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En la integridad de su naturaleza, el verso refleja la calidad musical de cada
lengua.

Navarro Tomads

La relacién entre métrica y poesia es tan estrecha que la palabra
«verso» con la que se nombra la unidad métrica por excelencia se
puede usar en ciertos contextos como sinénimo de «poesia lirica». Sin
embargo, esta relacién es por lo general asumida de forma mecanica
sin reparar en su importancia y significacién. En mi opini6n afecta a la
esencia misma de la poesia lirica y esta estrechamente vinculada a su
origen, por no decir su efectiva condicion, musical. El verso no es un
ornamento, una forma proporcionada y regular de componer los enun-
ciados, portadores principales de la significacién, es mas bien un sis-
tema que se aplica a los significantes para, sin olvidar su relacién de
significacién, destacar su condicién de sonidos, potenciar sus valores
musicales y descubrir en ello una capacidad de significacién extracon-
vencional y extraconceptual que permite al poema expresar lo inex-
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presable: el sentimiento humano. Sin embargo, desde el momento en
que la poesia se comunica a través del libro y la letra impresa, hace
depender su condicién sonora de la codificacion visual y de esta mane-
ra tienden a hiperdesarrollarse los aspectos més intelectuales y reflexi-
vos de la palabra, es decir, los menos musicales. Como titula McLuhan
uno de los epigrafes de La galaxia Gutenberg, «En la pagina impresa
se reflejé por primera vez el divorcio entre la poesia y la miisica». Tal
divorcio se ha ido acrecentando no tanto en los creadores, aunque a
veces es dificil comprender por qué son verso algunas composiciones
que se presentan como tales, como en las condiciones generales de
recepcién que reflejan los manuales de literatura y numerosas lecturas
publicas. El hecho de que numerosos poemas sirvan de letra a algunas
canciones y que otras, despojadas de su miisica, puedan ser apreciadas
como auténticos poemas ! revelan, sin embargo, la pervivencia de esta
condicidn original de la poesia que la lectura debe preservar.

Entiendo que la métrica no es simplemente una huella de un origen
en que la poesia iba acompafiada de musica o era cantada, es también
y sobre todo la condicién de una miisica peculiar que todavia se con-
serva y puede manifestarse en el acto de lectura y, al mismo tiempo, el
mecanismo que pone de relieve la sonoridad de los enunciados. Todo
ello expresa la manera de ser de la poesia lirica, por lo cual, si se pier-
de o si se difumina, nos encontrariamos ante otra forma artistica o lite-
raria de intenciones y potencialidades diferentes. Por esta razén, me
propongo analizar las unidades métricas, su relacién con la miisica y
su participacién en la configuracién y sentido final del poema en el
acto de lectura. El poema, decia Valery, es la ejecucién del poema; de
la misma manera que la musica, s6lo se produce efectivamente cuan-
do es ejecutada por un instrumento, en este caso la voz humana. Ahora
bien, no es posible establecer los caracteres de la diccién poética a par-
tir de un andlisis de diferentes lecturas, de cémo leen poesia distintas
personas, pues en la ejecucién intervienen factores muy particulares,
entre otros la concepcidn, intuitiva o reflexiva, que el lector tiene de la
diccion. Se trata, entonces, de legitimar una concepcion a partir de pos-
tulados tedricos para definir los caracteres de la lectura que mds le con-
vienen. La verificacién empirica podria hacerse acumulando diversas
lecturas, analizidndolas de acuerdo con la teoria propuesta y, finalmente,

1 por ejemplo, en la Coleccién Mitos Poesia, la editorial Grijalbo-Mondadori
(Madrid, 1999) ha publicado un volumen titulado 56 boleros, recopilados por Carlos
Monsivdis, para quien el género «condensa la idea de poesia personal y de apasiona-
miento de millones de personas» (subrayado mio).
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comprobando con los aparatos de registro y andlisis las peculiaridades
de unas y otras. En esta ocasién, y partiendo del postulado que atribu-
ye a la poesia lirica una condicién musical, me propongo solamente
analizar las unidades métricas, su relacién con las unidades musicales
y con el caricter de la poesia lirica, y establecer algunas pautas para
una lectura conforme con este analisis.

1. LA SILABA

La silaba, el menor de los constituyentes de la jerarquia prosédica,
en férmula de Nespor y Vogel, 1994:79, es 1a unidad minima de la len-
gua que el hablante puede ejecutar de una vez y que percibe intuitiva-
mente como diferenciada en el uso. Si se le pide, por ejemplo, a
alguien que hable més despacio lo hard alargando la duracién de las
silabas y, en dltima instancia, separandolas unas de otras (ca-ta-li-na).
El fonema, salvo que constituya silaba por si mismo, no existe aislado
ni en la pronunciacién ni en la audicién, es decir fuera de la silaba. La
silaba es, en definitiva, 1a unidad entonable (Sosa, 1999:51) y medible,
y por tanto una unidad métrica y musical. En este sentido, tiene una
relacién directa con la musica a través del canto, que puede tener una
ejecucidn sildbica, es decir hace coincidir cada silaba del texto con una
nota, 0 una ejecucién melismdtica en la que varias notas convergen
sobre una sflaba. Aunque el canto admite las dos posibilidades y, por
tanto también las admite el poema cantado (no hay mas que observar
las partituras a las que se superpone el texto), en el poema simple-
mente recitado la silaba puede considerarse como la unidad equiva-
lente de la nota, la unidad minima de composicién que puede discri-
minarse de manera natural.

Sin embargo, la silaba no tiene la plasticidad que tienen para la dura-
cién las notas musicales que pueden subdividirse en figuras (negra,
corchea, semicorchea...) y adoptar las correspondientes equivalencias
(una negra equivale a dos corcheas, una corchea a dos semicorcheas,
etc.). A lo sumo, en algunas lenguas (como el latin y el griego) las sila-
bas admiten dos categorias segin la duracién de sus vocales nucleares:
larga y breve, y sobre estas categorias se funda su métrica en la que la
nica equivalencia posible se plantea entre dos breves y una larga. No
es el caso del castellano, aunque algunos poetas hayan tratado de imi-
tar el sistema de las lenguas clasicas equiparando largas con ténicas y
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breves con atonas. Pero las silabas ténicas y atonas se definen en relacién
al acento, categoria mas compleja que no puede reducirse a la duracién
ni a la intensidad, como analizaremos en el préximo epigrafe. Por lo
que se refiere a las silabas, tienen una duracién variable, pero en una
diccién espontdnea, aunque no precipitada, se sienten basicamente
como equivalentes. Por esta razén, el verso clasico castellano (que es
una unidad métrica artificial adoptada por la poesia) se define por el
numero de sus silabas y de ahi recibe de ordinario el nombre (heptasi-
labo, ocotosilabo, endecasilabo, etc.).

Pero la silaba no es una unidad de uso inmediato, no es un signo por
sf mismo, es la parte resultante de descomponer fénica y acisticamen-
te unidades mas complejas, como las palabras o las frases, que si pose-
en significacion. En este sentido, la silaba no es una unidad auténoma,
sOlo existe en otra unidad que es de naturaleza diferente (la palabra no
es s6lo un compuesto de silabas). No es posible manejar silabas fuera
de las palabras, a no ser que nos situemos fuera de la lengua o en esos
juegos como las sopas de letras en que las silabas aparecen como enti-
dades separadas, pero una vez desgajadas de palabras de la lengua que
hay que tratar de recuperar para que la silaba recupere su razén de ser.
Si se profieren silabas aisladas sin tratar de evocar las palabras que las
contienen se comprueba de nuevo su falta de plasticidad: las silabas
sueltas (a-cal-ta-co-pre-lo-dei-vor-sa-ci-je) son monétonamente equi-
valentes en sus valores musicales (duracion, altura) y arbitrariamente
desiguales en su concrecion fonética; concrecion fonética que, en estas
circunstancias, resulta anodina (es decir, insignificante). Dentro de la
palabra y de la frase, la equivalencia que las silabas tienen en abstrac-
to se conserva parcialmente, sobre todo por la uniformizacién percep-
tiva de una duracién muy aproximada, pero totalmente irregular; es
esto lo que convierte a la sflaba en unidad de c6mputo. Pero la equi-
valencia en ciertos aspectos es también el espacio de las variaciones
tonales que conforman la musicalidad del lenguaje que la poesia trata
de recuperar.

2. EL ACENTO

El acento es un fenémeno complejo que se inscribe en el interior de
una silaba pero que repercute sobre todo el segmento. Tradicionalmen-
te, el acento se define por la mayor intensidad de determinadas silabas,
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las ténicas, que de esta manera contrastan con las restantes, las dtonas.
Las silabas ténicas son sentidas por el hablante medio como mas fuer-
tes que las otras, lo que le permite, en su caso, identificar la posicién
de la tilde en la representacion gréfica. Este fenémeno estd suficiente-
mente arraigado en la conciencia lingiiistica de los usuarios como para
considerarlo como un valor en si, aunque su caracterizacién fonética
experimental no sea muy precisa. De hecho, Martinez Celdran (256-
257) observa que los experimentos modemos han puesto de relieve
que el acento de intensidad es «una amalgama de hechos fisicos con-
comitantes, pues en tal acento no sélo interviene la intensidad y el
tono, sino también la cantidad e incluso diferencias de timbre» 2. Pero,
independientemente de los pardmetros que lo determinen, se trata de
un fenémeno destacable que da relieve a la silaba y la pone en con-
traste con los demads. Asi pues, aunque la acentuacidn sildbica sea un
fenémeno complejo de variadas consecuencias acusticas, importa des-
tacar ahora su efecto de relieve o preeminencia de unas silabas sobre
otras, lo que lo hace equivalente a un fenémeno de intensidad y permi-
te distinguir silabas o golpes fuertes y débiles. Por esta razén, ambos,
acento y silaba, constituyen los factores ritmicos por excelencia.

Si entendemos por ritmo la alternancia regular en el tiempo de fené-
menos equivalentes, el acento constituye la clase de equivalencia més
caracteristica en relacién con la silaba. Si la secuencia lingiiistica y
musical puede ser caracterizada como una sucesién de golpes (notas o
silabas), el acento sirve para destacar determinados golpes y organizar
la secuencia ritmicamente. Es el retorno del golpe acentuado lo que
queda determinado por €l compas en musica y por €l verso en poesia
(en castellano el acento en la pentiltima silaba del verso). Pero hay una
diferencia notable entre la musica y la poesia: las unidades musicales
no estan predefinidas como acentuadas o no acentuadas, de manera
que cualquier nota acepta con naturalidad su ubicacién en el compas,
asumiendo automadticamente el acento la que ocupa la primera posi-
cién. En poesia, en cambio, las silabas son dtonas o ténicas en el c6di-
go de la lengua, estdn predefinidas como tales por su participacién en
la configuracion de la palabra de la que forman parte.

Como norma general, la métrica poética asume el caracter que cada
sflaba tiene en el c6digo, es decir en la palabra convencional. En prin-

2 En experimentos que yo mismo he realizado con la ayuda de Guillermo Lorenzo
hemos podido comprobar como una a acentuada se percibia claramente como o si se
aislaba de las silabas adyacentes, pero sonaba como a en el seno de la palabra.
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cipio, un poema se lee como cualquier otro texto convencional, con
total naturalidad. Sélo su disposicién sobre la pdgina altera los princi-
pios habituales de diccién. El blanco al final de la linea limita el hori-
zonte de lo que queda por leer y dispone al lector a terminar el grupo
melédico en ese punto, lo que obliga a dar relieve acentual a su penl-
tima silaba. Esta convencién métrica, la Unica sistematica, tiene una
fuerza propia que, en caso de conflicto con las normas lingiiisticas, se
impone; es decir, la peniiltima posicién del verso es una posicién acen-
tuada, debe ser ocupada por una silaba acentuada de una palabra llena
o semillena; si no es asi, la silaba en cuestion recibird de todas formas
el acento. Esto no supone desplazamiento del acento (pues a efectos
métricos todas las palabras a final de verso son llanas), pero si acen-
tuacién de vocablos dtonos como articulos, preposiciones, etc. Asi
puede verse en el cuarto de estos versos de Rubén Dario (Lo fatal), en
el que la palabra por recibe acentuacién y tiene el valor de dos silabas
(ténica-atona):

Ser y no saber nada, y ser sin rumbo cierto,
y el temor de haber sido y un futuro terror...
Y el espanto seguro de estar mafiana muerto,
y sufrir por la vida y por la sombra y por

lo que no conocemos y apenas sospechamos...

El hecho de que las silabas estén caracterizadas como ténicas o 4to-
nas antes de insertarse en el verso implica que éste debe asumir acen-
tos adicionales al que lo constituye en la peniiltima silaba (en el verso
en cuestién también reciben acento las silabas frir, vi y som). Estos
acentos son propios de la palabra independientemente de su uso y se
activan en la entonacién normal con mayor o menor fuerza segin su
posicién en la frase y en el sintagma. Pero también tienen importancia
ritmica, pues suponen otros puntos de preeminencia en posiciones
relacionadas con la peniltima (es decir, par o impar), de manera que
constituyen un ictus complementario cuando sefialan la frontera de un
grupo fénico (Su aliento humo, sus relinchos fuego) o marcas de un
ritmo mds tenue e irregular, pero persistente, que se propaga por el
resto del verso (serfan, en el caso de que los haya, los acentos en
segunda, cuarta (o sexta) y octava del endecasilabo, por ejemplo:Su
aliento humo, sus relinchos FUEgo). Los acentos que ocupan posi-
ciones no alineadas con la peniltima son, por lo general, de importan-
cia menor, salvo excepciones en algin modelo de verso o en casos
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concretos de utilizacion premeditada. Volveremos sobre estas cuestio-
nes al tratar del verso. Lo que importa ahora es subrayar como el acen-
to fundamental (en pemiltima) procede de una divisién artificial de las
frases, pero determina fuertemente la posicion de los acentos interio-
res que, sin embargo, no puede ser artificial, sino ajustada a la acen-
tuacién convencional de la palabra y al sentido del enunciado.

Pero el acento no es s6lo la marca de una diferencia entre las sila-
bas, es también un factor que regula la altura de las silabas y, en defi-
nitiva, la entonacion de la frase, es decir su curva melédica, su musi-
ca efectiva més alld del mecanicismo métrico-ritmico. De esta forma,
se abre la posibilidad de un conflicto entre el papel ritmico del acento,
que exige un relieve particular en la peniltima silaba y por tanto una
configuracién tonal especifica, y su papel melédico que liga las varia-
ciones tonales al sentido de la frase. Este conflicto se relaciona con
todos los problemas que plantea el final del verso que analizamos en
el préximo epigrafe.

3. LA PAUSA

3.1. Los momentos mds problemadticos del poema son los silencios;
su ubicacién y su duracién influyen de manera decisiva en el ritmo y
en la melodia, hasta el punto de que, si resultan inadecuados, pueden
hacer que el primero se pierda y la segunda se transforme y desfigure.
Es en el terreno de las pausas donde la doble matriz de la partitura poé-
tica (diccién natural y disposicién tipografica) transmite con més fre-
cuencia instrucciones contradictorias que pueden poner en peligro la
ejecucién musical del poema. Recordemos que la premisa que mane-
Jamos como determinante de la diccién del poema es su condicién
musical. En misica, los silencios tienen el mismo valor que las notas
y pueden ocupar cualquier posicién, como las notas mismas, aunque
su lugar més frecuente sea al final de la pieza o de alguna parte com-
pleta. En poesia, aunque se conserva esta segunda tendencia, no se da
la posibilidad de que ocupen cualquier lugar. Creo que aqui es impor-
tante recordar la unificacion que para el oido tiene la duracién de las
silabas: si las silabas, aunque se perciban como idénticas, tienen dis-
tinta duracién, con amplios mérgenes de variacion, resultard muy difi-
cil producir y computar un silencio como una unidad alternante con las
silabas, pues se produce la tendencia de unirlo a la silaba anterior y o
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a la siguiente si no es muy largo, y a sentirlo como un corte en el curso
regular de las silabas, si se prolonga en exceso. Aunque hubo algiin
intento de introducir formas de silencio en el cémputo sildbico, lo cier-
to es que nuestra tradicion literaria no contempla en absoluto la posi-
bilidad de contar una posicién del verso en cuanto ocupada por un
silencio, salvo, posiblemente, el caso de los finales agudos. Ahora
bien, aunque la poesia tenga dificultades para cuantificar los silencios
y utilizarlos métricamente como equivalentes a las silabas, no por ello
deja de someterlos a criterios musicales. Con estos criterios es necesa-
rio considerar las tradicionales pausas en el interior o al final del verso.

3.2. Las posibles pausas en el interior de los versos, que por cierto
no impiden la sinalefa, no suman silabas en el cémputo total. Ambas
circunstancias me parecen suficientes para no considerarlas como tales
pausas. Juan Manuel Sosa, que apoya su punto de vista en Navarro
Tomads y Canellada y Madsen, subraya cémo en el lenguaje oral (y la
musicalidad de la poesia sélo se realiza oralmente) no siempre hay
pausas reales delimitando los grupos melédicos. Lo que él encuentra
en sus andlisis son tonos de juntura, que son los movimientos con
funcién delimitadora que aparecen al final de las secuencias (1999:
31). No se produce en estos casos una interrupcién de las vibraciones
vocalicas, sino retardamiento de la articulacién, cambio mas o menos
brusco de la altura musical y depresion de la intensidad, por decirlo
con las palabras de Navarro Tomdés que evoca el propio Sosa. No se
trata, pues, de negar la existencia de un fenémeno peculiar en estas
posiciones; pero este fendmeno no puede ser una interrupcién que
haga perder el sentido cuantitativo del verso como unidad de silabas
sucesivas. Si en medio del endecasilabo, por ejemplo, se hace una
pausa prolongada, en vez de percibirse una secuencia de once silabas,
se percibirdn dos de cinco y seis, o de siete y cuatro, u otra posibilidad
cualquiera, con la consecuente pérdida del ritmo 3. Como la palabra
«pausa» significa claramente interrupcién, no resulta conveniente para
designar este fenémeno, aun en el caso de que sea tolerable un brevi-
simo silencio que no afecte al cémputo sildbico. Por otra parte este
fenémeno estd ligado al sentido de los enunciados y se manifiesta en
la escritura a través de la puntuacién. En la lectura en voz alta de poe-

3 Se podria argumentar que se trata de una ruptura voluntaria del ritmo para produ-
cir determinados efectos. Sin descartar esta interpretacién en unos pocos casos, que,
sin embargo, deberian recibir una explicaciéon ad hoc fuertemente motivada, no me
parece la més acertada en la medida en que los versos conservan en estos casos €l
nimero de silabas del modelo adoptado y, por tanto, pueden recibir una ejecucion
musical sin violencia.
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sfa la puntuacién ejerce una presion, sobre todo en fases de aprendiza-
je, que lleva a un alargamiento excesivo de una interrupcién que, de
producirse, apenas debe ser notada para conservar el ritmo.

3.3. Todavia més problematica es la pausa al final del verso. En
principio parece imprescindible para constituir al verso como secuen-
cia sildbica. El silencio, sefialado por el corte brusco de la linea, seria
la impresién indicativa del final de una secuencia de determinado
nimero de sflabas y del comienzo de la siguiente. Sélo reconoceria-
mos un octosilabo, pongamos por caso, en la medida en que podemos
separar sus ocho silabas de las ocho del verso anterior y de las ocho
del siguiente. El silencio serfa el elemento de esa separacién. Sin
embargo, una pausa notable y sistemdtica en esa posicién destruiria el
flujo melédico natural y convertiria al poema recitado en una especie
de letania mecénica, lo que en el mundillo del teatro se conoce con el
expresivo nombre de «rengloneo». El encabalgamiento es el fenéme-
no métrico que pone de relieve esta contradiccién, pero el problema,
en mi opinién, afecta a todos los versos. El problema del encabalga-
miento estriba en que la diccién que se atiene a la sintaxis rompe el
ritmo, la impresién de una sucesién de segmentos regulares con res-
pecto al nimero de silabas, mientras que la diccién que conserva la
pausa destruye la entonacién natural y, por ende, la melodia del
poema. Isabel Paraiso afirma que lo que ocurre es que «disminuye
mucho la pausa versal (aunque no se suprima en las buenas dicciones),
y como compensacién se produce un tonema inesperado, de suspen-
sién, en el final del verso cuyo sentido no estd completo» (2000: 99).
En mi opinién, esta solucién debe generalizarse. La pausa de final de
verso, si se produce en la diccién musicalmente adecuada, ha de ser
muy breve y, en todo caso, irrelevante desde el punto de vista del com-
puto de unidades ritmicas (silabas o silencios). Recordemos que tam-
poco en misica se hace pausa después de cada compds, el cual deter-
mina dnicamente la acentuacién y el nimero de unidades. Lo mismo
puede decirse del verso; el tipo elegido (octosilabo, eneasilabo, etc.)
impone un acento fundamental en la peniltima silaba y otros secunda-
rios. Pues bien, el acento fundamental va seguido de una depresién o
un tonema de suspensién que afectaria a la tltima silaba inacentuada;
sflaba que no se dice, pues no existe, pero se siente y se cuenta en el
caso de los finales agudos, o que es el resultado de dos silabas reales
en el caso de los finales esdrijulos.

Este problema del final de verso en palabra aguda o esdrijula puede
ser interesante para aclarar la cuestién de la pausa. Esteban Torre le
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dedica un amplio y documentadisimo capitulo en un libro reciente.
(2000: 51-77). En él analiza en profundidad los argumentos que
Dominguez Caparrés (1993: 72-73) ofrece para explicar el cémputo de
ambos como llanos y subraya como especialmente determinante la
presencia de la pausa de final de verso, junto con la concepcién del
verso como unidad ritmica y el reconocimiento del cardcter culminan-
te de la dltima silaba acentuada. En mi opinion, la unidad ritmica del
verso queda preservada con el relieve caracteristico de la penidltima
silaba o axis ritmico, que también es suficiente para explicar las reglas
del computo. El realce de la peniltima silaba provoca que los sonidos
subsiguientes se debiliten de manera que las dos silabas 4tonas de los
esdrijulos se perciban como una sola, pero exige en todo caso una
depresion de contraste que en el caso de los finales agudos seria un
silencio; en este caso, el silencio es efecto del final agudo (la relaja-
cién subsiguiente a un momento de concentracién de fuerzas), y entra-
ria, s6lo en estos casos, en el computo sildbico del propio verso y en
su figura ritmica, en vez de ser un corte o una marca de separacién. En
este sentido, Juan Manuel Sosa (1999: 105), que no entra en cuestio-
nes de métrica poética, considera que en la descripcién de los tonemas
del espafiol es mds coherente interpretar que el tono de juntura bajo,
caracteristico de los finales, se reduce fonéticamente (lo que explica-
ria el computo de los finales esdrijulos) pero se da de manera siste-
madtica y no sélo cuando hay silabas inacentuadas después del niicleo
(lo que explicaria el computo de los finales agudos). Por otra parte en
la percepcién de todos los finales de verso como llanos ayudaria la
propia estructura de la palabra castellana, que suele ser llana de mane-
ra abrumadoramente predominante, de modo que el oido tiende a
introducir en ese molde las secuencias en que la estructura silabica
queda destacada, como son los finales del verso.

Lo importante, en suma, es que el final del verso no suponga una
solucién de continuidad, que la entonacién natural no se interrumpa en
cada verso para volver a empezar desde cero en el verso siguiente.
Esto tltimo seria totalmente incoherente en el caso de los encabalga-
mientos y andmalo en todos los enlaces en que no se produzca estico-
mitia, y aun en los casos de esticomitia continuada tampoco es nece-
saria ni elegante una pausa en todos los versos que produciria
igualmente ese mencionado efecto de rengloneo.

En la misma linea de lo que habia dicho a propésito de los finales de
grupo melédico, pero ahora refiriéndose explicitamente a la métrica
poética, Navarro Tomd4s considera que la pausa es esencial como ele-
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mento determinante de la extension y unidad del verso, pero afirma que
tal pausa «puede consistir en una efectiva interrupcion més o menos
larga, segiin sefiale terminacién de hemistiquio, verso, semiestrofa o
estrofa, o bien puede reducirse a una simple depresion elocutiva en los
puntos de division de tales unidades» (1974: 40, subrayado mio).

Creo que las palabras de Navarro Tomads, aun siendo ambiguas por
lo que se refiere al concepto de pausa, son también reveladoras y mere-
cen reflexién. Su concepto de pausa es ambiguo, en efecto, porque
puede significar tanto «interrupciéon mds o menos larga» como «sim-
ple depresion elocutiva». Es decir, en estas posiciones, aunque la que
ahora nos interesa es la de final de verso que incluye también las de
semiestrofa y estrofa, se produce un fenémeno fénico relacionado con
el relieve de la dltima silaba acentuada. Este fenémeno afecta a la divi-
sién de la secuencia lingiiistica, de extensién indefinida, en grupos
fénicos o melédicos menores. Esta divisién tiene como objetivo la dis-
tincién de los grupos fénicos, pero no necesariamente introducir una
separacion entre ellos, que sélo es conveniente cuando hay también un
cambio en el curso de la sintaxis y del sentido. De ahi que, musical-
mente, la divisién pueda hacerse por medio de una depresién elocuti-
va (0 un tonema de juntura) o bien por una verdadera pausa (o inte-
rrupcién efectiva y voluntaria del flujo sonoro). Pero esta dltima, s6lo
en el caso de que concurra también el final de un periodo sintictico-
semdntico. El verso constituye un grupo melédico que se ensambla,
con mayor o menor naturalidad, en la sucesién de los grupos fénicos
convencionales, de manera que cada final de verso se presenta como un
final de grupo fénico. El tonema de juntura marca tanto su distincion
del grupo que le sigue, lo que permite apreciar el ritmo, como su rela-
cién de continuidad con él en una unidad superior, la melodia. Y no
constituye una pausa, aunque se pueda percibir como tal, pues, como
indican Nespor y Vogel (1994: 39), «lo que se percibe como una pausa
puede en realidad corresponder fonéticamente a una diversidad de
fenémenos, entre los que se cuentan los cambios en la altura tonal [ing].
“Pitch™] y la duracién, s6lo en ocasiones correspondientes a un cese
completo de la fonacién» 4. Esta circunstancia explica la utilizacién del

4 Creo que las tesis de J. M. Sosa acerca del tono de juntura corroboran esta idea.
El tono de juntura bajo se manifiesta generalmente como un descenso tonal, si bien no
siempre marcado o extenso, pues se utiliza a final de enunciado, donde las silabas tien-
den a ser relajadas, con el tempo y la intensidad progresivamente decrecientes (como
en el final del verso). «El hecho de que a veces el efecto del tono de juntura bajo no
sea claramente perceptible al oido o visible en las curvas tonales, como en ciertos
enunciados muy cortos, no significa que no se halle presente».
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término «pausa» para referirse de manera indiscriminada a las variadas
circunstancias mel6dicas que pueden producirse a final de verso 7.

En definitiva, el final del verso no exige necesariamente una pausa,
es decir una interrupcion sensible de la diccién, pues otros fenémenos
garantizan la perceptibilidad de la secuencia ritmico-sildbica. Sin
embargo, el final del verso es el lugar natural de las pausas que ha de
haber en toda secuencia lingiiistica de cierta extension, pues es la inica
posicién en la que la pausa no altera la percepcion del verso en cuanto
compuesto por un determinado nimero de silabas. El silencio no cuen-
ta como parte cuantitativa del verso (como si tuviera una o dos silabas
mds), sino como un vacio entre dos secuencias sildbicas que se perci-
ben y se relacionan en su constitucién y tamafio propios. No ocurriria
lo mismo, como ya hemos visto, con las pausas internas; éstas produci-
rian una segmentacién de grupos sildbicos en colisién con la segmen-
tacién métrica de los versos, razén por la cual han quedado descartadas.
Las pausas a final de verso se producirdn, como interrupciones clara-
mente perceptibles, cuando estén justificadas por la sintaxis y el senti-
do, es decir, han de coincidir con el final de una frase o de un periodo
y, por tanto, de una curva de entonacién o frase musical. Son, princi-
palmente, las pausas que, ademds de coincidir con el final de un verso,
coinciden con la terminacién de una semiestrofa o de una estrofa.

3.4. Por tiltimo, no es posible dejar de aludir a los versos compues-
tos, divididos en dos hemistiquios por la cesura que, a efectos de c6m-
puto sildbico, se comporta como final de verso: impide la sinalefa,
suma silaba en los agudos y resta en los esdrdjulos. El problema fun-
damental se encuentra en el hecho de que la cesura no tiene una marca
distintiva propia (como la tiene el final del verso en el corte anticipa-
do de la linea) y, por tanto, la entonacién y la divisién en grupos féni-
cos habria de estar marcada por el sentido para que fuera perceptible
por el lector. Como esta circunstancia no se produce en numerosos ver-
sos de autores clasicos, habria que suponer una competencia especia-
lizada para ejecutar correctamente estos versos compuestos, es decir,
para dar el relieve preciso a la silaba peniltima del primer grupo, que
incluso podria ser 4tona en la lengua y recibir el acento tinicamente por

5 En este sentido, es decir, entendiendo por «pausa» la interrupcién voluntaria de la
diccién o, lo que es més frecuente, los mencionados tonos de juntura, me parece total-
mente valida la afirmacién con que Dominguez Caparrés (1993:109) zanja la polémica
acerca del encabalgamiento: «En cualquier caso, la “pausa métrica” nunca desaparece»,
pues, en efecto, el final de verso supone siempre el final de un grupo melédico con estas
caracteristicas tonales que venimos comentando. .o mismo puede decirse de la disminu-
cién de la pausa, que no se suprime en las buenas dicciones, a que se refiere Isabel Paraiso.
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su posicién. Esteban Torre (2000:79-99) estudia con detalle todas las
anomalias que presenta el alejandrino y las soluciones que se propo-
nen, y evoca unas palabras de Leopoldo de Luis a propdsito de las irre-
gularidades del alejandrino de Juan Ramon Jiménez 6 que me parecen
enteramente validas y generalizables:

«Como es obvio que nadie, en una lectura normal, marca la cesura de los
versos con tan artificiosa manera, el resultado de este tratamiento del ale-
jandrino es un ritmo ondulante, original y grato» (Luis, Prélogo a La sole-
dad sonora, 1981: 37, en Torre, 2000: 91).

Es decir, la diccién natural no separa los grupos fénicos artificiosa-
mente, en medio de una palabra, por ejemplo, y en general no con-
siente la segmentacién del verso compuesto en hemistiquios a base de
violentar la orientacién propuesta por el sentido. Es preferible guiarse
por éste y considerar el resultado como variaciones ritmicas més o
menos originales y gratas.

La cesura, por tltimo, no implica pausa, como tampoco la implican
ni el final del verso ni la divisién interior de los versos simples, sino un
realce de la dltima silaba acentuada con los efectos tonales consiguien-
tes. Este realce puede alterar el cémputo de agudas y esdrijulas e impe-
dir 1a sinalefa, si coincide con una segmentacién natural de los grupos
mel6dicos 7, pero plantea los problemas comentados mds arriba si estos
fenémenos suponen la quiebra de la entonacién guiada por el sentido.

4. EL VERSO

El verso es el equivalente poético del compds. Fija el nimero de
silabas, la posicién del acento principal y la condicién de los acen-

6 Primer hemistiquio de seis sflabas con la tltima acentuada por su posici6n final, a
pesar de ser particula 4tona como articulo o preposicién («la musica de las / tardes pri-
maverales») lo que no impide, en otros casos, la forma de primer hemistiquio agudo de
siete sflabas que no pide la adicién de otra silaba, corte de palabra para repartirla entre los
dos hemistiquios («Ah quien pudiera pro- / longar eternamente»),... Torre, 2000: 90-91.

7 Creo que esta posibilidad se funda en que el tamaiio de los hemistiquios los con-
vierte en grupos melédicos més consistentes que los grupos més breves que resultan de
dividir los versos simples.
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tos secundarios. Los tedricos hablan, en este sentido, de modelo de
verso o formula repetible con ciertas variaciones posibles. Los ver-
sos concretos de los poemas realizan esas féormulas («ni cuando las
noches son»: :«en que el mentido robador de Europa»: :«Salinas,
cuando suena»: :«e los ricos» son versos de conocidos poemas his-
péanicos).

Aunque, como veremos en el epigrafe siguiente, la musicalidad del
poema se refiere a la totalidad de la composicion, el verso contribuye
a ella precisamente por sus condiciones estables, es decir por obedecer
a principios de obligado cumplimiento que determinan no sélo el
ritmo, sino también la melodia, mejor dicho, animan la melodia
mediante el ritmo.

Como ya queda sefialado, el principio basico de todos los versos cl4-
sicos es su acentuacién principal en la peniiltima silaba; debido a que
la acentuacién misma implica la alternancia de silabas 4tonas y téni-
cas, este principio basico define por extensidon como posiciones aptas
para recibir acentos ritmicos a todas las posiciones pares de los versos
de numero de silabas impar y a todos los impares de los de niimero par.
Si esta circunstancia se explota y enfatiza puede producir un ritmo
continuado de 4tona-ténica-dtona-ténica-atona-ténica en el que se des-
preciaria la ultima silaba. Pero, como decimos, esto exige un empleo
sistematico de esta alternancia (u otra similar, como la dactilica del
hexdmetro) y una diccién enfatica que no responden a los hébitos
espontdneos del hablante ni a las caracteristicas del idioma. El acento
no es cuestion de intensidad, sus efectos acisticos no se concentran en
la silaba acentuada ni todas las silabas acentuadas tienen el mismo
«relieve»; por ello, resulta artificial y excesivamente mecédnica una
elocucién que subraye todas las silabas ténicas, aunque a veces se bus-
que un ritmo de este tipo y en general actiie como un complemento rit-
mico que se percibe de fondo y no en el primer plano, si presenta cier-
ta regularidad.

La variacién del relieve relativo del acento y, por tanto, su partici-
pacion en el trazado de la curva melddica, que se superpone a su con-
tribucion ritmica, queda bien explicado si se considera, como hacen 1.
Nespor y M. Vogel (1994) apoyandose en ideas de Carlos Piera, que
los componentes del verso se integran en una jerarquia métrica: las
silabas forman pies métricos (grupos de tona-ténica), los pies métri-
cos se agrupan en un colon (constituido por dos o mas pies) y los cola
en versos. Asi, los endecasilabos podran representarse de la siguiente
manera (Nespor y Vogel, 1994: 317):
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verso
colond colonf
PMgq PM4PMg PMj PMf
DFDFDF DFDF
I [
123456 78 910
o bien de esta otra
verso
colond colonf
PMg PMg PMy PM4 PM¢
DFDF DFDFDF
LT I[P |
12 34 5 6 78 910

Las unidades de la izquierda (tanto en las silabas, como en los pies,
y los cola) estdn caracterizadas como débiles, frente a las de la dere-
cha, que son las fuertes (la posicién que sigue a la décima queda
excluida como extramétrica). La introduccién del constituyente colon
y la jerarquia métrica en general, permite distinguir varios niveles de
definicién de la silaba ténica: en cuantos mas niveles participe y cuan-
to mas a la derecha lo haga, mayor significacion tendra; asi, la décima
silaba queda destacada por ocupar el lugar més a la derecha y formar
parte del pie, del colon y del verso; por el contrario, la silaba primera
es la de menos relieve, por ocupar la posiciéon més a la izquierda y, por
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tanto, tener escasa participacién en la definicién del colon y del verso.
Las silabas que siguen en importancia a la décima son la cuarta o la
sexta, porque ocupan el lugar més a la derecha del colon de la izquier-
da. Este esquema define el ritmo y es la base para la curva melédica
del verso. Sobre él pueden hacerse variaciones acentuando posiciones
débiles (como el endecasilabo enféitico, que lleva acento en primera):
acentos equivalentes a los marcados explicitamente en las partituras
musicales, en este caso por la acentuacién predeterminada de la pala-
bra. Sin embargo, estas variaciones no pueden afectar a la posicién
fuerte del colon (en el endecasilabo, la cuarta o la sexta y la décima)
sin alterar la orientacién ritmica y, por tanto la naturaleza del verso. Un
endecasilabo galaico antiguo, con acento en la quinta, es un metro dis-
tinto del endecasilabo tradicional y s6lo puede aparecer en un poema
en el que estos predominen como una desviacién que busca determi-
nado efecto.

«Cantar es hablar despacio para saborear los matices», afirma
McLuhan (1972: 278); D’Introno lo dice al revés «Hablar una lengua
no implica solamente concatenar sonidos, morfemas y palabras en ora-
ciones y entender el significado de cada palabra morfema u oracién for-
mada, implica también cantar en esa lengua: al decir una oracién el
hablante no sélo articula los sonidos consonanticos y vocélicos conte-
nidos en la oracién, también le asigna a la oracién una melodia y un
ritmo» (1999: 13). Hablar es cantar, cantar es hablar...despacio. La poe-
sfa no hace sino enfatizar (despacio...) y sistematizar lo que es una ten-
dencia natural de la lengua (el ritmo, tan vinculado a la funcién poéti-
ca: recuérdense en este sentido las reflexiones de Jakobson segiin las
cuales el hablante prefiere inconscientemente por principios ritmicos
ciertas secuencias como «Juana y Margarita» a sus equivalentes menos
ritmicas como «Margarita y Juana»). La sistematizacién la encontra-
mos en el artificio métrico que construye el ritmo a partir del verso y
del relieve de su peniiltima silaba. La enfatizacién, el saborear los mati-
ces, procede de una diccién atenta y cuidada, pero natural, en la que se
revelan los perfiles de la jerarquia métrica (pies, cola, verso).

Ahora bien, la jerarquia métrica, puesto que no existen notaciones
especiales salvo la del final del verso, s6lo puede basarse en la dic-
cién natural y, por lo tanto, en el sentido. Por ejemplo, serd el sentido
del enunciado el que determine en el endecasilabo si el primer colon
consta de dos o tres pies métricos. En este sentido la jerarquia métri-
ca es claramente ritmica en la medida en que se apoya en la posicién
de determinadas silabas acentuadas (cuarta o sexta y décima, en el
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endecasilabo); pero al mismo tiempo anuncia ya la melodia, pues el
sentido se realiza no en una sucesién de golpes mds o menos fuertes
(silabas acentuadas e inacentuadas), sino en una sucesion de tonos de
distinta altura, cuyos altibajos configuran la entonacién de los enun-
ciados, es decir su melodfa.

5. MAS ALLA DEL VERSO

El verso se agrupa en estrofas, que configuran modelos cerrados de
composicién, dirfase incluso que de composicién musical; el flujo lin-
giifstico se ajusta a estos moldes proporcionados que obligan a que la
melodia se detenga en un punto. Porque mds all4 del verso se desarro-
lla 1la musica. Hemos visto cémo los elementos ritmicos, al ser mas o
menos fijos, se extienden por todo el poema; por el contrario, los ele-
mentos melédicos, porque nacen del sentido del enunciado y se mani-
fiestan en las diferencias entre unidades (silabas sucesivas, mis o
menos altas), parecen concentrarse en el verso. Pero, en realidad ocu-
rre al revés, los elementos ritmicos se dan en el verso, de manera rei-
terada, es decir en cada verso, pues desde el punto de vista métrico-rit-
mico todos los versos son iguales o muy semejantes. La melodia, en
cambio, se extiende mas all4 del verso, porque el sentido no termina
necesariamente con la dltima silaba de éste. Si una frase interrogativa,
por ejemplo, ocupa tres versos, su curva melédica, los ascensos y des-
censos del tono caracteristicos de la interrogacién mas sus incisos y
ramificaciones se suceden de un verso a otro, con la anomalia siste-
matica producida por el axis ritmico de final de verso, que puede ir
acompafiado de un tonema de suspensién pero no de pausa significati-
va, salvo cuando concurre el silencio natural de periodo melédico (en
posicion relevante de la estrofa).

La entonacién de las frases, mds que de los versos, estd regida por
el sentido de las mismas, aunque no coincide exactamente con el sen-
tido, pues este debe mucho al significado convencional de los voca-
blos y de las estructuras gramaticales. Pero, como sefiala D’Introno en
su breve pero sugestiva Introduccion al libro de J. M. Sosa, se puede
extraer la melodia de la oracién, por ejemplo expresdndola con el sil-
bido, sin usar vocales y consonantes. La diferencia entre el sentido de
las melodias se reconoce independientemente del nivel de competen-
cia lingiiistica, pues se apoya en el cardcter motivado que poseen los
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signos paralingiifsticos. Es lo que ocurre en la misica: en las melodi-
as reconocemos una intencién significativa, un querer decir algo que,
por no estar codificado en signos 16gicos y convencionales, no puede
traducirse en categorias lingiiisticas ni expresarse fuera de la musica
misma. Por eso la melodia, que se desarrolla indefinidamente, se
manifiesta en femas, es decir en unidades de contenido, aunque en
musica se trate de contenido no conceptual o muy dificilmente con-
ceptualizable. Pero los limites de los temas musicales no coinciden
exactamente con los limites de los compases, aunque frecuentemente
si coincida su final. Pues bien, lo mismo podemos decir de la poesia.
La melodia, animada por el ritmo y la regularidad del verso, se pro-
yecta de acuerdo con el sentido en los versos siguientes en una suce-
sién cuyas interrupciones no pueden ser més que interrupciones del
sentido manifestado musicalmente, es decir en la linea de altitudes que
forma la melodia. El verso, decian los formalistas rusos a propésito del
poema, es un discurso organizado en su trama fénica total: el metro, es
decir el tipo de verso, es el mecanismo de organizacién, no la medida
de segmentos auténomos con valor propio, por mds que muchos ver-
sos sueltos resulten felices expresiones poéticas. La nocién de trama
fénica total, la idea de totalidad que se despliega linealmente subraya
precisamente el caridcter que el poema tiene de composicién musical,
de sucesién de sonidos que se imponen por si mismos formando un
todo que resulta satisfactorio en la medida en que es expresivo o sig-
nificativo. Es decir, la melodia no sélo es un resultado del sentido, sino
que sélo se percibe como melodia en cuanto se capta en ella ese que-
rer decir algo que, en definitiva dice, pues en el caso de la miisica el
sentido no es formulable conceptualmente, queda dicho en la forma
musical, y, en el caso de la poesia, la entonacién es inseparable de las
unidades lingiiisticas convencionales, cuyo contenido transforma e
incrementa con valores musicales, es decir, no conceptuales.

En resumen, la musicalidad del poema se encuentra en su desarrollo
melédico que se pliega ritmicamente al esquema métrico adoptado. Es
esta incrustacion en los moldes ritmicos del verso lo que define a la
melodia poética: las elevaciones y depresiones en la altura tonal, en
definitiva, estan en relacion con el sentido del enunciado, en la medi-
da en que éste determina la divisién en grupos de entonacion y la deci-
sién de cudles son, dentro de éstos, las silabas acentuadas y las silabas
inacentuadas y de cudles de las acentuadas (y las adyacentes inacen-
tuadas) estdan asociadas a cambios tonales y cudles no (Sosa, 1999: 33).
El verso, es decir, el esquema ritmico, introduce un elemento de dis-
torsién en el flujo natural de los tonos en la medida en que supone una
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divisi6n artificial (al margen del sentido) de los grupos de entonacion
y, como consecuencia de ello, una asignacion artificial de acentos de
grupo. Por ello, la linea melédica del poema se mueve gradual y
cadenciosamente, es decir con constantes subidas y bajadas en €l tono,
pero generalmente sin grandes saltos, siguiendo simultineamente el
curso del sentido, de ese querer decir que la define, y el curso del
verso, de esa divisién y acentuacién arbitrariamente regular que una
veces converge y otras entra en conflicto con el curso sintactico
semadntico, pero que en la diccién han de quedar en todo caso ensam-
blados sin violencia.

6. EL VERSO LIBRE

No es mi propdsito prestar atencién especial al verso libre, pues en
lo que afecta a su naturaleza musical y a su ejecucién se habra de regir
por los mismos principios que todo verso: relieve especial de la peniil-
tima silaba que delimita su unidad y, por lo demads, entonacién natural.
El problema del verso libre, a mi entender, se refiere al ritmo, a la
regularidad y a la equivalencia de ciertas unidades. La peniltima sila-
ba de un verso clésico es equivalente a la de todos los demds versos
del poema por su especial relieve, pero ademds ocupa siempre o bien
la misma posicidn (si todos los versos son del mismo tipo) o bien posi-
ciones relacionadas (si los versos son de distinto tipo y tamafio: sexta
y décima, por ejemplo, en la lira, que combina endecasilabos y hepta-
silabos). En el verso libre, el computo sildbico desaparece o esta
enmascarado o muy atenuado. Esto no impide que la pentiltima silaba
constituya un acontecimiento que se debe subrayar, pues es este acon-
tecimiento el que hace de la linea un verso, esto es una unidad que
entra en correlaciéon con las demds unidades de la misma naturaleza
para formar una composicién ritmico musical. Frente a la relacion de
igualdad o proporcién en la cantidad de silabas que constituyen cada
unidad en el verso clasico, el verso libre utiliza otros tipos de relacién
menos definidos y, sobre todo, menos exactos. Las estructuras sintacti-
cas, las cldusulas acentuales, el tamafio sildbico aproximado son, entre
otros, los factores de repeticién que permiten seguir hablando de ritmo
y de verso, por tanto de una miusica que apoya su melodia en el espe-
cial relieve de la peniltima silaba de cada unidad: los matices particu-
lares que puedan producir otros motivos (ritmos aliterantes, clausulas,
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repeticiones léxicas y gramaticales) lo hacen dentro de la entonacién
caracteristica de la poesia métrica que se define por la divisién artifi-
cial en versos y del ritmo que genera la relacién de unos con otros,
como totalidades sonoras que se constituyen partir del énfasis de su
final. Si no se da esta relacidn, o bien es que se ha abandonado el pro-
posito musical y se ha orientado la composicién por otros derroteros,
o bien el verso libre no es sino una prosa ritmica, que apoya su musi-
calidad en las repeticiones mecanicas inherentes a la produccién del
habla con ciertos refuerzos expresivos. Si el poema sigue, aunque sea
de manera relajada, principios métricos, las directrices para su ejecu-
cién son las que afectan a toda composicién en verso: la presentacion
sobre la pagina que enfatiza la peniltima silaba de cada linea y, por lo
demads, entonacién siguiendo el sentido.

7. LA LECTURA DEL POEMA

El concepto de lectura tiene dos sentidos, en algin aspecto diver-
gentes, que en la poesia, sin embargo, han de conciliarse para alcanzar
la densidad expresiva que le es caracteristica. Leer es, por un lado, pro-
nunciar lo que estd escrito o impreso ante nuestra vista, y, por otro, es
captar o comprender el significado de lo que estd escrito, aunque no lo
pronunciemos. Se puede pronunciar sin captar (si desconocemos el
significado de los términos) y se puede captar y comprender sin pro-
nunciar (reconociendo visualmente los caracteres). En cierto modo,
esto ultimo constituye el objetivo dltimo del aprendizaje de la lectura:
superar la rigidez del silabeo y mds tarde de la pronunciacién para
avanzar con cierta rapidez sobre las palabras y las lineas. Se lee, enton-
ces, reconociendo visualmente las palabras, sin reparar excesivamente
en el sonido, que no es necesario para atribuirles una significacién.
Pero la poesia, sin desdefiar del todo las relaciones convencionales de
significacién, vuelve a los origenes del lenguaje, al sonido pronuncia-
do como agente de toda significacién. No es sélo la cuantificacién
métrica lo que entra en juego, también la cualidad de los sonidos mis-
mos, sus combinaciones y repeticiones préximas (aliteracién) y dis-
tantes (rimas y ecos) y hasta los paralelismos sinticticos que, como
bien ha analizado S. R. Levin, convergen frecuentemente con equiva-
lencias fénicas y, desde luego, con equivalencias tonales. Pero la orga-
nizacién métrica tiene especial importancia porque, antes que cualquier
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efecto particular de los sonidos, sirve para conservarlos y enfatizarlos,
para que la significaciéon convencional no haga que se desvanezcan y
puedan mostrar sus valores propios, en cuanto sonidos (agrupados
musicalmente), y no sélo en cuanto signos. Por esto mismo, la lectura
de un poema, sin ser artificiosa, ha de ser muy cuidada.

El poema es un organismo complejo, sus resortes ritmicos y mel6-
dicos, sus convenciones de computos (sinalefas, hiatos,...), sus matices
y sus arabescos, sin desobedecer en esencia al sistema lingiiistico, tam-
poco son consecuencia de su aplicacién mecénica, pues dependen de
los modelos de verso y de estrofa elegidos y de la adopcién de alguna
de sus diversas posibilidades. Una lectura improvisada puede tropezar,
seguir caminos equivocados (al elegir los acentos mas relevantes, por
ejemplo), iniciar una curva melddica incorrecta, etc. Como el ejecu-
tante musical, que dificilmente alcanza una buena versién de la pieza
cuando la ejecuta por primera vez sin haberla analizado antes, el lec-
tor de poesia debe hacer lecturas de preparacién y tanteo, con correc-
ciones y ajustes, hasta alcanzar una ejecucién continuada y satisfacto-
ria. En general, se requiere un equilibrio entre una diccién natural que
no resulte, sin embargo, atropellada, y una sujecion a las convenciones
métricas, que reduzca las tensiones y violencias, como en los encabal-
gamientos, y no caiga en la afectacién. Este dificil equilibrio supone
una diccién clara y precisa, pero sin parsimonia ni precipitacion: las
silabas han de distinguirse, pues son la unidad de computo cuya medi-
da nos hace reconocer el ritmo del poema, pero no como entidades
separadas, sino dentro de la palabra y de la frase. Y lo mismo vale para
los versos: el oido debe sentirlos, pero no como golpes auténomos,
sino dentro del decurso, de la trama fénica total, mas que sentir los
versos, sentir el ritmo que se consigue por la repeticion del axis a inter-
valos regulares.

Ya hemos discutido los problemas que supone la delimitacién del
verso y la tradicional exigencia de una pausa como factor de demarca-
cién. Baste ahora insistir en que tal pausa, de existir, no puede consis-
tir en un silencio prolongado, que suponga un corte, sino una levisima
suspension. Las recitaciones anémalas muestran la necesidad del equi-
librio. En efecto, tales anomalias, consisten, por un lado, en hacer una
pausa demasiado larga que destaca al verso como entidad separada, de
manera que se pierde la musicalidad secuencial y, en casos de enca-
balgamiento incluso suave, se produce una violencia excesiva entre la
entonacién y el sentido e incluso una entonacién antinatural, pues la
frase queda cortada de improviso. Si, por el contrario, no se hace pausa
alguna ni se enfatiza el final del verso, la sucesién se siente como
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prosa. La solucion es, como ya se ha repetido, una levisima pausa que
mads que una interrupcién es un efecto tonal de suspensién que permi-
te mantener unidos en la curva melédica los versos sucesivos y apre-
ciar al mismo tiempo la regularidad y el ritmo. La melodia dibuja su
curva: al final del verso esa curva se caracteriza por una elevacién y
depresién subsiguiente. Esta depresion puede ir seguida de pausa, si el
sentido lo requiere, o adoptar la forma de un efecto tonal, apenas per-
ceptible a veces, pero, en todo caso, claramente diferente de una inte-
rrupcion efectiva.

Sin duda, como ya sefialamos al comienzo del articulo, la naturale-
za sensorial de la poesia, el hecho de que se manifieste en la sonoridad
de los signos lingiiisticos, entra en conflicto con la recepcién visual
que impone la tecnologia de la imprenta. La poesia, tanto la creacién
como la recepcién, desde el momento en que tiene como soporte el
libro y da prioridad al sentido de la vista sobre el del oido, corre el ries-
go de reforzar su aspecto intelectual y reflexivo, y perder su oralidad
y musicalidad constitutiva. La puntuacién, por ejemplo, refuerza una
segmentacion conceptual del discurso y una entonacién analitica, que
no conviene a la poesia.

Ahora bien, la poesia se ha desarrollado ampliamente en la galaxia
Gutenberg; quizd en muchos casos con una hipertrofia del contenido
reflexivo y una observancia de la métrica mas mecénica que como una
promocién de su miusica y su oralidad, pero en general los grandes
poetas han conservado la conciencia del cardcter sonoro de su crea-
cién. Han utilizado la pagina del libro como vehiculo de comunica-
cién, pero han buscado férmulas que orientasen la diccién musical. La
propia disposicion tipogréfica de la poesia, diferente de la disposicién
de los demds textos, destaca la regularidad, la repeticién de silabas, la
unidad musical formada por el verso y, en suma, el ritmo del conjun-
to. Ya hemos dicho que la puntuacién impone en exceso la estructura
16gica del discurso. Sin embargo, también puede ser utilizada como un
regulador del tempo de lectura, especialmente si, en vez de seguir las
convenciones sintdcticas, asume sus propios criterios. Baste como
ejemplo el siguiente poema de Ddmaso Alonso:

EL DESCANSO

He aqui la calma del hogar lejano,
el manso rio, el otofial paisaje.

(Ay, solitario y lento peregrino,
jdescansa ya!
Su mano
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borrara de tu traje
1a polvorienta huella del camino.)
Pisaba ya el umbral.

Y sonreia.
—Hogar.

Paisaje.
Otoiio.
Rio manso.-

Y en el reloj del muro el Sol ponia
la irreparable hora del verano.

Las rimas indican con toda claridad que el poema consta de 10 ver-
sos (...lejano, ...paisaje, ...peregrino, ...mano, ...traje, ...camino, ...sonre-
ia, ...manso, ...ponia, ...descanso). En el interior de los versos 4, 7 y 8
hay puntos y aparte; sin embargo no han de ir seguidos de pausa, pues
ésta interrumpiria el flujo melédico y alteraria la medida del poema,
especialmente en el verso 8, un endecasilabo que tendria hasta cuatro
pausas. Pero esos signos tipograficos modulan la curva melédica (no es
exactamente la misma entonacién que si fuesen separados por comas)
en la medida en que afectan al tempo elocutivo, més lento debido tanto
al punto como a la caida visual. Es decir, el punto y aparte equivale a
una notacién musical del tipo «rallentando», «ritardando», etc., que no
afecta al ritmo base. En todo caso, es dificil establecer reglas que asig-
nen a formas concretas este tipo de efectos que dependen no sélo de la
puntuacién (o su ausencia, que apunta a una diccién mas rdpida) y de
los efectos tipograficos, sino también del tamafio del verso, de las
estructuras sintdcticas y de la propia significacion del poema. Pero tales
efectos, que el poeta codifica en la medida en que €1 mismo los experi-
menta, no son sino variaciones que se someten a la entonacién natural
musicalizada por la regularidad métrica 8.

El poema, en fin, se realiza plenamente no tanto en el acto de lectu-
ra, como en la diccién, que no tiene que ser necesariamente conse-
cuencia de la lectura, aunque esto sea lo mas frecuente, especialmente
desde que la poesia tiene como vehiculo el libro. Pero leer, como ya se
ha repetido varias veces, es una actividad muy relacionada con las
teconologias de la escritura que en nada favorecen la oralidad y la

8 Lo mismo puede decirse de la ausencia de puntuacién. Otros artificios tipografi-
cos, como el tamafio de las letras, la poesia concreta y los caligramas, aun subrayando
y explotando el caricter visual de la pagina, no desdefian necesariamente la sonoridad
del poema, y si bien resulta imposible leer muchos de estos poemas en voz alta, tam-
poco pueden asimilarse sin cierta presencia interna del sonido articulado (Vid. Ong,
1987: 128). En todo caso, merecen una consideracién mds detenida que nos obliga
ahora a dejarlos al margen.
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musicalidad de la poesia, por el contrario, hacen prevalecer lo visual
sobre lo acustico, promueven la reflexién y el anélisis en lugar del
canto y, en el caso de realizacién oral, suscitan una diccién mas 16gi-
ca y analitica que ritmica y melodiosa. La presentacién sobre la pagi-
na, con el corte anticipado de la linea, es el unico recurso tradicional
para imponer una entonacién musical que obedezca a las leyes del
ritmo y sélo en segundo término a las de la sintaxis. La entonacién
musical se produce también en la lectura para uno mismo, pues tiene
una representacion interior en los movimientos musculares y respira-
torios caracteristicos de la subvocalizacién, promovida, precisamente,
por la organizacién métrica del texto, y en la consecuente exigencia de
tener presentes todos los sonidos, silaba a silaba, en lugar de asimilar-
los globalmente en una aprehensién meramente visual.

Pero ese corte anticipado de la linea, equivalente a la barra de com-
pas en miusica, se entiende muchas veces como una pausa, como una
detencién voluntaria y, por tanto, relativamente prolongada de la dic-
ciéon. El resultado suele ser una recitacién que separa los versos y
rompe la continuidad melédica. Sin embargo, son las elevaciones y
depresiones tonales, agrupadas en forma de motivos y de temas, las que
con sus desarrollos, variaciones y repeticiones trazan el perfil melédi-
co que trasciende el verso y abarca la composicién en su conjunto.

Esta presencia del sonido y su musicalizacién dota a la palabra, a la
frase y al texto poético de concrecién, pues es una palabra dicha en una
situacién dnica, y conforma una espesura de significantes: no sélo el
signo convencional, sino los signos concomitantes del paralenguaje y
de la gestualidad necesaria para su realizacién. De esta manera son
doblemente profundos: tienen una significacién densa, por la comple-
jidad de los elementos significantes, y surgen del interior del lector, de
su energia fonatoria, implicindolo en su propia constitucion.
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