me vint obséder quelque
temps. J’observai que cette figure était décasyllabique, et je me fis quelques réflec-
tions sur ce type fort peu employé dans la poésie moderne; il me semblait pauvre
et monotone» (in CoHeN, Gustave: Essai d’explication du Cimetiére Marin, suivi

d’une glose analogue sur La jeune Parque precédée d’un avant-propos de Paul
Valéry au sujet du Cimetiere Marin. Paris: Gallimard, 1946, p. 22).
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is not controlled by a chronometer but rather by our psycho-
physical perception), verses simply scan segments of regularity
of time. Being a fairly perceptible reality, close enough to the
“time intervals” of music, the division into syllables has tradi-
tionally been used for line-measuring, and we might keep doing
so; though, if we want to get closer to a scientific definition of
a line of verse, of what it is and how it works, we do not need
to build abstract grids referring back to the syllable. Rather, we
should look at the way in which the syllable fills time intervals.
With the notion of time we can account for both realities, with-
out having to resort to a mysterious “cognition”: entia non sunt
multiplicanda praeter necessitatem.
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VARIEDAD ESTROFICAY CONTRAPUNTO RITMICO
EN NUEVAS CANCIONES DE ANTONIO MACHADO

STANZAIC VARIETY AND RHYTHMIC COUNTER-
POINTING IN ANTONIO MACHADO'S
NUEVAS CANCIONES

JESUS ANDRES ESTEBAN VERGARA
IES Duques de Najera (Logrofio)

Resumen: Nuevas canciones es un libro de composicion inter-
mitente que recoge poemas de diversos temas y tonos escritos a lo
largo de un amplio periodo de la vida del autor (de 1917 a 1936).
El objetivo de este trabajo es mostrar que, bajo la apariencia de
heterogeneidad, el libro mantiene la unidad y la coherencia, y que
ambas derivan de un programa intencionado en sus usos métricos.
Este programa, que lo es tanto poético como ideoldgico y ético,
tiene su base en la reduccion del repertorio de metros y de estrofas
del autor, a la vez que éste explota al maximo sus posibilidades
combinatorias siguiendo lo que hemos denominado “ley de la va-
riacion estrofica” y “ley del contrapunto ritmico”.

Palabras clave: Antonio Machado, Nuevas canciones, ritmo,
variedad estrofica, contrapunto.

Abstract: Nuevas canciones is an occasionally composed
book that brings together poems with different themes and tones
written over an extended period of the author’s life (from 1917 to
1936). The aim of this study is to show that, under the guise of
heterogeneity, the book does maintain unity and coherence which
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are the result of a programmatic approach to metrics. This pro-
gram, which is both poetic, ideological and ethical, is based on the
reduction of the author’s range of meters and stanzas, exploiting
at the same time their full combinatorial potential, following what
we have called the law of stanzaic variety and the law of rhythmic
counterpointing.

Key words: Antonio Machado, Nuevas canciones, rhythm,
stanzaic variety, counterpoint.
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1. Contexto: lo popular en Machado

N Nuevas canciones Antonio Machado muestra definitiva-
mente su amor por la poesia tradicional y culmina, a partir

de ésta, una muy personal ideologia sobre la base de que

la verdadera poesia es la que hace el pueblo, en la conocida
expresion de Juan de Mairena. Este amor de Machado por lo
popular tiene hondas raices familiares: Antonio Machado padre,
Demodfilo, habia sido un gran folclorista y sus Cantes flamencos'
resultan de una gran importancia como hito en este camino ha-
cia lo popular que Antonio hijo ird completando con su propia
formacion en la Institucion Libre de Ensefianza, la lectura de
los clasicos, la antologia de poesia popular que realizod en su
cuaderno Los complementarios o su amplio conocimiento de los
cancioneros que fueron apareciendo desde finales del siglo xix.
A todo esto hay que sumar lo que la propia evolucion poética de
Machado habia ido vertiendo sobre el venero de lo popular, des-
de Soledades (1899-1907) hasta la aparicion de Nuevas cancio-
nes (1917-1930), pasando por Campos de Castilla (1907-1917).
Nuevas canciones se publicé en Madrid en 1924 recogiendo,
segun las fechas que seguian al titulo, poemas de 1917 a 1920.
El libro se ird alargando en sucesivas reediciones: entra en las
Poesias completas de 1928 con algunos cambios respecto a la
primera edicion (supresiones y afiadidos), no varia en la edicién
de 1933 y anade un nuevo poema (4 Julio Castro) en 1936. El
libro, asi, es acorde al modo intermitente de la composicion del

! Puede consultarse esta obra, la més singular entre las que Antonio MACHADO v AL-
VAREZ realizo sobre el folclore andaluz, en Cantes flamencos recogidos y ano-
tados por Antonio Machado y Alvarez (Demoﬁlo) Barcelona: DVD Ediciones,
Los cinco elementos, 1998. La presentacion la hace Antonio Gil, quien destaca la
influencia del padre sobre sus hijos Manuel y Antonio, cuyo interés por la cultura
popular quedard reflejado ya en toda su obra.
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autor, recoge poemas de diversas fechas y diverso tono, algunos
incluso publicados en revistas antes de 1917, y se extiende a lo
largo de las estancias del autor en Baeza y, a partir de 1919, en
Segovia. Segun el estudio de Oreste Macri® para su edicion de
la obra completa de Antonio Machado, el libro puede resumirse
como la “mezcla de clasicismo y folclore”, considerando estos
dos términos siempre dentro de la personal busqueda y la hon-
dura del autor. A lo largo del libro nos iremos encontrando de
una forma heterogénea con los temas conocidos del recuerdo, la
busqueda del tu esencial, la soledad, la confesion intima a modo
de diario, el lirismo del suefo, el paisaje andaluz —sencillo, en
breves apuntes, incluso con humor— y la rememoracion emo-
cionada del paisaje castellano. No faltaran los poemas de elogio
(a Baroja, Azorin, Valle-Inclan, Francisco de Grandmontagne,
Eugenio D’Ors, Julio Castro, las bodas de Francisco de Icaza,
Francisco Romero, el escultor Emilio Barral) y, junto a todo
ello, por supuesto, la linea aforistica de los Proverbios y canta-
res (profundizacion de los que ya habian aparecido en Campos
de Castilla) y, finalmente, la particularidad de los sonetos. Si el
amor por el folclore esta siempre presente en Machado, es ahora
cuando cuaja y se convierte en la meta, la direccion y en el ca-
mino, segin Manuel Alvar’, para quien Ta clave del libro estd en
la tierra soriana y en la belleza de los viejos cancioneros. Para
Macri, en cambio, las fechas de las composiciones no dejarian
lugar a dudas: indican que primero son las canciones de Anda-
lucia (Apuntes, Hacia tierra baja) y que luego éstas se amplian
con las Canciones de varias tierras, y todas, a su vez, preceden
a las Canciones del alto Duero (pubhcadas en 1922) y a las Vie-
Jas canciones (1928), que son las canciones que rememoran el
paisaje castellano soriano. Es el mito de lo andaluz y la copla lo
que lleva al autor hacia el folclore: pero no a la copla colorista, al
flamenco como artificio, sino a una estilizacién mitica y elemen-
tal, de gran fuerza (cante jondo primitivo y apocaliptico), que
anuncia y anticipa la obra de Lorca en su Romancero.

2 MacHADO, Antonio: Poesia y prosa. Tomo I. Introduccion. Edicion critica de Oreste
Macri. Madrid: Clasicos Castellanos, Ed. Espasa Calpe, 1989, pp. 185 y ss.

3 MACHADO, Antonio: Poesias completas. Edicion de Manuel Alvar. Madrid: Ed. Espa-
sa Calpe, Coleccion Austral, 2009, 48° edicion, introduccion, p. 46.
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Efectivamente la forma peculiar de la cancion y el ahonda-
miento en la vena popular avanzan en Nuevas canciones de una
forma tan personal y tan intencionada que es evidente que el
libro termina por parecernos rico, unitario y coherente frente a
lo que, a primera vista, puede sugerir intermitencia e irregula-
ridad. Tomas Navarro Tomas, en “La versificacion de Antonio
Machado ™, explica claramente lo que pasa con Nuevas cancio-

nes.

No obstante la progresiva reduccion del repertorio de sus metros
y la relativa escasez de sus tipos de estrofas, la impresion que se re-
coge del conjunto de la versificacion de Machado es de extraordinaria
variedad. Hay un continuo y movido cambio de efectos ritmicos aun
entre sus formas de apariencia mas semejante. Sin tratar de introdu-
cir innovaciones, su procedimiento consistio en someter a constante
reelaboracién los modelos mas corrientes y en combinar con libertad
los elementos métricos de cada composicion.’

Para Navarro Tomas es la estrofa el elemento al que Macha-
do atiende de forma primordial en su poesia. En nuestra opi-
nion, Machado encuentra una muy personal libertad métrica en
la depuracion, el ahondamiento y la reelaboracion de las formas
mas tradicionales de nuestra poesia, las que tienen su base en las
canciones castellanas y andaluzas, en la copla y la solea. Pero,
de forma paralela, el autor reelabora también la tradicion del
verso largo: el endecasilabo de las silvas y —por primera vez en
su obra— del soneto. El libro funde asi los elementos clésicos y
populares. El estudio detallado de la métrica de Machado revela
que efectivamente, a partir de un cuidadoso trabajo de la rima, la
estrofa se convierte en la protagonista del libro: las agrupaciones
de tres o cuatro versos, multiplicadas por las combinaciones de
unos pocos metros, funcionan como verdaderas células sobre las
que se erige la arquitectura musical del poema a partir de la ley
de la variacion. Pero los sutiles juegos y simetrias no empafian
nunca la naturalidad del verso porque bajo la estrofa subyace
con coherencia la verdadera clave de su construccion: el ritmo.
Los diferentes ritmos del hexasilabo y el octosilabo se alternan
y se cruzan en los poemas; para el endecasilabo basta el ritmo

* Navarro Tomas, Tomas: Los poetas en sus versos-Desde Jorge Manrique a Garcia
Lorca. Barcelona: Ariel, 1982, 1* edicion en Serie Studia, pp. 233-258.
5 Ibid., p. 253
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del yambico, si bien con un meticuloso entramado de acentos
extrarritmicos y antirritmicos. En todos los casos el autor busca
la oposicidn de las posiciones pares con las impares, como si de
una suerte de contrapunto musical se tratara. Este aparente juego
de alternancias se convierte asi en la “ley” que da coherencia a
todo el libro.

2. Los versos

Son pocos los metros utilizados por el autor en el libro. El
libro suma sin grandes diferencias de tamafio aquella tradicion
que deriva del uso del endecasilabo en la forma culta de la sil-
va (11+7) y del soneto (que no es utilizado por Machado antes
de este libro) junto a la que procede de la tradicion popular, en
la que aparece dominando el octosilabo y, en menor medida,
el hexasilabo®. El arte mayor queda casi en exclusiva para los

¢ He aqui la descripcion de todos los poemas del libro, en la que evitamos a proposito
mencionar nombres de estrofas, excepto en los casos en los que se usan sin modi-
ficaciones: CLIII -Olivo del camino: un poema en siete fragmentos, con endeca-
silabos (109 versos) y heptasilabos (16 versos). CLIV —A4puntes: nueve canciones
que utilizan hexasilabos (59 versos) y octosilabos (2 versos). CLV —Hacia tierra
baja: cinco canciones en decasilabos (15 versos), pentasilabos (4 versos), octosi-
labos (35 versos), tetrasilabos (2 versos) y hexasilabos (10 versos). CLVI —Gale-
rias: un poema en siete fragmentos, con endecasilabos (42 versos) y heptasilabos
(16 versos). CLVII —La luna, la sombra y el bufon: dos poemas en octosilabos
(17 versos). CLVIII —Canciones de tierras altas: diez canciones en octosilabos
(71 versos) y hexasilabos (37 versos). CLIX —Canciones: quince canciones que
utilizan octosilabos (50 versos), hexasilabos (39 versos), heptasilabos (8 versos),
tetrasilabos (1 verso), pentasilabo (1 verso) y decasilabos (1 verso). CLX —Can-
ciones del alto Duero: seis seguidillas; heptasilabos (19 versos) y pentasilabos (23
versos). CLXI —Proverbios y cantares: noventa y nueve composiciones en octo-
silabos (246 versos), hexasilabos (70 versos), pentasilabos (8 versos), tetrasilabos
(4 versos) y bisilabos (1 verso). CLXII —Parergon: un poema en tres fragmentos
de versos endecasilabos (13 versos) y heptasilabos (6 versos). CLXIII — E/ vigje:
un poema de octosilabos (13 versos). CLXIV —Glosando a Ronsard y otras rimas:
14 sonetos (I, 11, IIL, IV, V, VI, VIII, XIV y XV) en endecasilabos (196 versos);
una composicion en tres fragmentos (VII) que utiliza octosilabos (53 versos), ale-
jandrinos (11 versos) y tetrasilabos (5 versos); un poema (IX) en octosilabos (17
versos) y tetrasilabos (1 verso); 3 composiciones (X, XI y XII) que combinan en-
decasilabos (82 versos), heptasilabos (24 versos) y algunos irregulares (4 versos:
dos alejandrinos, un tridecasilabo, un dodecasilabo, un eneasilabo); una composi-
cién (XIII) que incluyen ocho breves poemas que utilizan hexasilabos (27 versos)
y octosilabos (6 versos); y una composicion (XVI) que incluye siete breves poe-
mas que utilizan octosilabos (26 versos) y hexasilabos (1 verso). CLXV —Sonetos:
cinco sonetos en endecasilabos (70 versos). CLXVI —Viejas canciones: cuatro
poemas que utilizan octosilabos (49 versos), hexasilabos (11 versos), decasilabos
(2 versos), pentasilabos (1 verso), tridecasilabos (1 verso) y eneasilabos (1 verso).
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sonetos y para las varias y particulares combinaciones de ende-
casilabos y heptasilabos (silvas acosonantadas con elaboracion
muy particular y silvas romances). Un recuento de los versos
nos permite ver:

Versos: 1513
Bisilabos 1 verso Eneasilabos 2 versos
Tetrasilabos 13 versos Decasilabos 18 versos
Pentasilabos 37 versos Endecasilabos 512 versos
Hexasilabos 254 versos Dodecasilabos 1 verso
Heptasilabos 89 versos Tridecasilabos 2 versos
Octosilabos 572 versos Alejandrinos 13 versos

Una vez descontados los usos ocasionales de versos compues-
tos, que pueden interpretarse como suma de grupos (6+6 y 7+6),
queda claro que las irregularidades son muy pocas y que el autor
se ha ido alejando mucho de los derroches y juegos modernistas
(apenas usa en una composicion el decasilabo, el eneasilabo mo-
dernista ha sido practicamente abandonado, el alejandrino solo
aparece en el fragmento final de la poesia dedicada a Grand-
montagne). Es evidente ademas, que el modo del pie quebrado
va a estar muy presente en las composiciones: especialmente el
heptasilabo como pie quebrado del endecasilabo; menos el te-
trasilabo como pie quebrado del octosilabo. Parece ser asi que la
mezcla entre clasicismo y folclore de la que hablaba Macri si se
da realmente en Nuevas canciones. La originalidad estriba en el
tratamiento comun que une ambos extremos, incluso a lo largo
del dilatado periodo temporal en que el libro fue creandose: la
depuracion y la sencillez que el uso de tan pocos metros provoca
en las composiciones. Machado no utiliza el verso libre, pero
ha encontrado la libertad métrica en la tradicion sencilla y en la
fidelidad a las formas mencionadas. Esta ideologia queda per-
fectamente expresada en los siguientes versos de De mi cartera
(V) dentro del poema de XVI de CLXIV (Glosando a Ronsard
y otras rimas):
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Verso libre, verso libre...
Librate, mejor del verso
cuando te esclavice.

3. La estrofa: la ley de la variacion

La construccion que el autor hace en la combinacion de los
versos, en la estrofa, es un trabajo meticuloso que queda disimu-
lado en la armonia del verso y la naturalidad que nos transmi-
te, independientemente de que la busqueda fuera premeditada o
fluyera de un profundo arraigo del sentido del ritmo.” La estro-
fa funciona en Nuevas canciones como verdadero centro de la
composicion, a modo de célula basica sobre la que se disefia el
poema largo o sobre la que se construyen las agrupaciones de
poemas breves y los distintos apartados que configuran el libro.
Dentro de esa célula el autor busca la variacion, la flexibilidad
y la libertad (la fidelidad a unos pocos metros no le constrifie
en absoluto) mediante las distintas combinaciones de los ver-
sos y de sus ritmos. Podemos resumir el juego estrofico en una
“ley de la variacion” que opera en distintos niveles a partir de la
“estrofa-célula” que se toma como base:

1. Alteracion.
1.1. Aumentada (versos de refuerzo).
1. 2. Disminuida.
1.2.1. Con verso mas breve.
1.2.2. Con pie quebrado.
2. Multiplicacion.
3. Contraste (con otra estrofa).
4. Alternancia.

La utilizacion de la terminologia es intencionada; permite ver
como la composicion se levanta a modo de arquitectura musical,
partiendo de un motivo normalmente breve (la estrofa) que crece

" Dice Navarro Tomas al comienzo de su trabajo: “En varias ocasiones, Machado
declaro su preferencia por las formas métricas sobrias y sencillas. En los afios de
su juventud, la poesia modernista habia invadido el campo del verso con auda-
ces experiencias e invenciones. Solo temporalmente, Machado adopt6 algunas de
aquellas novedades. Rehuyo todo lo que su ponderado juicio consideraba como
artificioso o superfluo. Puso en cambio, con frecuencia, en la elaboracion de sus
versos, delicados efectos artisticos, no estudiados de propdsito, sino nacidos de su
hondo sentido del ritmo y armonia del idioma”. Ibid., p. 235.
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y se multiplica a partir de su variacion. En un primer nivel, el
del uso de agrupaciones de tres y cuatro versos, la estrofa puede
alterarse bien aumentandose con un verso mas de refuerzo (igual
o distinto al de la base), bien por disminucion (con un verso mas
breve que los que conforman la base o con su pie quebrado). A
partir de aqui la combinacion estrofica avanza ampliandose por
multiplicacion de la base (alterada o no), contrastando con otro
grupo estréfico basico (en el que también se ha podido producir
la alteracion) o alternando las estrofas y sus variaciones en va-
rias ocasiones.

Los medios para lograr la variedad que caben dentro de esta
ley son muchos. En Olivo del camino la célula basica es el ser-
ventesio, dentro del cual se agrupan de forma libre y cambiante
los versos endecasilabos y heptasilabos. En esa agrupacion de
versos de cuatro en cuatro, los heptasilabos funcionan como pie
quebrado intermitente del endecasilabo (verso que aparece en
el 77% de la composicion frente al 13% de los heptasilabos) y
con variaciones importantes en cada fragmento del poema. Cla-
ro que la “célula 4” es sometida a continua variacién y cambio:
a veces se suma al grupo de tres versos (terceto) para dar lugar a
una séptima; a veces se le anade un verso mas; a veces contrasta
con un pareado; a veces los dos versos se unen para forma una
sexta; en otra ocasiones aparece la célula doblada a modo de
octava. La calificacion de este poema como silva acosonantada
no deja claro el juego de relaciones estroficas que el autor ha
trabajado. Lo mismo ocurrird con otros poemas del libro en los
que también se utiliza lo que, en principio, deberia ser llamado
silva®: en CLVI —Galerias se usa la silva-romance, con una es-
tructura muy libre —esta vez si— en la que el endecasilabo vuelve
a ser el verso dominante. En CLXII —Parergon se utiliza la silva

8 Ibid., p. 246: “El modo de silva acosonantada que Machado empleé no fue el del
versos libremente trabados sin ninguna apariencia de orden estrofico, que venia
siendo el modelo tradicional desde el Siglo de Oro, y que Dario, Unamuno y
otros poetas modernos continuaron. La modalidad usada por Machado no tiene
el verso como unidad basica, sino la estrofa, y consiste propiamente en una libre
serie de pareados, tercetos, cuartetos y otros grupos de forma definida. Representa
en realidad una disposicion intermedia entre la poesia en estrofas uniformes y la
de versos rimados sin orden alguno. Contra lo acostumbrado en la silva clasica,
rara vez dejaba Machado en las suyas un verso sin rima. Otro poeta que por el
mismo tiempo hizo uso de esta misma silva de estrofas mezcladas fue el mexicano
Gonzalez Martinez”.
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aconsonantada en su primer fragmento con la base del cuarteto y
del cuarteto lira, para pasar a la silva romance en los fragmentos
siguientes. También la silva romance se usa en CLXIV —Glo-
sando a Ronsard y otras rimas en A Julio Castro (X)y Bodas de
Francisco Romero (XII). Sin embargo en Flor de verbasco (XI)
se utiliza de nuevo la silva aconsonantada que tiene como base
el cuarteto lira y que algunas veces se une con la agrupacion
de tres versos del terceto. En todo caso, estos poemas son mas
breves que Olivo del camino, con el que se abre el libro y que
marca, de alguna manera, el tono de los poemas en los que se
utiliza el verso de arte mayor: la constante del juego estréfico se
mantendrd siempre que aparezca la rima consonante, frente a la
mayor libertad de la silva romance (con rima asonante).
Respecto a las estrofas que se utilizan cuando aparece el verso
de arte menor, nos encontraremos con las agrupaciones basicas
de versos en grupos de tres o de cuatro y con sus alteraciones
y combinaciones. En CLIV Apuntes aparece por primera vez en
el libro la célula de tres versos con rima asonante en los impa-
res, en este caso en hexasilabos, por lo que se puede decir que
esta c€lula es la de la soleariya, junto a la soled para los versos
octosilabos. Esta forma popular, la soled, serd importantisima en
Nuevas canciones. En muchas ocasiones aparecera agrupada con
otras estrofas del mismo tipo, con diversos contrastes y variacio-
nes de las rimas, por lo que hablaremos de tercetillos o tercerillos:
preferimos, claro es, mantener el nombre de solea para aquellas
ocasiones en las que aparece como forma independiente, sola.
También a partir de Apuntes encontraremos las agrupaciones
de versos en grupos de 4 (copla), con distintas combinaciones de
versos (hexasilabos y octosilabos), y el romancillo, que, eviden-
temente, también utilizara la estructura de la cuarteta como base.
En CLVII La luna, la sombra y el bufon aparece la redondilla de
rima consonante, mientras que volveremos a encontrar la rima
asonante en CLVIII Canciones de tierras altas (soleariya, copla,
cuarteta, romance y romancillo). En general, en las Canciones
son éstas las estructuras dominantes: soleares, soleariyas; pa-
reados, tercetillos, coplas (en diversas agrupacmnes) también
agrupaciones de cuartetas y redondillas, o combinaciones de és-
tas con los grupos de dos y tres versos anteriores; quintillas en
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alguna ocasion, sextillas (suma de grupos de tres versos), septi-
llas (suma del grupo de cuatro més tres o viceversa); romancillos
y romances (que suelen partir del grupo de cuatro versos). Asi
ocurre en CLIX, CLXIII, CLIV (VII, IX, XIII, XVI) y CLXVI.
En las Canciones, como en Proverbios y cantares, la flexibilidad
que el juego de combinaciones y variaciones sobre las células
basicas (grupos de tres y cuatro versos) vuelca sobre la estrofa
se refuerza con la combinacion de los tipos de verso dentro de
ellas, normalmente los octosilabos y los hexasilabos.
Mencionamos ahora aquellos casos que, por lo ocasional, lla-
man la atencion dentro del libro. Asi en CLV Hacia tierra baja
encontramos el poema I “Rejas de hierro; rosas de grana” que
estd compuesto en versos decasilabos compuestos (polirritmi-
cos, yambicos y adonicos) que se combinan en tres ocasiones
con el verso pentasilabo: es evidente que la célula del verso de
cinco silabas es casi una excepcion en el libro, aunque dentro
del poema se agrupa, como de costumbre, en grupos de cuatro y
tres versos, con una cuidadosa utilizacion de la rima consonante
(con versos reforzados, de enlace y de vuelta que se suman a los
grupos basicos para dar lugar al quinteto, por ejemplo). Desta-
can también especialmente las seguidillas de CLX Canciones
del alto Duero. Machado elige para estas canciones la seguidilla
compuesta (la primera parte 7-5a 7-5a, con rima asonante; la se-
gunda, el estribillo, con la estructura 5b7-5b, con rima asonante).
Puesto que es ésta una estructura muy cerrada, apenas hace Ma-
chado cambios sobre ella y, de las seis seguidillas, s6lo establece
una pequefia variacion en la primera, donde el ultimo verso es
heptasilabo en lugar de pentasilabo. Fuera de las seguidillas no
es usual el heptasilabo en las canciones —parece reservado para
el pie quebrado del endecasilabo y la rima consonante corres-
pondiente, dentro de los poemas de arte mayor. Es resefable el
heptasilabo que aparece en el poema XV de CLIX —Canciones
“Mientras danzais en corro”, donde la rima asonante en lo ver-
sos pares nos hace pensar en la estructura del romance, si bien
ciertas repeticiones rememoran evidentemente las estructuras de
la propia cancidn, con estribillo, glosa y versos de vuelta. Final-
mente, el uso de los versos alejandrinos se hace en el fragmento
III del poema dedicado a Grandmontagne (CLXIV, VII), don-
de destaca por su contraste con los dos anteriores fragmentos:
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pasamos de la base octosilaba (distribuida en cuartetas, redon-
dillas, sextillas, quintillas y pareados) al verso compuesto (de
ritmo mantenido, todos los alejandrinos son yambicos) repartido
en pareados y en un terceto. Eso si, los tres fragmentos mantie-
nen el mismo tipo de rima, la consonante.

En cuanto a la rima, es evidente que Machado le presta gran
atencion puesto que el trabajo en la elaboracion de la estrofa
depende de ella. Machado deja versos sin rimar cuando utiliza
las estructuras de romance, romancillo y la silva de romance. Lo
mismo ocurre cuando aparecen la copla o cantar y, por supuesto,
la soled y la soleariya: son todas estrofas muy queridas por el au-
tor que se apoyan en la rima asonante’. Pero eso no quiere decir
que ésta sea el unico tipo de rima ni que éstas sean las estrofas
que mas aparecen en el computo del libro. Del mismo modo que
los endecasilabos que aparecen en las silvas de romance tienen
rima asonante, en los poemas breves también podemos encon-
trar la rima consonante en el verso de arte menor. La conclusion
es que la rima preferida es la sencilla, y ésta puede serlo tanto
consonante como asonante. No olvidemos que Machado parece
jugar siempre con la variacion y el cambio, y ello deriva de una
intima concepcidn del ritmo. La rima no es ajena a esa variacion.
El analisis muestra los numerosos juegos que se producen con
las rimas: casos en los que aparecen rimas internas, alternancias
en el uso de las vocales que se utilizan, minimos cambios en esas
vocales que, sin embargo, generan de una forma natural expre-
sivas sonoridades o palabras en las que los dos tipos de rima son
muy cercanos. Finalmente hay que mencionar el escaso uso de
la rima en palabras esdrjulas, mientras que son abundantes las
de la palabra llana y —como un rasgo de estilo— también las rimas
que Machado busca en palabras agudas (tanto asonantes como

% Al respecto dice Navarro Tomas, T. Ibid., p. 248: “En el fondo, no obstante su
evidente dominio de la rima consonante, Machado sintié siempre decidida pre-
dileccion por la asonancia. La causa de esa inclinacion era sin duda el constante
propdsito de Machado de evitar todo lo que pudiera tener apariencia de artificio”.
En Nuevas canciones existe una poética del autor sobre el tema (CLXIV, XVI,
De mi cartera):“V Prefiere la rima pobre,/la asonancia indefinida./Cuando nada
cuenta el canto,/acaso huelga la rima”.Y mas adelante: “VII La rima verbal y
pobre,/ y temporal, es la rica./El adjetivo y el nombre/remansos del agua limpia,/
son accidentes del verbo/en la gramatica lirica,/del Hoy que sera Maiana,/del
Ayer que es Todavia”.
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consonantes). La naturalidad y sencillez del vocabulario poético
de Machado se corresponden con la fluidez de la rima.

4. Un ejemplo: Proverbios y cantares (CLXI)

CLXI -Proverbios y cantares es, por supuesto, el apartado
del libro donde més composiciones breves aparecen. Aqui en-
contramos las agrupaciones de versos en grupos de tres y cuatro
que también se dan antes de CLXI y que seguiran después en
las Canciones, si bien con mas casos en los que la agrupacion
se hace de forma independiente. Como en las Canciones, tam-
bién en Proverbios y cantares las estrofas combinaran dentro de
ellas los distintos tipos de verso breve. El octosilabo es el verso
mas utilizado, seguido por el hexasilabo y, en alguna ocasion, el
pentasilabo. Las combinaciones de estos versos en estrofas son
variadas, aunque prevalece la soled. Le siguen las coplas y las
redondillas. Los romances parten de la agrupacion de cuatro ver-
sos. Las combinaciones que aparecen en los esquemas siguientes
son validas también para otras composiciones del libro: Apuntes,
Canciones de tierras altas, las Canciones de CLIX, El viaje, So-
ledades a un maestro y De mi cartera. Ademas, en Proverbios
y cantares varios de los poemitas son independientes pero se
relacionan tematicamente con los que les siguen para establecer
una oposicion en el sentido, un contraste, una matizacién o un
afadido (las agrupaciones no superan los dos o tres poemas Yy,
en algunas ocasiones, también se marcan mediante rimas que se
encadenan)'’. Tampoco faltara el fendmeno inverso: en los poe-
mas LXV y LXXXVII aparecen tres soleares en cada uno. Y esta
vez si que las llamamos soleares y no tercetillos para demostrar
que la soled es la célula bésica y que, en efecto, también cada
una de ellas podria leerse de forma independiente y con sentido
(el sentido proverbial y filoséfico de este apartado). Hacemos
a continuaciéon un recuento, a modo de ejemplo, de todas las
combinaciones que se producen en los casos de rima asonante,
que son los mas representativos de este apartado del libro'':

1 Asf ocurre con los poemas de Proverbios que ahora sefialamos: Las relaciones se

dan entre: II-IV, VII-VIIL, XIX-XX-XXI, XIV-XV, XXVII-XXIX-XXX, XXXI

XXXI-XXXIL, XXXVI-XXXVIIL, XLI-XLIT-XLIV, LXXI-LXXIL, LXXX-

VII-LXXXIX, XCI-XCII, XCIV-XCV, XCVI-XCVIL
" En el caso de las combinaciones de versos con rima consonante en Proverbios y
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Proverbios y cantares - Con rima asonante
Estrofas de tres versos
Combinacion de Combinacidn de
Poemas Poemas
VETS0S VErsos
T, XL, XIIL, X030, KV, XXV,
XXX, XKL, XXXIX,
XL, XLIV, XLV, XLVII,
8.8 8 Solea LIV, LVI, LX, LXIL LXXVL 6.6,6 Soleariya (TR xxuf. VI, XXX,
LXXVITL LYXX, LIX, LXI, XCVII
LXXX VI, LVXXXVI2),
LXXXVIIL LXXXIX, XCL
XCIl
6,8,6 LV, LXX 8,6.0 LXK, XCVIEL XCVIT
83.8,6 V. L, LVIIL, XC 5,6,5 LXV
6,8, 8 VI, 3O, XLITH, LI, (L30V) 8,8,5 LXIX
6;-6; 3 HHVE 8, 8, (3/4) LXX1
6,6, 8 MK, (LNV) 8,8 2 LXXXIV
8. 5.(7/8) ARG ]
Estrofas de cuatro versos
Copla de base
Copla octosilaba XWIIL, XIX, LVIL LXXTV octosilaba con un KNIV
hexasilabo
Copla de base
octosilaba con dos LXXII, LXXV Copla hexasilaba LNXKVI
hexasilabos
Romances
8. 8.8,(5/6)
8.8.8. 8
8. 8. 8.6 LXTIV LXXIX
8,8 8 8
8.8
% 8,8, 8
8.5 8,8,
8,888 LXXXII i X
8,888 ’

cantares encontramos idénticas variaciones a partir de los tres versos de la soled.
Ademas aparecen pareados, coplas hexasilabas, redondillas abba, una redondilla a la
que suma un pentasilabo (XL), cuartetas abab, y estrofas de cinco versos (o quinti-
llas) que se forman sumando un verso a una redondilla (X) o dejando un verso suelto
(VIII) que, a su vez, forma una quintilla con VII.

N
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5. El ritmo: la ley del contrapunto

Si la variacion y el contraste, los matices, aparecen como re-
sultado de las combinaciones de los versos, de sus rimas y de
sus combinaciones estroficas, es en el ritmo versal donde en-
contramos la raiz intima de toda esa riqueza que se erige —como
hemos dicho— a pesar de la reduccion de metros y del uso de las
minimas estructuras (cé€lulas) de las que parte todo el juego de la
composicion. Ahora vemos como la ley de la variacion tiene su
raiz intima en la ley del contrapunto ritmico, que se produce asi:

1. Uso de versos polirritmicos

2. Cambio constante de ritmo

3. Contraste dentro de un mismo ritmo: acentos extrarritmicos
y antirritmicos

4. Contraste entre posiciones pares—impares:
4.1. Silabas 12-2* / 3%-(4%)-5 (verso breve)
4.2. Silabas 12-(2%)-3*/ 3*-(4*)-5* / 6*-7* (endecasilabo)

En el fondo eso es la armonia, que el autor consigue por la
suma y superposicion de elementos siempre de forma coherente,
como arquitectura musical que se levanta en sucesivas capas y
suma acordes en torno al del ritmo del verso y la melodia de la
palabra. De alguna manera esa construccion musical nos recuer-
da a la de la musica popular y a la del cante jondo, con las que
también se identifica la obra de Machado. Especialmente en el
ultimo caso, donde el cante llega a una extraordinaria complica-
cion de los elementos que en apariencia son sencillos. Pero tam-
bién recuerda a esa dificil sencillez, dificil naturalidad que tie-
ne toda obra verdaderamente popular, sea cante, cancion o jota.
El ritmo de verso en Machado busca siempre el movimiento,
la variacion, el contraste. Si hablaramos de musica deberiamos
mencionar una suerte de contrapunto, de oposicion entre ritmo y
contrarritmo, de contraste entre los movimientos fuertes y débi-
les del compas, que en el verso equivalen a las oposiciones entre
silabas tonicas, silabas atonas y la alternancia entre los lugares
que ambas ocupan dentro del verso.
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Muy raramente veremos el mismo ritmo mantenido a lo lar-
go de varios versos: se trata de evitar la monotonia mediante el
cambio continuo del ritmo, entre unos pocos versos o incluso
de un verso a otro. El autor buscard el contraste entre las po-
siciones acentuadas, a veces con minimos afadidos de acentos
extrarritmicos, a veces simplemente afiadiendo o quitando acen-
tos respecto al verso anterior (aunque sea dentro de un mismo
esquema acentual) al cambiar de metro y, en general, con el uso
del verso polirritmico en la composicion. Al igual que en la es-
cala musical es el juego entre la natural y sus alteraciones lo
que produce el color de la composicion, o como en el flamen-
co es la distancia del semitono la que rompe la escala y genera
la fuerza del cante, también Machado rompe constantemente la
estructura ritmica de un verso en el siguiente. Pero lo hace sin
estridencias y sin perder la naturalidad del ritmo: he ahi su cohe-
rencia. Lamentablemente no tenemos registros grabados por el
autor de sus poemas'?. Y el estudioso debe tener mucho cuidado
para no interpretar —o sobre interpretar— errobneamente la obra,
limitandose a aquellos elementos sobre los que no cabe duda,
pero es manifiesto que los contrastes ritmicos son solidarios con
los que se producen en otro nivel combinando los tipos de versos
y combinando las agrupaciones estroficas dentro de una misma
composicion.

Machado utiliza el hexasilabo anfibraquico (acentos en 2% y
5%) junto al trocaico (acentos en 1%, 3% y 5%). Las composiciones
solo en hexasilabos son evidentemente polirritmicas: domina el
verso trocaico, que llega al 60% de los usos. El anfibraquico su-
pone un poco mas del 34%, mientras que hay un 5% de casos en
los que la lectura del verso resulta dudosa y son los apoyos se-
cundarios los que pueden decidirnos en uno o en otro sentido. En
todo caso, la alternancia de ritmos dentro del poema supone el
contraste continuo entre la posicion 2 (anfibraquico) y las posi-
ciones 1, 3 (trocaico). Especialmente el contraste entre la silaba
1* y la 2% parece un rasgo de estilo del autor, que se puede aplicar
casi a todas las composiciones y a todos los tipos de verso que

12’Navarro Tomas explica con detalle sus intentos para que Machado procediera a la
grabacion de alguna lectura de sus poemas, grabacion que no llegd a realizarse.
Navarro Tomas, T.: Ibid, pp. 257- 258.
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maneja, incluidos los largos. Cuando no se produce este contras-
te, y el ritmo se mantiene a lo largo de varios versos, es cuando
aparece el cambio de tipo de verso (mas largo o més corto), que
es un contraste importante, aunque no se cambie forzosamente
el ritmo: por ejemplo, podemos combinar hexasilabos trocaicos
con octosilabos trocaicos. En el caso del octosilabo —que es el
verso breve mds utilizado por el autor— nos encontramos con
estos ritmos:

a) octosilabo dactilico (1, 4, 7): 17,3%
b) octosilabo trocaico (1, 3, 5, 7): 32,5%
¢) octosilabo mixto (2, 4/5, 7): 37,6%
d) octosilabos dactilicos o mixtos: 8,6%
e) casos dudosos: 4%

Otra vez, claro estd, el poema en octosilabos es polirritmico.
Y de nuevo encontramos la tendencia a variar el tipo de octosi-
labo no mas alla de los tres o cuatro versos como mucho, esta-
bleciendo oposiciones y contrastes entre las posiciones impares
del trocaico con las pares del dactilico (acento en 4%) y del mixto
(acento en 2%). De nuevo, como en el caso del hexasilabo, la si-
laba 1* aparece como contrapunto de la 2% y la 3? de la 4°. Si las
primeras secciones del libro tienen al octosilabo trocaico como
protagonista, el mixto va imponiéndose segun avanzamos, y es
el ritmo que mas aparece en Proverbios y cantares. Puesto que
aqui los poemas son muy breves, cuando este verso no se com-
bina con los ritmos del hexasilabo, basta un leve cambio en el
ritmo del mixto (acentuar en 4* 0 5*) para establecer el contraste
par/impar. Cuando se vuelve a las canciones, vuelve a dominar
el trocaico, dando lugar a otras combinaciones y otras alternan-
cias —a veces verdaderamente simétricas— El autor es fiel a su
ideologia de creacion: sencillez, pocos elementos para un rendi-
miento extraordinario.

Cuando aparece el pentasilabo suele hacerlo como adonico
(1, 4) y en menos ocasiones como yambico (2, 4); los decasila-
bos —como ya vimos— son polirritmicos, por lo que responden a
las combinaciones anteriores de los pentasilabos en cada hemis-
tiquio. El uso del eneasilabo es testimonial (eneasilabo mixto, 3,
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5, 8). El uso del heptasilabo lo veremos unido al endecasilabo en
las silvas. Cuando aparece en las canciones —muy poco— suele
hacerlo como yambico (2, 4, 6) y escasamente como mixto (1, 4,
6), pero en las seguidillas practicamente lo hace como anapés-
tico (3, 6): es uno de los pocos casos en los que si hay dudas la
lectura del verso se resolvera hacia este ritmo por la influencia
de los demas.

En definitiva, basta multiplicar los tipos de versos que se
combinan por sus ritmos para darnos cuenta de las muchisimas
posibilidades de los contrastes ritmicos que se producen en los
poemas, sobre todo en las canciones y en los proverbios, y que
dan lugar a curiosas simetrias y alternancias. El contraste en los
acentos entre la silaba 1* y la 2* es un rasgo de estilo que el autor
aplica casi a todas las composiciones y a todos los tipos de verso
que maneja. En general, podemos concluir que en los versos de
Machado existe la busqueda constante de un contrapunto ritmi-
co, como una suerte de composicion musical en la que subyace
tanto la esencia de la cancion popular como la esencia del fla-
menco y del cante jondo, que conocio6 bien el autor. En un pri-
mer nivel el contrapunto ritmico par/impar marca el compas del
verso (con sus variaciones de movimientos fuertes y débiles);
éste, a su vez, se armoniza en un segundo nivel con la melodia
del verso (coOmputo silabico y rima) —donde aparecen de nuevo
la variedad y el contraste—; y ambos niveles se armonizan en un
tercero: el del acorde musical, el de la estrofa, que sirve para
erigir finalmente el poema a partir de la alternancia y la combi-
nacion, sin estridencias y sin perder la naturalidad del ritmo'.

13 En el estudio métrico de los versos de Nuevas canciones hay que tener en cuenta
algunas particularidades, especialmente las que se producen con algunas palabras
que prosddicamente son tonicas pero que se usan como atonas en el libro, caso de
monosilabos como los adverbios “no” y “ya”, el indefinido “un” y los auxiliares
verbales “ha” y “he” del verbo haber utilizados en las forma compuestas. En
muchas ocasiones estas formas aparecen dentro de sinalefa y dando lugar a lo que
podria ser un acento antirritmico o bien a la desacentuacion de la silaba. No es
extraflo que la concurrencia de dos posiciones tonicas en un verso (60) se resuelva
en la lectura real mediante la preeminencia de una de las dos (60/00) dependien-
do del contexto métrico. Cuando esta situacion se produce nos inclinaremos por
suponer que son esos monosilabos dentro de sinalefa los que “ceden” la tonicidad
a favor de la otra silaba acentuada: una silaba que posiblemente pertenezca a un
sustantivo o un adjetivo o a una forma verbal no auxiliar. El mismo comentario
es valido para los casos en los que el verbo “es” y la interjeccion “jOh!” también
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Este contrapunto es, por lo tanto, la raiz que genera la variedad
del libro: lo mismo que en la musica es el juego entre la escala
natural y sus alteraciones lo que produce el color de la compo-
sicion; lo mismo que en el flamenco es la distancia del semitono
frente al tono la que rompe la escala y genera la fuerza del cante.

6. El endecasilabo. Los sonetos

Ademas de en las silvas (acosonantadas y romances), combi-
nado con el heptasilabo, Machado utiliza el endecasilabo en los
sonetos. Nuevas canciones es el libro donde aparece por primera
vez de forma sistematica el soneto, lo que no deja de ser un he-
cho sorprendente y nos permite ver la evolucion de Machado en
sus usos métricos y su distancia hacia las formas modernistas.
Es de suponer, por tanto, que Machado trata de encontrar en el
soneto un equilibrio entre la solidez y la ligereza, un camino en
el que la estructura no le ate y le permita —no es paraddjico— la
libertad que encuentra en la composicion breve de estilo popu-
lar. O, lo que es lo mismo, el soneto debe servirle para producir
sin estridencias la conjuncidn de clasicismo y folclore a la que
hemos aludido al principio del estudio. El hecho de que el autor,
en Nuevas canciones, se siente satisfecho de los resultados que-
da demostrado por el uso del soneto: soneto que no solo estara
dedicado ocasionalmente a la glosa de aquellos a quienes admira
y homenajea, sino dedicado también a plasmar el recuerdo inti-
mo de momentos esenciales para el lirismo machadiano: asi en
CLXIV—[XVI] —Los suerios dialogados; o en CLXV —Sonetos—
[IV], que dedica a su padre.

Tampoco es paraddjico que el endecasilabo de Machado sea
siempre el yambico. El andlisis muestra que s6lo forzando la
lectura podriamos encontrar el endecasilabo anapéstico (4, 7,
10) y el de gaita gallega (1, 4, 7, 10) en un par de ocasiones a
7aparece dentro de sinalefa. En el fondo lo que parece ocurrir con estos monosila-

bos es que su aparicion dentro de sinalefa alarga la silaba en la que se encuentran,

de modo que esa mayor duraciéon compensa la perdida de tonicidad, que asi se
desvia con claridad hacia la silaba proxima. En este sentido, seria interesante que
las ediciones de su obra incluyeran también notas sobre estos aspectos y sobre
otras particularidades que han pasado desapercibidas: rupturas de sinalefas que
indiscutiblemente deben realizarse de acuerdo al analisis métrico, varios despla-

zamientos de acentos y algunas sinéresis y diéresis que no se han sefialado con-
venientemente.
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lo largo del libro. Este uso del endecasilabo yambico vale para
los sonetos y también para todos los endecasilabos de las silvas
del libro. No quiere esto decir que se rompa en estos versos la
ley de la variacion. Una de esas variaciones se da a través de la
combinacion del verso endecasilabo con el heptasilabo en las
silvas, pero el soneto es una estructura cerrada que, por tanto,
requiere otro tratamiento. El primero de los juegos de variacio-
nes —o el mas aparente—se da nuevamente con la estrofa y la rima
de los sonetos. Aqui las rupturas no pueden ser muchas. Pero,
aunque el autor evita los extremos modernistas —no abandona
el endecasilabo, por ejemplo— si se permite algunas alteraciones
de estilo muy personal. De este modo va a jugar con la combi-
nacion de serventesio (rima cruzada) y cuarteto (rima abrazada).

La forma que mas utiliza (en doce ocasiones) es la de sumar dos
serventesios de rimas independientes en cada a estrofa a dos ter-
cetos al modo cldsico: ABAB CDCD EFE FEF (o bien tercetos
EFG EFQG). El soneto clasico s6lo aparece en cuatro ocasiones:
ABBA ABBA CDC DCD y aun asi puede cambiarse dentro de €l
el cuarteto por el serventesio. En algunas ocasiones los tercetos
juegan a repetir una de las rimas de los cuartetos o bien a esta-
blecer una rima muy particular: EFF EFF. Un caso realmente
curioso se produce en el IV soneto de CLXV —Sonetos, cuya
estructura suma un cuarteto, un serventesio y dos tercetos ABBA
CDCD EEF GFG.

Pero aparte de estos juegos de combinaciones estroficas la
verdadera clave de la integracion armoniosa del soneto en el li-
bro Nuevas canciones radica de nuevo en la variacion ritmica
del verso, variacion que el endecasilabo yambico le permite al
autor'®, En las combinaciones distinguimos los endecasilabos
yambicos a maiori de los yambicos a minori, y sefialamos es-
pecialmente los casos en que aparecen acentos extrarritmicos
y antirritmicos. Aunque las interpretaciones de los porcentajes
pueden ser diversas —hay agrupaciones de tantos por ciento que
no se indican—, los valores generales muestran las tendencias
ritmicas claramente. Los porcentajes dentro de cada uno de los
grupos basicos dejan constancia de las combinaciones mas usa-
das en cada uno.

14 Ver el cuadro final.
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Los endecasilabos sin extrarritmicos son aproximadamente la
mitad de todos (48%), de los que a su vez los heroicos doblan a
los saficos. El uso de los acentos extrarritmicos va a ser notable,
y es ahi donde volvemos a encontrar la clave del contraste y de
la alternancia entre posiciones par/impar, de manera idéntica a
lo que ocurria en el verso breve. Los acentos extrarritmicos se
dan, por orden de mayor a menor uso, en 3* silaba, 1? silaba y
en 1* y 3* a la vez. Llegan a suponer el 38% de todos los versos,
con dominio esta vez mas acentuado de los heroicos sobre los
saficos. Finalmente los acentos antirritmicos aparecen en el 14%
de los endecasilabos, por lo que es evidente que también en ellos
encontramos una verdadera voluntad ritmica del autor. Hay que
aclarar que los acentos antirritmicos son considerados aqui solo
cuando pueden ser marcados con claridad'®. Hay asi acentos an-
tirritmicos sobre las silabas 1%, 3%, 5% y 9%, no mas de uno por
verso (algunas veces dos) y siempre de forma un tanto ocasional
en el poema, pero que suman un porcentaje no despreciable si
tenemos en cuenta el computo de todos los sonetos. Muy intere-
santes son los acentos antirritmicos menos ocasionales, que son
los que aparecen sobre la 7* silaba. Hay bastantes versos en los
que concurren a la vez acentos en 6* y 7%, siendo los de 6 uno
de los ejes ritmicos del verso yambico en todo el conjunto del
poema. En esos casos el autor ha hecho recaer también un acento
indiscutible sobre la 7* silaba, puesto que se sitia sobre pala-
bra de indiscutible tonicidad que, ademads, puede venir separada
graficamente de la 6 silaba en el poema mediante coma u otro
signo de puntuacion entre las dos palabras: nueva muestra de la
voluntad de estilo en el contrapunto'®.

7. Conclusion

El andlisis métrico de Nuevas canciones revela asi complejos
y sutiles juegos estructurales en todos los niveles del estudio.
Mas alla de buscar simetrias extravagantes, se demuestra que
el autor ha interiorizado un sentido del ritmo que le permite dar
15 Véase la nota 12.
16 Buenos ejemplos de ello encontramos en los versos 9 y 13 de CLXIV-[XII] —Los
suerios dialogados; en los versos 3 y 10 del soneto III y en los versos 3 y 11 del

soneto V (en CLXV-Sonetos); y también en los versos 22 y 32 de CLXIV-[X]-4
Julio Castro, por poner el ejemplo de una silva.
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extraordinaria variedad y flexibilidad a los pocos elementos que
forman su paleta métrica. El analisis métrico de Nuevas cancio-
nes pone de relieve que es en este nivel de estudio donde mas
claramente se percibe la unidad del libro y que el titulo es el
denominador comun para lo que de otra manera sélo seria mez-
cla heterogénea de los temas machadianos: recuerdo, soledad,
la confesion intima, suefo, paisaje, elogio, aforismo, Proverbio
v cantar. Por el contrario, es en la métrica donde subyacen las
claves que, a partir de la ley de variedad estrofica y la ley del
contrapunto ritmico, confieren unidad a una poética que es tam-
bién ética: la depuracion de elementos, la riqueza de lo sencillo,
la libertad expresiva que late en la forma tradicional, la vena
inagotable del ritmo que enlaza lo cldsico con lo popular y que
pervive en la verdadera poesia, la poesia que hace el pueblo.
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Cuadro: ritmo de los endecasilabos en los sonetos de Nuevas canciones
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Resumen: Este articulo constituye una reflexion acerca del pa-
pel que en algunas ocasiones desempeiia la rima en la construccion
métrica del poema, y defiende que ésta puede llegar a convertirse
en un elemento constituyente del metro. Asimismo, se analizan
algunas relaciones entre rima, metro y disposicion grafica.
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Abstract: This article is a reflection on the role that thyme can
sometimes play in metric construction of the poem, and argues
that it can become a constituent element of meter. It also discusses

some relationships between rhyme, meter and graphical layout.
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s facil, e incluso habitual, que un lego en la ciencia de las

matematicas utilice como sindénimos los términos cifra y

numero, y que hable de un niimero de seis cifras o de una
cifra con seis ceros, por ejemplo. Un matematico siempre utili-
zara esos vocablos de manera diferenciada, pero no podra corre-
gir, sin embargo, a quienes los confundan fuera del ambito cien-
tifico, que en ultima instancia pueden justificarse acogiéndose a
la autoridad de distintas ediciones historicas del Diccionario de
la Lengua Espafiola y a usos que se remontan al siglo xvi.

Algo parecido puede afirmarse sobre el término rima, con
el problema afiadido de que ni siquiera en el ambito académico
hay un acuerdo generalizado sobre su definicion y, por lo tanto,
su entidad. Dejando al margen el consabido caracter polisémico
—rima, por sinécdoque, también es la composicion rimada—, el
fendmeno que consiste en la repeticion de ciertos sonidos fina-
les de la palabra se produce en contextos muy diferentes y no
siempre esté claro que deba recibir el mismo nombre. Dicho de
otra forma: no parece que lo que llamamos rima siempre sea la
misma cosa.

Cabe preguntarse, pues, si estamos ante el mismo fendmeno
cuando ocasionalmente encontramos algin ejemplo de lo que se
conoce como rima interna, o si descubrimos una rima suelta en
una composicion en verso blanco, o si lo que aparece es la rima
que nos permite, justamente por su disposicion, distinguir un
soneto, una octava real o unos tercetos encadenados.

Segtn la mayor parte de las definiciones al uso, si es lo mis-
mo. Sin embargo, no todos los metristas lo aceptan. Frente a
la opinion de algunos, como Devoto!, que ni siquiera conside-
ra que haya que vincular la rima necesariamente al verso, otros

1T)EVOTO, Daniel: Para un vocabulario de la rima espariola. Paris: Annexes des ca-
hiers de linguistique hispanique médiévale, vol. 10, 1985, pp. 152-154.
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autores, como Cornulier?, niegan que pueda hablarse de rima en
un texto en prosa.

Hay, pues, cierta indefinicién que surge de la disparidad de
criterios, pero en el contexto académico no conviene dar aco-
gida a las ambigiliedades y los usos generales que en el lengua-
je cotidiano permiten y hasta favorecen la confusion de cifra y
numero. Entendemos que no hay que mezclar el uso coloquial,
en el que rima siempre significara cualquier coincidencia entre
los sonidos finales de varias palabras, en el contexto que sea,
con el uso técnico, preciso y objetivo, que ha de hacerse del tér-
mino en el &mbito de la métrica, aunque no quede mas remedio
que admitir y reconocer que, en tanto que concepto y no objeto
de la naturaleza, cualquier definicién es al mismo tiempo una
propuesta y una manera de llenar de contenido ese mismo con-
cepto. En otras palabras, en el proceso interviene la voluntad del
cientifico o del tedrico, que antes de ocuparse del fendémeno en
cuestion decide qué es lo que entiende por tal y desde qué pers-
pectiva va a abordarlo.

Dejando para otra ocasion el intento de estudiar en profundi-
dad qué es y qué no es la rima y de definir con precision sus dis-
tintos aspectos y variantes (indole de los sonidos que se repiten,
lugar en el verso, uso consciente o no, cuestiones graficas, etc.),
si que partiremos del presupuesto de que ahora s6lo nos interesa
aquel uso de la rima que afecta en alguna medida a la construc-
cion del verso en lo que toca a los aspectos métricos y ritmicos.

Conviene recordar, en este sentido, que la rima no suele con-
siderarse elemento constituyente del verso, ya que, a diferencia
del acento o la silaba, su aparicion es op010nal No hace falta
insistir, sin embargo, en que cuando si aparece adquiere una gran
importancia en la génesis y la configuracion del texto, tanto en
los aspectos sintacticos y semanticos como en los que ahora nos
interesan en mayor medida, los ritmicos. Dado que la rima es
muchas veces el elemento formal més evidente y sonoro de un
poema, y constituye el tramo en el que el verso desemboca, el
poeta con frecuencia la toma como clave y referencia a la hora
de construir toda la linea, llegando a torcer la sintaxis —y tal vez

@)RNULIER, Benoit: Art Poétique. Notions et problemes de métrique. Lyon: Presses
Universitaires de Lyon, 1995, p. 192.
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el esquema ritmico— para concluir con unos sonidos que son in-
evitables dentro del modelo que ha elegido. Es, por asi decirlo,
la meta que condiciona todo el recorrido.

Cabria discutir, por otra parte, si la rima —hablamos, como es
obvio, de aquellos sistemas métricos en los que la rima existe— si
puede considerarse elemento constituyente de una unidad supe-
rior, la estrofa. Hay que tener presente, en este sentido, que en
muchas épocas literarias la estrofa se define, se reconoce y cla-
sifica en funcion justamente del esquema que adoptan las rimas.
Pero no es menos cierto que hay poemas compuestos en verso
blanco y divididos sin embargo en estrofas, en los que a la hora
de establecer esas divisiones solo entra en consideracion el ni-
mero de versos (la casuistica es incluso mas compleja: también
hay poemas cuyas divisiones internas tienen un niimero variable
de versos sin rima, de manera que su agrupacion, que en tales
casos dificilmente puede llamarse estrofa, puede llegar a parecer
mas tematica, o incluso a veces sintactica, que ritmica). Podria-
mos entender que las estrofas en verso blanco son una variante
que parte de modelos anteriores con rima (tercetos, cuartetos,
serventesios, etc.), o que, por el contrario, toman como refe-
rencia las estrofas grecolatinas, pero la explicacion histdrica no
aclararia demasiado los aspectos estructurales.

En ocasiones, pues, pero no siempre, los conceptos de rima y
estrofa se implican mutuamente: muchas veces hay estrofa por-
que la rima lo permite y hay rima porque lo exige la estrofa. En
principio, como deciamos, eso no afecta a los aspectos métricos
del verso, ni condiciona el ritmo mas alla de lo que se pueda
asociar a la eufonia que la propia repeticiéon de sonidos finales
implica o persigue. Dicho de otro modo: por muchos ajustes que
el poeta tuviera que hacer en el caso de que emplee la rima, un
endecasilabo lo serd con independencia de ella.

Y, sin embargo, y esto es de lo que queremos tratar en el pre-
sente estudio, la rima puede, en ciertas ocasiones, convertirse en
un elemento determinante de la estructura métrica de un poema
y de los versos que lo conforman.

Veamos un ejemplo que ilustra bien esta circunstancia. Se
trata de un largo y conocido poema, titulado “Qué lastima”,
escrito por Leon Felipe y publicado en su primer libro, Ver-
sos y oraciones de caminante, en 1920, aunque revisado con
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posterioridad —la version en la que nos centraremos es la de
1935—. Dada su extension (son 142 versos), y puesto que se trata
de un texto muy accesible para cualquier consulta, se reprodu-
cird aqui tan sélo una seccidn, situada en el centro del poema,
aunque se haré referencia al resto de versos que presenten cual-
quier tipo de dificultad®:

66 Tiene una luz muy clara
esta sala
tan amplia
y tan blanca...
70 Una luz muy clara
que entra por una ventana
que da a una calle muy ancha.
Y ala luz de esta ventana
vengo todas las mafanas.
75 Aqui me siento sobre mi silla de paja
y venzo las horas largas
leyendo en mi libro y viendo como pasa
la gente al través de la ventana.
Cosas de poca importancia
80 parecen un libro y el cristal de una ventana
en un pueblo de la Alcarria,
y, sin embargo, le basta
para sentir todo el ritmo de la vida a mi alma.

De estos dieciocho versos, casi la mitad (71, 72, 73, 74, 76,
79, 81 y 82) son claramente octosilabos y su escansion no ofrece
ninguna dificultad. El primero de todos (66) podria leerse como
heptasilabo en otros contextos, porque la tendencia inicial seria
la de hacer sinalefa (tié-neu-na-laz-muy-clé-ra), pero el impulso
ritmico del poema en general y, mas concretamente, el que pro-
voca la lectura de los dos octosilabos que le preceden, justifica y
propicia la lectura como octosilabo, aplicando la correspondien-
te dialefa y modificando la acentuacion del verso, que adquiriria
un ritmo trocaico:

tié-ne-u-na-laz-muy-clé-ra.

3 LEON FELIPE: Versos y oraciones de caminante (I y II). Drop a Star. Madrid: Clasicos
Alhambra, 1979. Aunque citamos por la excelente edicion de José Paulino Ayuso,
puede observarse que a partir del verso 55 —dividido graficamente en dos niveles—
nuestra numeracion diverge de la suya.
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Hay en el fragmento otros versos de arte menor que, por su
brevedad, tampoco presentan ninglin problema de medida: hay
un trisilabo (68), dos tetrasilabos (67 y 69) y un hexasilabo (70;
este verso actia como eco del primero de la serie). Aparte de los
que aparecen en este fragmento, cabe recordar que en el poema
hay al menos otros once tetrasilabos (mas adelante se vera que
tal vez haya algunos mas), lo que en su conjunto constituye casi
un diez por ciento del total de los versos. También hay algunos
trisilabos mas, si bien en su mayor parte —seis ocasiones— son la
repeticion recurrente de las palabras que conforman el titulo del
texto, “qué lastima”, que va hilvanando su estructura general.

Volviendo al fragmento seleccionado, puede observarse que
el resto de los versos son mas largos, algunos de manera notable.
Una primera escansion, provisional todavia, seria la que sigue:

75 A-qui-me-sien-to-so-bre-mi-si-1la-de-pa-ja (13)

77 le-yen-do-en-mi-li-bro-y-vien-do-co-mo-pa-sa (14)

78 la-gen-te-al-tra-ves-de-la-ven-ta-na (11)

80 pa-re-cen-un-li-bro-yel-cris-tal-deu-na-ven-ta-na (14)
85 pa-ra-sen-tir-to-doel-rit-mo-de-la-vi-da-a-mi-al-ma (16)

Conviene hacer varias consideraciones y precisiones acerca
de esta escansion: ninguno de los dos versos de catorce silabas
responde al esquema del alejandrino, el endecasilabo puede leer-
se como decasilabo si se establece una sinalefa entre las silabas
3* y 4% y el ultimo verso podria también escandirse haciendo
dos sinalefas (...vi-daa-mial-ma), con lo que computaria catorce
silabas (sin ser, igualmente, alejandrino).

Si el poema estuviera compuesto en su totalidad por versos de
este tipo, el lector tenderia a pensar que se trata de una compo-
sicion en verso libre. El hecho de que todo el poema esté rima-
do podria parecer una contradiccion con el versolibrismo, pero
es sabido que la exclusion de la rima por parte del verso libre
es solo la variante historica que ha acabado por imponerse —sin
duda la mas coherente con los principios que impulsan este mo-
delo de versificacion—, pero no una condicion esencial. Maria
Victoria Utrera recuerda que en sus origenes no era nada extrafio

que el poema en verso libre conservara la rima*.

* Utrera TORREMOCHA, Maria Victoria: Estructura y teoria del verso libre.

Madrid: CSIC, 2010, p. 17. Vid. también pp. 87, 95, 99.
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La rima, pues, no impediria que estos versos correspondieran
al modelo amétrico, y sin embargo ella constituye la clave, o una
de las claves, acaso la principal, para comprender y explicar que
no se trata de eso. La otra clave, evidentemente, es la gran can-
tidad de octosilabos que hay en el poema, que en total alcanzan
la cuarentena; esto es, casi un tercio del poema.

Teniendo en cuenta que la base del poema, por lo tanto, es el
octosilabo, y que el siguiente verso mas abundante es su que-
brado, y que todo esto se combina con hexasilabos esporadicos,
no resulta dificil llegar a la conclusion de que el poema no esta
escrito en verso libre, sino que sigue los dictados del ritmo oc-
tosilabico, es decir, que se trata de una tirada de versos pares
cuya base es el octosilabo. Recordemos que el verso trisilabo,
al tener necesariamente un solo acento, situado siempre en la
segunda silaba, se integra a la perfeccion, pese a su caracter im-
par, tanto en el ritmo octosildbico como en el endecasilabico.
También aparecen a lo largo del poema algunos pentasilabos,
cuya integracion en el ritmo octosilabico admite la tradicion, si
bien es mas frecuente que se produzca en los ritmos impares;
algunos de los aparentes pentasilabos, por otro lado, son en rea-
lidad tetrasilabos una vez que se aplica la pertinente sinafia. Un
ejemplo recurrente es el del verso “una batalla”, que viene siem-
pre precedido en la linea anterior, de manera invariable, por el
hemistiquio “que ganara”. Como se comentara mas adelante, en
tales casos se parte de un octosilabo originario que se ha dividi-
do en dos versos, pero que, pese a la disposicion grafica, tiende
a conservar su identidad y a mantener, por lo tanto la sinalefa:
que-ga-na-rau / na-ba-ta-lla.

Una vez admitido que nos encontramos ante un poema com-
puesto en ritmo octosilabico, podriamos pensar acaso, a conti-
nuacion, que los versos largos que antes hemos destacado son
meras excepciones diseminadas por el texto para romper la ex-
pectativa del lector, o que el autor se ha permitido ciertas li-
bertades en una composiciéon cuyo esquema métrico se presta
a la laxitud dada su longitud y la diversidad de sus lineas. Y
que la repeticion constante de la rima serviria para minimizar
el impacto de esas excepciones y para armonizar el conjunto de
los versos como principio ultimo de la regularidad. Considérese,
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ademads, que se trata de una tirada monorrima y que no hay nin-
gun verso suelto: no hay, pues, parejas o trios de versos rela-
cionados entre si —en oposicion al resto— mediante estructuras
cruzadas, abrazadas, etc., sino que cada verso se relaciona direc-
tamente y de la misma forma con todos los demés. Pero tampoco
es esa la explicacion.

El oido atento descubre en seguida que en todos esos versos
largos hay, al menos, un octosilabo oculto (“sobre mi silla de

b 1Y

paja”, “leyendo en mi libro y viendo”, “al través de la ventana”,
“y el cristal de una ventana”, “para sentir todo el ritmo”). Se
trata en todos los casos, pues, de versos compuestos, que han de
dividirse en hemistiquios de los que siempre hay al menos uno

que es octosilabo. Una posible lectura, pues, seria la siguiente:

A-qui me-sien-to  so-bre-mi-si-lla-de-pa-ja (3+3+8)
le-yen-do-en-mi-li-bro-y-vien-do  co-mo-pa-sa (8+4)
la-gen-te  al-tra-ves-de-la-ven-ta-na (3+8)
pa-re-cen-un-li-bro  yel-cris-tal-deu-na-ven-ta-na (6+8)
pa-ra-sen-tir-to-doel-rit-mo  de-la-vi-da-a-mi-al-ma (8+8)

En el resto del poema pueden encontrarse otros casos simila-
res. Dejando a un lado algunos hexadecasilabos compuestos de
dos isostiquios, que aparecen en un total de quince ocasiones,
otros ejemplos de versos compuestos serian estos:

2 que yo no pueda cantar // a la usanza (8+4)

22y mi juventud,//una juventud sombria, en // la Montafia (6+8+4)
24y ninguna de estas tierras / me levanta (8+4; podria ser también 4+8)
37 y el retrato de un mi abuelo // que ganara (8+4; podria ser también 4+8)
40 que yo no tenga un abuelo // que ganara (8+4)

42 retratado // con una mano cruzada (4+8)

45 que yo no tenga siquiera // una espada (8+4)

91 esos mendigos que vienen//arrastrando sus miserias // de pastrana (8+8+4)
106 caminando hacia la escuela // de muy mala gana (8+6)

113 y otro dia // doblaron por ella a muerto // las campanas (4+8+4)

Como puede comprobarse, todos estos versos estan formados
por la suma de un octosilabo y, al menos, un heterostiquio me-
nor. En algln caso el verso queda dividido incluso en tres par-
tes, creando o adquiriendo la apariencia, por su longitud, de un
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versiculo. No se trata de una practica del todo original, aunque
sin duda es bastante mas frecuente en composiciones de ritmo
endecasildbico. La mezcla a lo largo del poema de versos de
tres silabas con versos de hasta veinte, como deciamos, puede
ademas predisponer al lector, por la simple percepcion de la dis-
posicion grafica, a imaginar que va a encontrarse con un texto
compuesto en verso libre. El marcado ritmo basado sobre todo
en la sucesion (y a veces la suma, como se ha visto) de octosi-
labos y tetrasilabos (que a su vez llega a dar en algin momento
la impresion de un ritmo podico o de clausulas), sin embargo,
muestra con claridad durante la lectura que existe una pauta que
el lector puede seguir sin mayores dificultades.

Lo que aqui queremos destacar es que la métrica del poema
viene determinada en primera instancia por la rima, y que ésta
puede aqui considerarse elemento constituyente del verso, desde
un punto de vista métrico. Si se prescinde de los versos com-
puestos que hemos sefialado, podria tal vez considerarse que el
poema es tan sdlo una silva octosilabica monorrima al uso. Y,
efectivamente, es una silva octosilabica monorrima, pero ya es
mas discutible que lo sea al uso. Como antes hemos dicho, en
las estrofas y formas estroficas convencionales hay un metro al
que se anade o no la posibilidad de la rima (en algunos casos la
rima se presupone, pero existe al respecto un grado considerable
de libertad para el poeta, que puede perfectamente componer,
por ejemplo, un soneto blanco). El hecho de que el poeta, en
este caso, haya dispuesto esos versos largos formados por dos
o tres heterostiquios supone, entendemos, una diferencia cua-
litativa en la concepcion de la unidad métrica y una inversion
en las prioridades. Es la rima la que hace que se sumen esos
heterostiquios para formar un solo verso, en lugar de convertirse
en versos independientes. La rima es aqui el criterio primordial
para estructurar los versos; es ella la que determina su identidad
—su forma— definitiva.

Como puede comprobarse, en todos los casos citados hay al-
gun octosilabo oculto y parece evidente que los versos se han
redistribuido o recompuesto en funciéon de la rima con poste-
rioridad a su creacion. Sin embargo, hay que tener presente dos
aspectos: ni se trata de un asunto puramente grafico, ni debemos
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limitarnos a creer que el poeta escribio en primera instancia una
serie de octosilabos que luego fue agrupando de dos en dos o
con otros versos menores. De hecho, la primera version que se
conoce del poema, tal como la presenta José Paulino Ayuso en el
apéndice de su edicion del poemario, reflejaba justo el proceso
contrario: la disgregacion. Estos 142 mismos versos aparecian
como 294 (a los que habia que afadir otros 8 que luego se su-
primieron). Valga el siguiente ejemplo de como se distribuian
algunos versos del fragmento que hemos seleccionado:

145 Tiene
una luz muy clara
esta
sala
tan
150 amplia

tan blanca...
una
luz muy clara

155 que entra
por una ventana
que da a una calle
muy ancha...

Como puede comprobarse, en esta primera version también
es la rima la que impone el criterio métrico. El poeta habia elegi-
do en esta ocasion un esquema arromanzado, lo que le obligaba a
intercalar, entre rima y rima, algin verso que no rimara, siquiera
formado por un solo fonema, como se observa en el verso 151,
que consiste en la conjuncidén copulativa. Esta vez no hay que
dividir, sino agregar las lineas para recomponer los octosilabos
y otros versos pares que subyacen en lo que podriamos conside-
rar una estructura métrica profunda, distinta a la que constituye
la representacion grafica. Paulino Ayuso recoge testimonios que
evidencian las criticas que sufrié Leon Felipe por este “artificio
tipografico”, aunque hubo quien lo defendié como recurso eficaz
de emotividad®. En el estudio preliminar de la edicion citada,

> PauLINO AYUso, José, en Ledn Felipe: Versos y oraciones de caminante, cit., p. 91
(nota al pie).
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Paulino sostiene, ademas, después de describir brevemente la
evolucion métrica de Ledn Felipe, que el poeta tiende a utilizar
la rima con mayor frecuencia en los poemas donde predomina el
verso corto, puesto que, l6gicamente, cuando usa el versiculo la
rima se vuelve necesariamente menos perceptible®.

Conviene sefalar, en todo caso y para concluir con este as-
pecto, que en la version definitiva del poema —la que aqui hemos
tomado como referencia— también ha jugado la rima un papel
fundamental en lo que respecta a los versos cortos, y explica
su division a lo largo del poema. Ya se ha analizado antes el
caso de algunos aparentes pentasilabos que habria que escandir
y computar como tetrasilabos, aplicando una sinafia que obe-
dece, o al menos se ve favorecida por ello, al hecho de que el
primer verso (o su hemistiquio final) y el siguiente formarian
un hipotético octosilabo original en el que habria una sinalefa
justo donde luego la pausa versal introduce la division. Veamos
algunos ejemplos mas:

11 Desde una tierra a otra tierra // desde una raza
12 a otra raza,

33 una casa
34 en que guardara

107  ni se para
108  en mi ventana

Otras veces no hay sinafia, sino la simple concurrencia de un
pentasilabo y un tetrasilabo:

61 en una sala
62 muy amplia

96 qué gracia
97 tiene su cara

119  enuna caja
120  muy blanca

¢ bid., p. 42.
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Otros poemas del mismo Leo6n Felipe siguen esta practica
de alternar versos simples y compuestos en funcion de la rima,
aunque con algunas ligeras variantes (rima arromanzada, versos
mas cortos, ritmo endecasilabico, ritmo de cldusulas) y una di-
ferencia esencial. En esos otros poemas, la agrupacion de versos
simples en versos compuestos da como resultado alejandrinos
y hexadecasilabos, que son metros preexistentes, cuyo mode-
lo est4 acunado por la tradicion e integrado en ella, con lo que
no puede afirmarse que la rima haya condicionado el esquema
métrico del poema o que lo preceda. En “Qué lastima”, sin em-
bargo, se ha visto como muchos de los versos del poema se han
creado adoptando por exigencias de la rima una estructura des-
usada: es la rima, insistimos, la que ha determinado la forma
métrica de los versos y del poema: hay versos que son como son
porque, como se ha visto, el sistema de la rima no podia permitir
que fueran de otra manera.

Queda por hacer una ultima reflexion en torno a la relacion
entre los versos efectivos, la supuesta forma octosilabica que
subyace en algunos casos y la lectura que el receptor ha de hacer,
en cuanto al ritmo, del poema. Nos referiamos antes a la pauta
ritmica que presenta la sucesion de los octosilabos y sus quebra-
dos, que en principio puede orientar el ejemplo de ejecucion de
cada lector. Otra cosa es que el lector en cuestion siga esa pauta
en la lectura efectiva o no, ya que dispone de varias opciones.
Como suele suceder, puede elegir entre situar la pausa versal alli
donde concluye el verso, tras la rima, o, por el contrario, llevar a
cabo una lectura mas inclinada hacia la sintaxis, dando prioridad
al encabalgamiento sobre la pausa. Pero, ademas, en este caso
concreto, hay una tercera opcidon que ya no es tan habitual: pue-
de efectuar una lectura que trate de reconstruir los “versos perdi-
dos”, es decir, de reunir aquellos versos arquetipicos, fundamen-
talmente octosilabos, que el juego de rimas ha ido dispersando.

Es cierto que conservamos una recitacion del poema reali-
zada por el propio poeta’, pero no hace falta insistir demasiado
en el hecho de que eso no sirve de referencia para el lector, el
cual, como hemos dicho, llevara a cabo un ejemplo de ejecucion
propio y que muy bien puede ser distinto en cada lectura que

7 LeoN FELIPE: Antologia personal. Madrid: Visor, 1996.
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efectie; y tampoco puede condicionar en modo alguno la inter-
pretacion ritmica o métrica del poema por parte del critico o del
metrista. Sin que se pueda afirmar de manera tajante que no hay
ningun vinculo entre el modelo de verso y el ejemplo de ejecu-
cion, si que cabe entender que de este Ultimo, siempre variable,
no se puede deducir el primero, ni siquiera apelando a una hipo-
tética autoridad del autor del texto, que al menos en el plano de
la teoria perdié hace décadas una gran parte, si no toda, de la que
haya podido tener o se le haya podido atribuir en otras épocas.

Sélo como curiosidad o como informaciéon complementaria
y en gran medida anecddtica, pues, podemos comentar que la
recitacion que hace Leon Felipe de este poema suyo—su ejemplo
de ejecucion— no sigue una linea definida y coherente, sino que
alterna el respeto de las pausas versales con la lectura encabalga-
da que da prioridad al sentido y a la sintaxis, e incluso en algunas
ocasiones puede observarse como el poeta, al recitar, hace otras
divisiones que algunas veces recuperan esa unidad original de
los octosilabos a la que antes se hacia referencia y que otras no
obedecen a ningiin motivo claro, ni métrico, ni sintactico. En la
misma lectura, pues, sigue de manera alterna y sucesiva todas
esas posibilidades a las que antes se aludia.

Queda, para concluir, hacer una tltima reflexion acerca del
verso y su disposicion grafica. Se hace necesaria esta reflexion
porque podemos pensar que los verdaderos versos coincidirian
con eso que hemos denominado, quizas demasiado alegremente,
estructura profunda, y que la disposicion grafica es un asunto me-
ramente visual. Recuérdese, por ejemplo, el poema “Gratitud™,
de Oliverio Girondo, que comienza con los siguientes versos:

Gracias aroma
azul,

fogata

encelo.

Gracias pelo

caballo
mandarino.

GRONDO, Oliverio: Veinte poemas para ser leidos en el tranvia. Calcomanias y otros
poemas. Madrid: Visor, 1989, p. 166.
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Gracias pudor
turquesa
embrujo

vela,
Ilamarada
quietud

azar

delirio.

Resulta obvio que cada secuencia de tres o cuatro versos
forma —o podria formar— un endecasilabo candnico, y que este
fragmento, dispuesto de otra forma, podria describirse como un
cuarteto arromanzado: 11-11A-11-11A. El resto del poema sigue
la misma pauta métrica, aunque la rima no es sistematica, sino
mas bien excepcional. Pero la pregunta esencial es si efectiva-
mente esto son cuatro endecasilabos o son quince versos cortos,
en principio libres.

Cabria discutir si en casos mas o menos excepcionales como
¢éstos que hemos presentado, en los que se produce una hipotéti-
ca reagrupacion o, por el contrario, dispersion de versos arqueti-
picos, la disposicion grafica no seria en cierto modo, en el plano
de la escritura y para el poeta, equivalente a lo que en el plano
fonico y para el lector supone el ejemplo de ejecucion.

En la inmensa mayoria de los textos compuestos en verso, la
definicion tedrica de la unidad métrica se corresponde sin ape-
nas ningun conflicto (un conflicto menor surgiria con los versos
partidos, dispuestos en la forma de escalon, que son tipicos de
los didlogos teatrales y que también aparecen en algunos poe-
mas liricos) con la linea gréfica que efectivamente aparece sobre
el papel —o la pantalla— y que no hace sino transcribir el segmen-
to fonico que las dos pausas delimitan. El cardcter casi constante
de esa practica ha provocado que la propia representacion gra-
fica haya desarrollado o adquirido una considerable autoridad,
ante el lector, a la hora de identificar el verso.

Pero tanto en el poema de Ledn Felipe como en el de Oliverio
Girondo hemos intuido —y el autor, seguramente, juega con esa
posibilidad y con esa sugerencia— una forma alternativa de es-
critura. Tenemos la clara conciencia de que los versos se podrian
haber dispuesto de otro modo; o mejor dicho, si aceptamos que
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la representacion grafica otorga carta definitiva de naturaleza a
las unidades métricas: los versos podrian haber sido otros. Y,
volviendo al asunto central de este articulo, si bien en el caso
del poema de Girondo la rima tiene una presencia meramente
anecdotica, en el poema de Leon Felipe —en cualquiera de sus
redacciones conocidas— adquiere una importancia y un papel de-
finitivos en la concepcion métrica del poema en general y en la
plasmacién de cada uno de sus versos.
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RHYTHM IN LANGUAGE:
CONCEPTS AND TERMINOLOGY

JESUS LuQUE MORENO
Universidad de Granada

Resumen: En este trabajo se analiza el concepto de ritmo en
un sentido amplio teniendo en cuenta la multiplicidad de sentidos
del término, asi como otras denominaciones equivalentes o afines
utilizadas a lo largo de la historia. El ritmo de lenguaje y el ritmo
del verso en concreto son estudiados considerando tres factores
fundamentales: la organizacién temporal, la organizacion prosodi-
ca y la organizacion propiamente ritmico-métrica. No cabe duda
del caracter convencional del ritmo poético artistico y de sus para-
lelismos con las artes musicales.

Palabras clave: ritmo, lenguaje, metro, organizacion tempo-
ral, organizacion prosddica.

Abstract: The concept of rhythm is analyzed in a gen-
eral sense, while considering the various meanings of the term
and other equivalent and similar words used historically. Lan-
guage rhythm and particularly verse rhythm are studied from
three fundamental perspectives: temporal, prosodic and metrical
organization. There is no doubt about the conventional character
of artistic poetic rhythm and its parallelism with the musical arts.
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1. El ritmo

L ritmo, algo no exclusivo de la musica o del lenguaje,

sino connatural a todo proceso sonoro, motriz o tempo-

ral, ha sido siempre un concepto bastante problematico,
en modo alguno facil de encerrar dentro de los limites de una
definicion.! Los términos con que se lo designa resultan a veces
ambiguos y son objeto de empleos no siempre adecuados, hasta
el punto de que incluso en diccionarios y en escritos técnicos se
deja a veces sentir esta indefinicion?.

El término “ritmo”, ademas, se aplica no s6lo a una serie de
sucesos sonoros, sino visuales (el ritmo de una sefial luminosa o
de una sucesion de colores); se habla igualmente de ritmo den-
tro de procesos naturales como las cuatro estaciones del afio, al
igual que se habla del ritmo de la vida; se habla incluso de ritmo
con referencia no ya a procesos temporales sino a fendmenos
mas bien espaciales: el ritmo de una fachada, o de un grupo es-
cultorico o de un cuadro.

“Is (rhythm) —escribia De Groot’— frequently used for any
kind of repetition or periodicity in the physical world, also for
any kind of correspondence in asthetic experience, and, gener-
ally, for practically anything connected with experience as long
as it is not clearly defined”.

Ya Aristides Quintiliano dejaba constancia expresa de esta
multiplicidad de sentidos del término griego pvOude, poniendo
ademas el fendmeno en relacion con sucesos no solo audibles,

! El presente trabajo ha sido realizado en el seno del proyecto de investigacion FFI
2008-05611/FILO. El prof. Pedro Pablo Fuentes, de la Universidad de Granada,
tuvo a bien leer y corregir el original.

2 Cf., por ejemplo, Wartz 1948, pp. 109 ss.

21968, p. 541.
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sino también visibles y tangibles, como, respectivamente, los
movimientos de la danza o el pulso de las arterias*:

La palabra ritmo se usa en tres sentidos: se dice de los cuerpos in-
moviles (como cuando hablamos de una estatua eurritmica), de todos
los moviles (y asi decimos que alguien camina euritmicamente) y, en
un sentido especifico, de la voz. Acerca de este tltimo nos propone-
mos hablar ahora.

El ritmo es, en efecto, un sistema formado a partir de tiempos dis-
puestos con algin orden, a cuyos estados llamamos drsis y thesis, rui-
do y reposo (...).

Todo ritmo se percibe por estos tres sentidos: por la vista, como
la danza; por el oido, como el mélos; o por el tacto, como en las pul-
saciones de las arterias. Pero el ritmo musical se percibe por dos, la
vista y el oido. En musica son regulados ritmicamente el movimiento
del cuerpo, la melodia y la diccion. Cada uno de ellos se observa tanto
en si mismo como junto a los demas, especificamente con uno u otro
0 con ambos a la vez’.

Aqui una posible cuestion previa seria la de si es o no natural la
discontinuidad de los procesos en cuanto se toman como tempora-
les. Cabria en esto la misma doble postura posible en los procesos
fisicos, susceptibles de ser concebidos bien como un todo unitario
en el que las particulas se imponen s6lo como hipdtesis necesaria
o bien como una sucesion de entes o corpusculos 0 momentos
independientes. Lo mismo ocurre con una melodia, con el galope
de un caballo, con el movimiento de los astros o con los multiplos
o las potencias de un numero. Hay ademas en todo esto el pro-
blema afiadido del concepto de “natural”: de si lo que percibimos
o interpretamos en estos procesos es asi independientemente de
que lo percibamos asi. Cabria incluso reconcer con Garcia Cal-
vo° que la nocion de “ritmico” es mas clara que la de “natural”.

Definido el ritmo como “ordenacion de los tiempos” (T&ELg
xpOvwV) por Aristoxeno de Tarento, el musico discipulo de Aris-
toteles, dicha concepcion ha sido luego sucesivamente reelabo-
rada, pero no radicalmente cambiada, ni siquiera por los que en
época moderna se han ocupado de la cuestion desde campos di-
versos, como la lingiiistica, la musica o la psicologia.

“En Gaceno (IX 464 Kiihn) se compara la sistole/diastole con arsis/thesis de la mu-
sica.

5 De mus. 113, p. 31 W.-1. Trad. L. Colomer y B. Gil, Madrid, 1996.

1979, p. 249 ss.
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Las definiciones modernas tanto del ritmo en general, como
del ritmo del lenguaje en particular, insisten en el factor motriz
o temporal:

All thythm, it seems likely, is ultimately rhythm of bodily move-
ment (...) The rhythm of speech, therefore, is primarily muscular
rhythm, a thythm of bodily movement, rather than a rhythm of sound’.

A su vez, este movimiento regularizado se asocia en muchos
contextos no lingiiisticos con una regularidad temporal mas o
menos estricta®. Y como resultado de todo ello, el ritmo termina
identificandose con patrones de intervalos entre movimientos o
entre comienzos o cumbres, o con patrones de duracion de los mo-
vimientos, antes que con los patrones cualitativos de dichos movi-
mientos. Warren’, por ejemplo, definia el ritmo en estos términos:

The serial recurrence of a given time interval or group of time
intervals, marked of by sounds, organics movements, etc.

Y Sonnenschein':

that property of a sequence of events in time which produces on
the mind of the observer the impression of proportion between the du-
rations of the several events or groups of events of which the sequence
is composed.

Luego, como musica y lenguaje tienen en comun el operar
con el sonido, esta concepcion cuantitativa del ritmo se transfie-
re con frecuencia desde el contexto de la musica al de la poesia
y al de la lengua en general, hasta el punto de que con frecuencia
se ha considerado la duracidén como el factor primario del ritmo.
Bien es verdad que también se han alzado voces proclamando
la insuficiencia de esta concepcion temporal y duracional y la
necesidad de hacer intervenir otro factor de prominencia, gene-
ralmente de tipo intensivo''.

7 ABERCROMBIE 1965, pp. 7 y 19, respectivamente. En la misma linea, ¢f. GOODELL
1901, pp. 91 s.; DE Groot 1930, p. 227 o Fry 1958, p. 129; 1964, p. 217, todos
ellos mencionados por ALLEN 1973, p. 97.

8 Por ejemplo, en los ritmos de la naturaleza, en los del pulso, en la respiracion o en el
caminar; otro tanto ocurre en la musica y en la danza.

91934, s.v.

101925, p. 16.
11 Sobre todo esto, cf. ALLEN 1973, p. 97 y LuQuE 1994, pp. 38 ss.
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La idea del ritmo como algo fundamentalmente motriz no es
cosa de tiempos modernos; esta en la base de la formulacion
aristoxénica que termind imponiéndose en la Antigiiedad. Aun
asi, parece que ni el concepto de ritmo ni siquiera el término
con el que lo designaron los griegos tuvieron desde un principio
una vinculacién directa y primaria con el movimiento y con el
tiempo.

Asi las cosas, tanto en lo que atafie al ritmo en general como,
y sobre todo, en lo que se refiere al ritmo del lenguaje, se mantie-
nen con plena vigencia cuestiones como su naturaleza objetiva
o subjetiva o la importancia que en ¢l hay que reconocerles a
los factores temporales y no temporales'?, o cuestiones como la
isocronia o anisocronia de los intervalos o patrones ritmicos'"
o como la distincion entre ritmo “primario” y “secundario” o
como la determinacion de los factores que pueden intervenir
o que de hecho intervienen en el ritmo del lenguaje, es decir,
los elementos lingliisticos que se muestran con mayor capacidad
para constituirse en base de ritmo'* (las modulaciones tonales;
las modulaciones de intensidad y sus relacion con las tonales o
con factores motrices) o como la cuestion del ictus y con ella
las nociones de arsis (Gpo1g) y tesis (B€o1c) en relacion con los
tiempos del flujo ritmico'.

2. El ritmo del lenguaje: la articulacion del sonus vocis

Ciféndonos al terreno del lenguaje, es evidente que la reali-
dad sonora del hecho fisico de que se sirve como medio, es decir,
la materia y la forma del significante tal y como se materializa en
el acto del habla, es algo que ha de ser tenido en cuenta, al me-
nos en sus lineas generales, por todo aquel que, como nosotros,
pretenda aproximarse a la articulacion ritmica de la produccion
oral de dicho sistema de signos'®.
12.Cf., por ejemplo, ALLEN 1973, pp. 97 s.

13 Cf. asimismo ALLEN 1973, p. 99. En lo que se refiere al ritmo de la lengua, la iso-
cronia real, objetiva, del ritmo ha quedado hoy descartada experimentalmente por
los estudios de los fonetistas.

14 Cf. de nuevo ALLEN 1973, pp. 99 ss.

15 Cf. LuQue 1994; 1995, pp. 115 ss.

' Yo voy a hacerlo aqui sumariamente, de la mano de un fonetista ya clasico, de ab-

soluta solvencia, como es ABERCROMBIE (1967), y de la no menos sabia mano de
LAVER, en cuyo tratado (1994) se recogen ademas aportaciones recientes en este
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La produccion del habla es en si un fendmeno complejo, que
va desde las fases de iniciacion (intervenvion de los musculos
intercostales y diafragmaticos, los pulmones, etc.), fonacion (la
larlnge las cuerdas vocales) y articulacion (rapida modificacion
de los & organos del tracto vocalico, los denominados “6rganos de
resonancia” para crear patrones fonéticos que funcionen como
vocales, consonantes u otras entidades fonoldgicas), a las fases
de organizacion temporal del habla (duracion de los elementos
individuales, velocidad general, continuidad de la cadena ha-
blada), de organizacion prosoddica (control del tono y de la in-
tensidad) y organizacion ritmico-métrica (la organizacion de las
unidades ritmicas superiores —las frases, las palabras—, que, a su
vez, refleja la interaccion ritmica de las silabas y el “stress” o el
“peso silabico”)".

La interaccion de elementos y factores de cada uno de estos
planos o aspectos de la produccion del habla puede dar lugar a
una serie de rasgos o componentes de dicha habla que constitu-
yen variables independientes y que son relativamente controla-
bles por el hablante; lo cual tiene una trascendental importancia
en el acto del habla y no puede dejar de ser tenido en cuenta por
quien pretenda analizarlo.

Todos estos factores, los registros sonoros de la fonacion,
los diversos tipos de fonacion, la entidad articulatoria (timbre)
de los sonidos vocales o consonantes, su entidad temporal (du-
racién, ‘tempo’, contlnuldad) y prosodlca (prominencia, tono,
1ntens1dad) y su organizacion ritmico-métrica, constituyen la
base de la complejisima informacion que transmite el acto de
habla; su riqueza semidtica es enorme. En efecto, el mensaje no
se reduce a lo que podriamos denominar'® “informacion seman-
tica” (la informacion normal del lenguaje en cuanto que sistema
de signos), sino que conlleva también una “informacién sin-
tomatica o indicadora”" de unas caracteristicas personales del

terreno. Al lector deseoso de ampliar cualquiera de las interesantisimas cuestiones
que yo aqui voy a esbozar lo remito a los escritos de dichos autores.

17 Cf. al respecto, por ejemplo, ABERCROMBIE 1967, pp. 1 ss.; LEHISTE 1970, passim;
Laver 1994, pp. 116 ss.

18 Con Laver 1994, pp. 13 ss.

1 Es lo que ABERCROMBIE denomind “index”, considerandolo como algo propio del
“medium” (a los rasgos del “medium” portadores de tales signos los denomi-
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hablante® y una “informacion reguladora™', que da a entender
el deseo del hablante de proseguir o no en el uso de la palabra.

Bien es verdad que estos tres tipos de informacion no se ca-
nalizan exclusivamente a través de la voz del habla, sino que se
sirven de otros medios no audibles, visuales, por ejemplo. De
ahi que, en principio, se suele hablar de dos tipos de medios en
la comunicacion: los vocales, sonoros, audibles (la denominada
“vocal behavior”) y los no vocales, sino visibles o tangibles (la
“non-vocal behavior”), como pueden ser el gesto, la postura, la
mirada, la expresion facial, etc.

La “vocal behavior”, la actuacidén sonora o vocal es la que
se sirve del medio del habla, cuyos planos y caracteristicas ge-
nerales acabo de describir, del “aural medium”, como decia
Abercrombie. Pero dentro de esta “conducta vocal” se puede
aun distinguir entre una “conducta verbal” y una “conducta no
verbal” (“verbal behavior”/“non verbal behavior”): la primera
es estrictamente lingiiistica (en ella entran en juego todos los
componentes y factores del sistema lingiiistico); la segunda in-
cluye procesos lingiiisticos y no lingliisticos (por ejemplo, los
implicitos en el tono de voz).

Ateniéndonos al “aural medium” y a la “conducta verbal”,
su riqueza y complejidad saltan a la vista: se trata de un proceso
siempre con doble cara, la cara de la forma y la de la materia, la
del codigo (“code”) y la del medio (“medium”), la del sistema y
la de su realizacion, necesariamente temporal y, por ende, discon-
tinua, es decir, ritmica, en el sentido mas elemental del término.

De las fases de produccion del habla anteriormente mencio-
nadas nos interesan aqui especialmente las tres ultimas: la orga-
nizacion temporal, la organizacion prosddica y la organizacion
ritmico-métrica.

naba “marcadores atributivos”: indexical features) y lo que Lavir 1lamé luego
“evidential information”, transmitida mediante signos del habla que actiian como
tales “marcadores”.

20 Caracteristicas fisicas (sexo, edad, salud, etc.), transmitidas por los denominados
“marcadores fisicos”, en las que se incluyen rasgos como la “calidad de voz”
(“voice quality”); “marcadores sociales” (status social, ocupacion, educacion,
etc.) e intervienen cosas como el “acento” (“accent”) o el tipo de vocabulario;
“marcadores psicologicos” (personalidad, situacion afectiva, humor), que residen
en lo que se suele denominar “tono de la voz” (“tone of voice”). Para todo ello, cf.
ABERCROMBIE 1967, pp. 7 ss.; LAVER 1994, pp. 13 ss.

2! La “regulative information” de LAVER, loc. cit.
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2.1. La organizacion temporal del sonus vocis

En cuanto a la organizacion temporal, hay que decir ante todo
que se produce en términos de duracidn de los distintos segmen-
tos, de velocidad general del habla y de continuidad de dicha
habla.

La duracién es el tiempo (normalmente milésimas de segun-
do) empleado en un suceso de lengua y viene condicionada tam-
bién por la capacidad perceptiva del oyente, que en condiciones
Optimas suele ser muy buena®’. Los segmentos de la cadena del
habla tienen cada uno su duracion intrinseca, sus propiedades in-
trinsecas de duracion; pero dicha duracion viene ademas condi-
cionada por una serie muy compleja de factores, como la lengua
y el acento del hablante, el “tempo” medio del hablante o su si-
tuacion paralingiiistica o como las peculiaridades articulatorias
de los segmentos vecinos, la estructura de la silaba en que figura
el segmento, su naturaleza ténica o atona o su posicion en la pa-
labra, el nimero de silabas de la unidad superior, etc.*. Ni qué
decir tiene que una cosa es la duracion fonética y otra la cantidad
fonoldgica de un segmento o de una silaba®.

El “tempo” es la velocidad al hablar y reside sobre todo en la
velocidad de las silabas. Cada individuo suele tener un “tempo”
de habla, variable, por supuesto, seglin las circunstancias.

Con el “tempo” se halla estrechamente vinculada la “con-
tinuidad”, es decir, la incidencia de pausas en la corriente del
habla, cuantas, cudles y en qué lugares. Su presencia, tanto si
se deben a dudas del hablante como si estan hechas a proposito,
suele caracterizar el habla de cada individuo. Estas pausas pasan
la mayoria desapercibidas para el hablante y para el oyente y, en
general, contra lo que, en principio, pudiera parecer, no guardan
especial relacion con la sintaxis.

“Tempo” y “continuidad” son rasgos extralingiiisticos con
una funcion paralingiiistica en todo caso®.

2 Aunque también se ve afectada por diversos factores, como, por ejemplo, la dismi-
nucion de la intensidad o el ruido: Cf. Leniste 1970, pp. 9 ss.

2 Sobre todo esto ¢f: LEHISTE 1970, pp. 9 ss.

2 Cf., por ejemplo, LEHISTE 1970, pp. 6 ss.; LAVER 1994, pp. 436 ss.

2 Se distinguen en este sentido el habla continua de la no continua; la fluida, de la
interrumpida. Se reconocen “pausas vacias” o silenciosas y “pausas llenas” de
material sonoro no lingiiistico.
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Pero todo ello se enmarca dentro del proceso cognitivo de
planificacion y ejecucion de las unidades de habla. Dicho pro-
ceso es tipicamente episodico, lo cual quiere decir que un epi-
sodio de habla es cognitivamente planificado como una entidad
unitaria y ejecutado y percibido como un acto integrado. A este
episodio se lo ha denominado “clausula fonémica” (“phonemic
clause”), que, aunque no siempre, coincide con frecuencia con
la clausula sintactica.

La clausula fonémica viene marcada por patrones de tono
vocal, ritmo e intensidad. El tono es el mas obvio de dichos pa-
rametros?. Los patrones tonales de la clausula fonémica vienen
intencionadamente marcados por una palabra, y sélo una, pro-
minente en la percepcion, precedida y opcionalmente seguida
por otras secuencias de habla menos prominentes. En la estruc-
tura de la clausula fonémica la silaba acentuada de una palabra
importante en cuanto a la informacion se hace intencionadamen-
te mas prominente que las demas silabas de la clausula.

2.2. La organizacion prosddica del sonus vocis

En cuanto a la organizacion prosédica del habla, hay que par-
tir de la idea de que una silaba resulta mas prominente para el
que escucha en la medida en que el que habla ha hecho mas
esfuerzo para articular los segmentos que la constituyen. Y, si
todo lo demas es igual, una silaba es mas prominente que otra en
la medida en que sus segmentos constituyentes tienen una altura
tonal mas elevada (“pitch”), una intensidad mayor (“loudness”),
una duracidon mas larga (“duration”) o un desvio articulatorio
mayor a partir de la disposicion neutra del tracto vocalico (“ar-
ticulatory quality”).

Los patrones de variacion de la prominencia silabica que re-
sultan de la interaccion de estos cuatro factores dan a cada len-
gua una textura caracteristica mas alla y por encima del detalle
segmental de dicha lengua; textura que resulta del entretejido
de tres patrones fundamentales de organizacion suprasegmen-
tal: la organizacion prosddica, métrica y temporal del material
lingiiistico.

26 Sobre la correspondencia de los patrones tonales con la clausula fonémica, ¢f. LAVER

1994, cap. 15, a proposito de la “intonational phrase”.
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Esta organizacion prosddica opera, pues, fundamentalmen-
te con factores de tono (“pitch”) y de intensidad (“loudness”)
entendidos como rasgos suprasegmentales, distintos, por tanto,
de los rasgos de tono, sonoridad o intensidad inherentes a cada
segmento y sobreafiadidos a ellos?’. Y afecta esta organizacion
prosddica a unidades suprasegmentales, es decir, a la silaba y a
unidades superiores?.

2.2.1. El tono (“pitch”) del sonus vocis

El tono de la voz pertenece a la dindmica de la voz; es, por
tanto, un factor controlable, aprendible y adquirible. Se trata de
un concepto perceptivo, cuyo correlato fisico es la frecuencia
de onda, la frecuencia de vibracion de las cuerdas vocales en el
momento de la fonacion; su correlato acustico es la “frecuencia
fundamental”, que se mide en hertzios.

La capacidad de percepcion del tono en el sistema auditivo
humano es muy fina en buenas condiciones.

El “pitch” de la voz fluctia continuamente mientras habla-
mos®. Rara vez permanece en una nota mantenida mas de una
fraccion de segundo; la mayoria del tiempo del proceso lo pasa
subiendo y bajando. No es una fluctuacion al azar, sino que sigue
unos patrones melddicos bien definidos (aunque normalmente
no reconocidos en general) compartidos por la comunidad y que
tienen una considerable importancia lingiistica y social.

Que las lenguas e incluso los dialectos no suenan igual en
lo que atafie a la fluctuacion tonal es algo que todo el mundo
sabe; no hace falta un oido especializado para detectar dichas
diferencias™®.

27 Cf. LeHisTE 1970, pp. 2 ss.

2 Aunque, por supuesto, hay que reconocer interacciones de estos rasgos con los
segmentales.

¥ El tono, por supuesto, estd realmente presente sélo durante los segmentos sonoros

(“voiced”), pero nosotros, sin embargo, escuchamos los patrones melddicos de la

fluctuacion tonal como continuos; los diminutos espacios que los interrumpen,

causados por la presencia recurrente en el habla de segmentos mudos (sin sonido,

“voiceless”), pasa desapercibida.

% La acusacion que con frecuencia hace un grupo a otro de que “cantan en vez de
hablar” reconoce simplemente la existencia de patrones melddicos diferentes. Los
patrones familiares, de la lengua madre, pasan desapercibidos (“unremarked”):

no son oidos en términos de tono musical como tal, sino simplemente como in-
dicaciones inmediatas de significados y actitudes. Los patrones no familiares, en
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En el analisis y descripcion fonoldgicos de los patrones me-
lodicos del habla (algo, por lo demds, comlin a la melodia del
habla —“speech melody”— y a la de la musica —‘musical melo-
dy”—, en cuanto que ambas se basan en patrones de fluctuacion
melddica) lo importante no es la altura tonal (pitch) absoluta,
sino que, al igual que en la musica, lo que cuenta es la posi-
cion relativa de cada punto respecto a otro dentro del mismo
patron; no su frecuencia en términos de niimero de vibraciones
por segundo. Ademas, tanto la melodia de la lengua como la de
la musica pueden ser “transportadas” (cambiadas de tonalidad)
sin perder su identidad.

Hay, no obstante, una diferencia fundamental entre ambas
melodias: en los patrones de la musical los intervalos entre los
puntos son absolutos y constantes; en los de la melodia lingiiis-
tica son relativos y variables. Asi, un patrén en la melodia lin-
giiistica puede ser o comprimido o expandido en la dimension
del “pitch” y sigue siendo el mismo patrén, aunque en un caso
los intervalos sean mas pequefios y en el otro sean mas grandes.
Esto, en cambio, no puede ocurrir en la melodia musical, pues
dicho patrén perderia su entidad tonal, quedaria desafinado (“out
of tune”), o incluso seria un patrén diferente.

Y esta misma diferencia entre la musica y el habla se puede
apreciar en la dimension temporal o duracional.

La melodia de la voz del hablante en una ocasion concreta
no es, como he dicho, un asunto de valores tonales absolutos
desarrollados por la voz de silaba en silaba. El tono (“pitch”) es
relativo en dos sentidos: en primer lugar, una silaba se considera
“alta” o “baja” a partir de un juicio perceptivo que hace el oyente
en términos de una hipotética ubicacion dentro de la gama gene-
ral en la que se cree que se mueve la voz del hablante®'. En se-
gundo lugar, el valor tonal de una silaba dentro de una cadena de
habla es valorado relativamente por referencia a las inmediatas.

Asi, pues, la melodia de la voz de un hablante en una ocasion
concreta es cuestion de una cadena de valores tonales® que el

cambio, en cuanto que no conllevan estas significaciones inmediatas, son escu-
chados como fluctuacion tonal; de ahi lo que se dice de “cantar en vez de hablar”.
31 El mas grave tono en la voz de un nifio pequefio se puede considerar mas alto en tér-
minos de frecuencia absoluta que el mas alto tono de la voz de un hombre mayor.
32 Esta definicion de “melodia” deja, por ahora, a un lado las cuestiones de ritmo, que
también han de ser tenidas en cuenta.
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oyente percibe en la sucesion de las silabas que va produciendo
la unidad de habla, dentro del marco de la gama tonal (“pitch-
range’’) asumida del hablante.

Y dentro de esta “gama tonal” hay que tener en cuenta varios
niveles. Uno es la “gama organica” del tono del hablante, que es
la gama méxima de que es fisicamente capaz la voz del hablante,
dados los factores biologicamente determinados por la anatomia
y fisiologia de su faringe. Un segundo tipo de gama tonal es el de
la “gama paralingiiistica” del hablante en el momento: un ajuste
dentro de la gama organica con propositos paralingiiisticos (sor-
presa, angustia, impaciencia, etc.)*. El tercer tipo es la “gama
lingtiistica”, la gama dentro de la cual varia habitualmente el
tono fonologicamente pertinente de la voz del hablante en una
conversacion no marcada paralingiiisticamente y neutra actitu-
dinalmente®*

El cuarto tipo de gama tonal, y para nosotros el mas impor-
tante, es la “extension tonal” (“pitch-span”) fonoldgica, que es
la gama local (“local range”) dentro de la cual el hablante or-
ganiza los valores relativos de tono con propdsitos prosodicos
dentro del conjunto o de una parte de una unidad fraseoldgica
particular.

Asi, pues, nuestra percepcion del valor tonal lingiiisticamente
relevante de una silaba dada en una ocasion concreta en boca de
un hablante concreto es completamente relativa. El oyente tiene
que tener al menos una hipdtesis de trabajo (tacita) de la gama
organica que caracteriza al hablante. Tiene que tener sobreenten-
dida la gama paralingiiistica en que el hablante se halla. Ademas
debe tener una estimacion de la anchura normal de la gama lin-
giiistica del hablante y una determinacién del valor de la actual
amplitud tonal (“pitch-span”) del hablante. Una vez que conoce
todos estos factores, puede hacer una estimacion del valor tonal
relativo de cada silaba.

3 Aqui hay que tener en cuenta también las diferencias entre culturas al respecto.

3% Las lenguas se diferencian en la ubicacion de esta gama lingiiistica dentro de la
gama organica: se dice, por ejemplo, que el espafiol se habla, en conjunto, en una
gama tonal mas baja que el francés. Se diferencian también en la amplitud de la
gama lingiiistica: se dice, por ejemplo, que la gama del mandarin es mas amplia
que la del francés.
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La descripcion fonética de los fendmenos tonales se limita
convencionalmente a marcar los movimientos tonales relativos
dentro de la gama lingiiistica.

El analisis de la melodia del lenguaje es importante por lo que
entrafa de soporte de indices afectivos, pero sobre todo por el
hecho de que constantemente proporciona patrones de soporte
lingiiistico que operan simultdneamente con los patrones consti-
tuidos a base de rasgos segmentales y con algunos otros rasgos
dindmicos.

La fluctuacion tonal tiene asi una funcién “indicadora”
dexical”, segun Abercrombie)’® y una funcion lingiiistica; y esta
segunda es basica en el sentido de que los signos “indicadores”
estan sobreimpuestos sobre los patrones de soporte lingiiistico.

La fluctuacion tonal, en su funcion lingiliistica, puede ser de-
nominada “melodia del habla” (“speech melody”); y dicha me-
lodia es parte de la forma de una lengua, exactamente igual que
lo son los segmentos.

Las funciones lingiiisticas de la melodia son muy variadas,
pero fundamentalmente de dos tipos: en un caso los patrones
melddicos forman parte de la estructura de la frase (“sentence”);
en otro, lo son de la estructura de la palabra (“word”). A lo pri-
mero se lo denomina “entonacion” (intonation); a lo segundo
“tono” (tone)**. En cada lengua la funcion es predominantemen-
te de un tipo o de otro, de modo que las lenguas del mundo se
pueden dividir en lenguas de entonacion (“intonation langua-
ges”) y lenguas de tono (“tone languages”).

Laver?’ establecia una distincion entre dos usos fonologicos
diferentes del tono, sobre la base del dominio lingiiistico en el
que los patrones tonales ejercen sus funciones contrastivas. El
primero es el empleo del “pitch” en “sistemas tonales” (“tone
systems”), en los cuales sirve para diferenciar unidades en el ni-
vel de las palabras aisladas o de las silabas aisladas®®. El segundo
es el uso del “pitch” en “sistemas de entonacion”, en los cuales
sirve para identificar entidades lingiiisticas en niveles superiores

35 Cf. supra.

3 Cf., por ejemplo, LuQuEe 2006; 2006b, pp. 13 ss.
371994, p. 462 ss.

38 PIKE 1948.
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a la palabra, en el nivel de la frase (“phrase”) y de la oracion
(“sentence”).

En la distincién general entre lenguas de tono y lenguas de
entonacion hay ulteriores diferencias tanto en la forma como en
la funcion de los patrones melddicos®. En algunas lenguas de
tono, por ejemplo, los patrones pueden servir para distinguir pa-
labras completamente independientes que de otro modo serian
iguales. En otras lenguas de tono los patrones pueden tener una
funcion gramatical, marcando la distincion entre tiempos verba-
les, por ejemplo; sin olvidar, por supuesto, la funcién culminati-
va y demarcativa que dicha prominencia tonal ejerce en las pala-
bras identificandolas como tales unidades ritmico-articulatorias.
En las lenguas de entonacion los patrones melddicos, aparte de
su funcion demarcativa como sefialadores de los limites de frase,
pueden determinar tipos de oracion: declarativa o interrogativa,
orden o peticion, dependiente o independiente.

Dentro de los sistemas de tono, en los cuales, los patrones
tonales contribuyen a la identificacion léxica de palabras indi-
viduales, se pueden distinguir dos tipos de este tono 1éxico: uno
en que el dominio de la conducta tonal lingiiisticamente signifi-
cativa es la palabra entera; otro, en que el dominio significante
es la silaba®.

El tono es usado fonolégicamente con una funcion de ento-
nacion cuando los patrones melodicos significativos de movi-
mientos tonales se distribuyen sobre unidades mayores que la
palabra. Es lo que ocurre en inglés, lengua que es la que més se
ha estudiado en este aspecto®'.

2.2.2. La intensidad (“loudness” o “scale”) y “sonoridad”
del sonus vocis

La intensidad del medium depende de la fuerza con que el
aire es expulsado desde los pulmones mientras vibran las cuer-
das vocales. La escala de intensidad de que es capaz la voz hu-
mana es muy considerable, pero es un rasgo facilmente contro-
lable y puede ser automatica e inmediatamente controlado por el

Wf ABERCROMBIE 1967, p. 108.
40 LAvER 1994, p. 462.
41 LaVER 1992, pp. 483 ss.
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hablante, acomodandolo a las condiciones en que se encuentre.
Los ajustes son muy exactos y el “feed-back™ sobre el que se
basa este control fino es casi completamente auditivo. El control
se hace menos exacto cuando hay interferencias en la escucha®.

Cada cual al hablar cubre, en momentos diferentes, una am-
plia gama de intensidades. Pero individualmente hay muy distin-
tos grados en la intensidad media del habla de cada uno®.

La intensidad tiene poca importancia lingliistica: esto se ve
en el hecho de que un hablante de poca calidad en su intensidad
apenas reproduce contrastes de intensidad o casi prescinde de
ellos; y esto no importa e incluso puede pasar desapercibido*.

Como siempre, hay que distinguir entre medidas fisicas y co-
rrelatos perceptivos: lo mismo que la altura tonal (“pitch”) es el
correlato perceptivo de la frecuencia, como medida fisica, la so-
noridad (“loudness”) es el rasgo perceptivo relativo al concepto
fisico de “intensidad”.

El oido humano tiene una extraordinaria capacidad sensitiva
para la intensidad de los sonidos y puede abarcar y apreciar una
gama admirable de intensidades.

Se ha definido la sonoridad de un segmento como su inten-
sidad (“loudness”™) relativa a la de otros sonidos con la misma
duracion (“lenght”), “stress” y tono (“pitch”). La “jerarquia de
sonoridad” generalmente aceptada, en lineas generales es la si-

guiente, de mayor a menor:
vocales (“vowels”)
vocales bajas (“low”)
vocales medias (“mid”)
vocales altas (“high”)
“glides”
liquidas (“liquids”)
nasales (“nasals”)
obstructivas (“obstruents”)
fricativas (“fricatives”)
africadas (“affricates™)
oclusivas (“stops”).

42 Las mujeres bajo el secador de la peluqueria hablan mas fuerte que de costumbre o
de lo que ellas quisieran hablar en publico.

4 Se ha dicho incluso, aunque esto no estd comprobado, que hay diferencias de
intensidad media entre lenguas: los egipcios y los arabes parece que hablan con
mas intensidad que los escoceses.

4 Sobre todas estas cuestiones sigo a ABERCROMBIE 1967, pp. 95 ss. y a LAVER 1994,
pp- 500 ss.
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Asumiendo que se puede establecer un principio de sonori-
dad relativa para las reglas lingiiisticas generales que gobiernan
la secuencia segmental dentro de la silaba, se siguen dos con-
secuencias: la primera es que cada silaba estaria internamente
caracterizada por un “perfil de sonoridad” a lo largo de sus seg-
mentos constituyentes; la segunda, que todas las silabas serian
susceptibles de ser referidas a sus silabas vecinas de la unidad de
habla en una jerarquia de prominencia silabica relativa®.

En general, se puede decir que la intensidad parece explotada
en la comunicacion lingiiistica mucho menos que el tono.

Las diferencias de intensidad pueden contribuir a la percep-
cion del “stress” de una silaba dada en determinadas lenguas.

Mas allé de la silaba el uso lingiiistico de la intensidad como
rasgo prosodico es comparable en cierto modo al del tono.

2.3. La organizacion ritmico-métrica del sonus vocis

Y pasamos asi al tltimo escalon de la produccion del lengua-
je, el de la organizacion ritmico-métrica.

Abercrombie*® incluia el ritmo entre los rasgos que consti-
tuyen la “dindmica de la voz”, rasgos todos ellos controlables,
aprendibles y, por tanto, adquiribles. Para Laver, la “metrical
organization of speech” es el sexto y ultimo elemento de la pro-
duccion del habla, tras la iniciacion, la fonacion, la articulacion,
la organizacion temporal y la organizacion prosodica.

El habla depende de la respiracion: la corriente de aire no es
continua, sino que consiste en una rapida fluctuacion que refleja
las contracciones y relajaciones de los musculos respiratorios;
cada contraccion de dichos musculos es lo que los fonetistas de-
nominan “chest-pulse”, que coincide con una silaba*’; con estos
impulsos, reforzandolos, coincide otro tipo de impulso menos
frecuente, el denominado “stress-pulse”. El ritmo del habla se
constituye a base de estos dos tipos de impulsos; es un producto
del modo en que se combinan al producir una corriente de aire
para hablar. Dicho ritmo estd de hecho en la corriente de aire,

4 Esta segunda consideracion contribuye a la nocion de “peso silabico” para explicar
la percepcion del ritmo de las unidades fraseologicas.

%1967, pp. 95 ss.

47 STETSON 1951.
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antes de que en ella tomen cuerpo las vocales y las consonantes
de las palabras®®. En este sentido se puede decir con Garcia Cal-
vo* que el ritmo del lenguaje es “prelingiiistico”, en cuanto que
“comun con todo proceso temporal”.

El ritmo del habla, como el de otras actividades humanas,
surge asi de la recurrencia de los movimientos implicados en la
produccion silabica y en la produccion del “stress™° o de otro
tipo de prominencia, como el peso silabico’'.

48 ABERCROMBIE 1965, p. 17. Sobre estos condicionamientos respiratorios y motrices
del lenguaje, cf- BALBIN 1968, pp. 61 ss.

41979, p. 251.

0 Cf. ABERCROMBIE 1967, pp. 96 ss., quien, en consecuencia, reconocia dos tipos de
ritmo en el lenguaje: uno determinado por la produccion silabica (“syllable-ti-
med”), en el cual la regularidad se halla en la periodicidad de los movimientos de
articulacion, mientras que los de “stress” son irregulares; otro determinado por el
“stress” (“stress-timed”), en el que ocurre al revés.

Siendo las demas cosas iguales, una silaba es mas prominente que otra en la me-
dida en que sus segmentos constituyentes presentan un tono (“pitch”) mas alto,
una intensidad (“loudness”) mayor, una duracién mas larga o un mayor desvio
articulatorio del tracto vocalico respecto de la posicion neutra.

Semejante caracterizacidn compara tacitamente dos silabas de igual estructura
fonologica. Cuando a igualdad de todo lo demas una silaba se hace mas promi-
nente por exageracion de uno de esos cuatro rasgos, se dice que esa silaba mas
prominente recibe mas acento (“stress”).

En esta definicion el “acento fonético” (“phonetic stress”) es un fenomeno de
gradacion y la realizacion fonética de una silaba se puede decir que muestra un
grado mayor o menor de “stress” relativo a la manifestacion de alguna otra silaba.
El “stress” se puede asi considerar una propiedad fonologica de la silaba y se pue-
den establecer inicialmente dos tipos de silabas, “acentuadas” y “no acentuadas”
(“stressed” y “unstressed””) usando dos grados de “acento fonologico” (“phono-
logical stress”).

La ubicacion del acento fonologico en una silaba concreta de una palabra es una
propiedad definidora de dicha palabra; asi se habla de “acento de palabra” (“word-
stress”) o acento léxico (“lexical stress”). Se usa también el término “accent” o
“word-accent” para el concepto de “lexical stress”, lo cual puede ser 1til cuando
uno quiere distinguir entre “word-accent” como algo potencial en la ubicacion nor-
mal del “stress” en una palabra y “stress” como la ubicacion de hecho en una oca-
sion determinada: algo asi como distinguir entre “acento” y “refuerzo o énfasis”.
La manifestacion fonética del acento (“stress”) varia de una lengua a otra. Para
todo ello, cf. LAVER 1994, pp. 511 ss.

51 Un segundo modo por el que las silabas se pueden diferenciar en prominencia es el
“peso silabico” (“syllable weight”), que es en parte un concepto fonoldgico basa-
do en la constitucion segmental de la estructura de las silabas. Dependiendo de su
configuracion estructural las silabas pueden ser consideradas métricamente como
“pesadas” (“heavy”) y “ligeras” (“light”) en prominencia.

Una tercera via por la que las silabas pueden alcanzar prominencia, dentro del
marco general del peso silabico, es la sonoridad caracteristica de sus segmentos
individuales constituyentes. Cf. LAVER 1994, p. 512 ss.
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La base ritmica del verso y de la prosa es asi la misma: ambos
no son otra cosa que el resultado de explotar y organizar ciertos
aspectos sonoros del habla o, mejor dicho, los movimientos que
sustentan dichos fendmenos sonoros. Toda organizacion ritmica
del habla artistica, incluso la del mas sofisticado de los versos,
descansa y se sustenta en los patrones o factores articulatorios y
ritmicos intrinsecos al habla normal®. El ritmo del habla coti-
diana es el fundamento del ritmo del verso en la mayoria de las
lenguas®.

Por ello los hablantes de una lengua se hayan capacitados
para producir y reconocer dichos efectos ritmicos sin necesidad
de un estudio especial de prosodia o de métrica; el oyente reco-
noce el ritmo que emite el hablante en la medida en que, como
miembro de la misma comunidad lingiiistica, mantiene con ¢l lo
que Abercrombie denominaba una “empatia fonética™*.

La cadena hablada se percibe generalmente como pronuncia-
da con un cierto ritmo. La percepcion de ese ritmo del habla
consiste en el reconocimiento por parte del oyente de una recu-
rrencia cuasi periddica en el tiempo dentro de un tipo dado de
unidad del habla. Dicha recurrencia descansa o bien en la mera
sucesion discontinua de las unidades de articulacion (las sila-
bas, las palabras o las frases, claramente demarcadas mediante el
“stress” u otro tipo de fendmenos como las inflexiones tonales),
en cuyo caso nos hallamos mas cerca de lo que se suele denomi-
nar “ritmo primario”, o bien en la aparicion mas o menos regular
(como minimo, consabida) de unas cimas de prominencia® que
marquen unas silabas frente a otras y den lugar a la alternancia
de momentos distintos propia de un “ritmo secundario”.

52 HARDING 1976, pp. 17 ss., 29 ss.

3 ABERCROMBIE 1967, p. 98.

51965, p. 19.

5 Prominencia conseguida mediante el acento silabico (“syllable stress™) o/y el peso
silabico (“syllable weight”). Para una exposicion de conjunto de los recientes
avances de la fonética en este sentido, véase LAVER 1994, pp. 513 ss, donde se pasa
revista a la prominencia conseguida mediante el acento silabico (los mecanismos
empleados en su produccion, los rasgos acusticos implicados, el “acento de frase”,
el acento fonoldgico y sus funciones) o mediante el peso silabico (estructura de
la silaba, tipos segln el peso); se estudian luego los diferentes patrones de acento
léxico en diversas lenguas (acento fijo/variable, colocacion del acento determina-

da por el peso silabico, acento sintactico) y, por tltimo, se discute sobre la relacion
entre la prominencia silabica y el ritmo percibido en las secuencias de habla.
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Por “ritmo primario”, o “cardiaco”, se entiende la mera se-
cuencia de sucesos o elementos perceptibles, separados entre si
por unos intervalos determinados®®. En el “ritmo secundario”,
en cambio, ya no se trata de la simple presencia/ausencia de un
fendmeno, sino de una secuencia de, como minimo, dos fenome-
nos distintos en alternancia regular o, al menos, consabida®. En
este ritmo secundario, es decir, en el ritmo propiamente dicho, el
proceso supone la sucesion alternativa de sucesos 0 momentos
que se reconocen como diferentes, X y 0, cuya diferencia es la
condicion de que uno de ellos, 0, se reconozca en ese retorno
sucesivo como siendo el mismo?®.

Abercrombie, adoptando las categorias de ritmo lingiistico in-
troducidas por Pike*’, entendia atin la isocronia como una carac-
teristica del ritmo lingiiistico de todas las lenguas. Dicha isocro-
nia, sin embargo, ha quedado experimentalmente descartada por
los estudios fonéticos posteriores, que han optado por una “iso-
cronia subjetiva” en la que todo se reduce a una especie de “ten-
dencia”. Estas teorias orientadas hacia la subjetividad implican

56 Se trata, por tanto, de la simple presencia/ausencia de un suceso o estimulo (x x x
x...). Es lo que ocurre con el pulso cardiaco o, ya dentro del lenguaje, con la mera
sucesion de unidades de produccion (silabas, palabras, frases) en la cadena habla-
da; dicha cadena, en cuanto que proceso sonoro discontinuo, ya es en si ritmica en
este sentido de ritmo primario.

57 Se trataria como minimo de una secuenciax 0 x 0 x..., 0, ya en el lenguaje, por
ejemplo, no de una sucesion silaba-silencio-silaba-silencio..., sino ademas de dos
tipos distintos de silabas. Y otro tanto cabria decir en el nivel de las palabras o en
el de las frases. Cf., por ejemplo, CHATMANN 1965, p. 22; ALLEN 1973, pp. 101 ss.

58 Ahora bien la diferencia entre x y 0 no es simultanea, sino anterior a las nociones
logicas de “identidad” y “diferencia”: 0 no retorna porque sea 0, sino que es 0
porque retorna. Esto ademas exige que el ritmo se fundamente en una condicion
logica, la de que los momentos sean solamente “uno u otro”, “o si 0 no”.

La alternancia ritmica de esos dos momentos x y 0 tiene dos posibilidades y solo
dos: la simple 0 x O... o lareduplicativa0 x x 0 x x 0... No cabe, por ejemplo,
una sucesion 0 x x x 0, pues el x medial no se identificaria como tal. Tampoco
cabe la alternancia 00 xx 00, pues en la alternancia reduplicativa 0 xx 0 xx el
elemento x alterna con 0 en cuanto que reduplicativo (en la alternancia simple 0 x
0... 1o hacia en cuanto que no 0) y no cabe, por tanto, otro elemento reduplicado.
De estos dos tipos de alternancia ritmica dependen en cierto modo los dos tipos
basicos de compases, los binarios y los ternarios: de la alternancia simple o bina-
ria procede el compas o metro ternario, en el que uno de los momentos mide doble
que el otro; de la alternancia reduplicada o ternaria procede el compas binario, en
el cual valen lo mismo el momento reduplicado (xx) que el no reduplicado (0). Cf.
Garcia CaLvo 1979, pp. 252 ss.

91946.
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que la verdadera isocronia se reduce a un patron subyacente en
la estructura profunda, la regularidad de cuya realizacion de su-
perficie es perturbada por factores relacionados con la estructura
fonética, fonologica y gramatical del habla, a base de unos pa-
trones cuyas complejas reglas estan atin por explicar completa-
mente®. Aunque, evidentemente, las cosas no son tan simples:
las distorsiones ritmicas no parecen venir s6lo de esa estructura
externa fonologica o gramatical del habla, sino que parecen re-
sidir también en la propia naturaleza de la produccion del habla;
a lo que hay que sumar las variabilidades adicionales impuestas
por las diferencias entre hablantes, por el “acento”, el estilo, las
circunstancias, el humor, etc.

Todo ello hace que el material del habla no sea nunca com-
pletamente predecible; el oyente se ve asi obligado a recuperar
la intencion del hablante a partir de la evidencia temporal de la
sefial lingiiistica.

Es, pues, fundamental la cuestién de la objetividad o subje-
tividad del ritmo, la distincidon entre “ritmo objetivo” (el cons-
tituido por una serie de elementos formales sucesivos) y “ritmo
subjetivo” (que reside en unos elementos funcionales que perte-
necen a la experiencia subjetiva®'); en otras palabras, determinar
si el ritmo se produce (es decir, es cosa del emisor o de la sefial
en si) o se percibe (0 sea, es algo impuesto por el receptor®?).

La experimentacion psicoldgica y fonética tienen mas que
comprobada una gran capacidad nuestra para experimentar y per-
cibir el ritmo, capacidad que no se reduce ala 51mp1e recepcmn
de los estlmulos externos, es decir, a una “percepcion analitica”,

¢ Se trata, pues, de un terreno abierto a nuevas investigaciones y lleno de sugerencias
para la fonética y la fonologia modernas: cf. LAVER 1994, pp. 524 ss. y 533, con
indicaciones bibliograficas al respecto.

¢! Las unidades basicas del ritmo son siempre elementos motrices; en la lengua, por
ejemplo, las silabas; en la musica, cada uno de las notas o tonos; en la danza,
los movimientos del cuerpo. Las diferencias entre las unidades basicas (es decir,
entre los tiempos marcados y no marcados de dicho ritmo) pueden establecerse
en el ritmo subjetivo sin necesidad de una percepcion previa objetiva. Como muy
bien dijo DE Groor, las diferencias ritmico-funcionales entre las unidades basicas
del ritmo objetivo pueden realizarse de cualquier manera imaginable. En cambio,
estas diferencias en el ritmo subjetivo son siempre de “Auffilligkeit”, es decir, de
“capacidad de llamar la atencion”, de “prominencia”.

2 Cf., al respecto, por ejemplo DE Groot 1932, pp. 177 s. 0 Garcia Carvo 1975, pp.
18 ss.; LuQuE 1994, pp. 97 ss.
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sino que alcanza igualmente a la prediccion y expectativa de los
estimulos venideros, de forma que facilmente capta cualquier
fallo en la organizacion de los sucesos ritmicos (la “percepcion
predictiva”) y llega incluso a una “prediccion constructiva”, pro-
ducto de nuestra predisposicion a imponer patrones ritmicos y
estructuras organizativas en aquellas realidades que percibimos
(entre ellas, por supuesto, los procesos sonoros o temporales, en
general), aun cuando en dichas realidades o secuencias no haya
unos estimulos obj etivos que induzcan a ello.

La percepcion del ritmo es algo inherente en nuestra expe-
riencia de secuencias de sucesos en el dominio temporal: ante
todo hay que decir que nuestro sistema auditivo es extremada-
mente sensible a los fenomenos ritmicos; cualquier oyente cap-
ta la regularidad de los golpes ritmicos en la musica y percibe
perfectamente cualquier desviacion de un ritmo establecido; un
simple golpe sincopado lo percibimos enseguida claramente
como fuera de paso en relacion al ritmo de la frase. Es la “per-
cepcion analitica”.

Y esta capacidad para percibir la desviacion ritmica de un ni-
co golpe sincopado se asienta en el hecho de que el oyente ha de-
sarrollado una expectacion de la ejecucion ritmica por referencia
a la cual juzga dicha desviacion; es la “percepcion predictiva”.

Pero ademas la percepcion del ritmo, en general, como ya
dije, y la del ritmo del habla, en particular, no es solo analitica
y predlctlva sino que puede ser también constructiva; la deno-
minada “percepcion constructiva”: nuestro sistema cognitivo
no se resiste a imponer unos patrones ritmicos en aquello que
percibe, aun cuando para ello no exista un estimulo objetivo; es
el ejemplo tantas veces aducido de los golpes del péndulo del
reloj, objetivamente iguales, sobre los que tendemos a imponer
una organizacion subjetiva y arbitraria, que podemos modificar
a voluntad. Y otro tanto puede ocurrir con los pasos al caminar.
La lengua ofrece muchos ejemplos de esta tendencia o dispo-
sicion cognitiva a imponer construcciones ritmicas al material
auditivo®. Esta formacion de hipoétesis ritmicas sobre el habla

8 Experiencias en las que, por ejemplo, se hace que un oyente vaya marcando sobre la
mesa los golpes que percibe del habla continua muestran que dicho oyente marca
un ritmo mas regular que el que conlleva de suyo el material lingiiistico.
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se puede decir que forma parte de unas estrategias cognitivas: se
trataria en Gltimo término de imponer patrones cognitivos sobre
el material sensorial con vistas a hacerlo disponible para su pro-
cesamiento ulterior.

Pero, dejando a un lado todas estas reservas sobre la variabi-
lidad o la “irregularidad” del ritmo del habla, los fonetistas reco-
nocen hoy como un hecho el que en el ritmo del habla se suman
unos fendémenos de prominencia objetiva® con unos procesos
de construccion cognitiva. Y entienden que el ritmo percibido
es una propiedad del habla que emerge de la coincidencia de
sonoridad segmental, peso sildbico y “stress” Iéxico (acento de
palabra) en el Iéxico de una lengua y del empleo pragmatico
de dicho Iéxico en las unidades fraseoldgicas de dicha lengua®.
A partir de una hipdtesis de trabajo como ésta, que concibe el
ritmo como una propiedad emergente, se deduce que en una
lengua dada, dentro de unidades fraseoldgicas de “tempo” nor-
mal, la percepcion del ritmo depende directamente del modo en
que es capaz de fluctuar la prominencia de silabas sucesivas. Y,
dado que dicha prominencia relativa se ve como producto de la
combinacion de la sonoridad segmental con el peso silabico y el
“stress” léxico, se intenta explorar en cada caso, en cada lengua,
las posibilidades ritmicas que resultan de las permutaciones de
dicha combinacion®.

3. Las reelaboraciones artisticas del ritmo del habla. Proble-
mas de su estudio

En cualquier hecho de habla van implicitos todos estos facto-
res sonoros: timbres, tonos, intensidades, duraciones, “tempo”,
unidades de articulacién mayores o menores, etc. Todo lo cual
se complica si de dicha habla se pretende hacer un uso artistico,
si se pretende un habla literaria. Dicha habla artistica se sirve,
no podia ser de otra forma, de los materiales del habla normal,
entre ellos de estos factores o componentes fonicos: “toda obra
W}ue, como ya he dicho, se hace residir en el peso silabico, en la sonoridad de los

segmentos de cada silaba y en el “stress” de dichas silabas.

% Se entiende que algunas de estas unidades fraseoldgicas (utterances) resultan mas
regulares ritmicamente que otras dentro de la misma lengua y que pueden ademas

afiadir componentes de entonacion que afectan a la temporizacion.
¢ Cf. de nuevo para todo esto, por ejemplo, LAVER 1994, p. 527.
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de arte literaria es, antes que nada, un conjunto de sonidos de los
cuales emana el significado”’; hasta en aquéllas en que este me-
dio sonoro queda reducido al minimo, como puede ser el caso de
una novela, el estrato fonico mantiene su importancia decisiva.
Imaginese entonces la importancia de este componente sonoro
en la expresion literaria antigua, que, incluida la prosaica, iba
destinada ante todo y sobre todo a la ejecucion oral. En toda
obra literaria desempefian una funciéon de primer rango todos
los factores fonicos (las calidades fonicas o fonico-prosodicas
de las distintas unidades lingiiisticas; la relaciones sonoras en-
tre dichos componentes distribuidos en la cadena hablada, las
rimas, las imitaciones sonoras —la denominada “armonia imitati-
va’—, toda la “orquestacion” del habla) y, entre ellos los factores
ritmico-métricos, es decir, todo lo referente a la articulacion del
flujo sonoro del habla®.

El lenguaje versificado surge, pues, del habla normal, a base
de un proceso de estilizacion y esterotipacion de determina-
das formas, algunas de las cuales llegan a fijarse como “formas
métricas”. Este proceso de estereotipacion del habla, a través
de esa modalidad de habla que en otra ocasion® he denomina-
do “habla marcada”, estd en el origen del sistema musical y del
sistema versificatorio. Se trata de unas unidades lingiiisticas, fra-
seologicas, que por las razones que sea llamaron especialmente
la atencion de los hablantes, los cuales en el contexto del rito o
del mito las repitieron una y otra vez. A base de ser repetidas e
incluso subrayadas con movimientos corporales se va fijando
progresivamente su estructura ritmica hasta que queda definida
como una auténtica forma métrica, dispuesta ya para ser cumpli-
mentada a base otros materiales lingiiisticos. Estas formas mé-
tricas o versificatorias, una vez consolidadas constituiran incluso
unas unidades auténomas, que no tienen por qué coincidir con
las unidades fraseoldgicas del habla normal™. Esto, por supues-
to, se da en el verso, la fuerza de cuyo funcionamiento consistira

7 WELLEK-WARREN 1953, p. 187.

8 Cf. WELLEK-WARREN 1953, pp. 188 ss.; HErEscu 1960, pp. 12 ss., donde se recogen
una serie de pasajes que reflejan la especial importancia que los antiguos griegos
y latinos concedian a los recursos fonicos en la elaboracion artistica del lenguaje.

* Luque 1998; 2002.

" Es la independencia que ya les reconocia CoHEN 1996.
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precisamente en esa relacion dialéctica, esa “violencia organiza-
da”, que se establece entre estas unidades ritmico-métricas nue-
vas, “artificiales” por asi decirlo, y las unidades normales del ha-
bla (las palabras, las frases, unidades conceptuales y gramaticales,
pero también unidades ritmicas naturales de la produccion del
lenguaje)’". En la prosa la situacion es distinta: el periodo en ella
es menos autonomo, se halla mas sometida a las unidades concep-
tuales o incluso gramaticales, lo cual no quiere decir que no sea
una unidad esencialmente ritmica, antes que unidad conceptual.

Enel lenguaje versificado la cadena hablada aparece con una
organizacion especial, basada en la recurrencia de determinados
fendmenos (ntimero y/o tipo—largas/breves, tonicas/atonas—de
silabas, distribucion de fonemas, morfemas, etc.). Asi se carac-
teriza frente al término opuesto, la denominada “prosa”. Pero,
como en otras muchas dicotomias lingiiisticas, por un lado, el
término positivo aparece con frecuencia hipercaracterizado, con
marcas distintivas redundantes; por otro, el término negativo (la
prosa) puede tener algunas de las caracteristicas del positivo’.

Dichos rasgos y caracteristicas han de ser, por supuesto,
siempre predecibles. Sobre su base se crea en el lenguaje versi-
ficado, y mutatis mutandis en la prosa ritmicamente articulada,
una trayectoria circular, no lineal, unas unidades que, segiin he
dicho, no tienen por qué coincidir con las oraciones.

El estudio de todo este componente fonico del habla y, en
particular, del habla artistica, lleva en si la dificultad de la co-
munidad de conceptos y, sobre todo, de términos, con la musi-
ca. Habla y musica son dos fendmenos distintos, pero absoluta-
mente paralelos; es més, en ultimo término, son dos desarrollos
distintos de una misma célula germinal, la capacidad vocal del
hombre y la utilizacion de dicha capacidad para comunicarse. Si
en si habla y musica van esencialmente unidas, lo estan también
sus respectivos analisis; histéricamente asi ha sido: la teoria mu-
sical se halla en la base del analisis de la articulacion sonora del
lenguaje que llevan a cabo no sé6lo la métrica sino también la
retorica o la gramadtica, en sus capitulos de fonética, de ahi que
muchos conceptos y términos de aquélla se hayan trasplantado a

ﬁf. Marouzeau 1949, p. 209.
72 RODRIGUEZ ADRADOS 1969, p. 640.
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los otros ambitos, dejando abierta una brecha para todo tipo de
tergiversaciones y malentendidos: conceptos y términos relati-
vos al tono, a la intensidad, al acento, a los timbres, a las unida-
des ritmico-métricas, comunes a todos estos ambitos y, en buena
parte, difundidos en todos ellos a partir del campo de la musica,
requieren siempre una matizacion para ser entendidos en su jus-
to sentido de acuerdo con el contexto en que se los emplea.

Huelga, por tanto, insistir aqui en los problemas que entrafa
el concepto y el término “ritmo”.

Dos cuestiones, sin embargo, a las que de un modo u otro ya
me he referido no pueden ser pasadas por alto en este punto: una
es la necesaria pertinencia lingiiistica de los elementos que in-
tervienen en el ritmo artistico del lenguaje’; es evidente que en
cada lengua para que un elemento pueda ser base de este ritmo o
intervenir de en ¢l de algiin modo ha de tener carta de naturaleza,
es decir, ha ser pertinente en el sistema de dicha lengua.

La segunda cuestion es el cardcter convencional de este rit-
mo artistico. En efecto, en una secuencia ritmica los patrones
o intervalos en que se organiza no han de ser necesariamente
iguales, ni siquiera regulares; basta con que sean consabidos,
convenidos™. Esta convencionalidad no afecta s6lo al ritmo del
lenguaje, cuyo sistema es todo él convencional, sino a cualquier
tipo de secuencia ritmica.

4. El ritmo y el metro

Pues bien, tras este breve recorrido sobre una serie de pers-
pectivas modernas acerca del ritmo del lenguaje, el natural y el
artistico, viene a cuento volver la vista a algunos puntos espe-
cialmente relevantes de las antiguas doctrinas al respecto, a la
teoria ritmico-métrica que terminé consolidandose en el seno de
las antiguas artes musicales, desde donde se difundié al ambito
de la retorica y de la gramatica y se perpetud, en conceptos y
términos, hasta nuestros dias.

Seglin una clasificacion, al parecer, bastante extendida, den-
tro de las artes de lo bello, lo que hoy entendemos por “bellas
artes”, se distinguian dos grupos’, un doble trio: de un lado las

3 Cf., por ejemplo, Mukarovsky 1931; ALLEN 1973, p. 12.
™ Cf. MARINER 1971.
5 Cf- WEsTPHAL 1867, pp. 4 ss.
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artes “apotelésticas” (téyvor amoteAectiKail), que salen termi-
nadas de mano del artista: la arquitectura, la escultura y la pintu-
ra. De otro las artes “practicas” (mpoktikal) o “musicas” (LOV-
owkai), en las que, ademas de la accion creadora del artista, hay
que contar con un acto de ejecucion o “performance” (aun cuan-
do, como ocurria sobre todo en etapas mas antiguas, el creador
—compositor/poeta— yel ej ecutante fueran la misma persona): la
danza, la musica, la poesia. Las tres del primer grupo, ademas,
representaban lo bello estaticamente, en el espacio, mientras que
las tres del segundo lo hacian dlnamlcamente, en movimiento,
en su desarrollo temporal.

Todas estas artes, como es logico, se sustentaban sobre un
principio ordenador, que en las estaticas era la figura (Gymnua)
u ordenacion espacial y en las dindmicas, el ritmo (pvbudc). Las
tres artes dinaminas o musicales (t€yvot povoikai) formaban,
de suyo, un todo unitario, mas sélido que el de las espaciales. En
ellas, no solo creador y ejecutante eran, como acabo de decir, la
misma persona, sino que el poeta (mownTig) era a la vez el com-
positor o0 musico (LOVOKOC'®).

Pues bien, en el seno de dichas artes musicales, de esta pov-
olkN (término que, de suyo, designa el conjunto de las tres, no
solo la parte “musical” de dicho conjunto, como ocurre con nues-
tra “musica”) se configuré poco a poco un sistema teorico, una
Bewpla, la ciencia de la musica, la T€yvn Lovo1kn, cuyo sistema
termind estructurado en tres apartados: la harmoénica (GpuoviKn)
o teoria de los intervalos, las consonancias y disonancias, las es-
calas y sistemas, etc.; la ritmica (pvOUIK”), o teoria del ritmo y
del compas y, en estrecha relacion con ella, la métrica (LETPLKT),
especializada en las formas de ritmo o compas propias de la poe-
sia. Cada una de dichas tres partes tenia, a su vez, una faceta teo-
rica y otra practica: respectivamente, la “melopea” (ueAomouia),
la “ritmopea” (pvOuonotia) y la poesia o teoria del poema (mept
TIOLAULOLTOG).

Mas dichas tres disciplinas, que con el tiempo irian cobrando
autonomia’’, no eran en principio mas que tres facetas de una

¢ Término que, en principio, significa “tedrico de la musica”, antes que “ejecutante”
mas o menos virtuoso.
" Cf., por ejemplo, LuQuEe 2001b.
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teoria general que respondia a una realidad unitaria, la de la pov-
o1K7, en cuyo seno lo que hoy entendemos por musica, poesia y
danza se hallaban estrechamente vinculadas.

En lo que se refiere a la configuracion progresiva de una teo-
ria sobre el ritmo, se entrevé asi una primera fase en la que di-
cho ritmo se concibe ligado a los movimientos corporales de la
danza; de ahi términos como “pie” (100¢g) o “paso” (BAo1g) que
quedaron luego como designaciones de las unidades basicas de
dicho ritmo. Luego, poniendo mas los 0jos en el componente lin-
giiistico, se paso a ligar el ritmo al habla, midiéndolo (u€TpoV) a
partir del flujo sildbico. Hay que esperar a Aristoxeno de Tarento
para ver el ritmo entendido como una instancia superior, como
algo abstracto u autonomo, por encima de los movimientos de la
danza o de las silabas del lenguaje. Define, en efecto, Aristoxe-
no el ritmo como “ordenacion de los tiempos” (Téiyig ypovaV),
entendiéndolo, de acuerdo con los principios su maestro Aris-
toteles, como la forma (e180¢) que articula la materia (VA1) a
ella sometida, los tres sujetos de ritmo (pvBuléueva): el habla
(AEE1c), el componente melddico o tonal (UEAOG) y el movimien-
to corporal (k{vnoig cwportikn). La unidad de medida de dicha
forma ritmica no es, por tanto, el paso, ni tampoco la silaba,
sino una unidad temporal abstracta, el “tiempo primo” (yp6évog
npOTOg)’s.

Distinguido, asi, el ritmo (pvOpog) de su realizacion
(pvbuomotia) y de los materiales temporales o duracionales a
los que se aplica (pvOuldueva), queda en otro sentido estre-
chamente ligado a otro concepto y término con el que mantiene
vinculos estrechos en diversos sentidos, el concepto de “medi-
da” (uétpov).

Ritmo y metro” se contraponen como género y especie o
como serie infinita y finita, como secuencia indefinida y se-
cuencia delimitada por dicha medida. Se consolida asi también
la expresion “a base de medidas” (xotd pé€tpov), en la que
subyace la idea de “metro” como algo mas claramente regulado,
constituido por unos esquemas fijos, no ya sélo en longitud sino
en cuanto a su organizacion interna; frente a €I, en el ritmo no

7 Sobre todo ello, ¢f., por ejemplo, LuQuE 1987, pp. 23 ss; 1995, pp. 11 ss.
™ Cf., por ejemplo, VANDVIK 1937; DREXLER 1941.

—126—



EL RITMO DEL LENGUAJE Rhythmica, 1X, 2011

habria un retorno regular de elementos establecidos a priori. Se
llegara con el tiempo a hablar de versificacién “ritmica” o de
“ritmos” (rhythmi), distinguiendo la nueva versificacion sildbica
o silabico-acentual frente a la antigua versificacion cuantitati-
va, la “métrica”. Ritmo y metro, por otra parte, se contraponen
como dos grados distintos de abstraccion: la forma ritmica es
algo mas abstracto y genérico que la forma métrica; el metro es
un ritmo secundario lingiiisticamente determinado, realizado a
base de materiales lingliisticos®.

Sobre la base de estas ideas antiguas unos teéricos redujeron
luego el concepto de ritmo a los procesos en los que hay una
“periodicidad” mas o menos regular o, al menos, “consabida”®!
entre el productor y el receptor. Otros, con un criterio mas laxo,
reconocen como ritmico cualquier proceso temporal o motriz
discontinuo®?. Los primeros casi identifican “ritmo” con “me-
tro” y, en consecuencia, dentro del lenguaje no reconocen mas
proceso ritmico que el del lenguaje versificado; para ellos hablar
de “ritmo de la prosa” seria contradictorio o puramente meta-
forico®. Para los segundos, en cambio, este ritmo de la prosa
artistica es algo absolutamente normal, como lo es también el
ritmo del habla espontanea cotidiana.

En este sentido se orienta una de las tradicionales distinciones
que acabamos de ver entre “ritmo” y “metro”: frente al metro,
el ritmo no consistiria en un retorno regular de elementos esta-
blecidos a priori. Seria éste el sentido en que se habla de poemas
“de ritmo libre”’; poemas que en ese caso poco se diferenciarian
de la prosa ritmica®*.

Por esta via se puede incluso ampliar y relajar el concepto de
ritmo hasta el punto de reconocerlo en cualquier hecho de ha-
bla, que conlleva por naturaleza una sucesion de silabas distinas
(ténicas y atonas, largas y breves), de modo que nada fuera pro-
piamente no ritmico, tal como sugeria ya Quintiliano:

Wf. , por ejemplo, LuQuEe 1984; 2002

81 MARINER 1971.

82 Algo proximo a lo que acabo de decir sobre el “ritmo primario”.

8 Es el caso, por ejemplo, de WimsaTT, que mencionan WELLEK-WARREN (1953, p.
193, n. 18).

8 Cf. PRIMMER 1968 y bibliografia alli citada.
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Y, por cierto, en todo el cuerpo y, por asi decirlo, en el trecho en-
tero (del habla) se halla inserto el ritmo: pues ni hablar puedo sino a
base de silabas breves y largas, a base de las cuales se hacen los pies.
Mas, sin embargo, se lo requiere y aparece en las clausulas®.

Pero, si es asi, ;qué distincion establecer entre el habla comun
y la prosa artistica? Viene entonces aqui otro tipo de concepcion
del ritmo no ya a base de unos patrones mas o menos regulares,
surgidos de la alternancia de dos tipos de silabas, sino desde
la optica de la membracion, de la responsion, de la estructura
armoniosa. Asi enfocado, el ritmo se desliga de sus lazos con
las silabas y sus posibilidades de prominencia en virtud de las
modulaciones prosddicas (el tono, la intensidad, la duraciéon) y
se le abre la puerta al &mbito de las otras unidades de produccion
(unidades ritmicas primarias) del habla, las palabras y las frases.
También estas unidades mayores pueden establecer patrones de
retorno mas o menos regular, como lo hacen las silabas, pero,
sobre todo, dan pie y constituyen el sustento de una articulacion
armonica del habla donde tengan cabida todo tipo de responsio-
nes o correspondencias.

Se da por esta puerta entrada en la produccion del ritmo a una
gama infinita de factores lingiiisticos: todo tipo de elementos del
lenguaje, formales y/o de contenido, pueden intervenir en esta
articulacion del habla a base miembros que se corresponden e
interrelacionan arménicamente, ritmicamente, de muchas mane-
ras posibles. Cualquier elemento formal o de contenido que se
puede repetir u organizar en disposicioén de correspondencia con
otros puede ser susceptible de formar parte de la organizacion
ritmica del habla.

Es éste, como veremos, el sentido en que se orienta la arti-
culacion ritmica de la prosa artistica promovida por los rétores
antiguos, a base de dejar en ella bien establecidas unas unidades
de articulacion periddica, con unos limites bien marcados y con
una estructura interna armonica®¢,

En este sentido ir4 en buena parte la distincion antigua entre
la organizacion ritmica del lenguaje versificado (secuencia de

8 Et in omni quidem corpore totoque, ut ita dixerim, tractu numerus insertus est:
neque enim loqui possum, nisi e syllabis brevibus ac longis, ex quibus pedes fiunt.
Magis tamen et desideratur in clausulis et apparet...: 1X 4,61.

8 Cf., por ejemplo, LuqQue 2001.
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medidas de base cuantitativa, silabica o silabico-cuantitativa) y
la organizacion ritmica de la prosa (articulacion ritmica a base de
unas unidades fraseologicas bien marcadas®” mediante diversos
elementos formales y de contenido de la propia diccion; elemen-
tos entre los que se incluyen ciertos patrones ritmicos del tipo
de los que caracterizan en su totalidad al lenguaje versificado).

Pero todas estas nociones no se han delimitado ni se delimi-
tan siempre con la suficiente claridad y entre los términos que
las designan las interferencias son frecuentes. Sin ir mas lejos,
en la pareja basica ritmo/metro es logico que esto ocurra, cuan-
do hasta los propios conceptos se imbrican mutuamente; todo
metro es ritmico y todo ritmo conlleva un cierto tipo de medida.
Todo ello hace que los problemas terminologicos no sean infre-
cuentes en estos terrenos, y alin mas cuando se trata de textos
como los ciceronianos que no persiguen una exposicion estric-
tamente técnica.

5. Los origenes de la nocion de “ritmo”: el término pvbudg

Y, por fin, cerremos estas reflexiones con una breve consi-
deracion sobre el sentido originario del término griego pvOUGC.
Parece, en efecto, que dicho término no tuvo desde el principio
una relacion clara y exclusiva con los procesos motrices o tem-
porales, sino que se presenta, en general, con un doble sentido:
por un lado, simplemente el sentido de regularidad, forma, ley;
por otro el de flujo regular, repeticion regular. Asi se puede ver
en Aristides Quintiliano, quien, aun manteniéndose en la linea
de Aristoxeno, dejaba constancia expresa de esta multiplicidad
de sentidos del término pvOUGC.

Formalmente la tinica etimologia posible de pvOudg parece
ser la que lo relaciona con peTv, “fluir”®®. Pero aun asi la relacion
semantica entre “ritmo” y “fluir” no parece tan clara; es mas, re-
sulta dificil. La filologia moderna no se ha mostrado unanime al
respecto, ni, en consecuencia, tampoco en la determinacioén del

%7 De manera especial en sus comienzos y en sus finales: sententiae verbis finiantur eorumque
verborum numero nascatur ab proceris numeris ac liberis ... Et, si primi et postremi [illi]
pedes sunt hac ratione servati, medii possunt latere (Cic. De or. 111 49, 191); nam ut initia
clausulaeque plurimum momenti habent, quotiens incipit sensus aut desinit, sic in mediis
quoque ... (Quint. IX 4,67).

88 Cf. Frisk 1960, s.v.

—129—



Rhythmica, IX, 2011 JESUs LuQUE MORENO

contenido semantico originario del término pvOudc. Unos se han
manifestado mas abiertamente a favor de la relacion “ritmo”—
“fluir”; es el caso de Schroder®, de Fritz*°, de Waltz’' o, mas
recientementem de Wolf?. Otros, como Jaeger®, Leemans®™,
Benveniste®™ o Primmer®® han mostrado reparos mas o menos
fuertes a esta relacion.

Waltz, por ejemplo, insistia en que la nocion originaria de
“ritmo” (pvbudg, relacionado con Petv) habia estado libre de
otras, como “medida” o “simetria”, que se le habrian ido aso-
ciando luego arbitrariamente con el uso: la idea originaria habria
sido s6lo la del fluir continuo. Luego el término pvBudg se habria
aplicado a todo movimiento continuo y suave, como el de un
arroyo que fluye, y que produce sobre nosotros una impresion
agradable”. De ahi habria pasado a designar los movimientos
sonoros del canto, de la musica, de la poesia, a la prosa retorica,
indicando “la fluidit¢ du mouvement continu, interrompu, ...que
constitue la sucession des sons instrumentaux ou vocaux”. En
Grecia este término no se habria visto mezclado en un principio
con la idea de medida (U€Tpov) ni con otras afines; el pvBUOG
habria sido simplemente “una cualidad del movimiento”. Pero
luego, incluso ya entre los griegos, a esta nocion de “ritmo” se
le habrian ido agregando otras, ajenas a su etimologia, como las
ideas de “regla”, “medida” u “ordenacidon simétrica”, en lo cual
es posible reconocer la influencia de Pitdgoras con su culto por
el nimero. Asi se modifica la nocidén primitiva de “ritmo” tanto
en los filésofos como en el habla de la calle. De este modo, en
la lengua de la retorica, llego a entrar en el campo de pvoude el
término &pOudG/numerus®, que no es un verdadero equivalente

81918.

%1938.

911948.

92 1955.

%1933,

% 1948.

%1951.

%1968, pp. 19 ss.

9T WaLtz 1948, p. 112.

% Curiosamente WALTZ consideraba a los romanos como los verdaderos responsables
de esto. Por obra de CICERON [sic] se habria consagrado con este sentido el término
numerus.
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de pvBudg, sino un mero sucedaneo. De ahi inconsecuencias tan
graves como el que Cicerdn (De or. 111 186) afirmara que nu-
merus in continuatione nullus est, lo cual contraviene la idea de
“movimiento o flujo continuo” que Waltz pretendia reconocer en
puoude, o el que por parte de Cicerdn o Quintiliano se relacionen
estrechamente numerus y modus, rhythmus y metrum®.

Jaeger'®, por ejemplo, a proposito del fragmento 67 de Ar-
quiloco!!, escribia:

La concepcion de donde brota este ethos soberano se eleva por
encima del consejo puramente practico de mantener la moderacion
en la vida cotidiana, hasta la intuiciéon de un ‘ritmo’ en la totalidad
de la existencia humana. En ella funda Arquiloco su exhortacion al
propio control y la advertencia ante todo desbordamiento sentimental,
en la alegria y en la pena, es decir, ante toda la constriccion exterior
(...). En este ‘ritmo’ es acaso posible percibir ya algo del espiritu de
la filosofia natural y del pensamiento historico que, por primera vez,
avanza hacia la intuicion objetiva de una legalidad en el curso natural
de la existencia. Herddoto [I 207] habla derechamente de los ‘ciclos
de las cosas humanas’ y por ello entiende, ante todo, los altos y los
bajos de la fortuna.

Ello no debe conducirnos, sin embargo, a pensar el ritmo de Arqui-
loco como algo fluyente, que es la consecuencia natural de lo ritmico
para el sentimiento moderno, que suele apoyarse en una derivacion
etimoldgica de la palabra, de péw, ‘fluir’. La historia real de la palabra
se opone claramente a esta interpretacion. La aplicacion de la palabra
al movimiento de la danza y la musica, de la cual deriva nuestra pa-
labra, es secundaria y oculta la significacion fundamental. Debemos
ante todo preguntarnos como entendieron los griegos la esencia de la
danza y de la musica. Y esto se halla brillantemente ilustrado por la
significacion fundamental tal como se muestra ya en el verso de Ar-
quiloco. El hecho de que el ritmo ‘mantenga’ al hombre —he traducido
antes los ‘mantiene en sus limites’— excluye ya toda idea de un flujo
de las cosas. Pensemos en el Prometeo de Esquilo, que se halla sujeto,
inmo6vil en su roca, con grillos de hierro y dice: me hallo encadenado
aqui en este ‘ritmo’!%; o en el Jerjes, del cual dice Esquilo que ha
encadenado el flujo del Helesponto y ha ‘dado otra forma (ritmo) al

% Tgnorando a ARISTOTELES, por ejemplo, Rhet. 111 9,3.

1001933, pp. 126 ss.

101 “Ni debes pavonearte ante el mundo como vencedor ni hundirte y lamentarte como
vencido; alégrate con lo que es digno de alegria, no te rindas con exceso ante la
desventura, conoce el ritmo que mantiene a los hombre en sus limites (y{yvwoke
& oTog pubudeg dvepdmovg Exel)”: trad. del propio JAEGER.

192 Esqu. Prom. 241: ®8” épp0Buicpot.
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curso del agua’'®®, es decir, lo ha transformado en un puente y lo ha
sujetado con firmes ataduras. Ritmo es aqui lo que impone firmeza y
limites al movimiento y al flujo. Y esto es unicamente lo que signifi-
ca para Arquiloco. También Democrito habla de ritmo del atomo en
el antiguo y auténtico sentido y entiende por ello no su movimiento,
sino, como ya Aristoteles certeramente lo interpretd, su ‘esquema’'®,
Y asi entendieron también los intérpretes antiguos las palabras de
Esquilo. Evidentemente, cuando los griegos hablan del ritmo de un
edificio o de una estatua no se trata de una transposicion metaforica
del lenguaje musical. Y la intuicion originaria que se halla en el fondo
del descubrimiento griego del ritmo, en la danza y en la musica, no se
refiere a su fluencia, sino, por el contrario, a sus pausas y a la constante
limitacion del movimiento.

Mas adelante'® pondera Jaeger la enorme importancia del nu-
mero (apBude) y de la aritmética, puestos en intima relacion con
la musica dentro de la tradicion pitagoérico-platonica; relacion de
donde procede la consideracion de las leyes numéricas del mun-
do sonoro, base de la teoria filosofica sobre la accion educadora
de la musica. Esta union entre aritmética y musica dio lugar a las
mas fecundas ideas pedagogicas de los griegos: “sélo el conoci-
miento de la esencia de la armonia y del ritmo que surge de ella
seria bastante para asegurar a los griegos la inmortalidad en la
historia de la educacion humana”. Es un conocimiento aplicable
a todas las esferas de la experiencia humana, incluida la organi-
zacion del cosmos. La armonia expresa la relacion de las partes
con el todo. En ella se halla implicito el concepto matematico
de proporcion. “Soélo si alcanzamos a comprender el dominio
ilimitado de este concepto en todos los aspectos del pensamiento
griego de los clasicos y de los tiempos posteriores, llegaremos a
una representacion adecuada de la fuerza normativa del descu-
brimiento de la armonia”.

Concepto de armonia, que se expresa en griego con un tér-
mino cuya raiz (*ar-), en sus diversas posibilidades y grados de
realizacion silabica, se comprueba como altamente productiva
en el ambito de las lenguas indoeuropeas'®, en las cuales ha
dado lugar a una serie de palabras que, como sugeria Garcia
103 Esqu., Pers. 747: népov ueteppubuile.

194 Arist., Met. A 4, 985b 16.

1051933, pp. 162 ss.
106 Cf., por ejemplo, PokornNy 1969, pp. 55-63.
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Calvo'”, hacen de esta raiz el semantema técnico por excelen-
cia; palabras que apuntan siempre a las nociones de “disconti-
nuidad”, de “ensamblamiento” en su doble faceta de analisis y
de sintesis (desmembracion o division en piezas y combinacion
de dichas piezas en un conjunto).

Con este concepto de armonia aparece, como hemos visto,
intimamente relacionado el de ritmo (pvOudc), al igual que el de
medida (uéTpov) y el de relacion (Adyoc), todos ellos conceptos
basicos en la cultura griega:

Los conceptos de ritmo, medida y relacion se hallan en intima co-
nexion con él o reciben de ¢l su contenido mas preciso. Lo mismo
para el concepto de cosmos que para el de la armonia y el ritmo, el
descubrimiento de la ‘naturaleza del ser’ es el estadio previo para lle-
gar a su trasposicion al mundo interior del hombre y al problema de la
estructuracion de la vida.

Volvera Jaeger sobre la misma idea a proposito de la Republi-
ca de Platon, donde si aparece ya puOuog con su nuevo sentido
de “ordenacion del movimiento”:

Inseparable de la armonia es el ritmo, o sea el orden en el movi-
miento'®. Ya dijimos mas arriba que la palabra griega por su origen,
no entrafia la acepcion de movimiento, pero expresa en NUMErosos
pasajes el ‘momento’ de una posicion u ordenacion fija de objetos.
La mirada del griego la reconoce tanto en estado de quictud como en
estado de movimiento, en el compas de la danza, del canto o del dis-
curso, sobre todo si es en verso (...) la teoria del ethos en la armonia
y el ritmo. De esta teoria se deriva lo que Platon ensefia acerca de la
seleccion de las armonias que expresan el ethos del hombre valiente
o del hombre sereno. Y de entre la riqueza de las clases de ritmos no
selecciona tampoco mas que aquellas que imitan la esencia de estas
dos actitudes morales de la voluntad. Por donde la teoria del ethos
se erige en el principio comin tanto de la paideia musical como de
la paideia ritmica. Pero ya el mero hecho de que tome esta teoria de
Damoén, el mayor teorico musical de la época socratica, demuestra
que no estamos ante algo especificamente platonico, sino ante una

1071975, pp. 14 ss. Previamente presenta una rica enumeracion de palabras relaciona-
das con esta raiz organizada en cinco apartados correspondientes a las nociones de
“ajustar, justo, preciso”, “juntura, miembros, articulacion”, “ensamblar, conjunto,
estructura”, “correspondencia, harmonia, agrado, arte, manera” y “orden, cuenta,
nimero, razonar, hablar, discutir”.

18 Rep. 399 E.
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concepcion de la musica peculiar de los griegos, que de un modo
consciente o inconsciente fue decisiva desde el primer momento con
respecto a la posicion dominante que la armonia y el ritmo desempe-
fian en la cultura griega'®.

He considerado oportuno transcribir estas largas citas de Jae-
ger porque en sus palabras queda més que patente no solo el
sentido primario del término pvOUGE sino también la posicion
cardinal del concepto de “ritmo” en el pensamiento y en la cul-
tura griega.

Desde esa idea partira Benveniste, en su decisivo trabajo so-
bre la nocion de “ritmo” y su expresion lingiiistica, cuyas lineas
generales no se apartan de las que acabamos de ver en Jaeger:

La notion du ‘rythme’ est de celles qui intéressent une large por-
tion des activités humaines. Peut-étre méme servirait-elle a caracté-
riser distinctivement les comportements humains, individuels et col-
lectifs, dans la mesure ot nous prenons conscience des durées et des
succesions qui les réglent, et aussi quand, par-dela 1’ordre humain,
nous rejetons un rythme dans les choses et dans les événements.

Asi inicia su estudio!!® de nuestro término, generalizado luego
desde Grecia y Roma a todo el pensamiento occidental. E in-
mediatamente pasa a reconocer que, a pesar de que morfolo-
gicamente no hay dificultad para relacionar pvOudg con peTv,
“fluir”, los lazos semanticos resultan, sin embargo, imposibles
en cuanto se examinan las fuentes mas antiguas. Los textos de
Democrito, los de Herddoto, los de los liricos, los de la tragedia,
los de la prosa atica del siglo v (Jenofonte o Platon), los de Aris-
toteles, todos confirman la idea de pvBudg no como “flujo”, sino
como oMo, es decir, “estructura”, “figura”, “forma”.

Sobre esta base afirma Benveniste que pvOudg desde los ori-
genes al periodo atico no significd nunca “ritmo” en nuestro sen-
tido moderno; que nunca se aplica al movimiento regular, por
ejemplo, de las olas; que su sentido constante a través de todas
las variadas condiciones de su empleo es el de “forma distinti-
va”, “figura proporcionada”, “disposicion”!!!.

1091933, pp. 620 s.

1191951, p. 327.
Y otro tanto ocurre con sus derivados o compuestos, nominales o verbales.
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Ello no conduce a Benveniste tanto a discutir la relacion de
pLOUGC con PETV, cuanto a centrar la atencion sobre el sufijo
-Jog, que, segun €l, indica no cumplimiento de la accidn indica-
da por la raiz, sino modalidad particular de dicho cumplimiento,
tal como se presenta a los ojos. Asi, por ejemplo, frente a yphoic,
que significa “el hecho de consultar un oraculo”, ypnoudg indica
“una respuesta particular de dicho oraculo”; frente a 6¢éc1¢ (“el
hecho de colocar”), 6ecudg (“una disposicion particular”); fren-
te a 6Tdolg (“el hecho de estar en pie”), otacuéc (“la manera
de estar”).

En lo que a radicales se refiere, la diferencia entre oynua y
puoude es evidente: el primero, relacionado con €yw (“yo es-
toy”; cf. habeo, habitus) se define como una “forma” de estar
fija, realizada o puesta de algtin modo como un objeto; PVOUSC,
en cambio, seguin los contextos, designa la forma en el instante
en que es asumida por lo que se mueve, por lo que es movil,
fluido y no tiene consistencia organica; es una “forma”, por asi
decirlo, provisional, momentanea, modificable.

Si tenemos en cuenta que PETV constituye en la filosofia jo-
nia, en Heraclito, Democrito, el predicado esencial de la natu-
raleza y de las cosas, se comprendera entonces facilmente que
puBudg significa al pie de la letra “manera particular de fluir” y
que haya sido el término mas propio para describir unas “figu-
ras”, “configuraciones” o “disposiciones” que no tienen fijeza ni
necesidad natural, sino que son resultantes de una disposicion
siempre en trance de cambiar. La eleccién de un derivado de
peTv para expresar esta modalidad especifica de la “forma” de
las cosas es algo plenamente comprensible en el contexto de la
filosofia que la inspira.

En todo ello estaban ya implicitas las condiciones para que
luego pvbudc fuera la palabra apropiada para expresar lo que
nosotros entendemos hoy por “ritmo”. Y es precisamente en Pla-
ton donde se detecta el paso desde la antigua nocion de “ritmo” a
la nueva; en €l aparece ain pvOUOG con su valor tradicional, pero
enrlque01do con una nueva orientacion:

Mas, querido, cuando captes todos los intervalos (SiacTruorto)
—su numero— que hay de la voz acerca de lo agudo y lo grave (Vg
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0EvTNTég TE mépL kol Paphnrog) y de qué clase son, y los limites
de los intervalos y todas las combinaciones que nacen de ellos —que
los antepasados reconocieron y nos transmitieron a sus sucesores con
el nombre de armonias (&pupoviog), y, por otra parte, que se dan otros
accidentes semejantes que residen en los movimientos del cuerpo, los
cuales <medidos mediante niimeros (81" GplOuU®V petpnOévta)> di-
cen que deben ser llamados ritmos y metros (PvBuovg Ko, HéTpa), y
a la vez hay que considerar que asi hay que atender a toda unidad y
multiplicidad (mepl movtog €vog kol TOAADV)— cuando, pues, captes
eso de este modo, entonces habras llegado a ser sabio!'2.

Heraclito (...) Dice, en efecto, que lo uno ‘siendo discordante en
si concuerda consigo mismo’, ‘como la armonia del arco y de la lira’.
Mas es un gran absurdo decir que la armonia (&puoviav) es discor-
dante o que resulta de lo que todavia es discordante. Pero, quizas, lo
que queria decir era que resulta de lo que anteriormente ha sido dis-
cordante, de lo agudo y de lo grave (tod 6€€og kKol Bopéog), que luego
han concordado gracias al arte musical (V10 THg LOVGKNG TEXVNG),
puesto que, naturalmente, no podria haber armonia de lo agudo y de
lo grave cuando todavia son discordantes. La armonia, ciertamente,
es una consonancia, y la consonancia es un acuerdo (1] y&p &puovio
ovppovio gotiv, cvueovia 8 duoroyio Tig); pero un acuerdo a
partir de cosas discordantes es imposible que exista mientras sean dis-
cordantes y, a su vez, lo que es discordante y no concuerda es imposi-
ble que armonice. Justamente como resulta también el ritmo de lo ra-
pido y lo lento (domep ye kol 6 pLOUOG €K TOV Tay€og Kol Bpodéoc),
de cosas que en un principio han sido discordantes y después han con-
cordado. Y el acuerdo en todos estos elementos lo pone aqui la mtisica
(...) Y lamusica es, a su vez, un conocimiento de las operaciones amo-
rosas en relacion con la armonia y el ritmo (koi 6TV o HOLGLKA
nepl appovioy Kol pubrov EpwTik®v Emothiun) (...)H.

Este orden en el movimiento ha recibido precisamente el nombre
de ritmo (thj 81 Thg Kvficewg TdEel pvOUoV Gvoua €1n), mientras
que al orden de la voz (Thg @wvig), donde lo agudo y lo grave se
funden (To¥ te 6&€og Guo Kol Bopéog cuyKepavVOUEV@V), se le ha
dado el nombre de armonia (Gpuovia) y la uniéon de ambos se llama
arte coral (yopeior)!*.

12 Phil. 17 c-e; trad. M* A. Duran, Madrid, 1992.

113 Symp. 187 b-c, trad. M. Martinez Hernandez, Madrid, 1993.

114 Leg. 665 a. Practicamente de la misma época que estos textos platonicos es el pasa-
je de citado por CastiLLo (1968, p. 287), en el que se asocia ya la idea de ritmo a la
organizacion de la prosa artistica: “Porque hay algunos prosistas que ... prefirieron
escribir discursos que no se refieren a vuestros contratos, sino que se dirigen a
todos los griegos, que atafien a la ciudad y a todo el publico que asiste a una fiesta
solemne. Estas obras, segun todos dicen, se acomodan mas a las composiciones

—136—



EL RITMO DEL LENGUAJE Rhythmica, 1X, 2011

Notese en estos pasajes la expresa relacion del ritmo con la
armonia, ambos dentro de la miisica como “formas” proporcio-
nadas, concordantes. La definicion de “ritmo” que se da en el ter-
cero de ellos (Las leyes) no se aparta del sentido tradicional del
término; solo lo reorienta. Platon emplea atin el término pvOUSS
con el sentido de “forma distintiva, disposicion, proporcion’; su
innovacion consiste en aplicar este sentido a la forma del movi-
miento del cuerpo humano, a la danza, y a la disposicion de las
figuras que surgen en este movimiento. Lo decisivo aqui, como
se ve por el pasaje del Filebo, esta en la nocion de un poOUoOv
corporal, asociado a la “medida” (uU€Tpov) y sometido a las leyes
del nimero (&p1BUSQ).

Detras de todo esto reconocia Benveniste un largo proceso de
reflexion sobre la naturaleza de las cosas. A nosotros, en cam-
bio, después de tantos siglos, la nocion de ritmo nos resulta algo
natural, necesariamente inherente a las formas articuladas del
movimiento; y esto hasta tal punto que nos resulta dificil creer
que no fue asi desde el principio, que fue preciso el esfuerzo de
muchos pensadores para llegar a definir y a tomar conciencia de
dicha nocion'?.

No nos debe pasar tampoco desapercibida la relacion que
en el Filebo se establece expresamente entre ritmo (PLOUGS) y
numero (&p1OUéc). Dicha relacion aparece igualmente explicita
en otros textos antiguos. Tal es el caso de la Retorica de Aristo-
teles:

Lo primero, en efecto, no resulta convincente (porque da la im-
presion de artificioso) y al mismo tiempo distrae, pues hace que <el
oyente> esté solo pendiente de cuando volvera otra vez la cadencia.
Ocurre, pues, como con los nifios, que a la pregunta de los heraldos
‘;a quién escoge el liberto por patrén?’ se adelantan a responder ‘jA
Cledn!” En cambio, lo que no tiene ritmo resulta ilimitado (T0 &€

que llevan musica y ritmo (6potoTpovg Tval ToTg LETA HOVCLKTG Kol PuBuov
nenonuévolg) que a las que se pronuncian en el tribunal (] ToTg €v dikacTepi
Aeyopévolg). Pues en la expresion aclaran los hechos de manera mas poética y
adornada e intentan utilizar los pensamientos mas dignos y nuevos y ademas orga-
nizan todo el discurso con otros brillantes y utiles procedlmlentos Al oirlos, todos
disfrutan no menos que con las composiciones métricas (®v dravteg dkovovTeg
kaipovoy 008&V fttov Htdv &v Tolg uétpolg memotnuévov)...”. Trad. J.M.
Guzman, Madrid, 1979.

115 BENVENISTE 1951, p. 335.
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dppubuov dnépavtov); y es preciso que haya una delimitacion, si
bien no en virtud del metro (un P€Tpw), pues lo indeterminado no es
ni placentero ni inteligible (andeg yop xal dyvwoTtov To dnelpov).
Ahora bien, en virtud del nimero queda todo delimitado (mepaiveTon
8¢ dploud mdvta). Y el nimero de la forma de la diccion es el ritmo,
del cual también los metros son divisiones (0 8¢ TOV GYAUATOG THG
AéEewe GpLOUde puBude eoty, 0D Kol Té uéTpa TUAUOTa) e,

Y un poco mas adelante (1409b 5) volvera a afirmar la pre-
sencia del “nimero” en la diccion organizada ritmicamente a
base de periodos:

namero tiene la diccion a base de periodos” (GplOuov Exel 1 €v
nepLodolg AEELS).

En Isocrates se lee igualmente:

(...) después de haber abarcado todas las estructuras (&movtog
Tovg puOuodg mepthaBidv)!l.

Dentro de este mismo ambito de la retdrica veremos mas ade-
lante a Dionisio de Halicarnaso utilizar el término dp1Ouég para
referirse al ritmo de la prosa''®.

Y esta proximidad entre pubuég y aptudg en la lengua griega
pudo contribuir a que el latin recogiera el significado de ambos
términos con uno solo, numerus''®:

Numerus vocatur qui Graece poOuéc dicitur'*

La equivalencia o proximidad entre los dos conceptos y tér-
minos no ha parecido siempre facil a los estudiosos. Ya hemos

116 Rhet. 111 8, 1408b 22.

7 Busiris 16,1 s.

'8 Dem. 54, 1119,1.

19 Cf. CastiLLo 1968, p. 288, en donde se encontrara también lo fundamental sobre
posible etimologia de numerus (quiza relacionable con el griego voudm, véum, en
donde se halla implicita la idea de “distribucion”) y sus significados principales
en los primeros empleos documentados en latin: nociones de cantidad, de nume-
ro, clase, categoria o importancia. Implicando la idea de “ritmo” apareceria por
primera vez quiza en el epitafio de Plauto que recoge Aulo Gelio (I 24) y luego en
Lucrecio (I 629 ss.; 635 s.; IV 768 ss.; V 1401 s.), en Catulo (50,5) y en la Rhet.
ad Her. 1V 44,12.

120 Cic., Or. 67. Cf. al respecto Cocchia 1919.
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visto al respecto las afirmaciones de Waltz; afirmaciones, por
cierto, no bien fundadas, como ya dije, ni bien documentadas.
Ya antes habian mostrado sus escrupulos al respecto Christ y
Graf'?'. Para el primero'*, por ejemplo, una vez entendido el
ritmo en palabras de Aristoxeno como “ordenacion de tiempos”
(T&Erg xpévav), todos los materiales sujetos a ritmo (los pvBut-
(éueva), las silabas, los movimientos corporales, los tonos de la
musica, tenian que ser medidos en términos de unidades tempo-
rales, de “tiempos primos” (ypévot mpidtor). El resultado de esta
medida se expresaria en nimeros. De ahi que Aristoteles afirma-
ra en la Retorica (111 8,2): 6 8¢ ToV cyAuaToC Thg AéEewe dpt-
Ouéc pvbude eoti'®. El que los latinos designaran el concepto
de ritmo con el término numerus pudo deberse, segun Christ,
a consideraciones como las que acababa de exponer o bien al
intercambio que observaron en griego entre pLOUSE y APLBAC.

Para Cocchia'®, los latinos emplearon el término numerus
con el sentido de “ritmo”, mirandose en el espejo de los griegos,
en especial de Aristoteles, en el que aflora la idea aristoxénica de
“ritmo” como “ordenacion de tiempos”, en la que va implicita
la idea de “percepcion de dicho orden” y de “medida” del mis-
mo. No en vano, dice, los propios latinos harian también un uso
amplio del término modus, “medida”, para designar conceptos
musicales. Se podria pensar, dice, que se tratase de un uso pa-
ralelo e independiente que hicieron los latinos de la palabra nu-
merus en una acepcion técnica especial. Si los griegos hubieran
empleado dp1Budc, aunque fuera una sola vez, como equivalente
de pvbudc, se podria pensar que los poetas o los gramaticos ro-
manos se habrian apropiado el concepto y se habrian centrado
en uno de los dos términos; algo similar a lo ocurrido con ypo-
UorTikn y litteratura (en su sentido originario, se entiende).

No es posible demostrar la suposicion de Miiller de que este
empleo de numerus fuese una innovacion de Ennio bajo el in-
flujo de las doctrinas pitagoricas. Para Cocchia, numerus en su
sentido de “armonia” remonta al patrimonio mas arcaico de la
211891, p. 16,n.° 1.

1221879, p. 2.
123 Remitia Christ también a Arist., Probl. XIX 38; Platon, Phil. 17d; Ateneo XIV

632d.
1241919, pp. 167 ss.
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lengua; es altamente significativo que numerus tenga la misma
raiz que el griego vouog, que, como es bien sabido, ademas de
los significados de “distribucion” o “ley”, tiene el de “armonia”.
Semejante conexion confirma el concepto de “orden” al que se
adscribe esta palabra y clarifica la etimologia originaria, que se
halla en la base del uso latino del término. En efecto, la equi-

valencia entre numerus y poBudg mal se entiende si no se tiene
en cuenta la del término griego ocpteuog con pvbudc; la cual, a
su vez, no encaja si se concibe pvOUSg exclusivamente como
“flujo” o “movimiento”'®. Es preciso no olvidar su significado
primario de “forma”, “estructura”, tal como lo hemos visto de-
finido en palabras de Jaeger o de Benveniste y tal como sugiere
la propia etimologia de dp1Budc, palabra formada sobre la mis-
ma raiz indoeuropea *ar-, a partir de la cual se forma también
dpuovio y tantos otros términos relacionados con las ideas de en-
samblamiento y estructura, a las cuales hice referencia mas arriba.

6. Las denominaciones latinas: rhythmus/numerus

El testimonio més antiguo de numerus con el sentido de “rit-
mo” podria ser, segiin Castillo, el epitafio de Plauto transmitido
por Gelio (I 24). Luego la propia Castillo recoge varios pasa-
jes de Lucrecio, de Catulo y de la Rhetorica ad Herennium que
“permiten afirmar que con anterioridad al afio 55 a.C. el término
numerus se habia empleado en latin para expresar nociones de
cantidad y orden, y ademas como designacion de la cadencia pro-
pia de la danza y referido al ritmo de la versificacion poética™'?.

La presencia de numerus con este sentido se constata igual-
mente en Virgilio (ecl. 9, 45 numeros memini, si verba tenerem),
en Propercio (III 22,6 Phrygls insanus numerus) 0 en Ovidio (Am
I 1,27 sex mihi surgat opus numeris, in quinque residat: aqui,
como se ve, con el sentido de “unidad de ritmo”, “pie métrico”).

Cicer6on, en su empefo de crear un lenguaje técnico latino,
no usara nunca el griego rhythmus, a pesar de que con toda pro-
babilidad dicho término debia de circular normalmente en las
escuelas de su época; acude en su lugar a numerus, que, como
he resumido en nota anterior, también era ya por entonces de

25 Eg 1o que le ocurria a Wartz 1948.
126 CastiLLO 1968, pp. 284 ss.
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uso corriente como tecnicismo para hacer referencia al ritmo.
Castillo'’, sin embargo, recoge con acierto varios pasajes que
revelan como desde Varrdn hasta Mario Victorino se mantiene
cierta resistencia al empleo de numerus, que normalmente debe
ser explicitamente referido a riythmus'®, término éste que 16gi-
camente no necesitaba de explicacion ninguna.

Ciceron empleard numerus en estrecha relacion o casi en con-
currencia con términos como compositio y perfectio'” o como
forma, que recuerda el griego oxNua'*’, y quadrum''. Extiende
Ciceron el uso de numerus no solo a los terrenos de pvOUSC y
apOuAG, en sus diversos sentidos de estructura y esquemas rit-
micos, sino incluso al terreno del uétpov, lo cual lo lleva a un
cierto grado de imprecision termlnologlca por lo demés comun
en sus escritos de retorica, que corren asi el riesgo de malenten-
didos, como ya reconocia Qulntlhano quien ademas, de acuerdo
con su época, liberada ya de aquel rigor de la latinitas ciceronia-
na, no tenia inconveniente en recurrir al término rhythmus.

En griego los conceptos de pvBudg, de dptBudg y de uétpov,
y los términos que los designan, se hallan a veces en concu-
rrencia, de modo que las lindes entre sus respectivos campos se
desdlbujan en ocasiones, sobre todo dentro del terreno de la ex-
presion lingiiistica, en prosa o en verso. En latin la delimitacién
es tanto mas dificil como necesaria, pues a la proximidad de los
conceptos se afiade la peculiaridad terminoldgica del empleo de
numerus.

Numerus con el sentido de “ritmo” en latin tiene, por un
lado, que deslindarse de los demas sentidos (“nﬁmero” “can-
tidad”, “parte de un todo”, “rango”, “lugar”, “orden”) con que
se emplea Por otro lado, tiene que entrar en concurrencia con
rhythmus (y a través de €l con el dpBudc—pvbude griego), lo

1271968, pp. 288 ss.

128 Rhythmus... latine numerus dicitur: Varro De serm. lat. 87, p. 218 Goetz-Schoell;
nam sunt numeri rhythmoe, ut et ipse (Cicero) constituit et secuti eum Vergilius,
cum dicit ‘numeros memini, si uerba tenerem’, et Horatius ‘numerisque fertur
lege solutis’: Quint. IX 4,53; rhythmum qui latine numerus vocatur: Diom. GLK 1
513,1 s.; latine numerus dicitur, ut Vergilius ‘numeros memini...”: Mar. Vict. GLK
V141,25.

12 0Or. 181, 182, 228.

130 De or: 111 199.

31 Or. 208, 233.
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cual lo lleva a conectarse también con puétpov/metrum y demas
equivalentes latinos (modus y similares, en un sentido; versus y
similares, en otro). Todo ello, sin embargo, sobrepasa los limites
del presente trabajo.
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LA PERVIVENCIA DE ESQUEMAS METRICOS
TRADICIONALES EN LAS CANCIONES
POP ESPANOLAS

THE SURVIVAL OF TRADITIONAL METRICAL
SCHEMES IN THE SPANISH POP SONGS

CLARA [. MARTINEZ CANTON
UNED (Madrid)

Resumen: Las letras de canciones pop actuales en espafiol no
se cifien normalmente a una estructura métrica clasica, ya que si-
guen un ritmo predeterminado por la musica que hace que esto sea
innecesario. Sin embargo, el prestigio de la poesia, unido a la fuer-
za de la tradicion hace que todavia podamos rastrear algunos casos
de letras de canciones que parecen compuestas bajo el prisma de la
poesia, utilizando metros como endecasilabos, heptasilabos, etc.;
y estrofas como cuartetos, serventesios, seguidillas, redondillas,
etc. La utilizacion de estos moldes puede ser interpretada de muy
diversas maneras: justificacion artistica, reivindicacion de la inclu-
sion de estas letras dentro del ambito de la cultura con maytsculas,

o simple dialogo con la tradicion.

Palabras clave: letras de canciones, estrofas, estructuras mé-

tricas, metros, musica, pop, tradicion.

Abstract: Spanish pop lyrics are not normally adhered to a
classical metrical scheme, since they follow rhythm marked by
the music. However, thanks to the prestige of poetry, along with
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the force of tradition, we can still track some lyrics that seem to be
composed through the prism of poetry. They use classical verses
such as hendecasyllables, heptasyllables, etc.; and stanzas as quat-
rains, limericks, etc. The use of these patterns in lyrics can be in-
terpreted in many different ways: artistic justification, a claim to
be included within the field of culture and arts, or simply, dialogue
with tradition.

Key words: lyrics, stanzas, metrical structures, metros, music,
pop, tradition.
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1. Introduccion

oMo ya he sefialado en una publicacion anterior' las inves-

tigaciones y estudios de métrica en el ambito hispanico

rara vez se ocupan del campo de las letras de las cancio-
nes y su posible comparacion con la métrica de la poesia. En este
trabajo nos centraremos en la utilizacion en las letras de cancio-
nes actuales de estructuras tipicas de la tradicion poética espafo-
la. No nos ocuparemos de la calidad literaria de dichas letras, lo
que no excluye que exista en muchas de ellas, sino inicamente
de la vertiente formal de las mismas. En esto coincidimos con la
afirmacion de Torrego Egido:

El texto de las canciones puede enmarcarse dentro del lenguaje
poético. Con ello no se pretende afirmar nada acerca de la calidad lite-
raria de los versos de las canciones: simplemente se quiere manifestar
que el lenguaje utilizado por las canciones es diferente en su esencia
al lenguaje comtn?.

En cuanto al corpus de canciones escogidas hemos de aclarar
que nos cefiremos exclusivamente a letras escritas por musicos
espainoles, en castellano, desde los afios ochenta a la actualidad.
Esto es debido a que hay que poner cierto limite dentro de un
campo muy amplio. Estos limites se establecen porque cronolo-
gicamente se quiere abarcar la produccién mas reciente, y geo-
graficamente porque nos cefiiremos asi al &mbito nacional, que
es también el mas conocido para mi. En cuanto a los géneros
hemos de aclarar que hemos optado por estudiar inicamente las

! MarTiNEZ CANTON, Clara 1.: “Innovaciones en la rima: Poesia y rap”. Rhythmica,
Revista espariola de métrica comparada, 2010, VIII, pp. 67-94.

2 TorreGo EGipo, Luis Mariano: Cancidn de autor y educacion popular (1960-1980).
Madrid: Ediciones de la Torre, 1999, p. 76.
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letras de canciones pop o pop-rock por ser éstas, en términos
generales, las mas alejadas de la métrica de la poesia.

El punto clave de nuestro trabajo es observar si las estructu-
ras poematicas tradicionales son utilizadas con asiduidad en la
cancion, cuales lo son mds, y si esto crea vinculos con la poesia.
Vemos que mientras que en la poesia las estructuras poematicas
tradicionales han experimentado una recesion en su uso (con la
gran excepcion del soneto’), en las letras de canciones, que no
se encuentran ligadas normalmente a este tipo de moldes, si en-
contramos estrofas o formas fijas tipicas de la poesia. Ya otros
investigadores habian hecho esta reflexion:

No debemos pasar de largo esta observacion: mientras que la poe-
sia culta (con pretensiones estéticas, formales e ideologicas, diria yo)
se ha ido decantando, al menos de manera mediatica y, en parte, aca-
démica, hacia el abandono de las formas heredadas o tradicionales,
la poesia popular (y por poesia popular hay que entender durante el
siglo xx la que sirve de punto de apoyo o de pretexto a la cancion,
desde Aristide Briand a Jacques Brel, pasando por Charles Trainet,
Brassens, desde Edith Piaff a la ultima cantante francesa de cabaret,
de Antonio Machin a Alejandro Sanz o Joaquin Sabina, pasando por
todos los cantautores, en cualquier lengua, castellanos, catalanes o de
musica country, por toda la copla, en sus distintas variantes, el tan-
go, el bolero, las rancheras, etc.), la poesia popular, es decir aquella
mediante la cual “el pueblo” accede a los secretos de la poesia, en
sentimiento, en imaginario, sigue aferrada a unas cuantas formas tra-
dicionales, heredadas, inventadas y asumidas a lo largo de siglos por
la colectividad. El pueblo, pues, sigue asumiendo la poesia y el poema
desde la tradicion. Y esta es una realidad que no desmienten [...] las
diferentes formas de la musica pop*.

Las letras de canciones toman de la poesia, muchas veces sin
necesitarlo, patrones poéticos tradicionales, bien de manera cons-
ciente o inconsciente, como una forma de remitir a esa poesia

3 Un estudio de Juan Frau sobre la rima analiza un corpus de 1515 poemas de auto-
res espailoles de 1975-2003 y encuentra que la forma mas utilizada es el soneto,
constituyendo un 3,4% del total de los poemas y un 28% de los poemas rimados.
(Frau, Juan: “La rima en el verso espaiiol”. Rhythmica, Revista espaiiola de mé-
trica comparada, 2004, 11, pp. 109-136).

4 ANSON ANADON, Antonio (coord.): Como leer un poema: estudios interdisciplinares,
poesia, prosa, pintura, foto, cine, musica, talleres, web. Zaragoza: Universidad de
Zaragoza y Prensas Universitarias de Zaragoza, 2006, pp. 47-48.
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canénica, consagrada por la tradicion, o también simplemente
reproduciendo un ritmo o una estructura que resulta muy fami-
liar en lengua castellana. Profundizar sobre estas semejanzas y
diferencias puede resultar muy esclarecedor para ambos campos.

2. Utilizacion de estructuras cldasicas en canciones pop

En este apartado trataremos de aproximarnos a las estructuras
utilizadas para organizar la letra de una cancion. En muchas oca-
siones su relacion con la poesia hace que sean altamente signi-
ficativas, ya que su uso puede asegurar un esquema reconocible
dentro de la tradicion literaria. Esto supone ademads establecer
una ligazén mayor o menor con esta tradicion.

Para determinar la estructura de un poema concreto suelen
tenerse en cuenta tres factores principales: nimero de versos que
la forman, medida silabica de esos versos y posicion de la rima.
Estas reglas funcionan muy bien para clasificar poemas y can-
ciones regulares con rima. Sin embargo cuando uno de estos cri-
terios esta menos definido (nimero de versos muy amplio, medi-
das sildbicas dispares o desaparicion de la rima), la definicion y
clasificacion de la estructura poematica se vuelve mas compleja.

Dado que en este trabajo buscamos inicamente hacernos eco
de aquellas estructuras que remitan claramente a un modelo poé-
tico, nos limitaremos a sefialar canciones que se organizan con
arreglo a una estructura canonizada por la tradicioén, aunque per-
mitan ciertas variaciones.

Como nos enfrentamos a un campo en el que voz y musica
se superponen encontraremos fendmenos que influiran en la co-
rrecta medida de los versos, y que tenemos que tener en cuenta
para un correcto analisis. A51 en ocasiones encontraremos cier-
tas palabras o silabas de relleno que sefialaremos en el analisis,
o ciertos versos que se introducen Unicamente como repeticion
pero que no tienen valor dentro de lo que llamariamos la estruc-
tura de esa letra.

2.1. Pop, rock y pop-rock

Estos géneros son quizas los que presentan un menor® ajuste a

> En su estudio de la aplicacion didactica de estas letras dice Gomez Capuz: “Las
letras de canciones pop presentan una acusada irregularidad métrica, a pesar de

—149—



Rhythmica, IX, 2011 CLARA I. MARTINEZ CANTON

esquemas poematicos tradicionales. La razon podemos buscarla
quizas en el hecho de que se trata de un tipo de musica que llega
al ambito hispénico a través del anglosajon, heredando con ello
muchas de sus caracteristicas. Otros autores ligan esta falta de
regularidad en las letras al predominio de la musica:

Esa ayuda que ofrece la musica del Rock a sus textos consiste
en dirigir, seguir, elevar o disminuir el ritmo de cada frase o de cada
palabra con acordes de mayor o menor intensidad, segun el efecto que
se pretenda, pero parece claro que lo normal es que se capte primero
el ritmo y después la letra, y que ésta se adecuie a aquél con mayor fre-
cuencia que al contrario, porque lo que importa del Rock, sobre todo,
€s que es un ritmo, en cuanto a la musica y en cuanto a una forma de

entender la vida®.

Un excelente estudio de la adaptacion que han de sufrir las
letras en castellano para encajar dentro de unos ritmos que no le
son propios es el llevado a cabo por Santiago Auseron (también
conocido como Juan Perro y vocalista de la antigua banda Radio
Futura), titulado “Métrica espafiola y ritmo negro”. Afirma el
cantante:

Al encontrarse con la ritmica afroamericana amplificada por ciu-
dades y pueblos —por obra de la radio y de la television, por las orques-
tas de baile— ambos grupos fonicos sufren cierta perplejidad. Pronto
los primeros grupos de rock espafioles intentan imitar el fraseo an-
glosajon, muy libre y flexible para comprimir ideas en un solo beat,
y se encuentra con la papeleta de tener que sostener silabas de mas
en los labios, yéndose de la mano que pulsa el instrumento. Para salir
del compromiso, los cantantes suelen dislocar el acento natural de las
palabras. Los fonemas del espaiiol son, por ende muy abiertos y rudos,
lo que hace que toda licencia destaque en exceso. [...] Finalmente,
cuando se aprende a calcar el dibujo de la frase en inglés, salen versos
menos usuales, casi siempre cortos y de terminacion aguda, y si son
largos tienen frecuentemente nueve o diez silabas, ni ocho ni once. La
tentacion de lo extranjero se queda en cercania confusa. En la cancion

estar subordinadas a esquemas musicales mas o menos regulares”. (Gomez CAPUZ,
Juan: “Las letras de canciones de pop-rock espafiol como textos poéticos: un mo-
delo alternativo de educacion literaria para E.S.O. y Bachillerato”. Tonos digital:
Revista electrénica de estudios filolégicos, 2009, n° 17, p. 21).

¢ PEREZ PAscuAL, Angel: “La poesia y el rock”. Pliegos de la Insula Barataria: Revista
de creacion literaria y de filologia, 1994, n° 1, p. 148.
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en lengua romance es todavia perceptible el hiato entre la tradicion y
lo contemporaneo’.

Partiendo de estas afirmaciones sabrdn valorarse en su justa
medida los ejemplos que expondremos a continuacion, y que
no son tan llamativos como los que podriamos encontrar en la
cancion de autor.

Recogemos primero letras del ya nombrado grupo Radio
Futura. Es significativa la cancién “A cara o cruz”, en la que
encontramos una combinacion de estrofas de cuatro versos con
rimas independientes en cada estrofa y alternando rima cruzada
y abrazada. El que podemos llamar estribillo de la cancion esta
escrito en octosilabos con rima consonante abrazada:

Pongamos la cosa clara 8a
busquemos alguna luz 8b
lo echamos a cara o cruz 8b
o lo hacemos por la cara. 8a

(Rapio Futura, “A cara o cruz”, Memoria del porvenir)

Sin embargo las distintas estrofas que forman el texto de la
cancion estan escritas en ocasiones en decasilabos y en otras en
endecasilabos, mezclando ademas rima alterna y cruzada:

El sabor de la uva morena 10A
me gusto, el de la rubia también 10B
dicen que voy por la mala senda 10A
la tierra tiembla bajo mis pies. 10B
Y es que el amor es una enfermedad 11A
que una vez contraida no se cura 11B
y por mas que uno quiera perdura 10B
y se contagia con facilidad. 11A

(Rapio FuTura, “A cara o cruz”, Memoria del porvenir)

Resulta llamativo asimismo el tono de la cancidn, sobre todo
en su parte final, ya que se pueden percibir ciertas referencias a
la lirica del Siglo de Oro:

KUSERON, Santiago: “Métrica espafiola y ritmo negro”. Litoral, 2007, n° 249, pp.
252-253.
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Vamos a ver dijo Don Rufio Datura® 12A
por qué tenéis que perder la razon 11B
pues sin esfuerzo consigue natura 11A
lo que ansia vuestro corazon. 11B
No esperes hoy la tormenta de ayer 11A
no dura siempre la pena de este infierno 12B
y aunque el azul del cielo no es eterno 11B
hasta mafiana no vuelve a llover. 11A

(Rapto Futura, “A cara o cruz”, Memoria del porvenir)

Es precisamente la existencia de una musica en la que se apo-
ya el texto la que hace que este tipo de irregularidades en la
medida de los versos no sean tan visibles como podrian resultar
en una simple lectura. La existencia de esta musica y su ritmo
son asimismo los causantes de que el tipo de endecasilabo mas
utilizado en estas letras sea precisamente el dactilico, tipo menos
comun en la poesia espafiola. La tendencia a un ritmo ternario
explica también la abundancia de decasilabos anapésticos.

Otras canciones de la misma banda también se basan en estos
esquemas de cuartetos y serventesios endecasilabos. Recorde-
mos la célebre “Veneno en la piel”, cuyo estribillo estd com-
puesto por cuatro endecasilabos dactilicos:

Dicen que tienes veneno en la piel 11A
Y es que estas hecha de plastico fino 11B
Dicen que tienes un tacto divino 11B
Y quien te toca se queda con ¢l 11A

(Rabio Futura, “Veneno en la piel”, Memoria del porvenir)

La influencia de la poesia en este grupo se hace evidente, y
encontramos incluso una version del poema de Edgar Allan Poe
“Annabel Lee”. La cancion no pretende conservar la métrica del
original y se inclina mas bien hacia versos de dieciséis silabas
con dos hemistiquios octosilabicos, aunque la irregularidad en la
traduccion/version de Radio Futura es la norma.

Otro grupo cuya métrica y tematica aparece ligada mas
claramente a la poesia es Mecano. Encontramos una serie de

mego de palabras con el nombre del grupo, Radio Futura.
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canciones que remiten a la lirica popular, y que reproducen asi-
mismo su métrica. Es el caso de “Una rosa es una rosa”, cuyas
estrofas se organizan siguiendo un modelo de cuartetas octosila-
bicas con rima independiente y asonante:

Es por culpa de una hembra 8a
que me estoy volviendo loco. 8b
No puedo vivir sin ella, 8a
pero con ella tampoco. 8b
Y si de este mal de amores 8a
yo me fuera pa la tumba, 8b
a mi no me mandéis flores, 8a
que como dice esta rumba: 8b

(MEcano, “Una rosa es una rosa”, Entre el cielo y el suelo)

Este tipo de estructura remite claramente a la poesia y a la
cancion folklorica espanola Dice Fernandez Alvarez: “Entre las
formas poéticas mas usadas en la cancion tradicional espafiola
cabe destacar, en primer lugar, la cuarteta. Es usada en multitud
de géneros musico-vocales y es tipica en jotas, folias y cancio-
nes de ronda™.

Sin embargo, el estribillo de “Una rosa es una rosa” varia su
métrica notablemente, pasando al heptasilabo como verso base:

Quise cortar la flor 7a
mas tierna del rosal, 7b
pensando que de amor 7a
no me podria pinchar, 7b
y mientras me pinchaba 7-
me ensefid una cosa Tc
que una rosa es una rosa es una rosa... 12¢
Y cuando abri la mano 7-
y la dejé caer 7d
rompieron a sangrar 7-
las 1lagas en mi piel 7d
y con sus pétalos 7-
me las cur6 mimosa Tc

9 FERNANDEZ Arvarez, Oscar: “Sobre las canciones del folklore musical en Espafia”.
Revista de Folklore, Obra Social y Cultural de Caja Espaiia, 1994, n° 168, pp. 212.
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que una rosa es una rosa es una rosa... 12¢
(MEcano, “Una rosa es una rosa”, Entre el cielo y el suelo)

Este tipo de métrica, aunque mas original que la anterior parece
basarse asimismo en esquemas tradicionales, si bien el cambio en
una misma composicion del octosilabo a heptasilabo podria pa-
recer algo bastante extrafio en las composiciones mas canonicas.

Otra de las canciones de Mecano mas conocidas y que pre-
senta una mayor ligazén con la lirica es la titulada “Hijo de la
luna”. La tematica, que gira en torno a la maternidad, el mundo
gitano, la noche y la luna, relaciona esta cancion directamen-
te con el Romancero gitano de Lorca. La estructura formal del
poema dista bastante, sin embargo, de ser la del romance. Se
conservan, eso si, las rimas asonantes y los versos de arte menor,
pero estos son de distinto signo. Las estrofas estan formadas por
hexasilabos y heptasilabos segun el siguiente patron: 6 (+4) 6
(+4) 6 6 7 6 6 7. La rima no sigue el mismo patron en todas las
estrofas, pudiendo quedar versos sueltos, aparecer pareados, re-
dondillas y otra serie de combinaciones:

tendras a tu hombre//piel morena 6+4A
desde el cielo hablé//la luna llena 6+4A
pero a cambio quiero 6b
el hijo primero 6b
que le engendres a ¢l Tc
que quien su hijo inmola 6d
para no estar sola 6d
poco le iba a querer Tc

(MEcano, “Hijo de la luna”, Entre el cielo y el suelo)

El estribillo de esta cancidn si adopta una métrica mas cerca-
na a la de las canciones populares:

Luna quieres ser madre 7-
Y no encuentras querer 7a
Que te haga mujer Ta
Dime luna de plata 7-
Qué pretendes hacer 7a
Con un nifio de piel 7

(MEcano, “Una rosa es una rosa”, Entre el cielo y el suelo)
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Podriamos asimilar esta estructura a una sextilla definida por
Dominguez Caparrds como: “estrofa de seis versos de arte me-
nor cuya rima puede adoptar variadas disposiciones”!?, de tipo
paralelo, pues se divide en dos partes de tres versos que ordena
la rima de forma paralela.

La influencia lorquiana en las canciones pop y rock actuales
ha sido siempre significativa. Uno de los ejemplos mas claros
podria ser el del grupo Marea, cuyo disco 28 000 pufialadas se
apoya en gran medida en sus composiciones, aunque sin seguir
en ningun caso la métrica. Encontramos incluso una version mu-
sicada del “Romance de la Guardia Civil espafiola”.

Los Planetas, grupo de origen granadino, recogen en su ul-
timo disco, “Una dpera egipcia”, una serie de composiciones
que remiten a poemas y cantes flamencos tradicionales. Es des-
tacable la version del “Romance de Juan de Osuna”, obra del
cantaor Manolo Caracol. A pesar de su nombre la composicion
no es exactamente un romance, sino que se organiza en estrofas
de cuatro versos con rimas independientes de la siguiente forma:
8- 8a 8- 8a 8- 8b 8- 8b 8- 8c 8- 8c. Lo mas sorprendente quizas
en este tema es encontrarnos con un estribillo en endecasilabos:

Los tormentos de mi negras duquelas I1A
No se los mando ni a mi enemigos 11B
Yo sofiaba con clavito y canela 11A
Me despertaron pa’ darme el castigo 11B
(Los PLaNETAS, “Romance de Juan de Osuna”, Una dpera
egipcia)

La acentuacion obligatoria del octosilabo en séptima silaba
y del endecasilabo en sexta u octava ha hecho que estos dos
metros no aparezcan casi nunca juntos en una misma composi-
cion''. En parte también gracias a la musica en esta cancion se

10 DomiNGUEZ CAPARROS, José: Diccionario de métrica espaiiola. Madrid: Alianza,
2007 (1* ed., 1985), p. 387.

I La concordancia o discordancia entre los distintos metros ha sido un tema bastante
tratado por los estudiosos. Isabel PAraiso, por ejemplo, afirma: “En general, los
metros impares se mezclan sin discordancias, y los pares a su vez también. Por el
contrario, la mezcla de pares e impares, sobre todo si son de medidas proximas
(por ejemplo, de 7, 8 y 9 silabas), produce choques e inestabilidad ritmica” (Pa-
RAISO, Isabel: La métrica espariola en su contexto romdnico. Madrid: Arco Libros,
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consigue combinar de manera natural dos metros que normal-
mente se han opuesto en tono y temética, pero que son, sin duda,
los mas utilizados de la lirica castellana.

Dentro de este mismo disco de Los Planetas se incluye tam-
bién “Soy un pobre granaino”, que es, segun la informacién en-
contrada en la web del disco, la adaptacién de una colombiana
(palo del flamenco). Sin embargo, aunque la colombiana suele
caracterizarse porque el texto contiene seis versos de ocho si-
labas, en esta cancién encontramos un romance'? con algunas
rimas ocasionales en los versos impares y algiin verso no octo-
silabo:

Soy un pobre granaino 8-
soy un pobre granaino 8-
que vive en la serrania 8a
y de noche bajo a verte 8-
porque no puedo de dia 8a
que si de mi dependiese 8-
nunca te abandonaria 8a
sabes que por quererte 7-
sabes que por quererte 7-
me estoy jugando la vida 8a
y en lugar de darte pena 8-
creo que te da alegria 8a
nadie va a quererte nunca 8-
como yo a ti te queria 8a
[...]

una rosa en un rosal 8-
una rosa en un rosal 8-
gasta mucha fantasia 8a
viene el viento y la deshoja 8-
ya esta la rosa perdida 8a
una rosa en un rosal 8-
gasta mucha fantasia 8*

(Los PLANETAS, “Soy un pobre granaino”, Una opera egipcia)

2000, p. 113). En la practica métrica encontramos que poetas como José Hierro si
han combinado en poemas metros como el endecasilabo y el hexasilabo o el deca-
silabo con el heptasilabo. Antonio Carvajal ha combinado también en sus liras en
alguna ocasion endecasilabos con octosilabos.

12 La repeticion del primer verso de cada estrofa no impide su clasificacion como
romance.

—156—



LA PERVIVENCIA DE ESQUEMAS METRICOS Rhythmica, 1X, 2011

Este tipo de canciones recuperan el octosilabo como verso
popular también para la cancion pop espaiiola.

Por ultimo destacaremos del disco de Los Planetas el tema
“Siete faroles”. Es una version de una cantifia cordobesa, de la
que coge una de las estrofas:

Como tu y yo lo vemos 7-
no es de la misma forma Ta
tu quieres fiesta 5-
yo estoy en coma Sa
tu piensas en espadas 7-
yo en amapolas Sa
como ti y yo lo vemos 7-
no es de la misma forma Ta
preguntale al platero 7-
preguntale cuanto vale 8b
esos pendientes, 5-
ese brillante 5b
ese anillo de plata 7-
y ese colgante 5b
preguntale al platero 7-
preguntale cuanto vale 8b
que cuanto vale 5b
que cuanto vale 5b
grabarte en los zarcillos 7-
mis iniciales 5b

(Los PLANETAS, “Siete faroles”, Una dpera egipcia)

Su métrica nos permitiria clasificarla como seguidilla, estrofa
que define de la siguiente manera el Diccionario de métrica es-
panola de Dominguez Caparroés:

Combinacién de cuatro versos, de los que el primero y el tercero
son heptasilabos sueltos, y el segundo y el cuarto son pentasilabos que
llevan rima asonante. Aunque es la forma candnica, cabe, sin embar-
go, sefialar como modificaciones mas corrientes: la fluctuacion de los
versos en su medida; la posibilidad de que la rima sea consonante, y
de que los heptasilabos rimen entre si también!>.

5 Ibid., p. 373-374.
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La gran diferencia estriba en el hecho de que la division en
estrofas de cuatro versos no es tan clara en esta cancion.

Acompanando a una relativa regularidad silabica, en la can-
cion es frecuente encontrarse con letras que siguen una versifica-
cion por clausulas métricas, debido, como ya comentabamos, a
la influencia de la musica. Es el caso de la cancion “Del montén”
de Sr. Chinarro:

Cerca fue del castillo, 7-
el de San Sebastian, 7a
de las barcas que amarran 7-
a la orilla del mar. Ta
Nunca ti me quisiste, 7-
yo vi ponerse el sol, Ta
calabaza gigante: 7-
ay, qué miedo me dio. 7a
Pudo ser un amor del monton, 10-
pero todo el montdn era mio. 10-
Y perdi la cabeza 7-
y toqué pronto fondo. Ta
Y se fue un pescador 7-
al son del cante jondo. 7a
Yo miraba al castillo 7-
y me creia Franz Kafka, Ta
y escribi una cancion 7-
que acabé en una tasca. Ta
Pudo ser un amor del montén, 10-
pero todo el montdn era mio. 10-

Pudo ser, pero nunca fue nada 10-
y en nada se queda el monton. 10-
(SR. CHINARRO, “Del monton”, El mundo segiin)

La gran mayoria de los versos responde a un esquema anapés-
tico, por medio del cual se enlazan los versos heptasilabos y los
decasilabos, por lo demas se sigue una estructura de estrofas de
cuatro versos con rima asonante independiente en los versos pares.
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Por tltimo, podemos también comentar la cancion de Alejan-
dro Sanz, “Te quiero y te temo”, que se estructura como cuatro
estrofas de ocho versos hexasilabos en los que ocasionalmente
aparece alglin quebrado de tres y todos los versos son mono-
rrimos (con la excepcion de dos versos en toda la cancion que
quedan sueltos):

Te siento y te vierto 6a
te abro y te cierro 6a
te advierto despierto 6a
te miento 3a
te evades, te espiro 6-
te adhiero a mi cuerpo 6a
te escapas, te dejo 6a
te quiero y te temo 6"
(ALEJANDRO SANZ, “Te quiero y te temo”, El tren de los mo-
mentos)

La particularidad de este tema reside, por una parte, en la
posibilidad de dividir en dos hemistiquios trisilabos cada uno
de los hexasilabos. Esto hace que el ritmo acentual coincida
exactamente con el de clausulas anfibraquicas. Ademas la rima
entreteje practicamente todos los versos e incluso varios de los
hemistiquios.

Con esta sucinta seleccion de canciones hemos pretendido
dar cuenta de los distintos modos en los en nuestro pais el pop
y rock actuales siguen en muchos casos unos patrones formales
que los relacionan con la tradicién poética. Aunque en algunas
ocasiones esta utilizacion de estrofas y formas tradicionales se
hace de manera no consciente, en otros la relaciéon musica-poesia
se afianza por la imitacidon de un tono y un tema popular, o inclu-
so por la influencia de una generacion o un poeta en particular'

4 Afirma Gomez Capuz: “Otro de los grandes aspectos de imitacion métrica en las
canciones de pop consiste en la imitacion de la poesia popular, recurso que tam-
bién enlaza con la poesia romantica y de épocas posteriores (poesia neopopularis-
ta de la generacion del 27). En las letras de muchas canciones de pop encontramos
versos de arte menor (octosilabos o heptasilabos), rimas asonantes y cuartetas/
redondillas” (GomEz Capuz, Juan: “Las letras de canciones de pop-rock espaiiol
como textos poéticos...”, cit. p. 24).
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3. Conclusiones

Hemos pretendido dar a ver con este muestrario de canciones
que muchas estrofas y estructuras poematicas tipificadas en la
poesia son recogidas por las letras actuales. Esto sucede prin-
cipalmente en géneros musicales en los que la letra tiene una
importancia superior a la muasica como puede ser la cancion de
autor, pero no s6lo en esos &mbitos, sino que también en géneros
como el rock o el pop la influencia de la poesia se deja notar.

Hasta cierto punto se asume que el lenguaje poético y el de
las letras de canciones tienen algo en comun, si bien, como de-
ciamos, no siempre podemos hablar de calidad literaria. Temas
(topicos, referencias, etc.), figuras retoricas y moldes métricos
encuentran un eco en las letras de canciones. Dice Zamora Pé¢-
rez:

No deja de ser, a lo sumo, sorprendente, que en un &mbito musical,
al que se le cuestiona su cualidad de cultura con mayusculas, se dé
precisamente la expresion de ideas y sentimientos, justo con aquellos

mismos patrones formales-expresivos que habian dado lugar a las mas
bellas joyas literarias'’.

Ha resultado interesante comprobar dicha afirmacion. El ana-
lisis de varias canciones nos ha hecho ver que géneros como el
pop y el rock se acercan con relativa poca frecuencia a esquemas
prefijados por la tradicidon poética y, cuando lo hacen, casi nun-
ca se ajustan a una plena regularidad, ya que la presencia de la
musica suple en muchos casos estas irregularidades. La libertad
es asi mayor que en la poesia regular, pero normalmente menor
que en la poesia versolibrista, pues la musica también impone
ciertos esquemas.

Las formas que hemos encontrado que aparecen de forma
mas habitual son, por una parte, estrofas de cuatro versos, que
podrian tomarse como las estrofas mas tradicionales y habitua-
les en la lirica popular. Como apuntan Varela, Moifio y Jauralde:
“Las estrofas de cuatro versos aparecen desde los origenes mis-
mos de la poesia como una de las formas clasicas y espontaneas
de organizar el poema”'®. Los poemas en serventesios, cuartetos,

15 Zamora Perez, Elisa Constanza: Juglares del siglo xx: la cancién amorosa pop,
rock y de cantautor. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2000, p. 34.
16 VarELA, Elena; MoiNo, Pablo; JAURALDE Pou, Pablo: Métrica espaiiola. Madrid:
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cuartetas o redondillas buscan una forma de versificacion natu-
ral. Asi, aunque se utilice un recurso de ordenacion tan rigido
como la estrofa, hay una tendencia clara hacia este tipo estrofico
que otorga naturalidad y cierta libertad en estas letras de cancio-
nes. Por otra parte es también muy generalizado el uso de series
arromanzadas, lo que se explica por la gran influencia que esta
forma poética ha tenido en nuestra tradicion poética.

Una de las conclusiones mas sorprendentes es la gran in-
fluencia del flamenco en la conformacion de estas estrofas. En
muchos casos podriamos pensar en este género musical como
generador principal de estrofas y estructuras métricas tipificadas
en la cancion por delante del influjo de la poesia.

Cabe también destacar, por otro lado, la importancia de los
patrones ritmicos anglosajones en los textos de canciones. Gé-
neros como el rock y el pop son importados de este ambito y
copian sus ritmos en musica y texto.

Aun asi no cabe duda de que las letras de las canciones beben
en parte de la tradicion poética con la que guardan una relacion
de amor-odio, imitandola en algunos casos, transgrediéndola
con su lenguaje o con enunciados abiertamente antipoéticos, etc.
Para Pérez Pascual “a pesar de ese caracter rupturista del len-
guaje del Rock, la influencia de la Poesia en esa musica ha sido
asumida con mucha mayor conciencia por parte de los cantantes
modernos que la que haya podido ejercer el Rock en la Poesia”,
y defiende que existe “un Rock cuyas letras son, igual que en
Poesia, estetizantes, metapoéticas, experimentales, etc., porque
la analogia entre un tipo y otro de textos es demasiado evidente
y porque, en el fondo, muchos rockeros han aspirado también a
ser considerados como poetas™!’. Esta afirmacion es si cabe mas
cierta en otros tipos de musica como la cancion de autor, pero
puede servir para los mas variados géneros musicales.

El resultado es, al fin, un tipo de textos cuya relacioén con la
poesia se hace en algunos casos mas evidente que en otros, y
que pueden permitirse ciertas libertades por su apoyo musical.
Aunque no siempre se siguen patrones conocidos la interferen-
cia entre géneros resulta muy enriquecedora y digna de estudio.

~ Castalia, 2005, p. 297.
17 PErRez PascuaL, Angel: “La poesia y el rock”, cit. p. 145.
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ASPECTOS METRICOS DEL CULTISMO LEXICO EN
LA POESIA DE AGUSTIN DE TEJADA PAEZ

METRICAL FEATURES AND LEXICAL SCHOLARLY
TERMS IN AGUSTIN DE TEJADA PAEZ’S POETRY

MaRria D. MARTOS PEREZ
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Resumen: Este articulo estudia aspectos métricos del cultismo
Iéxico en la poesia de Agustin de Tejada Paez (1567-1635). Con-
cretamente analiza el cultismo léxico como instrumento de realce
métrico y expresivo en dos casos: primero, en la colocacion de
latinismos agudos y esdrujulos en posiciones ritmicas y acentuales
marcadas del endecasilabo; y segundo, en el profuso empleo de se-
cuencias antirritmicas como procedimiento métrico para potenciar
la cualidad sonora de la asprezza. La presencia de ambos fenome-
nos se ilustra con abundantes citas extraidas de la obra poética de
Tejada Paez.

Palabras Clave: cultismo 1éxico, métrica, Agustin de Tejada
Péez.

Abstract: This paper analyses the metrical aspects of the lexi-
cal scholarly terms which appear in Agustin de Tejada Paez’s po-
etry (1567-1635). Specifically a study is made of latinisms as an
instrument of metrical and expressive significance in two cases:
firstly, in the placement of stress on the final syllable and in the
case of proparoxytone latinisms in rhythmic and accentual posi-
tions marked in the lines of eleven syllables; and secondly in the
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frequent use of arrhythmic sequences as a metrical procedure by
which to promote the sonorous quality of the (sharpness) asprez-
za. The presence of kinds of expressiveness is illustrated through
abundant quotations extracted from Tejada Paez’s poetic works.

Key words: lexical scholarly term, metrics, Agustin de Tejada
Péez.
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A poesia aurea, desde Garcilaso hasta la pléyade de culte-

ranos de finales del siglo xvi1, otorg6 al cultismo un lugar

de privilegio. A pesar de esta relevante presencia la biblio-
grafia sobre el tema contintia siendo parcial y exigua.! Queda
todavia un amplio campo de estudio por explorar y sistematizar?
dada la falta de trabajos de conjunto que analicen el fendémeno
en su globalidad, lo que se subsana con acercamientos concretos
a autores y calas en sus obras. En esta linea, vamos a abordar al-
gunos aspectos métricos del cultismo® en la obra del poeta Agus-
tin de Tejada Paez (1567-1635), uno de los mas interesantes re-
presentantes del manierismo andaluz en el camino que media
entre Fernando de Herrera y Luis de Gongora.

! Este trabajo ve la luz gracias a una beca postdoctoral concedida por la Junta de
Comunidades de Castilla-La Mancha y el Fondo Social Europeo desde junio de
2010 a mayo de 2012.

% Los listados elaborados por Damaso Alonso sobre la poesia de Gongora continian
siendo inexcusables: ALoNso, Damaso: “Vocablos cultos de la Soledad I, en
Obras completas, vol. V. Madrid: Gredos, 1978, pp. 54-72 y “Algunos cultismos
gongorinos anteriores a la Soledad Primera y no existentes en ésta”, en Obras
completas, cit., vol. V, pp. 84-86. Resultan de obligada consulta los trabajos de
HEerRERO INGELMO, José Luis: “Cultismos renacentistas (Cultismos 1éxicos y se-
manticos de la poesia del siglo xv1)”. Boletin de la Real Academia Espaﬁola,
1994, LXXIV, pp. 13-192; “Cultismos renacentistas (Cultismos 1éxicos y seman-
ticos de la poesia del 31glo xv1)”. Boletin de la Real Academia Espaiiola, 1994,
LXXIV, pp. 237-402; “Cultismos renacentistas (Cultismos léxicos y semanticos
de la poesia del siglo xv1)” Boletin de la Real Academia Espariola, 1994, LXXIV,
pp- 523-610; “Cultismos renacentistas (Cultismos 1éxicos y semanticos de la poe-
sia del siglo xv1)”. Boletin de la Real Academia Espariola, 1995, LXXV, pp. 173-
223; “Cultismos renacentistas (Cultismos Iéxicos y semanticos de la poesia del
siglo xv1)”. Boletin de la Real Academia Espariola, 1995, LXXV, pp. 293-393; asi
como ViLANOvA, Antonio: “Indice comentado de cultismos”, en Las fuentes y los
temas del “Polifemo ” de Gongora, 2 vols. Barcelona: PPU, 1992, pp. 807-872,
y Macri, Oreste: “Vocablos de uso poético”, en Fernando de Herrera. Madrid:
Gredos, 1972, pp. 403-431.

3 Véase Dikz Ecuarri, Emiliano: Teorias métricas del Siglo de Oro. Apuntes para la
historia del verso espariol. Madrid: CSIC, 1949.
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Me voy a centrar en dos cuestiones que presentan especial
valor en la poesia de Tejada Pdez —y de otros poetas del Siglo
de Oro espanol como Fernando de Herrera o Luis de Gongora—,
particularmente el realce métrico de cultismos agudos y esdriju-
los y las secuencias antirritmicas, fendmeno métrico de marcada
significacion en nuestro autor y que ha sido escasamente estu-
diado y ambiguamente valorado por la critica. Ambos rasgos
se orientan a la consecucion de un estilo grave marcado por la
cualidad sonora de la asprezza de acuerdo al espiritu y tematica
heroica dominantes en la obra de este poeta aureo.

Cultismos agudos y esdrujulos

Entre los vocablos cultos empleados por Tejada en una mues-
tra significativa de su corpus poético* se encuentran en torno
a 45 esdrtjulos y 24 oxitonos. Casi la mitad de los cultismos
agudos terminan en vibrante implosiva’, un sonido que tradi-
cionalmente —y en la poesia de Tejada marcadamente— se presta
a poner de relieve la cualidad de la aspereza asociada al estilo
sublime, ahora intensificada por la fuerza articulatoria de la si-
laba tonica. Asi pues, la posicion ritmica que ocupa el cultismo
se asocia en la poesia de nuestro autor a otras marcas estilisticas,
especialmente la aliteracion de sonidos dsperos para subrayar la
expresividad del vocablo culto. Veamos algunos casos.

El término esplendor, herrerianismo de gran presencia en la
poesia cultista, se presenta en todos los casos en que lo emplea
Tejada en posicion ritmica marcada. El final oxitono en vibrante
implosiva coincide con el acento ritmico en sexta:

el lustre y esplendOR de Monteagudo
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 363)

y el frondoso esplendOR de sus laderas
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 440)

y el nombre, el esplendOR, el lustre y gloria
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 596)

4 Remito al estudio de los cultismos en la poesia de Tejada Paez que llevé a cabo en
mi tesis doctoral La obra poética de A. de Tejada Paez: estudio y edicion. Malaga:
Universidad de Malaga, 2008, y que puede consultarse en esta direccion elec-
tronica: http://riuma.uma.es/xmlui/handle/10630/4042. Véase el capitulo IV, pp.
401-466 y el apéndice de cultismos, pp. 911-1019.

5 Me refiero a voces como esplendor, furor, honor, humor, imitador, inferior, o terror.
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La nota semantica de luminosidad explota en el centro del
verso irradiando a las silabas que preceden y anteceden. Al mis-
mo efecto se suma el grupo consonantico -sp/- y la nasal implo-
siva trabada con oclusiva dental. Los tres ejemplos citados se
concentran en la cancion dedicada a la Virgen de Monteagudo, la
pieza del antequerano que mas se prodiga en el recurso de la as-
pereza como manifestacion del espiritu heroico y religioso que
la alienta. Noétese, entonces, como combina Tejada la cualidad
sonora de la vibrante implosiva y los grupos consonanticos con
la fuerza articulatoria del acento prosodico y ritmico.

En el caso de ferror se aunan tres cualidades sonoras que al-
canzan gran valor estético: la vibrante implosiva final en com-
binacion con la vibrante multiple, y la tonicidad en la ultima
silaba. La valencia sonora dada al latinismo se presenta andloga
al de esplendor:

y ti, Equién, terrOR de las estrellas
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 131)

Las dos palabras que preceden al cultismo terror, el pronom-
bre monosilabo y el nombre del gigante, son también oxitonas,
lo que junto a la sonoridad de la vibrante multiple y la vibrante
simple implosiva producen una tension in crescendo que cul-
mina en la silaba aguda -or, la sexta del endecasilabo. El verso
queda, de esta forma, dividido en dos segmentos marcados por
el cambio ritmico y la aliteracion, y la frontera se establece en la
silaba -or. La primera mitad del endecasilabo presenta ritmo tro-
caico (2-4-6), vocales cerradas y oscuras u-o-u y aliteracion de
vibrante; mientras que la segunda mitad no posee acento ritmico
en octava y la aliteracion de sibilante y lateral evoca la claridad
y paz celeste en contraposicion a la oscuridad vocalica anterior
y la aspereza consonantica.

Al mismo respecto, también las poéticas renacentistas pusie-
ron de relieve el valor de la acentuacion esdrijula como vehicu-
lo de la majestuosidad en el estilo. El cultismo esdrtijulo tiene
un valor meramente fonético, pues la frecuencia de esdrijulos
frente al verso grave castellano crea una alternancia musical.
Ademas, si recibe el acento métrico, normalmente en 6* o 107,
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potencia enormemente las posibilidades ritmicas del endecasila-
bo. Damaso Alonso sefialé como en la poesia gongorina se une
al uso del cultismo esdrujulo, acentuado en sexta, una sensacion
colorista que ilumina todo el verso. Tejada, una vez mas, com-
bina el resabio culto del vocablo con la funcionalidad ritmica
como refuerzo expresivo.

De los aproximadamente cuarenta y cinco cultismos esdraju-
los estudiados al menos el 75% de estas voces cultas se encuen-
tra en una posicion ritmica marcada® del endecasilabo, es decir,
en sexta o décima:

th al alto rey, al Misero criado
(soneto “Suefio, domador fuerte del cuidado”, v. 5).

regale en dulce CAntico los vientos estrellag
(cancion “El &nimo me inflama ardiente celo”, v. 741)

invidia de mil CElebres pinceles
(soneto “ Maquinas suntuosas y reales”, v. 7).

Callo de aquellos HEroes la excelencia estrellas
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 378)

ni de Escila las HOrridas gargantas
(cancion “Nave que encrespas con errada proa, v. 43)

Mas ya, famoso inCREdulo, me acuerdo
(cancidon “De los héroes invictos, ya sagrados”, v. 55).

sustentando el mangﬁco cimborio
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 644).

su son fiero y hoRRIsono interrumpa
(cancion “Nave que encrespas con errada proa”, v. 125)

de Calvino saCR{lego la safia
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 534)

¢ A proposito de La Moschea de J. de Villaviciosa, M. MORREALE propone una serie
de observaciones muy sugerentes sobre la “significativa colocacion de los voca-
blos esdrujulos en una serie de versos” de esta obra, especialmente superlativos,
y “adjetivos latinizantes que indican grado hiperbolico”. Asimismo, destaca esta
estudiosa como “la rima es otro motivo que privilegia el cultismo” (MORREALE,
Margarita: “Apreciacion lectora de La Moschea de José Villaviciosa (1615)”.
Nueva Revista de Filologia Hispanica, 2005, LI11, pp. 185 y 186).
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divulgé por los TERminos del mundo
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 159)

penetrando los aires con tal Musica
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 708)

y donde habian dado mil oRAculos
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 67)

Temiendo, pues, que los herejes PERfidos
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 355)

y a los cielos levanta sus piRAmides
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 512)

Por tanto, los cultismos esdrujulos que se hallan en la posi-
cion ritmica sexta o décima contribuyen de manera eficaz a la
modulacién de la linea acentual del endecasilabo’. La hacen mas
fluida y otorgan firmeza y elegancia a su estructura. No obstan-
te, en otras ocasiones el cultismo esdrujulo ocupa otras posicio-
nes ritmicas sin ninguna funcionalidad mas alla de su capacidad
evocadora para sugerir la idea de solemnidad y grandiosidad.
Por ejemplo, el cultismo bdrbaro en este verso imprime al ende-
casilabo un ritmo de tipo heroico:

el BARbaro cruel infanticida
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 486)

Otras veces el esdriijulo sélo pone de relieve la cualidad és-
pera de un sonido, que dota al verso de nervio:

que sudan por las RUSticas cortezas
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 668)

También puede contribuir a instaurar una atmosfera luctuosa
en un soneto epitafico, por la conjuncidn del ritmo, de la alitera-
cion vocalica u-u y de las consonantes nasal y lateral:

7 Sobre rima y cultismo es de obligada consulta el articulo de PEREz LASHERAS, Anto-
nio: “La Rima como Poética: algunas consideraciones sobre la rima y el cultismo
en la Fabula de Piramo y Tisbe de Gongora”. Notas y estudios filologicos, 1989,
n° 4, pp. 37-74.
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acompafian su TUmulo y trofeo
(soneto “Al yelmo, espada, escudo, arnés, bocina”, v. 14)

El analisis de un cultismo en todas sus recurrencias puede
resultar ilustrativo de la conjuncion de factores ritmicos, sono-
ros y 1éxicos que Tejada pone en funcionamiento en torno a los
latinismos esdrujulos para la consecucion de un estilo grave. Asi
sucede con el cultismo inclito, €l cual analizo en ocho de sus re-
currencias. De ellas, tres en sexta silaba ritmica y una en décima:

atin juzgan vivo al INclito troyano
(soneto “Al yelmo, espada, escudo, arnés, bocina”, v. 13)

Tu Démara, también [Nclito un tiempo
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 424)

por él tendré tan [Nclitos blasones
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 804)

Pero cuando llegé la Virgen Inclita
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 508)

La silaba implosiva -in y el grupo -c/- + dental son recursos
habituales en la poesia tejadiana para crear un sonus aspero.

En otros casos, el cultismo inclito subraya el ritmo heroico o
enfatico del endecasilabo:

Tu, iNclito don Diego, honor y gloria
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 17)

mil INclitos milagros y obras raras
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 160)

Nclito rey de cuantas aguas corren
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 553)

Otro recurso de la asprezza: las secuencias antirritmicas

Sorprende en la poesia de Tejada, por su frecuencia y rei-
teracion, otro fenomeno métrico, el de las secuencias antirrit-
micas, sobre las que Fernando de Herrera no teorizaba en sus
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Anotaciones pero si dio amplia muestra en su practica poética.
El mismo efecto de ruptura y aspereza que Herrera estimaba
para el hiato se obtiene con las secuencias antirritmicas®.

Como indica J. Dominguez Caparrds, el acento antirritmico
“es el situado en posicion inmediata a la ocupada por un acen-
to ritmico” y subraya que “puede ser un factor de relevancia
estilistica™ puesto que la palabra sobre la que recae se carga
asi de un valor expresivo ya marcado por su posicion ritmica'.
Como continua puntualizando el citado estudioso, este tipo de
acentos, precisamente por su caracter accesorio, es el que acaba
definiendo las pautas ritmicas del verso, de la estrofa y, en defi-
nitiva, del poema:

Las denominaciones de ritmico, extrarritmico, antirritmicos, muy
extendidas, deberian ser sustituidas por las mas precisas de métri-
co, extramétrico, altimétrico, ya que el punto de partida para estas
calificaciones es el esquema tedrico abstracto, el metro. En el verso
concreto todos los acentos contribuyen a la constitucion de su ritmo,

8 Sigo de cerca las pautas del estudio de FErGuson, William: La versificacion imitativa
en Fernando de Herrera. Londres: Tamesis, 1981, especialmente el capitulo ter-
cero (pp. 47-116) dedicado al estudio de los fendmenos antirritmicos en la poesia
herreriana.

° Otras denominaciones que ha recibido el acento antirritmico, como antiversal, obs-
truccionista o perjudicial evidencia la valoracion negativa que se ha recibido tra-
dicionalmente este fenomeno. La critica filologica tradicional ha tendido a consi-
derarlos “defectos” de la versificacion, sobre todo cuando el choque acentual se
produce entre 5*-6"y 9*-10* (FErRGUSON, William: La versificacion imitativa. .., cit.,
p. 49). Rafael de BaLiN Lucas (Sistema de ritmica castellana. Madrid: Gredos,
1975%) condena los acentos posteriores a los ritmicos; Rudolf BAEHR (Manual de
versificacion espaiiola. Madrid: Gredos, 1970), por su parte, opina que los acentos
en séptima quedan normalmente oscurecidos por la mayor intensidad del sexto;
y Tomas Navarro ToMAs (Métrica espaiiola. Reseiia historica y descriptiva. Ma-
drid: Guadarrama, 1972), en cambio, reconoce el “realce expresivo” de este feno-
meno en autores como Petrarca, Garcilaso y Gongora. De ahi, quiza, la escasez
de estudios dedicados a este aspecto métrico. Cabe subrayar la atencion dedicada
a la acentuacion antirritmica en Fernando de Herrera por William FErGuson (La
versificacion imitativa.. ., cit.) y algunas notas en la poesia de san Juan de la Cruz
por Ramoén EsQuUER Torres (““Qué bien sé yo la fonte que mana’ (Estudio estilis-
tico y ritmico)”. Boletin de la Sociedad Castellonense de Cultura, 1956, XXXII,
pp- 89-96). Casos como los que vamos a estudiar seguidamente creo que avalan
sobradamente el valor expresivo de este tipo de acentuacion. Véase DoMINGUEZ
CAPARROS, José: Métrica espariola. Madrid: Sintesis, 2000: “Estilisticamente, sin
embargo, la confluencia de acentos es recurso que no suele pasar inadvertido por
el poeta, quien lo utilizara con fines expresivos” (p. 94).

10 Elementos de métrica espaiiola. Valencia: Tirant Lo Blanch, 2005, p. 34.
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que es lo individual, lo particular de ese verso frente al metro, esque-
ma que comparte con los demas de su misma clase; y precisamente los
acentos no exigidos por el esquema son los que més pueden contribuir
al aire ritmico particular de un verso concreto'.

Si una secuencia antirritmica consiste en la presencia de dos
0 mas acentos prosodicos fuertes'? en silabas consecutivas, ob-
viamente, el efecto serd mayor si tales acentos recaen ya en pala-
bras de alto valor semantico, bien en términos fonicamente mar-
cados como los cultismos, o bien en vocablos que aunan ambas
marcas, semantica y sonora. W. Ferguson destaca para el caso
de Herrera que los choques acentuales resultan especialmente
significativos si se corresponden con choques semanticos, con-
ceptuales o de imagenes.

La insistencia de Tejada en las secuencias antirritmicas, la
localizacion repetida de estas secuencias en los mismos acentos
prosodicos del endecasilabo, la coincidencia de esos dos acen-
tos prosoddicos consecutivos en silabas que contienen un sonido
aliterativo, especialmente la vibrante, no ofrecen dudas sobre la
intencionalidad y consciencia del poeta al emplear en su poesia
este recurso.

La conjuncion de la aliteracion del fonema 7, principal soni-
do implicado en la asperitas, con las secuencias antirritmicas
confirma el valor que Tejada otorga a esta ultima como recurso
potenciador del sonus aspero. Pueden rastrearse casos en casi
todos los acentos ritmicos del endecasilabo:

—en 3*-4%

I DoMINGUEZ CAPARROS, José: Elementos de métrica espariola, cit., p. 35.

12 El principal problema al estudiar este tipo de fendmeno ritmico radica en las pa-
labras de acentuacion débil o fluctuante. A veces sobre estos vocablos recae ine-
vitablemente un acento prosédico por encontrarse a final de verso o por otros
imperativos métricos. Frente a los términos que Navarro TomAs considera in-
acentuados (los relativos como, quien, donde, cuando, cuanto las conjunciones,
y las preposiciones), la opinion de FErGuson difiere en la de Navarro Tomas en
algunos puntos. Considera inacentuadas: he, ha, has, un, una, es, son'y o, oh, no
ni muy, ya; de acento fluctuante: este, ese; y acentuadas: nuestro, vuestro. En el
analisis que propongo me he ceflido exclusivamente a secuencias antirritmicas
que no ofrecen duda a este respecto porque implican choques acentuales claros en
silabas claramente marcadas con acento prosoddico. Los casos que ofrezcan una
duda razonable o que impliquen a palabras que no sean sustantivos, adjetivos o
verbos no han sido considerados.
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“el rigor fiero, la sangrienta rabia”
(cancion “El animo me inflama ardiente celo”, v. 482)

—en 5%-6"
“Suefio, domador fuerte del cuidado”
(soneto “Suefio, domador fuerte del cuidado”, v. 1)

“entre las que el mar rompen, te corones”
(cancion “Nave que encrespas con errada proa”, v. 6)

—en 6*-7%
“y pues que con bramay turbas los cielos”
(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 148)

“quien se atrevid a mirar, libre de espanto”
(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 63)

—en 9%-10%
“la cabeza mortal del dragon fiero”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 56)

“de la horrisona furia del mar bravo”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 228)

1/ Secuencia antirritmica en 6“-7°

En cuanto a la posicion el tipo de secuencia antirritmica que
domina en la poesia de Tejada es la que implica a los acentos
prosodicos en 6-7%, la variedad mas extendida en el Siglo de
Oro, segun ha estudiado Ferguson:

“Ta Demara, también inclito un tiempo”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 424)

“¢Fue acaso, puso Dios limite en vano?”
(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 67)

“al mar, y dividié en vano la tierra”
(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 68)

“que invidia le tendran claras naciones”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 805)

“y los rios que dan censo a tus venas”

(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 13)
“y siempre vencedor tu onda serena”
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(soneto “Mientras Espafa, joh mar!, de ti confia”, v. 13)

“de coral y marfil, ébano y nieve”
(soneto ““ Sin tener en la mano el hierro fiero”, v. 14)

“sera para tu altar victima buena”
(cancién “Nave que encrespas con errada proa”, v. 170)

“a tu viaje den céfiro blando”
(cancidn “Nave que encrespas con errada proa”, v. 11)

“son la luna y el sol astros menores”
(cancion “De los héroes invictos, ya sagrados”, v. 108)

“de nuestra redencion sacra catolica”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 87)

“no s6lo de cristal ondas espacia”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 599)

“porque de tu virtud vida es la muerte”
(soneto “Cielo por techo y cielo por alhombra”, v. 12)

La constitucion fonematica de estas silabas entre las que se
produce el choque acentual se compone usualmente de nasa-
les implosivas o de otros grupos consonanticos que propician,
igualmente, un sonus aspero (cl-, -ct-, -str-, etc.), como ilustran
estos ejemplos:

“Th Demara, también inclito un tiempo”

“que invidia le tendran claras naciones”

“y los rios que dan censo a tus venas”

“y siempre vencedor tu onda serena”
“sera para tu altar yvictima buena”

“son la luna y el sol astros menores”

“de nuestra redencion sacra catolica”
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Cuando el acento antirritmico'® recae en 7* se articula una
pausa fuerte después de 6* que propicia una percepcion frag-
mentada del endecasilabo. Ademas de los factores acentuales, la
biparticion del endecasilabo se induce desde distintos mecanis-
mos de construccion sintactica como el emparejamiento 1éxico
en el segundo segmento. La clausula final del endecasilabo suele
responder a la secuencia sustantivo + adjetivo o adjetivo + sus-
tantivo —siendo uno de los dos cultismos—, a lo que se suma una
estructura silabica que responde al esquema bisilaba + trisilaba
o trisilaba + bisilaba:

“sera para tu altar/victima buena”: sust. trisilabo + adj. bisilabo

“a tu viaje den/céfiro blando”: sust. trisilabo + adj. bisilabo

“son la luna y el sol/astros menores”: sust. bisilabo + adj. trisilabo

“de nuestra redencién/sacra catélica”: adj. bisilabo + adj. trisilabo

“no sblo de cristal/ondas espacia”: sust. bisilabo + verbo trisilabo

A partir del acento en séptima la estructura ritmica se acomo-
da al esquema dactilo + troqueo. Este fragmento adonico dota
de una linea melodica especial a la segunda mitad del verso al
romper el esquema yambico.

2/ Secuencia antirritmica en 9°10°

El segundo tipo de secuencia antirritmica predominante en la
poesia de Tejada es la que implica a las silabas 9*-10? en ende-
casilabos de tipo A:

“tibia leche, albo toro, ciudad alta”
(cancion “Nave que encrespas con errada proa”, v. 185)

“T0, de Jerusalén, oh pastor sacro”
(cancion “De los héroes invictos, ya sagrados”, v. 61)

“del padre universal y pastor alto”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 89)

13 Algunas observaciones escuetas sobre el empleo de secuencias antirritmicas en la
poesia de san Juan de la Cruz anota EsQuer TorrEs, Ramon: “‘Qué bien sé yo la
fonte que mana’...”, cit., pp. 94-95.
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“de vivifica luz y vital aura”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 168)

“efecto de su diestra y sutil celo”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 211)

“del nacar, que a la autora presté labios”
(cancion A la Virgen de Monteagudo, v. 67)

“de quien el nombre de Eva mudé en ave”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 735)

Segun Ferguson este tipo de secuencia goza de gran difusion
en la literatura del Siglo de Oro y es la que mdas censuras ha
recibido. Logicamente, la eficacia expresiva del acento antirrit-
mico radica en la quiebra de expectativas respecto al ritmo espe-
rado. En opiniéon de Ferguson, Herrera emplea frecuentemente
la secuencia antirritmica en 9*-10%, sobre todo con sustantivos
bisilabos terminados en -or. Tejada también se sirve de este tipo
de choques acentuales, por ejemplo, en los versos “Tu, de Jeru-
salén, oh pastor sacro” y “del padre universal y pastor alto”. Se
pueden registrar otros casos de dos acentos prosddicos consecu-
tivos en que estd implicada la silaba -or, aunque no se trate de
cultismos:

de Carlos, en quien Marte el calor fragua
(soneto “Las velas espafolas, q[ue] una a una”, v. 11)

“y con deseo del cielo y mejor vida”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 166)

Ya he subrayado el gusto de Tejada por la secuencias anti-
rritmicas en que participan vibrantes en posicion implosiva, aun
mas reforzada si la vibrante se localiza en silaba final de palabra
y en posicion 1mploswa Otros ejemplos de este tipo de secuen-
cias pero en posicion acentual 3*-4" son los siguientes

“y al Amor dice q[ue] su pecho inflama”
(soneto “De azucenas, violas, lirio, acanto”, v. 11)

“la mayor parte de sus dulces aguas”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 479)
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3/ Secuencias antirritmicas en otras posiciones acentuales

Tal como hemos mencionado, las secuencias antirritmicas en
6°-7*y 9-10* en endecasilabos del tipo A son las mas habituales
y las que implican en la poesia tejadiana a mayor niimero de
cultismos en ese choque acentual.

Los acentos prosodicos consecutivos en [“2“probablemente
no constituyen una secuencia antirritmica en la mayor parte de
los casos porque uno de los dos acentos tiene influencia sobre
el otro. Ademas, al tratarse de la posicion mas alejada del eje
acentual del verso el conflicto ritmico ostenta menor relevancia,
lo cual, por otra parte, no resta importancia a su poder imitativo.
Tejada la emplea, sobre todo, en apdstrofes, para subrayar, desde
el énfasis articulatorio y la inicial friccion acentual, la grandeza
del personaje celebrado:

“Tu, inclito don Diego, honor y gloria”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 17)

“td al alto rey, al misero criado”
(soneto ““ Suefio, domador fuerte del cuidado”, v. 5)

“aun juzgan vivo al inclito troyano”
(soneto “Al yelmo, espada, escudo, arnés, bocina”, v. 13)

La secuencia antirritmica en 2°-3° en cambio, esta escasa-
mente representada en el corpus tejadiano:

“sec6 a Pindo el frescor de cumbre y pecho”
(soneto “Desata, joh noble espiritu!, desata”, v. 7)

“alzé Dauro, mirando su ribera”
(soneto “Revuelta en perlas y oro, la alta frente”, v. 2)

En el caso de “alzé6 Dauro, mirando su ribera” coincide con
una fuerte pausa gramatical que tiende a fragmentar el verso,
quedando asi destacado el fragmento adonico que sigue. Aunque
no haya pausa el choque de acentos justo a principio de verso
suscita lo dspero y abrupto al contrastar después con el remanso
de la clausula troqueo + dactilo.
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Ferguson considera las secuencias antirritmicas en 3-4““las
mas ambiguas de todas en sus posibilidades imitativas”'*. A pe-
sar de ello gozan de relativo cultivo en la poesia tejadiana. En
algunos casos implica a cultismos:

“Dime ti, musa, el orden por entero”
(cancidon “De los héroes invictos, ya sagrados”, v. 9)

“del mortal peso las desnudas almas”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 178)

“competir pueda con el Gange y Nilo”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 405)

y en otros no:

“cuando el sol dora al Toro el cuerno ardiente”
(soneto “Revuelta en perlas y oro, la alta frente”, v. 4)

“que mudar montes y grandeza tanta”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 372)

“colgara en arcos y pondra en altares”
(cancion A4 la Virgen de Monteagudo, v. 397)

Por tratarse de una secuencia del tipo impar-par no parece
romper el fluir ritmico del verso. Como el acento predominante
es el 4°, el efecto antirritmico parece reforzarlo Tejada por la co-
locacion del peso semantico en la silaba impar. Asi ocurre en los
dos cultismos mortal y competir, y en los vocablos sol, mudar
y colgara.

En el verso “Dime tii, musa, el orden por entero” la colision
de los dos acentos prosoddicos, los dos sobre la vocal u (u-u),
realza la invocacion a la Virgen-musa para cantar las hazafas
de los héroes cristianos. Los dos siguientes ejemplos parecen
poseer también un claro valor imitativo. En el verso “del mor-
tal peso las desnudas almas” la anastrofe subraya ese sintagma
preposicional a inicio de verso, a la vez que la friccidon ritmi-
ca lo dota de una contundencia articulatoria y ritmica que se
transforma en ligereza en el segundo fragmento —“las desnudas

4 FerGguson, William: La versificacion imitativa..., cit., p. 111.

—178—



ASPECTOS METRICOS DEL CULTISMO LEXICO Rhythmica, 1X, 2011

almas”—, gracias a la aliteracion de la sibilante, la lateral y las
nasales. Paralelamente, la anteposicion hiperbatica del infinitivo
en el verso “competir pueda con el Gange y Nilo” incide en el
mismo efecto. La vibrante implosiva y los dos acentos prosodi-
cos crean, en el plano fonico y ritmico, esa friccion inherente a
la semantica del verbo competir.

Y, finalmente, la ultima forma de las secuencias antirritmicas
a que me referiré es aquella que implica dos acentos consecuti-
vos en las posiciones acentuales 5“6%

“invidia de mil célebre pinceles”
(soneto “Maquinas suntuosas y reales”, v. 7).

“cantan himnos, dan loor y plumas baten”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 369)

“restriba un triunfal arco, de quien penden”
(cancion 4 la Virgen de Monteagudo, v. 663)

Segun Ferguson las secuencias antirritmicas en 5*-6* son tan
frecuentes en el Siglo de Oro como las que afectan a las sila-
bas métricas 6°-7%. Herrera las suele colocar en palabras sintac-
ticamente ligadas, por lo que el choque acentual, si bien genera
tension, no destruye la continuidad ritmica. Asi sucede en los
tres versos de Tejada en que los acentos prosodicos consecutivos
recaen en numeral + sustantivo, verbo + OD y adjetivo + sustan-
tivo, respectivamente.

Conclusion: métrica y cultismo en el contexto poemdtico

El realce métrico de cultismos agudos y esdrtjulos y la acen-
tuacion antirritmica se combinan frecuentemente en la poesia de
Tejada Paez con otros recursos sonoros o sintacticos de similar
valor estilistico y en el que se suelen hallar implicados latinis-
mos. Un caso ejemplar, entre otros que pudieran sefialarse, se
constata en el siguiente soneto:

Sin tener en la mano el hierro fiero
se rinde todo a vuestra ilustre mano,
solo el filo criiel, duro, inhumano,
se rebelo, rigor al fin de acero.
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Abrib el cristal y descubrié el minero
de la purpura ardiente, y el lozano
campo de leche blanco y soberano
tifié con ella a mi gentil lucero.
Viose el rojo clavel en la azucena,
y en el blanco marfil brunido y liso
puesto el coral por el cuchillo aleve;
viose turbada aquella faz serena,
y viose en una mano un paraiso

de coral y marFIL, Ebano y nieve.

Este bello soneto se cierra con un endecasilabo cuatrimem-
bre que contiene una secuencia antirritmica en 6*-7°. A partir del
topico de la sangria de la dama despliega el antequerano todo
un sistema metaforico que cifra el cuerpo de la dama —desde la
sinécdoque de la mano—, basado en el contraste niveus/sangui-
neus.

Es palmaria, en primer lugar, la profusa cantidad de palabras
oxitonas existentes en el soneto. En gran parte de los versos,
la silaba aguda coincide con la silaba métrica sexta en el ende-
casilabo de tipo A: vv. 3, 4, 9, 10, 12. Si el endecasilabo es del
tipo B?, bien la silaba cuarta (vv. 5, 11), bien la octava (v. 8) son
oxitonas.

El primer cuarteto plantea la situacién, mientras que las otras
tres estrofas se destinan a recrear los efectos de la herida y la
sangre sobre la piel de la dama. La variacion en la perspectiva
desde la que se considera el episodio de la sangria se marca a tra-
vés de un cambio en la forma enunciativa. En el primer cuarteto
la situacion aparece formulada desde el presente y apelando a la
segunda instancia lirica, ese tu femenino:

Sin tener en la mano el hierro fiero
se rinde todo a vuestra ilustre mano,

En cambio, desde el verso 3 hasta el final, el sujeto lirico
relata en pasado el suceso de la herida de la dama, refiriéndose
a ella en tercera persona. El tiempo por el que opta Tejada es
el pretérito perfecto simple: “se rebeld”, “abrio”, “descubrio”,
“tino” y “viose”; y la amada aparece aludida en tercera persona

como “mi gentil lucero” y “aquella faz serena”.
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En el segundo cuarteto, la descripcion de la herida se articula
en los tres pretéritos indefinidos, que se demoran en el proceso,
gracias el retardamiento que favorece el polisindeton:

Abrio el cristal y descubri6 el minero
de la ptrpura ardiente, y el lozano
campo de leche blanco y soberano
tifi6 con ella a mi gentil lucero.

Los tercetos, por su parte, poetizan la contemplacion, casi
pléstica, del contraste de color entre la sangre y la piel de la
dama. La descripcion abunda en el uso de adjetivos y sustanti-
vos, y en el estatismo de la contemplacion, ayudado por la triple
repeticion anaforica de “viose”, unico verbo de los tercetos:

Viose el rojo clavel en la azucena,
y en el blanco marfil brufiido y liso
puesto el coral por el cuchillo aleve;
viose turbada aquella faz serena,
y viose en una mano un paraiso
de coral y marfil, ébano y nieve.

El verso final recolecta esos materiales que describen el cuer-
po femenino, en una secuencia cuatrimembre subrayada por los
dos acentos antirritmicos. Notorio es que los tres elementos me-
taforicos acaben en silaba aguda y coincidan con los acentos
principales del verso: los dos primeros en sexta en endecasilabos
del tipo A y el altimo en 4 en endecasilabo del tipo B*:

Viose el rojo clavel en la azucena,
y en el blanco marfil brufiido y liso
puesto el coral por el cuchillo aleve;

[...]

viose turbada aquella faz serena,
y viose en una mano un paraiso
de coral y marfil, Ebano y nieve.

En sintesis, el cultismo Iéxico se revela en la poesia de Te-
jada como uno de los principales instrumentos de realce métri-
co y expresivo tanto desde su cuidada colocacion el los lugares
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acentuales relevantes del endecasilabo como en su ubicacion en
secuencias antirritmicas. De ello hemos intentado dar muestra,
con variable fortuna, a través de los ejemplos recogidos y de los
comentarios que los acompanan.
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ZEUXIS AND AZEUXIS IN
SYLLABIC CONFIGURATION

EsTEBAN TORRE
Universidad de Sevilla

Resumen: La agrupacion o la separacion silabica de dos o mas
vocales contiguas —entre palabras o en cuerpo de una palabra ais-
lada— da origen a una serie muy compleja de fenomenos fonéticos,
que han sido objeto de numerosos estudios, contradictorios en oca-
siones. En este trabajo se analizan las distintas circunstancias en
las que las vocales en contacto se agrupan en una sola silaba o, por
el contrario, aparecen separadas en silabas diferentes. Se propone
una simplificacion terminoldgica, que consiste en utilizar el térmi-
no zeuxis para el primer caso, y azeuxis para el segundo.

Palabras clave: silaba, acento, métrica, ritmo, fronteras sila-
bicas, diptongo, hiato.

Abstract: Syllabic grouping, or separation of two or more ad-
jacent vowels —either between different words or within a single
word—, gives rise a very complex series of phonetic phenomena,
which have been the object of numerous studies, contradictory
at times. This discussion analyses the variable circumstances in
which vowels in contact are grouped exclusively within one sylla-
ble or, on the contrary, such vowels appear in the form of separate
syllables. Here we propose a terminological simplification, which
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consists of the use of the term zeuxis with regard to the first item,
and azeuxis in the second case.

Key words: syllable, accent, metrics, rhythm, syllabic bound-
aries, diphthong, hiatus.
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N la configuracion de la silaba, como elemento basico del
metro, juega un papel de excepcional importancia el con-
tacto entre vocales. En las lenguas romanicas, se consi-
dera que existe un nucleo, o parte central de la silaba, que ha
de estar siempre representado por una vocal, pudiendo aparecer
como partes marginales tanto las vocales como las consonantes.
No presenta grandes dificultades la delimitacion sildbica entre
consonantes o entre vocal y consonante, si bien la adscripcion
de una determinada parte marginal a una u otra silaba varia se-
gun las lenguas y sus distintas convenciones gramaticales. Los
problemas surgen cuando la frontera sildbica se establece entre
vocales. La agrupacion o la separacion silabica de dos vocales
contiguas —entre palabras o en cuerpo de una palabra aislada—
da origen a una serie muy compleja de fenomenos fonéticos,
que han sido objeto de numerosos estudios, contradictorios en
ocasiones.

Se ha venido elaborando una extensa terminologia con el ob-
jeto de distinguir y analizar las distintas circunstancias del en-
cuentro entre vocales. La diversidad de los criterios seguidos
y la evolucion historica de los mismos han dado lugar a que
algunos términos —diptongo, hiato, sinéresis, diéresis, sinalefa,
dialefa, sinafia— no sean utilizados en la actualidad de una ma-
nera univoca por la generalidad de los tratadistas. Como muchas
veces ocurre en el dominio de las ciencias humanas, las palabras
ahogan las ideas y los términos falsean la realidad. Y, a decir
verdad, la realidad que nos ocupa es bien sencilla. Se puede re-
sumir asi: las vocales en contacto pueden agruparse en una sola
silaba o, por el contrario, pueden aparecer separadas en silabas
diferentes. En el presente trabajo se propone la utilizacion del
término zeuxis para el primer caso, y azeuxis para el segundo.
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Estos términos y estos conceptos se iran analizando y desglosan-
do en las paginas que 51guen

No se preconiza aqui el olvido de muchos de los términos
tradicionales en uso, que pueden ser de utilidad para dar cuenta
de los fendmenos fonéticos que entran en juego en determinadas
circunstancias. No hay inconveniente alguno en seguir llamando
sinalefa a la unidn silabica que resulta del contacto entre dos o
mas vocales pertenecientes a palabras distintas, o sinafia a la
sinalefa que se produce entre verso y verso o hemistiquio y he-
mistiquio. Pero tendriamos que ser precavidos, por ejemplo, a
la hora de hacer uso de términos tales como hiato y diptongo en
relacion con el contacto de las vocales de la serie /a, e, o/ entre
si 0 con vocales de la serie /i, u/. En el contexto de los estudios
gramaticales tradicionales, se ha venido considerando como lo
normal y normativo para la formacion de diptongos la agrupa-
cion de una vocal de las serie /i, u/ con otra de la serie /a, e, o/, 0
bien la agrupacion de las dos vocales de la serie /i, u/ entre si. El
encuentro de las vocales de la serie /a, e, o/ entre si daria lugar
al hiato.

El Esbozo de una nueva gramadatica de la lengua espariola
(1973) admite ya la posibilidad de que existan diptongos con
vocales de la serie /a, e, o/ combinadas entre si, lo cual habia
venido siendo antes considerado como anémalo o impropio. Lo
cierto es que la division sildbica de palabras tales como /inea,
coagulo, oleo, coexistir no suele ser li.ne.a, co.d.gu.lo, o.le.o,
co.e.xis.tir, sino li.nea, coa.gu.lo, o.leo, coe.xis.tir, esto es, se
forman agrupaciones vocalicas que en nada difieren de las con-
sideradas como diptongos.

Asi pues, lo habitual es que las palabras linea y oleo, por
ejemplo, funcionen como bisilabas. En consecuencia, el uso de
la tilde seria innecesario, como no lo es en la palabra santo-
lio. ;Por qué oleo y petroleo, con tilde, y santolio, sin ella? La
razoén es muy sencilla: dleo y petroleo se consideran vocablos
esdrujulos (de ahi la tilde), y santolio, llano. Es claro que, se-
gun los criterios académicos, la intervencion de una vocal de la
serie cerrada /i, u/ seria 1mprescmd1ble para la formacion «nor-
mal» y «natural» del diptongo. De este modo, vino en denomi-
narse sinéresis (del griego cuvaipeoic: contraccion) el hecho de
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pronunciar en una sola silaba dos vocales que normativamente
deberian formar hiato. Por ejemplo:

Ya los héroes no visten armadura...
CARLOS ALVAREZ

De petroleo y naranja es su arco iris...
PABLO NERUDA

En division silabica:

ya.los.he.roes.no.vis.ten.ar.ma.du.ra
de.pe.tro.leoy.na.ran.jaes.suar.co.i.ris

En el primer €] jemplo, heroes es vocablo bisilabo (he.roes) en
virtud de la sinéresis. En el segundo ejemplo, petréleo es trisi-
labo (pe.tro.leo) por el mismo motivo. Adviértanse también las
sinalefas que se originan (leoy, jaes, suar), asi como la dialefa
(co.i) entre arco e iris.

Mas complejo es el caso de la contigiiidad de una vocal acen-
tuada de la serie cerrada /i, u/ con una vocal no acentuada de la
serie /a, e, o/. Es lo que ocurre, por ejemplo, en las palabras oir,
aun, diria. Parece evidente que la formacion del hiato es aho-
ra inevitable. Dificilmente se podria admitir un diptongo en el
que la vocal nuclear fuera la mas cerrada, cumpliendo el papel
de elemento marginal la vocal més abierta. Y, sin embargo, en
el lenguaje habitual es muy frecuente que una frase como yo
diria que... se articule como yo.di.ria. que... Se ha producido,
sin duda, una sinéresis (ia en lugar de i.q). La explicacion que
suele darse es que ha entrado en juego aqui un mecanismo de
dislocacion acentual: el acento se habria desplazado de la vocal
mas cerrada a la vocal mas abierta. Pero acudamos, en lo que
concierne a las palabras oir y aun, al dominio del verso:

Ver como se mece el arbol,
Oir el hilo de la fuente...
JuAaN RAMON JIMENEZ

Aun no nos damos por vencidos. Dicen

Que se perdio una guerra. No sé nada...
BLas pE OTERO
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En division sildbica:

ver.co.mo.se.me.ceel.ar.bol
oir.el.hi.lo.de.la. fuen.te

aun.no.nos.da.mos.po.ven.ci.dos.di.cen
que.se.per.diou.na.gue.rra.no.se.na.da

En el primer ejemplo, hay sinalefa entre mece y el, en este
caso entre vocales idénticas. Por otra parte, la primera silaba de
la palabra fuente contiene el diptongo ue, que pertenece al grupo
que los criterios normativos contemplan como normal. Ademas,
en este caso, el diptongo proviene de vocal latina y no podria
realizarse como hiato, ya que la conciencia lingiiistica del his-
panohablante lo siente como una unidad vocalica indestructible
(fuente < fontem). En el segundo ejemplo, la sinalefa entre per-
dio y una da origen al triptongo iou. Pero lo que interesa resaltar
aqui es el hecho de tanto oir como aun funcionan como monosi-
labos. Se da, sin duda, la sinéresis. ;Pero existe aqui realmente
una dislocacion acentual? Un buen lector de poesia tal vez per-
ciba el tintineo del hilo de la fuente de Juan Ramoén Jiménez en
el timbre de la i acentuada del oir, y la rotunda fuerza del aun de
Blas de Otero que vibra en esa u profunda y tenebrosa. Veamos,
sin embargo, lo que la gramatica (Esbozo, parrafo 1.6.8.c) nos
dice en un caso similar, esto es, de contacto de una vocal abierta
y atona con una vocal cerrada y tonica. En esta ocasion, la union
silabica se da entre palabras, en forma de sinalefa:

Otra curiosa «licencia» poética, que en este caso afecta también a
la rima, aparece el endecasilabo de Garcilaso (Egloga I, v. 122): Y por
nuevo camino el agua st iba, donde se computa como una silaba el
grupo vocalico final /éi/, con dislocacion del acento, lo que no impide
que iba sea consonante de estiva. Lo mismo ocurre en Gongora (So-
netos completos, ed. 1969, pag. 27): Que a Jupiter ministra el garzon
dE 1da, verso aconsonantado en —ida a pesar de la sinalefa /€i/, o en
Ponga, pues, fin a las querellas que usa (ibid., 127), con sinalefa /éu/,
pero con rima —usa.

El texto citado merece una detenida atencion. En primer lu-
gar, es de advertir que los grupos sildbicos que se aducen (sei,
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dei, queu) son conceptuados como «sinalefas», y se especifica
que se computan «como una silaba», no que realmente constitu-
yan una auténtica silaba. Al fin y al cabo, no serian mas que cu-
riosas «licencias» poéticas. En segundo lugar, se afirma algo que
es obvio: que esas llamadas licencias afectan a la rima. Aqui no
hay escapatoria: o existe rima 0 no existe rima. Y es innegable
que existe la rima: iba, ida, usa. Ahora bien, lo que se entiende
por rima no es otra cosa sino la completa igualdad de sonidos
con que terminan dos o mas palabras a partir de la ultima vocal
acentuada. Por lo tanto, y en pura logica, si existe la rima (que
si que existe), el acento recae necesariamente en la i de iba, en
lai de Iday en la u de usa. No hay dislocacion acentual. Asi lo
percibian Gongora y Garcilaso. Y asi lo percibe el atento y com-
petente lector de poesia. Hay sinalefa, hay diptongo, hay zeuxis,
pues asi lo demuestra y lo exige la medida del verso. Y hay rima,
de acuerdo con la estructura estrofica. En consecuencia, no tiene
sentido desplazar el acento a la vocal méas abierta. Habria que re-
visar el concepto de dislocacion acentual y admitir que, en casos
como ¢€stos, es la vocal mas abierta la que se oscurece y se hace
menos perceptible, hasta el punto de asumir el papel de mero
elemento marginal.

La sinalefa, lejos de ser un recurso excepcional, una licencia
métrica o poética, es un fendémeno fonético que se da habitual-
mente en el verso y en el lenguaje ordinario. Ni los signos de
puntuacion, ni las pausas que éstos sefialan, se oponen a la unioén
vocalica y silabica que la sinalefa implica. A este respecto, vale
la pena considerar la opinion que les merece a los redactores del
Esbozo (parrafo 1.6.8.b) la realizacion de la sinalefa tras una
pausa sintactica:

El verso de metro regular emplea algunas libertades en la forma-
cion de la sinalefa. En el endecasilabo de Gerardo Diego (Primera
antologia, ed. 1947, pag. 62): Mi nombre esper4. un dia y otro dia,
la pausa destruye silabicamente el grupo /au/, pero métricamente se
computa como una silaba, es decir, como una sinalefa. Lo mismo en
Bécquer (Rimas, ed. 1911, LXV): jEstaba en un desierto! aunque a mi
oido. Esta organizacion del verso es muy frecuente.

—189—



Rhythmica, IX, 2011 EstEBAN TORRE

Se termina reconociendo que estamos en presencia de una
organizacion «muy frecuentey; pero, al comienzo del parrafo, se
indica ya que se trata de «algunas libertades», rarezas o licencias
del verso, y concretamente del «verso de metro regular». Esta
claro. El verso de metro irregular no presentaria problema algu-
no, puesto que no esta sujeto a la tirania de las convenciones mé-
tricas que obligan al poeta a cosas tan raras —al parecer— como
realizar una sinalefa alli donde el oido le dice que tiene que ha-
ber sinalefa. Es llamativo el empecinamiento de algunos trata-
distas en considerar como excepcion, anomalia y rareza aquello
que es sencillo y natural para el poeta y para el competente lector
de poesia.

Se afirma que la pausa destruye «sildbicamente» el grupo
/au/. Es evidente que se confunde la pausa motivada por la sin-
taxis, por el deseo de destacar el sentido o simplemente por la
necesidad de respirar, con la pausa versal, esto es, la pausa final
del verso o final de hemistiquio (cesura). No hay otro tipo de
pausas en el verso. Ni siquiera la alternancia de hablantes, en la
obra de teatro en verso, rompe la continuidad de la linea poética.
El Esbozo admite que el grupo /au/, destruido «silabicamentey,
puede «métricamente» computarse «como una silaba». No es ya
que no exista realmente una silaba, ni siquiera una silaba métrica
o fonética, en oposicion a las auténticas silabas gramaticales o
fonolégicas; no. Lo que ocurre, segun el sentir del Esbozo, es
que tampoco existiria una verdadera sinalefa, sino sélo que se
computa «como una sinalefay.

Serian innumerables las circunstancias que una minuciosa
casuistica podria establecer en relacion con el fenomeno de la
sinalefa. Pero, en el fondo, la aparente complejidad de este fe-
ndémeno reside mas bien en la teoria —o, por mejor decir, en la
elucubracion— que en la préactica. Veamos, por via de ejemplo, el
siguiente texto:

(Qué es aquello que reluce
por los altos corredores?
Cierra la puerta, hijo mio;
acaban de dar las once.
FEDERICO GARCiA LORCA
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En division silébica:

quees.a.que.llo.que.re.lu.ce
por.los.al.tos.co.rre.do.res
cie.rra.la.puer.tahi.jo.mi.o
a.ca.ban.de.darlas.on.ce

La unién sildbica que tiene lugar entre puerta e hijo podria
dar lugar a multiples disquisiciones. El sintagma hijo mio, en
funcién invocativa o apelativa, va justamente entre comas, que
obviamente no impiden la sinalefa o zeuxis de 7a (de puerta) con
hi (de hijo). El problema, para algunos tratadistas, podria residir
en el hecho de que el acento de la palabra hijo quedaria anulado
en la linea del verso, aunque lo cierto es que dicha palabra con-
serva de algiin modo su independencia acentual: en este caso por
obra de la frecuencia acustica, ya que no de la intensidad. Existe,
en efecto, un cambio de tono entre puer y tahi que confiere a esta
ultima silaba una matizacion acustica —perceptible por audicion
directa y objetivable en un espectrograma de frecuencias— que
viene a suplir la pérdida de intensidad acentual.

La regularidad con que se realiza la sinalefa en la linea del
verso, o en la linealidad del discurso ordinario, no impide que
alguna vez tenga lugar el fendmeno opuesto: la dialefa. Al no
producirse la union silabica o zeuxis, las vocales que entran en
contacto forman hiato o azeuxis:

De la ola, una ola y otra ola,

verde mar, verde frio, rama verde,

yo no escogi sino una sola ola:

la ola indivisible de tu cuerpo.
PaBLO NERUDA

En division silabica:
de.la.o.lau.na.o.la. yo.tra.o.la
ver.de.mar.ver.de.fri.o.ra.ma.ver.de

yo.noes.co.gl.si.nou.na.so.la.o.la
la.o.lain.di.vi.si.ble.de.tu.cuer.po

En contextos analogos, se pueden dar ya la dialefa, hiato o
azeuxis, ya la sinalefa, diptongo o zeuxis:
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Cuerpo de la mujer, rio de oro (de.o.ro)
donde, hundidos los brazos, recibimos

un relampago azul, unos racimos

de luz rasgada en un frondor de oro. (de.o.ro)

cuerpo de la mujer o mar de oro (de.o.ro)
donde, amando las manos, no sabemos
si los senos son olas, si son remos
los brazos, si son alas solas de oro. (deo.ro)
Bras pE OTERO

Por otra parte, la acumulacion de vocales en hiato —a lo largo
de la linea versal o discursiva— ha venido siendo conceptuada,
desde el punto de vista retorico, como algo reprobable por su
efecto supuestamente desabrido y cacofonico. Habria, por lo
tanto, que evitar el hiato. Pero, como ocurre siempre que entran
en juego valores estéticos, las cosas no se atienen siempre a los
estrictos patrones de la normativa. Vedmoslo en un ejemplo:

Ando buscando un verso que supiese
parar a un hombre en medio de la calle,
un verso en pie —ahi esta el detalle—
que hasta diese la mano y escupiese.
Bras DE OTERO

En division silabica:

an.do.bus.can.doun.ver.so.que.su.pie.se
pa.rar. aun.hom.breen.me.dio.de.la.ca.lle
un.ver.soen.pie.a.hi.es.tael.de.ta.lle
quehas.ta.die.se.la.ma.no.yes.cu.pie.se

Obsérvese, en la parte central del tercer verso, la cadena
de vocales en hiato —/e.a.i.e/~ que, lejos de producir un efecto
acustico indeseable, restalla como un latigo en la conciencia del
lector, adormecido tal vez por la lectura de otro tipo de versos
blandos, apagados, relamidos: esos poetas cursis, con sordina,/
hijos de sus papas —nos dira el mismo autor mas adelante—. Se
trata de encontrar un verso vivo, un verso en pie, que ande por
si solo: Poetas, perseguid al verso ese,/asidlo bien, blandidlo, y
que restalle...
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En lo que concierne al contacto de vocales abiertas de la serie
/a,e,o0/ con vocales cerradas de la serie /i,u/, o de vocales de esta
ultima serie entre si, se ha venido considerando como normal
y natural la formacion de diptongos. Pero lo cierto es que, en
vocablos como viaje, gradual, cliente, cruel, brioso, sinuoso,
diurno, ruido, aunque se haya venido estimando como norma-
tiva la agrupacion sildbica —con diptongos de las formas ia, ua,
ie, ue, io, uo, iu, ui— en la pronunciacion habitual de estas pala-
bras no se produce el diptongo o agrupacion silabica (via.je, gra.
dual, clien.te, cruel, brio.so, si.nuo.so, diurno, rui.do), sino la
separacion silabica: vi.a.je, gra.du.al, cli.en.te, cru.el, bri.o.so,
si.nu.o.so, di.ur.no, ru.i.do. Y es de advertir que en algunas pa-
labras, como ruido, se vacila entre la agrupacion (rui.do) y la
separacion (ru.i.do),; en otras, como cruel, lo mas frecuente es
precisamente la separacion silabica (cru.el), al menos en lo que
concierne al espafiol peninsular, ya que en la mayor parte de las
hablas hispanoamericanas se prefiere el diptongo (cruel).

La preceptiva tradicional consideraba la separacion silabica,
en todos los casos citados, como una licencia poética o métrica,
esto es, como una transgresion de las leyes gramaticales, tole-
rada solamente en el dominio de la versificacion, ya que dichas
vocales —por su propia naturaleza— deberian formar diptongo. A
la pronunciacion de las mismas en silabas separadas se le dio el
nombre de diéresis, del griego dwaipeoig (division, separacion):

Ya estan las rosas primeras
dispuestas a embriagarnos.
Juan RAMON JIMENEZ

En division sildbica:
yaes.tan.las.ro.sas.pri.me.ras

dis.pues.tas.aem.bri.a.gar.nos

La lectura del primer verso como octosilabo no ofrece la me-
nor dificultad. Nadie dudaria en realizar la sinalefa entre ya y
estan. En cambio, en el segundo verso, que también es un octo-
silabo que forma parte de una serie arromanzada, pueden surgir
algunas discrepancias en su escansion. Desde luego, no admite
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discusion la unidad silébica o zeuxis del grupo vocalico ue que
aparece en la palabra disputstas, ya que proviene de vocal lati-
na (dispositas). Pero, en el resto del verso, cabrian dos posibles
interpretaciones:

a) Sinalefa entre a y embriagarnos, y diéresis en esta tltima
palabra: aem.bri.a.gar.nos.

b) Dialefa entre a y embriagarnos, y diptongo en esta tltima
palabra: a.em.bria.gar.nos.

Se ha elegido la opcidn primera, pero no existen razones gra-
maticales ni explicaciones cientificas que avalen esta interpre-
tacion. Podriamos aducir, en todo caso, la regularidad con que
en la obra de Juan Ramoén Jiménez se da la sinéresis en palabras
tales como piano, viaje o embriagar. Y hay, naturalmente, mo-
tivos estéticos que nos harian rechazar la existencia entre a y
embriagarnos de una separacion silabica ciertamente desafortu-
nada, que con toda justicia mereceria la calificacion de hiato, en
su acepcion etimologica més peyorativa de grieta, resquebraja-
miento o bostezo.

Se podria haber llamado a la diéresis simplemente hiato, en
oposicion a diptongo; pero ese término tenia ya otras acepciones
y otros matices retoricos, ya que el hiato (del latin Aiatus: hendi-
dura, grieta, abertura, bostezo) implicaria una carga afectiva de
cacofonia no deseada. A decir verdad, también el término dip-
tongo (del griego 6ipBoyyog: de doble sonido) es algo impreciso:
no sefiala si los dos sonidos o vocales estdn unidos en una sola
silaba o separados en silabas diferentes.

En éste, como en todos los casos de vocales en contacto, seria
mas conveniente hablar de unién o desunion sildbica. Y, para
ello, la lengua griega nos proporciona dos términos claramente
delimitados: zeuxis ({ev&ig: enganche, union) y azeuxis (alevéic:
desunion), sustantivos verbales de (gbyvopu (uncir, unir).

El término azeuxis ha venido ya siendo utilizado en la lengua
espanola, justamente como sinénimo de hiato o encuentro de
dos vocales que se pronuncian en silabas diferentes. No ocurre
lo mismo con el término zeuxis, como alternativa a la palabra
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diptongo, pues hasta ahora no ha formado parte de la nomencla-
tura métrica. Existe, en cambio, el término zeugma ({evypa: jun-
ta, ligadura) como figura retorica de construccion, que tambien
es sustantivo verbal de (evyvopty que consiste en sobreentender
una palabra o sintagma en varias oraciones o cldusulas, aunque
sOlo esta presente en una de ellas. Si aparece en la primera ora-
cion o clausula, se denomina prozeugma o protozeugma. Si apa-
rece en la Ultima, hipozeugma. Y si lo hace en una intermedia,
mesozeugma.

Tanto zeuxis como zeugma son, asi pues, sustantivos verba-
les, si bien el primero expresa la accion del verbo, y el segundo,
el resultado. Es lo mismo que ocurre con los términos sintaxis
(ovvtaig: orden, disposicion, orden de combate) y sintagma
(oOvtaypa: ordenamiento, constitucion, fila de combate), sus-
tantivos verbales que expresan respectivamente la accion y el
resultado de cvvtdoow (ordenar, organizar). El significado de
sintagma como ordenamiento o constitucion es patrimonio ain
del griego moderno, como puede comprobarse en la denomina-
cion de la Plaza de Sindagma (de la Constitucion) de Atenas. No
es precisamente una lengua muerta la que pervive en la Grecia
actual y en otras naciones helénicas, sino un sistema que goza
de vigor y lozania, y que nos sigue ofreciendo vocablos de ines-
timable valor para la precisa terminologia de las ciencias y las
artes.

El término zeuxis es mas exacto que el diptongo, ya que su
significado no se limita a s6lo dos elementos fonicos. Pueden
ser tres (el llamado fripfongo) o mas las vocales que se agrupan
en una unidad silabica. Del mismo modo, azeuxis carece de las
connotaciones peyorativas del Aiato, e indica ademas con toda
claridad que existe una desunion de las vocales en contacto, una
separacion de las silabas que se constituyen en torno a ellas.

La union sildbica entre palabras, esto es, la llamada sinale-
fa (del griego cuvaloipn: fusion, unidn), puede afectar a dos o
mas vocales, originando auténticos diptongos, triptongos y otras
agrupaciones vocalicas, a las que es preferible denominar glo-
balmente zeuxis. La separacion de las vocales en silabas diferen-
tes, es decir, la llamada dialefa (del griego Swahowpn: desunlon)
en nada difiere del hiato, o por mejor decir, de la azeuxis. En el
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interior de la palabra, diéresis y sinéresis no son mas que reali-
zaciones concretas del hiato y del diptongo, o por mejor decir,
de la azeuxis y de la zeuxis.

La unidn silabica de la zeuxis y la separacion silabica de la
azeuxis tienen lugar tanto en la linea sintagmatica del verso
como en la del lenguaje ordinario, siendo irrelevante que dicha
union o dicha separacion se realicen entre palabras o en el inte-
rior de la palabra aislada. No parece oportuna la distincion que,
en 1973, se hacia en el Esbozo entre silabas gramaticales y si-
labas métricas, o la que, mas recientemente, en 2010, se sigue
haciendo en la Nueva gramdtica de la lengua espariola (1.41)
entre silabas fonologicas y silabas fonéticas:

Las silabas fonoldgicas no se corresponden necesariamente con
las silabas fonéticas. En el verso entre el vivir y el sofiar (Machado,
Nuevas canciones), se observa la diferencia entre estos dos aspectos.
Las silabas fonologicas en.tre.el.vi.viry.el.so.fiar se convierten desde
el punto de vista fonético en en.trel.vi.vir.yel.so.fiar.

Se admite, al menos, que las silabas «fonéticas» que se produ-
cen por el contacto de vocales entre palabras son auténticas «si-
labasy, sin tener que recurrir al término «sinalefa» para justificar
la anomalia originada por la «licencia» poética. Pero se nos dice
que, en el citado verso, las silabas fonoldgicas «se convierten»
en fonéticas, cuando lo que sucede es justamente lo contrario:
es la realidad fonética la que se abstrae y se convierte en siste-
ma fonoldgico. La silaba presupone el sonido, que es lo que el
oido directamente capta. Y conviene poner énfasis en la cualidad
acustica, auditiva, del sonido, no en el aspecto meramente oral y
articulatorio o en la consideracion fisica de la onda sonora.

La silaba no tiene en si misma valor fonoldgico alguno, a no
ser como unidad minima portadora de un acento. Aunque, a de-
cir verdad, el acento viene a su vez definido, tautolégicamente,
por un mayor relieve de la silaba acentuada. La silaba remite al
acento, y el acento a la silaba. En lo que concierne al contacto
entre vocales y su incidencia sobre las posibles divisiones silabi-
cas, careceria de sentido el tratar de atribuir un papel fonoldgico
—distintivo de significados— al hecho de que tenga lugar la zeuxis
o la azeuxis. Es obvio que un piano no es mas o menos piano, ni
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mejor ni peor, porque tenga dos silabas (pia.no) o tres (pi.a.no).
Y es que sucede que la silaba no es un elemento gramatical, sino
ritmico.

Silabas y acentos vienen a configurar el armazon ritmico del
verso y su analisis pertenece al dominio de la métrica, la poéti-
cay la estética, y no a los estudios gramaticales o lingiiisticos.
Con buen criterio, la Real Academia Espafiola, que todavia en
el Esbozo prestaba alguna atencion a las silabas, el acento y la
fonologia sintactica, en la Nueva gramdtica pasa ya por estas
cuestiones como sobre ascuas. Significativamente, el Manual de
la Nueva gramadatica dedica a las unidades fonicas sélo dos bre-
visimos parrafos, que vienen a ocupar no mas de media pagina
de un total de novecientas noventa y tres.

De la silaba, se nos dice escuetamente que es «el grupo mi-
nimo de sonidos dotado normalmente de estructura interna en la
cadena hablada» (Manual, 1.2.1). Conviene que nos detengamos
en la calificacion adverbial normalmente. Cabria deducir de esa
definicion que puede haber silabas anormales o desprovistas de
estructura interna. jSeran estas silabas anormales y desestruc-
turadas las que tradicionalmente se consideraban como «métri-
casy, frente a las «gramaticales», y mas recientemente «fonéti-
casy, frente a las «fonologicas»?

Si escasa o nula es la atencion que el Manual concede a la
silaba, no es mayor la que otorga al acento. En este caso, a la
parquedad hay que unir una cierta confusion o una franca incon-
gruencia. Tras hacer alusion a la prosodia como «disciplina que
estudia el conjunto de los elementos fonicos SUPRASEGMENTALES»,
define el acento como «grado de fuerza con el que se pronuncia
una silaba y el que la dota de prominencia con respecto a otras
limitrofes» (Manual, 1.2.2).

Conviene recordar que tanto el acento como la prosodia son
palabras latinas con idéntico significado: la primera (accentus),
como calco del griego (nrpocwdia); la segunda, como directo
préstamo del mismo. En la lengua originaria griega, la prosodia
es el canto con acompanamlento de un instrumento musical, el
acorde, la armonia, la buena pronunciacion. La prosodia, como
parte de la gramatica, no ha venido significando en efecto otra
cosa que pronunciacion: pronunciacion correcta, pronunciacion
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exquisita; del mismo modo que la ortografia se ha venido siem-
pre considerando como correcta escritura, recta grafia. Morfolo-
gia, sintaxis, prosodia y ortografia eran las partes tradicionales
de la gramatica. Carece, por tanto, de sentido limitar la prosodia
a los elementos fonicos suprasegmentales, esto es, al acento y a
la entonacion.

Por otra parte, no es oportuno atribuir el acento a la «fuerza»
con la que se pronuncia una silaba. En la constitucion del acento
—tanto en la palabra aislada, como en la linea discursiva del len-
guaje ordinario o en la linea del verso— intervienen fundamental-
mente dos cualidades del sonido: la intensidad y el tono. Si aten-
demos a la intensidad actstica, el acento no es una fuerza, sino
una energia, esto es, una magnitud fisica de mayor complejidad
que la fuerza, y proporcional a la amplitud de la onda sonora. Si
atendemos al fono musical, entra en juego la frecuencia, es decir,
el nimero de ciclos por segundo de los sonidos emitidos. Y, tan-
to si el correlato fisico del acento es la intensidad, como si lo es
el tono, lo verdaderamente importante no es el aspecto supraseg-
mental, que en la lengua espafiola confiere un valor fonologico
a la silaba acentuada (“cantara”, frente a “cantara” o “cantara”).

El rendimiento del acento, como unidad suprasegmental, fo-
noldgica —y, por lo tanto, distintiva de significados—, es realmen-
te insignificante en espafiol, y nulo en otras lenguas. Lo que de
verdad interesa en el acento es el caracter melodico que inserta
en la linea discursiva, con su alternancia de silabas tonicas o
mas acentuadas y atonas menos acentuadas, lo que origina una
especie de pulso o latido ritmico mas directamente perceptible
que los propios fonemas. Es bien sabido como un simple saludo
(;buenas tardes!) es més eficaz por la distribucion de sus so-
nidos, sus silabas y sus acentos que por la materialidad de sus
contenidos sémicos.

Silabas y acentos constituyen el armazon ritmico del verso,
la razén de su musica. Pero esta musica no esta superficialmente
basada en una fria combinatoria mecéanica de unidades abstrac-
tas, sino que hunde sus raices en la viva percepcion acustica de
la sustancia fonica. Las fronteras silabicas, al igual que la distri-
bucidn de los acentos en la linea del verso, no obedecen a mo-
tivos estrictamente gramaticales. La alternativa entre la union
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ola separac1on sildbica de las vocales contiguas no depende en
nmgun caso —si es que hablamos de buena poesia, de auténtica
poesia— de caprichosas manipulaciones por parte del poeta, ni de
quiméricas licencias artesanales.

Es el sustrato acustico del sonido el que, en aras de la eufo-
nia, une o desune. Y es el oido, que lo capta, el que decide unir
o desunir. En el verso con un manso ruido, de Garcilaso de la
Vega, se produce la azeuxis (ru.i.do), mientras que en el ruido
con que rueda la ronca tempestad, de José de Zorrilla, se reali-
za la zeuxis (rui.do). En realidad, nada tiene de extrafio que el
manso ru.i.do se nos presente con la suave lentitud de la separa-
cion silabica de la azeuxis, mientras que el abrupto rui.do de la
tempestad opte por la rapidez de la unidn silabica de la zeuxis,
lo que, por otra parte, se compagina muy bien con la sugerencia
onomatopéyica del juego aliterativo de las vibrantes multiples.

En otros casos, no es posible la opcion alternativa entre zeu-
Xis y azeuxis, como ocurre en las agrupaciones vocalicas ie y io
provenientes de € y o tonicas latinas: bien (de bene), bueno (de
bonum). Aqui se produce siempre la zeuxis. Hasta el dia de hoy,
en efecto, nadie ha podido pronunciar estas palabras como *bi.
en o *hu.e.no. La conciencia lingiiistica, la intuicion y la estéti-
ca marcan los cauces de la percepcion acustica. En los estudios
métricos, de nada valdria empefiarse en engrosar la casuistica y
hacer uso de una terminologia cada vez mas compleja, dejando
a un lado la directa audicion de la musica del verso. Porque la
cosa es bien sencilla: podemos llamar sencillamente zeuxis a la
unidn sildbica de dos o mas vocales contiguas, y azeuxis a la
separacion de las mismas en silabas diferentes.
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JESUS BERMUDEZ RAMIRO: Modulaciones ritmicas en la liri-
ca latina. Las Odas de Horacio. Madrid: Ediciones Clasicas,
2007.

El profesor de filologia latina, Jesis Bermidez Ramiro,
muestra en este libro un interés por enlazar los estudios tradi-
cionalmente asignados a su especialidad con la orientacion for-
malista de los estudios literarios del siglo xx que se concreta en
distintas propuestas de la estilistica. Los nombres de Damaso
Alonso, Carlos Bousofio, Emilio Alarcos, R. Jakobson o Samuel
R. Levin, entre otros, ilustran esta tendencia.

El titulo es elocuente acerca del objeto de su estudio, que ex-
plica ademas de forma precisa en las dos paginas de la introduc-
cion. Pues “modulaciones ritmicas” significan las variaciones
que dan su aire particular al poema concreto, no las constantes
métricas necesarias y normalizadas en el codigo de la métrica
latina. Quiere ser, pues, un estudio del ritmo en sentido amplio,
del ritmo como distinto del metro, de lo que tiene que ver con
el habla, con la manifestacion concreta, frente al metro, la nor-
ma. Estudia “otros constituyentes diferentes de la cantidad”, no
los “diferentes patrones métricos cuantitativos”. Tampoco es un
estudio tedrico o descriptivo general sobre las formas de modu-
lacion del ritmo en la lirica latina, sino que es un andlisis de estas
formas en la lirica de Horacio, en sus Odas. Es cierto que Hora-
cio es el “esclarecedor precedente de toda una serie de constitu-
yentes sobre los que, en buena medida, se sustenta el ritmo de la
poesia lirica occidental”. La tesis del libro y el esbozo de su plan
estan en el siguiente parrafo (p. 10):

La cantidad proporciona a las Odas un ritmo constante, monorrit-
mico, es lo esperado. Pero hay ademas otro ritmo de caracter variable,
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polirritmico, igualmente perceptible que se superpone a la cantidad. A
producir este efecto polirritmico, enriquecedor, contribuyen elemen-
tos como el encabalgamiento, elementos de caracter fénico, como la
anafora, la aliteracion, la distribucion armoénica de sonidos, que cum-
plen con una funcion artistica y ritmica a la vez, y factores de caracter
morfosintactico y semantico, como los paralelismos, el dinamismo
expresivo, elementos estéticos, que influyen en el poema producien-
do una sensacion de riqueza, de variedad ritmica, hasta el punto de
que dos odas con el mismo patroén cuantitativo, nos producen efectos
ritmicos diferentes. Tales componentes responden a una ley interna
del poeta, no convencional, que se presta a su identificacion y expli-
citacion.

Se trata de una indagacion, pues, de lo individual, del habla
—en el sentido lingliistico de manifestacion concreta, frente a la
lengua como sistema—, del ritmo —en el sentido amplio que los
formalistas rusos daban a este concepto—, terreno propio de la
estilistica. Los elementos que contribuyen a producir los efectos
ritmicos, y que se enumeran en la lista del parrafo citado, se
pueden clasificar en los tres planos de la ordenacion tradicional
de los hechos de estilo: fonico, sintactico y semantico. Aunque
en la realidad del analisis se suelen mezclar los tres a la hora del
comentario: la rima, por ejemplo, es fendmeno que tiene que ver
con el sonido, con la sintaxis ritmica —situacion en el esquema
métrico— y con la semantica.

Antes de entrar en el desarrollo de cada uno de estos ele-
mentos ritmicos, el profesor Bermiudez Ramiro sintetiza, en un
capitulo titulado Algunas consideraciones conceptuales y me-
todologicas (pp. 11-21), las tesis centrales de “algunos autores
y criticos mas significativos, exponiendo sus teorias o aquellos
aspectos puntuales que me parecen claves para la comprension
de este trabajo, y que nos han servido de base en nuestros ra-
zonamientos” (p. 12). Estos autores son: A. Garcia Calvo, para
una teoria general del ritmo; Emilio Alarcos Llorach, y su des-
cripcion del ritmo en el poema; Antonio Quilis, para la teoria
del encabalgamiento; A. Holgado, y su original estudio del en-
cabalgamiento en Lucano; Carlos Bousofio, cuyas obras sobre
la expresion poética y sobre Vicente Aleixandre son “verdadero
arsenal de ideas para el analisis de cualquier poema” y del que se
servira principalmente para el estudio del dinamismo expresivo.
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Entre los estudiosos del ritmo del verso amétrico actual y de la
prosa, resume a Amado Alonso, Samuel Gili Gaya, Isabel Pa-
raiso y Francisco Lopez Estrada. Aunque no los resume en este
momento, confiesa el auxilio de autores como Damaso Alonso,
Rafael de Balbin, Tomés Navarro Tomés “y muchos otros que
cito en la bibliografia” (p. 20).

El capitulo siguiente —que es el tercero, después de la intro-
duccion y las consideraciones conceptuales aunque el autor no
numera ninguna de los capitulos— trata del encabalgamiento
(pp- 23-61). Por su extension distingue encabalgamiento 1éxico
(sinafia), abrupto, suave y encadenado, que afecta a dos o mas
versos y que fue definido por R. de Balbin. Por la dislocacion
producida distingue las separaciones en sintagma nominal, su-
jeto y verbo, verbo y complemento. Pasa a estudiar después las
funciones ritmicas y expresivas del encabalgamiento en odas de
un solo metro, odas en disticos o hemistrofas, con abundancia de
andlisis de ejemplos fijandose en los efectos estilisticos sobre el
ritmo, y hay que destacar el ejemplo de las posibilidades inter-
pretativas del andlisis de la mezcla de impulsos ritmicos en una
misma oda, la I 7 O saepe mecum tempus in ultimum (pp. 51-
53). Termina con el estudio del encabalgamiento en el interior
de verso por la cesura.

Si el lector del libro es un conocedor de la métrica espafiola y
esta familiarizado con las distinciones y definiciones mas comu-
nes a partir de los estudios de Quilis, podra llamarle la atencion
encontrar ejemplos que van mas alla de la dislocacion de sirre-
mas que no admiten pausa en su interior, de lexemas o de oracio-
nes de relativo especificativas. Por ejemplo: nec sumit aut ponit
securis/arbitrio popularis aurae (“’y no toma o deja las segures
al soplo del viento del pueblo”) (p. 26). Lo mismo si el elemento
implicado es un vocativo, como en el ejemplo siguiente: Delicta
maiorum inmeritus lues,/Romane, donec templa refeceris (“Tu,
romano, expiards inmerecidamente los delitos de tus mayores,
hasta que hayas reconstruido los templos”(p. 25). En este caso,
la expresividad se basaria en la formacion de un braquistiquio,
Romane, que no implica encabalgamiento. Pero es que hay que
tener en cuenta que se trata de dos lenguas con comportamien-
tos muy diferentes respecto al orden de las palabras y que, por
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tanto, no se pueden trasladar de forma automatica las distinciones
de una a otra. Tampoco hay que olvidar que el encabalgamiento
es un fenémeno estilistico, y, como tal, no definido con el rigor
de una ley métrica. En latin los miembros de un sirrema admiten
mayor separacion que en espafiol, y es tan frecuente que la cons-
truccion sintactica desborde los limites del verso que casi podria
pensarse que la figura estilistica, lo llamativo, seria la esticomitia,
el ajuste de la frase al verso. Véase el andlisis de la oda IIT 30
Exegi monumentum aere perennius (pp. 33-36), donde los versos
encabalgados aumentan a medida que avanza el poema. Parece
que el criterio en la consideracion del encabalgamiento va desde
los casos reseiados por Quilis para el espafiol hasta la oracion,
vista como unidad sintdctica y semantica. El metricista espafiol
asociara muchos ejemplos con lo que alguna vez se ha llamado
encabalgamiento dilatado (no considerado por Quilis) para de-
finir los casos en que esta muy presente el hipérbaton. No es ca-
sualidad que sea la poesia de Gongora la que presente ejemplos
de este tipo. Léanse los versos 659-662 de la Soledad Primera:

De Alcides lo llevo luego a las plantas,
que estaban, no muy lejos,
trenzandose el cabello verde a cuantas
da el fuego luces y el arroyo espejos.

(El montafiés llevo luego a su huésped a los dlamos, que esta-
ban cerca de alli, como si fueran mujeres trenzandose el cabello
verde, sirviéndoles de luz los fuegos encendidos en el ejido, y de
espejos los cristales del arroyo que corria a sus pies.)'

El capitulo cuarto, dedicado al ritmo acentual (pp. 63-101),
tiene un interés especial para el estudioso del verso espafiol, sa-
bedor del distinto papel del acento en el verso latino, por cuanto
que se demuestra una funcion ritmica del acento en el verso ho-
raciano no del todo inconsciente, y porque no han sido pocos los
intentos de reproducir el ritmo del verso horaciano en espanol. A
la aparicion del ritmo acentual ayuda el ritmo silabico. La regu-
laridad acentual en las odas de Horacio ha sido bien estudiada,

‘T‘r(’)NGORA, Luis de: Soledades. Edicion de Robert James. Madrid: Editorial Castalia,
1994 (Clasicos Castalia, 202), p. 327.

—206—



CRITICA DE LIBROS Rhythmica, 1X, 2011

entre otros por J. Luque, cuyas conclusiones resume Bermudez
(pp. 65-66). Las bases para explicar la funcion ritmica y seman-
tica de los acentos en la odas son: a) intencionalidad de Horacio
en la colocacion de los acentos; b) nocion de ritmo como itera-
cion; c) organizacion de los acentos en grupos melodicos, uni-
dades ritmicas; d) funcién semantica de la melodia acentual (pp.
66-67). El analisis detallado se reparte en dos apartados: funcion
ritmico-melddica (pp. 67-94) y funcidon semantica (pp. 94-101).

En el primer apartado, después de una detenida descripcion
del grupo ritmico (clausula ritmica), entra en el analisis del rit-
mo acentual en la estrofa séfica, la estrofa alcaica, composicio-
nes en las que entra a formar parte el verso asclepiadeo menor,
y otros versos edlicos. Por lo que se refiere a la caracterizacion
del grupo ritmico (pp. 67-73), resumimos sus notas: son grupos
de dos o tres silabas que empiezan siempre por silaba tonica, y,
si entre dos acentos median tres, cuatro o mas silabas, acta el
acento secundario; si hay alguna silaba atona antes del primer
acento del verso, se forma un grupo ritmico con ella, «teniendo
su base en un acento secundario de principio de palabra a co-
mienzo de verso o cesura (*)» (p. 69). Ejemplo:

obstrictis aliis praeter lapyga (I 3, 4)
Se analiza de la siguiente manera:

oObs - trictis - aliis//praeterl - apyga
0 60 600//600 600

Como puede apreciarse, el sistema es igual que el de T. Na-
varro Tomas para la métrica espafiola (cldusulas de dos o tres
silabas con acento en la primera), pero con la diferencia de con-
siderar la anacrusis también como grupo ritmico por efecto de
un acento secundario.

Dos o mas grupos ritmicos se integran en el grupo acentual
o grupo melddico, limitado por pausa métrica final o por cesura.
Es decir, se integran en el verso o en el hemistiquio. Veamos la
representacion de un verso asclepiadeo organizado en dos gru-
pos melodicos:
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infamis scopulos//Acroceraunia (I 3, 20)
in - famis - scopulos//Acroce - raunia
1+2+3//3+3

Caracterizado el grupo ritmico, se pasa al analisis del funcio-
namiento del mismo con una serie de analisis (pp. 63-94) que
ofrecen muy interesantes ejemplos de versos sildbicos acentua-
les. En esta parte es en la que el especialista en métrica espafiola
encontrara los modelos de intentos de aclimatacion del verso
latino, algunos perfectamente integrados en el canon métrico del
espafol, como el safico y la estrofa safica. Imposible entrar en
la relacion de equivalencias de esquemas acentuales horacianos
con tipos de versos espanoles. Por ejemplo, entre los esquemas
del alcaico eneasilabo se encuentran modelos del eneasilabo es-
panol de ritmo anfibraquico (acentos en 2.5.8) o yambico (acen-
tos en 2.4.6.8), entre otros (pp. 79-80). O el decasilabo dactilico
esdrjulo de Sor Juana Inés de la Cruz, con acentos en 1.4.6.9 y
principio en palabra esdrajula (calamos forme el sol de sus lu-
ces), reconocible en el alcaico decasilabo con formula acentual
3+2 +342 : lupiter ipse ruens tumultu (116, 12) (p. 80). El rendi-
miento del analisis acentual en una composicion completa se ve
con el ejemplo de la estrofa alcaica en la oda I 9 (pp. 80-84), de
la combinacion de gliconio y asclepiadeo en la oda I 13 (pp. 90-
92), de los disticos de la oda I 8, cuya sistematicidad en la repe-
ticion de grupos acentuales no da la impresion de ser obra de la
casualidad, sino que parece probar la percepcion de tales grupos
como ritmicos, lo que hace al autor concluir acerca de esta oda:

Esto lleva a pensar que esta oda fuera un pequefio ensayo en el que
el poeta consciente ya del valor ritmico de los acentos, tratara de con-
jugarlos con la cantidad, sin que esta perdiera su efectividad y valor rit-
mico. Dos dibujos ritmicos son perfectamente perceptibles en esta oda
sin que entren en contradiccion ni por ello se dejen de percibir (p. 94).

El segundo apartado del capitulo dedicado al ritmo acentual
es mas breve y trata de la funcién semantica del mismo, es de-
cir, de la relacion semantica entre lexemas, sintagmas nominales
u oracionales emparentados por el acento. La oda III 9 Donec
gratus eram tibi, con cuyo analisis termina el capitulo, ofrece
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ejemplos muy elocuentes de «paralelismo léxico-semantico que
viene reforzado a nivel acentual por responder a unos mismos
esquemas meldodicosy» (p. 100).

El extenso capitulo siguiente, el quinto, titulado Ritmo basado
en elementos morfo-sintacticos y semanticos (pp. 103-172), tra-
ta cuestiones de sintaxis ritmica y de dinamismo expresivo que
estan muy presentes en los andlisis estilisticos de la poesia espa-
nola. Pues dentro de la sintaxis ritmica trata del paralelismo, de
la correlacion y de lo que el autor llama términos equivalentes,
que es concepto igual al de emparejamiento en posiciones com-
parables de Samuel R. Levin. Son muy numerosos los ejemplos
de las odas horacianas comentados, entre los que hay destacar el
de los emparejamientos en la oda I 22 Integer vitae scelerisque
purus (pp. 129-134), en cuyo texto, por cierto, encontramos la
errata del verso 4 partera por pharetra, no repetida sin embargo
luego en el comentario. El estudio del dinamismo expresivo (po-
sitivo y negativo) aplica la conocida teoria de Carlos Bousofio
a ejemplos horacianos. El que este autor comparta con Ddmaso
Alonso y con S. R. Levin menciones en este capitulo nos indica
el carécter estilistico de esta parte del estudio.

Especial interés para el metricista tiene el capitulo siguiente
(pp- 173-195), titulado Ritmo de timbres, dividido en dos seccio-
nes, que estudian la funcion poética y el valor semantico de las
recurrencias fonicas, tituladas: funcion ritmica y funcion seman-
tica. La musicalidad de Horacio es un aspecto de su poesia que
cuenta con numerosos estudios, citados por Bermudez en p. 174.
En el comentario de la funcion ritmica trata de andfora, parano-
masia y repeticion de sonidos vocélicos o consonanticos. En el
estudio de este ultimo aspecto distingue la aliteracion y la armo-
nia vocalica. Recordemos que Tomés Navarro Tomads integraba
la armonia vocélica en los complementos ritmicos del verso —es
decir, fendmenos expresivos que no estan sometidos a norma
métrica sistematica pero que se suman a los factores ritmicos—,
junto a efecto evocativo, repercusion 'y encabalgamiento®. Los
andlisis que lleva a cabo Bermudez Ramiro demuestran la su-
tileza de la organizacioén vocalica —en paralelo o en quiasmo-—,

2 Véase nuestro Diccionario de métrica espaiiola. Madrid: Alianza Editorial, 2004, en
las voces correspondientes.
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con ejemplos muy vistosos, como el verso: omne capax mouet
urna nomen (111 1, 16), con distribucion paralela de los sonidos
0-¢ (0-¢ 0-¢ 0-¢) y el quiasmo en la disposicion de los sonidos
o-m (0-m m-o o-m). La posicién final de verso es especialmente
interesante porque es el lugar de la rima vocélica. En palabras
del autor:

Horacio se sirve de cualquier motivaciéon de caracter morfosin-
tactico (palabras unidas en este nivel, un adjetivo y un sustantivo, un
sujeto y un verbo, etc.) o posicional, es decir lexemas que ocupan
posiciones equivalentes (principio o final de verso), contrapuestas
(principio + final) o simplemente que son proximas para conseguir un
efecto ritmico-eufonico (p. 183).

La funcion semantica de estas figuras fonicas es de dos tipos:
sintagmatica (refuerza y matiza el significado de una unidad;
por ejemplo, en casos concretos analizados, misterio, oscuridad,
idea de masacre y desastre, sonido puntiagudo de la «i» en re-
lacion con caracter sentencioso) y lexematica, para realzar un
lexema en concreto por contraste o por semejanza (véanse ejem-
plos en pp. 192-195).

En el ultimo capitulo (pp. 197-208) antes de la conclusiones,
titulado Posiciones ritmicas equivalentes, volvemos al marco
conceptual de Samuel R. Levin, citado al principio como punto
de partida, junto a N. Ruwet y A. Fontan, para distinguir cuatro
posiciones ritmicas equivalentes en el poema determinadas por
el esquema métrico: principio y final de verso y de hemistiquio.
La ordenacion de los elementos que ocupan dichas posiciones
puede adoptar la disposicion en paralelo o en quiasmo, y entre
ellos se establecen afinidades de naturaleza fonica, gramatical o
semantica. A los ejemplos de las distintas combinaciones sigue
un analisis de la forma en que las posiciones ritmicas equiva-
lentes contribuyen a la ritmica de la oda I 24 Quis desiderio sit
pudor aut modus (pp. 206-208).

Las conclusiones ocupan las nueve ultimas paginas (209-217)
y son un resumen de todos los puntos tratados en el trabajo. La
abundante bibliografia esta organizada en nueve secciones, que
son: ediciones, traducciones y comentarios; prosodia y métri-
ca latina; sobre aspectos particulares del verso lirico horaciano;
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obras de retodrica, estilistica y analisis poético; sobre ritmo en ge-
neral; encabalgamiento; acento y ritmo; morfosintaxis y ritmo;
fonologia y ritmo. Como se ve, la bibliografia responde bien a
los aspectos esenciales de la métrica de Horacio, de la estilistica,
y a los capitulos del libro.

El interés de esta investigacion va mas alla de los especia-
listas en literatura latina, pues se trata de un trabajo plenamente
clasificable entre los de caracter formalista, tan caracteristicos
del siglo xx. Se nota la sutileza y la amplitud de las relaciones
entre elementos lingiiisticos a que nos acostumbraron los ana-
lisis jakobsonianos de la poesia. Por tanto, es un estudio que
interesa a los tedricos de la literatura también. Por el lado de
la métrica, es muy digno de notar que en todo el libro subyace
una idea amplia del ritmo, que va mas alla de la consideracion
exclusiva de los elementos métricos regulados por la norma, y
lo convierte en un ejemplo de lo que es la relacion entre métri-
ca y poética. La idea amplia del ritmo nos lleva también a los
formalistas rusos, para quienes el ritmo, como ilustra Osip Brik
en «Ritmo y sintaxis», no se agotaria en la métrica, sino que in-
tegraria los aspectos esenciales del lenguaje poético’. Siempre,
ademas, busca el significado, la funcion de los elementos anali-
zados en el conjunto.

El que trate de Horacio es un motivo mas de interés para el
estudioso del verso espafiol, pues, aparte de la importancia en la
lirica occidental sefialada al principio por el autor, en la nuestra
ha inspirado ensayos métricos originales que estan pidiendo una
historia que los cuente, describa y comente. Por poner un ejem-
plo, Antonio Alatorre, en un estudio reciente, destaca la impor-
tancia del ejemplo horaciano en el cultivo del verso esdrijulo
en el siglo xvi, junto a la influencia italiana*. Los ensayos de
traduccion en verso de las odas horacianas por Manuel Fernan-
dez-Galiano son otro ejemplo, lo mismo que la traduccion de
Alejandro Bekes’, en versos tradicionales castellanos o en com-
binaciones de estos.

3 Véase nuestro trabajo Métrica y poética. Madrid: UNED, 1988, pp. 53 y ss. (2010,

2. edicion).

* Véase ALATORRE, Antonio: “Versos esdriijulos”, en Cuatro ensayos sobre arte poéti-

ca. México: El Colegio de México, 2007.

> Horacio: Odas. Edicion bilingiie. Introduccion, traduccion y notas de Alejandro
Bekes. Buenos Aires: Losada, 2005.
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Por ultimo, hay que advertir que no hay que conocer todos los
tecnicismos de la métrica latina para leer el trabajo que comen-
tamos, pues el autor es muy claro en sus explicaciones cuando
se necesitan. Ademas todos los textos estan traducidos, lo que da
ocasion también a una lectura reposada de algunas de las odas
de Horacio.

Jost DoMiNGUEZ CAPARROS
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JOSE ENRIQUE MARTINEZ: La voz entrecortada de los versos.

Nuevos estudios sobre el encabalgamiento. Barcelona: Davin-
ci, 2010.

José Enrique Martinez estudia en este libro aquellos aspec-
tos ritmicos y expresivos que contribuyen a la desfiguracion del
verso dentro de las pautas métricas. El autor comienza su trabajo
tratando de los elementos fundamentales del verso: el acento,
el niimero de silabas métricas, la rima y la pausa, con especial
atencion a esta ultima, para pasar después a estudiar el encabal-
gamiento, que considera, con Navarro Tomas, como un comple-
mento ritmico con alto valor expresivo. El libro hace un recorri-
do detallado de los diferentes tipos de pausa —versal, estrofica,
medial, cesura— y de las variedades terminoldgicas empleadas
por los metricistas, algo que resulta especialmente util para esta-
blecer posteriormente las varias clases de encabalgamientos. No
desdena José Enrique Martinez en este capitulo sobre la pausa el
apunte historico, que emplea certeramente, como hara en otros
apartados posteriores del libro, para ilustrar las opiniones actua-
les sobre esta y otras cuestiones.

El problema del encabalgamiento es abordado, en general,
como una tension entre verso y prosa o entre verso y destruc-
cion del modelo versal, destacando siempre el valor estilistico
del mismo frente al verso no encabalgado o verso esticomitico.
Demostrando un profundo dominio de la materia, pasa revista a
la bibliografia fundamental de este fendomeno métrico-sintactico
y considera sus origenes y antecedentes historicos, asi como las
primeras referencias criticas, que sitia en Fernando de Herrera,
para quien seria una virtud estilistica siempre que su uso no sea
continuado y repetitivo. Martinez repasa las opiniones de criti-
cos y poetas sobre el encabalgamiento, generalmente negativas,
sobre todo si se abusa del mismo, por mas que su empleo se haya
instalado en la poesia moderna.
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Tras “La pausa” y “El encabalgamiento”, en el capitulo ter-
cero, titulado “Tipos de encabalgamiento”, el estudioso revisa
de una manera exhaustiva las tipologias existentes. Parte de la
distincién de Quilis por la que pareceria conveniente aceptar
la idea de que “hablariamos de encabalgamiento, unicamente,
cuando se trata de la escision de palabras (llamados tmesis o
hipermetria: apresurada—/mente) o de sirremas, es decir, de par-
tes de la oracion que constituyen una unidad gramatlcal tal que
nunca las separamos en el habla o en la lectura” (p. 25). Como
es sabido, éstas serian: sustantivo y adjetivo, sustantivo y com-
plemento determinativo, verbo y adverbio, pronombre atono,
preposicion, conjuncion, articulo y elemento que introducen,
tiempos compuestos de los verbos y perifrasis verbales, palabras
con preposicion, y, finalmente, oraciones adjetivas espec1ﬁcat1—
vas. No obstante, indica Martinez que, en la practica, es decir, en
la ejecucion, “existen otras partes del discurso con algin grado,
aunque menor, de cohesion” (p. 28), por lo que tiene también
en cuenta el concepto de “enlace métrico” que introdujera Kurt
Spang. Afirma también respecto a la percepcion del encabalga-
miento que “la recepcion es fundamental en este fendmeno de
caracter basicamente estilistico” (p. 30).

Una vez determinado el alcance y los limites del encabalga-
miento, sefiala las tipologias seglin los siguientes elementos:

1. Eltipo y el lugar del verso en que se realiza, distinguiendo
encabalgamiento versal, medial o interno y estrofico. Apun-
ta que el encabalgamiento medial “no tiene la percepcion
auditiva y visual que el versal, con la siguiente merma de
efectos expresivos” (p. 32). Por ese motivo, explica que su
trabajo se atendra inicamente al encabalgamiento versal.

2. Launidad escindida, diferenciando encabalgamiento 1éxi-
co, sirrematico y oracional.

3. Los efectos expresivos de acuerdo con la prolongacion
del sentido en el verso encabalgado, distinguiendo enca-
balgamiento abrupto o suave. Como indicara Dominguez
Caparr6s, ya Andrés Bello habia sefalado la diferencia
entre ambos tipos antes que Damaso Alonso les diera la
denominacion actual.
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A estas clases afiade Isabel Paraiso el contra-encabalgamien-
to abrupto, que afectaria al verso encabalgante —contre-rejet—,
de gran valor expresivo.

José Enrique Martinez dedica un capitulo a la valoracion de
los “Estudios estadisticos” sobre el encabalgamiento para com-
probar si aportan un mayor conocimiento de los efectos expre-
sivos. Concretamente se ocupa de los estudios sobre el enca-
balgamiento en Pedro Salinas por Ramén Almela Pérez y en
Calderon de la Barca por John Wooldridge. En tales analisis se
concluye que el uso del encabalgamiento se vincula siempre a
fines expresivos y al estilo del poeta. Por su parte, Martinez hace
lo propio con los Sonetos espirituales y Estio de Juan Ramoén
Jiménez y con la obra de Elena Martin Vivaldi, considerando
en ambos los encabalgamientos léxicos, sirrematicos y oracio-
nales. Como en el caso de Pedro Salinas, en estos dos poetas los
encabalgamientos mas abundantes son los sirrematicos del tipo
sustantivo-complemento determinativo y sustantivo-adjetivo,
“lo que indica que la ‘particién’, como decia Herrera, de esos
sirremas no se siente demasiado anémala o bien que es la que
proporciona mayores beneficios estilisticos” (p. 45). En esta li-
nea, y como destaca el autor, ya Navarro Tomads habia observado
que “la manifestacion mas corriente del encabalgamiento era la
de sustantivo/adjetivo” (p. 45).

Como complemento ritmico y estilistico, Jos¢ Enrique Marti-
nez concluye, a partir de los trabajos de Quiles y de Dominguez
Caparros, que los efectos del encabalgamiento pueden reducir-
se a tres grupos basicos: variedad de estilo, acompasamiento de
los versos con el correr de la pasion y acercamiento del len-
guaje poetico a la lengua familiar. Tras exponer algunas de las
opiniones de poetas contemporaneos sobre la cuestion —Hierro,
Brines o Cernuda—, vuelve a algunas ideas criticas y teoricas
para aclarar el uso de este procedimiento en determinados auto-
res, demostrando su claro valor expresivo. Mas alla de la mera
recopllacmn de datos y de su empleo y frecuencia estadistica,
la interpretacion de los mismos se desarrolla en los capltulos
“Efectos expresivos” y “Efectos expresivos del encabalgamien-
to en Sonetos espirituales y Estio, de Juan Ramoén Jiménez, y en
la obra poética de Elena Martin Vivaldi”. El profesor Martinez
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situa las obras de Juan Ramoén de acuerdo con el tipo de verso
predominante en su poesia y en la historia poética juanramonia-
na. A proposito de Sonetos espirituales son interesantes las re-
flexiones sobre la relacion entre rima y encabalgamiento. En este
sentido, se sefiala la importancia que tiene este Gltimo respecto
a la atenuacion de la pausa métrica: “Pausa y rima delimitan el
verso tradicional, y en este caso el del soneto; la continuidad sin-
tactica de la frase entre versos encabalgados tiende a desvanecer
la pausa métrica, por lo que la rima, como indica Quilis (1993:
86), releva en sus funciones a la pausa versal” (p. 66). La rima
vendria, pues, a compensar el efecto desvirtuante del encabalga-
miento, al afianzar la pausa. La relacion con la rima, externa o
interna, se pone de manifiesto en otros muchos pasajes de su es-
tudio, que resultan ilustrativos del efecto expresivo y estético en
la poesia juanramoniana y que Martinez analiza detalladamente.
Del mismo modo, resultan interesantes las apreciaciones sobre
el encabalgamiento en relacion a la ambigiiedad semantica que
conlleva y a sus efectos estéticos e interpretativos. Es evidente,
pues, el rendimiento estilistico del encabalgamiento en la poesia
de Juan Ramoén y sus relaciones con la rima, la pausa y algu-
nas figuras retdricas. Martinez sefiala que “el encadenamiento
de los versos encabalgados ( .) parece borrar mas efectivamente
la pausa versal en la sucesion de versos, si bien es algo que de-
pende de la ejecucion, lectura o recitacion del receptor” (p. 75).
Resultan muy esclarecedoras las relaciones con figuras como el
hipérbaton, el quiasmo, etc. El capitulo se completa con un ana-
lisis de la poesia de Martin Vivaldi, que muestra igualmente la
vertiente semantica del recurso.

En el capitulo “Encabalgamiento y recitacion” se centra José
Enrique Martinez en la debatida cuestion de la realizacion de
pausa versal en caso de la presencia del encabalgamiento y de la
lectura de los versos. La tension entre una lectura prosaica y una
lectura métrica, entre sintaxis y unidad versal, se equilibra con
una postura conciliadora. No olvida la importancia que Oldrich
Belic habia concedido a los efectos semanticos de las pausas
ritmicas y a los efectos expresivos del encabalgamiento. El en-
cabalgamiento, por mas que pueda atenuar el ritmo versal, nun-
ca lo anula, pues, con ello, se perderian sus efectos semanticos.
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Habria que vincularlo, entonces, a la linea entonacional, como
en el verso libre. Estas reflexiones permiten al autor relacionar
el encabalgamiento no sélo con el verso tradicional sino con el
versolibrismo moderno, sobre todo por la importancia que ad-
quiere en ¢l la entonacién y por la funcidon expresiva del enca-
balgamiento. Aunque en su origen el verso libre se vinculara a
la unidad sinté4ctica pronto surgid un verso libre encabalgado. El
versolibrismo comparte con el verso tradicional todo tipo de en-
cabalgamiento, cuya funcion es la de resaltar el caracter métrico
de los versos, amén de los aspectos expresivos y estilisticos ya
sefialados, que, en el caso del verso libre, se combinan con el
elemento visual y grafico. Las relaciones con la poesia moderna
se tratan en el capitulo dedicado a “Encabalgamiento y verso
libre” y en “Encabalgamiento y dislocacion de metros cldsicos”.

El encabalgamiento continuado es puesto en relacion con la
desmembracion del estrofismo clasico, la dislocacion de los me-
tros tradicionales y el cultivo del verso libre, aspectos que Mar-
tinez estudia en “Encabalgamiento y dislocacion de los metros
clasicos”. En el andlisis de diversos ejemplos de poetas actuales,
sefala que la lectura de los versos encabalgados provoca un des-
vaimiento ritmico, de manera que la estrofa candnica quedaria
destruida. El encabalgamiento tendria, pues, un efecto desfigu-
rador y desautomatizador sobre el verso: “El papel desautomati-
zador del encabalgamiento se produce sobre el reconocimiento
de un metro canénico sometido a violencia, pero no destruido”
(p. 123). La nueva entonacion cumple una funcion similar, de in-
dole expresiva y significativa: “Sobre el fondo de la entonacion
ritmica, la entonacidon semantica aparece como una transgresion
de la expectacion, y a la inversa” (p. 124). Esta prosaizacion del
verso en virtud del encabalgamiento debido a la entonacion mas
coloqu1al que contrasta con la entonacidn ritmica tradicional,
seria propia de la poesia actual: “El presente estudio considera
que este contraste se produce por la evolucion progresiva de la
poesia de la oralidad a la escritura, de la escucha colectiva a la
lectura ‘coloquial’, individual, intima, privada, algo propio de la
poesia actual, en la que el ritmo entonacional se acomoda men-
talmente —no declamatoriamente— a la fuerza de la sintaxis, al
encabalgamiento continuado” (p. 124).
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El estudio concluye con un interesante capitulo sobre los en-
cabalgamientos mas llamativos y artificiosos: “Encabalgamien-
tos forzados: encabalgamiento 1éxico y final de verso en parti-
cula 4tona”. Se parte de Caramuel para plantear el problema de
la escansion de los monosilabos a final de verso, que habrian de
contarse como agudos. No es baladi el problema de la rima para
estas terminaciones, como ya hiciera ver Luzéan, por ejemplo,
que prefiere siempre una terminacion llana y completa (sustan-
tivo) para el verso. El tipo de encabalgamiento tratado aqui no
seria del gusto ‘clasico’ precisamente, como bien hace ver Mar-
tinez en su libro: “la funcion ritmica y demarcadora del verso
que se les pedia tradicionalmente a la rima y a la pausa métrica
versal queda desvaida con las particulas atonas a fin de verso;
la percepcion de éste como unidad fonica y seméntica aparece
desdibujada” (p. 132). El modernismo, como es sabido, no des-
defi6 el uso ni de este tipo de encabalgamiento, ni tampoco de la
tmesis. Tampoco lo hacen otros movimientos contemporaneos
como los novisimos, que, segun Martinez, quieren romper con
la poesia anterior: “Es indudable que, mas all4 de las ingeniosi-
dades modernistas, el brusco encabalgamiento sirrematico tiene
en la poesia contemporanea la funcion primordial de desfigurar,
desleir o desarticular desde dentro los metros tradicionales y ca-
nodnicos, de los cuales queda, a pesar de todo, la huella ritmica
o visual, segun los casos” (p. 143). El encabalgamiento 1éxico o
tmesis y su tradicional repudio entre poetas y tratadistas, salvo
algunas excepciones —Quevedo o Caramuel- se tratan con espe-
cial interés por el autor tanto a lo largo de la historia —en el caso
de Caramuel, por ejemplo—, como en la teoria contemporanea y
en poemas concretos que Martinez analiza detalladamente. En
este sentido, se detiene en la violencia expresiva de la poesia de
Rafael Ballesteros, en un original estudio donde la tmesis se une
a otros recursos métricos y retoricos. Rafael Ballesteros seria
“un caso limite en el uso del encabalgamiento” y un modelo
de desfiguracion del verso en el plano fonico y 1éxico (p. 152).
La continuidad del encabalgamiento, ademas de otras técnicas,
seria un procedimiento claro de anulacion de la marca final de
verso que termina desarticulando el metro clasico. No obstan-
te, “la disposicion grafica es tal vez la principal garantia de
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poeticidad de algunos textos de Ballesteros™ (p. 154). El andlisis
del poemario de Serenata y navaja de Antonio Carvajal viene a
ratificar la curiosa tension entre forma clasica y ruptura métrica
que Martinez sostiene a lo largo de su libro. En el caso particu-
lar de Carvajal, demuestra que el encabalgamiento cumple en la
poesia del granadino “una funcién nueva: la dislocacion, desde
dentro, de los metros tradicionales” (p. 161), a lo que se suma la
violentacién sobre las estructuras estroficas. Con singular acier-
to estudia Martinez igualmente, como hace en otros lugares del
libro, el uso de la rima monosilaba atona con un efecto igual-
mente desarticulador de la pausa final de verso y de la tmesis.
En Carvajal la tmesis supone a veces la division no solo de la
palabra sino de una silaba de un modo peculiar y caprichoso
—conde-stable— . A veces las palabras —o medias palabras por el
efecto del encabalgamiento 1éxico— que riman entre si obligan a
una dislocacién acentual, por ejemplo en los versos: “del trueno
y el relampago” e “irresistible trampa, go-". Se trata de violen-
cias morfologicas y fonicas (p. 164) que evidencian, al mismo
tiempo, la maestria técnica de Carvajal.

En definitiva, el autor de este libro, ya imprescindible en la
bibliografia sobre el encabalgamiento, concluye que en los casos
mas extremos de encabalgamiento no es éste “un procedimiento
aislado, sino que, en serie, o por proliferacion de encabalgamien-
tos léxicos y sirrematicos del tipo analizado, a base de partir el
sirrema o sintagma por una de sus unidades de relacion, forma
parte del conjunto de mecanismos de ruptura que dan carta de
naturaleza a una parte al menos de la poesia contemporanea. To-
dos estos fendmenos se agrupan en el conjunto mayor de los dis-
tintos fragmentarismos que afectan a la poesia contemporanea y
que deben verse, no de modo exclusivo, como una consecuencia
mas de la crisis de la oralidad y la consiguiente conversion de
la poesia en un objeto destinado a la lectura privada y personal”

(p. 167).

Maria VicToriA UTRERA TORREMOCHA
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SAMUEL DanNieL: Defensa de la rima; estudio preliminar,
traduccion y notas de Juan Frau; prologo de Esteban Torre.
Ed. bilingiie. Valladolid: Universidad de Valladolid, Secreta-
riado de Publicaciones e Intercambio Editorial, 2011.

Samuel Daniel (1562-1619) es una figura capital de las letras
isabelinas, un verdadero humanista del que autores como Spen-
ser, Wordsworth o Coleridge subrayaron siempre su elegancia
tanto en prosa como en verso y cuyo modelo de soneto seria
adoptado por el mismo Shakespeare. La tarea desarrollada por
Daniel abarcé tanto la poesia lirica como la épica, la dramatur-
gia o el ensayismo, sin que deba olvidarse su importante faceta
como historiador y traductor. En este amplio conjunto de inte-
reses creativos se inserta su Defensa de la rima, que se publica
en un afo crucial para la historia de Inglaterra, 1603, pues la
muerte de la reina Isabel y la sucesion en la persona de Jacobo I
planted un interesante debate ideoldgico de identidad en el que
los aspectos literarios no iban a quedar al margen. Asi, Samuel
Daniel plantea en este ensayo una decidida defensa no solo de la
rima como elemento fundamental de la poesia, sino que también
nos presenta un modelo de poética basado en el razonamiento de
diversas cuestiones literarias frente al acritico argumento de au-
toridad que algunos pretendian exigir a la métrica del momento.

La edicion de esta obra que nos presenta la Universidad de
Valladolid en su coleccion Disbabelia. Coleccion de traduccio-
nes ignotas, —vinculada a la prestigiosa revista Herméneus. Re-
vista de traduccion e interpretacion—, estd a cargo del profesor
titular de la Universidad de Sevilla Juan Frau, quien, dentro de
su curriculum investigador, ya ha dado sobradas muestras de su
interés y preocupacion por los estudios métricos', en general,

! “Ideas métricas en The Art of English Poesy de George Puttenham”. Rhythmica.
Revista Espariola de Métrica Comparada, 2009, VII, 7, pp. 151-177; “Blas de
Otero: métrica y poética”. Rhythmica. Revista Espariola de Métrica Comparada,
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y por los relativos a la rima?, en particular. De esta suma de
intereses, a la que se afiade su capacidad como traductor, surge
la obra que resefiamos y en la que el profesor Frau nos presenta
una cuidada edicion del texto inglés, una precisa traduccion e,
igualmente, el minucioso y acertado estudio introductorio que la
precede. Por todo ello, el resultado que se obtiene es, a la vez, un
documento esencial para entender un periodo histérico-literario
determinado, un trabajo de investigacion que permite poner en
relacion los asuntos planteados por Daniel con otros poetas y
tedricos, contemporaneos y posteriores, y un excelente ejercicio
de actividad traductora.

Como ya se encarga de indicar en el prélogo de la obra el
doctor Esteban Torre, catedratico de Teoria de la Literatura y
Literatura Comparada, ademas de traductor y poeta ¢l mismo,
este libro nos acerca a una de las querellas que a lo largo de la
historia se han producido entre cldsicos y modernos. Pero en
este caso, relativo a la polémica sobre el uso de la rima y situado
en la frontera que separa los siglos xv1 y xvii, se da la particula-
ridad, nada desdenable, de que la modernidad no esta del lado
de aquellos humanistas que, de acuerdo con una vision renacen-
tista extrema, propugnaban la vuelta a una métrica cuantitativa
semejante a la de la poesia griega y latina; sino de aquellos otros
que defendian la métrica silabico-acentual de origenes medieva-
les. Los primeros olvidaban la distinta naturaleza de la lengua
inglesa con respecto a las lenguas clasicas, mientras que los se-
gundos, dejando al margen prejuicios doctrinarios que trataban
de proscribir la Edad Media como periodo infecundo, no hacian
sino defender un modelo plenamente adaptado a su lengua y cu-
yos frutos eran fehacientes.

De esta polémica, aunque hubo distintos pronunciamientos,
los dos textos mas representativos que nos han llegado son, de

2003, I, 1, pp. 87-124; “Sobre la comparacion métrica en la poética clasicista”.
Exemplaria. Revista de Literatura Comparada, 2003, 7, pp. 261-272; “El Exem-
plar poético de Juan de la Cueva. Claves métricas”. Archivo Hispalense, 2002,
259-260, pp. 141-162.

2 “Teorias y polémicas sobre la rima en el renacimiento inglés”. Rhythmica. Revista
Espariola de Métrica Comparada, 2008, V, 5-6, pp. 49-90; “La rima en el verso
espafiol: tendencias actuales”. Rhythmica. Revista Espaiiola de Métrica Compa-
rada, 2004, 11, 2, pp. 109-136.
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un lado, la obra de Daniel, objeto principal de este estudio (De-
fence of Ryme, 1603), y la publicada un afo antes por Thomas
Campion (Observations in the Art of English Poesie, 1602). De
hecho el titulo completo traducido de la obra de Daniel seria el
siguiente: Defensa de la rima. Contra un panfleto titulado Ob-
servaciones sobre el arte de la poesia inglesa, en donde se prue-
ba de manera manifiesta que la rima es la mas feliz armonia de
las palabras que conviene a nuestra lengua. Por todo ello, el
profesor Frau acierta también al incluir en un apéndice los dos
capitulos mas importantes de la mencionada obra de Campion
para que el estudioso o el lector interesado pueda conocerlos
de primera mano y ¢l mismo pueda ponerlos en relacion con el
pensamiento de Daniel.

El hecho de que Samuel Daniel se refiera expresamente en
el titulo de su ensayo a la rima —aunque Campion en su obra
abarque también otros problemas del verso— se debe a que preci-
samente este fenomeno métrico es para Daniel el mas definitorio
del verso inglés de su época frente al modelo grecolatino que
es siempre tomado como su opuesto. Sin embargo, el profesor
Frau subraya la idea de que, en realidad, la rima no corria peli-
gro alguno en el panorama literario del momento, sino que mas
bien el poeta inglés tomaba la obra de Campion como el pretexto
adecuado para exponer sus propias teorias sobre el verso y afir-
mar, razonadamente, el valor de la cultura de su tiempo frente
a la Antigiiedad grecolatina y la Edad Media. De este hecho se
deriva la estructura tripartita de la obra y que es analizada por
el profesor de la Universidad de Sevilla: en primer lugar, la des-
cripcion del verso rimado frente al grecolatino; a continuacion,
los valores culturales e historicos del momento en oposicion a
los clasicos y medievales; y, finalmente, la polémica directa con
los planteamientos de Campion.

Daniel no s6lo reivindica en su ensayo su manera de concebir
la poesia ligada al procedimiento formal de la rima, intenta, so-
bre todo, huir de una visioén simplificadora y muy extendida en
ciertos circulos humanistas que identificaba este recurso métrico
con una sefial de barbarie de procedencia medieval que habia
acabado por anular las caracteristicas del verso clasico. El autor
del ensayo se rebela contra quienes como William Webbe,
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Roger Ascham, el mencionado Thomas Campion e incluso
George Puttenham planteaban este fendmeno evolutivo como
una corrupcion de la elegancia de la poesia grecolatina relacio-
nandolo con las oleadas de tribus barbaras que habian asolado el
imperio romano y su cultura. Para Samuel Daniel no se trata de
corrupcion alguna sino el resultado del progreso historico, y en
esto se incluye una valoracién meliorativa de la Edad Media, y,
por otro lado, reivindica su extension como una sefal manifiesta
de la universalidad del espiritu humano.

El autor de la Defensa de la rima traza una linea que marca el
progreso de las cosas, donde nada puede permanecer estatico y
donde dejan su huella todos los hombres sabios de cada época.
La cultura, y la poesia como parte fundamental de la misma,
vive de un proceso de influencias, de causalidades, de tradicion
bien entendida que tiene su reflejo en los textos escritos que van
trenzando una cadena a lo largo del tiempo. Es este sentido, tan
actual por otra parte, el que hace a Daniel, un hombre de forma-
cién claramente renacentista, establecer su defensa de lo me-
dieval. Pero, mas alla de esto, y al igual que George Puttenham,
Samuel Daniel sefialard también cémo, al margen de una mera
linea cronoldgica, los mas diversos pueblos han recurrido a la
rima como elemento literario de primer orden y ambos advierten
que, al ser su uso en realidad mas antiguo que la propia versifica-
cion cuantitativa, lo inico que demuestra es su plena adecuacion
a la naturaleza de los hombres y, por tanto, la rima se convierte
asi en documento que testimonia uno de los rasgos de la univer-
salidad del espiritu humano.

Un aspecto fundamental del trabajo que nos presenta el pro-
fesor Frau se centra en la consideracion de la rima en cuanto a
su valor artistico. Si Campion considera a la rima como unarte-
ficiall, es decir, carente de arte, Daniel, por el contrario, dedicara
parte de su ensayo a defender precisamente ese caracter de com-
plejidad consciente, de técnica, para realzarla. El profesor Frau
analiza al respecto la oposicion naturaleza/arte desde los dos an-
gulos posibles, el de su inmediato contexto histérico y el de la
teoria literaria en general. Asimismo, explica la preocupacion de
Daniel vinculdndola a la defensa de las lenguas vulgares —rei-
vindicacion ésta netamente renacentista— que ahora luchan por
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imponer unos procedimientos estéticos diferenciados de los de
las lenguas clasicas. Los apartados que llevan por titulo “Etica,
politica, identidad” y “Poética y versificacion en el Renacimien-
to inglés” desarrollan con exactitud estos asuntos, relevantes sin
duda para entender no solo la Defensa de la rima sino la poética
inglesa de finales del xv1 y principios del xvi, en las que Daniel
siempre otorgara la primacia a la accion sobre las letras.

Merecen destacarse asimismo los capitulos de esta edicion
dedicados a “La polémica sobre la rima” y a “La polémica sobre
los metros clasicos” donde el profesor Frau hace un ejercicio
tanto de poética sincronica como diacrdnica, al poner en rela-
cion las ideas que sobre estos dos aspectos sostiene Daniel con
las de otros poetas y tratadistas de su tiempo, asi como la opinion
que sobre estos temas vertieron en €pocas posteriores quienes se
ocuparon de las mismas cuestiones. La tesis de Samuel Daniel
se resume al afirmar que para ¢l la rima no supone ninguna es-
clavitud sino un acicate para la imaginacién, un estimulo que
alienta a buscar soluciones expresivas felices y no sospechadas,
una eufonia delimitadora del verso que contribuye a estructurar
el poema y una contribucion decisiva para que permanezca en
la memoria la creacion poética. Como poeta que es, el autor del
ensayo sabe examinar con acierto las distintas posibilidades que
la rima ofrece de acuerdo con su acentuacion y la repeticion to-
tal o parcial de los sonidos que intervienen en ella, analiza sus
diferencias y puede valorar con perfecto conocimiento de causa
su contribucion al logro final del poema. A partir de ahi, y es-
tableciendo un parangoén con los metros clasicos, Daniel eleva
toda una teoria el verso, que es el resultado maduro de quien ha
logrado aunar el ejercicio teodrico y analitico con la practica de la
poesia, mostrando la reciproca influencia de ambas tareas.

Un capitulo mas, dedicado a las “Ideas poéticas de Daniel”,
se constituye en una vision de conjunto de la teoria literaria del
autor inglés. Juan Frau repasa en ¢l todos los aspectos que apa-
recen diseminados a lo largo del ensayo y que se refieren a la
creacion literaria en general y que sobrepasan el campo especifico
del verso. Entre otros, Daniel se refiere a la primacia del conteni-
do sobre la forma poética, el juicio que merecen las obras segun
su calidad estética, el necesario paso del tiempo para la correcta
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valoracion de los textos literarios y, por consiguiente, el esta-
blecimiento del canon, como €l mismo nos ofrece. Igualmente,
aborda los problemas de estilo, la consideracion de la retdrica, su
preferencia por la sencillez expresiva, el debate entre or1g1na11—
dad e imitacién y su vinculacion con la dicotomia clésica de arte
e ingenio, sin olvidar el papel del lector en el acto de la recep-
cion literaria. En todos estos aspectos, Daniel se muestra siempre
partidario de la proporcion y del equilibrio entre los extremos.

Para la fijacion del texto inglés, el profesor Frau se ha inclina-
do por la edicion en folio de 1603, frente a la edicion en octavo
que también se publico en el mismo afio, y ha consultado todas
las ediciones que con posterioridad se han hecho de la misma en
lengua inglesa. Ha mantenido las grafias originales, salvo ex-
cepciones plenamente justificadas de acuerdo con los criterios
actuales de edicion y ha sefialado todas las variantes dignas de
consideracion en nota a pie de pagina.

En cuanto a la traduccion en espafiol, primera que se hace en
nuestra lengua de la obra de Samuel Daniel, hay que dejar cons-
tancia de su rigor intachable. Respeta los giros y construcciones
originales del texto inglés y resulta de una exquisita lectura para
cualquier receptor actual, que puede apreciar de este modo el es-
tilo de Daniel sin renunciar a la fluidez necesaria a nuestro oido.
La traduccion se completa con un adecuado y exacto conjunto
de notas que aparecen al final sin distorsionar la preeminencia
del ensayo escogido, pero que facilita por su amplia informacion
literaria y contextual la comprension de determinados pasajes
del texto original.

Por ultimo, esta edicion de la Defensa de la rima se completa
con otros textos que ayudan a enmarcarla adecuadamente. Asi, a
los dos capitulos de la obra de Thomas Campion ya menciona-
dos, y cuya aparicion nos parece fundamental como referencia,
se afladen también tres poemas. Dos pertenecen al propio Samu-
el Daniel (“7o the reader” 'y “To my dear brother and friend M.
John Florio”) y uno mas a Ben Jonson ( “4 fit of rhyme against
rhyme ). Todos ellos estan también traducidos del inglés por el
profesor Frau, quien hace gala aqui de otra de sus facetas, pues
ademas de profesor de Teoria de la Literatura y Literatura.Com-
parada de la Universidad de Sevilla es un excelente poeta con

—225—



Rhythmica, IX, 2011 CRITICA DE LIBROS

diversos galardones en su honor. Ambas ocupaciones se hacen
presentes cuando justifica los metros elegidos para la traduccion
de estos tres poemas en el tltimo capitulo de su introduccion y el
mantenimiento de la rima en el caso del poema de Ben Jonson,
cuyo mismo titulo la reclama como imprescindible.

En resumen, estamos ante una obra que auna el interés cien-
tifico de la investigacion con el placer de la lectura de una obra
literaria. El ensayo de Samuel Daniel es un modelo de escritura
humanista, de fino razonamiento y de nervio poético y esta edi-
cion, a cargo de Juan Frau, permite conocerlo en una traduccion
impecable, enmarcandolo en su adecuado contexto historico y
literario, de manera que una controversia del pasado es puesta al
dia y nos permite enlazar con el presente de la actividad tedrica
y creadora.

MANUEL RoMERO LUQUE

—226—



CRITICA DE LIBROS Rhythmica, 1X, 2011

LEVENTE SELAF, PATRICIA NOEL Aziz HANNA Y JOOST VAN
DrieL: Formes strophiques simples/Simple Strophic Patterns.
Budapest: Akadémiai Kiadé, 2010.

Este magnifico libro inaugura una colecciéon muy prometedo-
ra, que aglutina estudios de poética y métrica en varios idiomas
(inglés, francés, espafiol e italiano) realizados por reconocidos
especialistas en el ambito de las diferentes literaturas europeas.
Cada uno de los capitulos esta precedido ademas por un abstract
en inglés que resume y define el contenido del mismo.

El volumen estd dedicado al estudio de las formas estroficas
simples, de cuya definicion y delimitacion se encarga en el prime-
ro de los capitulos que funciona a modo de introduccion al resto:
“Formes strophiques simples: un essai de définition” uno de los
coeditores del libro, Levente Selaf, que trata de aglutinar las princi-
pales aportaciones de las contribuciones recogidas. Segun afirma,
la invencién poética principal de la Edad Media tuvo lugar gracias
al nacimiento del trobar en la poesia occitana del siglo xi, a partir
de la cual se sucedieron imitaciones, traducciones y contrafacta.
La poesia provenzal se caracterizé por una elevada complejidad
de sus esquemas poéticos, que gozaron de una riquisima variedad
basada en diferentes modelos de construccion en los que la poesia
mediolatina —ain muy desconocida y mal estudiada— jugd un im-
portantisimo papel. Selaf sefiala el valor de los estudios agrupados
en el volumen para dar una perspectiva de la presencia de la estrofa
simple en todas las literaturas vernaculas y de las ventajas de rea-
lizar un estudio comparativo de este tipo. Por ello, resume las par-
ticularidades que definen los poemas de trobadours y trouveres:
homogonia (o equivalencia en los esquemas de rimas masculinas
y femeninas) en los primeros, considerados liricos, y heterogonia
(o no coincidencia de los esquemas de rimas) en los poemas no
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liricos en lengua d oil. Por otra parte, hace notar las particularida-
des métricas de los esquemas germanicos, que obedecen a concep-
tos opuestos derivados de la regularizacion artificiosa de la misma.
Ademas, indica que en la literatura gallego-portuguesa se distin-
guen las cantigas de refran 'y las de meestria, unidas también a un
reflejo socioldgico y temdtico; mientras que en castellano la poe-
sia medieval no lirica se puede resumir bajo el esquema de la cua-
derna via, como herencia de la principal estrofa no lirica francesa.

Respecto a la poesia holandesa medieval, sefiala que ésta se
ve sometida a una triple influencia mediolatina, germanica y
francesa; fendmeno muy diferente al que se analiza en este volu-
men sobre la poesia italiana, cuyo nacimiento de la poesia épica
en estrofas tiene lugar en el siglo x1v con la creacion de la ottava
rima, probable origen, a su vez, de la rhyme royal britanica.

El ultimo ejemplo que recoge es el de la poesia hungara,
tardia, pues sus primeros testimonios conservados se sitiian en
torno a 1500, pero rica y llena de formas isométricas e isoestro-
ficas de tematica principalmente orientada hacia asuntos de tipo
didactico-moral o narrativo.

Para finalizar su introduccion, explica que este volumen es
el resultado de unas jornadas sobre métrica y poética compara-
da que tuvieron lugar en Budapest en septiembre de 2008, que
reflexionaron de forma conjunta sobre asuntos como el origen
latino o romance de estas formas poéticas, el uso clerical o ju-
glaresco de las mismas, la aparicion de formas comunes como
el tetrastico de alejandrinos monorrimos en Inglaterra, Francia,
Espana y Hungria con tematicas similares, la relacion entre los
poemas estroficos didacticos y los épicos, la definicion de lirica
en si misma. El editor sefiala que las respuestas a estas pregun-
tas las ofrecen los autores de forma individualizada y aplicadas
a su ambito de especializacion, sin pretender dar una solucion
univoca, sino crear una conciencia de la necesidad de emprender
un estudio conjunto de tipo comparativo en busca de una poética
medieval europea.

Pasemos ahora al resto de los capitulos. La primera contri-
bucion, realizada por el investigador italiano Francesco Ste-
lla, se ocupa de describir el proyecto del Corpus Rhythmorum
Musicum (s. 1v-1x), haciendo particular hincapi¢ en la forma de

—228—



CRITICA DE LIBROS Rhythmica, 1X, 2011

representacion métrica de la edicion digital. Tras repasar los
principales proyectos tecnoldgicos relacionados con el campo,
el investigador italiano sefiala que existen dos modelos de edi-
cion digital: el hipertexto y la base de datos, siendo este Gltimo
modelo el que ha sido utilizado en el CRM que atina ediciones
de texto y musica de los poemas latinos ritmicos no cuantitativos
con el objetivo de llegar a reconstruir la naturaleza de estas com-
posiciones en forma de edicion abierta que permite consultar
de forma simultanea las diferentes versiones y variantes de los
textos en tres entregas, dos de las cuales ya han sido realizadas
y la tercera se encuentra en proceso. Tras esta introduccion, pasa
a detallar la estructura del software, con su menu de textos, ma-
nuscritos, ediciones, busquedas complejas, concordancias, esta-
disticas, una guia y una amplia bibliografia. El capitulo expli-
ca con detalle el funcionamiento de todas las posibilidades que
ofrece y ofrecera a futuro el programa y se ayuda de capturas de
pantalla para ejemplificar lo expuesto. Uno de los aspectos mas
importantes es la representacion de la métrica de los poemas,
que sigue principalmente la nomenclatura adoptada por Dag
Norberg y D’Angelo e incluye informacion sobre el esquema
estrofico, de rimas y de nimero de silabas de los versos.

La segunda contribucion de la obra corre a cargo de una de
las coeditoras del volumen, Patrizia Noel Aziz Hanna, de la Lud-
witg-Maximilians-Universitdt Miinchen, que se ocupa del estudio
del fenémeno de la anacrusis en la poesia germanica desde una
perspectiva gramatical desde la cual, la anacrusis se plantea como
una reliquia de la transicion del orden de palabras protoindoeu-
ropeo hacia el germano. Mientras que la frase de la izquierda en
protoindoeuropeo se caracteriza por encliticos en la segunda po-
sicion, la sintaxis germana tiene particulas procliticas. Por ello,
la autora muestra en este articulo que la anacrusis estd sujeta al
cambio sintactico y es, por ello, especifica y propia de cada len-
gua y especialmente controvertida en el caso de las germanicas,
sobre las cuales se centra este trabaJO que concluye que la for-
ma especial de la anacrusis germanica representa un buen encaje
entre el sistema métrico y el gramatical, gracias a su variacion.

La tercera contribucion de este libro se traslada al dmbito
francés y versa sobre el alejandrino en la Edad Media. Su autora,
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Jacqueline Cerquiglini-Toulet de la Universit¢é de Paris-Sor-
bonne realiza un estudio de este verso medieval de doce sila-
bas en francés, que suele estar ausente de todo poema de con-
tenido lirico y se emplea por lo general en forma de tetrasticos
para la expresion de contenidos de tipo didactico y moralizan-
te. Partiendo de los analisis de los tratados poéticos medieva-
les y de la presencia de este verso en los poemas compues-
tos entre los siglos x11 y xv, la autora concluye que este verso
aparece, ademas, en los comienzos o finales de composicio-
nes como marco estructural, con tematica parddica en algu-
nos casos, en epitafios y profecias e inscripciones. El estudio
de la utilizacién no casual de un verso de este tipo para deter-
minados contenidos hace que esta investigacion se plantee la
conciencia literaria de la Edad Media partiendo del analisis
que los propios poetas y autores de las obras realizan sobre el
propio verso, tanto durante el periodo medieval como en la épo-
ca de los Grands Rhétoriqueurs. La importancia de este tipo de
estudios resulta crucial, y no solamente referidos a la literatura
francesa, puesto que este tipo de estudios en una linea muy si-
milar, ha sido llevado a cabo recientemente en la literatura es-
pafiola aplicado a la cuaderna via, designacion castellana para el
tetrastico monorrimo de alejandrinos’.

El capitulo siguiente, realizado también por uno de los edi-
tores del libro, el profesor hungaro Levente Selaf, de la Univer-
sidad de ELTE (Budapest), versa sobre la estrofa del Hélinand,
que aparecio por primera vez en un poema compuesto algo antes
de 1200 por un monje cisterciense, que se hizo muy popular en
poesia moral satirica e himnica. Su forma estrofica (12 versos
octosilabicos rimados aabaabbbabba) no lirica es la segunda de
mayor importancia en Francia, ya que ignora el principio de la
homogonia. Los propios autores se refieren a los poemas con
términos no liricos, como dit, saluto, traité... La estrofa se utili-
z6 en mas de 100 poemas, entre cuyos autores destaca la figura
de Adam de la Halle, asi como varios poetas en los albores del
siglo x1v. El poeta francés fue el primero en aplicar ciertas nor-
mas de la lirica a la estrofa, aunque lo cierto es que la estrofa

! Véase mi libro: GoNzALEz-BLANCO GaRcia, Elena: La cuaderna via espafiola en su
marco panromanico. Madrid: FUE, 2010.
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nunca fue lirica como tal, por lo que los poetas la consideraron
una rareza en si misma y casi un género literario.

Ya en el ambito de la literatura espanola medieval, Fernando
Bafios Vallejo se ocupa del analisis de la cuaderna via, nom-
bre de la estrofa del tetrastico monorrimo de versos alejandrinos
castellanos, y concretamente del fendmeno métrico de la dialefa,
por el cual se evita sistematicamente la realizacion de sinalefas
entre las vocales consecutivas en este tipo de estrofa. El investi-
gador se ocupa del estudio de este fendmeno teniendo en cuenta
que en el periodo medieval no habia férmulas graficas como las
actuales para marcar determinados fendmenos métricos como
los hiatos, y senala ademas que el hecho de que los textos se
leyeran en voz alta suponia un factor clave para comprender la
medicion de los mismos.

Tras la castellana, Joost van Driel, el tercero de los coeditores
del libro de la Universidad de Leiden, pasa a la poesia holande-
sa, en la que analiza los poemas estrdficos de Jacob van Maer-
lant, poeta del siglo xi1 que compuso 10 textos en estrofas de 13
versos con el esquema rimatico aabaabaabaabb, todos ellos poe-
mas de mas de 35000 versos, de tematica didactico-moralizante,
que han sido considerados obras maestras de la poesia medieval
holandesa. Dicha estrofa resulta enlgmatlca ya que ni ¢l mismo
la emplea en mas composiciones, ni ninglin otro poeta europeo.
El autor de este capitulo sefiala que la literatura épica holandesa
medieval fue propensa a realizar experimentos formales y es-
tilisticos, y este tipo de estrofa pudo ser parte de uno de estos
experimentos.

El siguiente capitulo se ocupa de la literatura gallego-portu-
guesa, y sobre esta, Santiago Gutiérrez Garcia, de la Universidad
de Santiago de Compostela, se ocupa del estudio del paralelismo
y el refran en la configuracion de los géneros. Asi, sefiala que las
formas estroficas gallego-portuguesas y en especial las cantigas
de amigo utilizan con gran frecuencia el recurso del paralelismo
frente a otros sistemas poéticos liricos como los trouveres, que
prefieren el estribillo, fendmeno que diferencia a ambos siste-
mas poéticos.

Una vez realizado el recorrido a través de los diferentes pai-
ses, Dominique Billy, de la Université de Toulouse-Le Mirail,
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analiza las formas poéticas simples en el tratado de las Flors del
Gay Saber, un tratado occitano medieval de gramdtica y poética,
compuesto en pareados de octosilabos y dividido en 7 partes,
que presume de ser el primer tratado de este tipo en poesia ro-
mance medieval. Dicho tratado recoge ejemplos tomados de la
tradicion lirica del momento, pero también ilustra sus explica-
ciones con ejemplos originales que son los que el autor de este
capitulo utiliza para su andlisis de formas estréficas simples.

También francesa es la autora del siguiente capitulo, Clotilde
Dauphant, de la Université Frangois Rabelais, de Tours, que se
ocupa de la heterometria “faible” (débil) o aquella que mezcla
los géneros de la rima masculina y femenina, la heterometria
“forte” (fuerte), que opone dos tipos de versos, por lo general
uno largo y uno corto, y la isometria “pure” (pura), que usa un
tipo de verso y un mismo género para todas sus estrofas (es la
menos frecuente y las rimas son, por lo general, masculinas, ex-
ceptuando el caso de Christine Pizan). Estos son los principales
esquemas que aparecen en las estrofas de la balada francesa me-
dieval. La investigadora estudia el tratamiento dado por el Art
de dictier de Deschamps (arte poética en lengua d’oil) a este tipo
de formas, asi como las implicaciones métricas del género de la
rima.

Siguiendo la linea de los articulos anteriores, Marco Praloran
dedica un estudio a las relaciones entre las formas métricas y el
discurso poético en la tradicion italiana. El investigador sefia-
la que esta relacion se manifiesta especialmente en la cancion
de Petrarca, en la que el autor juega con las diferentes estrofas
como si de un tema musical de composicion con variaciones se
tratara, basando el argumento en una progresion oscilante propia
de un mondlogo interior. En el otro extremo sitia los poemas en
ottava rima como el Orlando de Boiardo y el Orlando de Arios-
to, en los cuales la pausa sintictica coincide con la métrica al
final de la estrofa y marca una tension narrativa. Mediante estos
ejemplos, Praloran ilustra su hipotesis de que el discurso métrico
tiene en si un valor implicito que condiciona el contenido de lo
expuesto.

R. F. Yeager, de la University of West Florida abandona el
campo de la poesia romance para adentrarse en el estudio de las
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formes fixes en la literatura medieval inglesa. Dicho investigador

dedica este pequeno ensayo a reflexionar si el término “lirica”
puede emplearse para designar poemas que son diametralmente
opuestos en literatura inglesa (se centra concretamente en poe-
mas de Chaucer y Gower), y asi, sefiala que la forma estrofica
no es ni debe ser el unico condicionante para clasificar una obra,
sino que existen otros factores que comienzan en lo formal y au-
mentan progresivamente su complejidad hasta llegar al ambito
sociopolitico.

El siguiente capitulo estd dedicado a la poesia hungara, y
compuesto por uno de sus grandes especialistas, Ivan Horvath,
de la Universidad de ELTE, Budapest. Este trabajo tiene como
objetivo demostrar, mediante el ejemplo de la poesia hungara,
que en los estudios métricos el analisis comparativo basado en
la cercania geografica de diferentes formas poéticas no resulta
menos util que su relacion genética. Para ello, recorre diferentes
tipos de versos hiingaros y en cada uno de los casos demuestra
que todos ellos pueden ser explicados mediante un origen eu-
ropeo y también mediante la influencia de algunas tradiciones
literarias indoeuropeas.

También sobre poesia hiingara versa el epigrafe dedicado
al origen del dodecasilabo hiingaro, planteado como hipotesis
dentro del propio titulo por Péter Bognar, de la Universidad de
ELTE, Budapest. En dicho trabajo se explican las particularida-
des de la poesia hungara que no aparece manifiestamente hasta
la segunda mitad del siglo xv. La mayor parte de sus poemas
estdn compuestos en estrofas isométricas, generalmente com-
puestas de cuatro versos monorrimos. Una de las estrofas mas
frecuentes en el siglo xvi es el tetrastico de versos dodecasilabi-
cos divididos en dos hemistiquios. En este ensayo se esboza una
hipotesis para esbozar el origen de esta forma y su autor sugiere
la vinculacion de este tipo de estrofa con el asclepiadeo?.

2 Esta hipotesis ya fue puesta en juego por D’Arco Silvio AvaLLE en “Le Origini
Della Quartina Monorima Di Alessandrini”. Bollettino del Centro di Studi
Filologici e Linguistici Siciliani, 1962, 1 [nimero monografico: Saggi e Ricerche
in Memoria di Ettore Li Gotti], 119-60, para explicar el origen de la estrofa
castellana y francesa analoga. Sin embargo, el proceso es mucho mas complejo
de lo que aqui se expone, ya que entra en juego un aspecto esencial que es el paso
de la métrica latina cuantitativa a la ritmica, y atin hoy se discute el papel en este
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El libro finaliza con dos riquisimos indices, uno de autores y
obras y otro de términos métricos y poéticos, que remiten cui-
dadosamente a las paginas en las que dichos términos aparecen.
Resulta por lo tanto una herramienta utilisima para emprender
cualquier tipo de investigacion sobre métrica medieval romanica
y europea, puesto que la panoramica que ofrece es actualizada,
rica, muy variada y realizada por importantes especialistas en
cada uno de los ambitos. Constituye ademads un libro diferente a
los estudios sobre métrica al uso que plantea una linea innova-
dora y que es, sin duda, el camino a seguir, cuyas continuaciones
esperamos ansiosos.

ELeEnA GONZALEZ-BLANCO GARCIA

cambio del acento y del computo silabico (términos sobre los que muy a comien-
zos de siglo ya se debatian ilustres filblogos como Gaston Paris o Léon Gautier),
que condiciona enormemente la evolucion hacia uno u otro tipo de poesia.
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