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Rafael Lapesa

Navarro Tomas. Vida y obra
de un noble varén

Conoci a Navarro Tom4s en el otofio de 1927, cuando entré como
becario en el Centro de Estudios Historicos. Yo no habia cumplido
atn los veinte afios; don Tomas, a los cuarenta y tres, era uno de los
maestros consagrados. Infundia a la vez respeto y confianza. Hablaba
reposadamente, con voz grave y sonora como de 6rgano o violonchelo.
Su diccion perfecta no era artificial; no habia tenido que ajustarse a
normas, sino que espontineamente habia servido de modelo para tra-
zarlas. Sus palabras eran dignas y comedidas: no le o proferir ninguna
malsonante, chocarrera ni descompuesta; sus juicios eran ponderados.
Sin embargo, en el varén prudente habia también un hombre resuelto:
una vez tomada una decisién, la llevaba hasta sus Gltimas consecuen-
cias. Tuvo firmeza de roble; se mantuvo fiel a sus convicciones, a la
linea de conducta que se habia trazado, sin debilidades ni condescen-
dencias. En 1939 sali6 de Espafia en compaiiia de Antonio Machado.
No volvib a pesar de su intensa nostalgia, que apenas dejaba traslucir
en las conversaciones; aquella contencién hacia pensar en los versos,
que ¢l habia editado, de Garcilaso en exilio:

No es necesario agora
hablar mAs sin provecho,
que es mi necesidad muy apretada...

Lo vi repetidamente en mis visitas a los Estados Unidos, a partir
de 1948; la Gltima vez en mayo de 1973, en su casa de Northampton.
Casi nonagenario, se movia con dificultad, y la mano le temblaba al
escribir; pero seguia siendo el mismo, duefio de si, con afectuosidad
mis calida que expresa en palabras.

Don Tomas Navarro Tom4s fue uno de los primeros discipulos
ganados por Menéndez Pidal para formar parte de la escuela filolé-
gica. Trabaj6 primero en la transcripcién de crénicas y documentos
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medievales. De esos afos son sus articulos mas antiguos (1908-1909)
referentes a las hablas aragonesas de los valles pirenaicos; y también
la coleccién de Documentos Lingiiisticos del Alto Aragin, que le publico
en 1957 la Universidad norteamericana de Syracusa y que son reper-
torio indispensable para conocer la historia del dialecto aragonés.
Fundado en 1910 el Centro de Estudios Histéricos, Navarro Tomas
eligi6 como campo de sus investigaciones la fonética y la dialecto-
logia. Una pensién de la Junta para Ampliacién de Estudios le per-
miti6 conocer directamente las tendencias y métodos seguidos por
Rousselot y Grammont en Francia, Gauchat en Suiza, Viétor, Sievers
y Panconcelli-Calzia en Alemania. A la vuelta inici6 en el centro tra-
bajos de un laboratorio de fonética, en los que pronto intervino bajo
su magisterio don Samuel Gili Gaya, y en los que después hizo su
aprendizaje Amado Alonso. Navarro se lanz6 al analisis de nuestra
fonética con una serie de estudios sobre la articulacién y cantidad de
vocales y consonantes, asi como sobre la tonicidad de las palabras.
Condensacion de ellos fue el Manual de pronunciacion espaiiola, que ya
en su edicién principe (1918) ofrecia la novedad de un primer ani-
lisis de nuestra entonacién. El Manual, hecho con sélida base cien-
tifica, ha sido y sigue siendo fundamental para cuantos ensefian y
estudian la lengua espafiola; su difusién y prestigio han contribuido
en gran medida a que muchas universidades europeas y norteameri-
canas enseflaran nuestro idioma segln la pronunciacién normal de
Espafia. A defenderla dedicé en 1930, recientes las primeras pelicu-
las sonoras, el folleto El idioma espaiiol en el cine parlante.

Una de las empresas que Menéndez Pidal habia considerado indis-
pensables al proyectar el Centro de Estudios Histéricos era la de un
Atlas Lingiiistico de la Peninsula Ibérica. Entonces estaba en marcha
el Atlas Linguistique de la France, de Gilliéron y Edmont; habia apa-
recido alguno de Rumania y empezaba a esbozarse el de Italia. La tarea
era ingente: suponia recoger sobre el terreno, en una red formada por
varios centenares de puntos, las hablas locales, con atencién a la foné-
tica, a las peculiaridades morfologicas y sintacticas, al 1éxico y a la
vida material, costumbres, etc., de cada lugar. Puesto al frente de
la empresa, Navarro Tomas trazé las directrices, sefial6 los quinien-
tos veintitantos puntos que habian de visitarse, elabord los cuestio-
narios y formé un equipo de encuestadores. La exploracién se inicib
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hacia 1931, y en 1936 estaba ya muy avanzada. Fruto de ella fueron
articulos y libros de Navarro y sus colaboradores sobre la frontera
del andaluz, los arcaismos dialectales de Salamanca y Extremadura,
y sobre el valenciano literario. La guerra civil interrumpio las tareas, y
para que los materiales reunidos no corriesen peligro, don Tomas los
depositd en la Columbia University neoyorquina hasta que pudieran
utilizarse en Espafia. En 1950 me puse al habla con quien regentaba
las publicaciones del Consejo Superior de Investigaciones Cientifi-
cas, organismo que se hizo cargo de los materiales con el compromiso
de acabar y editar el ATLAS. Los antiguos colaboradores reanuda-
ron el trabajo, exploraron las zonas no encuestadas y, en 1962, apa-
reci6 el primer volumen, que comprendia 80 mapas. Primero y Gnico
hasta ahora, pues no ha tenido continuacion, a pesar de ser un tes-
timonio insustituible del estado en que se hallaban las hablas de la
mayor parte de Espafia antes que las alterasen o barriesen la guerra
civil, la modernizacién de las técnicas agrarias, el creciente abandono
del campo y la influencia de los grandes medios de comunicacion.

Las publicaciones de Navarro Tom4s anteriores a 1936 inclu-
yen estudios sobre Ramirez de Carrién y Bonet, los tratadistas del
«arte de ensefiar a hablar» a los mudos en nuestro Siglo de Oro. Asi
inici6 la investigacién sobre las descripciones fonéticas del xv1 y
XVII, que habian de ser tema central en la obra de Amado Alonso.
Inaugurd la coleccion de Clasicos Castellanos editando Las moradas
de Santa Teresa; también alli, con valioso prélogo y notas, las obras de
Garcilaso.

Ya en los afios de la Reptblica organizé en el Centro de Estu-
dios Historicos el Archivo de la Palabra, a fin de registrar el habla
viva de las distintas regiones y capas sociales, la cancién tradicio-
nal y la voz de personalidades relevantes. Eran tiempos anteriores
al magnetéfono. Gracias a las matrices grabadas entonces podemos
oir ahora lecturas hechas de sus propias obras por Cajal, Menéndez
Pidal, Unamuno, Valle-Inclan, Baroja, Azorin, Juan Ramén Jiménez y
Ortega y Gasset, entre otros.

Siendo muy joven, don Tomas habia ingresado en el Cuerpo
Facultativo de Archiveros, Bibliotecarios y Arquedlogos. Su activa
labor en el Archivo Historico Nacional no le impidié ejercer funcio-
nes docentes en el Centro, en varias universidades norteamericanas
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y en la de Puerto Rico. Desde 1930 dio en la de Madrid cursos de
Fonética y Dialectologia, en los que tuvo como discipulos a Maria
Josefa Canellada y Alonso Zamora. Ya en exilio ensefié en la Colum-
bia University como profesor titular hasta su jubilacién, y después
como profesor emérito. La relativa holgura de la docencia norteame-
ricana le permiti6 dar cima a una serie de obras maduradas desde
antes de salir de Espafa y otras que entonces s6lo tenia en pro-
yecto. Su Manual de entonacion espaiiola (1944, analiza rigurosamente
el curso melddico de la frase hispana, precisa sus estructuras y capta
con fina distincién sus matices significativos, teniendo en cuenta la
triple funcién del lenguaje como simbolo nacional, sintoma expre-
sivo y sefial actuante sobre el interlocutor; en lo sucesivo los estu-
dios sobre nuestra sintaxis no podran desentenderse legitimamente
de la entonacién. En 1946 publica un volumen con Eszudios de Fono-
logia, algunos de los cuales es basico para el conocimiento e historia
del ritmo de la frase, tanto en poetas como en prosistas. El espafiol de
Puerto Rico (1948) inaugura la cartografia lingiiistica hispanoame-
ricana; como preparacién a la de otras areas hispanéfonas habia dise-
fiado cinco afos antes un utilisimo Cuestionario lingitistico hispanoame-
ricano. Los problemas métricos: un articulos suyo de 1922 versaba
sobre la cantidad sildbica en unos versos de Rubén Darfo. Pero los
grandes tratados son muy posteriores: la Métrica espaiiola, de 1956,
y el Repertorio de estrofas espaiiolas, de 1968, renuevan por completo la
descripcidn y la historia del verso hispanico: factores que antes no
se habian tenido en cuenta, como los acentos secundarios de ende-
casilabos y octosilabos cobran relieve inesperado, y la caracteriza-
cién métrica de las distintas épocas literarias queda fijada certera-
mente. En 1973, Los poetas en sus versos, desde Jorge Manrigue a Garcia
Lorca re(ine diecinueve estudios métricos hechos con tanta exacti-
tud como sensibilidad poética. Y atn mas tarde, en 1976, La voz y la
entonacion en Zospemomjer literarios muestra cémo han sido imaginadas
una y otra desde el Cantar de Mio Cid hasta Garcia Lorca en la litera-
tura hispanica, y desde la I/iada hasta Proust, Gide, Thomas Mann
y Gorki en la universal. Los primeros apuntes de esta obra datan
de antes de la guerra y se publicaron en la revista Madrid en 1937-
1938; la privilegiada longevidad intelectual de su autor le permitio
ampliarlos hasta componer este tltimo y delicioso libro.
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Vida llena, cumplida, la de nuestro don Tomas. Si hubiera vivido
en el siglo xv, Hernando del Pulgar le habria llamado <hombre esen-
cialy, pues «no curaba de apariencias ni de cirimonias infladas», y
«hombre verdadero y constante». Pero la palida muerte no respeta
los robles centenarios. Casi centenario se lo ha llevado, lejos de
nosotros, en su casa de Nueva Inglaterra, cuyo jardin cuidaba toda-
via hace seis afios. Descanse en paz.






Francisco Javier Diez de Revenga

De la fonética a la métrica

Una de las figuras mas sobresalientes de la historia de la filolo-
gla espafola, discipulo predilecto de Ramén Menéndez Pidal, fue
Tomas Navarro Tomas, fundador en Espafia de la Fonética experi-
mental al comienzo de su carrera y sistematizador y maestro indis-
cutible del estudio de la Métrica, ya al final de sus venturosos y pro-
longados afios laboriosos de trabajo incansable. Con sus trabajos e
investigaciones tanto la lengua como la literatura en espafiol experi-
mentaron avances cientificos fundamentales, de los que hoy tantos
filblogos se sirven para un mejor conocimiento de nuestra filologia y
nuestra historia literaria. [...]

La labor realizada en América por Tomas Navarro Tomas, en
el campo de la filologia hispanica y durante los Gltimos cuarenta
afos, no puede ser condensada en unas breves lineas. Porque Nava-
rro Tomas con su obra ha allanado los terrenos de la investigacion
literaria en el campo de la métrica y ha conseguido que esta parcela
de los estudios literarios se convierta, frente a lo que comtnmente
se cree, en una tarea de estudio grata y llena de sentido. La métrica
es hoy posible como camino de aproximacién al autor, como medio
para mejor comprender al poeta que se ha servido del verso para
su creaci6n artistica y que, voluntariamente, ha llevado a cabo una
elecci6on entre un cimulo de posibilidades -en espafiol més rico que
en ninguna otra lengua- ritmicas, métricas; poéticas en definitiva.
Gracias a los profundos y rigurosos estudios de Navarro Tomas, la
métrica espafiola ha dejado de ser ciencia de contables, abierta sélo
a unos pocos, y se ha convertido en indispensable instrumento de
acercamiento al estilo, de necesario medio de comprensién de ese
vinculo entre significante y significado, entre forma y contenido,
o entre espiritu y técnica, que constituye el estilo. Hoy dia, en que
tanto y tan justamente se valora el comentario de textos como edu-
cativo y metodologico modo de comprensién de la obra literaria,
hemos de considerar mas que nunca las aportaciones de Navarro
Tomas a nuestro arte del verso, que supo y pudo revolucionar y sis-

15
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tematizar con evidentes y 6ptimos resultados positivos. Revolucién
que era ciertamente ineludible teniendo en cuenta los superficiales y
descriptivos tratados precedentes. Y sistematizacién laboriosa que
consiguié con un método riguroso, personal y multiple.

La obra de Navarro Tomas, en lo que al arte del verso se refiere,
queda reducida, a pesar de su gran importancia y significacion, a
s6lo cuatro libros, de distinto tono, contextura, finalidad y resulta-
dos, aunque todos ellos son exponentes de una teoria métrica cohe-
rente, mantenida a lo largo de los afios y expresada con extraor-
dinaria claridad y precisién. Es obligado sefialar que el primero y
més importante de ellos es el titulado Mézrica espaiiola (Reseiia bis-
tdrica y descriptiva’) al comenzar el analisis de estos libros. Aparecié
su primera edicién muy lujosamente impresa y encuadernada, en
1956, editada por la Universidad de Syracusa en el estado de Nueva
York, que volveria a publicarla en 1966. Fue ésta una obra que tard6
mucho en conocerse en Espafia, adonde llegaban pocos ejemplares y
a precios altisimos, pero su novedad, y sobre todo, el hecho de que se
convertia en el primero y, durante muchos afios tnico, instrumento
del estudio de la métrica, habia de confirmarlo como obra funda-
mental en esta parcela de estudios. Navarro Tomais ofreci6 esencial-
mente dos novedades, basadas, en efecto, en el doble planteamiento
del libro: de un lado, su caricter histérico, es decir, su considera-
cibén como estudio diacrénico de la métrica espafiola a través de los
siglos, desde el mester de juglaria al postmodernismo. Y de otro, su
caricter descriptivo, y por ello, definidor de los modos y procedi-
mientos que han forjado la métrica a lo largo de todos los siglos de
nuestra literatura.

Ni que decir tiene que la investigacién llevada a cabo, para poder
establecer la frecuencia e intensidad de cada fendmeno métrico a lo
largo de nuestra historia, reviste notas de patente exhaustividad y
pone de manifiesto el rigor y la seriedad que cada uno de los plan-
teamientos va adquiriendo. El lector de esta Métrica espadiola llega a
alcanzar asi, con su lectura y estudio, el mas completo panorama de
los usos métricos de cada uno de nuestros autores, nuestras épocas o
tendencias con una vision detallada y globalizadora al mismo tiempo.
Todo esto seria mas que suficiente para ponderar el valor de una obra
tan ambiciosa. Pero, ademas, hay que hacer notar, junto a los claros
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rasgos de organicidad y precisién, de equilibrio entre todas y cada
una de las partes del libro, la constante aportaciéon que suponen para
el conocimiento y comprensién de una parte importante de nues-
tros escritores. El libro finaliza con las paginas dedicadas a un amplio
periodo que recibe el nombre de «Postmodernismon, especie de depé-
sito coman de numerosos autores de muy distinto temperamento
estético. Quiza sea este ultimo capitulo el que adolezca de la delimi-
tacion necesaria, comprensible, sin embargo, por la fecha de su redac-
cién y primera publicacién.”

A pesar de cuanto llevamos dicho, no hemos hecho atin referencia
a la que considero la aportacién més definitiva de Navarro a nues-
tra critica literaria desde el angulo de la métrica: la consideracion
de las modalidades ritmicas de nuestros versos como algo relaciona-
ble con el contenido de los poemas, la adecuacion del verso al espi-
ritu, al tema o al sentido de un poema. El estudio histérico llevado
a cabo demuestra c6mo, en muchos casos, el poeta ha sido cons-
ciente de esta exigencia, y como en otros ha respondido a una acti-
tud puramente intuitiva de acertados resultados. De esta forma, el
ilustre fil6logo manchego concedi6 a la métrica un importante pro-
tagonismo en el estudio de los poetas y le otorgd un papel activo al
verso en el conjunto de los ingredientes que forman el estilo de un
autor, en consonancia con un amplio movimiento filolégico europeo
que asi lo venia propiciando: formalistas rusos, Jakobson, Kayser,
Fubini, etc., etc. Navarro Tomds, con su aportacion histérica y des-
criptiva, imponia de manera definitiva a estos estudios la precisién
y certeza de una teoria ampliamente comprobada.

Complemento de este manual, fueron dos libritos de menor tama-
fio que, publicados en América alcanzaron numerosas ediciones. Por

" A pesar de esto, las ediciones posteriores de la Mézrica mantienen la misma
redaccién, aunque en la tercera y cuarta se afladieron indices de materias y autores.
(Esta Gltima se public6 en Barcelona en 1974 por el grupo editorial Guadarrama-
Labor, con gran difusién entre los estudiosos y especialistas asi como entre el gran
publico culto de este pais). Por todo esto, mi libro La métrica de los poetas del 27
(Murcia 1973) quiere ser un modesto continuador de la labor empezada en este
tltimo periodo de Navarro Tomas, y pretende poner orden en el terreno de esos
poetas del 27, que tan amplio como consciente uso hacen de todos los recursos de
nuestra métrica.
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lo menos asi ocurrié con el titulado Arze del verso, cuya primera edi-
cibén, de 1959, se veria sucedida por reimpresiones que alcanzaba
la 62 edicién en 1976. Se trata de un resumen del manual anterior
destinado a la ensefianza media. Las ediciones de Arze del verso eran
publicadas en México por la Coleccion Milaga. El otro, publicado
en Las Americas Publishing Company de Nueva York en 1968, es un
Repertorio de estrofas espaiiolas, que supone una ampliacién del apar-
tado que con este titulo figura en Métrica espaiiola, con la presencia
de ejemplos sobre 548 variedades distintas.

La labor de Navarro Tom4s no se redujo en el campo de la métrica
aestos tres interesantes manuales, sino que, ademas, fue publicando
trabajos monograficos en distintas revistas americanas y en diver-
sos homenajes de éste y del otro lado del mar, muchos de ellos inase-
quibles o de dificil localizacién, a no ser por su reedicion, hace pocos
afios, en un libro que retne todos estos ensayos, titulado Los poetas
en sus versos: desde Jorge Manrigue a Garcia Lorca, cuya publicaciéon en
Barcelona, en 1973, permitié el conocimiento general de estos traba-
jos junto a otros totalmente inéditas. Quizé sea ésta la mejor obra,
por lo menos la mas personal, la que da mejor la medida del inves-
tigador y del estudioso especializado, entre las que Navarro Tomas
dedic6 ala métrica. Y es que esté constituida por reflexiones sobre au-
tores espafioles con detalladisimas comprobaciones métricas que le
llevan a resultados, en alguna ocasion, distintos a los que desde hace
mucho tiempo permanecen establecidos en nuestra critica e historia
literaria. Por eso este libro contiene un doble interés general: primero,
por lo que aporta sobre los trece autores estudiados, y segundo, por
demostrar, con extrema claridad y evidencia, lo fundamental que es la
métrica en el estudio de nuestra poesia y nuestros autores. Hay ade-
mas dos ensayos magistrales —y en cierto modo clasicos ya dentro de
los estudios de la especialidad— sobre el octosilabo y el endecasilabo,
junto a un tercero que, menos ambicioso, recoge su opiniéon sobre el
verso libre a propésito de la aparicion del libro de Lopez Estrada sobre
Metrica espaiiola del siglo XX.

Sin entrar en un estudio detallado de estos trabajos, vamos a
valorar algunas de las aportaciones para observar su trascendencia
y sentido. Y debemos comenzar por el dedicado a la «Métrica de las
Coplas de Jorge Manrique», que se constituye en un estudio com-
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pletisimo con revision de todos los detalles referentes al verso de las
Coplas. Tanto en las distintas modalidades del octosilabo como en
las diferentes combinaciones del tetrasilabo, asi como las excepcio-
nes surgidas en el desarrollo del poema. Hay un buen estudio de la
rima y sobre todo muy renovador es el analisis de la <armonia vocalica»
que supone verdaderamente una aportaciéon novedosa y sugestiva
al estudio de la obrita manriquefa. La revisién est4 realizada con
criterios exhaustivos, valorando detalladamente todos los datos que
maneja, procedentes de una contabilizacién total. Asegura Navarro
Tomas que el caricter bien equilibrado y admirablemente arménico
de las Coplas se debe exclusivamente a un criterio artistico. Se trata,
como sefiala, de una «compleja y refinada estructura métricar, que
encierra, en definitiva, dos grandes aciertos: «circunstancias espe-
ciales de sensibilidad e inspiracién, merced a las cuales, el poeta,
mas que en otras ocasiones, acertd a encontrar en las palabras y en
los versos su pleno sentido y su escondida virtud musical» y «en su
sosegado compis y en su moderada entonacion, las estrofas de este
poema muestran esencial concordancia con los rasgos més significa-
tivos del acento castellano».

La admiracién por Jorge Manrique, patente en este trabajo, pa-
lidece si se observan en los siguientes estudios, los términos y el
acierto del enfoque con que revisa la métrica, la musicalidad y
el ritmo en Garcilaso de la Vega. «La musicalidad de Garcilaso, el
primero de estos estudios, revela emocion y afecto desde las prime-
ras palabras: «Se halla ya lejana su imagen como caballero cortesano
y como soldado valeroso. Queda en sus obras, como nota viva y per-
manente, junto a la Gltima melancolia de una ilusién amorosa nunca
lograda, la suave armonia que les imprimi6 su fina sensibilidad artis-
ticar. Su objetivo, en este estudio, se centra en tratar de descubrir
las causas y circunstancias en que se funda el sentido de la armonia y
musicalidad patentes en Garcilaso y fundamenta su sentido del ritmo
en un conocimiento directo de Petrarca. Para comprobarlo, lleva
a cabo un pormenorizado analisis del endecasilabo garcilasiano, apli-
cando los datos habituales y relacionandolo con Petrarca. También
hace referencia, al final, a otros factores que han influido en el poeta
toledano, como son el hecho de que su fonologia sintictica, a pesar
de su antigiiedad, suene con acento tan natural y moderno. El mismo
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caracter suave del murmullo del rio Tajo es el que da vida y sonido a
sus versos, junto al susurro de las abejas en el silencio de la selva.

Todavia, en el siguiente articulo sobre «El endecasilabo en la
Egloga Tercera de Garcilaso», volveri Navarro Tomas al estudio del
poeta toledano en un trabajo que vale como prueba de que las moda-
lidades del endecasilabo en este poeta estan adecuadas al contenido.
El predominio de los tipos sifico y melddico, los de més apacible
musicalidad, alcanzan en esta égloga un total de 64,3 % del total de los
versos y revelan esta evidente adecuacion. Navarro sefiala que «ambas
modalidades forman un acorde de dulce sonoridad en concordancia
con el ambiente del verde y apacible soto donde ejecutan sus borda-
dos las ninfas del Tajo». Y procede al sistematico estudio de la impor-
tancia que tiene la combinacion de acentos para la impresion de apa-
cibilidad del poema en su conjunto, tras lo que llega a la final conclu-
sién de que la égloga «se muestra como una obra artistica de solida y
trabada construccion y de delicados y pulidos detalles», acorde con
lo que ha investigado en torno al endecasilabo y su distribucién artis-
tica en el poema.

Otro articulo revelador es «El endecasilabo en Gongora», que
interesa sobre todo como reflejo de que los estudios de Navarro apor-
tan algo nuevo a la critica literaria establecida sobre un autor tan
definitivamente estudiado, al parecer, como Goéngora. Tras someter
cuidadosamente al analisis métrico la obra del poeta cordobés, en
comparacion con otros autores como Garcilaso, por ejemplo, llega a
la conclusién de que los endecasilabos no responden musicalmente
como podria esperarse, habida cuenta de la perfeccion de su arqui-
tectura: «Lo que se echa de menos es su accién colectiva en el temple
y color de cada obra ... Es forzoso reconocer que el arte del insigne
poeta, tan agudo y sutil en otros aspectos, no se ejercité con ani-
logo refinamiento en el cultivo de estos recursos tan aptos para tra-
ducir el espiritu del poema. Acaso no sea ajena esta circunstancia al
hecho de que sus composiciones, de tan elevada confeccién artistica
y de métrica tan elaborada y preciosista, no hayan alcanzado espe-
cial admiracién respecto a su musicalidad. Sus versos son univer-
salmente celebrados por el encanto que ejercen sobre la mente, més
que por el halago que producen en el oido». Después de estas afir-
maciones, un andlisis de los tipos ritmicos del endecasilabo corro-
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borado por la observacién de la poca importancia que el sonido
—frente a la forma o el color— tiene en la obra de Géngora, llega a la
conclusién de que en lo melédico, en lo que a armonia y musicalidad
del endecasilabo se refiere, Gongora «no superb un comtn nivel que
tampoco otros muchos han sobrepasado».

Estudios sobre Sor Juana Inés de la Cruz, la Avellaneda y Rubén
Darfo conducen a Navarro Tomis a los poetas de nuestro siglo, entre
los que Antonio Machado recibe un carifioso y preferente trato, en
una de las mejores aportaciones al estudio de un poeta cuyo cultivo
de la métrica queda frecuentemente relegado en los estudios que a
él se dedican. Para ello elabora un analisis pormenorizado de la acti-
tud machadiana ante el verso, recogiendo detalladamente todas las
modalidades utilizadas por Machado, asi como las estrofas habitua-
les y més raras, para concluir que el repertorio del poeta sevillano, a
pesar de ser relativamente pequefio (en comparacién con el moder-
nismo por ejemplo) esta presidido por una extraordinaria variedad.
«El rasgo mas importante de tal variedad es su caricter natural y
espontaneo, como si se hubiera producido por puro reflejo de los
movimientos de la sensibilidad del autor en la composicion de sus
poemasy. Pero lo mas interesante del articulo es, sin duda, la apor-
tacién al entendimiento del poeta y las revelaciones en torno a una
adecuacién métrico-tematica, a una coincidencia entre el espiritu
y el verso en Antonio Machado: «De este modo, la versificacion de
Machado resulta a la vez sencilla y compleja, antigua y moderna,
clasica y popular. A través de su obra, mientras de una parte fue des-
nudando sus versos de novedades externas, de otra fue ahondando
en la elaboracién y refinamiento de lo familiar y tradicional».

En distinto sentido, destaca también el articulo titulado «Juan
Ramoén Jiménez y la lirica tradicional», que rompe desde el principio
con la idea comtn de que su poesia se halla presidida por rasgos ta-
les como «el haber sido elaborada con especial refinamiento y ajeno a
toda influencia popular, y el haber prescindido de la ordinaria ver-
sificacién regular a partir de la publicaciéon de su Diario de un poeta
reciéncasado, 1917». El articulo pone de manifiesto lo equivocado
de afirmaciones como las precedentes y revela el gusto por la can-
cién tradicional del poeta de Moguer, gesto mantenido a lo largo de
toda su vida, con utilizacién de numerosos recursos tomados de la
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lirica tradicional. La fe de Juan Ramén en sus «canciones» fue incluso
comentada en Nueva York por el propio poeta con Navarro Tomas,
lo que hacia ver el permanente y poderoso afecto del autor andaluz
por la poesia forjada en los moldes de lo popular.

Tres son los poetas del 27 que Navarro Tom4s estudia en algin
aspecto de su métrica, desde la maestria de Jorge Guillén hasta la
intuicién ritmica de Garcia Lorca, no sin antes haberse referido a
Pedro Salinas y al disco grabado sobre E/ Contemplado, leido por el
propio poeta. Este tltimo articulo sobresale de los demés porque en
¢l se advierten dos valiosos enfoques llevados a cabo por el fil6logo
manchego: a) Su interés, ya expresado en el articulo sobre Machado,
por las «inscripciones» en disco de la voz de los poetas para cono-
cer mejor la métrica y entonacion del poema; en este caso, una per-
fecta lectura por Salinas de E/ Contemplado es la que revela induda-
bles secretos sobre aspectos ritmicos. b) La comprensién que Nava-
rro es capaz de hacer de la métrica de un autor dificil en este aspecto
como es Pedro Salinas. Su versificacién, resume Navarro, «se redujo
a la simple serie suelta o vagamente asonantada en cortos versos de
ocho, siete o seis silabas, con auxiliares menores, y menos frecuenta-
dos en endecasilabos y heptasilabos.



Alonso Zamora Vicente

Madrid, América, La Roda

I CIUDAD UNIVERSITARIA, 193§

Era un campo de trigo. Las cosas tienen, a veces, mas arraigo en la memo-
ria que las gentes. Yo no podria decir nada ahora de miles de caras que
pasaron a mi lado, y con las que llegué a tener cierta intimidad o cer-
cania en aulas, viajes o tertulias. Algunas se han desdibujado total-
mente por su propia falta de linea veraz. Otras prefiere uno darlas
al primero que las quiera. Y para siempre, claro es. Esto ocurre, por
ejemplo, con todo aquello que pudo suponer algo definitivo en nues-
tro ambiente y no lo ha supuesto. Recordamos, en cambio, con diafa-
nidad de mediodia, la ocasion, la luz, el ruido, el perfume incluso, de
muchas de estas gentes. Asi, de mis aflos de estudiante, yo destaco
con dura precision unos cuantos perfiles, que han acabado por des-
terrar a otros, y, sobre todo, el ambiente. Porque el ambiente, unos
meses antes de ir alli nosotros, era un campo de trigo.

Si, era un campo de trigo, acostado suavemente ante los mon-
tes del Guadarrama. En poco tiempo surgié la Facultad nueva, con
su arquitectura tumbada. (Hay quien dice que da lo mismo mirar su
fotografia patas arriba que al derecho, lo que me parece exagerar la
reversibilidad), y sus ventanales generosos y sus pasarelas de barco
nuevo y blanco. Iban surgiendo los arboles tiernos, los caminos, cada
revuelta a la caza de su sorpresa. Dentro, en la casa, habia un piso de
cada color. Piso rosa, piso verde, piso azul. Y una terraza, y ascen-
sores, y un bar. El bar era también el comedor. Habia que ir al mos-
trador a recoger la comida; en una bandejita, dos o tres platos por
muy poco dinero. Siempre estaba tibio —aunque afuera soplara el
viento mas delgado del Guadarrama—, acogedor en el gesto de sus
divanes de cuero marr6n. Todas las caras nos hemos encontrado alli
alguna vez. Espontineamente se hacian los grupos, los sedimentos
casi, como si aquello fuera un nivel de densidades. Desde alli se veian
los autobuses de dos pisos, atiborrados de gente los dias de clase. El
bar era la antitesis y el complemento de la terraza, ancho mirador
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hacia los montes, donde se paseaba sin apuro las mafianas iniciales
de la primavera.

A las horas justas, con una antelacién de segundo, llegaba el peligro
amarillo: una camioneta chica, de ese color, de quince o veinte plazas,
que llevaba a los profesores. Vomitaba personajes como si los hubiera
llevado plegaditos: lo multiples profesores de latin, de griego, de
castellano, los de historia, los de mas all4. Muchos, muchisimos;
las caras se aguzaban en acerado pico, al atisbo desde la terraza: si
viene el que se espera, a clase. Sino, a pasear, despaciadamente, sose-
gadamente, derrochando la propia vagancia.

En torno a un tren de vagonetas. Habia alli unas cuantas cosas de autén-
tica emoci6én. La principal era un tren de vagonetas que cruzaba
los desmontes. Alli subiamos todos, empujibamos todos. Dentro del
recinto de la Ciudad Universitaria estibamos solos. No habia toda-
via la abundancia de farmacéuticas (y de otras) que acosan hoy al
tranquilo aprendiz de filésofo. Podra parecer pueril a mucha gente
que un tren de vagonetas pueda resultarle emocionante a un estu-
diante de Filosofia y Letras. Pero es que no debe olvidarse que un
estudiante de Filosofia y Letras (cualquier seccién) es por natura-
leza apocado y timidon (a veces, si literatiza, como es de rigor en el
oficio, dir4 de si que es sofiador, eufemismo que sustituye a los adje-
tivos indicados), lento de juicio, y propenso, caidamente propenso,
a maravillarse de todo y por todo. Hasta es capaz de ver algo colosal
y extrahumano en un tren de vagonetas. Sélo asi se explica la nume-
rosisima clientela del trenecillo, juguete de muceta y textos clasicos.

En torno al tren, a sus choques y atascos y vuelcos, a su ruido y a
su velocidad, yo hilvano los rasgos mas salientes de aquel tiempo: alli
todas aquellas muchachas de risa derramada (el revuelo de Julieta,
cuando salié despedida en un choque: bueno, ella lloriqueé al notar
que le se le habian subido las faldas, y no fue mas de lo permitido);
alli la torpeza fisica y la fiofiez del genio presunto, que se quedé en
presuncion. (No nos habiamos vuelto a acordar de ellos hasta ahora
—;sera posible?—, de sus gafas gruesas, de su sagaz conocimiento
del aleman y de la literatura francesa.) Alli la audacia del timonel del
que se atrevia a mandar la maquina. (Pero ;no recordais cuando se
acabd la via, y maquina y maquinista cayeron por el ribazo del Para-
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ninfo? Aquello estuvo cerca de los tonos de la tragedia clsica. Los
mirones gritaron con verdadero horror. Como era de esperar, vencid
el hombre. Hace poco que han quitado de alla la maquina, caida
como un simbolo.)

Porque simbolo ha sido, si. Un dia se cortd aquello, de un tajo
fuerte, decidido, sin retroceso. Cuando ha vuelto a asomar la prima-
vera por all4, los chopos que quedaron estrenaron su mejor salmo
de tristeza, herido en su tronco estirado, encaramado a la busca
del fondo de la sierra. La casa se rehizo, los caminos han vuelto a
cazar sus sorpresas, y los coches van dejando, a las horas mafianeras,
cuando la escarcha est4 endurecida y adormilada atn, las cargas de
gente madrugadora o en rezago. Pero alli, al lado de aquella maquina
caida, estaba el recuerdo de antes, con sus horas transidas, veinteafie-
ras, amputada la audacia de timonel de alguno, que —jay!'— no volvié.

Evocando a Ovejero. Hay una clase a oscuras que nunca se ha tomado
con la seriedad que corresponde. Porque es interesante, alecciona-
dora. Es Historia del Arte. Se queda ya muy atras en el recuerdo: era
de los estudios comunes, y nadie quiere recordar, nunca ya, esa época
en la que no se sabe nada de nada y la Facultad lucha por el desas-
namiento. Eclipse total y repentino. Va a funcionar el aparato de
proyecciones. El profesor esti totalmente ausente del auditorio:
no le oye. Habla como a un publico lejano, fiel, que sabe no le va a
discutir. Esos alumnos se agolpan para entrar. Se conoce la pasién de
este profesor, que es politico militante y paradéjico, y que, a cada
convulsién social, dice monstruosidades contra todos los partidos.
Hoy han quemado las turbas, en un pueblo que casi nadie conoce, un
importantisimo monumento. El profesor atacara, sin duda alguna.
Habr4 gritos y acusaciones directas. Todo lo directas que permita la
llamada libertad de citedra. Ruido, griteria casi. En lo oscuro, unas
fotos de la iglesia atacada hablan calladamente. Y él no dice nada.
Tan sélo: «Esto era asi. Y ya no es». Después nos han dicho, lo hemos
leido, que ha hecho una putblica declaracién de su postura confe-
sional, amarga, tremenda, escalofriante. Contricién admirable por
lo sincera y humilde. Su vida, que ya era insignificante, comienza
a tener aire de poema para los jovenes. Por lo que tiene de per-
sonal leccibon. Se le mira con simpatia, con una irrefrenable simpa-
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tia. De esta clase, siempre llena de auditorio, se sacaba una ininte-
rrumpida visién de tierras y arte espafioles, calurosamente expues-
tos. De la anécdota del dia, vista con la poca claridad del alumno sin
preparacién, se ha salvado para siempre una manera de »er el arte
desde dentro. Encajados en una tradicién y en un lugar histéricos,
sin frialdades eruditas. Emocion, sentimiento y aguda gracia para
compartirlos era la clase de don Andrés Ovejero.

Ahora, ya perdidos en el tiempo, recordamos con carifio reno-
vado a Andrés Ovejero. Y le evocamos en sus mafianas del Museo,
donde las ideas se vierten generosamente, se derraman, mejor, y le
vemos al sol tibio de febrero, en su abrigo generoso también, enorme
bajo los altos cedros inméviles, paseo del Prado adelante, luchando
con su oido, llevando con frecuencia la mano a su sombrero. ;Quién
no conoce en Madrid a Ovejero? A él, el hombre, no a sus libros, que no
le importé no hacerlos, ni a su ciencia, que no le preocupb estereoti-
par en documentos, no. £l el hombre Andrés Ovejero.

Un fildlogo ultracorrecto. Rafael Lapesa es capaz de esfuerzos extraor-
dinarios. Se lee con verdadero espiritu de héroe los trabajos que que-
remos hacerle, escucha amablemente todos nuestros problemas, vy,
de anadidura, nos regala con su consejo. Lapesa, por lo general, se
lo sabe todo. Y todo lo comunica. Es el mejor fichero para el tra-
bajo. Exacto, vivo, honrado. Es capaz de hacer lo que sea por los
alumnos; menos una sola cosa: enfadarse. No. Lapesa no se enoja
nunca. Aunque se le digan en clase los mayores disparates. Esto con-
tribuye a verle, ya desde el primer dia, con una simpatia profunda,
con una irremediable propensién al acatamiento. Porque, ademas,
Lapesa encarna la modestia y la sencillez. Todo en ¢l brota con la
misma naturalidad y precisién que tiene la hoja en la rama. Es, eso
si, archieducado. Se pierde y vuelve a perder en mares de rodeos para
decir una cosa sin herir, es un angustioso procedimiento de lima.
Estos modales ultracorrectos se le descubren lo mismo al hablar,
que al andar, que al tratar la evolucién de una consonante. Parece en
ocasiones que le diera una enorme tristeza porque la p intervocilica
haya descendido de su personalidad y se haya quedado en 4. O que el
diptongo ox haya tenido la mala ocurrencia de hacerse 0. Quisicosas
de la filologia. Y todo esto es resultado de la gran leccién de cien-
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cia que Lapesa ensefla —que intentd enseflarme y que yo, calami-
toso siempre, no he aprovechado como debia: que me perdone—: la
del respeto mas entero con la materia de nuestro quehacer. Lapesa
siente ante un documento antiguo, escrito en una de esas letras
quiméricas, o ante un grupo de consonantes malhadadas, o ante un
poema de Cetina, el mismo temblor, la misma uncién religiosa que
debid de sentir Miguel Angel ante el bloque de marmol que dio el
Moisés. Asi le sale todo de bien, para fastidiarnos y eclipsarnos a los
demas. Y él va con su modestia y su labor adelante, bandera en alto,
ensefiando a trabajar, incapaz, si, totalmente incapaz de enfadarse
por la ignorancia ajena.

La palabra exacta de Navarro Tomds. Tomas Navarro Tomas es el sosiego,
el equilibrio. Llega siempre puntual, exacto, con el rigor de un qui-
mografo que entra en un punto de su espiral. Clase en el aula 7, piso
rosa. Dos grandes ventanales hacia la Sierra, blanca, erguida sobre el
pinar recién estrenado de Puerta de Hierro. La explicacion es pau-
sada, lenta, con un acento de exactitud y de firmeza que sobrecoge
un poco. Es el castellano tedrico. En labios de Navarro Tomas el espa-
fiol suena de otro modo. Suena con mas seriedad, con mayor aplomo
y orgullo. Nada hay que pueda distraer en esta clase. Es temprano, la
primera. (Ojos adormilados en los alumnos, radiadores tibios toda-
via, escarcha mafanera en las ventanas.)

Navarro Tomas explica. Rigor, exactitud, precisién. Con el ritmo
caliente y apaciguado de su nombre: Tomas Navarro Tomas. Un cris-
tal entreabierto, con su aliento de frio punzante, es la fricativa inicial
de la mafnana. La clase se impone por su misma seriedad, por su sefio-
rio adusto. Navarro Tomi4s es de La Roda, un pueblecillo de la llanura,
all4 en la Mancha, al borde de las tierras blancas de cal, acostadas en
un horizonte de vifiedos. Y ahora est4 aqui, frente a nuestras cabezas
con suefio, ante la lejania concreta de la Sierra. Su vida es asi como una
inscripcién quimografica: una linea de laringe, lisa, sorda (la Mancha,
su senda decidida en el trabajo), y una linea de boca, alta, ondulada (la
Sierra, las cabezas de los discipulos, su cordialidad levantada).

Ha heredado de sus aparatos y de su oficio el don de la justeza.
Siempre en su dicho de la palabra exacta, intransferible, planchada.
En la primera clase de un dia, es un balsamo sedante este hablar de
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ritmo tan bueno. Nos oimos hablar a nosotros mismos, que, locos,
descuidados de nosotros, no nos habiamos parado a hacerlo. Ahora,
cuando explica entonacién, nos ensefia nuestro propio Mediterra-
neo, con su oleaje mas querido, que —jay juventud impensante!—
no teniamos en importancia. Cada golfo, cada ensenada del propio
hablar es para Navarro un secreto desvelado. Nadie como ¢él podra
en lo sucesivo captar, al oirnos, lo que nos est4 pasando. Se le teme
ya. Porque esta rara cualidad es algo mégico, de trasmundo, casi no
compatible con su seriedad.

(Afuera ya estd el aire mas limpio, y las cimas de la Sierra empie-
zan a dejarse ver con débil transparencia. Se oye el tumulto perié-
dico de los coches que van llegando con nuevas remesas de alumnos,
los vagos, los que empiezan a las diez.)

Esto de descubrir en la misica de la frase el intimo vivir no lo
esperabamos de nuestros apelmazados estudios de gramatica hist6-
rica. Es el hallazgo de la fonética. Si, claro, la fonética es un hallazg/o
siempre, pero hay que encontrarla de la mano de Tomas Navarro. El
ha visto pueblos y pueblos de Espafia para hacer el Atlas lingiiistico
y ha charlado con hombres de mil clases. Y ahora nos habla a noso-
tros. Asi, con su hablar pausado, lento, lleno del orgullo de la perfec-
cibén. Y esto nos da una secreta esperanza de paz y de fe en el trabajo.

Cuando Tom4s Navarro Tomé4s se marcha de la clase —firme,
seguro, con su abrigo impecable— nadie puede sospechar qué tre-
mendo misterio se oculta detras de sus gafas. A nosotros nos parece
que se nos va algo que nos era cercano siempre. (;El hablar nues-
tro, quiza?) Son las diez, las diez de la mafiana en el invierno madri-
lefio. Y ya queda para todo el dia esta vaga sensacién de firmeza del
idioma, de que se habla algo serio, muy serio. (Y con lo que hay que
andarse con cuidado.)

La pasion de lo ibérico en Américo Castro. Historia de la lengua, litera-
tura, pasado espiritual de Espafia y muchas cosas més en un revuelo
apasionado, estimulante, de inacabada sugerencia inesquivable, se
agolpan en la leccién de Américo Castro. A borbotones, como una
herida abierta, mana la pasion de lo ibérico. La clase de Américo
Castro no tiene hora definida, ni clima espacial, ni paisaje concreto.
Es siempre un hallazgo, un descubrimiento. Y cada motivo externo
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se acomoda inmediatamente al conjuro de su encuentro. Se va alla a
la espera de multiples milagros al acecho, que ya sabemos estan ahi,
esperandonos. La vida adquiere asi una mas leal interpretacién, una
mis cordial cercania. Es la clase joven, por el joven y para el joven.
Sin engolamientos, sin altisonancias de manual consagrado. La eru-
dicidn, gigantesca erudicién de sus temarios, se repliega modesta-
mente al campo de las ayudas oscuras, como la gubia del artista.
Y descansa su propio asombro ante la criatura de arte que surge horaa
hora, entrecortadamente. Pero lo mas luminoso en el recuerdo es pre-
cisamente su no acabamiento, su premeditada imperfecciéon. Queda
ahi, lanzada al aire tibio de las tres (;donde los jardincillos de la Mon-
cloa?, ;donde el pino alto del Palacete?), entregada a nuestro impre-
ciso suefio de estudiantes. Esquemas, proyectos, sugerencias, apun-
tes, caminos de decidido arranque, emociones de punzante taladro
van lloviendo mansamente —pero con energia de mandato inexcusa-
ble— sobre el presentimiento del porvenir. Cuando se acaba hay una
segura esperanza en el quehacer venidero y una honda sensacién de
firmeza en nuestro momento histérico. Seguridad, apasionada segu-
ridad, fe en uno mismo, en las inntmeras posibilidades del trabajo.

Afuera no hay clima definido, ni ruidos que alejen. Nada. Sola-
mente paisaje intelectual. Pertinaz paso firme, en avance sin sesgo.
Se recuerda esto en pleno mediodia, sin celaje posible. Es el regreso
contento, instalados ya en ruta al desenlace. Nos han atornillado la
propia vocacion.

Clase con Américo Castro, tres, cuatro de la tarde, siempre con sol.

El temblor de lo grande ante Menéndez Pidal. La clase de Ramon Menén-
dez Pidal no es en la Facultad. Es en el Centro de Estudios Histori-
cos. En esta casa de la calle de Medinaceli —ajetreo de un hotel ele-
gante, fotos acuciantes del turismo, viernes de gentes devotas del
Cristo Nazareno— se entra con un temor de sagrado. Es el refugio de
toda investigacion importante y seria. A lo largo de la carrera hemos
ido aprendiendo, en su carne mas sensible, la gigantesca importan-
cia de la tarea cientifica de Ramén Menéndez Pidal. Vamos, pues,
a su clase con cierto resquemor, con cierta ansiedad. Es el temblor
de lo grande que se avecina. Carrera de San Jerénimo abajo, el paso
se acelera en la cuesta, cortada la meta por las flechas de los Jeroni-
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mos. El jardincillo diminuto de la plazuela de las Cortes (siempre
hay un mirlo en su silencio) se queda atras, ya en el tltimo 4ngulo
de la zozobra. Ramé6n Menéndez Pidal espera. Se entra, se aguarda
el ascensor, se mira el portal (entonces tan pequefio), y todo tiene su
impreciso sortilegio de sabiduria alld. Hasta las visitas parecen alli
sabios, por el aire de gravedad que se contagia.

Y Don Ramén es desde el primer momento el maestro cercano y
presentido. Es Don Ramoén. Se olvidan los apellidos, que se despla-
zan a una zona erudita, en versalitas siempre. DON RAMON. (Des-
pués, muchas veces se escapara este Don Ramoén familiar: en pruebas
de imprenta, por ejemplo.) La leccién de Don Ramén es lo que se
esperaba y algo més. Algo siempre nuevo, que se escucha con fervor
precisamente por lo que tiene de revelacion, de algo que va saliendo
de la entrafa de la Historia a medida que nos lo va diciendo. Nadie
como ¢l ha visto de cerca, en su mas intimo calor, las constantes
vitales de nuestra lengua y de nuestra literatura.

Lentamente, como una suave marea, nos va invadiendo el orgullo
de sentir su voz y su guia, como una ejemplaridad inalienable. Ante
Don Ramén se tiembla un poco siempre, al consultarle. No por lo
que supone de reconocimiento (jay, esta negra honrilla!) de nues-
tra flaqueza ignorante (él, ademas, finge muy bien que no lo nota),
sino por el terrible, el desasosegador misterio que nos va a revelar su
contestacioén. Esa contestacién que va a brotar (brota, no lo dudéis,
brota) de sus carpetas guardadas, de esas carpetas que se miran con
un admirado carifio, all4, cerradas, con s6lo Dios sabe cuintas hora
de trabajo silencioso y austero.

La salida de aquella clase (noche ya, cola devota de la iglesia, aco-
gido el mirlo del jardin a la alta fortaleza de las copas) era de una
anticipada virilidad seria. Era la afianzada instalacién en una derrota
que nos habian atornillado en otro sitio. Carrera de San Jer6nimo
arriba, entonces como ahora, la ejemplaridad de una tarea se agi-
gantaba, con una andadura callada y fructifera. El azar que nos hizo
oirle fue una segura jugada, eternamente gananciosa. De ella persis-
tird siempre este orgullo del propio trabajo, esta mantenida (firme-
mente, heroicamente mantenida) promesa de la superacion.

Cuando —y ya va tiempo encadenado en las variantes de su signo
loco— volvemos a pasar por aquel portal (tan grande ahora), y oimos
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el mismo alboroto de la calle como fondo a gentes y a cosas que cam-
biaron —ya nosotros mismos no somos los mismos—, siempre, alli,
es el mismo el recuerdo que se agolpa, encarifiado. Allf se le oy6.
Y al hacer un avergonzado examen de conciencia por lo poco que
hicimos frente a lo mucho que nos dio, nos sentimos acosados, ane-
gados casi de respeto, de misién en deuda hacia Don Ramén, por su
lograda senda decidida.

II LOS ULTIMOS RECUERDOS

Volvamos a los primeros dias de noviembre de 1936. Los proyectiles
blancos comienzan a encender de alarmas la otofiiza noche madrilefia.
También han comenzado los bombardeos aéreos: somos tan tontai-
nas, tan ingenuos, que nos echamos a la calle para ver el paso de los
aviones, ver descolgarse las bombas. Creemos que es una trasnochada
verbena. Poco duré la ilusién: al dia siguiente, quiza esa misma noche,
comprobamos que aquello iba de veras. Una tarde como todas, en la
puerta de Medinaceli, 4, alboroto de ambulancias por las esquinas
del Hotel Palace, en el que se estd instalando un hospital de Sangre,
Navarro y don Ramoén salen juntos hacia casa. El Gobierno ha deci-
dido evacuar a los intelectuales a Valencia. El aire, gris, asustado, pre-
gona amenazas, desolacién. Puedo evocar con nitida claridad nuestra
despedida, como puedo reconstruir los pasajeros encuentros durante
la guerra. Nuestras palabras son balbuceos corteses, sin posible res-
puesta. El Centro va a ser cerrado. No se sabe de qué hablar, es impo-
sible ahora formular un cordial «<Hasta mafana», ni cosa parecida.
Solamente queda en comn el pasmo fluyente ante la locura desatada
y colectiva. Al cerrar aquella puerta de Medinaceli, 4, se extinguia
un periodo excepcional de nuestra historia cientifica, y, mas atn, de
ejemplar convivencia. Los que hemos venido detris, empujados por
unas circunstancias hostiles, no hemos hecho mas que volver a poner
en marcha el viejo motor, salvar lo que, en materia cientifica, ha de
ser fundamental: la continuidad, el sentido de la colaboracién.

Todo se quedaba encerrado en aquella casa, con la alarma del
largo asedio y el peligro constante. Ya fuera de Madrid, y siguiendo
los pasos, los pocos pasos comunes que la guerra nos permitio, volvi
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a ver a Navarro en varias ocasiones en Barcelona, repetida la evacua-
cién mas préxima a la frontera; sale del Ministerio, una casa alta,
desgarbada, en la Plaza de la Bonanova. Todos nos preguntibamos
varias veces al dia qué podria significar aquel Ministerio alli, en
medio del descomunal desbarajuste. ;Ejemplo de algo? Muchas veces
he oido (ya lo of entonces) quejarse del procedimiento casi infan-
til con que se realizé el traslado de los cuadros del Prado, o de otras
colecciones que se sacaron de Madrid. Si, bien: es tan facil encontrar
remedios lejos y fuera de la angustia apremiante... Lo cierto es que
los cuadros estan ahi, se salvaron de la Universal catstrofe, que, en
Madrid nadie sabe adénde podria haber desembocado. Pero el horno
no estaba para cuidadosisimos embalajes ... Hasta se hizo una expo-
sici6én (jsuicida!) con las colecciones de la Casa de Alba, en el Patio
del Patriarca, en Valencia... He divulgado hasta donde ha sido posi-
ble una foto donde Navarro aparece al ladito de Las Meninas, saca-
das de su escondrijo para que una delegacion britanica, al borde del
refugio que se construy6 para ellas en las Torres de Serranos, com-
probase que estaban vivas ...

Avanzado 1938, el gobierno crey6 necesario dejarse ver por eu-
ropeos felices, y (se dice ahora, y entonces era frase desconocida) deci-
dib cambiar su imagen revolucionaria y harapienta por otra mas burgue-
sita y endulzada: hasta se rogd, subrepticiamente, a las sefioras de
los cargos, funcionarias, etc., que llevasen sombrero cuando les fuera
posible. Aquella Espafia que pretendia aparecer por salones impro-
visados, olia demasiado a naftalina y alcanfores... Y no calmaba la
desolacién de tres afios de olvido femenino de los armarios... Mayor
atn fue el asombro ante la aparicion, por las esquinas de Barcelona,
de entierros con cruz alzada y gorigoris patéticos... Aquello no se lo
crefa ni el muerto, silo habia... En fin... En el centro de esa campafia
de normalizacién engafiosa, el Ministerio organiz6 una breve tem-
porada de 6pera en el Liceo: cuatro operas, compaiiia francesa (fue
imposible recuperar los componentes nacionales de coros, ballets,
etc. Estaban presentes los fusilamientos, los destierros, la moviliza-
cién general...) La primera noche se cantd Sansén y Dalila, de Saint
Saéns. En uno de los palcos estd Navarro, con su compafiero aca-
démico Enrique Diez Canedo, quien también morira exiliado en
Meéxico, 1944. Hablamos en uno de los largos entreactos. La voz de
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Navarro est4 orlada de tristezas. Ya no es la de los dias esperan-
zados. El bombardeo acabé de empaiiarla. Las bombas bordaron el
teatro. Apagdn, gentio que canta, enfebrecido, Els segadors... la com-
pania temblorosa, junta en el escenario, un par de velas encendi-
das por toda escolta, en vago presentimiento funeral... Y un miedo
enorme a lo que habian oido contar sobre la destruccién de los bom-
bardeos... Leves nubecillas de polvo se desprenden de las molduras
detras de las explosiones... Dios nos protegid, siempre la mano de
Dios préxima... que la proteccién terrena... (Corramos el telén).

Terminado el barullo, la vida vuelve. La vida, por encima de
desdenes, falsificaciones y torpezas, renace, empefiosamente. 1960,
enero. Los dos tltimos discipulos de Navarro en Madrid, son ahora el
matrimonio Alonso Zamora Vicente- Maria Josefa Canellada. Vamos
a Darmouth College, donde me esperan unos dias de lecciones. Nava-
rro lleva ya unos afios jubilado de New York, y vive en Northampton,
Mass., donde su hija mayor, Joaquina, es chairman en Smith College,
femenino. Su vivir sufre reducciones, minusvalia: la edad, tantas qui-
sicosas... Son los dias iniciales de febrero, cuando, de las tolvaneras y
los calores mejicanos, salimos a la pasarela del avién en Nueva York, a
diez grados bajo cero. No creo que fuera dispuesta en nuestro honor,
pero nos recibi6é una intensa tempestad de nieve que alter6 todos los
planes. Tuvimos que hacer noche en una estacién, con una calefac-
cion abrasadora. Pudimos ver, en un cine inmediato, una tierna peli-
cula de piratas caribefios, la gran dama espafiola enamorada del capi-
tAn Pata de Palo y gran Parche en el ojo, Y raudales de perlas en el
vestido... A la primera claridad del alba, el tren se puso en marcha.
Despacito, anonadado bajo la inmensidad blanca y silenciosa. Llega-
mos a la estacién de Northampton a las seis y media de la mafiana,
ya la luz levantindose. Y alli, en el andén, negro sobre el blanco de
la nieve, estd Tomas Navarro, esperandonos. Agachado, un bastén-
garrota que alguien le ha traido de su pueblo, La Roda, en la Mancha
albacetefia, y una boina también espafiola, sin apenas vuelo... En ese
instante, ponemos la clave a un gran arco con mas de veinte afos de
luz y una cercania ajena a toda dimensién... ;Qué tumulto de pregun-
tas sin esperar respuesta, de hallazgos y reencuentros, y hasta de pre-
guntas que no se formulan por temor a la posible contestaciéon des-
encantada!






Antonio Machado

Datos literarios sobre
el valor fisondmico de la voz
(por T. Navarro Tomas)

«Hay algo —dice Don Tomas Navarro— en el modo de hablar de cada
individuo que, por su sola virtud, sin necesidad de otros datos o
seflales, caracteriza y distingue a ese individuo entre los demas.
Muchos elementos de la palabra contribuyen a producir ese efecto.
El més revelador y significativo es, sin duda, el sonido de la voz».

Muchas y sutiles observaciones sobre el timbre, y otras cuali-
dades peculiares de cada voz, contiene el trabajo de Don Tomas
Navarro, fonetista, psic6logo y estudioso de nuestras letras clasi-
cas y modernas. Es el primer estudio metédico, profundo y minu-
cioso sobre el valor fisonémico de la voz en la literatura espafiola,
este que viene ofreciéndonos Don Tomas Navarro, en los dos cua-
dernos que lleva publicados la Casa de Cultura. No sélo nuestros
eruditos, también nuestros artistas de la palabra —novelistas, sobre
todo— tienen mucho que aprender en él. Don Tomas Navarro nos
recuerda que fue Cervantes, el mas grande de nuestros escritores,
quien prestd mayor atencién a la voz de los personajes de sus nove-
las; que en ningln otro autor del Siglo de Oro el conocimiento de la
voz aparece representado con tanta frecuencia, ni con sentido tan
real y humano.

35






Procedencias
y titulos originales

Rafael Lapesa, «Navarro Tomés. Vida y obra de un noble varény,
Insula, 395 (1980), pp. 123-127.

Alonso Zamora Vicente, #oz de la letra, Madrid, Espasa-Calpe, 1958,
Pp- 131-138; Los origenes de la fonética experimental en Espaia, Caceres,
Fundacién Biblioteca Alonso Zamora Vicente, pp. 25-27.

Francisco Javier Diez de Revenga, «Tomas Navarro Tomas, de la
Fonética experimental a la Métrica espafiola», Revista Electronica de
Estudios Filoldgicos, XIV, 2007 (http://www.um.es/tonosdigital/
znum14/secciones/Perfiles-1-%20Navarro.htm). Reproducido solo
fragmentariamente.

Antonio Machado, «Datos literarios sobre el valor fisonémico de la
voz (por T. Navarro Tomas)y», Servicio de Informacion (agosto de 1938).
[Resefia de dos articulos de Tomas Navarro Tomas, «Observaciones
literarias sobre el valor fisonémico de la voz», «La voz fisondémica en
los personajes literarios», Madrid. Cuadernos de la Casa de la Cultura, 11
(1937), pp- 127-134; III (1938), pp. 27-40]. Reimpr. en A.M., Prosas
completas, ed. Oreste Macri y Gaetano Chiappini, Madrid, Espasa-
Calpe / Fundacién Antonio Machado, 1988, II, p. 2430.

37






5

Tomas Navarro Tomds
Los poetas

€Il SUS Versos:

desde Jorge Manrique
a Garcia Lorea

\64 rfmf'm ﬂ'}q Q:r*;‘ ,;{(
%TI‘HW\ Py v W, f\wrmn
wornd, 0-( ‘ ~y {‘“[f;é







LOS POETAS EN SUS VERSOS




LETRAS E IDEAS

Dirige 1a coleccién
FranNCIsco Rico




Tomas Navarro Tomas

LOS POETAS EN SUS VERSOS

DESDE JORGE MANRIQUE
A GARCIA LORCA

EDICIONES ARIEL

Esplugues de Liobregat
Barcelona



Cubierta: Alberto Corazdn

© 1973: Tomés Navarro Tomas, Northampton, Mass. (USA)
Depésito legal: B. 9.571-1973
ISBN: 84 34483017

Impreso en Espafia

1973, - Ariel, §. A, Avde. 7. Antonio, 134-138, Esplugues de Lisbregat {Barcelona)



NOTA PRELIMINAR

Los tipos de versos usados en la poesia de las lenguas
romdnicas proceden en su mayor parte de los cantos litdr-
gicos y profanos del latin medieval, en los cudles el ritmo
fundado en la prosodia acentual sustituia al de los pies de
silabas largas y breves de la métrica clésica.

Dentro de esta berencia comin, cada lengua, segin sus
propias condiciones y tendencias, ba cultivado con constante
preferencia un verso de determinada medida; endecasilabo,
en italiano; alefandrino, en francés, v octosilabo, en espasiol.

Aparte de tal preferencia, otros motivos de diverso ca-
ricter ban dado lugar a que el conjunto de tipos de versos
practicados en cada lengua baya desarrollado un cuadro
de mayor o menor extensién y variedad.

Segin puede deducirse de una impresion generdl, a fal-
ta de datos mis precisos, la versificacién espaiiola es la que
ba utilizado a través de su bistoria un repertorio métrico
mids amplio y de cardcter mis flexible y variado. Se han
regisirado en su estudio basta 85 moddlidades distintas.

Sin duda existe algdin estrecho vinculo, dificil de preci-
sar, enire el estimulo gque ba producido en espaiiol tan mil-
tiples formas de versos y la particular sonoridad prosédica
de la lengua, notada con expresivo elogio en numerosas
ocasiones por la imparcial observacidn de extranjeros babi-
tuados al trato de diversos idiomas.

Tan naturdl pavece que los hibitos fonéticos de la len-
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gtia bayan influido en la palabra versificada como que el
sentido musical, refinado en la elaboracién del verso, baya
efercido alguna accidn sobre la fonologia idiomitica, aunque
el complejo cardcter del acento, como sintesis y cifra fiso-
némica del habla tenga raices mis hondas que las de la
métrica,

Un rasgo significativo consiste en el becho de que el
metro octosilabo, tan antiguo, popular y permanente e
espafiol, coincida precisamente con la medida del grapo
fonico méas frecuente en la ordinaria elocucién enunciativa
de la lengua.

Andloga relacién se advierte en el extenso e importan-
te papel que la rima asonante, tan poco usada fuera del
espaiiol, ba desempefiado en la versificacion de este idioma,
debido probablemente a la clara y definida sonoridad con
que cada vocdl se distingue en el sistema fonolégico cons-
truido bistéricamente sobre la base castellana.

Otro indicio que cabe notar es la tendencia a la eman-
cipacidn diferenciadora de las modalidades comprendidas
bajo la aparente unidad de los metros polirritmicos, con sen-
tido de andlisis semejante al aplicado en la individualiza-
cién seméntica de los tonemas de la entonacién.

Se halla al alcance de todos, en mayor o menor grado,
la apreciacién de la armonia y musicalidad de la palabra,
pero sélo los poetas, exploradores de los caminos més secre-
tos del lenguaje, poseen el delicado arte de componer el
verso con el justo equilibrio entre ritmo, sentido y emocion.

El efecto sonoro del poema no depende tanto de su ri-
queza polimétrica como de la adecuada coordinacion de las
modalidades ritmicas de los versos en que esté compuesto.
Los poemas miés celebrados por su atractivo lirico son al
misnio tiempo los de mds simple apariencia métrica.

La notable variedad de metros y estrofas de la versifi-
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cacidn espaiiola no es producto esforzado de virtwosismo
téenico. Han tenido escaso cultivo en espaiiol las galas de
ingenio de la maestria trovadoresca. Se ha atendido con
mds interés a los efectos del ritmo gque a los artificios exter-
nos de la métrica. Ocupa lugar considerable en la poesia
espafiola, a diferencia de la priciica seguida en otras len-
guas, la versificacion considerada como irregular por no
ajustarse a las normas corrientes en cuanto a la vegularidad
del niimero de silabas.

La estimacién del verso se funda juntamente en la va-
loracién de su sentido y su somido. No basta la sustancia
ideolégica ni la excelencia del lenguaje. Tan deplorable es
el verso musical vacio de sentido como el verso conceptual
falto de ritmo y armonia.

En los capitulos del presente libro se bace notar el
ejemplo de algunos de los escritores mis distinguidos en
nuesira poesia antigua y moderna, cultivadores de la tradi-
cién en que el valor musicd del verso se estima como condi-
cibn inseparable de la integridad del poema.

Es el verso un delicado y flexible instrumento cuyo
efecto sonoro logra mayor o menor perfeccién segin la
babilidad de quien lo maneja. El poeta deja en su versifi-
cacion el sello de su temperamento y sensibilidad. No lo
dice todo en las palabras; el ritmo y armonia expresan lo
gue las palabras no llegan a alcanzar.

Al esforzarse en la expresién de los efectos més recén-
ditos de su propia intimidad, el poeta refina su arte y enri-
quece su idioma. En el amplio conjunto de sus formas
y recursos, la métrica es una gran construccion levantada
en larga elaboracién de siglos sucesivos por la experiencia
lingiiistica y artistica de los poetas.

La originaria relacién entre el verso y la wmuisica es
un vinculo permanente no dterado por el extenso cultivo
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del verso libre en la poesia moderna. La mayor parte de
Los poetas se sirven de este verso sin abandonar la prictics
de determinadas formas de la métrica tradiciondl. La poe-
sia popular, por su parte, mantiene invariablemente su cul-
to al verso ritmico, 4 la vima asonante y a la estrofa.

Varios de los estudios que aqui figuran ban aparecido
previamente en revistas y publicaciones de homenaje en
Espafia, Hispanoamérica y Estados Unidos. Algunos han
pasado por detenida reelaboracidn. Otros son inéditos. La
unidad de su propésito y su dispersién bibliogréfica han
hecho aconsejable presentarlos reunidos.



VERSO, METRO, RITMO






Es frecuente hallar usados estos tres términos con el
mismo sentido. Suele decirse de un poema que estd com-
puesio en varias clases de versos, o que emplea diferentes
metros, o que se sirve de distintos ritmos. La misma Aca-
demia acepta esta identidad al decir en su Diccionario que
«cambiar de ritmo» equivale a «cambiar de verso o metro».

Cualquiera que considere el asunto con mayor atencién
advertird que los vocablos citados corresponden a conceptos
diferentes. Verso es un conjunto de palabras que forman
una unidad fénica sujeta a un determinado ritmo, sea cual-
quiera el nimero de sus silabas. Metro es el verso que ade-
més de responder a un orden ritmico se ajusta a una nor-
ma regular en cuanto a la medida sildbica. Ritmo es, lo mis-
mo en el verso que en cualquier otra manifestacién del so-
nido, la divisién del tiempo en periodos acompasados me-
diante los apoyos sucesivos de la intensidad.

Todo metro es verso, pero no todo verso es metro. El
ritmo, elemento comiin a versos y metros, no se manifiesta
de manera uniforme sino que produce efectos diversos se-
gin la disposicién de las cldusulas sildbicas que forman el
perfodo ritmico del verso. Un mismo metro puede presen-
tar vatias modalidades ritmicas. Hay varias clases de octo-
silabos, de endecasilabos y de los demds metros. Se puede
cambiar de ritmo sin cambiar de metro o verso y se puede
cambiar de metro o verso sin cambiar de ritmo. El ritmo
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resulta de la disposicién acentual, el verso depende de Iz
accién del ritmo, y el metro obedece juntamente al ritmo
y a la medida sildbica.

Los tipos bésicos del ritmo en la versificacidén espafiola
son el trocaico y el dactilico, ambos de movimiento des-
cendente. Las combinaciones de uno y otro dan lugar a va-
rias formas de ritmo mixto. Las modalidades designadas
con los nombres de ydmbica, anapéstica y anfibrdquica, con-
cebidas bajo la imagen de la méirica grecolatina, se identi-
fican en su realizacién prictica con los tipos trocaico y
dactilico, por virtud del efecto regular de la anacrusis. La
eliminacién de estas cldusulas clisicas se compensa en el
verso espafio} mediante numerosos recursos ritmicos que
la versificacién grecolatina no conocid.

Las palabras por si mismas no poseen ritmo propio,
aparte de aquellas que por su relativa extensién pueden
recibir algin apoyo secundario ademds de su acento re-
gular, Los versos minimos, formados por una, dos o tres
silabas, usados en escalas métricas, ecos, ovillejos, etc., sélo
desempefian papel ritmico asociados a otros versos, En
cuanto a la frecuencia de tales versos minimos en la poesia
contempordnea con papel de unidades ordinatias, se ha
supuesto que responde al intento de llegar al fondo ele-
mental y ontolégico del ritmo en su forma mds pura. La
realidad es que en la mayor parte de los casos esas breves
unidades no son sino porciones de versos regulares repre-
sentados de manera fragmentada con el visible propésito
de detener la lectura y subrayar las palabras.

La actuacién de cada uno de los tipos dactilico y tro-
caico se aprecia sobte todo en los casos en que el poema
se ajusta uniformemente a la misma modalidad de metro.
En espafiol, los metros uniformes, monorritmicos, son de
menos uso que los de ritmo mezclado, polirtitmicos. Ejem-
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plo sefialado de metro politritmico es el octosflabo que en
espafiol contiene varias modalidades, al contrario que en
italiano en que se limita a la variedad trocaica. Carducci
demostré tener presente esta diferencia, asf como la par-
ticularidad de la asonancia, en su imitacién del romance
espaiiol en Il passo de Roncesvalles, si bien el hébito ita-
liano le llevé a hacer trocaicos 117 de los 122 octosilabos
de la composicién. En cambio Victor Hugo, a cuyo oido
francés no debfa satisfacer la asonancia, adopté el octosi-
labo polirritmico, pero lo compuso en redondillas en su
Romancero del Cid.

Como producto tempotal y dindmico, el ritmo puede
ser m4s o menos lento y més o menos fuerte. En relacién
con estas condiciones es natural que en unos casos pro-
duzca impresién de gravedad y firmeza y en otros de lige-
reza y suavidad. En lineas generales es posible apreciar que
el ritmo trocaico sugiere serenidad y equilibrio y que el
dactilico, por el contrario, indica exaltacién y vehemencia.
El ritmo mixto se presta especialmente a la expresién dis-
cursiva y flexible. En este plano de correspondencia ha
sido corriente aplicar los metros breves a los temas liricos
y los metros largos a los temas épicos.

-No es condicién inmanente del ritmo la de producir
impresién agradable, como se indica en su definicién aca-
démica. Es grato, en efecto, en la cancién bien medida y
entonada, en la danza de acompasados y suaves giros y en
otros muchos casos, peto no lo es, por ejemplo, en la
aspereza del ronquido, en la estridencia de la marcha del
tren o en el agrio latido de la ambulancia del hospital.
Numerosas manifestaciones del ritmo son en realidad neu-
tras o indiferentes, como las que se dan en las mdquinas
de trabajo o en las campanadas del reloj.

No se puede decit que haya un ritmo caracterfstico
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para la lirica cantada; todos los metros son cantables bajo
una u otra modalidad ritmica. Dentro de su sentido or-
dinario, la misma modalidad, bajo modificaciones de inten-
sidad y tono, suele ser aplicada a situaciones distintas. Por
ejemplo, el decasilabo dactilico, usado en tantos himnos
marciales y patriSticos, sirvié también a Béequer en su de-
licada rima del atpa silenciosa. Con disparidad semejante,
el mismo molde del endecasilabo enfdtico, acentuado en pri-
mera y sexta y reforzado en su énfasis con otro accidental
apoyo en la séptima, aparece en la amorosa exclamacién de
Tirreno en la Egloga III de Garcilaso: «Flérida para mi
dulce y sabrosa», en el afectado principio del Polifemo
de Géngora: «Estas que me dictd, rimas sonotras», y en la
desesperada imprecacién de Espronceda al final del Canto
a Teresa: «Que haya un caddver mds ¢qué importa al
mundo?» -

Aparte del ritmo acentual, otros elementos complemen-
tarios, de orden fénico, morfolégico o semdntico, contribu-
yen a dar al verso fisonomia y color. Figuran entre tales
elementos, ademds de la rima y la estrofa, recursos mds es-
peciales, como la armonia vocilica, la aliteracién de con-
sonantes, el paralelismo, la andfora, las series de frases de
andloga estructura y otras formas de correlacién morfold-
gica y sintdctica. Sabido es que ¢l papel de estos efectos
se limita a intervenciones ocasionales, sin que ninguno de
ellos sirva como base regular de la divisién del tiempo
en sustitucién del acento. El paralelismo del antiguo co-
sante se desarrolla a lo largo de la composicién, pero se
construye de ordinario con versos acentuales.

Con frecuencia se aplican al ritmo calificativos emo-
cionales que no cuadran con su naturaleza acentual. A ve-
ces, por ejemplo, se le llama alegre, triste, timido, insi-
nuante o agresivo. La impresién a que se alude en estos
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casos no se refiere simplemente a las condiciones del acen-
to sino al efecto del verso en su integral sentido y va-
lor. Por su propia naturaleza el ritmo puede ser rdpido,
moderado o lento, segtin la extensidn de sus perfodos; fuer-
te, medio o débil, segin la intensidad de sus apoyos, y uni-
forme o mixto, segin la condicién de sus cldusulas.

2 — ToMAS HAVARRD
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Los versos usados en la poesia de los paises roménicos
son en general metros polirritmicos, con un valor figurado
y abstracto que en la préctica se ejecuta bajo modalidades
distintas. Ni el esquema teérico de cada metro se realiza
en cada caso mds que de una manera parcial ni el verso
concretamente definido tepresenta la total imagen del me-
tro a que corresponde.

No sélo existen varias clases de endecasilabos, como es
sabido, sino también de alejandrinos, de encasilabos y de
los demds metros. De ordinario, las modalidades implicitas
en cada metro tienen de comin la igualdad de la medida
sildbica y el invariable apoyo rftmico sobre la dltima sila-
ba acentuada. Se diferencian entre si por la especial dis-
posicién con que en cada una de tales modalidades se ot-
denan las silabas con relacién a los demds apoyos ritmicos.

Cada variedad de un determinado metro posee su pe-
culiar valor y efecto. En su representacidén polirritmica, el
metro refleja los rasgos generales en que sus modalidades
coinciden y actda con la flexibilidad que le proporciona el
usc combinado de todas ellas. Por su parte estas varieda-
des, individualmente emancipadas, muestran un cardcter
mis claro y definido, pero carecen del matrgen de flexibili-
dad con que el metro polirritmico se mueve, en lo cual se
funda probablemente la preferencia con que estos metros
de ritmo mdltiple han sido cultivados.
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El ejercicio de discetnir modalidades particulares y de
practicarlas de manera independiente ofrece en espafiol nu-
merosos ejemplos. Es acaso el rasgo en que miés se diferen-
cia la versificacién espafiola de las de los demis idiomas
afines. Se puede advertir esta particularidad en la coordi-
nacién de perfodos histéricos, a través de las pdginas de mi
Métrica espasiols. Bl asunto requiete ser presentado de ma-
nera més visible y detenida.

La singular estructura del verso de arte mayor, que
desempefié papel especial en la poesfa grave del siglo xv.
fue fuente originaria de varios otros metros bien definidos
en la poesia posterior, entre los cuales adquirié principal
culiivo el dodecasilabo dactilico, de hemistiquios acentua-
dos en sus silabas segunda y quinta, el cual solia manifes-
tarse uniformemente en estrofas completas de algunos poe-
mas: «Al muy prepotente don Juan el Segundo».

Predominé en las letras de varias danzas de los siglos
Xvi y xvii, alcanzé definida personalidad en composiciones
del periodo neocldsico y fue objeto de extenso cultivo en
la poesia romdntica y modernista. No es metro familiar en
italiano ni en francés. Es probable que la curiosidad mé-
trica y el conocimiento que Carducci demostté de la poe-
sfa espafiola lo llevaran a ensayar en su lengua el dode-
casflabo dactilico presentdndolo por excepcién en los diez
cuartetos de La figlia del re degli Elfi: «Cavalca sir Oluf
la notte lontano».

Otra destacada variedad, especial indicio sobte la pro-
cedencia gallego-portuguesa del arte mayor, es el endeca-
sflabo de muifieira, compuesto inicialmente por un pentasi-
labo y un hexasilabo, ambos dactilicos, y registrado en
frecuentes pasajes de los Triunfos de Juan de Padilla: «Fue
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denunciado por simple cordero». A través de combinacio-
nes de letras cantables, alcanz6 plena emancipacién como
metro simple en el siglo xvim, pasé inadvertido por el
romanticismo y elevé su cultivo en el modernismo con el
ejemplo del Pértico de Rubén Darfo. Su presencia fue an-
terior a la variedad dactilica que por influencia italiana sue-
le aparecer esporddicamente entre los primeros poetas es-
pafioles que adoptaron el endecasflabo.

Aunque con representacién menos sefialada, aparece
también incluida en el arte mayor la variedad dodecasilaba
formada por un hemistiquio de siete silabas y otro de cin-
co, coincidente con el ritmo de la seguidilla. Se halla con
cierta abundancia entre las demds combinaciones de tal
metro en el poema de Las edades del mundo, de Pablo de
Santa Marfa: «Antes que los lenguajes se repartiesen», «E
después que del vino se desperté». Fundido con la imagen
de la seguidilla, aparece en la lirica popular del siglo xvr,
y define su autonomfa en los Noczurnos de sor Juana Inés
de la Cruz. Fue después extensamente practicado por ro-
mdnticos y modernistas espafioles e hispanoamericanos,

Al mismo origen cotresponde el metro de doce silabas
formado, en contraste con la variedad antetior, por la suma

“de un pentasilabo y un heptasilabo, de los cuales el primero
es dactilico y el segundo trocaico: «Cuentos sin hilo de mi
nifiez dorada», Unamuno. Juan Ramén Jiménez obtuvo de
este metro diversos efectos dando al pentasflabo, en la ce-
sura entre ambos hemistiquios, terminacién llana, aguda
o esdrijula v hasta realizando en ella sinalefa o compen-
sacién.

Figuraba asimismo en el arte mayor el dodecasilabo
de hemistiquios trocaicos acentuados en sus sflabas pates.
Apatece con relativa frecuencia en la Comedieta de Ponza
del Marqués de Santillana: «En la parte adversa, bien como
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sefiora», «Hija milanesa, fiera temedera», «Aguilas e flores
en la gran empresas. A diferencia de las variedades ante-
riores, no parece que la trocaica alcanzara propio cultivo
auténomo hasta el modernismo, en poesias como Flirt, de
Dario; Las arafias y las estrellas, de Salvador Rueda; Pan-
dereta, de Santos Chocano, y Més all4, de Nervo.

Al desaparecer el arte mayor, quedé como heredero
més préximo el que hoy lleva el nombre de dodecasilabo
politritmico, en el cual sélo intervienen, bajo uniforme
medida hexasilaba, las variedades de hemistiquios iguales
dactilicos o trocaicos y las de combinaciones mixtas de
ambos hemistiquios, con exlusién de las de cinco y siete
sflabas que el arte mayor admitfa, No obstante esta dife-
rencia, el nuevo dodecasilabo polirtitmico recibié el nom-
bte de verso de arte mayor entre los poetas neocldsicos y
tomdnticos. El modernismo se sirvié de este modo de dode-
casflabo més que de ninguna otra vatiedad. Aunque extrafio
a la poesia francesa e italiana, los contactos de Victor Hugo
con la Espafia romdntica debieron sugerirle los dos breves
intentos en que practicé tal dodecastlabo, contado a la es-
pafiola, en Les contemplations: «]’aime P'araignée et j’aime
Portie», y en Les guatre vents de Uesprit: «1l est un peu
tard pour faire Ia belle».

Tanto en la antigua cuaderna via como en su renovado
cultivo modetnista, el alejandrino fue acomodado al espaiiol
manteniendo la misma forma polirrftmica del modelo fran-
cés. Por motivo de mera seleccién artistica 0 acaso por
alguna influencia de orden musical, el alejandrino usado
por Gil Polo en una cancién de su Diana, se ajusté exclu-
sivamente al tipo trocaico de hemistiquios acentuados en las
silabas pares: «De flores matizado se vista el verde pra-
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do». Los pocos ejemplos de alejandrino correspondientes
al perfodo neocldsico siguieron la ordinaria norma francesa.
La exclusividad trocaica reaparecié en El deseo, de don Al-
berto Lista, quien seguramente no ignoraba el precedente
de Gil Polo. Unos afios después, Zorrilla acogié esta misma
modalidad y la divulgé por Espafia e Hispanoamérica. Tal
prictica fue nota distintiva del alejandrino en 1a mayotia
de los poetas romdnticos que se sirvieron de este metro.
Rubén Darfo siguié la corriente indicada en sus primeras
composiciones alejandrinas anteriores a Prosas profanas,
1896, con excepcién del poema Vicfor Hugo y la tuniba,
de hacia 1880, en el que anticipé el uso de la forma poli-
rritmica.

El movimiento de la variedad trocaica de tal metro es
de compds recortado y ligero debido a la brevedad tetta-
sflaba de sus uniformes perfodos titmicos., Fue Rosalia
de Castro, al parecer, la primera que, en conttaste con
ese efecto, ensay$ la modalidad acentvada en tercera y
sexta de cada hemistiquio, de modulacién dactilica lenta
en la reduccién trisflaba de sus perfodos: «Ya no mana la
fuente, se agoté el manantial». Hizo fortuna esta moda-
lidad con la Soratina de Darfo que pronto propagd su
cadencia por todos los paises de lengua espafiola, aco-
gida por Salvador Rueda, Guillermo Valencia, Santos Cho-
cano, Amado Nervo, Gabtiela Mistral, etc.

Dispone, pues, la versificacién espafiola de dos tipos
distintos de alejandrino de elaboracién propia, trocaico y
dactilico, ademds del polirritmico recibido de Francia. Es
de notar que las dos variedades indicadas son las de he-
mistiquios iguales y ritmo uniforme, trocaico-trocaico y
dactilico-dactilico. Significativamente no se ha tratado de
emancipar las combinaciones mixtas de hemistiquios dife-
rentes, trocaico-dactilica o dactilico-trocaica.
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La diferenciacién de variedades ritmicas ha sido espe-
cialmente fecunda con respecto al metro eneasilabo, de
procedencia igualmente francesa, menos frecuente en Es-
pafia que el alejandrino. Son en trealidad escasos los testi-
monios antiguos de su originaria forma polittitmica. Alfon-
s0 X anticipé un ejemplo excepcional en su cantiga «Senho-
ra, por amor de Dios». Figura mezclado con otros versos
en la variada versificacién del Auto de los Reyes Magos y
en la oscilante métrica de Razdn de amor y de otros anti-
guos poemas liricos. No intervino en la Crdnica troyana ni
adquirié forma definida en el Libro de Buen Amor. Su cul-
tivo como tal metro polirritmico no se precisé hasta fines
del neoclasicismo ni se afirmé y extendi6 hasta el moder-
nismo. Sus modalidades mostraron abundantes precedentes
en breves esttibillos y retornelos de la antigua lirica po-
pular. Posteriormente alcanzaron fisonomia independiente.

El eneasflabo dactilico, con apoyos ritmicos en segunda,
quinta y octava, de firme y marcado compds, se manifesté
de manera definitiva en una cantata de Sidnchez Barbero, de
principios del siglo x1x y se repitié en las escalas métricas
del perfodo roméntico: «Y luego el estrépito crece, / con-
fuso y mezclado en un son» (Espronceda)., Redujo su ejer-
cicio en el modernismo y posmodernismo, no obstante la
adhesion de Gabriela Mistral,

La variedad trocaica, acentuada en cuarta, sexta y oc-
tava y caracterizada por su anacrusis trisilaba, precisé su
suave atmonia en el siglo xvir en las composiciones del
mexicano fray Juan de la Anunciacién y del andaluz Dio-
nisio Solfs: «A las orillas de este rfo / quiero sentarme a
suspitar». Lo divulgé Datfo con El clavicordio de la abuela.

E! eneasilabo mixto comprende distintas variedades
dependientes de los cambios de composicién de sus perfo-
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dos ritmicos. La combinacién acentuada en tercera y quin-
ta, con perfodo de cinco silabas, trocaico-dactilico, fue
ejemplificada por Luzédn, pero no obtuvo visible acogida:
«En la selva rugen los vientos / y Neptuno encrespa sus
olas».

La combinacién inversa, de perfodo dactilico-trocaico,
con apoyos en tercera y sexta, fue destacada por Iriarte
en la fibula de El manguito, el abanico y el quitasol: «Si el
queter entendet de todo / es ridicula pretensién», especie
repetida por Gabriela Mistral en La Virgen de la Colina
y por Alfonso Reyes en Las bijas del rey de amor.

Se dedicé mayor atencién a una tercera modalidad
mixta de este metro, con acentos en segunda y sexta y seis
sflabas en el petfodo, las cuales forman una lenta cldu-
sula trocaica bisilaba en el tiempo marcado y se agrupan
en unidad abreviada de cuatro sflabas en el apoyo siguien-
te. Se puede sefialar como antiguo precedente el primer
verso de la citada cantiga encasilaba de Alfonso el Sabio:
«Senhota, por amor de Dios». En el siglo x1x se aplicaron
2 la acomodacién de esta variedad Sinibaldo de Mas, Juan
Ledn Mera y sobre todo Gumersindo Laverde Ruiz.

La escasa acogida de las variedades mixtas del eneast-
labo, asf como la ausencia de modalidades de esta especie
entre las formas emancipadas del alejandrino, revelan clara
preferencia por los tipos de ritmo uniforme en el ejer
cicio de tales diferenciaciones. El resultado es que la vet-
sificacién espaiiola ha distinguido cinco nuevas formas de
eneasflabo sobre el modelo tinico recibido del francés.

Era natural que el metro heptasilabo pasara por el
mismo proceso que los hemistiquios del alejandrino. En
su origen polirtitmico, desarrollado en los Proverbios mo-
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rales de Santob, se mezclan las variedades trocaica, dacti-
lica y mixta. Crecié su cultivo desde el Renacimiento hasta
alcanzar su apogeo en la poesfa neocldsica, aplicado a ana-
crednticas, endechas y cantilenas. Descendi6 su frecuencia
en los perfodos siguientes y encontré nueva reaccién favo-
rable en el posmodernismo.,

Los poetas roménticos, al adoptar el alejandrino tro-
caico ajustaton a este mismo tipo en la mayor parte de
los casos al heptasilabo auténomo, no al que actda como
auxiliar del endecasflabo en odas, silvas y otras compo-
siciones, en las cuales mantuvo su tradicional cardcter po-
litrftmico. La modalidad trocaica se usé corrientemente
en las octavillas agudas y romancillos de las leyendas, en
las escalas métricas y en todo género de composiciones
uniformemente heptasilabas: «Queddése el penitente / al
borde de la roca» (Zorrilla). Desaparecié esta modalidad
y recuperd su lugar la forma de ritmo mezclado tan pronto
como el modernismo sustituyé el alejandrino trocaico por el
polirritmico.

Tanto en italiano, donde e! heptasilabo es familiar y
corriente, como en francés, donde se ha usado menos que
en italiano y en espafiol, su tipo ordinario ha sido el poli-
rritmico. Ni el francés ni el italiano han realizado la eman-
cipacién de la modalidad trocaica practicada en la ver-
sificacién del romanticismo hispanico.

No se explica la causa de que asi como el heptasilabo
trocaico se produjo al lado del alejandrino de esta misma
especie, el alejandrino dactilico, por su parte, no diera
ocasi6n al heptasilabo correspondiente, el cual hubiera
ofrecido condiciones de musicalidad semejantes a las que
a tal alejandrino se le reconocen. Aunque no se le haya
usado como metro auténomo, algunos pasajes ocasional-
mente uniformes muesttran su apreciable valor lirico, como
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se advierte en una de las redondillas asonantes de Adve-
nimiento, de Jorge Guillén: «Cantard el ruisefior / en la
cima del ansia».

Del decasilabo dactilico, con acentos en tercera, sexta
y novena, se venia haciendo uso desde antiguo, combinado
con el atte mayor, en canciones y letras de bailes. Su an-
tigiiedad se ve atestiguada por el cosante del almirante Huz-
tado de Mendoza, del siglo x1v: «A aquel 4rbol que mueve
la foxa», Sor Juana Inés de la Cruz lo traté como metro
independiente en romances y en estribillos de villancicos:
«Con las perlas redimes mis culpas, / con las flechas me
hietes de amor». En la poesfa neocldsica y romdntica se
convirtié en el verso de los coros liricos y los himnos pa-
triéticos. Es probable que la expansién que adquirié en Tta-
lia con Metastasio, Manzoni y Carducci fuera influida por
el ejemplo espafiol, Su cultive conté después con numerosos
partidatios en el modernismo hasta las canciones de corro
de Gabriela Mistral: «Se acabaron los dias divinos / de la
danza delante del mar».

Varios intentos se hicieron para desarrollar la variedad
trocaica paralela a la dactilica, acentuada en las sflabas im-
pares, que habia hecho apariciones antiguas y aisladas en
el Conde Lucanor, «Qui por caballero se toviere», y en los
tercetos monorrimos del Cancionero de Evora, «Aunque
me vedis en tierra ajena». Con propésito mds definido la
compuso la Avellaneda en su cdatico A Dios, combinado
con tetrasflabos: «Entre ndcar y oro y arrebol»s. Durante
el modernismo, insistieron en el mismo ensayo Gonzilez
Prada en su poema Ternarios: «Manos que sus manos es-
trechasteis», por Diez Canedo en El juguete roto: «Ale-
gria del juguete nuevo», y por Roger D. Bassagola en la
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composicion que empieza: «Cuando ya muy lejos del es-
tio».

El hexasilabo politritmico es conocido de manera ge-
neral en la versificacién de las lenguas romances. Proce-
dia de la métrica latina medieval. En espaiiol ha sido em-
pleado en romancillos, serranillas y letrillas. Es el metro
més corriente, después del octosfilabo, en la poesia popu-
lar. Se mezclan en su composicidén la modalidad dactilica,
oon acentos en segunda y quinta: «Dominio es la tierra /
de Dios soberano» (Lista), y la trocaica, acentuada en las
impares: «Cruzan tristes calles, / plazas solitarias» (Es-
pronceda). La modalidad dactilica con autonomia propia,
no es desconocida en francés ni en italiano, pero es mucho
menos frecuente que en espafiol, donde debié ser reforzada
y favorecida por su coincidencia con los hemistiquios pre-
dominantes en el arte mayor. En cuanto a la variedad tro-
caica, su ejercicio parece haber sido solamente espaiiol.
Aunque menos frecuente que la dactilica, no ha dejado de
hacerse presente en todos los perfodos. Ejemplos caracte-
risticos son el lay trovadoresco de don Alvaro de Luna:
«Porque de llorar / e de sospirat / ya non cesaré»; el ro-
mancillo «Celia de los ojos, / sélo ti eres Celia», del
Romancero general; la endecha «Ya se acerca el dia / de
volverte a vet», de Arriaza, y el romance «Dime, gaita
dulce, / dime tietna gaita», de Salvador Rueda. No se te-
gistran casos de esta modalidad trocaica ni en italiano ni
en francés.

Por lo general, el pentasilabo ha sido tratado, tanto
en espafiol como en las demds lenguas, como metro osci-
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lante entre la acentuacidén dactilica sobre las sflabas pri-
mera y cuarta y la trocaica sobre la segunda y cuarta. Tam-
bién en este caso la versificacidén espafiola ha mostrado su
tendencia diferenciadora desprendiendo de!l tipo polirritmi-
co las dos variedades indicadas. La forma dactilica ha sido
la mds cultivada. Se halla, por ejemplo, en la cancién «Nada
te turbe, / nada te espante; / todo se pasa», atribuida a
Santa Teresa; en el coro «Oh, corazones / mis que de
tigres», de la Nise laureada, de Jerénimo Bermidez; en la
cancién «Esta es Marfa / que se levanta / como la auro-
ra», de sor Juana Inés de la Cruz, y en la cantata de Los
padres del limbo, de Leandro Ferndndez de Moratin: «Ven,
ptometido / jefe temido». Ejemplo notable de la variedad
trocaica emancipada es en su mayor parte la antigua en-
decha por la muerte de Guillén Peraza: «Llorad, las da-
mas, / si Dios os valga, / Guillén Peraza /murié en Las
Palmas». Con conciencia de la diferenciacién entre ambas
variedades, la Avellaneda, en La pesca en el mar, hizo fi-
gurar una estrofa pentasilaba dactilica y otra pentasilaba
trocaica.

Dada la persistente actitud analftica y diferenciadora
que estas notas demuestran, no puede menos de llamar la
atencién el hecho de que tanto el octosflabo como ¢l en-
decasflabo, que son los versos mds usados en la poesia
hispdnica y que por naturaleza pertenecen a la clase de
metros polirritmicos, sean los que menos han sido some-
tidos a tal género de diseccién. Uno y otro se han venido
aplicando durante siglos a toda clase de temas con man-
tenimiento regular de su ritmo variable y mezclado.

De las diversas modalidades implicitas en el octosilabo,
s6lo la trocaica, acentuada en las sflabas impares, ha adqui-
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rido representacion independiente, no por antigua tradi-
cién sino por influencia recibida de Italia desde el si-
glo xviix con los cantables del teatro lirico y con el ejem-
plo de su poesia, en la que el octosilabo es, como se sabe,
uniformemente trocaico. Se usé con frecuencia en poesias
neocldsicas y romdnticas. Espronceda lo adorné con rimas
interiores en su composicién A Matilde: «Aromosa, blanca
viola, / pura y sola en el pensil».

Tan fAcil es percibir el paso llano y sereno del tipo tro-
caico en el verso inicial del romance «Gerineldo, Gerinel-
do», como el movimiento sincopado del dactilico, acen-
tuado en primera, cuarta y séptima, en el segundo verso:
«Paje del rey mis querido». De hecho Ia variedad dacti-
lica aparece con frecuencia en pasajes de acusada expresién
enfatica. Se ha sentido su particular efecto, aunque no se
haya llegado a emanciparla con tratamiento independiente,
Podria haber cubierto la nota que falta en la serie de me-
tros dactilicos de cinco, seis, siete, nueve, diez, once y
doce silabas. Alfonso Reyes tuvo en cuenta sin duda la
dignidad y entono del octosilabo dactilico duplicindolo a
semejanza de hexdmetro en su oda E# la tumba de Judrex:
«Manes del héroe cantado, sombta solemne y austera»,

Entre las modalidades ritmicas del endecasilabo ordi-
nario, la dnica cultivada de manera auténoma ha sido la
sdfica, con apoyos principales en cuarta, sexta u octava y
décima. Aunque forma parte de la polirritmia de tal me-
tro, no se desprendié originariamente de este conjunto,
sino que se produjo por imitacién del modelo clésico en
el marco de la estrofa sifico-adénica, de la cual dio Ville-
gas el famoso ejemplo de su oda Al Céfire: «Dulce vecino
de la verde selva».

Como queda dicho, el endecasilabo dactilico procede
también de fuente distinta. Las ptopias variedades del me-
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tro polirritmico, heroica, melédica y enfdtica, aparte de la
sdfica, no han sido tratadas separadamente, aunque cada
una posea su peculiar forma y sentido. De vez en cuando,
se advierte la preferencia por una u otra ligadas al tono o
temple del poeta. Autores de fina sensibilidad las presien-
ten y realizan por espontdnea intuicién. No se puede tener
pot meramente casual el hecho de que en las Canciones del
alma, de san Juan de la Cruz, se repita uniformemente el
sereno equilibrio de la modalidad trocaica, que en este
caso lleva mal el nombre de heroica; ni el testimonio de
que las estrofas de Las golondrinas, de Bécquer, estén cons-
truidas a base de la suave y armoniosa variedad melédica;
ni el ejemplo de que la vehemencia del tipo enfitico se
muestre con mayor proporcién que la ordinaria en el Canto
@ Teresa, de Espronceda.

Es probable que tanto en el caso del endecasilabo como
en el del octosilabo, la misma frecuencia y familiaridad con
que estos metros son tratados sean la causa de que se les
practique por habito rutinario, sin la atencién que otros
menos corrientes suscitan. Pasan inadvertidos detalles de
las personas con quienes se convive a diario. Despierta
particular curiosidad el forastero a quien se ve por vez pri-
mera, En tal caso se trataria simplemente de una situacién
retrasada que un dia u otro podrd entrar bajo el dominio
de la tendencia emancipadora de variedades rftmicas tan
abundantemente demostrada.

Pone de manifiesto tal tendencia, con repetidos ejem-
plos, la consideracién por las modalidades métricas de me-
tro claro y simple, a pesar del cardcter contrario de los dos
metros mds corrientes. Indica asimismo refinado sentido
artistico el propésito de desentrafiar los resortes del ins-
trumento que se maneja en relacién con sus valores expre-
sivos. Sugiere ademds la intencién de evitar la monoto-

3 == TOMAS MAVARRO
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nfa, intencidn reflejada por la variedad de metros y es-
trofas en la misma obra desde el viejo Auto de los Reyes
Magos a las comedias del Siglo de Oro y a las leyendas del
romanticismo. Més en el fondo hace sugerir el mismo im-
pulso de discernimiento y precisién que forjé el simple
sistema de los cinco fonemas vocdlicos de la lengua, de-
puréndolos de primitivas vacilaciones e influencias, y ela-
bord el cuadro metddico de los cinco tonemas funcionales
en el sensible y variable campo de la entonacién.
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OPINIONES OPUESTAS

Ha sido corriente decir que el verso octosilabo no po-
see mds acento constitutivo e indispensable que el de la
silaba séptima. Cualquier serie de palabras que sume siete,
ocho o nueve silabas con acento sobre la séptima, es con-
siderada como medida apta para acomodarse 2l indicado
metro, A las seis sflabas anteriores al acento de la séptima
no se les reconoce ningtin orden definido.

Multitud de ejemplos contradicen la antigua opinién
de que el octosilabo comiin en la versificacién espafiola res-
ponde a la base trocaica del octonario latino de los himnos
religiosos y militares. Octosflabos de tipo trocaico y dacti-
lico han sido sefialados desde antiguo por los autores es-
pafioles que se han ocupado de esta clase de meiro. Sabido
es que en la préctica normal se entremezclan en las mismas
poesias octosflabos de variable acentuacién que no encua-
dran con ninguno de los tipos mencionados *.

1. Nebrija, Gramdtica castellana, Salamanca, 1492, parte segunda,
consideré al octosilabo como metro semejante al dimetro ydmbico la-
tino, Argote de Molina, Discurso sobre la poesia castellona, Madtid,
1575, pag. 26 de la edicidn de E. F. Tiscornia, lo creyé «conforme al
verso trocaico de griegos y latinos», Rengifo, Arte poética espaiicla,
Salamanca, 1592, cap. IX, sin asignarle titmo especial, advirtié que
sélo la stlaba séptima era large v que las demds sflabas podfan ofrecer
combinaciones vatiables, de las cuales dic varios ejemplos. Cascales,
Tablas podticas, Murcia, 1617, volvié a la misma base trocaica notada
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En un articulo no bastante divulgado de Frank Otis
Reed sobre el octosilabo de Calderén se reducen las va-
riedades de este metro a cuatro moldes ritmicos. Desde
otro punto de vista, Julio Saavedra Molina, en un extenso
estudio titulado E! octosilabo castellano, Santiago de Chi-
le, 1945, registra hasta treinta variedades de este verso.
De este modo un metro que para unos est constituido
de manera tan elemental que apenas se distingue del sim-
ple grupo fénico, aparece para otros como medida rit-
mica de las mds enrevesadas y complejas 2.

En principio, el supuesto de que en el octosilabo se
den seis silabas sucesivas, en disposicién indefinida o amot-
fa, es tan poco admisible como la idea de que cada una
de las numerosas combinaciones de acentos prosédicos que
en tal verso puedan ocurtir represente una modalidad de
efectivo valor ritmico. Se necesita precisar hasta qué punto
esas combinaciones producen efectos acidsticos con apre-
ciable valor expresivo. Catecen de catdcter propio las f6i-

por Argote. Corveas, Arte grande de la lengna castellana, 1626, pag. 287
de la edicién del Conde de la Vifiaza, advirtié que unos octosilabos se
componen de pies de dos slabas, alte y baje, es decir, trocaicos, y
otros, de dos pies de tres silabas y uno de dos, sin duda dacrflicos.
Bello, Principios de ortologia v métrica, Santiago de Chile, 1835, con-
tinwé y desarrolls la ides de los dos tipos indicados por Correas, de-
signdindolos con sus propios nombses ritmicos. Coll y Vehi, Didlogos
literarios, Barcelona, 1866, y Benot, Prosodia castellana v versificacion,
Madrid, siguieron, por su parte, la lnea de Rengifo, reconociendo el
acento de la sflaba séptima cotno dnica base fija del titmo del verso.

2. En las 30 variedades registradas por Saavedra figuran 9 de
cuatro acentos, 14 de tres, 6 de dos vy 1 de uno, pdg. 30. El autor
advierte que en realidad el octosflabo consta de dos vértices, uno fijo
en la silaba séptima y otro movible que se sitda en cualquiera de las
cinco primetas sflabas y de preferenciz en la tercera, pig. 43; reconoce
que Unos acentos son propiamente ritmicos y oiros sblo légicos o de
sentido, pdg. 32; pere llama tipos ritmicos a sus treinta variantes, pégi-
nas, 33, 37, 39, etc,
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mulas acentuales comprendidas dentro del mismo esquema
titmico.

En las siguientes péginas se atiende de manera especial
al examen del ritmo del octosilabo, tomando por base la
forma regular de este verso en textos antiguos y modernos.
No puede menos de reconocerse la conveniencia de esta-
blecer tal conocimiento como condicién previa para el co-
mentario del discutido punto relativo al origen, relaciones
e historia del referido metro.

Treos rRfTMICOS

El octosilabo, como todo verso de cldusulas variables,
contiene un perfodo ritmico con un tiempo marcado que
se apoya en una de las primeras silabas y otro tiempo and-
logo que tiene por base la tiltima sflaba acentuada. Dentro
del periodo ritmico se juntan cuatro, cinco o seis silabas
que forman regularmente dos cldusulas en la disposicién
de 2-2, 2.3, 3.2, 3-3, Circunstancias ocasionales alteran a
veces los grupos indicados dando lugar a divisiones de
caricter excepcional como 1-3, 1-4, 2-4, etc, La segunda
clusula recibe de ordinatio acento mds débil que el que
recae sobre los tiempos marcados.

El acento final determina el metro; el primer tiempo
marcado establece el perfodo; la forma de las cldusulas
caracteriza el ritmo. El conjunto de estos elementos da al
octosflabo una estructuta propia, por la cual se le reco-
noce aunque se halle fuera de serie. Figura aisladamente
en proverbios, titulos y lemas. Es ficil de obsetvar, ade-
més, que no todos los versos de esta medida producen Ia
misma imptresién ritmica.

Atendiendo a las circunstancias mencionadas, el octo-
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sflabo puede ser trocaico, dactilico o mixto. El tipo tro-
caico empieza con dos silabas en anactusis, sitda el primer
tiempo matcado sobre la tercera silaba y el tiempo débil
sobre la quinta y compone el perfodo con dos cldusulas
bisflabas. El dactilico carece de anactusis, asienta el primer
tiempo marcado sobre la silaba inicial y el tiempo débil
sobre la cuarta, y forma el periodo con dos cldusulas trisi-
labas. El mixto da principio con una sflaba en anacrusis,
coloca el primer tiempo marcado sobre la segunda silaba
y el tiempo débil sobre la cuarta o quinta: en el primer
caso las cinco sflabas del petiodo se combinan en el orden
2-3 y en el segundo en el orden 3-23,

Pot lo genetal, los tres tipos alternan entre sf, segin
queda indicado. A veces se dan pasajes homogéneos que
muestran el cardcter particular de cada tipo. El trocaico es
relativamente lento, lfrico y suave; ofrece ventajas para
el canto. El dactilico, més recortado y enérgico, se presta
a la expresién dramdtica. Las variantes mixtas, flexibles
y cursivas, se acomodan especialmente a los movimientos
del didlogo y del relato. En su combinacién sucesiva e
indistinta, unos y otros neutralizan sus efectos particula-
res dentro de las lineas de su fondo comin . Pueden apre-
clarse las diferencias indicadas en los siguientes ejemplos:

3. Frank Ots Reed, en €l articule citado, «The Calderonian octo-
syllabics, aparecido en University of Wisconsin Studies in Langnage and
Literature, Madison, Wisconsin, 1924, pdgs. 7398, presenta como tipos
ritmicos diferentes las dos variantes tixtas; peto la posible subordina-
cidn de éstas a un tipo trico se muestra en el hecho de que ambas coin-
cidan en rasgos esenciales como el de llevar el primer tiempo marcado
sobre la segunda silaba y el de contener cinco silabas en el periode
ritmico. Sin embargo, la circunstancia de que estas silabas se agrupea
en la forma 2.3 o 3-2 es suficiente diferencia para que ambas combina-
ciones se distingan entre sf v de cualquiera de los otros tipos.

4. Iadicd Bello que para que los octosilabos {rocajcos sean musi-
cales y cantables deben fener acentuada la tercera silaba, regla que ge



EL OCTOSILABO Y SUS MODALIDADES 41

Trocaico
00 6o 6o Go
Aromosa, blanca viola,

pura y sola en el jardin,

embalsama tegalada
la alborada del abril.

(Espronceda, A Matilde)

Dactilico
éo0 oo do
Pléceme, dijo Rodrigo;
placeme, dijo, de grado...
Td me destierras por uno,
yo me destietto por cuatro,

(Romance de la Jura de Sta. Gades)

Mixto a
o 60 600 60

Se acetca gran cabalgada,
y vese claro y distinto
que Diego Estdfiiga el joven
es de ella jefe y caudillo,
(Rivas, Don Alvaro de Luna)

observa cuidadosamente en itallano; de fos que sélo llevan acento fijo
en la séptima opinaba que son a propdsito para el drama y para el
estilo llano del romance, pero «poco adaptables a los tonos altos de
la lita y menos a la grande epopeyas, Principios de ortologia v mélrice,
Madrid, 1890, pig. 290, nota. Cada tipo de octosilabo es justo y ade-
cuado dentro de su propia funcidn; el dactilico y el mixto se prestan
a efectos expresivos que ¢l trocaico no puede producit; todos son musi-
cales en las circunstancias convenjentes. Sus variantes abarcan upa ex-
tensa escala de diferentes tonos,
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Mixto b
o 600 60 60

Calzadas espuelas de oro,
valona de encaje blanca,
bigote a la borgofiona,
melena desmelenada.

(Zorrilla, A buen juez, mejor testigo)

Pasajes como los anteriotes, en que la acentnacién pro-
sédica de cada verso sefiala con toda claridad la estruc-
tura ritmica del conjunto, son poco frecuentes. El trocaico
es entre los tipos citados el tnico que suele emplearse de
maneta independiente. La poesia de Espronceda A Ma-
tilde, de doble rima interior y final, consta de diez cuar-
tetas trocaicas como la que queda indicada, Se encuentran
algunas otras poesias en octosilabos trocaicos entre los poe-
tas romdnticos y modernistas. Ni el octosilabo dactilico ni
el mixto, como antes se ha indicado, parecen haber sido em-
pleados separadamente ®.

TESTIMONIO EXPERIMENTAL

La cantidad sildbica da idea de la disposicién de las
cldusulas y perfodos en los referidos tipos. Entre los textos
examinados bajo este aspecto, bastard presentar los si-
guientes versos del romance de Gerineldo:

5. Cortesponden al tipo trocaico 31 combinaciones prosédicas con
uno, dos, tres, cuatro, cinco v seis acentos, como se vetd después. Con-
curren muchas de estas combinaciones en poesias de octosilabos trocaicos
de Gutiérrez Ndjera, Santos Choczno, Amado Nervo y otres. El [amado
octos{labo pednico estd comprendido dentro del tipo trocaico.
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Gerineldo, Gerineldo,
paje del rey mds querido,
quisiera hablarte esta noche
en este jardin florido.

Se hallan reptesentadas en este ejemplo todas las varie-
dades del octosilabo anteriormente indicadas. El primer
verso corresponde al tipo trocaico; el segundo, al dactilico;
el tercero, al mixto &, y el cuarto, al mixto 5. Se han me-
dido las silabas sobre una inscripcién quimogrifica regis-
trada en el tono de Ia lectura normal. Las cifras corres-
pondientes a cada sflaba expresan la duracién de la misma
en centésimas de segundo. Respecto a la divisién de las
sflabas s6lo hay que advertir que la vocal final de guisiera
y la inicial de bablarte han sido dichas como un solo so-
nido, que la dltima sflaba de hablarte y la primera de esta
se han fundido en una simple unidad vy que la # de ex
ha sido pronunciada como sonido inicial de la silaba si-
guiente,

Ge ri
20 12

32

nel do Ge i nel do
30 20 28 17 32 23

50 45 55 (42)
95 o7
pa je del rey mds que ri do qui
18 15 17 20 18 14 25 20 (28) 20
50 47 45 48

97 93
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sie raha blar tees ta no che e
26 20 30 16 13 30 25 (35) 10
46 59 55 45
105 100

nes te jar din flo i do
23 12 17 28 20 26 18

52 48 44 (50)
100 94

El promedio de la cantidad sildbica ha sido 20 centé-
simas; el de las cldusulas, 47, y el de los periodos, 98. La
desigualdad de las sflabas, 10-32, aparece algo reducida en
las cldusulas, 34-55, y mds en los petfodos, 95-105. Para
la impresién del oido, los periodos resultan pricticamente
uniformes. Su duracién coincide con la de la unidad de
tiempo °,

La diferencia entre las cldusulas depende esencialmente
del nimero de sus silabas. Las dactilicas son en general
mids largas que las trocaicas. Los periodos de enlace, me-
diante la suma de sus tiempos, pausas y anacrusis, se uni-
forman con los perfodos interiores. La igualdad de los pe-
riodos determina la reaparicién regular de los tiempos mar-
cados.

6. No hay que decir que toda experiencia de esta especie envuelve
clerto elemento ocasional. EI mismo texto leido por diferentes personas
presenta de ordinario abundantes discrepancias. Una completa identidad
de resultados no suele datse ni aun entre las lecturas de un mismo texto
repetidas por una determinada persona, Lo mismo puede decitse del
timbre de las vocales, de la articulacidn de las consonantes, del grado
del acento espiratorio o de Ia altura del tono. Dentro de un relativo
margen de oscilacién, existe sin embargo conformidad respecto a las
lineas esenciales de cada fendmeno.
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En el ritmo total del verso se suma la cooperacién de
varios elementos, Al lado de los tiempos marcados, base
ritmica del conjunto, actian el contraste entre los perfodos
plenos y los de enlace, la sucesién de las cldusulas fuertes
y débiles, el orden alterno de la asonancia y la combinacién
regular de versos y pausas, El octosilabo concierta el con-
junto de estos factores en la acompasada medida de sus
acentos, equivalente a la duracién del paso en la marcha
normal.

ApLICACION ARTISTICA

Existen numerosos testimonios de la utilizacién cons-
ciente o intuitiva de los referidos tipos en el lenguaje mé-
trico. Muchos romances empiezan con un vetso trocaico
que repite el mismo grupo tetrasflabo en sus dos tiempos
marcados. Después de este principio, el verso siguiente
suele dar al ritmo un nuevo giro:

Abendmar, Abendmar,
moro de la moretia.

Compafiero, compafiero,
casése mi linda amiga,

Es frecuente en los romances emplear el tipo dactilico
para sefialar el principio de un parlamento:

De esta manera le hablaba:
Esta respuesta le da:

Tales palabras decia:

Estas razones ha hablado:

Se aplica esta misma variante para cerrar una frase de
manera rotunda y enérgica. Cuando dofia Lambra cuenta a
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su esposo la ofensa que de los Infantes de Lara habfa re-
cibido, termina su queja diciendo: «Si desto no me ven-
gdis, / mora me quiero tornars. De manera andloga, Fer-
ndn Gonzdlez, al descubrir la bandera de su condado al
frente de los caballeros que salfan al encuentro de su sefior,
exclama con alegrfa: «Salid, salid, doiia Sancha, / ved el
pendén de Castillax.

En la Jura de Santa Gadea el relato se desarrolla predo-
minantemente en trocaicos y mixtos, La forma dactilica pasa
a primera linea en los versos en que el rey ordena el des-
tierro del Cid y en la réplica del caudillo castellano, ya
citada en la seccién de tipos ritmicos. En «Cabalga Diego
Lafnez», se observa el mismo proceso. Después de la des-
cripcién del cortejo de los caballeros en mixtos y trocaicos,
ocupan los dactilicos el principal lugar cuando Rodrigo
muestra su enojo ante el mandato de su padre para gue
bese al rey la mano:

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

El papel del dactflico sitve ignalmente para realzar las
expresiones mds graves y patéticas en el romance de la
penitencia del dltimo rey godo; es frecuente que la pré-
tasis de la frase sea mixta y la apédosis dactilica:

Estando en estas razones,
voz de los cielos ofa...

Tres roscas daba a la tumba,
siete cabezas tenfa...

Rogaba a Dios 2 su lado
todas las horas del dfa...
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La sucesién alternativa repite el contraste y favorece
el movimiento musical. La diferencia entre el equilibrio
trocaico y el énfasis dactilico resalta en el reto de Bernardo
del Carpio:

T4 y los tuyos lo habéis dicho,
que otro ninguno no osara;
mas quienquiera que lo ha dicho
miente con toda la barba.

La sucesién indicada es procedimiento regular en las
enumeraciones de miembros contrapuestos de las cuales se
encuentran en los romances abundantes ejemplos. El rit-
mo no responde enteramente a la serie contrapuesta de
unos y otros en el desafio entre don Urgel y Bernardo del
Carpio. La oposicién entre el verso trocaico y el dacti-
lico se dibuja con claridad a través de la serie alterna de
vos y yo en las querellas de Ferndn Gonzélez contra el
rey de Leén, El contraste adquiere particular relieve y pre-
cisién entre fodos y Rodrigo en «Cabalga Diego Lainez»,
donde el énfasis dactilico se anticipa ocupando el principio
de cada proposicién:

Todos espadas ceiiidas,
Rodrigo estoque dorado;
todos con sendas varicas,
Rodrigo lanza en la mano;
todos guantes olorosos,
Rodrigo guante mallado.

Las Coplas de Jorge Manrique ofrecen diversas combi-
naciones de armonia intetior entre los tipos ritmicos del
verso. En unos casos los versos de las dos semiestrofas
se cortesponden ritmicamente en el mismo orden que el
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de sus propias rimas, En otros casos los dos octosilabos
de cada semiestrofa pertenecen al mismo tipo. En otros,
toda la estrofa responde a un tipo uniforme. La siguiente
estrofa doble hace alternar con regularidad los tipos mix-
to y trocaico, cerrdndose con dos dactilicos que subrayan el
sentido patético de la terminacidén:

Después de puesta la vida mixto

tantas veces por su ley trocaico
al tablero,

después de tan bien servida mixto

la corona de su rey trocaico
verdadero,

después de tanta hazafia mixto

de que no puede bastar trocaico
cuenta cietta,

en la su villa de Ocafia dacttlico

vino la muerte a llamar dactilico
a su puerta.

Las combinaciones ritmicas de los tomances parecen
guiadas e influidas por los movimientos del canto, Las de
las Coplas revelan un fino sentimiento artistico de los efec-
tos del ritmo del verso. La armonia de los tipos ritmicos
eleva el valor lirico en las composiciones que aciertan a
aprovechar tal condicidn.

COMPARACION DE FRECUENCIA

En francés e italiano, el octosilabo, menos cultivado
que en espaiiol, ha hecho prevalecer €l tipo trocaico corres-
pondiente al modelo latino. En espaiiol, la modalidad tro-
caica es igualada por la mixta, y la suma de ésta con la
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dactilica supera considerablemente la representacién de Ia
primeta,

Entre los 100 hemistiquios octosilabos que se registran
en los primeros 500 versos del Cantar de Mio Cid, figu-
ran 33 trocaicos, 18 dactilicos y 47 mixtos. En el frag-
mento de Ronucesvalles figuran 9 trocaicos, 9 dactilicos y
10 mixios. La proporcién del tipo trocaico aumenta consi-
derablemente en composiciones liricas influidas por mode-
los exttanjetos. Tal proporcién se aproxima al cincuenta
por ciento en la cantiga de Alfonso XI y en el duelo de
Aquiles de la Crénica troyana.

A partir del siglo xv, la nacionalizacién de la métrica
octosildbica, con el desarrollo de los romances y de la li-
rica cortesana, hizo que descendiera el octosilabo trocaico
y que recuperaran su antiguo nivel los tipos dactilico y
mixto. En e} romance de Lz serrana de la Vera se cuentan
23 trocaicos, 15 dactilicos y 22 mixtos. Siguiendo este
mismo orden, los 320 octosilabos de las Coplas de Jorge
Manrique se reparten en 140 trocaicos, 60 dactflicos y
120 mixtos.

Las medidas indicadas se mantienen sin apreciable di-
ferencia en las quintillas de Gil Polo, en las redondillas de
Baltasar de Alcdzar, en el didlogo de las labradoras del prin-
cipio de Fuenteovejuna y en las décimas de Segismundo
en La vida es suefio. En las quintillas de 1a Fiesta de toros
en Madrid, de Nicolds Fernindez de Moratin, el tipo mix-
to predomina sobre el trocaico.

Entre los poetas roménticos se manifiesta con clari-
dad la tendencia a dividir las funciones entre las moda-
lidades indicadas. Mientras de una parte la forma trocaica
muestta su preponderancia en las composiciones propia-
mente liticas, como se observa en las canciones de Es-
pronceda y Arolas, de otra patte los tipos dactilico y mixto

4 - ToMAS FAVARRO
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sobresalen notoriamente, a expensas de la referida forma,
en poesias de cardcter narrativo, como los romances del
Duque de Rivas y las leyendas de Zorrilla. El dactilico,
relativamente escaso hasta ahora, es favorecido por el én-
fasis romdntico hasta el punto de igualar y aun sobrepasar
al trocaico:

Rivas froc., dact. mixt,
La vuelta deseads . . . . 89 110 109
El sombrero . . . . . . 104 109 119
El castellano ledd . . . . 87 96 106
Torar . . . . . . . . 280 315 334
Porcentaje . . . . . . 30,1 339 359

Zotrilla
La sorpresa de Zabara . . . 154 234 280
El capitin Montoya . . . . 453 498 701
El escultor y el dugue . . . 262 322 380
ToraL . . . . . . . . 869 1.054 1.361
Porcentaje . . . . . . 26,4 320 41,4

En el Duque de Rivas, las proporciones entre los tres
tipos ritmicos son mds equilibrados que en Zotrilla, En uno
y otro resultan, sin embargo, paralelas, Tomados en con-
junto los 4.213 octosilabos, el trocaico representa el 27,2
por ciento; el dactilico, el 32,4 por ciento, y el mixto, el
40,0 por ciento,

La preponderancia del tipo mixto en los textos primi-
tivos, el crecimiento del trocaico bajo la influencia extran-
jera, la restauracién de las proporciones originarias en el
Siglo de Oro y el crecimiento gradual de la variante dacti-
lica, confirman el doble otigen, culto y popular, del octo-
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sflabo espafiol y la larga y callada competencia sostenida
por ambas corrientes.

ACENTOS PROSODICOS

Ordinariamente los apoyos ritmicos del verso se asien-
tan sobre silabas prosédicamente acentuadas. La lengua es-
pafiola concede especial importancia al acento prosédico.
En muchos casos los acentos prosédicos que el verso pre-
senta son mds numerosos que los apoyos ritmicos. Son acen-
tos prosédicos activos los que sirven de base a los tiempos
del verso. Son pasivos u ociosos, en cuanto al ritmo, los
que no desempefian papel apreciable en la determinacién de
tal elemento.

El asiento de los tiempos indicados recae a veces sobre
silabas prosddicamente débiles. Ocurre esto sobre todo
con respecto al tiempo secundario, interior de periodo. Se
da ese mismo caso, con menos frecuencia, en relacién con
el primer tiempo marcado y hasta con el tiempo final. No
es raro encontrar en el teatro cldsico octosilabos que ter-
minan en preposicién o conjuncién inacentuada, ya sea por
motivos de natural encabalgamiento o por intencionado
efecto cémico, como el de la glosa del gracioso de Cads
cual lo gue le toca, de Rojas, versos 3.125-3.145, que ter-
mina diciendo:

Entraré como cristiano
a sélo volver por mi.
Los dos alld dentro y
yo con la espada en la mano?’,

7. Son numetosos los ejemnplos de esta especie que se pueden citar:
«Mucho me huelgo de que / a eso vuestro ingenio salga» (Calderdn,
Migico, I, 2). «Isabel, / Sefior. / Con que / ¢nos quiete dejar mi
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La ausencia del acento prosédico no impide que la si-
laba séptima reciba el apoyo ritmico que le corresponde.
Lo mismo sucede con las silabas inacentuadas en que sue-
len asentarse el primer tiempo martcado y el tiempo inter-
medio. Cuando el verso, ademéds del apoyo regular de la
sflaba séptima, indica el lugat cotrespondiente a alguno
de los dos apoyos anteriores, el mismo movimiento del
ritmo lleva a situar sin dificultad el asiento no sefialado.
Son variables los acentos prosdédicos; son fijos los apoyos
ritmicos en que se funda la estructura de cada tipo. Si el
verso no posee més acento prosédico que el de la silaba
séptima o si por el contrario tienen acento prosddico todas
las sflabas anteriores, los apoyos inexpresados se deducen
del valor relativo de los vocablos y del ritmo de los versos
precedentes.

Ya se ha visto que el hecho de que el octosilabo sea
trocaico, dactflico o mixto resulta de la colocacién de su
primer tiempo marcado. La acumulacién de acentos prosé-
dicos al principio del verso suele dar lugar a que la for-
ma ritmica del mismo se preste a interpretaciones diferen-
tes, Se registran a continuacién las numerosas combinacio-
nes prosédicas del octosflabo con indicacién de la corres-
pondencia ritmica de cada una de ellas ®.

hermanar» (L. F. Moratin, El vicjo v la nifia, 1, 6). No es, pues, exacto
en sentido sbsolute que la silaba séptima tenga siempre acento prosd-
dico en el verso octosilabo.

8. En varios de los casos siguientes podrdn darse también interpre-
taciones diferentes de las que aqui se proponen, Las discrepancias de
detalle no afectan al fonde de la demostracién. Se citan abreviadamente
Poestas escogidas de Arolas, recopiladas por L. Rossellé y J. Olea, Ma-
drid, 1920; Calderdn, El acalde de Zalamea y La vida es suefio; Es-
pronceda, El estudiante de Salamanca; Lope, El acero de Madrid; L. F.
Moratin, E! viejo ¥ la nifia; Nifiez de Arce, Gritos del combate vy El
vértigo, Madrid, 1891; Rojas, Cada cual lo gue le toca; Tirso, El con
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A. Un acento, una combinacién

1. Unico acento en Ia silaba 7. Tipo trocaico: «Pata
que de_tu belleza / (eternos abriles goces)» (Vélez, El
rey en su imaginacicn, 1.111-1.112); «(Porque las muje-
res son) / como las tapicerfasy (Lope, Santiago el verde,
11, 1); «Y porque compadecido / (mejor mi amparo dis-
pongas)» (Calderdn, Vida, II1, 10).

B. Dos acentos, seis combinaciones

2. Acentos en 1-7. Tipo dactilico: «fbase para Pa-
ris» (Infantina); «Dejo las invocaciones» (Manrique, Co-
plas, 4); «Puéblese de mis verdades» (Rojas, Cada cual,
361).

3. Acentos en 2-7, Tipo mixto 4: «Partimos cuando
nacemos / andamos mientras vivimos» (Mantique, Co-
plas, 5); «El circo desocupando» (N. F. Moratin, Fiesta,
103). Tipo mixto b: «Las pndsicas acordadas» (Mantique,
Coplas, 17); «Las dddivas desmedidas» (Manrique, Co-
plas, 19).

4. Acentos en 3-7. Tipo trocaico: «Los estados y
riqueza / que nos dejan a deshoras (Manrique, Coplas,
11); «Como lanzas de soldados / apostados en la alturas
(Zottilla, A buen juex, 15-16).

5. Acentos en 4-7. Tipo dactilico: «Sobre las aguas
del mar» (Arnaldos, 2); «(Le negara su favor) / cuando
le viera ganar» (Espronceda, Fstudiante, 111, 2); «Por
la alameda dorada» (A. Machado, Alvargonzdlez, 54).

6. Acentos en 5-7. Tipo trocaico: «(Vio venir un
fuste armado) / por Guadalquivir arribas (Linda Infanta,
4); «{Yo no digo mi cancién) / sino a quien conmigo
vas (Arnaldos, 21-22).

denado por desconfiado y Don Gil de las calzas verdes; Vélez de Gue-
vara, La servana de la Vera; Zoriilla, Obras completas, Madsid, 1917,
vol, I.
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7. Acentos en 6-7. Tipo trocaico: «(Sombrero de
falda grande) / sobre quien €l cordén ande» (Lope, Isi-
dro, 17); «Lo que en Valladolid pasa» (Tirso, Don Gil,
111, 1); «(Que yo quite a otros la muerte) / para que me
la deis vos» (Calderén, Mdgico, I, 9).

C. Tres acentos, quince combinaciones

8.  Acentos en 1-2-7. Tipo mixto 4: «Qué fueron
sino verdutas» (Manrique, Coplas, 16); «Oh, seres ido-
latrados» (Atolas, Poestas, 8). Tipo mixto &: «No curo
de sus ficciones» (Manrique, Coplas, 4); «Soy cémplice en
tu delito» (Rojas, Cada cudl, 612).

9. Acentos en 1-3-7. Tipo trocaico: «Esos reyes po-
derosos» (Manrique, Coplas, 14); «¢Qué le fueron sino
loros?» (Manrique, Coplas, 21); «Ay, del triste que con-
sume [/ (su existencia en esperar)» (Zorrilla, A buen juez,
74).

10, Acentos en 1-4-7. Tipo dactilico: «Cémo se pasa
la vida, / cémo se viene la muerte» (Manrique, Coplas,
1); «Es tu mejilla temprana / rosa de escarcha cubiertan
(Bécquer, Rimas, XI); «Canta deleites y amores, / busca
Ia flor de las flores» (Darfo, Cancién de carnaval, 50-51).

11.  Acentos en 1-5-7. Tipo trocaico: «Gente de la
villa sale» (Vélez, Serrana, 507); «Tiene su palacio ver-
de, / tiene su mullida camas» (Atolas, Poesias, 156);
«Broches de esmeralda v oro» (Bécquer, Rimas, XI1I).

12. Acentos en 1-6-7. Tipo dactilico: «Vamos y co-
gerdis flores» (Arolas, Poesias, 112); «Véstagos de impe-
rial rama» (Ndfiez de Arce, Gritos, 71).

13. Acentos en 2-3-7, Tipo trocaico: «Alli van los
sefiorfos» (Manrique, Coplas, 3); «Pues ¢qué importa
que la vea?s (Rojas, Cada cual, 525); «De que es simbo-
lo celeste» {Bécquer, Rimas, XIX),

14, Acentos en 2-4-7. Tipo mixto #: «Errado lleva
el camino, [/ errada lleva la via» (Infanting, 5-6); «Re-
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cuetde el alma dormida, / avive el seso y despierte»
(Manrique, Coplas, 1).

15. Acentos en 2-5-7. Tipo mixto &: «De Francia
partid la nifia, / de Francia la bien guarnidas (Infentina,
1-2); «Daremos lo no venido» (Manrique, Coplas, 2);
«Estaba la mar en calma» (Abendmar, 5),

16. Acentos en 2-6-7. Tipo mixto : «Se olvidan
de que son lodo» (Arolas, Poesias, 76); «Se mece la pri-
mer rosa» {Arolas, Poestas, 216); «(Me somete a su po-
tencia) / de burla. Tan cruel es» (Guillén, Céntico, 344),

17. Acentos en 3-4-7. Tipo trocaico: «En los mds al-
tos estados» (Mantique, Coplas, 8); «Cuando td cruda te
ensafias» (Manrique, Coplas, 23); «Pero no quieren tus
ojos» (Rojas, Cada cual, 537).

18, Acentos en 3-5-7. Tipo trocaico: «Nuestras vi-
das son los rios» (Manrique, Coplas, 3); «Su postrera
luz tefleja» (Bécquer, Rimeas, XI1); «Y parti6 a lejanas
tierras» (A. Machado, Alvargonzélez, 42).

19. Acentos en 3-6-7. Tipo trocaico: «Con los rayos
del. sol mismo» (Rojas, Cada cual, 546); «De sus besos
temblé yo» {Arolas, Poestas, 69).

20. Acentos en 4-3-7. Tipo dactilico: «Con su valor
y altos hechos» (Zotrilla, A #al juex, 412); «Para volar
mds ligera» (Datio, Cancién de carnaval, 9); «(Y Alvar-
gonzélez vefa) / como Jacob una escala» (A. Machado,
Alvargonzilez, 61-62).

21. Acentos en 4-6.7. Tipo dactilico: «Las esme-
raldas son verdes» {Bécquer, Rimas, XII); «Cuyos rigo-
res son ciertos» (Arolas, Poestas, 206); «Que ¢l por-
venir serd tuyo» {Nifiez de Arce, Gritos, 19).

22. Acentos en 5-6-7. Tipo trocaico: «Por inclina-
cién soy hombre» (Vélez, Serrana, 1.833); «Que para
sanar no son» (Rojas, Cada cual, 1.635); «Con los que
a vender pan vienen» (Tirso, Don G#, 1, 3).
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D. Cuatro acentos, veinte combinaciones

23. Acentos en 1.2-3-7. Tipo trocaico: «No mds
burlas con serranas» (Vélez, Serrana, 1.904); «8i, ya sé
lo que te debo» (L. F. Moratin, El viejo y la nifa, 11,
11); «Yo sé que amas a los nifios» (Arolas, Poesfas, 157).

24, Acentos en 1-2-4-7. Tipo mixto a: «gQué fué de
tanto galdn, / qué fué de tanta invencién?» (Manrique,
Coplas, 16); «Dos 1ojas lenguas de fuego» (Bécquer,
Rimas, XXIV). Tipo dactilico si se da preferencia a la
primera silaba: «¢Cémo es el juego de cafias?» (Vélez,
Serrana, 549).

25. Acentos en 1-2.5-7. Tipo mixto &: «Cuén presto
se va el placer» (Manrique, Coplas, 1); «Dos olas que
vienen juntass (Bécquer, Rimas, XXIV),

26. Acentos en 1-2-6-7. Tipo mixto &: «zQué mosca
te picd yar» (Vélez, Serrana, 1.065); «Ser virgen cuando
fué madres (Tirso, Condenado, 11, 11); «Es luz de los
que estdn lejos» (Arolas, Poesias, 78).

27. Acentos en 1-3-4-7. Tipo trocaico: «Este mun.
do es el camino» (Manrigue, Coplas, 5). Tipo dactilico
si se da preferencia a la primera silaba: «Ved de cudn
poco valor» (Manrique, Coplas, 8).

28. Acentos en 1.3.5.7, Tipo trocaico: «Quién
hubiese tal ventura» (Arnaldos, 1); «¢Qué castillos son
aquellos?» (Abendmar, 23); «Crespo €l oro en ancha
trenza» (Bécquer, Rimas, XXIII).

29. Acentos en 1-3-6-7. Tipo trocaico: «Blanca fué
la primer rosa» (Arolas, Poesias, 222); «¢Qué te diera
por un beso?» (Béequer, Rimas, XXIII).

30. Acentos en 1-4-5.7. Tipo dactilico: «Angela
Jqué quieres t4?» (Rojas, Cada cual, 513); «Victimas de
un santo celo» (Arolas, Poestas, 72).

31. Acentos en 1-4-6-7. Tipo dactilico: «Capas y
gotras no mis» (Vélez, Serrana, 550); «Libreme amor de
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mi propio» (Rojas, Cada cual, 1.597); «Yo trastornado,
14 loca» (Ntfiez de Arce, Gritos, 32).

32. Acentos en 1-5-6-7, Tipo trecaico: «Ve que su
dolor es grande» (Rojas, Cada cual, 1.597); «Vivas gtan
sefior mil afioss (Calderdén, Vida, I, 7).

33. Acentos en 2-3-4-7. Tipo mixto 2: «Galvin ¢qué
hard la sefiora?» (Tirso, Condenado, 11, 16); <«El verde
es gala y ornato» (Bécquer, Rimas, XII).

34, Acentos en 2-3-3-7. Tipo trocaico: «Azul, rosa,
verde y blanca» (Rivas, Romances); «Mas yo llevo el
pie desnudos (Arolas, Poesias, 165).

35, Acentos en 2-3-6-7. Tipo trocaico: «Aqui gra-
cia y después gloria» (Lope, Acero, II, 24); «Quien tal
hace, que tal pague« (Vélez, Serrana, 3.074); «Alld mue-
van feroz guerra» (Espronceda, Pirata, 35).

36. Acentos en 2-4-5-7. Tipo mixto a: «¢Por qué te
vas si es mi hermano?» (L. F. Moratin, El viejo y 2
wiig, 111, 1); «¢Serd quizd alguna vieja?» (Espronceda,
Estudiante, IV, 103).

37. Acentos en 2-4-6-7. Tipo mixto 2: «La vi, me
amé, crecié el fuego» (Espronceda, Estudiante, III,
esc. 3); «Esclavas de un amor puro» (Arolas, Poestas, 81).

38. Acentos en 2-5-6-7. Tipo mixto &: «Mas cum-
ple tener buen tino» (Manrique, Coplas, 5); «Pot una
mirada un muado, / por una sonrisa un cielo» (Bécquer,
Rimas, XXIII),

39. Acentos en 3-4-5-7. Tipo trocaico: «Pues ¢por
qué no la has casado?» (Rojas, Cada cual, 1.277); «Cuan-
do el sol ya estaba puesto» (Rivas, Romances).

40, Acentos en 3-4-6-7. Tipo trocaico: «Te matara
una y cien veces» (Nufiez de Arce, Vértigo, 27); «Pre-
gunté altivo: —gQuién var» (Zorrilla, El escultor y el
duque).

41, Acentos en 3-5-6-7. Tipo trocaico: «Cercenado
tiene un brazo» (Zorrilla, A buen juez, 465); «Mi delito
no es gran cosa» (Espronceda, Estudiante, 111, esc. 3).
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42, Acentos en 4.5-6-7. Tipo daciflico: «El que a
su fe no da créditor (Tirso, Condenado, I, 4); «Para
refiir nunca es tarde» (Espronceda, Estudiante, 111,
esc. 3).

B. Cinco acentos, quince combinaciones

43, Acentos en 1-2-3-4-7. Tipo trocaico: «¢Yo no
més? Grande palabra» (Lope, Acero, 11, 15); «Yo no sé
si es embustero» (L. F. Moratin, El viejo ¥ la wifia,
111, 3).

44, Acentos en 1-2-3-5.7. Tipo trocaico: «Yo sé
dar, mas no volver» (Lope, Los milagros del desprecio,
III, 8); «¢Quién te ha dado tal esfuerzo?» (L. E. Mo-
ratin, El viejo y la nifia, 11, 11); «Prez da el genio y
no la cuna» {Arolas, Poesias, 169).

45. Acentos en 1-2-3-6-7. Tipo trocaico: «¢Quién
es esta mujer bella?» (Calderén, Vide, 11, 4); «Yo no
he dicho que no quiero» (L. F. Moratin, E! viejo y la
nifia, 11, 1).

46, Acentos en 1-24-5-7. Tipo mixto 4: «Cudn
lejos va el alma de eso» (Lope, Acero, II, 24); «No
basta ser sangre mia» (Vélez, Serrana, 1, 501).

47. Acentos en 1-2.4-6-7. Tipo dactilico: «¢No
sois cristiano? Si soy» (Titso, Condenado, 11, 16); «Hoy
ha de ser la mds alta» (Calderén, Vids, III, 14). Tipo
mixto # si se da preferencia a la segunda silaba: «Bien
$é que apenas soy alpo» (Quevedo, La mala suerte).

48, Acentos en 1-2-5-6-7. Tipo mixto 5: «—No
puedo. —¢Por qué? —Soy fea» (Lope, Acero, II1, 20);
«—Eg grande, —Mayor soy vo» (Calderén, Vida, 11, 4).

49, Acentos en 1-3-4-5-7. Tipo trocaico: «¢Es quien
es? Yo soy quien soy» (Lope, E! cuerdo loco, 1.833);
«Ya lo estoy; no importa nada» (Tirso, Condenado,
11, 17).

50. Acentos en 1-3-4-6-7. Tipo dactilico: «Padre,
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habéis hecho muy biens (Vélez, Serrana, 3.100); «Este
mal hombre que he visto» (Tirso, Condenado, 1, 13).

51, Acentos en 1-3-5-6-7. Tipo trocaico: «¢Es En-
tico? ¢Cémo es eso?» (Tirso, Condenado, 1, 13); «Qué
pasado bien no es suefio» (Calderén, Vida, 111, 10).

52. Acentos en 1.4-3.6-7. Tipo dactilico: «—¢Qué
hay de mi amor? -—¢Qué sé yo?» (Tirso, El castigo del
pensé gue, 1, 5); «Bs frenesi, es rabia, es ira» {Calde-
rén, Vida, 111, 8); «Pobre de mi; yo voy muetta» (Mo-
ratin, El viejo y la nifia, 111, 10).

53. Acentos en 2-3-4-5-7. Tipo mixto ¢: «Don Gil
no es hombre, es la gracia» (Tirso, Don Gil, I, 10); «La
tarde es muy pura y fresca» (Arolas, Poesias, 175). Tipo
trocaico si se da preferencia a la tercera silaba: «Si all4
muero he de ir por ella» (Titso, Condenado, 11, 17).

54. Acentos en 2-3-4-6-7. Tipo mixto a: «Aquf no
plenso que hay mis» (Vélez, Serrana, 346); «Segin ti
propio me has dicho» (Calderdn, Vidg, 1, 8); «—Fingié
dos cartas, —¢Qué dices?» (L. F, Moratin, El viejo y la
nifa, I, 11).

55. Acentos en 2-3-5-6-7. Tipo trocaico: «Pues ¢qué
es esto? Qué sé yo?» (Lope, El cuerdo loco, 52);
«Quedaos vos, que yo he de ir solo» (Rojas, Cada cual,
1.856).

56. Acentos en 2-4-5-6-7, Tipo mixto a: «Roberto,
ya sé quien es» (Lope, El cuerde loco, 822); «¢Me bus-
cas? Ya en t{ no pienso» (Calderén, Mdgico, II, 23).

57. Acentos en 3-4-5-6.7. Tipo trocaico: «¢Luego
ti... Yo no sé nada» (Rojas, Cada cual, 2.329); «Pero
dqué estotbo hay? Yo vengo / (de Madrid, corte de Es-
pafiay» (Tirso, El castigo del pensé que, 1, 11).
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F. Seis acentos, seis combinaciones

58, Acentos en 1-2-3-4.5.7. Tipo mixto a: «dEs
huerta? ¢Es casa? Es la plaza» (Lope, Santiago el ver-
de, 11, 2); «No sé yo cudndo. Eso basta» (Tirso, Don
Gil, I, 10). Tipo trocaico si se da preferencia a la silaba
tercera: «¢Td no ves que es gran crueldad?» {Lope, Ace-
ro, 1I, 18).

59. Acentos en 1-2-3-4-6-7. Tipo dactilico: «¢Qué
cata es ésa? ¢No habliis?» (Lope, La esclava de su
galén, 111, 20); «No estd en un hombre el ser serio»
(L. F. Moratin, El viejo y la nifia, 11, 1). Tipo mixto a4
si se da preferencia a la segunda silaba: «A un pez, a un
bruto y a un ave» (Calderén, Vida, 1, 2).

60. Acentos en 1-2-3.5.6.7, Tipo trocaico: «—Vos
sois cuetdo. —-No soy cuerdo» (Lope, Santiago el verde,
I1I, 1); «No sé cudles son m4s grandes» {Calderén, Vide,
I, 4). Tipo mixto % si se da preferencia a la silaba se-
gunda: «~g¢Qué hacéis? Ay de mi, --No, deja» (L. F.
ne, gran dicha ha sido» (Vélez, Serrana, 2.486); «¢Qué
Moratin, El viejo v la nifia, 111, 10).

61. Acentos en 1-2-4-5-6.7. Tipo mixto 4: «¥Ya vie-
es esto? Ya son mds graves» (Calderdn, Vida, 1, 4). Tipo
dactilico si se da preferencia a la silaba primera: «Diez
meses ha, no hard mds» (L. F. Moratin, El viejo v la
nifia, 11, 2),

62. Acentos en 1-3-4-5-6-7. Tipo trocaico: «Lauro,
no sé qué me han dicho» (Vélez, E! rey en su imagina.
cidn, 1.849); «Dices bien, yo s6lo he sido» (Rojas, Cada
cual, 424). Dactilico si se da preferencia a la primera:
«—No te estd bien. —Si estd bien» (Rojas, ibid., 1.913).

63. Acentos en 2-3-4.5-6-7. Tipo trocaico: «Si soy
rey, soy mds que un hombrer (Vélez, El rey en su ima-
ginacién, 2.214); «Alld, squé sé yo? Muy lejos» (Mora-
tin, El viejo y la nifig, 11, 13).
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G. Siete acentos, una combinacién

64, Acentos en 1-2-3-4.3-6-7. Tipo mixto a:
«—¢Quién es? —Yo soy. —¢Quién es yor» (Lope, El
castigo sin venganza, 1, 2); «Ya van, ya van, ¢Hay tal
prisa?» (L. F. Moratin, E! viejo y la nifia, 11, 13). Tipo
mixto b: «¢Es flaca? ¢Es mal hecha? ¢Es fria?» (Lope,
Acero, III, 4).

OBSERVACIONES GENERALES

De las 64 combinaciones enumeradas, 32 correspon-
den al tipo trocaico, 13 al daciflico y 19 al mixto. En
no mds de siete v ocho casos estas combinaciones son sus-
ceptibles de cambiar de tipo por competencia semdntica
entre lag palabras del verso. Las vacilaciones afectan espe-
cialmente al tipo mixto, f4cil de inclinarse en uno u otro
sentido.

La seccién mds numerosa es la de cuatro acentos, la
cual redne veinte combinaciones prosédicas. Las de uno,
dos y tres acentos aumentan sus vatiantes progresivamente:
1, 6, 15. Las de cinco, seis y siete las disminuyen en pto-
porcién opuesta: 15, 6, 1:

Acentos 1 2 3 4 5 6 7
Combinaciones 1 6 15 20 15 6 1
Aunque la seccién de cuatro acentos sea la que retine
mayor nimero de combinaciones, su frecuencia no estd en
relacién con esa ventaja. Los octosilabos mds abundantes
son los que contienen dos o tres acentos prosédicos. En
el primer caso, los dos acentos sirven de asiento a los tiem-
pos marcados. Los de tres acentos proporcionan ademds
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apoyo natural al tiempo intermedio. Los de cinco y seis
acentos son escasos, y los de uno y siete aparecen rara vez.

En las Coplas de Jorge Manrique, por ejemplo, los ver-
sos de dos acentos representan el 46,5 por ciento; los de
tres, el 45,0 por ciento; los de cuatro, el 8,4 por ciento; los
de cinco, el 0,1 por ciento. En el romance del Palmero sélo
hay dos versos de cinco acentos; los demds son de dos, tres
y cuatto, con predominio de los de tres. En el de Abend-
mar predominan igualmente los de tres, y no se halla nin-
giin verso con mds de cuatro acentos.

El nimero y disposicidon de los acentos prosédicos, no
sélo sirve de base principal para la inclusién de cada ver-
so en uno u otro de los tipos ritmicos sefialados. La in-
fluencia de tal circunstancia se refleja asimismo en la ca-
lidad y cardctex del verso. El octosilabo resulta claro, re-
gular y equilibrado si consta de dos o tres acentos en co-
rrespondencia con sus apoyos ritmicos. El recargamiento de
acentos prosGdicos aumenta la densidad fonética y semdn-
tica y oscurece Ia linea del ritmo, Las vacilaciones entre los
tipos mismos se dan precisamente en los casos de acentos
més numerosos, Cada acento prosédico supone una pala-
bra de categoria principal. Los versos de cinco, seis y siete
acentos son pesados y recios; los de un solo acento, son
débiles de cuerpo y de sentido.

DISCREPANCIAS OCASIONALES

Pocas veces se quebranta el sistema expuesto en los
puntos antetiores, Los casos de alteracién se producen en
general por motivos de énfasis o por conflictos entre la sin-
taxis y el ritmo,

La ordinaria anacrusis del tipo trocaico pasa a ocupar
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el tiempo marcado cuando la palabra inicial requiere po-
sicién mds destacada. El siguiente octosilabo de Lope, Per:-
banez, 1, 6, se reparte entre el Comendador y Casilda. La
pregunta del primero ocupa necesariamente el tiempo mar-
cado inicial, lo cual da lugar a que las cuatro silabas si-
guientes, que en el trocaico regular llenarian las dos par-
tes del periodo, se rednan aqui en la segunda de estas par-
tes, alargando inevitablemente la duracién de la misma:
«¢Cémo? Porque veis visiones», en esquema, 6o 6000 do.
Andlogo cambio se observa al fin del primer acto de E!
dlcalde de Zalamea cuando Pedro Crespo invoca con dolor
a la hija raptada: «Hija, solamente puedo / {seguirte con
mis suspirosj».

En el mismo tipo trocaico, la anacrusis permanece in-
tacta, pero el primer tiempo marcado se concentra en la
sflaba tercera cuando ésta y la que le sigue requieren por
su realzado sentido ser separadas en tiempos diferentes,
como se ve en El principe constante, de Calderén, en un
verso de siete acentos, que en este caso se aparta de su
ordinario tipo mixto: «¢Quién soy yo? ¢Soy mds que un
hombre?» (I, 7). Igual efecto se manifiesta en el pasaje
de El estudiante de Salamanca en que don Félix de Mon-
temar rechaza con fria arrogancia la acusacién del hermano
de dofia Inés: «Se muri6; no es culpa mia», en esquema,
oo ¢ 6oo Go.

En algunos casos la primera sflaba necesita ocupar el
ptincipio del tiempo marcado, de acuerdo con la importan-
cia de su papel. Si el segundo apoyo pudiera situarse sobre
la sflaba cuatta, el verso adquiriria la forma de un sencillo
octosilabo dactilico, Pero la cuarta silaba es tan inacen-
tuada en tales casos como la segunda y la tercera, en tanto
que el acento de la quinta, reforzado por el de la sexta,
reclama el apoyo indicado. Las tres silabas débiles com-
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prendidas entre los asientos de la primera y la quinta se
subordinan al primero de ellos: «Ve que su dolor es gran-
de» (Rojas, Cada cual, 1.597); «No hay sino decir yo guie-
ro» (Vélez, Serrana, 503); «Vivas, gran sefior, mil siglos»
(Calderén, Vida, I, 7); «Liba de la flor mds bella» (Arolas,
Poestas, 76); en esquema, 6ooo do So. Se trata también
en este caso de una alteracién del tipo trocaico que suele
producirse sobre todo en el didlogo emocional, como se
ve en los versos primero, segundo, cuarto, quinto y sexto
del siguiente pasaje de la leyenda A buen juez, mejor
testigo, de Zortrilla:

—Jtiralo, —-exclamé la niiia.

—Mids que mi palabra vale
no te valdréd un juramento,

—Diego, la palabra es aire.

-—Vive Dios, que estds tenaz,
dalo por jurade y baste,

Una alteracién semejante experimenta el tipo mixto
cuando por exigencias del sentido las cinco silabas del
periodo se agrupan desigualmente en la forma 1-4, segin
se advierte en la misma leyenda citada cuando el escriba-
no se dirige solemnemente al Cristo de la Vega: «Jesus,
hijo de Maria». Otro ejemplo semejante puede verse en
la primera patte, segundo puato, de la leyenda Hownra y
vida que se pierden, del mismo autor: «—Perdén, —Pide-
selo al cielo», en esquema, o 6 6000 So.

Los ejemplos mencionados rompen la normalidad de
los ordinarios tipos ritmicos. En la mayor parte de los
casos tales desequilibrios sirven para subrayar el interés
mediante la ruptura momentdnea de los moldes regulares.
Las discrepancias aludidas confirman en realidad el sen-
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timiento comin respecto al valotr del tipo ritmico a que
cada cambio afecta. Ocurten especialmente estos casos,
siempre con cardcter excepcional, en el didlogo dramdtico.
Su papel meramente afectivo y ocasional los diferencia
de los tipos normales. Desaparecen, por supuesto, en una
lectura inexpresiva que no refleje niveles de énfasis ni
cambios de emocidn.

RESUMEN

La medida del octosflabo coincide con la del grupo
fénico predominante en la prosa literaria espaiiola, Dentro
de esta medida el octosilabo presenta tres modalidades
ritmicas: trocaica, dactilica y mixta. Las tres modalida-
des alternan conjuntamente sobre la base isocrénica de sus
cldusulas rftmicas y de sus tiempos marcados. Los rasgos
particulares de las formas citadas se atentian y neutralizan
en el curso del verso ordinario. A veces se distinguen in-
dividualmente haciendo ostensible su propio valor.

Las combinaciones del acento prosédico en la serie
sildbica del octosflabo suman sesenta y cuatro variantes.
Desde el punto de vista ritmico estas variantes se reducen
a los tres tipos referidos, En tan extensa y complicada
coordinacién, los puntos vacilantes son extraordinariamen-
te escasos. La precisién con que cada variante se acomoda
a su respectivo tipo revela la larga experiencia métrica
contenida en la historia de este verso.

En las lenguas en que el octosflabe figura especialmen-
te como metto trocaico, la actuacién del mismo se ha limi-
tado por lo general al campo de la lirica. El espafiol utiliza
los tipos dactflico y mixto en proporcidén semejante y a
veces supetiot a la del trocaico, lo cual explica la aptitud

% ~- TOMAS NAVARROQ
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con que el referido metro se ha prestado en este idioma
a los relatos épicos del romancero, al artificio de la poesia
trovadoresca y cortesana, al variado didlogo del teatro,
a los 4giles juegos de la expresién satirica en letrillas y
epigramas, a las brillantes descripciones de las leyendas
romdnticas y a las miltiples formas de la litica popular.
Basta, sin embargo, la impresidn que se recoge de las
observaciones precedentes para darse cuenta de que el oc-
tosflabo espafiol estd ain lejos de haber producido todo el
fruto correspondiente a su capacidad artistica.
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NoTa FONOLAOGICA

A pesar de sus cinco siglos de antigtiedad, el lenguaje
de las Coplas de Jorge Manrique es claro y sencillo para
cualquier lector moderno. Por su propiedad y sobriedad
patece que jam4s ha de envejecer. Sus pocos y leves arcafs-
mos pasan casi desapercibidos: parescer, sobir, cativa, es-
torias, joventud, etc. La lectura a la manera actual de
otras palabras como dulcores, plazeres, dexd, mejor, mo-
difica su antiguna pronunciacién, peto no altera la forma
de los versos. Sélo afectan a la métrica los detalles si-
guientes: La 7 cuenta como vocal en hiato, con diéresis,
en gloriosa, juicio, Octaviano, Aureliano, Adriano. En el
mismo caso se halla la e de Téodosio. La sinalefa se cum-
ple regularmente entre vocales inacentuadas, sin mds ex-
cepciones que «y otros por no tener» {copla 20), y «de
sus fijos y hetmanoss (79); otras veces la ¥ se suma a la
vocal inmediata: «y en las lides que vencié» (58), «por
méritos y anciania» (62). La aspiracién de la 5 impide
la agrupacién de las vocales en «la cava honda, chapa-
da» (48), «después de tanta hazafia» (66), «y su halago»
(67) y en otros casos; la f originaria se mantiene en fazer,
fizo, fizieron, fable, falaguero, etc.
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ESTROFPA

Estin compuestas las Coplas en sextillas octosilabas,
cuyos versos se reparten en dos semiestrofas iguales con
terminacién quebrada en cada una de ellas y con tres rimas
consonantes correlativas, abc:abe. Se ha venido usando
esta estrofa en la poesfa espafiola desde mediados del si-
glo xv, a partir de Juan de Mena. Fue ampliamente cul-
tivada por vatios poetas dutante la segunda mitad de ese
siglo. Algunas otras de las muchas clases de estrofas de
pie quebrado usadas desde el Arcipreste de Hita fueron
quedando abandonadas hasta entrado el siglo xvi. La fama
de las Coplas de Manrique ha mantenido hasta hoy el
recuerdo, estimacién y ejercicio de su conocida sextilla,
Aunque con descensos y teacciones de frecuencia, en nin-
guna época ha dejado de tener cultivadores. Es en realidad
la dinica estrofa que ha sobrevivido entre las numerosas
invenciones de la métrica trovadotesca, El nombre con que
generalmente se la designa es el de «copla de Jorge Man-
riques.

En los antiguos cancioneros, estas sextillas aparecen
agrupadas en parejas. Las ochenta sextillas de que cons-
tan las Coplas formaban cuarenta estrofas dobles. La di-
ferencia de rimas entre las dos sextillas de cada pareja
dio Tugar a que cada una de ellas llegara a considerarse
como unidad independiente. Qcurte ademds que la mayor
parte de las sextillas de las Coplas oftecen individualidad
bien definida, no sélo por razén de sus rimas, sino por
su propio sentido, En varios casos, sin embargo, entre
una sextilla impar y la que le sigue existe un enlace sin-
tictico y semdntico que da a entender que su originaria
agrupacién en parejas no significaba una prictica meramen-
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te formal. Confirma esta misma relacién el hecho de que
en ningln caso una sextilla par aparezca trabada con la
impar siguiente. Sélo con ocasién de las sextillas 65-66
se advierte que el sentido desborda la pareja y se extiende
sobre la inmediata. Ambos modos de representacién, sen-
cilla o doble, igualmente compatibles con la méttica y el
contexto del poema, se practican en las ediciones moder-
nas. El de estrofas simples, que aqui sirve de base, ofrece
la ventaja préactica de facilitar mds concretamente la locali-
zacién de las referencias.

De la sextilla de pie quebrado puede decirse que es
la mds armoniosa de las esttofas octosflabas, Sobte las pro-
porciones de la redondilla de rimas cruzadas, afiade Ia’
cadencia de los dos versos cortos que prolongan el efecto
de las semiestrofas. Es mds breve y flexible que las octa-
villas del romanticismo; no se somete como ésta a la rigida
disciplina de las rimas agudas al final de las dos mitades
de Ia estrofa. Su disposicién lirica le ha hecho ser prefe-
rida en serenatas y barcarolas. Sus octosflabos se prestan
a diversas correspondencias interiores a base de la combi-
nacién de sus tipos ritmicos. Dispone, ademds, de la liber-
tad de hacer el pie quebrado tetrasilabo o pentasilabo.
Claro es que el papel de la sextilla, dentro de su claro
esquema métrico, es mds o menos musical, expresivo y
artistico segn la accidn conjunta de los varios elementos
que puede poner en juego. Las observaciones siguientes
se refieren a la aplicacién de algunos de estos recursos
en la métrica de las Coplas.

OcrosiLaso

En los octosilabos de esta composicién intervienen los
varios tipos ritmicos que tal metro contiene. Predomina €l
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tipo trocaico, aunque no con la alta proporcién que habfa
alcanzado en el perfodo de la gaya ciencia. El tipo dactflico
y las variedades mixtas muestran por su parte mayor repre-
sentacién que en los poetas de ese perfodo anteriores a
Jorge Manrique. Sus proporciones en las Coplas pueden
representarse de este modo:

frocarco oo S0 b0 bo 43,0%

mixto a o 6o doo 60 222
mixto b o 600 60 6o 159
dactilico 600 600 6o 16,7
otros 1,5

El compds nivelado y uniforme del trocaico forma el
fondo ritmico de las Coplas, pero entre las ochenta sex-
tillas sélo la 63 y la 71 se ajustan con regularidad a este
tinico tipo. Hay, ademds, como una docena de estrofas
en que un solo verso se aparta de Ia linea trocaica. En
muchas otras, en cambio, el nimero de trocaicos se reduce
a uno o dos versos, y pasan de una docena las que exclu-
yen enteramente ese tipo ritmico. El predominio del tro-
caico habia obedecido probablemente a influencia galaico-
provenzal, El testimonio de las Coplas revela la sefialada
inclinacién que en ¢l tiempo de Jorge Manrique operaba
para restablecer en el campo de la poesia culta €l modo
de octosflabo polirtitmico usado en todo tiempo por la
lirica popular castellana.

Unos pocos versos se apattan de los modelos corrien-
tes. En lectura incolora pueden acomodarse a la forma
trocaica, pero se trata precisamente de ociosilabos cuya
particulatridad ritmica parece obedecer al propdsito de sub-
rayar su propio papel expresivo. Uno de ellos es «Tito,
en liberalidad» (copla 54), en el que el primer tiempo
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matcado, con apoyo sobre la silaba inicial, destaca el nom-
bre que se menciona como dechado, al que se une en si-
nalefa la preposicién e, mientras que el tiempo débil
recoge las cuatro sflabas siguientes: 6o dooo 6. Andloga
disposicién ofrece «¢Qué fue sino claridad» (44), donde,
como es 16gico, el refuerzo de la pregunta recae sobre el
pronombre inicial. En otros casos el primer tiempo mar-
cado se reduce a la silaba tercera, a la cual sigue una
cldusula dactilica en que se concentra el énfasis del sentido.
Las cifras al margen indican la numeracién de los versos:

oc & Soo do

cuando td, ctuda, te ensafias 46
No dexd grandes tesoros

ni alcangé grandes riquezas 57
Y pues vos, claro varén 73

que querer ombre bivir
cuando Dios quiere que muera 76

nos dexé harto consuelo 20

No es ficil descubrir el motivo o intencién del modo
en que las diferentes especies de octosilabo se hallan si-
tuadas en cada copla. En la mayor parte de las sextillas
intervienen dos o tres de tales modalidades o tipos sin
ningdn orden apreciable. Pero son también relativamente
numerosos los casos en que las indicadas modalidades
muestran un determinado orden en que es posible ver cier-
ta correspondencia con el cardcter de los respectivos pasa-
jes. Su disposicién permite distinguir cuatro formas carac-
terfsticas: paralela, alterna, inversa y uniforme,

Disposicién paralela. ~- Los dos octosilabos de la pri-
mera semiestrofa, pertenecientes al mismo tipo, contras-
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tan con los de la segunda, que a su vez son también
iguales entre si. En la copla 1, los dos primeros son del
tipo mixto ¢; el movimiento ascendente de su perfodo
ritmico ayuda al apremio de la recomendacién: «Recuerde
el alma dormida, / abive el seso y despierte». Los segun-
dos, dactilicos, refuerzan la gravedad de la exclamacién:
«cOmo se pasa la vida, / cdmo se viene la muerte». En
la copla 6, los dos primeros, mixtos 4, discurren con su
habitual viveza: «Alli los rios caudales, / alli los otros
medianos»; los segundos, trocaicos, sugieren reflexién se-
rena y comprensiva: «Allegados son iguales / los que vi-
ven por sus manos», En la copla 8, los dos primeros,
trocaicos, reflejan esa misma serenidad: «Aquel sélo me
encomiendo, / aquel sélo invoco yo»; los segundos, mix-
tos a4, hacen notar mayor emocidn: «que en este mundo
biviendo / el mundo no conocié». Lo que a primera vista
puede parecer una vaga interpretacién afirma sus lineas
al repetirse en las coplas 50, 52 y 70, que muestran ané-
logas combinaciones paralelas de mixtos ¢ y trocaicos, y
en 19, 31, 35 y 69, que repiten la disposicién opuesta
de trocaicos y mixtos 4. Con notoria correspondencia, unos
y ottos aparecen ligados respectivamente en estos pasajes
al tono refrenado y a la expresién emocional.
Disposicién alterna. — Los dos octosilabos de la pri-
mera semiestrofa, diferentes entre si, reapatecen en el mijs-
mo otden en la semiestrofa siguiente. La desigualdad de
cada pareja se concierta en la unidad de la copla. Es posi-
ble que en general la presencia de esta combinacién res-
ponda meramente al atractivo de su armonfa. No se ocul-
tan, sin embargo, sus movimientos expresivos. En la co-
pla 5, el primer octosilabo es trocaico y el segundo mixto 4:
«Nuestras vidas son los tios / que van a dar en la mar»;
el cuarto y el quinto repiten esos mismos tipos: «alld
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van los sefiotios / derechos a se acabar». Al enunciado
del primer verso, responde con mayor viveza en ambos
casos la declaracién del segundo. Igual orden se observa
entte las mismas variedades indicadas en las coplas 43
y 75. En la 29, la alternancia se produce entre el primer
octosilabo, apremiante, mixto b, y el segundo, complemen-
tario, trocaico: «Dexemos a los troyanos, / que sus males
no los vimos»; idéntica disposicién entre el cuarto y quin-
to: «Dexemos a los romanos, / aunque oimos y lefmos».,
El contraste alternativo resalta en la copla 33 entre el
primero, dactilico, y el segundo, trocaico: «¢Qué se fizie-
ron las damas, / sus tocados, sus vestidos?»; el cuatto y
quinto se suceden con iguales caracteristicas: «¢Qué se
fizieron las llamas / de los fuegos encendidos?» De mane-
ra andloga, el tipo dactilico y el mixto & alternan en la
copla 14, y ¢l dactilico y el mixto @ en la 77. Los tres
versos mixtos que apoyan con su tensién el repetido adver-
bio después en las coplas 65 y 66, realzan su tono por
contraste con los trocaicos que les siguen:

Después de puesta la vida  mixto a

tantas veces por su ley... trocaico
Después de tan bien servida mixto b
la corona de su rey... trocaico
Después de tanta hazaiia mixto a
a que no puede bastar... trocaico

Disposicién inversa. — Los dos octosilabos de la pri-
mera semiestrofa, diferentes entre si, se repiten en la se-
gunda en orden opuesto. Aunque en distinta direccién,
ambos movimientos se cotresponden y completan. En la
copla 72, el primer octosilabo, trocaico, y el segundo, dac-
tilico, revelan tensién ascendente: «Mas los buenos reli-
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giosos / gananlo con oraciones»; el cuarto, dactilico, y el
quinto, trocaico, indican tensién descendente: «Los caba-
lleros famosos, / con trabajos y aflicciones». Andlogo ot-
den inverso se obsetva en la copla 23 entre trocaico y
mixto ¢ en la ptimera parte, y mixto 4 y trocaico en la
segunda, e igualmente en la copla 41 entre trocaico y mix-
to & de un lade y mixto & y trocaico de otro. En algunas
ocasiones el movimiento es descendente en la primera se-
miestrofa y ascendente en la segunda, como se ve en la
copla 47, en que el primer octosilabo es mixto 4 y el se-
gundo trocaico: «Las huestes innumetables, / los pendo-
nes y estandartes», mientras que, por el contrario, el cuar-
to es trocaico y el quinto mixto @ 0 b: «los castillos impuna-
bles, / los muros y baluartes». Al mismo orden descen-
dente-ascendente cotresponde la copla 68, en la que los
octosilabos de la primera mitad son un dactilico y un mix-
to & y los de la segunda un mixto & y un dactilico.
Disposicién uniforme. — Frente a la miltiple variedad
dominante en este aspecto de la méirica de las Coplas,
llama la atencién la presencia de las sextillas 63 y 71, ya
mencionadas, en las que los octosilabos ¥ sus quebrados
son uniformemente trocaicos. Es de notar que tal unifor-
midad, aunque deba suponerse nacida de simple impulso
espontineo, resulta de perfecto acuerdo con el llano cardc-
ter descriptivo y didéctico de una y otra copla. La insis-
tencia del tipo mixto ¢ en los cuatro octosilabos de la
copla 10 ahonda la concentrada visién del curso de la vida
a que la estrofa se refiere. En los casos en que la unifor-
midad ritmica es alterada por un determinado verso, no
es dificil percibir el motivo de la alteracién. El octosflabo
inicial de Ia copla 17, mixto 4, atrae el interés respecto
a la exposicién enumerativa de los ttes trocaicos siguien-
tes. E] segundo octosilabo de la copla 12, dactilico, rompe
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con devota emocién el fondo trocaico de la escena reli-
giosa que los versos evocan. Papel semejante desempefia
el tercer octosflabo, otro dactilico entre trocaicos, en Ia
copla 21. En Ia 26, el segundo octosilabo, mixto &, sub-
raya la idea de rapidez en contraste con el moderado
compds trocaico de los demds versos. La reflexiva copla 9
interrumpe su serenidad trocaica con la aleccionadora
advertencia del tercer octosilabo, mixto 5. En la copla 38,
el cuarto octosilabo, también mixto 5, resume y realza el
sentido, después de la nivelada linea trocaica de los versos
anteriores,

PacriLico

El tipo dactilico, no sélo con preferencia al trocaico
sino asimismo con relacién a los mixtos, aparece repeti-
damente en las Coplas en los momentos de expresion mds
firme, intensa y grave. Es rasgo notable en Jorge Manri-
que el haber desarrollado esta variedad de octosilabo, de
tan definido y eficaz valor expresivo. Aunque por su fre-
cuencia no ocupa sino uno de los Gltimos lugares, su papel
se destaca con especial relieve, aplicado sobre todo a excla-
maciones, invocaciones, preguntas, mandatos y afirmacio-
nes enfdticas. Algunos ejemplos han sido aludidos en las
citas anteriores. No serd necesario afiadir muchos mds:

do0 Soo 6o
Qué diligencia tan biva 14
Todo se torna graveza 18
Unos, por poco valor 20
Tantos marqueses y condes 45
Todo lo pasas de claro 48

Muestre su esfuergo famoso 67
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Aumenta la intervencién del tipo dactilico en la parte
final de la composicién, cuando el poeta se refiere mds con-
cretamente a la muerte de su padre. Se observa que esta
variedad de octosilabo tiende a ejercer su peso sobre todo
en la segunda semiestrofa. Después de la serie alterna de
mixtos y trocaicos que refiere los méritos de don Rodrigo,
dos dactilicos finales, en la copla 66, con grave y tensa
emocién, marcan sus dltimos momentos:

En la su villa de Ocafia
vino la muerte a lamar
4 su puerta.

La invocacién en que el caballero encomienda su alma
al Sefior termina con una estrofa (78) en que tres de sus
cuatro octosilabos son dactilicos y uno mixto 5:

T4, que tan grandes tormentos
sofriste sin resistencia
en tu persona,
no por mis merescimientos,
mas por tu sola clemencia
me perdona,

PIE QUEBRADO

El pie quebrado es regularmente tetrasilabo en 60 de
las 80 sextillas. Su natural ritmo trocaico se suma al
de los octosilabos de este mismo cardcter que, como se
ha visto, predominan en el poema. En las estrofas res-
tantes, los dos quebrados de cada copla o uno de ellos
consta de cinco silabas. Jorge Manrique obsetvé en este
punto la regla practicada en su tiempo de no aplicar el
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quebrado pentasilabo sino en condiciones de compensa-
cién o sinalefa respecto al octosilabo precedente. La com-
pensacién ocurre tras octosflabo agudo: «pues que todo
ha de passar / por tal manera» (4). La sinalefa requiere
vocal final en el octosilabo e inicial en el pentasilabo: «se
sume su grand alteza / en esta vida» (17).

La indicada regla era meramente potestativa. El autor
no la infringié ni la aplicé de manera sistemética. En ocho
coplas (5, 18, 31, 36, 533, 54, 61, 70), después de los
octosilabos segundo y cuarto, agudos, siguen pentasilabos
de compensacién. En otras ocho (8, 9, 17, 39, 56, 64,
65, 66), después de octosilabos igualmente agudos siguen
tetrasilabos sin compensacién. En cuatro més (4, 11, 55,
77), después de octosilabos de esa misma especie, un que-
brado es tetrasflabo y otro pentasilabo. El pentasilabo con
sinalefa obedece a condiciones mds estrictas. En ocho es-
trofas aparece exclusivamente en el segundo pie quebrado
(13, 19, 22, 25, 40, 49, 67, 69); sélo en la estrofa 78
figura como quebrado primero. En las coplas 14 y 80, los
primeros quebrados, en concurrencia de vocales con los
octosflabos precedentes, no son pentasflabos con sinalefa
sino tetrasilabos con hiato. La circunstancia de lugar se
advierte ain mds claramente en la copla 40, cuyo primer
quebtado es tetrasilabo con hiato, y el segundo, penta-
sflabo con sinalefa.

Tanto la compensacién como la sinalefa, con el alar-
gamiento que el pentasilabo representa, prestan cierto
relieve al pie quebrado. La compensacién procede con
orden simétrico, guardando el equilibrio de la estrofa; la
sinalefa, como con frecuencia el octosilabo dactilico, apoya
la segunda mitad. Por razén de su simetria debe adscri-
birse al primer grupo la copla 61, cuyos quebrados pen-
tasilabos tras octosilabos agudos se hallan igualmente en
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condiciones de compensacién y de posible sinalefa: «que
con su brago pinté / en joventud», «agora las renové / en
senectud». Excepcién tnica es la copla 76, en la que el
hiato entre el quebrado final, tetrasflabo, y el octosflabo
anterior, sirve eficazmente al efecto particular del sentido:
«que querer ombre bivir / cuando Dios quiere que mue-
ra, / es locuray,

Descartada por compensacién o sinalefa la primera si-
laba del quebrado pentasilabo, la funcién de éste adquiere
el mismo valor que la del predominante tetrasflabo, con lo
cual se nivela la aparente desigualdad métrica. Favorece
al ritmo trocaico el hecho de que la segunda silaba del
pentasilabo sea acentuada: «por tal manera» (4), «en este
trago» (67). Cuando la primera sflaba del pentasilabo lleva
acento, aunque tedricamente empalme con el octosilabo
anterjor, sin duda mantiene su cardcter dactilico: «que es
el morir» (6), «gqué se fizieron?» (31). Recuérdese que
en la lengua hablada los grupos pentasilabos con tinico
acento en la cuarta silaba se inclinan ordinariamente a la
forma dactilica. Es posible asociar a este tipo quebrados
como «angelical» (13), «con alegria» (54), «que prome-
tia» (54), «ni verdadera» (70), «perescedera» (70). Por
lo demds, se ha probado experimentalmente que el enlace
entre el octosilabo y el pie quebtado se acomoda al tiempo
regular del perfodo ritmico con sinalefa o hiato y con com-
pensacién o sin ella.

Rima

El principal elemento de variedad en la estrofa es la
rima. En las Coplas, la rima es consonante y predominan-
temente llana. No més del 25 por ciento del total de los
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versos, octosilabos y quebrados, presentan rimas agudas.
No hay ningtn verso esdrdjulo. Las rimas llanas concuer-
dan con ¢l sereno fondo del poema. Ademds, por su calidad
fonolégica cotresponden en su gran mayorfa a las combi-
naciones vocdlicas mds sonoras y llenas. Sobre este fondo,
acusan su realce las rimas agudas, haciéndose notar espe-
cialmente, con su reforzado apoyo, en el grave tono filo-
séfico de la introduccién y en la honda y noble emocién
de las estrofas finales,

Recaen con preferencia las rimas agudas sobre los pti-
meros versos de las semiestrofas. Del 25 por ciento indi-
cado, el 11 por ciento de tales rimas se encuentra en esa
posicién; las restantes se reparten en porciones iguales
de 7 por ciento entre el segundo octosflabo y el pie que-
brado. Refleja este orden cierta tensién descendente den-
tro de cada semiestrofa desde ¢l relieve del primer verso
hasta la reduccién del pie quebrado. Sobresalen en las
rimas agudas, como en las llanas, las vocales mds abiertas y
claras. Tienen representacién minima la 7 y la #.

La accién directa de la rima se funda en la repeticién
de su resonancia, ya por identidad, como en la rima con-
sonafnte, ya por semejanza, como en la asonante. Ejerce
ademds la rima una accién inditecta que consiste en su
diferenciacién o contraste respecio a las demds rimas que
la acompafian. En el contraste de unas rimas con otras,
se dan también grados de diferenciacién. Son plenamente
contrastantes las rimas que difieren entre si pot sus vo-
cales acentuadas y por los sonidos siguientes: -amas, -idos,
.ores (copla 33). El contraste es sélo parcial cuando las
rimas difieren por las vocales acentuadas, pero cotnciden
en los demds sonidos: -emos, -imos, -amos (10), Otro gra-
do de contraste atenuado ocurte cuando los sonidos finales
difieren mientras las wvocales acentuadas coinciden: -4,

§ == TOMAS NAVARRO
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-amos, -ales (24). Los contrastes atenuados son modos de
resonancia incompleta, como la misma rima asonante, aun
cuando la practica ordinaria no los reconozca ni sancione.
Cuentan con precedentes en la métrica hist6rica. Los varios
modos indicados de diferenciacién alternan en las Coplas
entre las rimas de cada estrofa, pero el contraste pleno,
que es el que hace distinguir con mds claridad unos versos
de otros, es el que ocupa el primer lugar en el conjunto
del poema. Al tercer grado, de vocales acentuadas coinci-
dentes y sonidos finales discrepantes, corresponden las
coplas 11, 24, 71 y 72, Las cuatro se asemejan en su in-
sistente y austero rono moral. Del grado segundo s6lo se
registra la cirada estrofa 10. Como una docena de casos
muestran formas oscilantes e intermedias, en general mds
préximas al contraste pleno que a los atenuados.

ArMonfa vocirica

Dentro del verso las vocales adoptan multiples combi-
naciones diferentes. Los efectos m4s perceptibles son los
que resultan de la disposicién de las vocales destacadas
por los apoyos ritmicos. Se hallan en este caso en el octo-
sflabo, ademds de 12 vocal que recibe el acento final en
la sflaba séptima, la que sirve de asiento al primer tiempo
marcado en una de las tres primeras silabas del verso y
la que corresponde al tiempo débil en una de las sflabas
intermedias. En la mayoria de los 240 octosilabos de las
Coplas, las vocales que ocupan esos tres lugares son dis-
tintas entre si. Su eficacia diferenciadora se suma a la de
las rimas contrastantes. Ciertas combinaciones, sin embar-
go, de disposicién equilibrada y arménica, se hacen notar
por su propio cardcter y algunas de ellas, ademds, por su
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relativa frecuencia, la cual no parece que pueda obedecer
a otra causa sino al atractivo eufénico que esas mismas
combinaciones encierran.

En nueve versos a lo largo de las Coplas se repite la
serie vocdlica g-e-a: «Sus gtendes fechos y claros» (50),
«ocupadas de titanos» (63), «tanta sengre derramastes»
(73), etc. En otras tantas ocasiones aparece e-g-¢; «Cudn
presto se va el plazers (2), «cuando viene la vejez» (17),
«Qué seso para discretoss (52), etc. Se encuentran cuatro
casos de e-0-e: «pues si vemos lo presente» (3), «de los
famosos poetas» (7), etc. Otros cuatro versos presentan
o-e-0, dos en la misma estrofa: «con otras nwevas victo-
rias / agora las renovd» (61). Varias otras series ofrecen
ejemplos particulares, a-f-a: «que a los grandes y medis-
nos» (47); ¢-0-a: «la cava honda, chapada» (48); 0-2-0: «No
dexé grandes tesoros» (57); i-a: «Las vaxillas ten febr:-
das» (37); i-0-i: «con oficios no debidoss (20}; ic-au-ie:
«que le dieron aun més tierra» (60).

Junto a la variable disposicién vocdlica de la generali-
dad de los versos vy a la ordenada simetrfa de las series
indicadas, llaman la atencién otros casos que, opuestamen-
te, se caracterizan por la uniformidad de sus vocales ritmi-
cas. La resonancia de la ¢, extendida a veces a silabas fuer-
tes y débiles, llena cinco versos como los siguientes: «que
van a dar a la mar» (5), «en los mds altos estados» (16),
«no se os faga tan amarga» (69). Con andloga insistencia
se repite en otras ocasiones la palatal e: «si fuesse en nues-
tro poders (13), «corremos a rienda swelta» (26), «no
curemos de saber» (30). Otras veces domina la nota oscura
de la 0: «aquel solo invaco yo» (8), «¢qué son sino corre-
dores?» (25), «como los pobres pastores» (28). El domi-
nio de la « abarca dos versos consecutivos en la copla 59:
«quedendo desamparado / con hermanos y criedos».,
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REsuMEN

Bajo su sencilla apariencia, las Coplas encierran una
compleja y refinada estructura métrica. No escogié Jorge
Manrique para su elegia la solemne octava de arte mayor
ni Ja pulida copla real. En sus manos, la ligera sextilla
de pie quebrado, sin perder su acento lirico, adquirié ma-
durez y gravedad. El octosilabo aparece en esta poesia
como un ddectil instrumento utilizado en toda la variedad
de sus recursos, con plenitud no alcanzada en obras ante-
riores, La forma trocaica que sitve de base deja amplio
margen a las demds variedades. Gran nimero de versos,
en situacién de contraste u organizados en posiciones di-
versas, puntian, avivan o refrenan la expresién en detet-
minados pasajes, por virtud de sus efectos ritmicos, Un
esmerado sentido de coordinacién guia la cadencia del pie
quebrado en las oscilaciones de su medida y en su relacién
con cada semiestrofa. La calidad y disposicién de las rimas
trasluce perceptibles afinidades con el orden de las estrofas
y de las partes del poema. Versos con interior armonia
vocdlica intercalan en el curso de la composicién su me-
lodiosa sonoridad.

Los hechos seflalados se manifiestan de manera dema-
siado repetida y consistente para que puedan atribuirse a
mera y casual coincidencia. A su trabado conjunto deben
sin duda las Coplas su particular equilibrio y armonia,
aunque los pormenores de este anilisis no logren descubrir
todo el secreto de su magia. En consonancia con su austera
doctrina y con su ponderada emocién, el tono del poema
es acompasado y sereno. Sus variados recursos métricos se
articulan sin esfuerzo de estudiado y labotioso artificio. No
hay que pensar que Jorge Manrique se propusiera delibe-
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radamente poner en juego tan minuciosos y delicados de-
talles; pero, por otta parte, tampoco se puede decir que
se trate de una técnica comin y corriente en composi-
ciones de esta ni de ninguna otra especie. Aunque el verso
octosilabo habfa ya pasado por largo e intenso cultivo y la
misma sextilla habia sido ampliamente practicada, serfa
dificil sefialar otro ejemplo en que estas formas métricas
hubieran sido manejadas con la depurada maestria que las
Coplas demuestran. Dio ejemplo el autor de agudo sentido
intuitivo para penetrar el mecanismo de tales insttumentos
y para hacer aplicacién de sus delicados registros.

Todo el poema aparece concebido como una gran es-
trofa dividida en dos partes de equivalente extensién. La
primera mitad, como meditacién filoséfica, se equilibra con
la segunda, propiamente elegiaca. Desde este punto hasta
¢l plano dominante de los versos trocaicos, los més visibles
elementos de la composicién se funden con el orden métri-
co en la misma alternativa disposicién dual. La lengua
combina y contrapesa formas antiguas y modernas: fer-
mosa-bazafia, vos-os, recordar-despertar, esforcado-valiente.
Sobre términos paralelos y contrastantes se desenvuelve el
razonamiento: vida-muerte (copla 1), placer-dolor (2), pre-
sente-pasado (3), durar-pasar (4), cielo-suelo (12), corporal-
angelical (13), juventud-senectud (18), temporales-eterna-
les (24), emperadores-pastores (28). La copla 10 condensa
la correlacién ritmica: partir-nacer, andar-vivir, lHegar-
morir.

Una constrizecién tan entretejida de correspondencias
ritmicas y armonias interiores no sélo no es corriente en
otras obras poéticas, sino que el mismo Jorge Manrique
tampoco lo ejecutd con tal refinamiento en poemas suyos
de igual tipo de estrofa, como por ejemplo el titulado
Castillo de amor. Ni las variedades ritmicas del verso ni
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la disposicién de las rimas alcanzan en esta poesia el es-
trecho y concertado orden que en las Coplas presentan. En
la composicién de las Coplas, movida por la emocién de
un intimo suceso familiar, debieron concurrir circunstan-
cias especiales de sensibilidad e inspiracion, merced 2 las
cuales, el poeta, mds que en otras ocasiones, acerté a en-
contrar en las palabras y en los versos su pleno sentido y
su escondida virtud musical. Por otra parte, en su sosega-
do compds y en su moderada entonacidn, las estrofas de
este poema muestran esencial concordancia con los rasgos
més significativos del acento castellano. Sobre este fondo,
las Coplas mantienen su no envejecido estilo y su clara
imagen sonora. Su perpetua modernidad tiene sus raices
en el subsuelo del idioma.



CORRESPONDENCIA PROSODICO-RITMICA
DEL ENDECASILABO






Existe en el endecasilabo, como en el octosilabo y en
los demds metros espafioles, una constante interdependen-
cia entre su acentuacién prosédica o gramatical y su es-
tructura propiamente ritmica. El dnico acento fijo y per-
manente, a la vez prosédico y ritmico, es en el endeca-
silabo, el de la sflaba décima, que sitve de base al periodo
de enlace con el verso siguiente, cuando no es final de es-
trofa o de composicién, Sobre las nueve silabas anteriores
se constituye el auténtico petiodo ritmico de cuatro tiem-
pos por el cual se distingue el endecasilabo en la métrica
espafiola.

Salta a la vista que el principio de ese perfodo recae
sobre la silaba primera en «Nise, que en hermosura par
no tiene»; sobre la segunda, en «ilustre y hermosisima
Maria»; sobre la tercera, en «alegrando la vista y el oido»,
y sobre la cuarta, en «entre las armas del sangriento Mat-
te», ejemplos de Garcilaso. Se hace referencia a estos cua-
tro tipos del endecasilabo con los respectivos nombres de
enfitico, heroico, melédico y sdfico. La descripcién de los
tiempos y cliusulas de cada uno de ellos se halla en Mé-
trica espafiola, §§ 104-106. Bastard recordar aqui sus co-
trespondientes esquemas:

enfitico 600 00 G0 oo 6o
beroico 0 60 00 60 00 %o
melédico o0 & 00 éo oo Go

séfico oos & o 60 oo o



90 LOS POETAS EN SUS VERSOS

Las diferencias que determinan el peculiar efecto ritmi-
co de cada tipo resultan de la variable disposicién de las
cinco ptimeras silabas. El resto del verso consta de cldu-
sulas bisilabas uniformemente trocaicas. La sflaba sexta
actdia como eje o centro del periodo. La parte mds expre-
siva del endecasflabo consiste en su primer hemistiquio.

Frente a los cuatro tipos ritmicos indicados, son mul-
titud las combinaciones de la acentuacién gramatical o pro-
s6dica. En el repaso de unos cuantos poemas antiguos y
modernos, se han registrado 151 variedades distintas que,
sin duda, podrian aumentar con la revisién de otros textos.
Sus manifestaciones abarcan desde los endecasilabos con
s6lo dos acentos prosédicos hasta los que refinen nueve.
La relacién mutua entre prosodia y ritmo se manifiesta,
de una parte, en que estas 151 variedades se reparten ex-
clusivamente entre los cuatro mencionados tipos ritmicos,
y en que éstos, de otra parte, dependen de la disposicién y
niimero de los acentos prosddicos.

Son pocos relativamente los endecasilabos en que se
observa exacta coincidencia entre los acentos prosédicos
y los apoyos ritmicos. Lo ordinatio es que los primeros,
o no se dan en ndimero suficiente para cubrir cada uno
de los tiempos del compds o exceden 2 los que estos tiem-
pos requieren. Dos puntos de coincidencia regular, sin em-
bargo, sirven de base para la acomodacién de cada verso
a su apropiado tipo ritmico: uno es el acento invariable
de Ia sflaba décima y otro la ordinaria correspondencia del
principio del periode con el primer acento prosédico. En
lo demds, la adaptacién es guiada pot la conciencia idio-
mitica de la condicién acentual de cada vocablo y por el
sentido ritmico de la medida y proporcién entre las partes
del periodo. En los endecasflabos con insuficientes acentos
prosédicos, alguno de los apoyos ritmicos se sitfia sobre
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silaba débil, y en los que ofrecen excesivos acentos, al-
gunos de éstos figuran en calidad de extrarrftmicos.

Poderoso elemento de uniformidad de la lengua es el
claro sentido con que se practica en espaiiol la diferencia-
cién entre las palabras que por su consistente valor se-
méntico se mantienen regularmente en el nivel ordinatio
de la intensidad prosddica y aquellas otras que, como ele-
mentos de papel secundario, se producen en linea més
débil v atenuada. Se observan, sin embargo, diferencias
regionales en cuanto al tratamiento en uno u otro nivel
de los indefinidos un, una, etc., de los adjetivos demostra-
tivos este, esta, etc., y de las formas de haber, ser y estar
en funcién auxiliar. En el presente trabajo se les considera
como vocablos acentuados, que es al parecer su uso mis
corriente.

El siguiente registro podrd ayudar a la identificacién
ritmica del endecasflabo en los numerosos casos de con-
flicto a que da lugar el desajuste entre los elementos de
la doble naturaleza acentual que prosodia y ritmo repre-
sentan. Se toma por base la interpretacién literal de cada
ejemplo, prescindiendo de las modificaciones que ocasio-
nalmente podrian resultar del cardcter mds o menos afec-
tivo del pasaje a que el caso corresponda.

A, Dos acentos

1. Acentes en 2-10, Tipo heroico: «que el joven
sobre quien la precipita» (Géngora, Polifemo, 491); «El
talamo de nuestros labradores» (Géngora, Soledad I,
531).

2. Acentos en 3-10. Tipo melédico: «entredé sobre
nuestros corazones» (Garcilaso, Epistola, 54); «se jun-
taban con las constelaciones» {Dario, Visidn, 15).
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3, Acentos en 4-10, Tipo séfico: «con la memotia
de mi desventura» (Garcilaso, Elegia I, 15); «como la
huida de la primavera» (Juan Ramén Jiménez, Sonefos
espirituales, 135).

4, Acentos en 6-10. Tipo heroico: «con vuestra
soledad me recreaba» (Garcilaso, Egloge I, 248); «ante
quien se endereza vuestro intento» (Garcilaso, Elegia I,
96).

B. Tres acentos

5. Acentos en 1-4-10. Tipo sifico: «tdlamo de Acis
y de Galateay (Géngora, Polifemso, 336); «era la hora
de la melodia» (Darfo, Epistola a Rodé, 28).

6. Acentos en 1-6-10. Tipo enfdtico: «llena de ven-
cimientos y despojoss (Gareilaso, Eglogs I, 271); «eco
que regalé nuestros oidos» (Espronceda, Canto a Teresa,
116).

7. Acentos en 2-4-10. Tipo séfico: «de daros cuenta
de los pensamientos» (Garcilaso, Epistola, 2); «Purpd-
reas rosas sobre Galatea» (Gdngora, Polifemo, 105).

8. Acentos en 2.6-10. Tipo hercico: «Saliendo de
las ondas encendido» (Garcilaso, Egloga I, 43); «la alti-
va condicidn de las zagalas» (Jovellanos, Cartuia del Pau-
lar, 13).

9. Acentos en 2-8-10. Tipo heroico: «en l4grimas
como al Huvioso vientos (Garcilaso, Elegie I, 23); «el
fruto que con el sudor sembramos» (Garcilaso, Ele-
gha 11, 9).

10. Acentos en 3-4-10. Tipo séfico: «que verd hacer
a nuestros corazones» (Boscdn, Epistola a Hurtado de
Mendoza, 69).

11, Acentos en 3-6-10. Tipo melédico: «en el tem-
plo, en la casa y en la salan (Géngora, Panegirico, 480);
«entre mimbres y juncos amarillos» (Selgas, El estio, 44).

12, Acentos en 3-8-10. Tipo melédico: «por testigo
de cuanto os he encubiettos {Garcilaso, Cancidn 11, 29);
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«que caia cual en su propia fuente» (Juan Ramén Jimé-
nez, Soneto 28).

13. Acentos en 3-9-10, Tipo melédico: <y nosotros
y cuantos con el son» (Boscdn, Epistola a Hurtado de
Mendoza, 393).

14. Acentos en 4-6-10. Tipo heroico: «las crista-
linas aguas se cubrieron» (Garcilaso, Egloga III, 376);
«de los frondosos drboles cafdas» (Jovellanos, Cartuja del
Paular, 117).

15. Acentos en 4-8-10. Tipo séfico: «sobre las atas
de las dos Castillas» {Quevedo, Epistola al Conde-dugue,
30); «hasta la falda del vecino monte» (Jovellanos, Car-
tuja del Paidar, 80).

16. Acentos en 5-6-10. Tipo heroico: «y agradece-
ria siempre a la ventura» (Garcilaso, Elegia II, 118).

17. Acentos en 6-7-10. Tipo heroico: «la que de
su dolor culpa tenfa» (Garcilaso, Egloge I, 54); «en la
suntuosidad gris del poniente» (Juan Ramén Jiménez,
Seneto 37).

18. Acentos en 6-8-10. Tipo heroico: «de la inmor-
talidad el alte asiento» (Garcilaso, Elegia I, 203); «el
que de la amistad mostré el camino» (Garcilaso, Episto-
la, 30).

C. Cuatro acentos

19. Acentos en 1-2-4-10. Tipo séfico: «un campo
lleno de desconfianza» {Garcilaso, Cancidn IV, 89); «jAy,
qué vivir de bienaventuranza!» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 3).

20. Acentos en 1-2-6-10. Tipo heroico: «Bien claro
con su voz me lo decia» (Garcilaso, Egloga I, 109);
«Cudn otro mi pensar, mi porvenir» {(Entique Gil, La
violeta, 50).

21. Acentos en 1.3-6-10. Tipo melddico: «Tal Ia
musica es de Polifemo» (Gdngora, Polifemo, 96); <rica
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alfombra de flores y verdura» (Zorrilla, Leyenda de Alba-
mar, 219).

22. Acentos en 1-4-5-10, Tipo sdfico: «Aire de cum-
bre es el que se respira» (Unamuno, Castilla, 15).

23. Acentos en 1.4-6-10. Tipo séfico: <he de con-
tar, sus quejas imitando» (Gareilaso, Egloge I, 3); «Yo
me atrojé cual rédpido cometa» {Espronceda, A Jarifa,
57). Tipo enfdtico: «Aves que aqui sembriis vuestras
querellas» (Garcilaso, Egloga I, 242); «Recio Jesds ibero,
el de Teresa» (Unamuno, Irrequietum cor, 1).

24, Acentos en 1-4-8-10. Tipo sdfico: «gime el le-
brel en el cordén de seda» (Géngora, Poliferno, 15);
«sigo el impulso del fatal destino» (Jovellanos, Cartuja
del Paular, 52).

25, Acentos en 1-6-7-10. Tipo enfético: «Flérida,
para mf dulce y sabrosa» (Garcilaso, Egloga ITI, 305);
«Estas que me dicté rimas sonoras» (Géngora, Polife-
mo, 1).

26, Acentos en 1-6-8-10, Tipo enfdtico: «drboles
que os estdis mirando en ellas» (Garcilaso, Eglogs I,
240); «signe en el pedestal, augusta, impédvida» (Manuel
Reina, La estatua, 8).

27. Acentos en 1-6-9-10. Tipo enfitico: «yerno le
salud6, le aclamé rio» (Géngora, Polifemo, 504).

28. Acentos en 2-3-4-10. Tipo sdfico: «en flor va
en mayo por la praderia» (Juan Ramén Jiménez, Sone-
to 28).

29, Acentos en 2-3-6-10. Tipo heroico: «El sol tien-
de los rayos de su lumbre» (Garcilaso, Egloga I, 71);
<El canto eres sin fin y sin confines» (Unamuno, Ef Cris-
to de Veldvquez, 1.* parte, XV, 40).

30. Acentos en 2-3-8-10. Tipo heroico: «que ya no
me refrenard el temor» (Garcilaso, Cancidn II, 37).

31. Acentos en 2-4-6-10, Tipo sdfico: «Salid sin
duelo, ldgrimas, corriendo» (Garcilaso, Egloge I, 70);
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«su honor precioso, su dnimo valiente» {Quevedo, Epis-
tola dl Conde-dugue, 53).

32. Acentos en 2-4-8-10, Tipo séfico: «infame tur-
ba de nocturnas aves» (Géngora, Polifemo, 3%9); «en mér-
mol blanco tus estatuas labra» (Gutiérrez Néjera, Pax
animae, 9).

33. Acentos en 2-4-9-10. Tipo sdfico: «alguna parte
de lo que yo siento» {Garcilaso, Cancidn 1V, 145); «Des-
pierto esclavo si me dormi duefio» (Juan Ramén Jimé-
nez, Soneto 11).

34, Acentos en 2-5-6-10, Tipo heroico: «estaba
sobre €] casi amortecida» {Garcilaso, Egloga III, 188);
«estamos algin hora descansando» (Garcilaso, Elega II,
36).

35. Acentos en 2-6-7-10. Tipo hetoico: «en carro
de cristal, campos de plata» (Gdngora, Polifero, 120);
«temanso de quietud, yo te bendigo» (Unamuno, S&
lamanca, T).

36. Acentos en 2-6-8-10, Tipo heroico: «Andgba-
mos cogiendo tiernas flores» (Garcilaso, Egloge I, 284);-
«el fuego que en su casto pecho ardia» (Diego Tadeo
Gonzilez, El murciélago alevoso, B).

37. Acentos en 2.6-9-10. Tipo heroico: «el trueno
de la voz fulmind luego» (Géngora, Poliferno, 359);
«y brota la armonia del gran Todo» (Darfo, Epistola a
Rodd, 80).

38. Acentos en 3-4-6-10. Tipo melédico: «sin mos-
trar un pequefio sentimiento» {Garcilaso, Egloga I, 86);
«en aquel duro trance de Lucina» (Garcilaso, Egloga I,
371).

39, Acentos en 3-4-8-10. Tipo séfico: «en aquel fin
de lo terrible y fuerte» (Gatcilaso, Cancién IV, 168);
«sin romper muros introduce fuego» (Géngora, Polife-
mo, 296),

40, Acentos en 3-5-6-10. Tipo melédico: «y mi
parra en otro olmo entretefida» (Garcilaso, Egloga I,
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137): «contra ti, sefior Dios, y con semblante» (Herrera,
Cancion a Lepanto, 23).

41, Acentos en 3-6-7-10, Tipo melédico: «a bata-
las de amor, campo de pluma» (Géngora, Soledad I,
109); «en silencio, fray Luis quédase solo» (Unamuno,
Salamanca, 41),

42, Acentos en 3-6-8-10. Tipo melédico: «del ca-
ballo andaluz la ociosa espuma» (Géngora, Polifemo,
14).

43. Acentos en 3-6.9-10. Tipo melbdico: «a los
votos y ldgrimas no dieras» (Garcilaso, Egloga I, 384);
«en la cipula en flor del laurel verde» (Dario, Epistola
a Rodd, 74).

44, Acentos en 3-7-8-10. Tipo melbdico: «de la
noche con su mds hondo tsrino» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 31).

45, Acentos en 4-5-6-10. Tipo séfico: «entristecer
un alma generosa» (Garcilaso, Elegia I, 60).

46. Acentos en 4-5-8-10. Tipo séfico: «El ruisefior
pudo asustar al hombze» (Juan Ramédn Jiménez, Sone-
to 23), :

47. Acentos en 4-6-7-10. Tipo heroico: «Tu que-
brantada fe ¢dé la pusiste?» (Garcilaso, Egloge I, 130).

48. Acentos en 4-6-8-10, Tipo heroico: «con la
pesada voz retumba y suena» {Garcilaso, Egloga I, 230);
«de funerales piras sacro fuego» (Géngora, Panegiri-
co, 240).

49. Acentos en 4-6-9-10. Tipo heroico: «en el ten-
dido cuerpo que alli vieron» (Garcilaso, Cancidn V, 87);
«contra las dos Hesperias que el mar bafia» (Herrera,
Cancidn a Lepanto, 28).

50. Acentos en 4-8-9-10. Tipo sdfico: «mas la for-
tuna de mi mal no harta» (Garcilaso, Egloga III, 17).

51. Acentos en 3-6-8-10. Tipo heroico: «con los
que venir vieron no sabian» (Garcilaso, Cancién IV, 28);
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«con las de su edad corta historias largas» (Géngora, So-
ledad I, 512).

52, Acentos en 6-7-9-10. Tipo heroico: «por do si
mi escribit hora no siente» {Boscin, Epistola @ Hurtado
de Mendoza, 13).

D. Cinco acentos

53. Acentos en 1-2-3-6-10. Tipo melédico: «;h
més dura que mirmol a mis quejas!» (Garcilaso, Eglo-
ga I, 57).

54. Acentos en 1-2-4-6-10. Tipo séfico: «jOh bien
caduco, vano y presuroso!» {Garcilaso, Egloga I, 256).
Tipo heroico: «Sé altivo, sé gallardo en la caida» (Gu-
tiérrez Ndjera, Pax animae, 2).

55. Acentos en 1-2-4-8-10. Tipo séfico: «Es todo
cima ta extensién redonda» (Unamuno, Castilla, 13);
«Son veinte siglos los que alzé mi mano» (Alfonsina Stor-
ni, Veinte siglos, 8).

56. Acentos en 1-2-3-6-10. Tipo heroico: «no quie-
ras hacer mds por mi derecho» (Garcilaso, Cancidn I,
58); «mal ellos y peor ellas derramadas» (Géngora, Sone-
to 8).

57. Acentos en 1-2-6-7-10. Tipo heroico: «que un
tiempo endurecié manos reales» {(Quevedo, Epistola al
Conde-dugue, 139); «Ya el tordo ministril canta en las
vides» (Leopoldo Lugones, Las cigarras, 23),

58. Acentos en 1-2-6-8-10. Tipo heroico: «De un
alma te desdefias ser sefiora» (Garcilaso, Egloga I, 67).
Tipo séfico: «que es rosa la alba y rosicler la aurora»
(Gdngora, Polifemo, 4).

59. Acentos en 1-3-4-6-10. Tipo séfico: «Ves aqui
un prado leno de verdura» (Gatcilaso, Egloga I, 216);
«campos son ya de pltpura y de oro» (Selgas, El estéo, 5).

60. Acentos en 1-3-4-8-10. Tipo séfico: «es razén
grande que en mayor estima» {Garcilaso, Epistola, 60);

7 — ToMAs HAaVARROD
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«vuelan tal vez desde su alma herida» (Espronceda, Dig-
blo mundo, Canto VI, 44).

61. Acentos en 1-3-5-6-10. Tipo melédico: «hoy ce-
nizas, hoy vastas soledades» (Rodrigo Caro, Izdlica, 66);
«es espejo no mds de su hermosura» (Espronceda, Canto
a Teresa, 128).

62. Acentos en 1-3-5-8-10. Tipo melédico: «Voz de
nifio, méds que el silencio grata» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 54).

63. Acentos en 1-3-6-7-10. Tipo melddico: «Fruta
en mimbres hallé, leche exprimida» (Gdéngora, Polife-
mo, 225); «Voz de amargo placer, voz dolorosa» (Es-
pronceda, Diablo mundo, Introduccién, 308).

64. Acentos en 1-3-6-8-10. Tipo melédico: «Verde
prado de fresca sombra lleno» (Gatcilaso, Eglogs I, 241);
«Lejos brilla el Jorddn de azules ondas» (Julidn del Casal,
El camino de Damasco, 1).

65. Acentos en 1-4-5-6-10. Tipo séfico: «Cerca el
Danubio una isla que pudiera» (Garcilaso, Cancidn 111,
3); «era alminar a un tiempo y atalaya» (Zorrilla, Le-
venda de Albamar, 216).

66. Acentos en 1-4-5-8-10. Tipo séfico: «Tormes,
tened mds provechoso aliento» (Garcilaso, Elegia I, 166);
«Yo sobre ti no inclinaré mi sien» {Enrique Gil, La vio-
leta, 5).

67. Acentos en 1.4-6.7-10. Tipo enfitico: «grillos
de nieve fue, plumas de hiclo» (Géngora, Polifemo, 224);
«Son la verdad y Dios, Dios verdadero» (Quevedo, Epis-
tola al Conde-duque, 16). .

68. Acentos en 1-4-6-8-10. Tipo enfético: «Cudl
por el aire claro va volando» (Garcilaso, Egloga I, 74);
«mds quiere nota dar que dar asombro» (Quevedo, Epis-
tola al Conde-dugue, 162).

69. Acentos en 1-4.6-9-10. Tipo enfdtico: <«una
mujer dormida sobre un lecho» (Espronceda, Diablo
mundo, Canto VI, 37). Podrfa también ser sdfico.
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70. Acentos en 1-4-8-9-10. Tipo sdfico: «muerta de
amot y de temor no vivay (Gdngora, Poliferno, 332);
«brilla la estrella con su luz mds pura» (Juan Ramén
Jiménez, Soneto 31).

71. Acentos en 1-6-7-9-10, Tipo enfético: «leche que
exprimir vio la alba aquel dia» (Géngora, Soledad 1, 146),

72. Acentos en 2-3-4-6-10. Tipo hetoico: «Al pie
de un alta haya, en la verdura» (Garcilaso, Egloga I, 46);
«que fue sélo una negra mariposa» {Pastor Diaz, La ma-
riposa negra, 31).

73. Acentos en 2-3-4-8-10. Tipo safico: «Aqui dio
fin a su cantar Salicio» (Garcilaso, Egloge I, 224); «y
soy yo sblo el pensamiento mio» (Juan Ramdn Jiménez,
Soneto 8).

74. Acentos en 2-3-5-6-10. Tipo melddico: «contra
un mozo no menos animoso» (Garcilaso, Egloga III,
175). Tipo heroico: «Alli no serdn malas las consejas»
(Boscdn, Epistola a Hurtado de Mendoza, 232).

75. Acentos en 2-3-6-7-10. Tipo heroico: «tomando
ora la espada ora la pluma» (Garcilaso, Egloge I, 80);
«y th solo, Sefor, fuiste exaltado» (Herrera, Cancidn
a Lepanto, 143),

76. Acentos en 2-3-6.8-10. Tipo heroico: «Y t,
ristica diosa ¢ddnde estabas?» (Garcilaso, Egloga I, 379);
«en ti, centto del mundo, virgen sola» {Rafael Alberti,
Palco, 16).

77. Acentos en 2-3-6-9-10. Tipo heroico: «el bien
supo escoger la mejor parte» (Darfo, Epistolz a Rodé, 38).

78. Acentos en 2-4-5-6-10. Tipo heroico: «sin yo
poder dar otras recompensas» (Garcilaso, Cancién II,
62); «librada en un pie toda sobre €l pende» (Géngora,
Polifemo, 258).

79. Acentos en 2-4-5-8-10. Tipo séfico: «solté de
llanto una profunda vena» (Garcilaso, Eglogs I, 227);
«lanzé al retrato una mirada fiera» (Espronceda, Diszblo
mundo, Canto V1, 188).
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80. Acentos en 2-4-6-7-10. Tipo heroico: «pavén
de Venus es, cisne de Juno» (Géngora, Polifemo, 104);
«a €l y a nadie mds pide consejo» (Espronceda, Diablo
mundo, Canto IV, 605).

81. Acentos en 2-4-6-8-10. Tipo sdfico: «Estoy mu-
riendo y atn la vida temo» (Garcilaso, Egloga I, 60);
«jSefior, Seiior, mi espalda estd desnuda!» (Alfonsina
Storni, El ruego, 9). Tipo heroico: «en grana, en oro, €l
alba, €l sol vestidos» (Géngora, Panegirico, 312); «de
tierra y agua y viento y sol tejidos» (Antonio Machado,
Rosa de fuego, 2).

82. Acentos en 2-4-6-9-10. Tipo heroico: «que no
hay sin ti el vivir para qué sea» (Garcilaso, Egloge I, 62).
Tipo sifico mds bien que heroico: «fingiendo suefio al
cauto garzén halla» (Gdngora, Poliferno, 256).

83. Acentos en 2-4-8-9-10, Tipo séfico: «sufriendo
aquello que decir po puedo» (Garcilaso, Cancién I, 52);
«La rosa huele con su olor mds fino» (Juan Ramén Jimé-
nez, Soneto 31).

84. Acentos en 2-5-6-7-10. Tipo heroico: «estd y
estard en mi tanto clavada» (Garcilaso, Egloga III, 7);
«Miréme y lucir vi un sol en mi frente» (Géngora, Poli-
Jemo, 421},

85. Acentos en 2-5-6-8-10. Tipo heroico: «cansada
y en mil partes ya herida» (Garcilaso, Cancidn IV, 43);
«el céfiro no silba o cruje el roble» (Gdngora, Polife-
mo, 168).

86. Acentos en 2-5-6-9-10, Tipo heroico: «La patria
que bien muestra haber ya sido» (Garcilaso, Elegia IT,
38); «carcaj de cristal hizo si no aljaba» (Géngora, Poli-
femo, 243),

87. Acentos en 2-6-7-8-10, Tipo hetroico: «Amante
nadador ser bien quisiera» (Gdngora, Polifemo, 130).

88. Acentos en 2-6-7-9-10. Tipo heroico: «Habien-
do contemplado una gran pieza» (Garcilaso, Egloga III,
81).
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89. Acentos en 2-6-8-9-10. Tipo hetoico: «alld lo
entenderds de mi muy presto» (Garcilaso, Cancién 111,
73); «la sangre que esgtimié cristal fue puro» (Géngora,
Polifemo, 496),

90, Acentos en 3-4-6-7-10. Tipo melédico: «ni aun
quizd de un momento a otro momentos (Andrada, Epis-
tola, 60).

91. Acentos en 3-4-6-8.10. Tipo sifico: «y de mi
mismo yo me cotro agota» (Garcilaso, Eglogs I, 66);
«Guatnicién tosca de este escollo duro» (Géngora, Poli-
femo, 33),

92. Acentos en 3-4-6-9-10. Tipo melédico: «o adon-
de €l es vencido a cualquier horas (Garcilaso, Elegia 11,
178). Tipo séfico: «La menor onda chupa el menor hilo»
(Géngota, Soledad 1, 49).

93. Acentos en 3-3-6-8-10. Tipo melédico: «cuando
el cielo estd azul o tiene estrellasy (Gutiérrez Nijera, Pax
animae, 93); «devanando a si mismo en loco empefio»
(Gerardo Diego, El ciprés de Silos, 4).

94. Acentos en 3-6-7-8-10. Tipo melddico: «que
[lorando el pastor, mil veces ella» (Garcilaso, Egloga I1I,
255); «este ya por razén no va fundado» (Garcilaso,
Cancién IV, 132),

95. Acentos en 3-6-7-9-10. Tipo melddico: «y la
lengua de Dios nunca fue muda» (Quevedo, Epistola al
Conde-dugue, 15); «sin saber para qué vine yo al mun-
do» (Espronceda, Disblo mundo, Canto IV, 104).

96. Acentos en 4-5-6-8-10. Tipo safico: «De mi can-
tar, pues, yo te vi agradada» (Garcilaso, Egloga I, 172).
Tipo heroico: «quien como yo estd agota no estuvieras
(Garcilaso, Cancidn 111, 6).

97. Acentos en 4-6-7-9-10. Tipo heroico: «orien-
tal zafir cudl rubi ardiente» (Gdngora, Soneto 18).

98. Acentos en 5-6-7-8-10. Tipo heroico: «mas los
que lograr bien no supo Midas» (G6ngora, Soledad 1,
537).
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E. Seis acentos

99. Acentos en 1.2.3.4-6-10. Tipo melédico:
«¢Quién es Dios? ¢Dénde estd? Sobte la cumbre» (Es-
pronceda, Disblo mundo, Introduccién, 320). Tipo séfi-
co: «Si, 1, td misma irds por los caminos» (Juan Ramén
Timénez, Laberinto: Primeros libros de poesia, Madrid,
1954, pdg. 1.304).

100. Acentos en 1-2-3-4-8-10. Tipo sdfico: «sélo es
ya fondo de tu paz humana» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 26).

101. Acentos en 1-2-3-5-6-10. Tipo melédico: «Ch
gran rfo, gran rey de Andalucia» (Géngora, Soneto 29).

102. Acentos en 1-2-3-6-7-10. Tipo heroico: «iOh
cotte, oh confusién! ¢quién te desea?» (Lupercio Leo-
nardo de Argensola, Al suefio, 28); «que un dia era bas-
tén y otto cayado» (Gdngora, Polifemo, 56).

103. Acentos en 1-2-3-6-8-10. Tipo enfético:
«¢Quién no vio desparcir su sangre al hierro?» ((Garci-
laso, Flegta I, 85); «Ya el més grave dolor serd ventura»
(Juan Ramdn Jiménez, Soneto 13}

104. Acentos en 1-2-4.5-6-10. Tipo séfico: «jOh ex-
celso muto, oh torres coronadas!» (Géngora, Soneto 29);
«Heme hoy aqui, jcudn ottos mis cantares!» (Enrique
Gil, La violeta, 49).

105. Acentos en 1-2-4-6-7-10. Tipo séfico: «Bien
es verdad que no estd acompafiado» (Garcilaso, Egloga I,
121). Tipo heroico: «Gran paga, poco argén, largo cami-
no» {Garcilaso, Epfstola, 76); «¢Quién ya tendrd de ti
lastima alguna?» (Hertera, Cancién a Lepanto, 183).

106. Acentos en 1-2-4-6-8-10. Tipo séfico: «¢Dé
estdn agora aquellos claros ojosP» (Garcilaso, Egloga I,
267). Tipo heroico: «M4ds quiere nota dar que dar asom-
bros (Quevedo, Epfstola 4l Conde-dugue, 162).

107. Acentos en 1-2-4-6-9-10. Tipo heroico: «dos
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almas hay conformes en un cuerpo» (Boscdn, Epistola
a Hurtado de Mendoza, 156); «todo ansia, todo ardor,
sensacién puras» (Darfo, Epistola a Rodd, 45).

108. Acentos en 1-2-4-8-9-10. Tipo sifico: «¢Qué
ciegos ojos la beldad no encanta?» (Espronceda, Diablo
mundo, Canto VI, 301); «2Quién eres 1 que a descifrar
no acierto?» (Espronceda, Diablo mundo, Canto VII, 33).

109. Acentos en 1-2-5-6-9-10. Tipo heroico: «y es
justo que tal pague quien tal hizo» (Espronceds, Digblo
preundo, Canto IV, 56).

110. Acentos en 1-2-6-7-8-10. Tipo heroico: «Son
cosas que de mi no salen fuera» (Garcilaso, Epistola, 55);
«que es tierra lo de acd y es més que cielos» (Hojeda,
Criatiada, Libro VI, 31).

1i1. Acentos en 1-2-6-7-9-10. Tipo hetroico: «bien
sea religibn bien amor sea» (Géngora, Polifero, 151).

112. Acentos en 1-3-4-5-6-10. Tipo séfico: «Siem-
pre estd en llanto esta d4nima mezquina» (Gatcilaso, Eglo-
ga I, 81),

113. Acentos en 1-3-4-6-7-10. Tipo séfica: «;Oh del
mar reina, td que eres esposals (Gdngora, Panegirico,
553). Tipo melédico: «no serd, yo os prometo, éste el
postrero» (Boscdn, Epistola a Hurtado de Mendoza, 403);
«{Oh Teresa, oh dolor, ldgrimas mias!» (Espronceda,
Canto a Teresa, 143),

114, Acentos en 1-3-4-6-8-10. Tipo sdfico: «No per-
dié en esto mucho tiempo ¢l ruego» (Garcilaso, Eglo-
ga III, 89); «Miras a un lado allende el Tormes lento»
(Unamuno, Salamanca, 9). Tipo melédico: «breve flor,
yerba humilde y tierra poca» {Gdngora, Poliferno, 350);
«que esta usura es peor que aquella furia» {Quevedo,
Epistola al Conde-duque, 84).

115. Acentos en 1.3.5-6-8-10. Tipo melédico: «y
esto sabe muy bien quien lo ha probado» (Garcilaso,
Cancidn III, 39).

116. Acentos en 1.3-6-7-8-10. Tipo enfdtico: «A esta
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dulce sazén yo triste estabay (Cervantes, Epistola a Ma-
teo Vizquez, 133); «nunca quiso tener mds larga vida»
(Quevedo, Epfstola al Conde-duque, 36).

117. Acentos en 1-3-6-7-9-10. Tipo melédico: «Otras
veces también pienso algtin hora» (Boscén, Epistola a
Hurtado de Mendoza, 184),

118. Acentos en 1-3-6-8-9-10. Tipo melddico: «des-
te dfa para mi mayor que un afio» (Garcilaso, Egloga I11,
320).

119. Acentos en 1-4-5-6-9-10, Tipo séfico: «duda
el amor cudl més su colot sea» (Géngora, Polifemo, 107).

120. Acentos en 1-4-6-7-8-10. Tipo enfdtico: «;Oh
condicién mottal, oh dura suertel» (Quevedo, Sonefos
morales, 8).

121. Acentos en 1-4-6-7-9-10. Tipo enfdtico: «Duer-
me como un lirén, dijo en voz baja» (Espronceda, Dichlo
mundo, Canto VI, 129).

122. Acentos en 2-3-4-5-6-10. Tipo séifico: «Por ver
ya €l fin de un término tamafio» {Garcilaso, Egloga I11,
319).

123. Acentos en 2-3-4.5-8-10. Tipo séfico: «o ¢qué
de hoy mds no temetd el amante?» (Garcilaso, Eglo-
ga I, 145),

124. Acentos en 2-3-4-6-8-10, Tipo hetoico: «Aqui
estdis ya conmigo secas flores» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 9); «La vida es fuerte, pura, noble y bella» (Ra-
mén de Basterra, Virulo ecuestre, 40).

125. Acentos en 2-3-4.8.9-10. Tipo sdfico: «mas ya
no es tiempo de mirar yo en esto» (Garcilaso, Cancidn IV,
108); «el agua es virgen, el ambiente es puro» (Gutiérrez
Nijera, Pax animae, 64),

126. Acentos en 2-3-5-6-7-10, Tipo heroico: «asi
cubra de hoy mds cielo sereno» (Gdngora, Soneto 19);
«5in ti ¢qué seré yo? Tapia sin rosa» (Juan Ramén Jimé-
nez, Soneto 4),

127. Acentos en 2-3-6-7-8-10. Tipo heroico: «Mas
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ti, fuerza del mar, 14, excelsa Tito» (Herrera, Cancidn
a Lepanto, 171),

128. Acentos en 2-3-6-7-9-10, Tipo hetoico: «¢por
qué vienes al mundo una vez sola?» (Juan Ramén Jimé-
nez, Laberinto: Primeros libros de poesia, Madrid, 1954,
pig. 1.292).

129. Acentos en 2-3-6-8-9-10. Tipo heroico: «que
no puedo vivir con él un hora» (Garcilaso, Elegia 11,
45); «asi aquella que al hombre sélo es dada» (Andrada,
Epistola, 109).

130. Acentos en 2-4-5-6-8-10. Tipo heroico: «Alli
verds cuan poco mal ha hecho» (Garcilaso, Elegia I, 247);
«temid, gimi, dio voces, vino gente» (Diego Tadeo Gon-
zélez, EI murciélago alevoso, 13).

131. Acentos en 2-4-5-8-9-10. Tipo sdfico: «si no
cays, fue porque Dios es buenos (Dario, Epistols a
Radd, 20). )

132, Acentos en 2-4-6-7-8-10, Tipo heroico: <El
alma que entta alli debe ir desnuda» (Datio, Epistola a
Rodd, 81).

133. Acentos en 2-4-6-8-9-10. Tipo heroico: «Huid
si no queréis que llegue un dia» (Espronceda, Canto a
Teresa, 225); «plumédn alguno no hallards mds blando»
{Alfonsina Storni, Soy, 4).

134. Acentos en 3-4-5-6-9-10, Tipo melédico: «como
aquel vale “un vaso de bon vino”» (Dario, A Berceo, 4).

135. Acentos en 3.4.6-8-9-10. Tipo séfico: «Mi vi-
vir duro asi serd el mal suefios (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 16).

136. Acentos en 4.5-6-8-9-10. Tipo hetoico: «don-
de si el mal yo viese ya no puedos» (Gatcilaso, Elegia 11,
112); «pero tu carne es pan, tu sangre es vino» (Darfo,
Poestas completas, Madrid, 1561, pdg. 723).
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F. Séete acentos

137. Acentos en 1.2-3-4-3-8-10. Tipo séfico: «¢Qué
cosa es ver, a un infanzén de Espafia?» (Quevedo, Epis-
tola al Conde-dugue, 145),

138. Acentos en 1-2-3-4-6-8-10. Tipo sifico: «Haz,
ioh buen rey!, que sea por ti acabado» (Cervantes, Epis-
tola a Mateo Viignez, 229); «No sé como eras yo que
sé que fuiste» (Juan Ramdn Jiménez, Soneto 15).

139. Acentos en 1-2-3-6-7-8-10. Tipo heroico: «;iOh
crudo, oh riguroso, oh fiero Marte!» (Garcilaso, Elegia I1,
94). Tipo melédico: «si hay un alma sincera ésa es la
mia» (Dario, Epistola a Rodd, 48).

140. Acentos en 1-2-4-5.6-9-10, Tipo heroico: «cudn
frdgil es, cudn misera, cuin vana» (Quevedo, Sonmefos
morales, 8); «luz negra, que es mds luz que la Iuz blanca»
(Dario, Los ojos de Julia, 17).

141, Acentos en 1-2-4-6-7-8-10. Tipo sdfico: «un
tiempo ya, mas no se triste agora» (Gatcilaso, Elegia IT,
41). Tipo heroico: <«un libro y un amigo, un suefio
breve» (Andrada, Epistola, 127).

142, Acentos en 1-2.4-6-8-9-10. Tipo heroico: «un
breve tiempo ausente yo no niegos {Garcilaso, Elegla 11,
47); «sNo habéis, les dijo, visto nunca un mudo?» {Es-
pronceda, Digblo mundo, Canto IV, 501).

143. Acentos en 1-3-4-5-6-7-10. Tipo melddico: «Vi
una vez no sé donde una praderas (Juan Ramén Jimé-
nez, Soneto 33).

144. Acentos en 1-3-5-6-8-9-10, Tipo melddico:
«Este llano fue plaza, alli fue templo» (Rodrigo Caro,
Itélica, 12).

145. Acentos en 1-4-6.7-8-9-10. Tipo enfético:
«¢Cémo presumes td dar vida a un muerto?» (Espron-
ceda, Digblo mundo, Canto VII, 35); «Gracias a ti,
mujet, Més td me has dado» (Juan Ramén Jiménez, Sone-
to 14).
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146. Acentos en 2-3-4-6-7-8-10, Tipo heroico: «Mas
iay! ¢y si esta paz no fuera nada?» (Juan Ramdn Jimé.
nez, Soneto 8).

147. Acentos en 2-3-4-6-8-9-10. Tipo melddico:
«¢Lo oi? ;Si! De una voz que no hablé aquf» (Juan
Ramén Jiménez, Soneto 54).

148. Acentos en 2-4-5-6-7-8-10. Tipo hetoico: «tu
llano y tierra, joh patria, oh flor de Espafial» (Gdngota,
Soneto 29).

149, Acentos en 3-4-6-7-8-9-10. Tipo melédico:
«Pero existe una paz yo no sé donde» (Juan Ramén Jimé-
nez, Laberinto: Primeros libros de poesia, Madrid, 1954,
pég. 1.218).

G. Ocho acentos

150. Acentos en 1-2-3-4-5-8-9-10. Tipo sdfico: «Yo
sé qué cosa es esperar un rato» {Garcilaso, Elegia II,
121).

H. Nueve acentos

151. Acentos en 1-2-3-4-6-7-8-9-10. Tipo enfdtico:
«No hay mds que un solo Dios. El sélo es grande» (Zotri-
lla, Leyendas, Madrid, 1945, pag. 1.299).

1. Dactilico

Boscdn, Garcilaso y otros poetas de los siglos xv1 y xv11,
siguiendo el ejemplo italiano, admitieron, aunque sélo en
reducido nimero de casos, entre las variedades comunes
del endecasilabo, la intervencién de la modalidad dactilica
que sitia sobre la silaba séptima, en lugar de la sexta, el
apoyo central del perfodo ritmico. Se rechazd tal inter-
vencidn en el siglo xviir, cuando el endecasilabo dactilico
empezd a usarse como forma independiente. Fl romanti-
cismo no se sirvié de esta modalidad ni de manera inde-
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pendiente ni combinada con las demds. El modernismo la
generaliz6 de uno y otro modo. Sus numerosas variedades
de acentuacién prosédica se suman a las del endecasflabo

LA

comun,

152. Acentos en 4-7-10: «casi desnuda la glotia del
dia» (Darfo, Pértico, 2); «y suspiré por su lecho baldio»
(Gabriela Mistral, Rath, 33).

153. Acentos en 1-4.7-10: «Libre la frente que el
casco rehusas (Datlo, Pértico, 1); «arde de fiebre su leve
mejilla» (Gabriela Mistral, Ruth, 7).

154. Acentos en 2.4-7-10: «Tus claros ojos ¢a quién
los volviste?» (Garcilaso, Egloga I, 128); «su voz pasaba
de alcor en alcoress (Gabriela Mistral, Ruzh, 21).

155. Acentos en 3-4-7-10: «bajo el gran sol de la
etetna Harmonfa» (Datfo, Pértico, 4); «records aquello
que a Abtaham prometiera» (Gabriela Mistral, Rush, 31).

156. Acentos en 4-5-7-10: «y me quedé hecho el
rey del olvido» (Juan Ramén Jiménez, Soneto 45).

157. Acentos en 4-7-8-10: <«hasta las cosas que no
tienen nombre» (Gatcilaso, Epfstols, 3); «Hacia la luz
se te fue a ti tu rosa» (Juan Ramén Jiménez, Soneto 24).

158. Acentos en 4-7-9-10: «quien la sandalia calzg
a su pie breve» (Dario, Pértico, 6).

159. Acentos en 1-2-4-7-10: «a un rey de Oriente
sobre un dromedario» (Datio, Pdrtico, 32); «Ruth més
callada que espiga vencida» (Gabriela Mistral, Razh, 41).

160. Acentos en 1-3-4-7-10: «campo y pleno aire
refrescan sus alas» (Dario, Pértico, 89).

161. Acentos en 1-4.5.7-10: «Celia enrojece, una
duefia se signaw (Dario, Déivagacién, 74).

162. Acentos en 1-4-6-7-10: «cbria risuefia de un
vino de luz» (Dario, Pdrtico, 86); «Eran sus barbas dos
sendas de flores» (Gabricla Mistral, Ruth, 19).

163. Acentos en 1-4-7-8-10: «de oro la frente como
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un ascua pura» (Juan Ramén Jiménez, Soneto 10); «Ruth
moabita a espigar va a las eras» (Gabriela Mistral,
Ruh, 1). .

164. Acentos en 2-3-4-7-10: «que lleva un claro lu-
cero en la frentes (Dario, Pdrtico, 40).

165, Acentos en 2-4-5-7-10: «Dormia el justo hecho
paz y belleza» (Gabriela Mistral, Ruth, 40).

166. Acentos en 2-4-7-8-10: «Existe Dios. El amor
es inmenso» (Datfo, Los fres Reyes Magos, 3); «el cielo
verde en la mds verde altura» (Juan Ramén Jiménez,
Soneto 44),

167. Acentos en 4-5-6-7-10: «la catedral es un gran
relicario» (Datio, Vésper, 3).

168. Acentos en 4-7-8-9-10: «y de la brega tornar
viole un dias (Darlo, Pdériico, 145).

169. Acentos en 1-2-4-5-7-10: «Ese es el rey mds
hermoso que el dia» (Darfo, Pértico, 37).

170. Acentos en 1-2-4-7.8-10: «jAy, ¢qué se hizo
de aquel bello dia?» (Juan Ramén Jiménez, Soneto 10).

171. Acentos en 1.4.5.7-8-10: «sé que aun allf no
podré estar seguro» (Garcilaso, Elegia II, 192).

RESUMEN

En el conjunto de las 171 combinaciones prosddicas
de endecasilabos comunes y dactilicos, las de dos acentos
son 4; las de tres, 15; las de cuatro, 40; las de cinco, 56;
las de seis, 41; las de siete, 13; las de ocho, 1, y las de
nueve, 1. Dentro de tan extensa serie, el cabal ajuste
entre acentos prosédicos y apoyos ritmicos sélo ocurre en
la combinacién 64, melédica, 1-3-6-8-10; en la 68, enfs-
tica, 1-4-6-8-10, y en la 81, sdfica, 2-4-6-8-10. Aparte de
las demds secciones de mayor o menor acentuacion, en la
misma de cinco acentos figuran 53 combinaciones comu-
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nes y dactilicas en que no se cumple tal correspondencia.

A partir del eje de las de cinco acentos, existe un vi-
sible equilibrio entre las lineas descendentes de las sec-
ciones de menor contenido prosédico y las de las més recar-
gadas de acentos. A las cuatro combinaciones de Ia seccién
de dos acentos corresponden las dos combinaciones de
las de ocho y nueve acentos; a las quince de tres acentos, las
trece de siete, y a las cuarenta de cuatro acentos, las cua-
renta y una de seis, signo vsual del proceso pendular de
los fenémenos oscilantes.

No se observa semejante relacidn en lo que se refiere
a la frecuencia con que cada variedad acentual interviene
en la composicién de los textos poéticos. Los endecasflabos
de acentuacién mds ligera, con menos de cinco acentos pro-
s6dicos, se dan en proporcién mucho més elevada que los
de acentuacién superior a esa medida. Predominan noto-
riamente los de sélo tres acentos prosddicos, correspon-
dientes al principio y al centro del perfodo ritmico, ademds
del de la silaba décima. En la suma de las numerosas com-
posiciones de donde proceden estos datos, la combinacién
2-6-10 figura en primer lugar con la proporcién del 15
por ciento, Al parecer, se le puede considerar como la mo-
dalidad prosédica mds corriente en el endecasflabo es-
paiiol. En segundo lugar se destaca la combinacién 3-6-10,
también de tres acentos, con el 12 por ciento. Otra varie-
dad andloga, 4-6-10, representa el 8 por ciento. Constitu-
yen estas tres formas por si solas el 35 por ciento de los
varios millares de versos registrados.

Dos combinaciones de cuatro acentos que se destacan
también con marcado relieve son 2-6-8-10, que alcanza el
9 por ciento, y 2-4-6-10, que representa un 8 por ciento.
Las dos variedades consideradas como prototipos de 1a es-
tructura acentual del endecasilabo por la preceptiva antigua
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figuran con el reducido promedio de un 2 por ciento la de
acentos en las sflabas 6-10, y de un 3 por ciento la de 4-8-
10. Las combinaciones registradas con siete o mds acentos,
han aparecido con minima representacién. De algunas sélo
se ha recogido un ejemplo.

De la serie de 171 variedades, corresponden 20 a la
peculiar forma dactilica; las 151 restantes se reparten entre
los cuatro tipos ritmicos del endecasilabo ordinario. Es de
notar la precisién y claridad con que, en general, tan nu-
merosas y variadas combinaciones, no obstante su ordina-
rio desajuste con los moldes ritmicos, se acomodan a sus
adecuados tipos. En algunos casos, poco frecuentes, la
misma combinacién prosédica sirve para mds de un tipo
ritmico por causa de la variable asociacién seméntica de
los vocablos, Se hallan en este caso los ejemplos regis-
trados con los nimeros 23, 54, 58, 74, 81, 92, 96, 99,
105, 106, 113, 114 y 141, La proporcién en que las
151 variedades comunes se distribuyen entre los tipos in-
dicados aparece en el siguiente orden:

tipos cantidad porcentaje
beroico 55 36,42
sdfico 41 27,14
melddico 30 19,66
enfético 12 7,94
dobles 13 8,61
151 99,97

Confirman estos datos el predominio del tipo heroico
en ¢l endecasilabo espafiol, como rasgo caracteristico que,
con su equilibrado y uniforme titmo trocaico, imprimié al
adoptado metro italiano un sello distinto del modelo ori-
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ginario, inclinado con preferencia por su parte a la mo-
dalidad séfica, base asimismo del endecasilabo francés.

En los endecasilabos de menor acentuacidn prosédica,
por debajo de cinco acentos, algunos de los apoyos ritmi-
cos recaen naturalmente sobre silabas débiles. De manera
inversa, en los de seis o mds acentos prosédicos, algunos
de éstos figuran también sobre silabas débiles, como ele-
mentos ociosos o extrarritmicos. Aun en la medida bdsica
de cinco acentos, son sélo tres, como ya se ha indicado,
las combinaciones en que acentos prosédicos y apoyos rit-
micos coinciden entre sf. En las restantes combinaciones
de cinco acentos prosédicos, siempre figuran uno o dos de
ellos fuera de lugar ritmico. Del total de las poesias exa-
minadas resulta que el promedio de frecuencia de las tres
combinaciones citadas, de exacta coincidencia ritmico-ptosé-
dica, es el 7 por ciento para la 81, sdfica, el 3 por ciento
para la 68, enfdtica, y el 1,50 por ciento para la 64, me-
Iédica.

Tales variedades de acentuacién coincidente constitu-
yen, dentro de su escasez, el modelo mds justo y ponde-
rado del endecasillabo en los tipos respectivos. Las que
no ofrecen suficientes acentos prosédicos para los apoyos
ritmicos muestran cierta debilidad de construccién, en
tanto que las que los acumulan con exceso hacen que el
verso resulte mds o menos abrupto y pesado. La mayor
o menor abundancia de acentos extrarritmicos parece de-
pender en gran parte del estilo del autor. En la Epistola a
Hurtado de Mendoza de Boscan, por ejemplo, los versos
con uno o més de tales acentos representan el 29 por cien-
to, en tanto que en la Epistola al Conde-dugue de Quevedo
sélo alcanzan a un 16 por ciento. Sin duda se producen
también en relacién con el cardcter del poema. En la grave
Cancién IV de Garcilaso figuran con 23 por ciento, en con-
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traste con la suave y ligera A la flor de Gnido, en la que
se limitan a un 10 por ciento.

Los endecasilabos con seis o siete acentos prosédicos
ofrecen de ordinario dos o tres extrartitmicos. En los dos
tnicos ejemplos registrados de ocho y nueve acentos, los
extrarritmicos son cuatro, al margen de los cinco apoyos
regulares que suman las partes del perfodo ritmico interior
y el acento final. Las silabas que con mds frecuencia apa-
recen ocupadas por los acentos inactivos son las impares.
Los apoyos efectivos recaen generalmente sobre las pares,
con excepcidn del tipo melédico en que el primer acento
se sittia sobre la silaba texcera.

Son frecuentes los casos de competencia a este res-
pecto entre pares e impares por motivos ritmicos y se-
ménticos. En los endecasilabos con acentos prosédicos en
las silabas primera y segunda, domina la primera cuando
el verso, por el conjunto de su acentuacién, pertenece a las
modalidades melddica o sifica, en los cuales el primer tiem-
po marcado cotresponde, como es sabido, a las silabas
tercera y cuarta respectivamente, como se¢ ve en los ejem-
plos de los niimeros 33, 54, 99 y 100; domina, en cambio,
la segunda silaba en las variedades de tipo hetoico, nime-
ros 20, 58, 102, 130, etc.

El apoyo del primer tiempo se sitGa sobre la segunda
o la tercera silaba segiin se haga resaltar el adjetivo zanto o
el sustantivo odio en el verso de Herrera «que tanto odio
te tiene en nuestro estrago» (Cancidn de Lepanio, 82).
En la concurrencia de acentos en tercera y cuarta, la corre-
lacién adverbial hace predominar la tercera en «Clavo no,
espuela si del apetito» (Gdngora, Soledad I, 500); la corre-
lacién verbal por su parte determina el predominio de la
cuarta en «o razén falta donde sobran afos» (ibid., 534).

Las silabas sexta y octava, ademds de la décima, con

8 — TOMAS NAVARR(Q
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acentos prosédicos o sin ellos, reciben siempre, en mayor o
menor grado, apoyos titmicos que aseguran el regular rit-
mo trocaico de la segunda mitad del verso. Es de notar
la diferencia entre ésta y la primera mitad. Aparte de la
silaba décima, cuyo acento actia como eje fijo en la serie
sucesiva de los versos, las cuatro primeras silabas son las
més activas en la determinacién de las variedades del ritmo.
La movilidad que estas silabas imprimen a la primera
mitad del metro contrasta con la uniformidad de la segun-
da a partir de la silaba sexta.

En el conflicto entre quinta y sexta, esta dltima man-
tiene invariablemente su apoyo central, aunque el sentido
pueda reforzar al lado de ella, en ocasiones, el nivel de
la quinta, como ocurre en los vocablos sudor y mayor en
los siguientes casos: «Beber el sudor hace de su frente»
{Géngora, Soledad I, 574); «y el tronco mayor danza en
la ribera» (ibid., 776).

La acentuacién concurrente de las silabas sexta y sép-
tima da lugar a una importante modificacién al convertir
en dactilica la cuarta cldusula del periodo interior, después
del alargamiento monosildbico de Ia sexta, constituida por
la terminacion de un vocablo agudo o por un monosilabo
fuerte, El realce expresivo de este tecurso, frecuente en
Petrarca, recogido por Garcilaso, desarrollado por Gén-
gora y aplicado por otros poetas antiguos y modernos,
puede considerarse como forma definitivamente estableci-
da en la métrica del endecasflabo. Se produce en cualquiera
de las cuatro variedades rftmicas del vetso y adquiere su
mayor eficacia en la combinacién 1-6-7-10, sobte la base
del tipo enfético. Los ejemplos de tal concurrencia de acen-
tos en mds de treinta combinaciones prosédicas atestiguan
la abundancia de su uso: mimetros 17, 25, 35, 41, 47, 57,
63, 67,71, 75, 80, 84, 87, 88, 90, 94, 93, 97, 98, etc.
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Es, sin duda, el endecasilabo el metro mds complejo
de la poesia espafiola. Intervienen miltiples elementos,
como ha podido verse, en el mecanismo, funcionamiento y
significacién de sus modalidades. Aunque ha sido objeto
de largo e intenso cultivo, ain estd lejos de haber sido
empleado con pleno ejercicio de sus recursos. La precep-
tiva corriente lo ha representado bajo simples formas ted-
ricas ajenas a la naturaleza del idioma, a la espontdnea
intuicién de los poetas y a la comin percepcidn auditiva.
El conocimiento de su realizacién sonora, a base de su
estructura musical, contribuiré seguramente al desarrollo
de su ejecucién artistica.






LA MUSICALIDAD DE GARCILASO






Raro es encontrar una resefia sobre la poesia de Garci-
laso en que no se sefiale como rasgo caracteristico la mu-
sicalidad de sus versos. Se halla ya lejana su imagen como
caballeto cortesano y como soldado valeroso. Queda en sus
obtas, como nota viva y petmanente, junto a la intima
melancolia de una ilusién amorosa nunca lograda, la suave
armonia que les imprimid su fina sensibilidad artistica.

Compartié con Boscin la empresa de incorporar a la
versificacién espafiola el endecasilabo italiano, empresa que
antes habfan intentado sin éxito Micetr Francisco Imperial
y el Marqués de Santillana. Desde el punto de vista mé-
trico, los endecasilabos de Boscdan no son, en general,
menos correctos que los de su compafiero. Les falta, sin
embargo, la virtud musical, admirada en éstos desde que
se conocieron y no apagada en los siglos transcurridos.

El objeto de estas paginas no es afiadir un elogio més
a los muchos con que tal mérito ha sido celebrado, sino tra-
tar de descubrir, si es posible, las causas y circunstancias
en que se funda, Como efecto de percepcién auditiva, es
claro que la admirada musicalidad debe ser buscada princi-
palmente en la especial manera en que se hallen combina-
dos los diversos elementos ritmicos comprendidos bajo la
unidad métrica del endecasilabo, que fue casi el dnico ver-
so que Garcilaso cultivé.

La fuente més impottante de donde recogié la imagen
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sonora de tal metro fueron los sonetos, canciones y «triun-
fos» de Petrarca. Una comparaci6n entre ambos poetas, ce-
fiida a la técnica de su versificacién, dars, sin duda alguna,
idea de cémo procedibé Garcilaso en su labor de adaptacién.,
En adelante, uno y otro serdn designados por sus respecti-
vas iniciales, P y G. En materia de ritmo y armonfa, si la
demostracion ha de tener algdn valor objetivo, serd preciso
acudir al poco ameno, pero eficaz recurso de las medidas y
cilculos matemadticos.

Para su cancién cuarta, que empieza: «El aspereza de
mis males quiero/que se muestre también en mis razones»,
tuvo G por modelo la cancién primeta de P: «Del dolce
tempo de la prima etade/che nascer vide ed ancor quasi
in erba», Una y otta constan de ocho estancias idénticas,
de veinte versos cada una, y de un envio final de nueve ver-
sos. Todos son endecasilabos, con Ia Gnica excepcién del dé-
cimo, heptasilabo, en el centto de la estrofa. Las dos mita-
des de ésta se enlazan mediante una trabada serie de nueve
rimas: ABCBACCDEeDFGHHGFF]JJ. Es la estancia mds
amplia de P, usada en una composicién que es también la
mis extensa de sus canciones. Los mismos términos se apli-
can a G, quien debib ver en la gravedad de tal estrofa, en
que P compuso la alegérica exposicién de sus frustraciones
amorosas, instrumento adecvado para la declaracién por
su parte, en forma mds directa y dramdtica, de sus propias
preocupaciones e inquietudes. Indicio del grado en que el
poema de P serfa familiar a G es el verso que de ella tomé
literalmente en italiano al fin de su soneto XXII: «non
esservi passato oltra la gonnay,

Tipos de endecasilabo. — Hay que recordar que el valor
rftmico del endecasflabo no se limita a las dos tinicas formas
que tradicionalmente se le han atribuido, acentuadas en las
silabas 4-8-10 y 6-10.. La naturaleza musical de tal verso se
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funda en el nimero y disposicién del conjunto de sus apo-
yos acentuales, mds numerosos y variados que los que esas
dos formas representan. Las diversas manifestaciones rit-
micas del endecasflabo comtin se concentran en cuatro ti-
pos bdsicos, ya definidos en otras ocasiones: enfstico, heroi-
co, meldédico y sdfico. Cada tipo produce un determinado
efecto musical. El modo en que se suceden y combinan en-
tre si constitnye el elemento principal en la armonia del
poema. Una adaptacién parcial del mecanismo del endeca-
sflabo hubiera podido limitarse, como en francés, a la mo-
dalidad séfica, o acaso al simple molde trocaico de la abun-
dante variedad heroica, El primer acierto de G consistié en
adoptar el metro italiano en la plenitud polirtitmica de sus
recursos, aufique no se atuviera estrictamente, como se ve-
r4, a la manera y proporcién de las combinaciones que su
modelo le ofrecia.

En la cancién de P, los endecasilabos sificos, heroicos
y melédicos, en este mismo orden de frecuencia y con mo-
derada diferencia de proporciones, alternan indistintamen-
te, lo cual mantiene una trelativa uniformidad de tono a lo
largo de la composicién. Al contrario, en la de G la linea
ritmica se desarrolla con continuos cambios y contrastes.
En su conjunto, los endecasflabos de tipo heroico superan
en G con gran ventaja a los restantes, como si su firme
compés trocaico reflejara la resuelta y franca actitud del
poeta en la confesién de sus turbados sentimientos. Pasajes
insistentes en ese ritmo, como los de los versos 83-88,
101-109 y 137-141, acentdan la expresién de tal actitud.
En otros pasajes, de tiempo en tiempo, como en 45-47,
62-64 y 92-94, el tono se serena en la suavidad del séfico.
Los versos de tipo enfdtico, que en niimero mayor de lo
cotriente puntian en G los momentos de mds viva emo-
cién, ofrecen minima representacién en P. Por su patte, G
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prescindi6 en esta ocasién de la modalidad dactilica, que en
la cancién de P presenta varios ejemplos, Aunque algunos
versos puedan prestarse a discrepancias de clasificacién, Ia
relacién de su presencia ofrece las siguientes cifras:

Petrarca  Garcilaso

sdficos 3850% 24,22 %
heroicos 32,23 49,06
melddicos 253,46 19,25
enfdticos 1,24 7,43
dactilicos 2,48 0,00

Acentos ritmico-prosédicos. — Sabido es que los apoyos
rftmicos del verso no coinciden siempre con los acentos
gramaticales. Influye en el efecto sonoro el hecho de que
la correspondencia entre unos y otros sea mds 0 menos
completa. La plena coincidencia hace al verso robusto y
denso; Ia correspondencia parcial o reducida lo atenda y
aligera. Por el grado de tal concurrencia de acentos coinci-
dentes, la contextura de unos versos es recia y grave, y la
de otros flexible y leve. En los 161 endecasilabos que la
forman, la cancién de P contiene 3 variedades de corres-
pondencia total y 19 de correspondencia parcial. Unas y
otras se reparten entre los cuatro tipos ritmicos del verso.
Como hecho de especial importancia es de notar que ese
mismo mimero de modalidades de acentuacién concurrente,
completa e incompleta, se registra en la cancién de G. A la
igualdad de forma y nimero de las estrofas entre los dos
poemas se suma esta correspondencia de su fondo acentual,
no attibuible, probablemente, a influencia del modelo ita-
liano sobre la adaptacién espafiola, sino més bien a circuns-
tancias relacionadas con la particular estructura del metro
y con la bdsica semejanza lingiifstica entte ambos idiomas.
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Sobre tal fondo comnin, surgen, sin embargo, numeto-
sas diferencias tan pronto como se examina de cerca la re.
presentacién que cada una de las mencionadas modalidades
ofrece en una y otra cancién. En las presentes observacio-
nes las cifras que preceden a los ejemplos indican Jas sfla-
bas a que corresponden los acentos coincidentes, y las que
los siguen, la numeracién de los versos. Para mayor claridad
comparativa y ahotro de cifras, las cantidades absolutas se
sustituyen en su confrontacién por sus correspondientes
potcentajes,

Cinco acentos, -—— Ademds del apoyo fijo en la décima si-
laba, los cuatro acentos del periodo ritmico recaen sobre
silabas prosédicamente fuertes. Se registran en ambos poe-
mas las tres combinaciones que ptresentan esta mdxima
acentuacién.

Acentos en 1-3-6-8-10. Tipo melédico: «Nulla vita mi
fia noiosa o ttistay (85); «Gran espacio se halla lejos de
ella» (100).

Acentos en 1-4-6-8-10. Tipo sifico: «Vo trapassando
e sol d’ alcune parlos (93); «Mil es amargo, alguna vez
sabroso» (79).

Acentos en 2-4-6-8-10. Tipo heroico: «E i piedi in
ch’ io mi stetti o mossi o corsi» (45); «Del bien, si alguno
tuvo, ya olvidado» (138).

La presencia de estos versos se hace notar por su peso
y densidad acentual. Depende de la intencién m4s o me-
nos consciente del poeta ensanchar o reducir su papel. En
la cancién de P representan més de la quinta parte del con-
junto; G los hizo figurar en propotcién mucho menor.
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Petrarca Garcilaso
1-3-6-8-10 4,96 % 1,25%
1-4-6-8-10 8,69 2,48
2-4-6-8-10 2,31 7,45
22,96 11,18

Cuatro acentos. — Invariable el de la sflaba décima.
Sélo uno de los cuatto apoyos del perfodo ritmico queda
sin cortespondencia prosédica. El efecto sonoro es poco me-
nos denso que en el caso de la plenitud acentual. Constitu-
yen los endecasilabos de cuatro acentos en ambas canciones
el elemento predominante; pero también en este caso, como
en €l de los versos de cinco acentos, su representacién en
la de G, 46,58 por ciento, es menor que en la de P, 56,52
por ciento. Las combinaciones 2-4-6-10 y 2-6-8-10 ocurren
en proporciones semejantes en los textos italiano y espafiol.
Las tres signientes son en €l ptimero mucho mds abundan-
tes que en el segundo.

Pettrarca Garcilaso

1-4-8-10 9,31% 0,00 %

2-4.8-10 8,69 3,72

3.6-8-10 9,93 4,96
27,93 8,68

Al lado de la forma sifica 1-4-8-10, se halla en P con
menos frecuencia la andloga 1-4-6-10, oscilante entre sdfica
y heroica. La cancién de G, en la cual no figura la primera,
se sitve en cambio hasta doce veces de la segunda, con pre-
ferencia debida probablemente a su mayor inclinacién ha-
cia ¢l ritmo trocaico dominante en el poema.
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Tres acentos. ~- Descontando el acento permanente de
la silaba décima, los endecasflabos de este grupo presentan
dos apoyos sobre silabas prosddicamente fuertes y otros
dos sobre silabas débiles. Su equilibrado y flexible efecto se
hace notar especialmente en la cancidén de G, donde figu-
ran en conjunto en la proporcién del 39,13 por ciento, casi
doble de la que ofrecen en P, 20,49 por ciento. Tres de sus
modalidades llenan en G cerca de un tercio del poema.

Acentos en 2-6-10. Tipo heroico: «E fal perche il pec-
car piu se pavente» (129); «Bafiado de mi sangre la ca-
rrera» (12).

Acentos en 3-6-10. Tipo melédico: «Per spelunche de-
serte e pellegrine» (142); «Lloraré de mi mal las oca-
stones» (4).

Acentos en 4-6-10. Oscilante entre sdfico y heroico:
«Mel ritrovasse solo lagrimando» (55); «De libertad la
juzgo por perdida» (118).

Petrarca Garcilaso

2-6-10 1,24% 13,03%
3-6-10 8,69 12,42
4-6-10 2,48 4,96
i24l 30,41

De la combinacién 4-8-10, no obstante su nocién pro-
totipica en la preceptiva del séfico, junto a 1-4-8-10, no se
registran mds que seis casos en P y cuatro en G. Carecen
de representacién en P dos combinaciones de tres acentos
usadas por G; una es 2-4-10: «Un campo lleno de des-
confianza» (89); dos casos mds en 105 y 165; la otra es
2-8-10: «Guardarse como en los pasados afios» (25) ejem-
plo tnico.
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A la clase de tres acentos pertenece también la modali-
dad enfdtica 1-6-10, registrada una sola vez en P: «Questa
che col mirar gli anime furas (72). La misma forma se halla
en siete casos en G: «Fuetzas de mi destino me traje-
ron» (22); los restantes ejemplos en 18, 48, 76, 113,124 y
147. A éstos se pueden aiiadir otros cinco ejemplos de ani-
logo efecto con la combinacién 1-4-6-10, en los que los
apoyos de las silabas primera y sexta dominan y atentian
al de la cuatta, evitando que los versos actijen como sifi-
cos: «Nunca en todo el proceso de mi vida» (47); Jos res-
tantes en 11, 14, 57 y 93. La repeticion del endecasflabo
enfético en G es una de las notas que més contribuyen a
diferenciar el temple de la versificacién entre uno y otro
poema. iy

Dos acentos. — El endecasilabo mds tenue es el que,
fuera del acento de la décima, sélo contiene un apoyo rirmi-
co-prosédico. Tres de los cuatro tiempos del perfodo ritmico
recaen sobre silabas prosédicamente inacentuadas. En Ia
cancién de P no se ha identificado més que un verso que,
prescindiendo de ottos elementos ocasionales, puede consi-
deratse con tdnicos apoyos en sexia y décima, segunda
de las formas teéricas en la explicaciéon escolar del ende-
casflabo: «E se contra suo stile ella sostene» (127). En
contraste, se cuentan en G seis casos de forma mds defi-
nida, cuyo testimonio subraya la inclinacién que se ha ve-
nido notando por los versos mds flexibles y ligeros en el
texto de este poeta: «Y a la que me atormenta me entre-
garony» (23); los restantes en 8, 15, 27, 122 y 162.

El conjunto de las diferencias indicadas entre las dos
canciones en cuanto a la constitucién ritmico-prosédica del
endecasilabo se resume en el siguiente cuadro.
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Petrarca Gatcilaso
cinco acentos 2296% 11,18%
cuatro acentos 57,16 45,82
tres acentos 19,26 39,13
dos acentos 0,62 3,87
Acentos extrarritmicos. — Aunque en general no alte-

ran el tipo a que cada endecasflabo corresponde, no dejan
de influir en su cardcter y sonoridad los acentos prosédicos,
que suelen quedar fuera de los auténticos apoyos ritmi-
cos. Pueden tales acentos dar lugar a vacilaciones de clasi-
ficacidn cuando pertenecen a vocablos de relativa impor-
tancia semdntica; no tanto cuando corresponden a ele-
mentos gramaticales de papel secundario. La extensién
del endecasilabo admite sin violencia en espafiol uno o dos
acentos extrarritmicos; su acumulacién sobre estos limi-
tes imprime al verso dureza y pesadez. Los endecasilabos
exentos de extrarritmicos son los que lucen con linea mds
clara,

Una vez mids, la cancién de G, considerada bajo este
aspecto, se diferencia de su modelo. En la de P, entre
los 161 versos, contienen extrarritmicos el 63,30 por cien-
to; la de G sélo presenta en este caso el 23,58 por ciento.
El hecho miés corriente es que no entre en el verso més de
un acento de esta clase. Los versos con dos extrarritmicos,
que en P no dejan de darse con cierta frecuencia, son ex-
cepcionales en G. Los que encierran tres o més extrarrit-
micos, que también en P ofrecen algunos ejemplos, en G
son desconocidos. Cada una de las largas estrofas de veinte
versos no suele contener en G mds de tres o cuatro extra-
rritmicos, mientras que en P ocurren diez o mds en el
mismo espacio. Ejemplo de P con tres extrarritmicos junto
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a cuatro ritmico-prosédicos: «Chi udi mai d’uom vero nas-
cet fonte?» (113). Ejemplo con cuatro extrarritmicos y
cinco ritmico-prosédicos: «Non son mio, no; §'io moro,
il danno e vostro» (100). El cotejo siguiente pone de relie-
ve la distinta disposicién de cada texto sobre este punto.

Extrarritmicos Petrarca Garcilaso
1 4596 % 22,38%
2 13,04 1,20
3 310 0,00
4 1,20 0,00

Dentro del modo de la acentuacidn extrarritmica, ordi-
nariamente casual y variable, una combinacién a lo menos
parece desempefiar activo papel artistico. Consiste en la
colocacién de un acento de esta especie en la silaba sépti-
ma, inmediatamente después del apoyo regular de la sex-
ta, lo cual da lugar a la divisién de la cldusula que estas dos
sflabas forman de ordinatio como tercer tiempo del petfodo
rftmico: la sexta queda como {inico elemento de este tiem-
po, mientras que la séptima pasa a ocupar el principio de
la cldusula siguiente, con reforzamiento acentual y semén-
tico del vocablo a que pertenece. Se cuentan en la cancién
de P mds de 30 versos con tal combinacidn: «Che per
fredda stagion foglia non perde» (40). El efecto no debié
pasar inadvertido para G, quien, no obstante los reduci-
dos limites de su acentuacién extrarritmica, lo aplicé en
varias ocasiones en éste y otros poemas: «Esto ya por
razén no va fundado» (132); «La que de su dolor culpa
tenfa» (Eglogs 1, 54); «En este mismo error muero con-
tento» (Elegia 11, 139).

Las modificaciones que G introdujo en el endecasilabo
de su cancidn significan una simplificacién de los elementos
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constructivos del verso en beneficio de su ligereza y suavi-
dad, a la vez que una mayor distincién de sus valores ex-
presivos: 4) Predominio del equilibrado ritmo trocaico,
correspondiente al tipo heroico, frente a la modulacién del
séfico; b) Empleo relativamente abundante del emocional
tipo enfético; ¢) Abstencidn total respecto al endecasflabo
dactilico; d) Predileccién por los versos més leves, con sélo
dos o tres acentos ritmico-prosédicos; ¢) Intervencién mi-
nima de los acentos extrarritmicos que obstruyen la fluidez
del verso.

Otros poemas. — Han sido sometidos a una confronta-
cién semejante, de una parte el Trionfo della pudicicia y el
Trionfo della morte de P, y de otra las dos elegfas de G al
Duque de Alba y a Boscdn, composiciones unas y otras
de andlogo cardcter filoséfico-moral y todas compuestas en
lIa misma forma de tercetos endecasilabos. Los resultados
han coincidido, respectivamente, en lineas generales, con
los de las dos canciones comparadas, tanto en lo que se
refiere a la diferente proporcién de los tipos del verso
como a las modalidades de la acentuacién ritmico-prosédica
y a la intervencién del elemento extrarritmico. Como nota
especial puede sefialarse el aumento de representacién con
que la modalidad trocaica de tres acentos 2-6-10 alcanza el
lugar dominante en las elegias de G. Otro dato que se hace
notar es la considerable disminucién en las mismas elegias
de los endecasilabos de tipo enfético, menos adecuados, en
efecto, al tono de estas composiciones que al de la cancién
cuarta.

No es ocasién para precisar hasta qué punto las condi-
ciones sefialadas en los ejemplos de P corresponden de ma-
nera particular a su propio estilo o se manifiestan de ma-
nera semejante en oiros poetas italianos. Cabe indicar, sin
embargo, que en dos poesias tan representativas y celebra-

9 — ToMAR BAVARRO
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das como la oda de Ludovico Ariosto a la ciudad de Flo-
rencia, en tercetos endecasilabos, y la cancién de Torcuato
Tasso a las ninfas del Po, en octavas reales, el verso mues-
tra caracteres semejantes a los de Jas mencionadas poesias
de P, con el mismo predominio del tipo séifico, con an-
loga abundancia de versos de densa acentuacién ritmico-
prosédica y con elevada representacién del elemento extra-
rrftmico.

Teniendo en cuenta la distinta impresién del acento
idiomatico entre el italiano y el espafiol, no parece infun-
dado relacionar con este hecho la inclinacién del primero
por la ondulada linea del séfico, asf como la del segundo
por el equilibrio trocaico del heroico. En cuanto a la mayor
o menor acumulacién de acentos, es probable que el asunto
obedezca a determinados hébitos gramaticales de cada len-
gua. Los textos italianos ofrecen numerosos casos de for-
mas ténicas pronominales que en gran parte desaparece-
rfan en una traduccién al espafiol, y muestran asimismo fre-
cuente use de adjetivos posesivos que en italiano mantie-
nen su integridad morfolégica y prosédica, mientras que
en espaiiol se reducen a meras particulas inacentuadas.

La misma cancién primera de P sitvié también de mo-
delo 2 Boscdn, con leve reduccién de las estrofas a 18 vet-
sos en vez de 20, para la que éste compuso paralelamente
a la de G, cuyo principio dice: «Gran tiempo ha que amor
me dice: Scrive, / escrive lo que’n ti yo tengo scrito». La
cavilacién amorosa del poema de Boscdn tiene mds del
tono reflexivo de la cancién de P que de la conmovida
confesién de G. Tampoco logré el poeta barcelonés la se-
guridad y soltura con que G procedié en el manejo del
verso; pero en el rasgo caracteristico de la prefetencia por
la variedad heroica y en la moderada acentuacién ritmica
y extrarritmica coincidié con la prictica de su compaiiero.
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En la epistola de Boscdn a don Diego Hurtado de Men-
doza, el verso ofrece asimismo intetior construccién rit-
mica semejante a la de las elegias de G. Habria, sin duda,
entre los dos amigos intercambio de impresiones y expe-
riencias respecto a su compartida empresa, pero no es pro-
bable que en detalles tan minuciosos y prolijos como los re-
gistrados procedieran bajo acuetdo alguno de orden formal.

De este modo, desde el primer momento, el endecasila-
bo, sin alterar su esencial estructura y por mera reelabora-
cién de sus propios elementos, se acomodé a las condicio-
nes del ambiente espafiol, donde vino a convertirse de ma-
nera permanente en el metro amplio y lento que la poesfa
grave necesitaba. En su funcién artistica, el nuevo verso
conquisté una aceptacién y estabilidad que no habian con-
seguido ni el viejo alejandrino del mester de clerecia ni el
verso de arte mayor de la gaya ciencia, metros aparente-
mente extensos, pero en realidad de ritmo breve, debido
a la medida heptasilaba y hexasilaba de sus respectivos
hemistiquios. El endecasilabo es propiamente extenso por
la amplitud de su periodo rftmico, no compuesto, sino sim-
ple, y dos veces mds largo que el del octosilabo. Conside-
rados sobre esta base, el octosflabo y el endecasilabo se
corresponden en relacién equivalente a la que existe en-
tre los compases musicales de dos y cuatro tiempos; uno
representa la medida del paso ordinario y otro la de la
marcha lenta, El hecho de tal concotdancia entre el en-
decasilabo y el verso més espontdneo y popular de la poe-
sfa espafiola, el cual por su parte concuerda igualmente
con la extensién del grupo fénico predominante en este
idioma, pudo ser el principal motivo de la rdpida adop-
cién del verso italiano y de su definitiva incorporacién a
nuestra métrica.

El endecasilabo de G, coincidente en sus rasgos esen-
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ciales con el de Boscén, se repite de manera semejante en
poesias posteriores, como, por ejemplo, la cancién de He-
trera a la victoria de Lepanto y la epistola de Quevedo al
Conde-duque de Olivares. Por supuesto, no es la tinica f61-
mula practicada por los poetas cldsicos y modernos, pero
si, acaso, la mds general y més conforme con las condicio-
nes de la lengua. El mismo G no se sujetd a ella sino en
las extensas secciones narrativas de la égloga segunda y
en el tono filoséfico-moral de la cancién cuarta y de las
eleglas. Dio preferencia a la modulacién del sdfico en los
poemas mds propiamente liricos, como las &glogas primera
y tercera y gran parte de los sonetos. En las canciones
menores, ¢l efecto ritmico no depende s6lo del endecasi-
labo, sino de sus varias combinaciones con el heptasilabo.
La epistola a2 Boscdn, en endecasilabos sueltos, es ejemplo
de fluida y 4gil aplicacién de las cuatro variedades del verso.
No hay duda de que el autor sentia el especial valor de
cada una de ellas.

Las partes de que consta la égloga primera muestran
un orden semejante al de una composicién sinfénica, Em-
pieza con cuatro estrofas, a modo de preludio, en que se
sitda la escena, a las cuales sigue ¢l cuerpo del poema en
cuatro secciones, que se corresponden con exacta simetria:
a) Cantar de Salicio, 10 estancias; &) Interludio desctipti-
vo, una estancia; ¢) Cantar de Nemotoso, 10 estancias; d)
Final desctiptivo, una estancia. La forma de la estancia
es la misma usada por P en su cancién XIX, niim. 207, en
«Rime sparse», Opere, Mildn, 1963, pdg. 155. El orden
de sus rimas es ABCBACcDdEeFF. Introdujo G un ele-
mento lirico que no suele hallarse en esta clase de poe-
mas, el cual consiste en la terminacién de cada una de
las diez estancias de Salicio con el retornelo de «Salid sin
duelo, ldgrimas, corriendo». Ni el retornelo ni la disposi-
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cién sinfénica de la égloga figuran en la cancién de P de
donde la estrofa procede.

Andlogo esquema musical se observa en la égloga ter-
cera, formada también por una introduccién en que se
pinta el verde y sombreado prado del Tajo y se describen
las labores de las ninfas bordadoras. Sigue el cantar de
los pastores Tirrene y Alcino, esta vez en forma de dido
dialogado en alternas octavas reales. Terminado el dii-
logo, una octava final cierra la escena con la retirada de
los pastores y el regreso de las ninfas al fondo del rio.
En numerosos casos, los versos, como repetidas frases mu-
sicales, forman parejas coincidentes en su interfor estruc-
tura ritmica. Con frecuencia, las estrofas se dividen en
dos mitades que se complementan armoniosamente en su
construccién titmica y sintdctica. El séfico es usado como
marco para la correlacién predicativa entre las dos mita-
des del verso: «Cestillos blancos de purpireas rosas»
{222); «Claras las luces de las sombras vanas» (268); «Las
verdes selvas con el son suave» (295). Los endecasilabos
de tipo enfitico suelen servit para empezar o terminar la
estrofa: «Todas con el cabello desparcido» (225); «Nise,
que en hermosura par no tiene» (56).

La vuelta a un concepto anterior, como la repeticién
melédica de un giro o acorde, se ve practicada en la misma
égloga tercera: «Sobre una ninfa muerta que lloraban»
(224); «Lloraban una ninfa delicada» (226). El mismo re-
curso, en forma mds desarrollada, se halla en la égloga
segunda, donde el llano compés del relato se interrumpe
para dar lugar a unos versos que, como paréntesis lirico, se
intercalan en forma de armonioso rondel, con los cuales
Albino contesta a la compasién de los pastores, versos
528-532:
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Vosotros los de Tajo, en su ribera,
cantaréis la mi muerte cada dia.
Este descanso llevaré aunque muera,
que cada dia cantaréis mi muerte
vosotros los de Tajo en su ribera.

La «lita» de la cancién A la flor de Gnido tuvo por
modelo, como es sabido, la estrofa usada por Bernardo
Tasso en su Loda della vita pastorale. Aparie de su propia
armonfa métrica por la combinacién de sus endecasflabos
y heptasilabos, aBabB, la constitucién ritmica de tal estrofa
en la cancién de G es elemento de especial valor en la uni-
dad artistica del poema, sin equivalente correspondencia
en el de Tasso. Existe en A la flor de Gnido un exacto equi-
librio entre los endecasflabos leves, con dos o tres acen-
tos ritmico-prosddicos, y los densos, con cuatro o cinco
acentos. En la Loda los versos densos figuran en propot-
cién tres veces mayor que los leves. Los heptasilabos, que
ocupan tres quintas partes de cada poema, alternan indis-
tintamente en la Loda bajo sus variedades trocaica, dacti-
lica y mixta, mientras que en A lz flor de Grido la vatie-
dad trocaica, en proporcién de un 70 por ciento, constituye
una nota dominante que sitve de fondo al juego combinado
de los endecasflabos. En la tercera lira, los dos endecasi-
labos, séficos, contrastan con los tres heptasilabos, trocai-
cos; las liras 15 y 17 combinan endecasilabos diferentes
sobte el plano trocaico de los heptasilabos uniformes; las
liras 2 y 18 extienden la base trocaica a todos sus versos.
En el conjunto del poema, la mayor parte de las estrofas
hacen percibir con lineas definidas el variado efecto de su
respectiva unidad musical. Es de notar asimismo que en la
suma de sus 110 versos sélo se cuentan diez acentos extra-
rritmicos, muy por debajo de la medida ordinatia.
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La composicién ritmica del soneto «Oh dulces pren-
das» explica en gran parte Ia razén de su suave armonta.
De sus 14 endecasilabos, nueve son sdficos y cuatro me-
lédicos; 1a neutra intervencién trocaica del heroico queda
teducida a un solo verso. La densidad de la acentuacién
ritmico-trocaica aparece equilibrada entte siete versos le-
ves, con tres apoyos concurtentes, y otros siete densos,
con cuatro ¢ cinco apoyos. La acentuacidn extrarritmica no
tiene lugar mds que en tres versos, con un solo acento en
cada uno.

Como se ve, el endecasflabo no fue para G un instru-
mento de sonido uniforme en todos sus poemas. El poeta
tuvo el arte de ajustar el efecto de los varios recursos del
metro al tono de cada composicién. Se ha advertido que
el ejemplo del verso en la cancibén cuarta y en las elegias
tuvo ejecucién semejante en poesfas de Boscin y de otros
autores, No sabemos hasta qué punto la acomodacién de
verso y tono entre poesfas de distinto género en esta clase
de metro, ha sido realizada pot otros en el grado en que
G la practicé. Algunas observaciones provisionales indican
que tal refinamiento ha sido poco corriente. Es mds co-
muin, al parecer, que cada poeta se sirva de tal metro con
habitual preferencia por una determinada combinacién de
sus elementos, cualquiera que sea el tema a que lo aplique.
En el poema Octava rima, de Boscin, no obstante su ca-
récter meramente lirico, las condiciones del endecasilabo
son, en efecto, las mismas que en sus amistosas y urbanas
epistolas.

No hay que pensar que la musicalidad de Gatcilaso
tenga por tinico fundamento los factores que aquf se han
considerado. Una amplia e intacta cuestién es la de deter-
minar la causa de que su fonologfa sintdctica, a pesar de
su antigiedad, suene con acento tan natural y moderno.
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Otro campo virgen es el de su entonacién, hasta ahora no
identificada, pero sin duda latente y activa en el secreto
de sus versos. De la calidad de su habla dio Juan de Val-
dés un breve indicio al sefialar 2 G como drbitro de bien
decir; al metal de su cardcter aludié Boscdn en emocionada
invocacién: «jGarcilaso, que al bien siempre aspiraste!»
Posey6 el raro don poético de hacer sentir el ritmo esencial
de la lengua, sellado con su propio timbre personal. No
parece que sea mero reflejo de lecturas cldsicas la fina per-
cepcién del sonido en sus repetidas referencias al rumor
de su tio Tajo, al murmullo del artoyo, al susurro de las
abejas, al silencio de la selva, etc. Ninguna estridencia re-
vela en sus versos el hecho de que, para escribirlos, el
joven poeta y soldado, que pronto moririza en combate,
«hurté del tiempo aquesta breve suma / tomando ora la
espada ora la pluma» (Egloga ITI, 39-40).



EL ENDECASILABO
EN LA TERCERA EGLOGA DE GARCILASO






Entre las poesfas de Garcilaso, la tercera égloga se dis-
tingue por la sencillez de su composicién, el claro desa-
rrollo de su asunto y la suave armonfa de sus versos. Es-
crita en 1536, pocos meses antes de la muerte del poeta,
revela pleno dominio del metro que el mismo Garcilaso
y su amigo Boscdn introdujeron y aclimataron en la poesia
espafiola. No se limita tal dominio a la mera perfeccién
formal del endecasilabo. Incluye ademds el sentido artis-
tico de las circunstancias y mecanismo del funcionamiento
titmico de este vetso,

Era Garcilaso maestre de campo del emperador Car-
los V y tenfa a su cargo servicios importantes en la cam-
pafia militar que en el verano del citado afio se desarro-
Haba en la Provenza, donde el poeta perdié Ia vida a los
35 afios de edad. No era propio de su vocacidn el ejer-
cicio de las armas que tuvo que practicar como obligacién
aneja a la vida cortesana de aquel tiempo. Su breve obra
se produjo en su mayor parte por ocasionales estimulos de
amistad, Compuso la tercera égloga, segiin parece, en ho-
menaje a la ilustre dama dofia Maria Osotrio Pimentel,
esposa del gran amigo de Garcilaso, el virrey de Népoles
don Pedro de Toledo. Hizo figurar en esta ltima de sus
composiciones un entrafiable recuerdo de Toledo, su ciu-
dad natal, y de la fallecida dofia Isabel Freyre que inspiré
SUS mejores versos.

Consta la égloga de 47 octavas reales que suman 376
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endecasilabos. En la ordinaria alternancia con que las va-
riedades ritmicas de este metro se mezclan entre sf, la
forma séfica se destaca como nota dominante en el con-
junto del poema:

égloga TI1 versos porcentaje
séfico 183 48,66
beroico 130 34,55
melédico 55 14,62
enfdtico 8 2,12

El efecto reposado y suave del séfico apatece ademds
reforzado por la blanda armonia del melddico. La suma
de uno y otro se eleva al 64,3 por ciento. Ambas modali-
dades forman un acorde de dulce sonoridad en concor-
dancia con el ambiente del verde y apacible soto donde
ejecutan sus bordados las ninfas del Tajo.

Conttrasta la serenidad de esta composicién con el tur-
bado estade de 4nimo de la cancién IV del mismo autor,
donde éste refleja el debate interior entre el impulso de
sus sentimientos y el freno de su raciocinio y voluntad.
El temple de la cancién halla expresién adecuada en el
tenso compds trocaico del endecasilabo heroico cuya inter-
vencién se eleva con sefialado relieve, al mismo tiempo
que el tipo enfdtico casi triplica la proporcién con que
figura en la tercera égloga. Los 161 endecasilabos de las
nueve largas estancias de Ia cancién, como se ha indicado
en la pag. 122, se distribuyen de este modo:

cancién IV VErsos porcentaje
sdfico 39 24,22
beroico 79 49,06
melddico 31 19,25

enfético 19 745
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Es claro que la clasificacién ritmica no puede ofrecer
la exactitud de una operacién matemética. Algunos versos,
como también antes se ha visto, se prestan a ser interpre-
tados de distinto modo segin su lectura se haga miés o
menos lenta y expresiva. Las discrepancias, sin embargo,
no suelen alterar el orden de proporcién de los tipos del
verso, como se advierte entre la versién de la cancién IV
vegistrada en el Boletin de la Real Academia Espafiola,
1969, X1LIX, 419, y la indicada en el Homenaje al profesor
William L. Fichter, Madrid, 1971, pags. 557-564. El con-
traste entre el cardcter de la égloga, de una parte, y el
de la cancién, de otra, respecto a las modalidades ritmicas
predominantes en cada poema, no deja en todo caso lugar
a la menor duda. Por supuesto no hay que pensar que tal
diferencia se produjese por definida intencién del poeta.
Fue indudablemente resultado espontdneo de su intuitiva
sensibilidad.

Un testimonio semejante se observa en lo que se re-
fiere a la imprecisa relacién entre los acentos prosédicos
y los apoyos ritmicos del verso. Es hatto sabido que no
suelen coincidir unos con otros, El compéds del endeca-
silabo consta de cuatro tiempos, los cuales necesitarian cua-
tro acentos prosddicos en su perfodo interior, aparte del de
la silaba décima que corresponde al principio del periodo
de enlace. Los tiempos primero y segundo se mueven en-
tre las cuatro primeras silabas; el tercero y el cuarto co-
rresponden invariablemente a las silabas sexta y octava.
Son inacentuadas la quinta, la séptima y la novena,

Los endecasflabos de la égloga cuyos acentos prosédi-
cos coinciden con los cinco apoyos ritmicos son notoria-
mente escasos. S6lo 12 responden a la combinacién 1-4-
6-8-10: «Pienso mover la voz a ti debida» (12), y no
més de 18 se ajustan al orden de 2-4-6-8-10: «El suave
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olor de aquel florido prado» (74). Los demds versos, hasta
los 376 del total, se distribuyen entre otras 52 combina-
ciones distintas, cifra relativamente moderada en compara-
cién con las 151 anteriormente enumeradas. Bl ponderado
sentido del poeta evité los versos recargados con siete o
mdés acentos, que en otros poemas ocurren, y apenas dio
espacio a los de forma débil reducida a sélo dos acentos.
Las sflabas pares son las que reciben el mayor ndimero
de acentos. La propotcién de su frecuencia muestra en
la égloga una linea marcadamente ondulada:

silabas 1 2 3 4 5
acentos 58 191 65 224 8
porcentaje 40 133 45 156 05
silabas 6 7 8 9 10
acentos 306 16 178 9 375
porcentaje 214 1,1 124 0,6 26,2

Las combinaciones que predominan en la égloga son
las de tres y cuatro acentos. Las mds frecuentes entre las
de tres son 2-6-10: «Ilustre y hermosisima Marfa» (2),
y 4-6-10: «Por el Estigio lago conducida» (14). Entre las
de cuatro sobresalen 2-4-8-10: «Del verde sitio el agra-
dable frio» (84), y 2-6-8-10: «Poniendo en su lugar cui-
dados vanos» (23). Corresponden en unos casos al tipo
safico y en otros al heroico. En la modalidad melédica do-
mina la combinacién 3-6-10: «A despecho y pesar de la
ventura» (5), y en la enfética 1-6-10: «Todas con el ca-
bello desparcido» {225). Ejemplo de los de dos acentos,
en 6-10, es: <Y sobre cuantos pacen la ribera» (299), y
de los de seis, en 1.3-4-6-8-10: «No perdié en esto mucho
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tiempo el ruego» (89). En conjunio la representacién del
material prosédico se distribuye en los sigunientes grupos:

acentos en el verso 2 3 4 5 6
nimero de versos 3 131 186 50 5
porcentaje 08 346 456 134 1,6

No significa impedimento alguno el hecho de que dos
de los cinco apoyos ritmicos tengan que situarse sobre si-
labas débiles en los versos de tres acentos prosédicos y
que un apoyo en los versos de cuatro acentos pase por
esa misma posicién, Significan en cambio cierta perturba-
cién los acentos prosédicos que apatecen en las silabas
impares, en contradiccidn con los apoyos ritmicos. Es de
potar que en la mayor parte de los casos de esta especie
registrados en la égloga tercera su obstruccién va atenuada
por corresponder a vocablos de funcién secundaria, como ei
auxiliar habia en «Contento de lo mucho que habia hecho»
{208), y el indefinido algdn en «Apartada algin tanto la
corteza» {237). Se advierte en general que tales acentos
extrarritmicos hallan entrada rads fdcil en el molde del tipo
trocaico que en los demds tipos. Lo que importa sefialar
sobre todo en relacién con el tono que el autor imprimié
a su égloga tercera es que la propotcién en que tales acen-
tos antirritmicos figuran en este poema, 14,6 por clento, es
mucho menor que la que preseatan ordinariamente en otras
composiciones. En la cancién IV se elevan al 23,5 por
ciento.

Hay ocasiones entre las silabas impares en que alguna
de ellas, la séptima especialmente, recibe un acento grama-
tical que, aunque fuera de la linea del ritmo, desempefia
un papel activo como elemento de expresién. El efecto, en
lo que a esta silaba se refiere, consiste en destacar el vo-
cablo a que corresponde en competencia con el que ocupa
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el apoyo regular de la inmediata sflaba sexta. Garcilaso,
como ya se ha indicado, debidé observar la practica de este
recurso en los versos de Petrarca, donde aparece empleado
con relativa frecuencia. Por su parte lo aplicd en Ja cancién
IV, en la égloga primera y més extensamente en la tercera.
Su ejemplo establecié en el endecasilabo espafiol un modelo
aprovechado con frecuencia por poetas posteriores.

La indicada actuacién de la sflaba séptima se produce
especialmente en ¢l endecasilabo heroico:

Estd y estard en mi siempre clavada 7
Tomando ora la espada ora la pluma 40
Al espantoso mar mueve la guerra 334

Doquiera que de hoy mds sauces se hallen 339

Refuerza la vehemencia del tipo enfitico en «Flérida,
para m{ dulce y sabtosa» (305). Depende de la competen-
cia entre aun y no en el melédico «Y de tanto destrozo
aun no contenta» (333). No se registra en el tipo séfico,
donde la silaba sexta no suele ofrecer bastante relieve para
contrastar con ia séptima.

Se dan en la égloga petfectos ejemplos, citados en otras
ocasiones, de versos bimembres con simetrfa de elemen-
tos correlativos, como en «El triste reino de la escura
gente» (139), o en «Cestillos blancos de purpireas rosas»
(222). Abundan los casos, ya también mencionados en
otros lugares, de armonia vocilica entre los apoyos ritmi-
cos del verso, como en «Lloraban una ninfa delicada»
(226). Se aprecia el efecto evocativo de la fricacién sibi-
lante de la s en la terminacién de la estrofa décima: «En
el silencio sélo se escuchaba / un susurro de abejas que
sonabay,

El claro timbre de la vocal 4, repetido con proporcién
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miés alta de la que muestra en la escala fonoldgica de la
lengua, es la nota predominante en la versificacion del
poema. La rima en 4-z es la mds abundante y son ademds
frecuentes d-0 y é-¢, en las que la @ ocupa el acento final del
verso, En algunos casos tal vocal se da en todos los apoyos
ritmicos: «Totnaba con su sangre coloradas (184), «Lugar
para mosttar su blanca cara» (276). El pasaje mds insis-
tente es el de las octavas 34 y 35, en las que la rima 4-2 es
mantenida uniformemente en doce de los dieciséis versos y
la rima 4-0 en los cuatro de los pareados finales. En la
imaginacién del poeta, la resonancia de la # se asociaba con
el recuerdo del tranquilo soto del Tajo en la plena Iuz
del mediodia.

Con frecuencia la octava real se aparta de la unidad del
modelo italiano y se manifiesta dividida sintdcticamente en
dos mitades, aunque las rimas de los seis primeros versos
obedezcan al normal orden alterno, Acaso la divisién indi-
cada respondia a mero sentido de simetria o tal vez influ-
yera en el autor la familiar imagen de la copla de arte
mayor, ain viva en la fecha de la égloga. Las dos mitades se
reflejan a veces en la combinacién ritmica de las varieda-
des del verso. Reptesentando cada tipo por su respectiva
inicial, el esquema de la octava 25 es §-S.S-H.S-S-S-H.
Otras veces los cuatro primeros versos son de la misma va-
riedad y los cuatro siguientes son mezclados, como en la
primera estrofa: S-S-S-5-M-M-S-H.

Se observa visible tendencia a empezer las estrofas con
endecasilabos heroicos y a terminarlas con séficos. Los me-
lédicos ocurren por lo comtin en posicién interior. Enire
el total de 55 melédicos sélo tres son iniciales y seis fina-
les. De los 8 enfdticos, en cambio, tres empiezan octava
y uno la termina, todos con sefialado papel vocativo, Una
estrofa, la 23, en que se lamenta la muerte de Adonis,

10 — toMAs NAVARRG
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mantiene en todos sus versos el grave tipo sdfico, con ex-
cepcién del dltimo, heroico. Se repite con frecuencia el
hecho de que el verso final realice un cambio de ritmo
respecto a los anteriores.

El andlisis de la estrofa séptima, registrada en lectura
normal, ni afectada ni incolora, da idea del mecanismo del
acento y de la cantidad en la construccién ritmica de los
versos dentro de la estructura de la octava. Primero y ter-
cero son melédicos; segundo, cuarto, quinto y sexto, si-
ficos; séptimo, heroico, y octavo, enfético:

Por aquesta razén de ti escuchado,
aunque me falten otras, ser merezco.
Lo que tengo te doy, ¥ lo que he dado,
con tecibillo ti yo me enriquezco.
De cuatro ninfas que en el Tajo amado
salieron juntas, a cantar me ofrezco;
Filédoce, Dindmone y Crimene,
Nise, que en hermosura par no tiene.

La duracién de cada periodo ritmico ha sido por tér-
mino medio 250 c.s. El promedio de la duracién de las
cldusulas ha dado por resultado 65 c.s., equivalente a la
cuarta parte del perfodo. Las discrepancias entre los pe-
tfodos se han reducido a una ligera oscilacién entre 10 y
25 ¢, Los dos tiltimos versos han sido algo m4s lentos
que los anteriores, hasta acercarse a 300 c.s. Las cldusulas
correspondientes a los tiempos marcados y las formadas
por las silabas sexta y séptima, al principio de la segunda
mitad del verso, han sido un poco mds largas que las
restantes. En los versos mel6dicos y sdficos, la detencidn
sobre los tiempos monosflabos ha sido poco menor que la
de las cldusulas bisilabas, superior en todo caso a la de las
simples silabas acentuadas o débiles.
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Las pausas mds largas, de un segundo aproximadamen-
te, se han producido después de los versos segundo y cuat-
to. Al final de los otros versos se han mantenido entre
60 y 75 c¢.s. Los periodos de enlace, compuestos, como se
sabe, por la cl4usula final de cada vetso, mds la pausa inter-
media y la anacrusis del verso siguiente, han dado medidas
entte 200 y 250 c.s. Dentro de la semejanza de sus me-
didas totales, el sifico muestra de ordinario una duracién
un poco mayor que la de los demids tipos, aunque en el
presente caso los dos versos finales, heroico y enfitico, por
su propio sentido y posicién, hayan alargado perceptible-
mente sus medidas. La lectura de la octava en total ha
ocupado 34 segundos y 30 c.s,

Aunque de sencilla apariencia por su asunto, lengua y
forma, la égloga, examinada de cerca, se muestra como
una obra artistica de sélida y trabada construccién y de
delicados y pulidos detalles. Tiene sobre Ia filigrana de
las bellas arquetas de matfil y de plata de su tiempo la
seflalada ventaja de ocultar el laborioso esfuerzo de la
mano del artista, Ningiin manuscrito original se conserva
que dé idea grafica de la intimidad de su redaccién. Tal
vez sus versos, tan claros y armoniosos, pasaron por lento
proceso de correccién en solitatias horas de descanso o en
el caminar de las largas jornadas militares del poeta. Que-
da mucho por conocer de este gentil caballeto, distinguido
cortesano, delicado poeta y valeroso soldado.






EL ENDECASILABO DE GONGORA






Seria de esperar que en el refinado arte de don Luis
de Géngora no pasarfa inadvertido el diferente valor ex-
presivo de cada una de las cuatro modalidades ritmicas
del endecasilabo comiin, tan ampliamente cultivado por el
poeta cordobés en sus numerosos sonetos y en sus mds ex-
tensos y elaborados poemas.

La aplicacién artistica de tales modalidades no era ma-
teria usada de maneta reconocida, ni registrada en nin-
gin tratado de poética. Contaba, sin embatgo, con el admi-
rado y familiar ejemplo contenido en los poemas de Gar-
cilaso de la Vega. Nadie mds indicado que Géngora para
haber recogido y continuado tan eximio precedente.

Se aprecia, en efecto, en las poesias de Garcilaso, una
clara diferenciacién entre el endecasilabo de tipo sifico,
usado como elemento predominante en el molde lirico de
las églogas primera y tercera, y el de tipo heroico, emplea-
do con preferencia en el tono filosSfico-moral de las ele-
gias, de la cancién cuarta y especialmente en la forma na-
rrativa de la &gloga segunda.

El grave y doloroso soneto «Ch dulces prendas por
mi mal halladas» expresa su emocién en suaves endeca-
sflabos sdficos y melddicos, con la sola excepcién de un
verso de tipo heroico. En contraste, el soneto que refiere
la mitolégica transformacién de Dafne, «A Dafne ya los
brazos le crecfan», emplea la desctiptiva variedad hetoica
en ocho de sus catorce versos.
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A primera vista, podtfa parecer en contradiccién con
esta préctica la cancién A la Flor de Grido, en la que, no
obstante su lirismo, predominan los endecasilabos hetroicos
con su caractetistico ritmo trocaico, pero su testimonio, en
realidad, confirma la norma, teniendo en cuenta que el poe-
ta en este caso no expresé su propia emocidn, sino que
s6lo traté de influir en el 4nimo de Ia dama napolitana en
favor del enamorado amigo, mediante razones y consejos
persuasivos.

Al safico, con periodo ritmico reducido a seis silabas, se
le evalda por la lentitud monosildbica de sus dos primeras
cldusulas; al heroico, con periodo de ocho silabas, por la
uniformidad y equilibrio de sus cuatro cldusulas trocaicas;
al melddico, con siete silabas en su perfodo, por la flexibi-
lidad de su caricter intermedio, y al enfdtico, con perfodo
de nueve silabas, por la energla y rapidez dactilica de su
cldusula inicial. El tipo predominante en cada poema im-
prime el efecto de su resenancia al conjunto de la compo-
sicién, sin petjuicio de la accién de los demds tipos en su
respectivo papel.

Sin alterar la naturaleza polirtitmica del metro endeca-
silabo, 1a sensibilidad de Gatcilaso, por propia intuicién, es-
cogié y destacé en cada momento la modalidad méds en
armonfa con el cardcter estético del poema. Las diferen-
cias a este respecto entre cuatto de las composiciones men-
cionadas, se manifiestan en el siguiente resumen:

predominio sdfico predominioc heroico
Egloga I Egloga III  Elegia I Cancién IV
séficos 46,66%  48,66% 2892%  2422%
beroicos 31,66 34,55 44,29 49,06
melddicos 17,33 14,62 1791 19,25

enfdticos 4,33 2,12 8,79 745



EL ENDECASILABO DE GONGORA 153

El predominio de los sdficos sobre los heroicos, en el
primer grupo, representa un 14 por ciento y un 15 por
ciento; el de los hetoicos sobre los sdficos, en el segundo
grupo, un 16 por ciento y un 13 por ciento. Los melddicos,
en nivel inferior, se confinan entre limites mds préximos
en los cuatro poemas. Los enfdticos, escasos en el blando
ambiente de las églogas, elevan su representacién en las con-
movidas reflexiones de la elegfa y la cancién.

Entre los endecasilabos de Géngora, han sido exami-
nados los de las 63 octavas del Polifemro, los de otras
tantas octavas del principio del Panegirico y los de la pri-
mera mitad de la Soledad primera, en némero correspon-
diente a los 504 de cada serie de octavas. Los resultados
obtenidos han sido los siguientes:

Polifemo Panegivico  Soledad

sdficos 38,52% 34,92 % 3512 %
heroicos 34,12 30,95 36,90
melddicos 18,84 28,17 20,03
enféticos 8,33 5,75 7.93

Los sdficos muestran ligera ventaja de un 4 por ciento
en el Polifemo y el Panegirico; los hetoicos, en la Soledad,
superan levemente a Jos sdficos en menos de un 2 por cien-
to. Las diferencias entre estos dos tipos, Jos més abundantes
y reptesentativos del endecasflabo, éstdn lejos en estos
poemas del claro contraste con que aparecen en los de
Garcilaso.

El ¢lifna poético entre las tres composiciones de Gén-
gora es bastante distinto para que en la comparacién de
sus versos se hubieran podido esperar mayores discrepan-
cias. No se alcanza el motivo de que en la Soledad, pre-
cisamente, recibiese el heroico ni poca ni mucha superio-
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ridad. Sélo en las estrofas del coro de las bodas de este
poema, la ocasién musical, teforzada por la invocacién
«Ven, Himeneo», que se repite al principio de varios ver-
sos, elevé el tipo sdfico hasta la excepcional proporcién del
51,38 por ciento, frente a la del 21,16 por ciento del
hetoico.

Poesias de Géngora de otro caricter, como Ia patribtica
oda a la armada que fue a Inglaterta, en estancias de
endecasilabos y heptasflabos, y la epistola landatoria de la
vida campestre, «Mal haya el que en sefiotes idolatra», en
los habituales tercetos, presentan entre las modalidades del
endecasflabo proporciones semejantes a las de los poemas
anteriores. En la primera se distinguen los séficos con no
mayor relieve que en el Polifemo o el Panegirico, y en la
segunda la superioridad de los heroicos es tan reducida
como en la Soledad.

Se aprecia una adecuada preponderancia de los elemen-
tos m4s suaves y musicales en las dos octavas del Polifemo
en que se pinta el retrato de la bella Galatea: 8 sdficos y
2 melédicos frente a 4 heroicos y 2 enféticos; pero inme-
diatamente se advierte con sorpresa que esta misma combi-
nacién, casi con idénticas medidas, es también la que fi-
guta en las dos octavas del retrato del monstruoso ciclo-
pe: 7 séficos y 2 melédicos frente a 5 heroicos y 2 en-
f4ticos. '

Nada de esto significa que Géngora no poseyera un
petfecto dominio de la construceién del endecasflabo. Abun-
dan en sus poesfas ejemplos de insuperable pureza y sono-
ridad cotrespondientes a toda la escala de variedades de
este metro. Los que se citan a continuacién, sobre la edi-
cién de Obras completas, Aguilar, Madrid, 1967, se refie-
ren a la Soledad primera cuando no se indica otra proce-
dencia.
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Hizo uso relativamente escaso del modelo séfico de 1a
preceptiva tradicional, acentuado en las sflabas 4.8-10:
«lisonjear de agradecidas sefiass (33). Con propotcién igual-
mente reducida se sirvié de esa misma forma, reforzada
con acento inicial, 1-4-8-10: «Era del afio Ia estacién
florida» (1). Utilizé con cierta frecuencia la modalidad del
mismo tipo séfico acentuada en 1-4-6-10: «rocas abraza,
islas aprisiona» (208). En algunas ocasiones aplic6 la méxi-
ma acumulacién acentual de esta clase de endecasflabo, 1-
4.6-8-10: «sierpes de aljéfar, atin mayor veneno» (599).
Otras veces lo redujo a su acentuacién mds simple, 4-10:
«la ceremonia en su recibimiento» (Panegirico, 199). En
la mayoria de los casos, muy por encima de todas estas
combinaciones, dio preferencia a la acentuacién 2-4-8-10:
«los fuettes hombtos con las cargas graves» (340).

Se oye aiin repetir la antigna idea escolar de que Ia
variedad acentuada en 6-10 es la inica forma del endeca-
sflabo que alterna con el tipo sifico. No se tiene en cuenta
que, al contrario, esa acentuacidn apenas tiene existencia
real; su intervencién en los poemas examinados de Gén-
gota y en los que se han repasado de otros poetas no repre-
senta ni un 2 por ciento, El papel del acento en la silaba
sexta, en los endecasflabos que no pertenecen al tipo séfi-
co, consiste en marcar el centro del periodo ritmico, cuyo
principio se sitda en la sflaba primera, segunda o tercera.
La colocacién del acento en una u otra de estas silabas,
juntamente con el apoyo fijo de la décima, es el elemento
que determina el cardeter peculiar de cada una de las tres
modalidades que colocan su apoyo medio en la silaba sex-
ta. Mientras el papel de las tres primeras sflabas es deter-
minante y activo, el de la sexta es meramente esttuctural y
neutral.

La forma heroica, caracterizada pot su regular ritmo
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trocaico, resulta de la posicién del primer tiempo marcado
sobre la segunda silaba. Su combinacién acentual 2-6-10
se destaca como la més corriente entre todas las variedades
del endecasilabo de Géngora: «al céncavo ajustando de los
cielos» (99). Ocutre también con marcada frecuencia en sus
poemas 1a combinacién 2-6-8-10: «del siempre en la mon-
tafia opuesto pino» (13). Motivos de cardcter gramatical o
semintico suelen ocasionar vacilacién entre el tipo heroi-
co y el séfico en la acentuacién 2-4-6-10, La indivisible uni-
dad sintictica favorece al heroico en «los dulces dos aman-
tes desatados» (Polifero, 474). La divisién bimembre apo-
ya al sdfico en «la niega avara y prédiga la dora» (Polifemo,
80). Andloga vacilacién suele producirse en las combinacio-
nes 4-6-10 y 2-4-6-8-10.

La colocacién del primer apoyo titmico sobte la sila-
ba tercera determina la modalidad melédica, de efecto in-
termedio entre la modulada lentitud de la sdfica y la llana
uniformidad de la heroica. Ocurre en Géngora con sefia-
lada frecuencia bajo la forma 3-6-10: «sobre el crespo zafiro
de tu cuello» (313). A este mismo tipo se suman las combi-
naciones 1-3-6-10: «tal la miisica es de Polifemo» (Polife-
mo, 96}); 3-6-8-10: «en la inculta regidn de aquellos riscos»
(320), y 1-3-6-8-10: «verde muro de aquel lugar pequefio»
(523).

Menos frecuente que las antetiotes, pero de expresién
especialmente definida, es la modalidad enfitica, practicada
en el Polifemo con representacién relativamente mayor que
en los demds poemas. Gran parte de los ejemplos de este
tipo, sefialados por su apoyo ritmico sobre la sflaba inicial,
aparecen en principio de estrofa. Géngora lo empled sig-
nificativamente para empezar el Polifemo, con acentuacién
1-6-10: «Estas que me dicté rimas sonoras», y para ter-
minatlo: «yerno lo saludé, lo aclamé rios.
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Es prodigiosamente amplio, como se ve, el repertorio
de variedades del endecasilabo de Gdngora. De ordinario,
cada verso define con precisién su propio perfil, En mu-
chos casos se aptecia asimismo la adecuacién expresiva de
su papel individual. Lo que se echa de menos es su ac-
cién colectiva en el temple y color del conjunto de cada
obra. Sus propotciones se repiten en orden y medida seme-
jantes entre composiciones de distinto cardcter. Las dos
modalidades mds abundantes compiten entre si por el pri-
mer lugar con un margen de insignificante diferencia.

Es forzoso reconocer que el arte del insigne poeta, tan
agudo y sutil en otros aspectos, no se ejercitdé con andlogo
refinamiento en el cultivo de estos recursos tan aptos para
traducir el espiritu del poema. Acaso no sea ajena esta
circunstancia al hecho de que sus composiciones, de tan
elevada confeccién artistica y de métrica tan elaborada y
preciosista, no hayan alcanzado especial admiracién con res-
pecto a su musicalidad. Sus versos son universalmente cele-
brados por el encanto que ejercen sobre la mente, mds
que por €l halago que producen en el oido.

En la construccién bimembre del endecasilabo, tan apu-
radamente estudiada por Ddmaso Alonso, aplicé Géngora
con insuperable destreza la simetria verbal. El tipo propia-
mente apio para tal recurso es el sdfico, debido al marcado
contraste entre las dos mitades de su periodo ritmico. Pre-
dominan, en efecto, los séficos entre los numerosos ejem-
plos registrados por Alonso en sus Estudios y ensayos gon-
gorinos, Madrid, 1955, pdgs. 125-135. Entre las varias com-
binaciones acentuales del séfico representadas en esos ejem-
plos, la que redne mayor ndmero de casos bimembres es
1-4-8-10: «nace en sus ondas y en sus ondas muere». Se
repite también como molde adecuado la modalidad mels-
dica, aunque con divisién menos equilibrada que la séfica.
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Su acentuacién mds cotriente es 1-3-6-10: «ninfas bellas y
sdtiros lascivos». La aplicacién del procedimiento, con evi-
dente pérdida de eficacia, a los tipos heroico y enfdtico da
a entender que, en principio, la simettia bimembre se eje-
cutaba sin ptecisa ni regular coordinacién con la forma
ritmica del verso. Del heroico se repite la combinacién 2-
6-8-10: «claveles del abril, rubles tempranos». El enfiti-
co ocurre bajo la forma 1-6-10: <«yerno le saludé, le acla-
mé rio».

No faltan casos en que la divisién bimembre altera la
linea ritmica normal poniendo en conflicto el acento central
de la silaba sexta con otro, ocasional y accesorio, pero no
menos destacado, sobre la séptima, 2-4-6-7-10: «apenas
hija hoy, madre mafiana». Otras veces el choque de acentos
se produce al final del verso entre las silabas 9 y 10: «ecos
solicitar, desdefiar fuentes». La bimembracién, aun en los
raros casos en que asocia vocablos con mayor o menor se-
mejanza fonética, es bdsicamente un efecto conceptual de
cardcter semejante al del hipérbaton sintictico, la diéresis
prosédica y las pluralidades léxicas, familiares recursos gon-
gorinos cuya funcion se sobrepone libremente a las moda-
lidades ritmicas del verso,

Hay que advertir que la actitud de Gdngora no fue
menos susceptible 2 estas modalidades que la de los de-
mds poetas de su tiempo. La sensibilidad musical de Gar-
cilaso dio en este punto un ejemplo que hasta ahora no se
ha probado que se repitiera en la poesia clisica. En lo que
parece notarse cietta consistencia es en la habitual incli-
nacién de algunos poetas por una u otra de las modalidades
del endecasilabo, cualquiera que fuera el cardcter de la
composicidn a que se aplicara. Fray Luis de Ledn recogié
la imagen sonora de las liras de Garcilaso y la empleé con
sefialado reforzamiento de la variedad heroica, menos aco-
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modada a la inspirada emocién de sus odas que a la inten-
cién admonitiva de la cancién A la flor de Grido. Guiado
por estos modelos, san Juan de la Cruz elevé a un grado
casi exclusivo la uniformidad trocaica de esa misma va-
riedad en el arrobamiento mistico de sus canciones.

Rasgos en cierto modo contradictorios, en la oda de
Hetrera a la victoria de Lepanto, son el predominio gene-
ral del tipo melddico y la escasa representacién del en-
fitico en el entono de la composicién. En la elegia de Ro-
drigo Caro a las ruinas de Itédlica, aparte de la elevada
proporcién que muestra el mismo melédico a costa del s4-
fico, la nota més saliente es el importante papel que des-
empefia la modalidad enfética. Los testimonios de la epfs-
tola moral de Ferndndez de Andrada (?), de la Amarilis
de Lope y de la epistola de Quevedo al Conde-duque mues-
tran andlogas proximidad y oscilacién de proporciones que
las notadas en las poesfas de Géngora.

Herrera Andrada  Lope Cato  Quevedo

sdficos 2592% 3506% 38,76% 1428% 30,24%
heroicos 34,39 32,28 42,85 36,90 36,51
melédicos 33,97 31,20 15,44 32,14 28,78
enfiticos 3,70 1,46 2,94 16,66 4,39

Por hébito natural, la facultad de ver se ejetcita con
m4s refinamiento y sutileza que la del oir. Como instru-
mento de percepcion, el oido es en general menos pene-
trante y agudo que la vista, aun en el caso del poeta que
voluntariamente elige la forma musical del verso como me-
dio de expresién. La percepcién del color abunda en las
poesfas de Géngora con extraordinaria riqueza y brillantez;
la del sonido es mds imprecisa y menos frecuente,

En sus referencias al sonido del viento, del agua y del
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canto de las aves o de las personas, sus imdgenes sugieren
con attistica originalidad Ia impresién general, sin detalles
que la actualicen y concreten. Las aves son «citaras de plu-
ma» y «tutba canoras, pero entre la muiltiple variedad
de sus cantos apenas se recogen otras notas que las del
«dulce ruisefior» y de los «arrullos gemidores» de tértolas
y palomas. El arroyo forma orejas con sus guijas para ofr
el canto de unas zagalas y los pédjaros callan en la selva para
escuchar del céfiro los «silbos no aptendidoss, pero el canto
y los silbos pasan sin que ninguna indicacién dé idea de
su melodia ni de su susurro. Pocas voces dejaron el eco
de su timbre en los romances, letrillas, sonetos y poemas
de Gdngora fuera de la espantosa voz de trueno del mons-
truo Polifemo.

Es testimonio evidente de curiosidad musical la gran
cantidad de instrumentos misicos mencionades en sus ver-
sos. En su enumeracién, sin ser completa, figuran: adufe,
albogue, afiafil, atambor, avena, bandurria, caramillo, cas-
tafietas, citara, clarin, chirimia, gaita, guitarra, latd, lira,
otganillo, pandero, plectro, rabel, salterio, tiorba, trompa,
trompeta, vihuela, violin, violén y zampofia, sin contar el
gigante caramillo del imponente ciclope del poema. Las
alusiones al sonido de estos instrumentos son tan escasas,
que se reducen a las de la «dulce avena», «roncos atam-
bores» y «zampofia ruda». Suele ser mds frecuente la alu-
sién a otras cualidades, como en «citara dorada», «trompa
bélica» o «sacra vihuela». En una dura referencia satirica
dijo de otro poeta que su lita era un cencerro {346).

Con respecto a la métrica, hizo referencia a las «rimas
sonoras», al «métrico canto», al «limado soneto», al «ma-
drigal elegante» vy, sin notas calificativas, a redondillas,
quintillas, décimas, endechas y nenias. En otro momento
de humor satirico advirtdd que mejor hubiera querido ver,
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a pie, «un toro suelto en el campo, / que en Boscdn un
verso suelto / aunque sea en un andamio» (175).

Fue supremo arquitecto de la construccién verbal del
endecasilabo, insuperable maestro de la metdfora y audaz
explorador y renovador de los recursos sintécticos y léxi-
cos de la lengua. Es de imaginar la calidad musical que el
verso hubiera alcanzado en sus manos si hubiera tratado sus
elementos ritmicos con la misma artistica destreza con que
labré su estructura formal. Domind aspectos esenciales de
la secreta virtud de la palabra versificada; algo de su oculto
misterio le quedd por descubrir. Son tantas sus reconocidas
excelencias que no parecerd irreverente seiialar este punto
en que su obra no superd un comin nivel que tampoco
otros muchos han sobrepasado.

11 — TOMAS NAVARRO






LOS VERSOS DE SOR JUANA






En la segunda mitad del siglo xvir, mientras decli-
naba en Espafa la tica polimetria desplegada en la versifica-
cién de la litica y del teatro cldsico, sor Juana Inés de la
Cruz, en México, empleaba en sus obras una variedad de
formas métricas apenas igualada por ningin otro poeta an-
terior. Sus composiciones poéticas se reparten en tres sec-
ciones: 1) Poesias de tema alegdrico o de relacién social y
cortesia, 2) Composiciones devotas destinadas al canto.
3) Loas y autos religiosos. Cada seccién ofrece rasgos mé-
tricos que la distinguen de las demds. A la primera la carac-
terizan los sonetos y las poesias de virtuosismo métrico; a
la segunda, los conjuntos heterogéneos de los villancicos;
a la tercera, los extensos didlogos bajo varias formas de
ovillejos con eco. Redondillas, décimas y romances en di-
versos metros son comunes 2 las tres secciones.

El modelo de Géngora, presente en numerosos casos,
se reconoce y declara especialmente en el poema E} suefio,
de elaboracidn semejante a la de las Soledades. Los ejem-
plos del Polifemo y del Panegirico no llevaron a sor Juana
al cultivo preferente de la octava real, de la que sélo se
sitvié en un breve pasaje de su Awio de San Hermenegil-
do. Tampoco fue atraida por el prestigio y compostura de
la estancia italiana ni por el grave y trabado terceto de la
poesia epistolar. Mientras rehufa los modelos estereoti-
pados por la tradicién académica, mostté inclinacién por
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las novedades y experiencias de la versificactén ingeniosa y
cultivé con preferencia las formas métricas de la tradicién
popular, acomodéndolas con soltura a su particular pro-
pésito.

Con actitud de restrictiva disciplina, traté la quintilla
bajo su simple modalidad de rimas alternas, ababa, sujetdn-
dose a mayor rigor que el practicado por Géngora, quien
emparejaba ordinariamente esta variedad con la de aabba,
y separdndose del uso comin que mezclaba estas y ottas
combinaciones de tal estrofa. Andloga restriccidn aplicé en
los tercetos del soneto, limitdndose a las dos formas mds
cotrientes, la de rimas alternas, CDC-DCD, y la correlativa,
CDE-CDE, con renuncia de otras variedades corrientes en
Géngora v en los demds poetas. De otra parte, en contraste
con esta sobriedad, sor Juana dedicé parte de su ingenio
a los artificios de virtuosismo métrico que la corriente ba-
rroca habfa introducido y a las antiguas galas del trobar que
bajo este mismo movimiento habian resucitado.

Conocidas son las dos composiciones con que sor Juana
llamé Ia atencién de sus contempordneos, construidas con
decasilabos dactilicos que empiezan cada verso con un vo-
cablo esdrijulo, metro que se le atribuyé como de su pro-
pia invencidn, aunque no careciera de precedentes, como
ha sefialado A. Méndez Plancarte en su excelente edicién
de Obsras completas de sor Juana Inés de la Cruz, México,
1951-1955, a la cual se refteren las citas de este capitulo.
La primera de las composiciones de sor Juana empieza de
este modo (I, 171):

Ldmina sirva el cielo al retrato,
Lisida de tu engélica forma;
cdlamos forma el sol de sus Iuces,
silabas las estrellas compongan.
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De técnica mds alambicada y compleja hizo gala en su
Laberinto endecasilabo, el cual, a lo largo de sus ocho cuar-
tetos asonantes, ademds del texto aparente en la medida
de once silabas, incluye ottas dos versiones, octosflaba y
hexasflaba, todas con sentido propio. También en este
caso la destreza de la autora superé a ensayos anteriores
indicados por el mismo Méndez Plancarte (I, 465). La
versién hexasflaba cotrespondiente a la dltima seccién de
los versos, es la de sentido mds natural, como si en reali-
dad hubiera servido de base en la ampliacién de cada ver-
so. Sus primeros vetsos son éstos (I, 176):

Amante, / caro, / dulce esposo mio,
festivo y / pronto, [ tus felices afios,
alegre / canta / sélo mi carifio,
dichoso / porque / puede celebrarlos.

Como a tantos ottos poetas, la arquitectura del soneto
invité a sor Juana a ensayos de maestria, unas veces obli-
gindose a la utilizacién de humoristicas rimas forzadas (I,
284-287); otras, construyendo sonetos paralelos con los
mismos vocablos en las rimas (I, 295-297), y en una oca-
sién poniendo en actdstico en las letras iniciales de los
versos €l nombre de su maestro Martin de Oliva (I, 306).

El nombre de ovillejo fue aplicado por sor Juana a la
serie de pareados de endecasilabos y heptasilabos Iibre-
mente combinados, designada hoy como «silva de conso-
nantes», Compuso una extensa poesia en esta forma con
especial predominio de las parejas de 11-11 y 7-11 (I, 320-
330). Aparte de esto, el propio ovillejo de octosflabos con
eco, acreditado por Cervantes en el Quijote v en La ilus-
tre fregona, fue practicado por sor Juana, bajo el molde
regular de tres octosflabos con eco y una redondilla con
verso final de recopilacién, en el didlogo entre Narciso y el
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Eco del Auzo del Divino Narciso (111, 70-78), formado por
trece composiciones de esa especie. Otro diflogo del mis-
mo auto, entre la Soberbia y el Eco (I1I, 66-68), se desa-
rrolla en cuatro ovillejos en que la redondilla final se halla
compuesta en hexasflabos, a diferencia de la uniformidad
octosildbica del ovillejo normal.

En la Loa de la Concepcidn {111, 269-271), aparecen
otros cuatro ovillejos en que los octosilabos con eco son
sélo dos en vez de tres, mientras que la redondilla final se
prolonga con otros dos octosflabos que repiten los ecos
precedentes en orden inverso. En la Loa por los afios del
rey don Carlos II, figuran otros cuatro ovillejos en que los
octosilabos con eco tampoco son tres como en el modelo
ordinario sino cuatro, con el dltimo verso de la redondilla,
que retine los cuatro ecos, repetidos bajo vatias combinacio-
nes hasta el fin de Ia escena (III, 340-349). El tipo de
cuatro ecos lo practicé también la autora en seis ovillejos
en metro endecasilabo en la misma oda dltimamente cita-
da, los cuales parecen ser los dnicos ejemplos registrados
en esta clase de metro (III, 288-292), Por su rareza, puede
ser conveniente presentar un ejemplo:

El cielo os de sus puras luces bellas,

estrellas,

porque os asista, sin mudanza alguna,
Ia luna,

y os adornen varios arreboles,
soles,

y con lucientes, cdndidos esmeros,
luceros;

para que el mundo, ufano de teneros,

vuestras leyes admita sin recelo,

pues ve que os contribuye el mismo cielo

estrellas, luna, soles y luceros.
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Un recurso adicional que subraya la destreza de la au-
tora en los ovillejos regulares del Auto del Divino Narciso
consiste en la intercalacién de una redondilla que recoge en
sus cuatro octosflabos los finales acumulativos de los cua-
tro ovillejos precedentes (III, 75), y de otra redondilla se-
mejante, después de los cuatro ovillejos siguientes, que
retine asimismo los versos respectivos (III, 78). La suma
de sus veintiséis ovillejos octosilabos, endecasilabos y mix-
tos, con el complemento de sus redondillas recopiladoras,
hacen que corresponda a sor Juana el primer lugar entre
los poetas cultivadores de esta forma métrica.

La téenica del ovillejo se refleja en el sexteto hepta-
silabo con eco y final acumulativo, por el cual la autora
mostrd visible preferencia repitiéndolo en varias ocasiones
(II, 61, 79, 163; III, 55):

A llantos repetidos
entre los troncos secos,
€c0s, £C0s,
dan a nuestros ofdos
por Ilorosa respuesta
el monte, el llano, el bosque, la floresta.

Se sirvié de otro de los varios aspectos del eco en las
redondillas de la letta para cantar de la Dedicacidn de
San Bernardo (11, 191), donde las rimas de los versos ter-
cero y cuarto de cada estrofa son repercusién de las pala-
bras inmediatamente anteriores:

De piedra el raro ejemplo
en esta fdbrica admiro,
y mientras me admiro, miro,
que es lo que contemplo, templo.
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Al mismo principio responde la antigua gala trovado-
resca de los versos enlazados, en la que el principio de
cada uno repite la rima del que le precede. Sor Juana
se ejercité en esta practica en un romance de felicitacién
(I, 119), que empieza de este modo:

El soberano Gaspar
par es de la bella Elvira
vira de amor més derecha,
hecha de sus armas mismas.

La repercusién sonora es sustituida por el efecto ana-
légico en las redondillas derivativas que forman parte de
la Dedicacién de San Bernardo (11, 208), en las que los
versos tercero y cuarto terminan con parejas de vocablos
diferenciados por su estructura prosédica:

La locucién mal explica,
en que admiracién reprimo,
por més que el d4nimo animo,
quien tal fdbrica fabrica.

Cultivé el romance mds que ninguna otra clase de com-
posicién, no sélo en octosilabos o hexasflabos sino en varios
otros metros. En forma de romance compuso las dos poe-
sias de decasilabos dactilicos con esdriijulos iniciales, antes
mencionadas, y el Laberinto endecasilabo, con sus tres
vetsiones paralelas. El ejemplo mds extenso en metro de
once con trece cuartetos es el de la letra compuesta para
la danza de sociedad llamada «turdién» (I, 181). Otros
ejemplos menores se hallan en II, 91, 155 y 168. Romance
es asimismo la letra de baile de la «espafioletas (I, 182),
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en versos de diez y doce silabas combinados alternati-
vamente:

Y pues el alto Cerda famoso
que con cadena de afecto sutil
suavemente encadena y enlaza
de América ufana la altiva cerviz...

Representan los romances m4s de un tetcio de las poe-
sfas de sor Juana de cardcter uthano y de relacién social,
y desempefian también principal papel en sus autos, loas y
demds composiciones devotas. Los primeros, destinados a
la lectura, se ajustan regularmente a la forma ordinatia
de estas composiciones, como series informes de cuarte-
tas asonantes; los segundos, compuestos para el canto, apa-
recen modificados con variedad de elementos liticos. Bas-
tard indicar algunas de sus combinaciones:

1. Sigue a cada cuarteta octosilaba, bajo la misma
asonancia corrida, un final de seguidilla, 5-7.5 (1L, 122 y
214}

2. El terceto que sigue a cada copla estd formado
por versos de 4-6.6 (II, 147),

3. El romance no estd formado por cuartetas sino
por sexiillas que terminan en pie quebrade (II, 166).

4, Consta de sextillas en que uniformemente el
quinto vetso es acumulativo de los nombres bisicos de
los cuatro precedentes y el sexto cierra la estrofa con una
frase exclamativa (II, 104).

5. Romance en cuarteias de seguidillas de 7-5-7-5,
bajo 1a misma asonancia (T, 208, y II, 121).

6. Serie de cuartetas de seguidilla, 7-5-7-5, con aso-
nancia diferente en cada estrofa (I, 208, y 11, 101, 136,
159).

7. Romance octosilabo o hexasilabo en que des-
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pués de cada cuarteta se repite un estribillo (1Y, 26, 74,
86, 97, etc.).

8. Romance octosflabo con intercalacién de estribi-
Ilo cantado de 7-11 (I1I, 5-10).

9. Romance hexasilabo con repeticién de estribillo
de 6-11 (111, 3-4).

10. Romance heptasflabo con repeticién de estribi-
llo a cada dos cuartetas (111, 83.86).

11. Romance hexasilabo en cuartetas y sextillas al-
ternas entre las cuales se repite un estribille (I1, 131).

12. Romance hexasilabo con dos estribillos, uno que
sigue a cada estrofa y otro que se tepite cada dos estro-
fas (II, 113).

13. Consta de cuartetas asonantes de 7-7-7-11, se-
mejantes a las de la endecha (II, 133, 151, 198, 210).

Aunque en menor proporcidén que el romance, otras
estrofas que sor Juana empled bajo forma regular en su
poesia de lectura adquirieron en sus manos modificacio-
nes especiales al ser aplicadas a los poemas cantados. En
la endecha real, de una parte practicé el cuatteto asonante
7-1-7-11, corriente en la lirica del siglo xvii, y de otra
parte lo amplié afiadiéndole un nuevo heptasilabo, 7-7-7-
7-11 (II, 178); otras veces sustituyéd el endecasilabo final
por un decasilabo de 5-5 (II, 209), y en otros casos le
sirvié de base para convertitlo en sexteto de eco, como
antes se ha visto.

En sus poesfas leidas la décima aparece bajo su orga-
nizacién ordinatia, abba:ac:cdde. En las destinadas al can-
to la acomod$ alguna vez al tipo del villancico, cambiando
la rima del dltimo octosilabo de manera que sirva como
vuelta al estribillo. Un ejemplo con el estribillo de «y
trescientas cosas mdss se halla en I1, 109, y otro con «Este
si que los otros no», en I, 228:
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Zagalejos de la aldea,
venid a ver una boda,
y no quede en ella toda
quien su festejo no vea.
Ved que el mayoral se emplea
en una pobre pastora
que de hoy mds serd sefiora,
pues con €l se ha desposado.
Este sf que es enamorado
como lo he menester yo:
Este sf, que los otros no.

La seguidilla fue forma métrica por la cnal mostré sox
Juana particular predileccion. Como simple estrofa asonan-
te de 7-5-7-5 la usd, segin queda dicho, en varios roman-
ces. La hizo figurar con frecuencia como estribillo de otras
estrofas (1, 102, 103, 105, etc.). Se sirvié de la seguidilla
compuesta, 7-5-7-5:5-7-5, en II, 76, y con prolongacién
de la cuarteta mediante la adicién de une pareja mds de
7-5, en II, 78. La seguidilla de 7-6-7-6, con complemento
de 4-9-5, figura en una cancién de Navidad (II, 112). Apa-
rece como pareado de dodecasilabos de 7-5 en II, 50 y
131, y como cuarteto monorrimo en este mismo metro
en II, 67 y 310. Un romance de regular forma octosilaba
termina con giro de seguidilla representado por media
copla 7-3, en I, 170. La combinacién libre de heptasilabos
y pentasilabos con fondo de seguidilla se da en II, 79 y
146. Llamé seguidillas reales a unos cuartetos asonantes
en decasflabos dactilicos y hexasflabos polirritmicos, 10-6-
10-6 (II, 115). Esta misma clase de coplas figura con es-
tribitlo repetido en forma de terceto de seguidilla, 5-7-5,
en II, 120.

Donde sor Juana procedié con mayor libertad en sus
experiencias métricas fue en los poemas devotos que llamé
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Villancicos, destinados a ser cantados en la iglesia con oca-
sién de determinadas festividades. Su disposicién regular,
acomodada a los intervalos litdrgicos de la misa, divide
a cada poema en tres partes llamadas «nocturnoss, las
cuales a su vez se subdividen en secciones que se deno-
minan también «villancicos», como el conjunto del poema.
Cada uno de los nocturnos ptimero v segundo comprende
a su vez tres villancicos; el tercero, en la mayor parte de
los casos, sélo consta de dos. Sor Juana compuso doce
obras de esta clase, aparte de algunas otras que se le atri-
buyen.

Los villancicos de los nocturnos consisten en general
en bteves composiciones en forma de romances, redon-
dillas, quintillas y décimas, precedidas o seguidas por un
estribillo de variable forma y extensién. De ordinario, los
estribillos, aunque ligados por el sentido al tema de las co-
plas de sus respectivos villancicos, se diferencian de éstas
por Ja clase, disposicién y rimas de sus versos. La unifor-
midad de las coplas en cada caso denota la repeticién de
una determinada melodia, tal vez compuesta por la misma
sor Juana o recogida de algin tono conocido, como se de-
duce de las letras, en romancillos hexasilabos, correspon-
dientes a los bailes populares del «tocotin» y el «carda-
dot» (II, 41 y 83), ademds de la del «panama» (I, 18),
y de las antes mencionadas del «turdién» y la «espafio-
leta».

Los estribillos hacen suponer una elaboracién melédica
més variable y acaso mds en relacién con la original inicia-
tiva de la autora. Por lo visto no se conservan manus-
critos de lo que pudieran ser algo como las partituras de
estos poemas, pero varias referencias sobre técnica musical
en sus propias poesias y el hecho concreto de que sor Juana
escribiera un cuaderno para la ensefianza de la misica
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a peticién de la condesa de Paredes, referido en I, 61 y
387, son indicios de su probable participacién en las me-
lodias de sus numerosos villancicos y de los coros de sus
loas.

Los temas de estas obras se refieren, de manera sen-
cilla y anecddtica, a puntos de historia sagrada relaciona-
dos de algin modo con la festividad que se celebra y evo-
cados especialmente con aplicacién del léxico miés alusivo
y caractetistico, Unas coplas mencionan el exordio, epilo-
go, tropos, metdforas y otros conceptos de la retdrica
(I1, 13); otras aluden a la manzanilla, hierbabuena, salvia,
mejorana y otras plantas (II, 21); otras a los términos es-
colares referentes a la ensefanza de la escritura (II, 46);
otras a las premisas, supuestos, distinciones y conclusio-
nes de la légica (II, 53); otras a los reveses, tajos, quie-
bros y tretas de la esgrima (II, 55).

El 1ltimo villancico del tercer nocturno, final del poe-
ma, es el lugar donde con més frecuencias figuran las «en-
saladas» con romances en latin, portugués, vizcaino y az-
teca; con imitaciones del espafiol hablado por indios y
negros, y con relatos en desenvuelto estilo de jdcara, que
sor Juana identificaba con el corrido mexicano: «un cotri-
do es lo mismo que una jécara» (II, 10).

La estrofa caracteristica del villancico segiin el molde
métrico de la lirica tradicional, abunda en los nocturnos,
incluida indistintamente bajo el comin nombte de «co-
plas» con que se desigha cualquier género de mudanzas
correspondiente a cada estribillo. Presenta tal estrofa nu-
merosas vatiantes que, aunque en parte se deban al in-
genio de la autota, indican la vitalidad con que este anti-
guo tipo de cancién se mantenia en el ambiente mexicano.
El modelo normal en que el estribillo es un pareado y la
mudanza una redondilla octosilaba, a la cual siguen un
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verso de enlace y otro de vuelta, figura en varias ocasiones.
El siguiente ejemplo se halla en II, 105:

Morenica la esposa estd
porque el sol en la cara le da.

Aunque en el negro arrebol
negra la esposa se nombra,
no es porque ella ticne sombra,
sino porque le da el sol
de su pureza el crisol,
que el sol nunca se le va:

Morenica la esposa estd
porque el sol en la cara le da.

Son muchas las modificaciones que suelen afectar a
cada una de las partes del villancico. A veces, por ejemplo,
slo se repite el dltimo verso del estribillo (II, 3 y 29);
en otros casos el estribillo consiste en dos expresiones and-
logas que se repiten alternativamente (II, 89, 93, etc.);
la redondillz de la mudanza es sustituida por dos parea-
dos (II, 22 y 421); la sustitucién es realizada a base de la
décima, con duplicacién del verso de enlace (11, 226).

Los estribillos formados por un simple pareado, es-
casos en nimero, responden a tipos tradicionales, como
el del ejemplo citado o el de «Barquero, barquero, / que
te llevan las aguas los remos» (II, 81). En los de tres
suele darse también el hecho usual de que el tercer verso
sea m4ds extenso que los anteriores; en el siguiente ejemplo
los dos primeros podrian considerarse como un dodeca-
silabo de 7-5: «Con los pies sube al templo / la nifia
bella; / con los pies anda y con el alma vuela» (11, 220).
El de cuatro versos consta a veces de dos pareados o de
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un cuarteto monortimo; otras veces es una simple cuarte-
ta en octosflabos, heptasflabos o hexasilabos, y mds corrien-
temente consiste en una seguidilla: «Ay, ay, ay, nifia
bella, / que linda vas; / ay, ay, ay, y qué lindos / pasos
das» (II, 218). Figuran con combinaciones variables estri-
billos de cinco versos (I, 99); o de seis (II, 6 y 36). Al
gunos alcanzan extensiones de trece versos (II, 29); de
veintiséis (1I, 25), y hasta de treinta y ocho (II, 125),
mediante la suma de pareados, cuartetas, décimas y villan-
cicos més o menos meodificados. Elemento saliente en la
composicién de estos extensos estribillos es la seguidilla.

Los tipos de mettos usados por sor Juana fueron ordi-
natiamente los comunes y corrientes de seis, siete, ocho y
once silabas y en casos especiales el decasflabo y el de
arte mayor, Ocasionalmente, en la polimetria de sus estri-
billos suelen asomar el eneasilabo y el alejandrino, y sobre
todo el dodecasilabo de 7-5, empleado en serie monorrima
en IIl, 116-117. Dentro del ordinario cardcter polirrit-
mico del octosilabo, se incliné con preferencia por la va-
riedad trocaica. Numerosos ejemplos dan idea de la apli-
cacién que solfa hacer de las parejas de octosilabos
homogéneos para destacar paralelismos y oposiciones, fre-
cuentes en sus romances y sobre todo en las conocidas re-
dondillas de su poesia en defensa de la mujer: «quején-
doos si os tratan mal; / butldndoos si os quieren bien»:
«a una culpéis por cruel / y a otra por facil culpdis»; <la
que peca por la paga / o el que paga por pecar», Entre las
variedades del endecasilabo hizo uso principal de las m4s
liricas y musicales, es decir, de la melédica y la séfica, y
entre las correspondientes al heptasilabo y hexasilabo mos-
tré predileccidén por las de uniforme linea trocaica,

Se sirvié con igual frecuencia y facilidad de las rimas
asonante y consonante y observé en general la diferencia-

12 ~- TouMds NAVARRO
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¢ién entte s y z, ¢, pero con natural espontaneidad dejé
muestras de su seseo en supuestas consonancias como las
de milagrosa-roza (1, 219); capaz-compds (1, 219); empiezo-
confieso (1, 323); lisa-postiza (1, 324); voz-Dios (11, 28);
feliz-lis (XX, 29); hizo-quiso (11, 176); goza-esposa (11,
228), etc.

La vatiedad de las estrofas, practicadas extensamente
en el teatro del Siglo de Oro, alcanzé un grado excepcio-
nal en el Auto del Divino Narciso, de sor Juana, Entre
las diez y seis escenas de la obra, sélo tres muestran visible
coincidencia en su modo de versificacién. El conjunto del
auto constituye un alarde métrico en que ademds de las
redondillas y décimas corrientes y de varias clases de
romances, figuran sextetos alirados y con eco, silvas de con-
sonantes, endechas en cuartetos y quintetos, ovillejos de
varios tipos, villancicos, un soneto y una serie polimétrica
oscilante entre versos de diez, once y doce silabas. Es de
notar la ausencia en este repertorio de forma tan familiar
a la autora como la seguidilla, acaso porque el aire jovial
y profano de esta copla no le pateceria adecuado en el
cuadro teolSgico-moral que el auto representa.

Con andloga actitud de experimentacidén renovadora,
en tres glosas aplics la pauta normal de dedicar una dé-
cima a cada uno de los versos de la redondilla del tema
(I, 266-270); en cuatro glosas mds sustituyé la décima por
una quintilla doble en cada estrofa (I, 270-276); v en una
redujo el tema a un solo verso que se tepite como retor-
nelo al final de las décimas en que se desatrolla la glosa
(I, 265).

Tanto en la polimetria del Divino Narciso como en la
labotiosa composicién del Laberinto endecasilabo, de los
decasilabos con principio esdrijulo, de los sonetos con
rimas forzadas o con actéstico y de las varias combina-
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ciones de versos con eco, sor Juana se ejercité en ¢l campo
de un virtuosismo métrico que en todo tiempo ha contado
con cultivadores mds ¢ menos ingeniosos. Realizé la mayor
parte de tales ejercicios en sus composiciones sociales des-
tinadas a la lectura. La versificacién de sus Villancicos se
caractetiza por su espontaneidad y llaneza. La libertad de
sus combinaciones en estos poemas no responde a calcu-
lados efectos preciosistas; revela un fondo musical ani-
mado por la ingenua gracia de un espiritu inquieto, desen-
vuelto y juvenil. Dejé ejemplos juntamente de alambicado
cultismo y de espontaneidad popular. Sus mismas compo-
siciones mds recargadas de influencia barroca dan la impre-
sién de estar construidas por entretenimiento y recreo mds
que por afectacién de novedad.






RASGOS METRICOS DE LA AVELLANEDA






De ordinario, la preparacién métrica del poeta se ha li-
mitado a la ensefianza que cada uno ha podido recoger en
sus lecturas de obras en verso. El estudio de esta materia
ha sido realizado especialmente por los gramiticos, como
parte de los varios aspectos del lenguaje. Son excepciona-
les los ejemplos de poetas que han contribuido a tal estudio
con trabajos como los de Fernando de Herrera, Ignhacio Lu-
zdn, Martinez de la Rosa y Alberto Lista, 0 como el de
Andrés Bello, que fue a la vez poeta, gramitico y trata-
dista de métrica.

Nombres pteeminentes por su representacién innovado-
ra en la larga historia de la versificacién espafiola son los
de Gonzalo de Berceo, maestro de la cuaderna via; Juan
de Mena, principal artffice del verso de arte mayor; Bos-
cén y Gatcilaso, adaptadores del endecasflabo italiano, y
Rubén Darfo, indiscutible definidor de_los ritmos moder-
nistas. Sin representacién tan notoria, algunos otros poe-
tas se han ejercitado en particulares experiencias, demostra-
tivas de una atencién y curiosidad ajenas a la habitual e
indiferente préctica ordinaria. Por sus intentos de renova-
cién y por su sensibilidad métrica, dofia Gertrudis Gémez
de Avellaneda ocupé sefialado lugar entre Jos poetas de su
tiempo.
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METROS

La ocasién en que la Avellaneda se ejercité con mayor
empeiio en el ensayo de nuevos versos fue la composicién
de la escala métrica de Noche de insomnio y el alba. La
escala de Espronceda en El estudiante de Salamanca com-
prende once metros distintos, desde el bisilabo al dodeca-
silabo. Zotrilla extendid la serie desde el bisilabo al alejan-
drino en la escala de La azucena silvestre, pero omitié los
versos de cinco, nueve y trece silabas. Después, el mismo
Zorrilla en las escalas de Un testigo de bronce y La le-
yenda de Albamar, incluyé los de cinco y nueve silabas,
pero no el de trece. En la de la Avellaneda, aparecen cu-
biertas una por una todas las medidas desde Ia de dos
silabas a la de dieciséis, Entre ellas, las de trece, quince y
dieciséis silabas carecfan de precedentes.

La antora se sitvid de la repeticién de la gramatical cldu-
sula anapéstica 006, tanto en el verso de trece silabas, «Yo
palpito tu gloria mirando sublime», como en el de dieciséis,
«Guarde, guarde la noche callada sus sombras de duelo».
El mismo principio de repeticién de tal cldusula era fami-
liar en el decasilabo de himnos y cantatas, registrado tam-
bién en Noche de insomnio: «Se matizan eternas alfombras
/ donde el trono se asienta del sol», y en Ia variedad de
heptasilabo acentuado en las sflabas tercera y sexta, como
en El cazador, de la misma Avellaneda: «De su petro
seguido / sale al campo florido». En el heptasilabo las
cldusulas son dos; en el decasilabo, tres; en el tridecasilabo,
cuatro, y en ¢l hexadecasilabo, cinco.

Con andlogo procedimiento, formé el verso de quince
silabas mediante la repeticién de la cldusula anfibréquica
006: «Qué horrible me fuera brillando tu fuego fecun-
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do / cerrar estos ojos que nunca se cansan de verte», Tal
cldusula era también elemento conocido en versos que la
misma autora empled en Noche de insomnio, con una sola
unidad en el trisflabo: «Brindéndo / le al mundo / pro-
fundo / solaz»; con dos en el hexasflabo: «El mudo re-
poso / fatiga mi mente»; con tres en el eneasflabo: «Ni un
eco se escucha, ni un ave / respira turbando la calma», y
con cuatro en el dodecasilabo: «Cual virgen que el beso
de amor lisonjero / recibe agitada con dulce rubor».

Sabido es que los versos formados por series unifor-
mes de cldusulas como las citadas adquieren forma dacti-
lica por virtud del orden ritmico musical que organiza sus
silabas en relacion con sus tiempos marcados. Las series
anfibrdquicas empiezan con la silaba inicial en anacrusis
y las anapésticas con dos sflabas, No hay en realidad con-
tradiccién entre el ritmo prosédico o gramatical y el acds-
tico o sonoro, La percepcidn del primero es de orden men-
tal y la del segundo se funda en la impresién auditiva.
Para el lector habituado al sistema musical, los versos dac-
tilicos son el elemento predominante en Noche de insom-
nio, no sblo por su mimero sino por ser también los de
mayor extensién. El efecto hubiera sido atin mds com-
pleto si la autora, en lugar de servirse del endecasilabo
comuin hubiera utilizado la modalidad dactilica de este me-
tro, conocida desde antiguo, divulgada por algunas fébulas
de Triarte y hasta utilizada en 1826 en un himno patridtico
por José Maria Heredia, paisano de la Avellaneda: «Pues
otra vez de Ia bdrbara guerra / lejos retumba el profundo
latirs.

El endecasilabo dactilico, alargado con una cldusula més,
produjo el dactflico de catorce silabas que la autora no
empleé en Noche de insomnio sino en Soledad del dma:
«Sale la aurora risuefia de flores vestida / dédndole al cielo
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y al campo vatiado colors. El grado de catorce silabas en
Ia escala de Noche de insomnio estd cubierto por el alejan-
drino trocaico. El metro de catorce silabas de Soledad del
alma, distinto del alejandrino, es el tetradecasflabo que Vi-
cufia Cifuentes echaba de menos y al cual representd con
un ejemplo de su propia mano, ignorando el precedente de
la Avellaneda. La aptitud musical que ésta debié notar en
tal metro fue sin duda la causa de que diera el subtitulo
de Melopea a la indicada poesia y de que la dama a quien
la dedicé la acomodara al pentagrama y la recitara al piano,
segiin noticia de Regino E. Boti, en «La Avellaneda como
metticistay, Cuba Contemporénea, La Habana, 1913, pé-
gina 381.

Los cuatro largos metros dactilicos, de trece, catorce,
quince y dieciséis silabas son de un efecto ampuloso que
podria haber parecido adecuado para algunas manifesta-
ciones de la grandilocuencia roméntica. Sin embargo, ape-
nas suscitaron imitaciones entre los poetas contemporé-
neos. La misma Avellaneda, que sin duda los considerd
como meros ejercicios de prolongacidn de su escala mé-
trica, no volvié a insistir en su cultivo, con excepcién del
pentadecasilabo, usado al lado del de catorce silabas en
Soledad del alma. Del tridecasilabo hizo uso posteriormente
Ventura Ruiz Aguilera en El érbol de la libertad: «Aun
vagaba en mi boca sontisa de nifion. Mds tarde, este
mismo verso y el pentadecasilabo y hexadecasflabo dactfli-
cos fueron recordados y repetidos por los poetas moder-
nistas,

Las experiencias que realizé en relacién con el ritmo
trocaico fueron menos numerosas. A las modalidades co-
rrientes del decasflabo, dactilico 0 compuesto de 5-5, afia-
dié la Avellaneda la de ritmo trocaico, con apoyos en las
silabas impares y en especial sobre la tercera, quinta y
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novena. Hizo figurar esta variedad, combinada con el te-
trasflabo, igualmente trocaico, en los sextetos agudos, aaE:
bbE, de la cancién A Dios: «Th que huellas / las estre-
llas / y tu sombra muestras en el sol». La autora habia
practicado extensamente el tetrasilabo en las octavillas agu-
das de Paseo por el Betis y A un ruisefior. Del octosilabo
trocaico, equivalente a dos tetrasilabos, se sitvié en las re-
dondillas de L aurora del 8 de septiembre. La adicién a
este tipo de octosilabo de una simple cldusula bisilaba basté
para producir el decasflabo de la cancién mencionada.

Es poco probable que influyera en el ensayo de este
verso por parte de la Avellaneda el recuerdo del lejano
ejemplo del decasflabo del mismo tipo ritmico del Conde
Lucanor: «Qui por caballeto se tovieres. Es en cambio
natural que el modelo de la Avellaneda estuviera presente
en los ejercicios del mismo verso realizados por los moder-
nistas Gonzélez Prada en Los pdjaros azules; Diez Canedo
en El juguete roto, y Roger D. Bassagola en los quintetos
que empiezan: «Cuando ya muy lejos del estio».

No es posible mantener la atribucidn a la Avellaneda
del dodecasilabo de 7-3, de ritmo de seguidilla. Antece-
dentes esporddicos de este metro se registran en el antiguo
arte mayor, en el Cantar del alma, de san Juan de la Cruz,
«Que bien s€ yo la fuente que mana y corre», y en el
Cancionero de Evora, «Lloro mi mal presente y el bien pa-
sado», asi como, con oscilacién de medidas, en la compo-
sicién de Géngora dedicada a dofia Marfa Hurtado: «M4-
tanme los celos de aquel andaluz; / higanme si muriere la
mortaja azul». En manos de sor Juana Inés de la Cruz, tal
metro adquirié forma definitiva independientemente de la
copla popular sobre la cual se habia formado.

En 1859, Zotrilla compuso en La Habana, de camino
para México, la primera de las serenatas en que utilizé
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esta clase de dodecasilabo, y un afio después, también en
La Habana, la Avellaneda publicé en el mismo verso su
poesia A las cubanas. Sin duda la autora wvo presente la
serenata de Zorrilla, aparte de que no es improbable que
ambos conocieran los precedentes de los Nocturnos de sor
Juana.
En realidad, ni Zorrilla ni la Avellaneda llegaron a des-
ligar enteramente el verso de la imagen de Ia copla ori-
ginaria. El primero reducfa la simple seguidilla de 7-5.7-5
a un pareado de 12-12. La segunda tomaba por base la
copla compuesta de 7-5-7-5:5-7-5, a la cual representaba
bajo forma de cuartéto con una pareja asonante de 12-12
y otra con asonancia diferente de 5-12. La liberacién de-
finitiva de tal dodecasilabo y su composicién en cuartetos
ordinarios, en sonetas y en otras estrofas no se ptodujo has-
ta los comienzos del modernismo.

No obstante su emancipacién métrica, puede decirse
que el ritmo de dodecasflabo de 7-5 suscita en toda oca-
sién el efecto del airoso canto y baile con que de ordinatio
se da compenetrado. Su festivo acento se presta a serena-
tas y cumplimientos como los de la Avellaneda en sus com-
posiciones A las cubanas y A la condesa de San Antonio,
pero no parece adecuado para usarlo con ocasién de la
muerte de un nifio, como la misma autora lo empled en
A una joven madre, ni para la prevencién elegfaca en que
lo hizo figurar en una escena de La ondina del lago azul.
Datio elogié la seguidilla especialmente como é4nfora lirica
de la musa Alegria; sdlo por caso excepcional la asocié
con el retumbar de las batallas.

La poesia romdntica no fue innovadora de. versos. Su
novedad métrica mds saliente consistid, lo mismo en espa-
fiol que en italiano y francés, en el abundante desarrollo
de las rimas agudas, y especialmente en la estrofa simétrica
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con rimas oxitonas en los tltimos versos de sus dos mi-
tades. En espaiiol, aparte del dodecasilabo de 7-5, la Gnica
adicién del romanticismo al repettorio de metros tradicio-
nales fue la reelabotacién del alejandrino bajo forma distin-
ta de la francesa y de la cuaderna via. El e¢jemplo de Car-
ducci en Italia se concentr$ en el empefio neohumanistico
de reavivar el eco de los ritmos greco-latinos. La Avella-
neda se guié de maneta més sencilla y directa por la im-
presién sonora del ritmo musical, en lo cual sitvié de mo-
delo, con medio siglo de anticipacién, a vatias de las expe-
riencias del modernismo.

CONCORDANCIAS

Otro aspecto de las iniciativas métricas de la Avellane-
da es el de la combinacién de metros en la estrofa y de las
estrofas en el poema, En lo que se refiere al primer caso,
ensanché con varios ensayos la prictica tradicional, sin
apartarse del principio de homogeneidad de medidas pares
o impares que habfa sido norma ordinaria. Combiné el
eneasilabo con el pentasilabo en Ley es amtar: «Vosotras
que huis de Cupido / la dulce lid». Empleé juntamente el
decasilabo y el tetrasilabo en el cintico A Dios, antes ci-
tado. Otra combinacién de ambos metros, en que parece
haber discrepancia entre el ritmo dactilico del primero y el
trocaico del segundo, muestra su homogeneidad en el he-
cho de que la suma de los tres tetrasilabos consecutivos,
todos agudos, componen una unidad idéntica a la del deca-
silabo: «Una perla en un golfo nacida / al bramar / sin
cesar [ de la mar» (Lg pesca en el mar). Renové la antigaa
asociacién de los dactilicos de doce y diez silabas en El
genio de la melancolia: «Yo soy quien recoge sus luces pos-
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treras / que acarician las tibias esferas». De la combinacién
del octosilabo y del dodecasilabo se sirvié en La primavera,
La tértola y El ditimo acento de mi arpa. En el primero
de estos poemas se lee: «Huye el invierno safiudo / y luce
brillante el sol / que el palido velo rasgando glorioso /
difunde en la tierra benigno calors.

Las ocasiones en que con aparente discordancia hizo al-
ternar medidas heterogéneas indican que la autora tuvo pre-
sente como elemento principal la correspondencia del rit-
mo sobreponiéndola a la de la medida silabica. En Almas
berntanas intervienen el decasflabo, par, y el pentasilabo,
impar, pero la discordancia es s6lo aparente si se tiene en
cuenia que el decasilabo en este caso corresponde al tipo
compuesto de dos pentasilabos: «;Genio fecundo! / Sentf
yo entonces lo que hoy columbroy. La semejanza de ritmo
prevalece ignalmente sobre la consideracién sildbica en la
combinacién de eneasflabos y hexasilabos en partes de El
genio de la melancolia, Serenata de Cuba y La pesca en el
mar. Al primero de estos poemas corresponde el siguiente
ejemplo: «De todos los genios hermosos / yo soy el miés
bello, / y en todas las almas sublimes / se ostenta mi

selloy.

EsTrROFAS

Cultivé la Avellaneda la mayor parte de las estrofas
tradicionales —redondillas, quintillas, tercetos, cuartetos,
sextetos, octavas reales, estancias, silvas y romances, ade-
miés del molde roméntico de la estrofa aguda construida en
cuartetos, sextetos y octavas en toda clase de metros. El
mimero de sus sonetos es mayor que el de los compuestos
por la mayor parte de sus contemporéneos. Otro indicio de
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su actitud respecto a las formas cultas fue la atencién que
dedicé a la estrofa sdfico-adénica, compuesta con perfecto
orden clésico en sus odas A Iz luna y A la Virgen.

En E! drbol de Guernica hizo una versién aproximada,
AbB:AaB, del sexteto en endecasilabos y heptasflabos de
mitades simétricas, AaB:CcB, anticipado por Maury al prin-
cipio de El festin de Alejandro, y divulgado mds tarde
por Nufiez de Arce, Otra modalidad de sexteto, acre-
ditada por Pastor Diaz, a la que la Avellaneda impri-
mié melodiosa armonia fue la de AAb: CCh, empleada en
parte de su celebrado poema Anzor y orgallo: «Un tiempo
hollaba por alfombra rosas, / y nobles vates de mentidas
diosas / prodigibanme nombres»,

Es de notar la ausencia de la décima entre sus estro-
fas, tal vez porque siendo tan cortiente en los medios po-
pulares de su tierra cubana no le pareci6 aplicable en el
campo literario, aunque otros autores de prestigio Ia em-
plearan por entonces en Espafia y América. Al utilizarla
en la poesia A Julia no lo hizo sin darle un toque especial
afiadiéndole un pentasflabo como 1ltimo verso. Con an4-
logo propésito, en las doce estrofas de otra composicion
A la Virgen, la modificacién consistié en suptimir un verso
en la segunda mitad de la décima y en hacer quebrado el
sexto verso. Hizo en cambio uso regular y frecuente de la
seguidilla plena, de siete versos, combinada con otras es-
trofas, como en las canciones de Las almras bermanas y A la
Duquesa de Montpensier, aparte de los casos en que la
representd bajo forma de cuartetos de 12-12-5-12,

Observé un orden metédico en el uso de metros y es-
trofas de acuerdo con el asunto y cardcter de cada obra.
Aplicé el romance endecasilabo como forma dnica, con es-
casos cambios de asonancia, en sus dramas Munio Alfonso
y El principe de Viana. En obras de menor temple dra-
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mitico, como Recaredo, Sail, Baltasar y Catilina, hizo al-
ternar romances y cuartetos en metros de once y ocho sila-
bas. En las comedias de La bija de las flores, La aventu-
rera, Oriculos de Talla y La hija del rey René, empled ro-
mances y redondillas octosflabas, con exclusién del ende-
casilabo.

En ningiin caso llevé al teatro la variedad polimétrica
de sus composiciones liricas. En éstas, superé la general in-
clinacion de la poesia romdntica respecto a los cambios de
metros y estrofas, especialmente en los cuentos, leyendas y
canciones, Pocas de las poesias de la Avellaneda se hallan
compuestas en una sola clase de verso. No patece que en
ningdn otro poeta de su tiempo se halle un caso de tan
profusa polimetria como la de Serenara de Cuba, cuyo in-
dice puede sefialarse como ejemplo méximo de tal tenden-
cia:

1. EI poeta: Siete cuartetos, ABAB en dodecasflabos
dactilicos.

2. Voz de Cuba: Décima aguda de eneasilabos y hexa-
silabos, Abbbé:Cdddé,

3. Voz de la noche: Octavilla aguda heptasilaba, abbé:
cddé.

4. Voz de la luna: Octavilla aguda pentasilaba, abbé:
cddé.

5. Voz de las estrellas: Dos cuartetos ABAB en de-
casilabos de 5-5.

6. Voz de las gotas del rocio: Octavilla aguda penta-
sflaba, como en 4.

7. Voz de las flores: Octavilla aguda heptasflaba, como
en 3.

8. Voz de los cocuyos: Octavilla aguda octosflaba,
abbé:cddé,

9. Voz de las aves: Dos redondillas heptasilabas y una
octavilla aguda heptasilaba y trisflaba;
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10. Voz del bosque: Terceto de eneasilabos y hexasi-
labo, ligado por la rima con la octavilla precedente.

11. Voz de los silfos: Sextilla aguda de eneasilabos,
decasilabos v hexasilabos, AAé:BBé.

12, Voz de los atroyos: Media sextilla aguda en deca-
silabo y pentasilabos, Abg,

13, Voz de la brisa: Segunda mitad de la sextilla ante-

rior, Cdé.

14, Voz del mar: Media sextilla aguda como la del ni-
mero 12,

15. Voz de las nubes: Segunda mitad de la sextilla,
como en 13,

16. El poeta: Dos cuartetos en dodecasilabos dactili-
cos semejantes a los del ptincipio, pero no llanos
sino agudos, AEAE.

No fue la Avellaneda particularmente inclinada a los
artificios de ingenio métrico, aunque sin duda poseia la
habilidad necesaria para esa clase de ejercicios. En los cuat-
tetos decasilabos del néimero 5 de la Serenata de Cuba son
esdrdjulos asonantes los versos impares, y llanos consonan-
tes los pares. El contraste entre esdrijulos y agudos, usados
alternativamente, se observa en las octavillas heptasilabas
de El desposorio en suefio y en los cuartetos endecasila-
bos de La venganza. Dedicé un soneto al Duque de Frias
empleando al fin de los versos los mismos vocablos de otro
soneto que el Duque habia dirigido 2 la autora.

En plano mds propiamentie musical se sirvié del efec-
to del retornelo en El cazador, en Ley es amar y con mis
relieve en Las siete palabras, donde cada una de las ocho
octavas dodecasilabas termina repitiendo: «;Y estd allf la
madre al pie de la cruz!» En la oda sifico-adénica A s
Virgen, el retotnelo se resuelve en andforas y enlaces de
versos, Las cinco primeras estrofas empiezan con andloga

13 == TOUAS NAVARRO
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expresion; el pentasilabo final de la séptima se repite como
principio del primer verso de la octava, y el pentasilabo
de la novena es principio de la décima. Otras estrofas si-
guientes empiezan repitiendo solamente el Gltimo vocablo
de la que precede.

La reiteracién anafdrica subraya la expresién emocio-
nal en un pasaje de Amor y orgallo: «Nombre que un alma
lleva por despojo, / nombre que excita, con placer, eno-
jo», se combina con antitesis en «Nombre que halaga y
halagando mata, / nombre que hiere como sierpe ingrata»,
y de manera semejante en El recuerdo inoportuno: «De
pasado placer pdlida sombra, / de placer por venit nublo
sombrfo». En otros casos se suman andfora y paralelis-
mo: «Te saludo si puro matizas las flores; / te saludo si
esmaltas fulgente la mar» (Noche de insomnio). «Yo, como
vos, para admirar nacida; / yo, como vos, para el amor
creaday (A don Pedro Sabater).

ExprRESION

Sus contemporineos elogiaron las cualidades de su ver-
sificacién, Nicasio Gallego la calificé de armoniosa y robus-
ta. Pastor Diaz la ponderé por su elegancia, pureza y co-
rreccién. Algunos, con intencién irdnica, aludieron a su
temple viril. Sus bidgrafos atestiguan, sin embargo, sus
condiciones de atractivo personal, feminidad y ternura. El
efecto vigoroso de su poesfa puede obedecer en primer lu-
gar 2 la gravedad de los temas predominantes tanto en sus
obras liricas como en las dramdticas. De otra parte, en su
versificacién es ficil advertir que aunque a veces se sir-
viera de formas breves y ligeras, de ordinario dio preferen-
ciz a los metros més amplios y a las estrofas mds rotundas.
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Una nota significativa del sentido intuitivo con que pro-
cedié en esta preferencia es el excepcional predominio que
concedié en sus poemas endecasilabos a la modalidad s4-
fica, la mds densa y lenta de las variedades de tal metro.
La proporcién con que tal modalidad figura en los poetas
del tiempo de la Avellaneda ofrece un promedio de un
435 por ciento. Del apoyo que la autora prestaba al peculiar
cardcter rftmico de este tipo de endecasilabo son ejemplos
La esperanza, con el 87 por clento; La venganza, 82 por
ciento; A Pastor Diaz, 72 por ciento, y Contemplacidn, 71
por ciento. Consideradas en conjunto estas y otras composi-
clones endecasilabas de la Avellaneda, el promedio de la
variedad sdfica representa el 65 por ciento, suficientemente
superior a la proporcién ordinaria para que se advirtiera
el efecto de su ponderado compis.

Tal variedad es realzada con frecuencia no sélo por su
abundancia sino por la clara simetcia bimembre con que
12 autora solia construirla: «Perla del mar, estrella de Occi-
dente» (Al partir}; «Brota raudales de placer divino» (La
juventud). La simetria adquiere mayor relieve cuando Ia
combina con el paralelismo: «Ilena la mente, pero no la
enciende; / vive en el alma, pero no la anima» (A4 Iz
luna).

La modalidad de endecasflabo més propiamente enfiti-
ca es la acentuada en las silabas primera, sexta y décima,
De ordinario es poco frecuente. Su presencia en las poe-
sfas de la Avellaneda, menos escasa que en las de otros
autores, constituye sin duda otra nota de la robustez de
sus versos, Ocurre sobre todo en ocasiones de exaltada
emocién: «Rudo como la pena que me agitas (La vengan-
za); «Mugen por los desiertos arenales» (A la tumba de
Napoleén); «Libre de la materia que me oprime» (Conters-
placidn),
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Es de notar que la modalidad sdfica, en su ponderada
gravedad, es dominada por la enfdtica, con refuerzo expre-
sivo, cuando el concepto apoyado por el acento de la si-
laba sexta se destaca con mayor relieve semdntico que el
del que ocupa la silaba cuarta: «Un formidable espiritu lo
enciende» (El poeta); «Y una cotona eterna de laurel»
(A la esperanza); «Del aquilén safioso el roble erguido»
(A la muerte de José Marta Heredia); «Mientras tu he-
lada mano se tendia» (A la tumba de Napoleén). Los ejem-
plos abundan en Contemplacién: «Un religioso efecto el
alma inunda»; «Amo tu luna tibia y misteriosa»; «Vienes a
dar al alma su consuelo».

Numerosos ejemplos muestran asimismo que la autora
debid sentit el vigoroso temple que el endecasilabo adquiere
por virtud de la ruptura ritmica que resulta de la concu-
rrencia de ejemplos inmediatos en las silabas sexta y sép-
tima: «{Lucero del amot! jRayo fecundo!» (Contempla-
cién); «Que es el mundo sin ti templo vacio» (A la poe-
sta); «Ya el cielo pronuncié. jCalle la tierral» (A4 la tum-
ba de Napoledn). A veces la tensién de esta ruptura se
suma al ordinario énfasis de la modalidad acentuada en
primera y sexta: «Huye con tu pendén, rey Carlo Magno»
(El canto del Altabiscar); «Llenan la inmensidad rayos
fecundoss» (Las dos luces); «Sal del invierno, sol; reina e
inflama» (A! sol), Tales recursos realzan la expresién dra-
mdtica en entrecortados pasajes como los siguientes: «jTuya
soy! (Heme aqui! Todo lo puedes! / Tu capricho es mi
ley. {Sacia tu safial» (Al destino); «No existe lazo ya; todo
estd roto, / Pligole al cielo asi, jbendito seal» (A /).

Por supuesto, no se deduce de estas notas que la auto-
ra tuviera temperamento mds o menos femenino o varo-
nil, sino sencillamente que posefa un fino sentido de la
adecuacidn del ritmo del verso al temple emocional del
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poema. La originalidad de su actitud respecto a la métrica
consistié en su combinacién de iniciativa experimentadora
y de percepcién estimativa. Los temas de sus poesias le
hicieron cultivar principalmente las formas de versifica-
cién severa y grave. Hay que notar, sin embargo, que
aunque con menos frecuencia, demostré analoga sensibili-
dad en ocasiones de distinto cardcter y en versos mds bre-
ves que el endecasilabo y de menos recursos expresivos.

En las octavillas hexasilabas de la Serenata del poeta,
por ejemplo, donde se hace enumeracién de todo el tesoro
que la naturaleza ofrece a la contemplacién del artista, el
verso mantiene invariablemente su ligero ritmo dactilico
hasta el momento final en que la evocacién se cierra, por
contraste, con una efusiva exclamacién trocaica con acento
inicial: «jTodo es para el poetals. En otro pasaje del
mismo poema, en octosilabos polirritmicos, la alusién a la
risa sarcdstica que contesta a la ilusionada cancién del
poeta, va concentrada en el rasgado acento de dos octo-
silabos dactilicos: «Risa de escarnio y desprecio; / tisa
de burla y baldén».

Puede recordarse asimismo el testimonio de la come-
dia La aventurera, compuesta en romances y redondillas
octosflabas, con la sola excepcién de la escena en que la
protagonista, humildemente arrepentida, declara en cuar-
tetos endecasflabos su falsa personalidad. Por dltimo, como
testimonio mds espontédneo, cabe afiadir el ejemplo de Po-
lonia, poema en metro alejandrino compuesto sobre un
original de Victor Hugo. El alejandrino usado normalmente
por la Avellaneda era del tipo trocaico establecido de ma-
nera general en el romanticismo hispénico. Sélo en Polo-
nia se sirvié de la forma polirritmica de este metro, por
delicada y sin duda espontdnea percepcién del cardcter
del alejandrino del texto francés.
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Los poetas romdnticos de lengua espafiola més sefiala-
dos por la variedad de su méirica fueron Espronceda, Zo-
trilla, Echeverria y la Avellaneda. No cultivaron la estrofa
con la libertad y profusién de las de Victor Hugo ni con el
propésito clasicista de Carducci. Atendieron de manera
principal a los efectos del ritmo y sonoridad del verso, mds
que a la variedad de sus combinaciones estréficas, en lo
cual matcaron la tendencia que el modernismo desarrollé
mds tarde y se diferenciaron de la versificacidén del Siglo
de Oro, mds rica en estrofas que en metros. La Avellane-
da se distinguié entre los demds en este sentido tanto por
sus originales ensayos, fundados en la clara apreciacién
de la medida y el ritmo, como por sus intuitivos aciertos
en la adopcién de las modalidades mds adecuadas a su acti-
tud poética y a las citcunstancias ocasionales de su expre-
sién emocional.

Aunque tan distantes en el tiempo y tan diferentes
en su personalidad, se advierte un fondo comiin de inte-
rés en la aplicacién artistica del verso, mds resuelto y
audaz en la mexicana sot Juana Inés de la Cruz, mis pon-
derado y grave en la cubana Avellaneda y mds refinado y
sutil en la chilena Gabriela Mistral. Con anéloga atencién
respecto al instrumento de su trabajo, una acumulé en
conjunto barroco los mds heterogéneos elementos, desde
la simple cancién popular a los mds artificiosos ovillejos;
otra sumd en sus estrofas agudas, en sus metros dactilicos
v en la lenta modalidad de su endecasilabo los tonos gra-
ves del romanticismo, y otra expresé en leves versos de
flexible ritmo los reflejos y matices de su sensibilidad.
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En el estudio de la versificacién de Rubén Darfo, mds
que en la de otros poetas, importa atender juntamente al
instrumental visible de sus metros y estrofas y a la serie
de recursos, no tan aparentes, pero no menos activos, deli-
berada o intuitivamente utilizados por la sensibilidad mu-
sical del autor. En cuanto al aspecto propiamente formal,
se puede decir que entre los poetas de lengna espafiola
Darfo es el que utilizé un repertorio métrico més rico y
variado. En sus poesfas se registran 37 clases de versos
y 12 tipos de estrofas, diversificados estos dltimos en
136 modalidades distintas: 3 de pareados, 7 de tercetos,
35 de cuartetos y redondillas, 6 de quintetos, 15 de sex-
tetos, 3 de septetos, 7 de octavas, 10 de décimas, 4 de
duodécimas, 1 tridécima, 13 de sonetos, 13 de romances
y 19 de silvas, Como indicacién comparativa puede recor-
darse que en las Leyendas de Zorrilla, celebradas por la
riqueza de su versificacién, sélo figuran 13 clases de me-
tros v 8 de estrofas elaboradas bajo 38 variedades. La
lista de versos y estrofas de Dario figura al final de este
articulo.

Darfo personaliza el periodo de més extensa y profun-
da renovacién en el cultivo del verso espafiol. Sin embar-
go, en la serie de sus versos, es poco en realidad lo que
puede considerarse como producto de su propia invencién.
Entre sus 37 tipos, més de la mitad estdn comprendidos
en ¢l ordinario cuadro de la métrica tradicional. Por otra
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parte, un considerable nimero de nuevos metros, ensaya-
dos por algunos de sus contempordneos, no fueron prac-
ticados por Darfo. Su actitud consistié en escoger entre
las variedades especiales, antiguas y modernas, que en-
contratia en sus lecturas, aquellas que més particularmente
atrajeton su interés. Desde luego, no se entregé a ensayos
experimentales como los realizados por contemporineos
suyos como Salvador Rueda y Gonzélez Prada.

Se observa en efecto que los versos mis conocidos y
recordados con el sello de su nombre habian sido usados
por poetas antetiores. En el peculiar alejandrino de la So-
natina le habjfa precedido Rosalfa de Castro. Del musical
eneasilabo de E! clavicordio de la abuela, distinto del tipo
comtin de este metto, existian precedentes en las poesfas de
Dionisio Pérez, Garcia Gutiétrez, Echevertia y otros es-
critores del romanticismo. El endecasilabo dactilico de Pér-
tico, recibido y discutido como novedad, habia sido usado
como metro independiente desde el siglo xvir y se habia
empleado en fdbulas, himnos y cantatas de los siglos xvim
y x1x. El dodecasilabo compuesto de 7-5 del Elogio de
la seguidilla habia figurado en las serenatas de Zorrilla y de
la Avellaneda, en las elegias de Balart y en poesias de
Bécquer, Dfaz Mitén, Julidn del Casal y varios otros. El
heptadecasilabo del soneto Verus habia sido extensamente
utilizado por don Sinibaldo de Mas, hacia mediados del siglo
XIX, en su traduccidén de varios cantos de la Eneida.

Darfo, por supuesto, no pretendié hacer pasar estos
versos como invenciones suyas ni tampoco los empleé mds
que en los casos dnicos de las poesfas citadas, con excep-
cién del dodecasflabo de 7-5 que empled alguna otra vez.
Otros poetas después de Darfo los practicaron con regular
correccidn en varias ocasiones; pero los ejemplos con que
de ordinario tales versos son recordados son precisamente
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los que Darfo les dedicé y no los anteriores o posteriores.
Lo que el poeta nicaragiiense puso en la elaboracién de
tales ejemplos no se redujo a la medida y acentuacién que
sus formas requieren, sino que afiadié de su parte algo
que no se da de manera corriente ni tampoco se deja de-
finir con facilidad. Esta secreta técnica es sin duda Ia
que ha dado fundamento a su fama de innovador y maes-
tro en el arte de la versificacién.

Otros ensayos suyos de éxito menos logrado, aunque
de perfecta ejecucién, tenian también precedentes cono-
cidos. El tridecasilabo dactilico del soneto Urna votiva
habia sido usado por la misma Avellaneda, pot Ruiz Agui-
lera y mds recientemente por Jaimes Freyre en Castalia
barbara, El alejandrino a la francesa de otro soneto, Los
piratas, con la particulatidad de eludir la séptima silaba
del primer hemistiquio, contaba con intentos anteriores de
Iriarte y Moratin, En Gaita galaica, Darlo siguié el ejem-
plo del antiguo verso de arte mayor, guiado probablemen-
te potr la impresién inmediata de la muifieira gallega. En
una de sus tentativas menos notadas, la del endecasilabo
acentuado en quinta sflaba de la Balada en loor de Valle
Inclén, «Del pais del suefio, tinieblas, brillos, / donde
crecen plantas, flores extrafias», pudo tener presente el
viejo verso gallego-portugués de poesfas como el cosante
del rey don Dionis: «Ay flores, ay flores do verde pino, / se
sabedes novas do meo amigo». Pero no es improbable,
como me hizo notar Jorge Guillén, que e! oido de Dario,
fino captador de ritmos, tomara como molde el nombtre de
«don Ramén Marfa del Valle Incldn», que figura como uno
de los versos de la Balada.

En la mayor parte de sus poesias, tanto en versos
tradicionales como modernos, Datfo se ajustd a las normas
de la regularidad sildbica. En los casos en que se aparté de
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ella fue generalmente para reforzar el papel del ritmo. El
vetso amétrico a base del grupo tetrasilabo trocaico del
nocturno Una snoche de José Asuncién Silva, repetido por
varios poetas modernistas, aparece en Desde la Pampa, de
Datrio, el cual volvié a utilizatlo en gran parte de La can-
cion de los osos. Sobre el mismo sistema, pere con la cldu-
sula trisflaba dactilica como unidad b4sica en la variada
dimensién de los versos, compuso su grave y sonora Mar-
cha triunfal, modelo ritmico que parece debido a su pro-
pia iniciativa, asf como el del vetso timado y de medidas
variables de Awgurios y de Salutacién a Leonardo. En
Heraldos y En el pais del sol, reflejos de la sintaxis musi-
cal de Walt Whitman, la propia inclinacién de Darfo acabé
por llevarle al orden simétrico y a la rima. No siguié en
ninglin momento el ejemplo de plena independencia del
versolibrismo francés. La Salutacién del optimista y las
demds composiciones en que se sumé a las varias tentati-
vas contempordneas de imitacion del hexdmetro demues-
tran su firme valoracién de la sonoridad de las palabras y
su hondo sentido de la propotcidn y equilibrio del periodo
ritmico.

En su juventud, Dario habia probado su dominio del
verso en la escala mérica de T4 ¥ yo, formada por versos
de trece medidas distintas, desde dos a quince silabas, en
la que siguié los modelos de Espronceda, la Avellaneda y
Zotrilla, y en el ovillejo EI Ateneo, a la manera cervan-
tina, reanudada por el mismo Zotrilla. Aunque sus versos
adquirieron pronto cualidades musicales que no son sim-
ple resultado de destreza métrica, la exuberancia de sus
recursos renové tales ejercicios juveniles en composiciones
posteriotes, como el didlogo de Eco  yo, a semejanza de
los antiguos ejemplos de Juan del Encina y Baltasar
de Alcdzar, y en contrastes de ritmos y repercusiones de
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rimas como los que se observan en Sinfonia, Ritmos inti-
wos, Libranos, Sefior, y en otros muchos casos.

Mids que en la unidad del verso, Dario ejercité la
riqueza de su técnica en €l campo de la estrofa. Mientras
el verso constituye el elemento esencial del ritmo, la es-
trofa es el marco que sirve de base a la estructura musical
del poema. Su sentido de la armonia condujo a Dario a
destacarse como cultivador de la estrofa en un perfodo en
que la mayoria de los poetas habian apartado su interés
de este aspecto de la méirica. Tampoco en este punto se
propuso inventar combinaciones nuevas; su labor consistié
en obtener de los tipos tradicionales la mayor variedad
posible de efectos artisticos. No prestd atencién a la es-
trofa séfico-adénica ni a la alcaica, que acaso considerd
como meras demostraciones de técnica académica,

En la reelaboracién de los tipos de estrofas, su proce-
dimiento consistié principalmente en romper la tradicional
dependencia de cada tipo respecto a un determinado me-
tro, lo cual le llevd a componer sonetos no séle en ende-
casilabos o alejandrinos sino en vetsos de todas las me-
didas desde seis a diecisiete silabas, y a proceder del
mismo modo respecto a las décimas, octavas, sextetos,
cuartetos, romances, etc. A esto afiadi6 la libertad de in-
troducir en la estrofa combinaciones no acostumbradas de
metros y rimas, varias de ellas sugeridas por ejemplos par-
nasianos y simbolistas. La aplicacién del eneasilabo como
auxiliar del alejandrino, el sexteto eneasilabo y los tercetos
monorrimos procedian probablemente de lecturas verlai-
nianas mds que de ninguna otra fuente. Los particulares
dodecasilabos de Libranos, Sefior, con primeros hemisti-
quios agudos que hacen resaltar en cada uno de ellos su
silaba quinta, reflejan el ritmo de la conocida Art poétique
de Verlaine, y «El verso sutil que pasa y se posa» repetia
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a todas luces el eco de «Sans rien en lui qui pése ou qui
pose»; pero en la cleridad de sus lineas, en las repercu-
siones interiores de las rimas y en la correlacién de los
hemistiquios, la armonia de Libranos, Sefior, no es sino
del propio Dario. El verso al pasar por sus manos enri-
quecta su virtud musical y la estrofa muldplicaba con pro-
digiosa variedad sus matices y facetas.

Ritmo y armonia fueron elementos consustanciales en
la ejecucién de sus obras. Su doctrina métrica se reducia,
como dijo recordando al mismo Vetlaine, a obedecer ante
todo al imperio de la misica, con lo cual respondia, indu-
dablemente, m4s que a principios tedricos, a condiciones
de su propio temperamento. En el ambiente poético de
sus composiciones se destacan con especial relieve las sen-
saciones del sonido: el tafiido de suaves campanas en la
madrugada, de Lo dulzura del Angelus; el dltimo acorde
del piano que queda vagando en la sala solitaria, de Su
alcoba; el «lejano clavicordio que en silencio y olvido / no
diste nunca al suefio la sublime sonata», de Norturno; el
velado son de liras y latides que acompafia la presencia
de las siete virtudes, en El reino interior; las mdgicas no-
tas de la orquesta y los sollozos de los violoncelos de Era
un aire suave; la onda que llora cuando el viento canta,
la queja amarga y sonora que sube del abismo y los vio-
lines de la bruma que saludan al sol que muete, en Sin-
fonia. Sus referencias a instrumentos musicos excede a la
mera ornamentacién parnasiana del dureo bandolin, la sep-
ticorde lira, las sonoras arpas y la flauta de cristal, Sefialé
en el Canto de la sangre la representacién simbélica del
clarin, érgano, salterio, cuerno, tambor, etc. La elegia al
obispo Fr. Mamerto Esquidi resuena con imdgenes musi-
cales: copa de cantos, salterio celeste, clarin del dfa, cfm-
balo sonoro, érgano vibrante.
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El poeta concentraba su culto en la armonia como sin-
tesis aristotélica definidora del universo, de la naturaleza
y de la vida. La presencia de este concepto se repite en
su mente en todas citcunstancias, lo mismo entre jardines
y fuentes que entre bosques y selvas o entre tempestades y
tormentas, El imperio de la musica que él profesaba era
el imperio de la armonia. En ‘el fondo, la conciencia que
tenfa de la naturaleza de su arte derivaba de ese mismo
sentimiento: «Peregriné mi cotazén y trajo / de la sagrada
selva la armonia» (Las dnforas de Epicuro).

En el conjunto de las poesias de Darfo, espejo de sus
ideas, inquietudes, expetiencias y pasiones, la Sonatina se
distingue principalmente por el atractivo de su efecto mu-
sical. El mismo Datfo dijo en Historia de mis libros que
consideraba esta poesia como Ia més ritmica y musical de
sus Prosas profanas, donde aparecié acompafiada de Era
un aire suave, Portico, Elogio de la seguidilla, Sinfonia en
gris mayor, Responso y otras poesfas celebradas por su
ritmo y armonia, Los versos de la Sonatina, tan conocidos
en todas partes donde se habla espaiiol, se recuerdan en
efecto como una cancién. Acaso es la poesiz de mds ex-
tensa popularidad de la lirica artistica moderna. Con for-
tuna semejante a la de la Cancidn del pirata de Espron-
cedz y a la de Las golondrinas de Bécquer, permanece en
la memoria de la gran mayoria de las gentes por virtud de
su encanto musical, aunque no siempre se le incluya en las
antologfas. El andlisis de su delicada estructura a base de
datos concretos y objetivos, no de mera impresién estética,
podtd llevar a descubrir alguna parte del secreto de su
singular atractivo, Considero necesario ampliar con nuevas
observaciones el breve comentario que anticipé de la Sona-
tina en mis Estudios de fonologia espafiola, Syracuse,
N. Y., 1946, La estructura métrica de la Sonatina es como



208 LOS POETAS EN SUS VERSOS

compendio de las cualidades artisticas del conjunto de la
vetsificacién de Darfo.

La armonia del verso es una rara cualidad; multitud de
poemas no la poseen. No consiste en que el verso esté
propiamente medido y acentuado. El acento a intervalos
regulares determina el compis, y el orden de las cldusulas
en los intervalos define el ritmo. La armonia es aquello
que sobre el compds y el titmo afiade la cancién. En su
origen el verso nacié con el canto. Desprovisto del canio,
se reduce a un compds esquemitico; desprovisto del com-
pds, se convierte en simple prosa. El contenido mental no
suple la falta de ritmo y armonia; el poema puede poseer
densidad de sentido y carecer de atractivo artistico, y pue-
de faltarle este mismo atractivo aunque ostente perfecta
estructura formal, El acierto del don musical sélo se logra
por el ajuste y equilibrio de titmo, armonia y sentido que
supieron poner en sus versos Jorge Mantique, Garcilaso,
san Juan de la Cruz y pocos mds.

El tema de la Sonating, en su sencillez, es hondo y de-
licadamente humano. La doncella no visitada por la gracia
del amor es una melancélica figura de universal realidad.
En las antiguas canciones de amigo, la doncella espera con
anhelo el regreso del amante ausente; en la Somating la
tristeza de la princesa es por el amante imaginario que
nunca se ha hecho presente. La escena que Dario situé
en el ambiente de un rico palacio puede igualmente imagi-
narse en la aldea mds humilde o en la ciudad mds mo-
derna, y en cualquier tiempo o pais. Hay una afinada corres-
pondencia entre la suave emocién compasiva del poema y
fa dulce melodia de su temple musical.

La Sonatina tiene como fondo ritmico Ia especial mo-
dalidad de su verso alejandrino, modalidad distinta del

tipo comdn de este metro. Consta de hemistiquios inva-
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riablemente acentuados en sus silabas tercera y sexta, de
uniforme anacrusis bisilaba y de perfodo ritmico formado
con igual regularidad por una sflaba, la tetcera, en el tiem-
po marcado, y por dos silabas, cuarta y quinta, en el
tiempo débil, El tiempo marcado monosilabo, como la nota
que Ilena toda una parte del compds musical, presta len-
titud y suavidad al periodo, cuya estructura se asemeja
en este caso a la de uvna prolongada cldusula dactilica.

El alejandrino comiin, con libre mezcla de sus nueve
posibles variedades, posee particular flexibilidad y soltura;
pero su ritmo mezclado e impreciso lo hace poco apto para
la expresién lirica. Darfo escogié para la Sonatina, entre las
modalidades del alejandrino, la mds melodiosa y musical,
asf como en El clavicordio de la abuela prescindié también
del eneasilabo polirritmico y se sitvié de la uniforme mo-
dalidad trocaica de este metro. Los versos palirritmicos,
por la libertad de sus combinaciones, son m4ds corrientes
que los de ritmo simple y uniforme, Estos dltimos forman
una serie relativamente reducida que se reparte entre las
modalidades dactilica y trocaica. Se han cultivado con pre-
ferencia en relacién con el canto. Su representacién es
generalmente escasa en las poesfas de ottos poetas. En las
de Darfo, aunque aplicados de ordinario a casos indivi-
duales, representan no menos del 50 por ciento de su reper-
torio de metros. Mostré visible inclinacién por las varie-
dades de tipo dactilico. Llama la atencién la ausencia entre
sus versos del endecasflabo sédfico, de noble y antiguo pres-
tigio, y la del octosilabo trocaico, frecuente en los can-
tables liricos.

La estrofa de la Sonatina es el sexteto agudo de semies-
trofas simétricas, en las cuales los dos primeros versos de
cada una de ellas forman un pareado con rimas Hanas dife-
rentes entre si, y los terceros son consonantes con la rima

14 ~— Touis NAVARRO
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aguda que enlaza las dos mitades del sexteto, AAE:BBE.
La composicién consta de ocho estrofas de esta especie, las
cuales suman 48 versos; 32 llanos con 16 rimas y 16 agu-
dos con 8 rimas. El alejandrino comin admite que los
primeros hemistiquios puedan tener terminacién lana, agu-
da o esdrdjula; en el de la Sonating, ningtin primer hemis-
tiquio es agudo, cuatro son esdrijulos y todos los demds
son llanos.

Entre las estrofas de forma articulada y orgénica, apar-
te de las series abiertas del romance y la silva, los dos
tipos que Datio empleé con méds frecuencia y bajo mayor
nimero de variedades, fueron el cuarteto y el sexteto, Al
primero lo traté como instrumento aplicable a todo asunto
y ocasién; al segundo, de marco mds amplio para la com-
binacién de sus elementos, lo reservé para composiciones
de mayor elaboracién artistica. El mismo sexteto agudo de
la Sonatina, pero en alejandrino polirtitmico, figura en
Victor Hugo y la tumba y en Momotombo, y con los ver-
sos agudos eneasilabos en lugar de alejandrinos, en Res-
ponso a Verlaine y en la elegia al obispo Fr. Mamerto Es-
quid. Hizo uso menos frecuente del sexteto plenamente
llano, AAB:CCB, pero dejo de ¢l un famoso ejemplo en
el eneasilabo de El clavicordio. En varias otras ocastones, al
lado del cuarteto omnipresente, el tipo de estrofa, como
el del metro, aparece en visible relacién con el cardcter
de la poesia correspondiente.

Del aspecto especial del ritmo cuantitativo de la Sowna-
tina me ocupé hace tiempo en «La cantidad sildbica en
unos versos de Rubén Dario», RFE, IX, 1922, 1-29, La
telacién de medidas entre los perfodos ritmicos y entre los
versos de cada semiestrofa, asf como entre las semiestrofas
de cada sexteto ofrece cotrespondencias semejantes al or-
den y compds de una pieza musical. La intensidad de los
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tiempos marcados coincide con el relieve de su alargamien-
to. Los periodos intetiotes y de enlace, del mismo modo
que las anacrusis y pausas, se ajustan al aproximado iso-
cronismo de los apoyos acentuales, en cuyos intervalos se
nivelan las aparentes diferencias entre unos versos y otros.
Desde el punto de vista de la cantidad, la arquitectura de
la Sonatina sin ajustarse, por supuesto, a una exactitud
matemdtica, es ejemplo sorprendente de equilibrio y pro-
porcion,

De ordinario, en los versos de cierta extensién, los
acentos prosédicos son méds numerosos que los requeridos
por los apoyos ritmicos. Afecta a la claridad del ritmo el
hecho de que tales acentos sean mds o menos de los nece-
sarios o no se den en los lugares adecuados. Ningiin desa-
juste de esta especie altera la claridad de los versos de Ia
Sonatina. Entre sus 96 hemistiquios, el 58 por ciento no
presentan otros acentos prosdédicos que los correspondien-
tes a los apoyos respectivos; el 20 por ciento afiaden un
acento inicial que refuerza la anactusis sin conflicto con
el de la silaba tercera, y en el resto de los hemistiquios los
acentos superfluos corresponden a palabras de funcién se-
cundaria y escaso relieve. Es de notar igualmente el per-
fecto acuerdo entre la composicién gramatical y la estruc-
tura métrica. Cada verso constituye en ambos sentidos una
definida unidad, sin que en ningin caso el exceso o de-
fecto de la dimensién sintdctica dé lugar a encabalgamien-
tos entre los versos ni entre los hemistiquios.

Las ocho estrofas de la Sonating suman 24 rimas, tres
en cada sexteto. La calidad vocélica de las timas aparece en
cierta relacién con su forma acentual y con el lugar que
ocupan. En las rimas llanas correspondientes a los parea-
dos de las semiestrofas, el 75 por ciento llevan en el
apoyo del acento una de las vocales claras 4, ¢, /, mientras
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que de las rimas agudas en los versos finales de las mismas
semiestrofas, el 62,50 por ciento muesiran las vocales
oscuras o, #. Tal diferencia coincide asimismo con la regu-
lar alternancia entre los finales sinticticamente continua-
tivos y abiertos de los pareados llanos y la terminacién
cerrada de fin de frase en los versos agudos. El predomi-
nio de las vocales claras, especialmente a y ¢, en las rimas
llanas y en cualquier otra posicién, se explica por la misma
abundancia de estos sonidos que ocupan los dos primeros
puestos a la cabeza de la escala de frecuencia de los fone-
mas de Ia lengua. Donde se advierte la estimacién del sim-
bolismo vocdlico como sutil refinamiento de la Sonatina,
no repetido en las demds composiciones de Dario en sex-
tetos de la misma clase, es en el hecho de que las oscu-
ras o, %, no obstante su menor frecuencia, predominen en
las rimas agudas, por razén de contraste y por su asocia-
cién con el tono compasivo del poema.

En el petfil de cada verso se destacan las silabas 3, 6,
10 y 13 que reciben los cuatro acentos ritmicos. Se com-
prende que el sensible oido del poeta se sintiera llevado
a utilizar la coordinacién de sonoridad a que tales silabas
se prestan, Se observa, en efecto, que dentro de la libre
disposicién de las vocales ritmicas en la mayor parte de
los versos, figuran en proporcién considerable casos de at-
monia de timbre que no parecen atribuibles a coincidencia
meramente casual. En varios versos la vocal de la silaba 6,
en el apoyo final del primer hemistiquio, anticipa el tim-
bre de la que en el lugar equivalente de la sflaba 13 cons-
tituye el niicleo de la rima: «y vestido de rojo piruetea
el bufdn», «en €l que es soberano de los claros diamantes»,
«el feliz caballero que te adora sin verte». A veces los
cuatro acentos realzan la nota de la misma vocal: «en la
jaula de mdrmol del palacio real». Con més frecuencia, las
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vocales se corresponden altetnativamente: «ir al sol por la
escsla luminosa de un rayo», «ya no quiere el palacio ni
la rueca de platay, «ni el halcén encantado ni el bufén
escatlstas. En el pasaje siguiente, la misma combinacién
se repite a través de dos versos inmediatos: «¢Piensa acaso
en el principe de Golconda o de China, / o en el que ha
detenido su carroza argentina?s»

Sin atenerse a las lineas métricas de la glosa tradicio-
nal, Darfo aproveché con frecuencia el armonioso efecto
que resulta de volver petiédicamente al tema inicial de la
composicién, En la Sonatira, la nota que mantiene el tono
desde el principio al fin es «la princesa estd triste». En El
clavicordio de la abuela es este mismo titulo el que aparece
como verso eneasilabo en varias esirofas. Andloga repe-
ticién sostiene el acorde que sirve de base en La hembra
del pavo redl, La bailarina de los pies desnudos, La bella
nifia del Brasil, Las musas de carne y bueso y La sencillez
de las rosas perfectas. Dario Hlamaba baladas a las poesias
de este tipo, de disposicién andloga a la de las ballades de
Verlaine, En Cancién de otofto en primavera, el efecto
de la glosa se concentra y refuetza con la reiteracién
intetior y final de la primera estrofa. Figura un breve estri-
billo, «Eso fue todo», al fin de cada cuarteto en Mesens-
psicosis. Otras veces, el estribillo reaparece con individua-
lidad y posicién independiente, como en La cancidn de los
osos, en Cancién otofial y en una de las serenatas juveniles
del autor.

La igualdad de los hemistiquios, sin desajustes entre
forma y contenido, es fuente en 12 Sonatina de abundantes
efectos de correlacién en que al ritmo fonético se suma el
ideolégico o gramatical, En varias ocasiones el desarrollo
de sus elementos suscita como un eco de uno de los mds
finos recursos de la lirica primitiva, la repeticién parale-
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listica del viejo cosante: «La princesa estd pdlida, la prin-
cesa estd triste», «Quiere ser golondrina, quiere ser ma-
riposas, «La princesa no rie, la princesa no siente», «Est4
ptesa en sus oros, estd presa en sus tuless. Igual proce-
dimiento en Divagacion: «Y el dios de piedra se despierte
y rfa, / y el dios de piedra se despierte y cante.

Coordinacién predominante en el poema es la de una
proposicién principal en el primer hemistiquio y una com-
plementatia en el segundo: «Los suspiros se escapan de su
boca de fresa», «La princesa estd pdlida en su silla de
oro», «Saludar a los litios con los vetsos de mayo», <A en-
cenderte los labios con un beso de amor». La disposicién
inversa que inclina la atencién hacia la circunstancia com-
plementaria situada en el primer hemistiquio, ocurre con
menos frecuencia: «Y en un vaso, olvidada, se desmaya
una flor», <Y vestido de rojo piruetea el bufén», «En
caballo con alas hacia aqui se encamina». En otros casos,
el segundo hemistiquio encierra un predicado calificativo,
cuyo sentido afecta a todo o parte del anterior: «El jardin
puebla el triunfo de los pavos reales», «Pobrecita princesa
de los ojos azuless, «Oh visién adorada de oro, rosa y
azul».

La serie enumerativa, propicia para Ja sucesién ritmica,
subraya en la Soratina, con reforzamiento distributivo, la
correspondencia de los hemistiquios: «Los jazmines de
otiente, los nelumbos del norte, / de occidente las dalias
y las rosas del sur». El autor hizo uso del mismo recurso
en la Oda dal rey Oscar: «Por Isabel que cree, por Cristébal
que suefia, / y Veldzquez que pinta, v Cottés que domefia».

En el primer verso de la composicién, el contraste con-
siste en colocar €] mismo vocablo al principio v al fin en
dos niveles distintos: «La princesa estd triste, squé tendrd
la princesa?» Del mismo modo en Los motivos del lobo:
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«El lobo de Gubbia, el terrible lobo». En Cyrano en Es-
pa#ia, la confrontacién se realiza entre expresiones andlo-
gas: «Al gran gaseén saluda y abraza el gran manchego»,
y entre consonancias prosédicas en El reino interior: «Ala-
bastros celestes habitados potr astros». Resulta efecto se-
mejante de la repeticién del concepto en los apoyos inte-
riores, como en la Sonatina «La libélula vaga de una vaga
ilusién», «Y estdn tristes las flores por la flor de la corte»,
y en el poema A Mistral: «Mistral, la copa santa llena de
santo vinos. El acorde abarca dos versos contignos en la
epistola a Rodé de Cantos de vida y esperanza: «Potro sin
freno se lanzé mi instinto / mi juventud monté potro
sin freno».

A este mismo género de coordinacién, en que actian
juntamente elementos métricos e ideoldgicos, pertenece la
relacibn que en muchos versos se observa entre las pala-
bras situadas en los puntos tealzados por los acentos ritmi-
cos, como antes se ha notado con respecto a la armonia
de Ias vocales. En el texto de la Somating, ¢l material
predominante o forman los nombres que se refieren a las
figuras y objetos que componen el cuadro. La proporcién
de los sustantivos es mucho mayor que la de la suma de
adjetivos y verbos; las cifras relativas a estos tltimos gru-
pos son semejantes entre si. En el Responso, de tono mds
emocional, aumentan los adjetivos y disminuyen los ver-
bos; en Cosas del Cid, de accién mds movida, aumentan
los verbos y disminuyen los adjetivos. Los sustantivos
mantienen su nivel superior en las tres poesfas, y son por
su misma abundancia los que en la mayor parte de los
versos ocupan los lugares acentuados.

La coordinacién se funda en este caso, no en Ia forma
ni en las condiciones prosédicas de los vocablos, sino en
la preeminencia de su posicién y en la similaridad evoca-
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tiva de los conceptos a que corresponden. Ocutre princi-
palmente entre los finales de los hemistiquios del mismo
verso: risa-color, ojos-luz, princesa-rosa, golondrina-maripo-
sa, lirios-mayo, oriente-norte, viento-mar, oros-tules, bipsi-
pila-crisdlida, alba-abril. Con menos frecuencia, los apoyos
iniciales de los hemistiquics, de menot relieve que los fina-
les, ofrecen también ejemplos de esta relacién: dlas-cielo,
cisnes-lago, jaula-palacio, lebrel-dragén. Los cuatto sustan-
tivos destacados por el ritmo se corresponden por parejas
anslogas en casos como «En el cinto la espada y en la
mano el azor». Aunque el sentimiento de amor se halla
presente en todas las estrofas, el nombre mismo no figura
en ninguna de estas combinaciones de realce. Al contrario
que «princesa», que aparece repetidamente, la palabra
«amor» se hace notar ptecisamente por su ausencia. No
parece sino que el autor quiso reservarla para concentrar
su relieve en el dltimo acento del dltimo verso: «A en-
cenderte los labios con un beso de amors.

No sabemos cémo serfa la entonacién de la Sonatina
recitada por Dario con su propio sentido musical del poe-
ma y con su habitual pronunciacién. Sin embatgo, la ordi-
naria correspondencia entre entonacién y sintaxis en cual-
quier manifestacién de la palabra hablada permite apreciar
pot lo menos los rasges principales con que las inflexiones
de la voz forman parte de la estructura sonora de esta
composicién. Por su propia forma sintdctica y métrica cada
hemistiquio de la Sonatina constituye una unidad mels-
dica. La forma ténica de los hemistiquios responde a la
funcién de cada verso en la semiestrofa a que pertenece,
la cual a su vez constituye una de las dos partes comple-
mentarias del conjunto arménico del sexteto,

Los 96 hemistiquios de la composicién se reparten en-
tre los cinco tipos melédicos de que consta el sistema de
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entonacién del idioma espafiol. Las inflexiones que los
caracterizan se combinan ordenadamente en los versos de
cada estrofa. Las cadencias aparecen por periodos regula-
res en las terminaciones de los versos agudos. El efecto de
su inflexién grave coincide con el acento oxitono y en la
mayotia de los casos con las vocales oscuras, Las antica-
dencias van situadas de ordinario al final del segundo verso,
centro de cada semiestrofa, en contraste con la cadencia
del vetso siguiente. En los versos que terminan con caden-
cia, sus primeros hemistiquios llevan semianticadencia; en
los que terminan con anticadencia, los primeros hemisti-
quios llevan semicadencia. Las inflexiones circunflejas y de
suspensién alternan en los hemistiquios interrogativos del
tetcer sexteto, Dentro de este ordenado conjunto melédi-
€0, un giro que se repite uniformemente en los 77 hemis-
tiquios que empiezan con silabas inacentuadas es el breve
"movimiento inicial ascendente desde el nivel semigrave al
tono normal del primer tiempo marcado.

La construccién total del poema se eleva sobre Ia base
simétrica de sus ocho estrofas agrupadas en cuatro parejas
iguales. La primera pareja presenta a la triste princesa en
su silla de oro, indiferente a los colores del jardin, a la
charla de 1a duefia y a las gracias del bufén. La segunda des-
cribe los suefios e ilusiones que la princesa halaga en el
anhelo de su corazén. La tercera retrata su hastfo por las ga-
las que la rodean y por ¢l retiro en que vive. En la cuarta,
el poeta, por si mismo y por voz de la duefia, compadece
a la joven y trata de alentar y fortalecer sus esperanzas. Es
ptobable que en la ejecucién de la obra, después de conce-
bir la imagen de la princesa que en medio de la riqueza del
palacio echa de menos el amor, el segundo paso consistiria
en proyectar estas cuatto etapas del breve proceso del poe-
ma. A continuacién, la melancolfa del asunto se asociarfa



218 LOS POETAS EN SUS VERSOS

en la mente del poeta con el pausado y suave ritmo de la
modalidad del alejandrino cuya impresién quedaria en su
memoria desde que pasara por sus manos el libro Ex las
orillas del Sar de Rosalia de Castro, si es que Dario por
si mismo no desenredd esa modalidad de entre 1a madeja
politritmica del alejandrino ordinario.

No hay duda que Darfo percibia que cada ritmo tiene
su propio valor expresivo y que en orden de estricta corres-
pondencia cada poema deberia ser compuesto en el tipo
de vetso que mejor reflejara el temple emocional de su
asunto, La idea del marcial desfile de los paladines de la
Marcha triunfal lo llevé a servitse del firme compés de la
serie de cldusulas dactilicas. La gentil figura de Ja marque-
sita Rosalinda le sugiri6 la adopcién para El clavicordio
de la variedad de eneasilabo cuya titmo tiene algo del mo-
vimiento del minué. Para el Elogio de la seguidilla eligi6
el dodecasilabo de 7-5 que representa el mismo ritmo y
movimiento de los vetsos alternos de esta clase de copla.
En el proceso notmal de la composicién, 1a idea del asunto
precede sin duda a la eleccién de la forma méirica. A veces
el estimulo de tal forma parece haber servido de punto de
pattida en poesias de Darfo como Ja del rombo o escala
métrica de T4 y yo, el ovillejo de El Ateneo, el didlogo de
Eco y yo, la imitacién de metros franceses y galaicos v la
adaptacién de canciones, lays y decires trovadorescos.

En suma, la armonia de la Sonatinag es un complejo con-
junto musical en que se combinan como elementos bésicos
la regularidad sildbica de los versos, la uniforme disposi-
cién de los acentos, 12 equilibrada duracién de los periodos
ritmicos y la correspondencia de las rimas, y como elemen-
tos complementarios las coincidencias de timbre entre las
vocales realzadas por los apoyos acentuales, la correlacién
gramatical de los hemistiquios, la coordinacién ideolégica
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de los vocablos situados en los tiempos marcados y la or-
denada sucesién melédica de las inflexiones de la entona-
cién, todo ello encerrado en la simétrica organizacién de
las estrofas. Sobre este sinfénico tejido, 12 brillante imagi-
netfa del cuadro dibuja su contorno con afinadas notas de
color: clave sonoro, pavos reales, carroza argentina, rosas
fragantes, halcén encantado, etc. Fuera de la deliberada
eleccién de metros y estrofa, el estrecho entrelazamiento
de tal conjunto de factores, en refinada elaboracién intuiti-
va, demuestra la excepcional aptitud de Dario para impri-
mir en el verso hasta los mds delicados reflejos de su sensi-
bilidad musical.

Se le puede imaginar como el attista a quien los utensi-
lios de su trabajo no le ocasionaban esfuerzos ni fatiga. El
verso parece haber sido en sus manos materia f4cil y obe-
diente. Sin embargo, se hace dificil pensar que una obra
de tan acendrada confeccién como la Sonatina saliera ligera
y espontineamente de su pluma. Habria que conocer las
circunstancias de su nacimiento en los manuscritos del au-
tor. Sus autégrafos dan a entender que de ordinario corte-
gia v reelaboraba sus composiciones, a veces con cambios
sustanciales, que no se referfan tanto a la materialidad del
verso como a Ja depuracién de su contenido. Algo de la in-
timidad de esta labor se entrevé en el conocido pasaje de
Las dnforas de Epicuro donde dijo: «Yo persigo una forma
que no encuentra mi estilo,/botén de pensamiento que
busca ser la rosa». Nada se advierte en estas palabras
que permita atribuirlas ni a afectada modestia ni a mero
efecto retérico; tienen el acento de sinceridad caracterfs-
tico en las poesfas de Darfo.

Como quiera que sea, su obra consiguié indiscutible-
mente, junto a otros éxitos e influencias, el preciado y per-
durable mérito de hacer sentir la magia de la palabra armo-
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niosa y musical, en bellos versos por todos recordados e
incorporados a la tradicién litica del idioma. A su muerte,
otro gran poeta, Antonio Machado, le hizo sentido home-
naje sefialando la cualidad que més habia admirado en su
compafiero: «Si era toda en tu obra la armonfa del mun-
do, / ¢dénde has ido, Darfo, la armonia a buscar?»

Nada puede dar idea tan clara del extenso cuadro de
la versificacién de Dario como el repertorio de sus metros
y estrofas. Se incluyen en esta enumeracién las unidades
de una y otra clase que aparecen en forma definida y con-
sistente, no las que aparecen ocasionalmente en composi-
clones no sujetas a normas regulares. De ordinario sélo se
citan uno o dos ejemplos, tanto de los tipos mds abundan-
tes como de los menos frecuentes. Las citas de titulos y
péginas se refieten al volumen de Poesias completas de Da-
tio, preparado por Alfonso Méndez Plancarte y publicado
por M. Aguilar, Madrid, 1961.

MzTrros

Bisilabo: T# y yo, 149; Eco y yo, 858.

Trisflabo: Tarde del Trépico, 741; Ofrenda, T73.

Tetrasflabo: Rimas, 564; Hondas, 841,

Pentasilabo polirtitmico: T# y yo, 150; Serenata,

146.

5. Pentasilabo dactilico: Metempsicosis, estribillo,
798.

6. Hexasflabo politritmico: Miz, 637; A un pintor,
843,

7. Hexasflabo dactilico: Versos wnegros, 1.061.

8. Heptasilabo politritmico: Pensamientos de otofio,
591.

9. Heptasilabo trocaico: T# v yo, 150; La cegua,

258.

o W B =



RITMO ¥ ARMONfA EN LOS VERSOS DE DARiO 221

10.
11,

12,
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19,

20,
21.
22,

23.

24,
25.

26,
27,
28,
29,
30.
31,
32,
33.
34,
35,
36.

37.

Octosilabo polirtitmico: Primaveral, 575.
Eneasilabo politritmico: Cancidn de otofio en pri-
maverd, 743.

Eneasilabo dactilico: T4 y yo, 151, 153,
Eneasilabo trocaico: El clavicordio de la abuela,
899,

Decasilabo polirtitmico de 5-5: Palimpsesto, 674.
Decasilabo dactilico simple: Himno de guerra, 100,
Decasflabo dactilico de 3-5: Del Trépico, 1.031.
Endecasilabo polirtitmico: Divagacién, 618.
Endecasilabo dactilico: Pértico, 652.
Endecasilabo galaico: Balada laudatoria a Valle In-
clin, 1.181.

Dodecasilabo polirritmico: Era un aire suave, 615.
Dodecasilabo trocaico de 6-6: Flirt, 864.
Dodecasilabo dactilico de 6-6: La pdgine blanca,
659.

Dodecasilabo de 7-5: Serenata, 145; Elogio de la
seguidilla, 657,

Tridecasilabo dactilico: Urna votiva, 771.
Alejandrino polirritmico: Cologuio de los cemtau-
ros, 641.

Alejandrino trocaico: Canpolicin, 599.
Alejandtino dactilico: Sonating, 623.

Alejandrino a la francesa; Los piratas, 872,
Pentadecasilabo dactilico: T# ¥ yo, 152.
Hexadecasilabo trocaico: A%o Nuevo, 661;
Heptadecasilabo de 7-10: Vernaus, 600.

Verso de arte mayor: Gaita galaica, 898.

Verso amétrico trocaico: Desde la Pampa, 808.
Vetso amétrico dactilico: Marcha trinnfd, 727.
Amétrico politritmico: Salutacion a Leonardo, 717.
Hexdmetro fluctuante: Salutacién del optimista,
709; In memoriam. Bartolomé Mitre, 823.

Verso suelto de medida y acento fluctuantes: La
monja v el raisefior, 1,087,
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ESTROFAS
Pareados
1. Alejandrino: Cologuio de los centauros, 641,
2. Eneasflabo: El canto errante, 797,
3. Octostlabos y bisilabo: Eco » yo, 858.
Tercetos
4, Dodecasflabo monotrimo: El faisdn, 632,
5. Endecasilabo enlazado: Rewelacidén, 810,
6. Endecasilabo monorrimo: Florentina, 1.076.
7. ZEneasflabo monorrimo. Santa Elena de Montene-
gro, 893,
8. Octosflabo monorrimo: Madrigal exaltado, 758.
9. Hexasilabo monoxrimo: Salmo, 1.269.
10. Verso amétrico suelto: Aleluya, 763,
Cuartetos
11. Hexadecasilabo con final quebrado, ABAb: A#o
Nuevo, 661,
12. Pentadecasflabo dactilico agudo, AEAE: T# y yo,
152, .
13, Alejandrino llano, ABAB: Los cisnes, 731; Retra-
tos, 737.
14. Alejandrino agudo, AEAE: T# vy yo, 152.
15. Alejandrino agudo asonante, AEBE: La caridad,
108,
16. Alejandrino y heptasilabo agudo, AéAé: A Mis-
tral, 898,
17. Dodecasflabo de 6-6 llano, ABAB: Era un aire
suave, 615.
18. Dodecasilabo de 6-6 agudo, AEAE: Bougue?, 631.
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19,
20,

21,

22,
23,

24,
25.
26.
27,
28,
29,
30.
31.
32.
33.
34,
35.
36.
37.

38.

Dodecasilabo dactilico llano, ABAB: Leds, 751.
Dodecasflabo dactilico agudo, AEAE: Sinfonia en
gris mayor, 663.

Dodecasilabo de 7.5 llano, ABAB: Elogio de la
seguidilla, 657.

Endecasilabo lano, ABAB: La Cartuja, 937.
Endecasilabo agudo, AEAE: A Teresa Menéndez,
1.042,

Endecasflabo agudo asonante, AEBE: E!l bangui-
llo, 327.

Endecasilabo llano consonante con heptasilabo fi-
nal, ABAb: Loetitia, 1.043.

Endecasilabo llano asonante con heptasflabo final,
ABCd: Huyé el dia, 319.

Endecasilabo llano con heptastlabo inicial, aBAB:
Claro de luna, 1.030.

Endecasilabo y heptasilabo Ilano alterno, AbAb:
Espirviru, 114,

Endecasilabo y heptasflabo agnudo alterno asonan-
te, AéBé: A Antonio Telleria, 12.

Endecasilabo llano suelto con pentasilabo final,
ABCd: Metempsicosis, 798.

Endecasilabo dactilico llano, ABAB: Pdrtico, 652.
Decasilabo dactilico Hano, ABAB: Blasén, 624,
Decasflabo dactilico apgudo, ABAE: Himno de
guerra, coro inicial, 100,

Decasilabo de 5-5 agudo, ABAE: A Sdvadorita
Debayle, 1.147.

Eneasilabo politritmico llano, ABAB: Programa
watingl, T71.

Eneasilabo polirritmico agudo, AEAE: Cancidn de
otofio en primavera, 743,

Eneasflabo trocaico agudo monorrimo con penta-
silabo final, AAA4: Cancién otodial, coro, 883.
Eneasilabo y pentasilabo llano alterno, AbAb:
Poema de otofio, 875.
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39, Eneasiflabo y pentasilabo agudo, AéAé: Poema de
otofio, junto con e} llano, 875,
Redondillas
40. Octosilaba cruzada, abab: Danzas gymnesianas,
962,
41. Octosilaba cruzada con quebrado final, abab: Tar-
de del Trdpico, 741.
42, Octosilaba abrazada, abba: Ingratitud, 13.
43, OQctosflaba y hexasilaba alterna aguda, aéaé: A un
pintor, 843,
44. Heptasilaba aguda, penidltimo quebrado, aéaé:
Ofrenda, 773.
45. Heptasilaba v pentasflaba asonante, abch: A una
amiga, 139.
Quintetos
46, Alejandrino agudo, AEBCE: El poeta, 9.
47. Decasilabo de 5-5 agudo, AEAAE: Del Trépico,
1.031,
48, Eneasilabo llano, AABAB: Pars una Margarita,
1.151.
49. Eneasilabo agudo. AABAB: Para una Margarita,
junto con el llano, 1.152.
50. Octosilabo llano, ababa y abaab: Serenata, 124.
51. Octosilabo agudo, aéaad: Serenate, junto con los
Hanos, 124.
Sextetos
52. Alejandrinoe polirrftmico agudo, AAE:BBE: Vie-
tor Hugo y la tumba, 435.
53. Alejandrino dactilico agudo, AAE:BBE: Sonatinag,

623,
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54,
35.
56.
37.
38.
59.
60.

Alejandrino v eneasilabo agudo, AA&:BBé: Res-
ponso a Verlaine, 667.

Alejandrino y heptasilabo agudo, AAé:BBé: Vau-
Phe, 1.019.

Dedecasilabo de 6-6 agudo AAE:BBE: Letania
a nuestro sefior don Quijote, T75.

Endecasilabo con heptasilabo interior, llano, AaB:
CcB: La nube de verano, 460,

Endecasilabo y heptasilabo asonante, abcbDB: A
Ewmilio Ferrari, 404,

Decasilabo dactilico agudo, AAE:BBE: A una no-
via, 866,

Eneasilabo trocaico llano y agudo, AAB:CCB y
AAE:BBE: El clavicordio de la abuela, 899.

61. Eneasflabo polirritmico agudo, AAE:BBE: Oda «
Mirre, 828.

62. Octosilabo llano, aab:cch: En ang velada, primera
estrofa, 1.053.

63. Octosilabo y tetrasilabo llano, aab:cch: La iris-
teza, 10.

64. Octosilabo y tetrasilabo agudo, con quebrado va-
riable, aaé: bbé: ;Ddnde estés?, 1.959.

65. Octosilabo y bisilabo agudo, asé: bbé: Ritmos inti-
mos, 939,

66. OQctosflabos en pareados, aabbce: Ritmos intimos,
estrofa novena, 960. .

Septetos

67. Octosilabo de 4-3, abab:ccb: Dezir, 684.

68. Heptasilabo de 4-3 con quebrado, abab-cch: Can-
cidn, 884,

69. Heptasilabo y pentasilabo de seguidilla, abcb: ded:

Rimas, 536.

15 — TOMAR WAVARRO
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Octavas

70. Dodecasilaba en pareados, AABBCCEE: Unién
Centro-Americana, 1.033.

71. Endecasilaba trabada, ABBCCABA: Thdnatos, 773.

72. Decasilaba dactilica aguda, ABBE:CDDE: Himno
de guerra, 100,

73. Octosilaba aguda, abbé:cddé: Alf, introduccién,
476.

74. Heptasilaba aguda, aaaé:bbbé: Pegueiio poema de
carnaval, 940,

75. Hexasilaba aguda, abbé:cddé: La cegua, 258.

76. Pentasilaba aguda, abbé:cddé: T4 v yo, 150, 154,

Décimas

77. Endecasilaba cruzada, ABAB:BC:CDCD: Balada
sobre la sencillex de las rosas perfectas, 1.189.

78. Endecasilaba abrazada, ABBA:AC:CDDC: Balada
en honor de las musas de carne y hueso, 861.

79. Endecasilaba de ritmo galaico, ABAB:BC:CDDC:
Bdlada laudatoria a Valle Inclén, 1.181.

80. Decasilaba de 5-3, ABAB:BA:CDDC: Balads «
Leopoldo Diaz con variantes en cada estrofa, 1,106.

81, Eneasflaba cruzada, ABAB:BC:CDDC: A lg bella
#ifia del Brasil, 961,

82. Octosflaba ordinaria, abba:ac:cddc: El libro, 34;
Ali, 477,

83, Qctosilaba v tetrasilaba, agbbbecddc: Loor, 688.

84. Hexasilaba asonante aguda, abbeé:dffgé: T# y yo,
50, 154.

85, Hexasilaba de 4-6 aguda, abcé:dfghié: La cegua,

238.
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Duodécimas

86.

87.

88,

89.

Octosilaba, abba:accd:deed: Al Atfeneco de Lebn,
quinta estrofa, 20.

Octosilaba trovadoresca, abba:cddc:abba: Cancidn,
686.

Octosflaba aguda de lay trovadoresco, 44€44¢é:
é4iééi: Lay, 686,

Heptasilaba aguda con impares esdrdjulos sueltos,
abcbdé:fghgjé: Alegoria, 76.

Tridécima

90.

Endecasilaba y pentasilaba asonante, ABCBDB:
Efghgig: Las tres, 156.

Sonctos

91.
92,
93.
94,
95,
96.

97.
98,
99,
100,
101,
102,
103,

104,

Heptadecasilabo: Venus, 600.

Pentadecasilabo: A Francia, 807,

Alejandrino: La revolacién francesa, 1.028.
Alejandrino con cuartetos desiguales: Toasz, 1.092,
Tridecasilabo: Urna votiva, 771.

Dodecasilabo de 7-5: Walt Whituean, 603; Diaz
Mirén, 605.

Endecasilabo: Triptico, 164; Espafia, 1.119,
Endecasilabo y heptasilabo: A Cervantes, 757.
Endecasflabo de 5-5: Mowntevideo, 1.194.
Decasflabo dactilico: Menéndez, 1.046.
Eneasilabo: ;O0b Dios!, 1.223.

Eneasilabo de trece versos: 753,

Octosilabo: A una cubana, 630, 631; Para Bebé,
989; Toisén, 1.166.

Hexasilabo: Mia, 637,
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Romances

105, Alejandrino: Del Campo, 626.

106. Endecasilabo: Lz eternidad, 320.

107. Decasilabo dactilico: Mensajero sublime, 1.065.

108. Decasflabo v hexasilabo dactilico: Rimas, 561.

109. Decasilabo de 5-5 en cuartetos con asonancia agu-
da: La cegua, 256.

110. Decasflabo y pentasilabo: Rimas, 563.

111. Octosilabo: Primaveral, 575.

112, Octosilabo y tetrasilabo: Rimas, 567.

113. Octosilabo con cambio de asonancias: Por el in-
flujo de la primavera, 739.

114. Heptasilabo: Pensamientos de ototo, 591.

115. Heptasilabo y endecasflabo en estrofas de 7-7-7-
11-11: A Emilio Ferrari, 404,

116. Heptasilabo y trisilabo: Nuevos abrojos, 1.018.

117. Hexasilabo: A Raguel Carald, 1.173.

118. Hexasilabo con estribillo: A Amy V. Miles, 1.260.

119. Pentastlabo: La obra del oleaje, 223.

120. Tetrasilabo: Rimas, 564.

Silvas

121. Hexadecasilaba, octosilaba y tetrasilaba: La can-
cidn de los osos, 954,

122. Alejandrina consonante: Los cuatro dias de Elciis,
330.

123. Alejandrina y heptasilaba consonante: Helios, 724.

124. Alejandrina y heptasflaba asonante: A Roosevelt,
720,

125, Alejandrina, endecasilaba y heptasilaba consonan-
te: El primer dia, 332,

126, Alejandrina, heptasilaba y octodecasilaba asonan.
te: El poeta pregunta por Stella, 651,

127. Dodecasilaba, decasflaba y pentasilaba consonante:

Serenata, 143.
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128,
129,
130.
131,

132.
133.

134,
135.
136.
137,
138.

139,

Dodecasilaba y hexasflaba consonante: Los moti-
vos del lobo, 946,

Dodecasilaba, decasilaba, hexasflaba, tetrasflaba y
trisilaba: La pdgina blanca, 659.

Endecasilaba y heptasilaba conscnante: Estivdl,
578.

Endecasilaba v heptasilaba asonante: Autumnal,
583.

Decasilaba de 5-5 consonante: Palimpsesto, 674.
Decasilaba dactilica consonante: Caento a4 la Ar
gentinag, 932,

Eneasflaba consonante: Canto a la Argentina, frag-
mento, 906.

Octosflaba y tetrasilaba consonante: Pegueiio poe-
ma infantil, 1,246,

Fluctuante entre 7 y 14 silabas consonante: Pax,
1.253.

Fluctuante enire 3 y 15 sflabas: Salutacién a Leo-
nardo, T17.

Fluctuante de clausulas trocaicas consonante: Des-
de la Pampa, 808,

Fluctuante de cldusulas dactilicas consonante:
Marcha triunfal, 727.

Estrofas de primor

140.
141,
142.

143.
144,
145.
146,
147.

Cancién trovadoresca, 686.

Dezir, 689,

Eco: Eco y yo, 838; Ritmos intimos, 959; A Ma-
ria Castro, 1.149; A una colombiana, 1.219.
Escala métrica: T# y yo, 149.

Lay: 686.

Letrilla con tetornelo: 219,

Loor: 688.

Ovillejo: A Celia, 133; El Atenco, 216; Tres ovi-
Hejos, 222; A Maritia Debayle, 1.148.
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La serie de metros de Darfo representa por sf sola casi
la totalidad del repertorio practicado en el conjunto de la
versificacién modetnista. Sus tipos bésicos, entre los 37 re-
gistrados, son los de ocho, nueve, once y doce silabas. Los
metros polirritmicos comunes figutan en minotia frente a
las variedades monorritmicas disgregadas de aquéllos. Den-
tro de estas variedades. Datfo adoptd las de ritmo datflico
con gran preferencia sobre las trocaicas. El dinico metro
que no sometid a tal disgregacién es el viejo y firme octosi-
labo corriente. Darfo no recogié ni aun la variante trocaica
de este verso usada por otros poetas.

Fue insuperable artifice de la estrofa, a la cual dedicé
constante y refinada atencién. La estrofa, como unidad esen-
cial de la armonfa de la composicién, era sin duda el pri-
mer elemento que respondia en su mente al requerimiento
de cada tema. Metros y rimas acudirfan sucesivamente a
revestir la imagen sonora de movimiento y color. Dato
singular es que Darfo, que se sirvié en varias ocasiones del
metro de 7-5 y escribid el Elogio de la seguidilla, no dejara
entre sus poesfas mds que una sola copla de esta clase, de
tipo compuesto, 7-5-7-5 : 5-7-5, en la crdénica rimada de
Tres horas en el cielo (1.040). Es probable que tal hecho se
relacione con la circunstancia de que la seguidilla es m4s
antigua y familiar en Espafia que en Hispanoamérica, mien-
tras que la décima, més compleja y moderna, es més popu-
lar en Hispanoamérica que en Espafia.

No es improbable, dada tal diferencia de popularidad,
que el concepto apreciativo de la seguidilla no sea ¢l mismo
en Espafia y en Hispanoamérica. En Espafia predomina el
efecto de la asociacién de esa copla con los rdpidos, festi-
vos y airosos bailes conocidos bajo los nombtres de sevilla-
nas, manchegas, torradas, chambergas, parrandas, etc. Un
rasgo caracteristico, en los bailes como en la copla, es que
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su compés es de tres tiempos, diferente de los de dos o
cuatro tiempos de las estrofas correspondientes a los de-
més metros, y mds adecuado que éstos a las ondulaciones
y giros de tales bailes.

Es cierto que sus temas pueden ser graves, tristes y
dramdticos, pero por lo general predominan los de cardc-
ter alegre, amoroso, elogioso, irénico o burlesco. Es de re-
cordar que sor Juana Inés de Ia Cruz, que se sirvié abundan-
temente de la seguidilla en sus villancicos, la excluyé de la
variada polimetria de su devoto Auto del Divino Narciso.
Zorrilla y la Avellaneda la emplearon en forma de parea-
dos de dodecasilabos de 7-5 en serenatas y poesfas de ho-
menaje y cortesia. Es de efecto chocante que Federico Ba-
Jart la usara bajo esa misma forma de pareados en poesfas
elegiacas por la muerte de su esposa. De modo andlogo, en
el vivo Elogio de Datio, donde tan fina y brillantemente se
interpreta el ritmo de la copla, no deja de parecer excepeio-
nal 2 alusién que la relaciona con el estruendo de la gue-
rra y los clarines de las batallas.
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En varias ocasiones, Machado declaré 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 audaces experiencias e invenciones.
Sélo temporalmente, Machado adopté algunas de aquellas
novedades, Rehuyé todo lo que su ponderado juicio con-
sideraba como artificioso o superfluo. Puso, en cambio,
con frecuencia, en la elaboracién de sus versos, delicados
efectos artisticos, no estudiados de propésito, sino nacidos
de su hondo sentido del ritmo y armonia del idioma.

Las referencias abreviadas a sus obras en las notas si-
guientes se hardn de este modo: Soledades: Soledades, ga-
lerias y otros poemas, Madrid, 1907, Campos: Campos de
Castilla, Madrid, 1912. Nuev. canc.: Nuevas canciones, Ma-
drid, 1924. Canc. apder.: Cancionero apécrifo, Revista de
Occidente, Madrid, 1931.

MeTROS

En el repertotio del modernismo se han contado 46 va-
riedades de versos; en el de Machado, sélo 9. Se sirvié
principalmente de los dos metros bdsicos de la tradicién
poética espafiola: el octosflabo y el endecasflabo. Ambos
figuran en la poesia que ocupa el frente de su primer li-
bro, Soledades, 1903, y se mantienen en lugar superior
en su versificacion hasta el final de su obra.
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Octosilabo. — Se adviette en el cardcter ritmico del
octosilabo de Machado cierto temple viril, no sélo en re-
latos dramdticos como el del poema «La tierra de Al
vargonzilez», sino hasta en poesfas de tono tan lirico
como la dedicada a evocar el eco de las Arias tristes, de
Juan Ramén Jiménez. En general, la variedad trocaica
de este metro, que es, como se sabe, Ia mds suave y musi-
cal, actda en las composiciones de Machado con menor
relieve que en las de sus contemporineos. Es de notar que
la proporcién en que Machado solia combinar las cuatre
modalidades del octosilabo es semejante a la que se obset-
va predominantemente en los antiguos romances populares,
que fueron parte predilecta de sus primeras lecturas.

Endecastlabo, — Entre las variedades del endecasila-
bo, dio preferencia, especialmente en los sonetos, a las m4s
lentas y graves. Puede sefialarse como ejemplo el soneto
en que hizo la semblanza de Azorin, en el que sélo inter-
vienen las formas séfica y melédica. Dentro de su relativa
limitacién, el tipo heroico, de ritmo trocaico, eleva su pa-
pel en la grave meditacién de «El dios ibero» y de «Orillas
del Duero» (Campos). La vatiedad enfitica, rara en Ma-
chado, con cldusula dactilica inicial, no figura sino como
punto de partida de algin soneto: «Tuvo mi corazén en-
crucijada» (Nuev. canc.). A la equilibrada proporcién de
tales variedades obedece sin duda el armonioso y sereno
ritmo de los cuartetos de «El viajero» (Soledades). Aparte
de este pasaje y de los sonetos, empled regularmente el en-
decasilabo combindndolo con el heptasilabo.

Algunos ejemplos no cotresponden a la exactitud y
propiedad con que Machado construia este verso. Unos
casos irregulares de la poesia «La vida hoy tiene ritmo»
(Soledades), pueden ser alteraciones tipogrificas o acaso
detalles de un borrador no corregido: En «Bulle la savia
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joven en las nuevas ramas», se podria suprimir «nuevas»;
en «Yo he seguido tus pasos en el viejo bosque», habtfa
que eliminar «viejo»; en «De tus piernas silvestres entre
verdes ramas», cabe excluir «verdes». En esta misma com-
posicién, el segundo vetso, «de ondas que pasan», aun-
que no sea disonante, es ejemplo Gnico y extrafio al orden
que Machado aplica a este género de composiciones; acaso
haya que suponer «de las ondas que pasan». Otras irregula-
ridades de mds bulto dan a la poesia sobre las «Bodas de
Francisco Romero» (Nuev. canc.), el aspecto de una impro-
visacién que el autor no traté de retocar. Estos y otros de-
talles se aclararfan si algin dia se llegaran a conocer los
manuscritos de Machado.

Hexasilabo. —- Otros dos metros de antigua tradicién
hispdnica usados por Machado, son el hexasilabo y el hep-
tasilabo. Se sitvié de uno y otro en romancillos y cancio-
nes, aparte de su papel auziliar como quebrados de sus
respectivos dobles. Al hexasilabo lo empleé en su comiin
forma mezclada de las variedades dactilica y trocaica. Una
probable asociacién intuitiva entre la sensacién del ritmo
y el tema lirico puede explicar el hecho de haber dado
preferencia al rdpido movimiento dactflico en el comen-
tario del corro de los nifios: «Yo escucho los cantos / de
viejas cadencias», y de haberse servido predominantemente
del compds del trocaico, mds uniforme y lento, para la
melancolia de «Sueiio infantil»: «Verdes jardinillos / cla-
ras plazoletas», ambas poesias en Soledades.

Heptasilabo. — El heptasilabo, por su parte, tal como
aparece en Machado, representa el perfodo en que, recti-
ficando la uniformidad trocaica a que se le habia reduci-
do en la poesia roméntica, volvia a recuperar gradualmente
su antiguo cardcter polirritmico. En la introduccién de «Ga-
lerfas» y en «Inventario galante» (Soledades), compuestos
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en este metro, sigue presente la influencia de la préctica
inmediatamente anterior; los heptasflabos no trocaicos atin
no llegan a representar ni un diez por ciento en el total
de cada una de ambas poesfas.

Dodecastlabo. — Otros dos vetrsos usados por Macha-
do, de menos arraigo en nuestra poesia, son el dodecasi-
labo y el alejandrino. No eran de invencién moderna, pero
fueron en gran parte reelaborados por el modernismo, sobre
todo el segundo de ellos, Se sirvié Machado del dodecasi-
labo en varias poesias de su primer perfodo, anteriores a
Campos de Castilla, 1912. No parece que después volviera
a utilizarlo hasta un breve pasaje, «Palacios de mdrmol,
jardin con cipreses», del Cancionero apéerifo, 1931, en el
que la pesadilla de Abel Mattin, recuerda en movimiento y
situaci6n, aparte del humorismo, otto momento semejante
y rimado en el mismo metro, del desvario de don Félix de
Montemar,

Como verso compuesto de dos hexasilabos, el dodeca-
silabo puede ser uniformemente dactilico o trocaico o bien
puede diferenciar sus dos mitades asigndndolas cruzada-
mente a uno u otro tipo. Dentro de la norma corriente de
combinar en la misma composicién las distintas variedades
indicadas, Machado mostré sefialada inclinacién a desta-
car la modalidad dactilica en «Fue una clara tarde triste
y sofiolienta», aunque empiece con ritmo trocaico; en «Eta
una mafiana y abtil sontefa», y en «Naranjo en maceta, qué
triste es tu suerte» (Soledades). Su «Fantasia de una noche
de abrils, en el mismo libro, puede ser considerada casi
totalmente bajo este tipo ritmico; entte sus 85 dodecasi-
labos, sélo 6 se apartan de la uniformidad dactilica.

Otra particularidad de esta dltima composicién es in-
dicio de la libre actitud del autor ante el conflicto de la
medida sildbica y el encuentro de los hemistiquios. Practicé



LA VERSIFICACION DE ANTONIO MACH ADO 239

el hiato entre vocales en «Acecha en la oscura ’ estancia
la duefia», pero aplicd la reduccién 2 sinalefa en «Sefiora
si acaso o’tra sombra emboscadas. Atribuyé valor pleno a
la terminacién esdrijula, con encabalgamiento sobre el se-
gundo hemistiquio, en «Centellas de ldngui’dos rostros ve-
lados», pero no compensé la terminacién aguda en otra
ocasién al decir «La tarde de abril ’ sonrié. La alegria...»
El encabalgamiento de la terminacién esdrijula se repite
en varios versos de la citada poesfa.

Alejandrino. -— El cultivo del alejandrino lo concentrd
Machado en Campos de Castilla, 1912, donde figuran en
este metro su «Retrato», «A orillas del Duero», «Por
tierras de Espafia», y algunas otras de sus composiciones
m4s famosas, Antes de esta fecha sélo habfa empleado el
alejandrino en escasas y breves poesias, algunas de no mds
de cuatro versos. Después de Campos de Castilla tampocs
volvié a utilizar este metro, con excepcién del pasaje final
de la poesia a Grandmontagne, en Nuevas canciones, 1924.
Machado y Juan Ramén Jiménez abandonaron en la mis-
ma fecha el empleo del alejandrino.

Procedié Machado en la elaboracién del alejandrino
del mismo modo que en la del heptasilabo, cuyas citcuns-
tancias se repiten esencialmente, como es sabido, en los
hemistiquios del primero. Asf, pues, hizo uso preferente
de la variedad de este metto en que sus dos mitades son
trocaicas, con apoyos ritmicos en las silabas pares de cada
mitad: «Mi infancia son recuerdos de un patio de Sevi-
Ha» (Campos). La mezcla de hemistiquios trocaicos y mix-
tos, abundantemente practicada por otros poetas de su
tiempo, apenas alcanza en Machado a una décima parte
de sus alejandrinos: «Guarda su presa y lliora la que el
vecino alcanzay (Campos). No adoptd la variedad acen-
tuada en las silabas tercera y sexta de cada hemistiquio,
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popularizada por la Senatina de Rubén Dario, ni en forma
independiente ni mezclada.

Aunque uno y otro compuestos y polirritmicos, el ale-
jandrino de Machado, con su fondo trocaico, v el dodeca-
silabo del mismo autor, de base principalmente dactilica,
ofrecen entre si un fuerte contraste. El alejandrino fue para
Machado un instrumento claro y definido. Sin ninguna va-
cilacién mantuvo en €l el hiato de las vocales entre los
hemistiquios. Con igual regularidad asigné a la primera
parte del verso la terminacién esdrijula, prescindiendo de
la preocupacién sildbica: «Lucir sus verdes dlamos al claro
sol de estfo» (Campos). Aprovechdé eficazmente en mu-
chos casos el intervalo entre los hemistiquios como lugar
propicio para subrayar el adjetivo: «Me llega un armonioso
tafido de campana». «La forma de un inmenso centauro
flechador» (Campos). No practicé el uso modernista del
encabalgamiento de vocablos entre hemistiquios. Mantuvo
en realidad el tipo de alejandrino que habfa sido corriente
en el romanticismo.

Hexadecastlabo. — En «Orillas del Dueto», «Hacia un
ocaso radiante» v <El poeta» (Soledades), se sitvié del lar-
go hexadecasilabo de 8-8, alternando con octosilabos sim-
ples. No signié el modelo de uniforme ritmo trocaico del
Afio Nuevo de Darfo, sino la combinacién polirtitmica
practicada por Diaz Mirdn, Jaimes Freyre y otros poetas.
Aunque la antigiledad de tal metro se remontase hasta los
primitivos romances, el sello de su elaboracién moder-
nista lo dejé impreso Machado en la mezcla de versos
compuestos y simples y en particularidades como la de ter-
minar el primer hemistiquio en palabra débil en casos
como «Bajo las palmeras del * oasis el agua buena», o en
parte de una locucion adverbial como «El campo parece
més ’ que joven adolescente».
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Eneasilabo. — De uno de los metros mds caracteris-
ticos del modernismo, el eneasilabo, sélo dio Machado una
breve muestra de cuatro cuartetos, probable ensayo de ju-
ventud, en «Recuerdo infantil», conservado entre los apun-
tes de Juan de Mairena. El tipo del eneasflabo corresponde
a la variedad trocaica con acenios en cuarta y octava:
«Mientras no suena un paso leve». Por los mismos afios,
esta variedad de eneasilabo atrajo el interés de los poetas
en Espaiia y América. La forma dactilica, con acentos en
segunda, quinta y octava, mds familiar en el romanticismo,
alterna con el decasilabo del mismo caricter ritmico en tres
versos de «El sol es un globo de fuego» (Soledades).

Decastlabo. — Otro metro poco usado por Machado,
el decasilabo polirtitmico de 5-5, figura en «Donde Ias
nifias cantan en corroy» (Soledades), y en «Rejas de hietro,
rosas de grana» (Nuev. canc.), en esta Gltima combinado
con pentasilabos. La primera reaparece més tarde entre
las notas de Mairena, con cambio de disposicién de los
versos y de alguna palabra en el primero de sus cuatro
cuartetos y con alusién irdnica del maestro al entanto
ritmico de su «verso bobow, indicio de la actitud del poeta
en sus Ultimos afios respecto a sus antignas experiencias
métricas.

Ametria. — El excéptico profesor de retérica aplicarfa
sin duda esa misma denominacién a la ametr{a ritmica de
la cancién «El casco roido y verdoso» (Soledades), formada
por veinte versos no rimados y de medidas variables entre
6 y 18 silabas, cuyo claro efecto musical se funda en su
base dactilica, puntuada por cambios de compds, repercu-
siones vetbales y terminaciones agudas, Otro ensayo and-
logo, en menor grado de ametria, representa la poesia «Ch,
tarde luminosa» (Soledades), en la que, aparte de los
heptasilabos iniciales, los demds versos, de 6, 10 y 12 sf.

16 — TuMAS NAVARRG
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labas, se enlazan en el mismo movimiento dactilico y bajo
la misma asonancia. Cabe suponer que en el dnico verso
de quince silabas de esta poesia, «Las alas agudas tendidas
al aire sombrio», se introdujo por accidente la palabra
«sombrio», incongruente con la luminosidad de la tarde y
cuya supresion acomodaria el verso a la medida de los de-
més dodecasilabos. Al mismo tipo amétrico pertenece «A
Ia hora del rocfo» (Nuew. canc.}, en la que los versos de
3, 6, 8 y 10 silabas se combinan libremente bajo la aso-
pancia de cada estrofa,

En ninguna ocasién se dej6 atraer Machado por la nue-
va corriente del verso libre sin ritmo regular, ni medida,
ni rima, ni estrofa. Su opinién sobre este punto la expre-

sé en Nuevas canciones, en un sencillo consejo a la manera
de los de su Abel Mattin:

Verso libre, verso libre...
Librate, mejor, del vetso
cuando te esclavice.

En resumen, todos los tipos de verso que practicé
Machado estdn presentes en sus Soledades, galerias y otros
poemas, 1907. Abandoné pronto los metros modetnistas
de 12 y de 16 silabas, Ya la versificacién de Campos de Cas-
tilla, 1912, quedé limitada al alejandrino pleno y al endeca-
sflabo y octosilabo con sus respectivos quebrados. A pesar
del importante papel que el alejandtino desempefié en este
libro, también tal metto desaparecié después, casi total-
mente, de la atencién de Machado. En sus dltimas obras, a
la vez que su lirica se hacia mds depurada y densa, su versi-
ficacién se fue reduciendo al clésico endecasilabo, comin
instrumento de la poesfa grave, y a los versos de 8, 7 y
6 silabas en sus formas mds simples y populares,
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Estrofas. — Entre las pocas combinaciones que se sal-
varon del derrumbamiento de las estrofas del romanticis-
mo, Machado cultivé el soneto, el cuarteto y la redondilla;
del modetnismo recibié el pareado en metros largos y las
silvas semilibres, y de la tradicién popular recogié el ro-
mance, la cuarteta, la seguidilla y la solear.

Soneto. — La adhesién de Machado al resurgimiento
del soneto no se manifestd resueltamente hasta Nuevas can-
ciones, 1924, En adelante se sirvié con asiduidad de esta
forma métrica hasta el fin de su vida, Entre el escaso nd-
mero de sus composiciones correspondientes a los afios de
la guerra civil, la mayor parte fueron sonetos. El moder-
nismo practicd el soneto en toda clase de versos, breves y
largos; Machado se limité moderadamente al tradicional
endecasilabo, con la dnica excepcién del soneto en metro
alejandrino sobre Flor de santidad, de Valle Incldn, antici-
pado en Campos de Castilla, 1912. En varios de sus so-
netos, se ajusté al orden cldsico en la disposicién de las
rimas; en otros lo alteré mds o menos, como concesién a
la actualidad modernista.

Cuarteto. — Del cuarteto endecasflabo de versos ple-
nos y regulares no hizo uso exclusivo en ninguna poesia.
De ordinario compuso esta estrofa con libre combinacién
de versos de once y siete sflabas. En parte de la composicién
«Orillas del Duero», en «Fantasia iconogrdfica» y en algu-
nas otras poesfas de Campos de Castilla hizo alternar cuatte-
tos plenos y quebrados en beneficio de la variedad y movi-
miento de la exposicién. La impresién serena y reflexiva
de la primera seccién de «El viajeto» (Soledades) va sub-
rayada por el ponderado y sostenido compds de sus cabales
cuartetos endecasflabos, sélo alterado por dos distantes
heptasilabos intercalados en el relato. En realidad el dnico
ejercicio dedicado uniformemente a esta estrofa lo realizé
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Machado en los cuartetos de sus sonetos, a veces de rimas
abrazadas, ABBA, y més frecuentemente de rimas cruzadas,
ABAB.

Hasta Campos de Castilla, 1912, no habia usado el
cuarteto alejandrino sino en breves y contadas poesias. Fue
en este libro donde le hizo desempefiar papel principal,
empledndolo como forma tnica en varias de sus poesias
més famosas: «Retrato», «Por tierras de Espafia», «Re-
cuerdos», etc. A diferencia del endecasilabo, al cuarteto
alejandrino lo compuso siempte en versos plenos y rimas
cruzadas, ABAB, La atencidén que le dedicé fue transito-
ria; no volvié a uiilizarlo en sus libros posteriores.

Del cuarteto ABAB en metro dodecasilabo hizo uso
Machado en «A un naranjo y a un limoneto» (Soledades).
Es de notar en esta poesfa el hecho de que, de sus cinco
cuattetos, el tercero, que es eje del conjunto, se diferen-
cia de los demds por sus rimas abrazadas, ABBA. Equili-
brio semejante se observa en «Era una mafiana y abril
sonrefa», otra de las poesias dodecasilabas de Soledades,
compuesta eh cuartetos y quintetos, entre los cuales el cuar-
teto que ocupa el centro de la composicién repite armonio-
samente la misma tima bésica de los quintetos que forman
los extremos,

Los cuartetos de decasilabos, 5-3, en «Donde las nifias
cantan en cotro» (Soledades) afiaden a la musicalidad del
metro el efecto de la alternancia entre las rimas llanas
de los versos impares y de las agudas de los pares, AEAE.
Otras ocasiones en que Machado practicd este mismo efec-
to fue en los cuartetos eneasilabos de «Recuerdo infantils,
en Juan de Mairena, 1936: «Mientras no suena un paso
leve», y en la poesia «Preludio» (Soledades) en cuartetos
alejandrinos, Machado era parco en genetral en el empleo
de rimas agudas fuera de los versos cortos. En las com-
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posiciones en versos de mds de ocho sflabas, no solfa hacer
intervenir tales rimas sin determinado propdsito,

Redondilla. — Figura la rendondilla como elemento fa-
miliar en todos los libros de Machado, y especialmente en
Soledades, galerias y otros poemas. En algunas composicio-
nes, como «Recuerdo infantils y «Coplas elegiacas», las
redondillas son de tipo cruzado, abab; otras veces, como
en «Sonaba el reloj la una», aunque el tipo indicado sea
siempte el que ptedomina, suele también intetvenir la va-
riedad abba,

Responden probablemente a escondidas imdgenes melé-
dicas tres redondillas de fino tono lftico del Cancionero
apdcrifo: Una, «En Alictn se cantaba», consta de octosi-
labos y hexasilabos alternos, 8-6-8-6; otra, «En el nédcar
frio», usa el verso breve como punto de partida, 6-8-8-8;
otra, «En el gris del muro», sittia en parejas esos mismos
versos, 6-6-8-8., En «Amanecer de otofio» (Campos) dos
redondillas alargan sus ltimos versos como ensanchando el
espacioso paisaje, 8-8-8-16. De manera andloga, el alarga-
miento del verso final en la redondilla heptasilaba que
empieza «De diez cabezas, nueve», 7-7-7-11, parece mos-
trar el propésito de subrayar la firmeza de su aseveracién.

La redondilla heptasilaba «Ni vale nada el fruto»
(Campos), en versos uniformes, Gnica de este tipo, tiene
el corte caracteristico de las de los Proverbios de Sem Tob,
cuyo nombte se menciona en otto de los proverbios de Ma-
chado.

Pareado. — El pareado alejandrino, de tradicidn fran.
cesa y adaptacién modernista, hizo una breve aparicién en
Soledades en «La calle en sombra, Ocultan los altos torreo-
nes...». Donde Machado puso de relieve esta estrofa fue
en la composicidn <A otillas del Duero» que empieza «Me-
diaba el mes de julio. Era un hermoso dia», en la dedicada
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a Azotin por su libto Castills, en la de «La mujer man-
chega» y en otras composiciones menores, todas en Canspos
de Castilla.

Los pareados hexadecasilabos abundan en la poesfa que
lleva también por titulo «Orillas del Duero» y empieza
«Se ha asomado una cigiiefia a lo alto del campanarios, y
asimismo en la de «El poeta». Al contrario que el alejan-
drino, el pareado hexadecasilabo no legé a adquirir repre-
sentacién independiente y uniforme en la versificacién de
Machado. Alterna con otras combinaciones en las poesfas
citadas y hasta su propia forma oscila entre la pareja de vet-
sos plenos y la de pleno y quebrado. Machado no lo prac-
ticé después de Soledades, su primer libro, 1903, Fue el
rasgo de métrica modernista de que antes se desligé. Pos-
teriormente, en Nuevas canciones, 1924, después de haber
abandonado también el pareado alejandrino de Campos de
Castilla, volvié su atencién al popular pareado octosilabo
en varios de sus proverbios y axiomas. No siendo el ende-
casflabo verso modernista ni popular, no lo utilizé en la
formacién de pareados.

Silva aconsonantada. — El modo de silva aconsonan-
tada que Machado empleé no fue el de versos libremente
trabados sin ninguna apariencia de orden estréfico, que ve-
nia 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 bdsica, sino la estrofa, y consiste propiamente en
una libre serie de pareados, tercetos, cuartetos y otros gru-
pos de forma definida. Representa en realidad una disposi-
cién intermedia entre la poesfa en estrofas uniformes y la
de versos rimados sin orden alguno. Contra lo acostumbra-
do en la silva clédsica, rata vez dejaba Machado en las suyas
un verso sin rima. Otro poeta que por el mismo tiempo
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hizo uso de esta misma silva de estrofas mezcladas fue el
mexicano Gonzdlez Martinez.

Pertenecen a este género las tres composiciones en ver-
sos hexadecasflabos y octosflabos de Soledades. En la de
«Orilla del Duero» y en la de <El poeta», alternan parea-
dos y cuartetos, con predominio de los primeros; en la de
«Hacia un ocaso radiante», son los cuartetos los que fi-
guran en mayor proporcién.

Desde Campos de Castilla en adelante, los metros en
que Machado compuso la silva aconsonantada fueron, de
una parte, los de once y siete sflabas, y de otra, los de ocho
y cuatro. En ninguna ocasién adopté la mezcla de ver-
sos de 14, 11, 9, 7 y 5 silabas que la silva llegé a reu-
nit en manos de ottos contempordneos. La silva de ende-
casflabos y heptasilabos, a base de cuartetos, con interven-
cién ocasional de algin terceto o quinteto, figura en «Fl
dios ibero»; en «Orillas del Duero», terceta poesia de este
titnlo que empieza «Primavera sotriana, primavera»; en
«Olivo del camino»; en «Muerte de Abel Martin» y en
otras composiciones de andlogo caricter, grave y meditati-
vo, contenidas en Campos de Castilla, Nuevas canciones
y Cancionero apdcrifo.

La silva de octosflabos y tetrasflabos aconsonantados,
de vieja tradicién trovadoresca, reanudada por los poetas
roménticos y desarrollada por los modernistas, la reservé
Machado para temas familiares, como los de «Los olivos» y
«Las encinas», y principalmente para comentarios humors-
ticos o satiricos como los de «Poema de un dia», «Llanto
de las virtudes y coplas por la muerte de don Guido», <El
gran pleno o conciencia integral», etc. LEos versos de ocho
y cuatto sflabas se entrelazan aquf con mis soltura que
los de once y siete en su propia silva, aunque también
entre aquellos ocupen el ptimer plano los grupos de cuatro
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octosilabos de las redondillas y las breves parejas de los
pareados.

Quinteto. — No fue Machado poeta atraido por el pro-
pésito de inventar estrofas nuevas. Sin embargo, una ex-
periencia de esta clase puede verse en una de sus primeras
poesias, «Fantasia de una noche de abrils, formada por
estrofas de cinco versos dodecasilabos, de los cuales los
cuatro primeros riman a modo de serventesio, mientras
que el dltimo, contra lo usual, queda suelto, con termina-
cién aguda, ABABE, La terminacién suelta parece perdida
en la unidad de la estrofa, pero adquiere valor ritmico en
la sucesién de finales agudos de los dieciséis quintetos
del poema.

El quinteto regular, con los cinco versos rimados, sélo
lo empleé Machado en combinacién con otras estrofas, y
en especial con el cuarteto, en sus silvas aconsonantadas
Le dio papel principal en «Era una mafiana y abril son-
refa», poesfa en dodecasilabos donde, junto a dos cuarte-
tos, aparecen tres quintetos con rimas dispuestas de diver-
sas maneras, Otro quinteto, rimado AbBBA, encabeza la
silva aconsonantada en metro decasilabo «Rejas de hierro;
rosas de granas (Nuev. canc.).

Asonancia. — En el fondo, no obstante su evidente do-
minio de la rima consonante, Machado sinti6 siempre deci-
dida predileccién por la asonancia. La causa principal de
esta inclinacién era sin duda el constante propdsito de Ma-
chado de evitar todo lo que pudiera tener apariencia de
artificio. Algunas de sus mdximas en Nuevas canciones alu-
den a la asonancia: «Prefiere la rima pobre, / la asonancia
indefinida». «La tima verbal y pobre / y temporal es la
rica». Por boca de Mairena hacia resaltar el ejemplo de
Bécquer, el de las rimas pobres, en cuya poesia «todo pa-
recla escrito para ser entendido». Sin duda la actitud de
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Machado no es ajena al nivel de estimacién a que la aso-
nancia ha ascendido en la poesfa moderna.

Romance. — Una de sus principales formas asonantes
fue el romance. El Romancero, en la coleccién de su tio
don Agustin Durdn, habia sido una de sus primeras lec-
turas. En el prélogo de Campos de Castilla se refirié a la
impresién que los romances le habfan producido: «Me
parecié el romance la suprema expresién de la poesias.
De aquel estimulo nacié mds tarde «La tierra de Alvar-
gonzilez»,

Romances octosflabos y romancillos hexasilabos y hep-
tas{labos fueron apareciendo a lo largo de su obra, antes y
después del poema citado. Puso en ellos toda clase de
reflejos e impresiones de su experiencia poética. Alguna
vez los compuso también en versos mayores, como en «Los
suefios» y «Pascua de Resutrecciény», en endecasilabos, y
en «El sol era un globo de fuego», en eneasilabos y de-
casfilabos. Su dnico romance en alejandrinos es el que es-
cribié con motivo de la muerte de Rubén Dario. Una vez
aplicé la variedad moderna del romance popular en cuarte-
tas octosilabas de asonancias independientes, en la pari-
bola de «Era un nifio que sofiaba» (Campos) y en otra
ocasién introdujo esta misma variedad al final de «En la
sietra de Quesada» (Nuew. canc.). Algunos de sus roman-
cillos en versos cortos contindan la tradicién lirica de las
letrillas con esiribillo, por ejemplo, los de «Abril flore-
cia / frente a mi ventana», y «Amada, el aura dice / tu
puta veste blanca» (Soledades).

Silva arromanzada, — Desde Soledades a Campos de
Castilla se sirvié con gran frecuencia de la silva arroman-
zada de endecasilabos y heptasflabos libremente combina-
dos y sin otro enlace que la asonancia uniforme en los ver-
s0s pates, serie menos cottiente en el modernismo que la



250 LOS POETAS EN SUS VERSOS

de metros fluctuantes de diversas medidas, la cual Machado
ensay6 una sola vez en la poesia amétrica «Oh, tarde lu-
minosa» (Soledades). Utilizé la silva arromanzada en temas
del mismo cardcter que los tratados en la silva aconsonan-
tada de igual clase de metros. Ejemplos caracteristicos son
sus meditaciones en «Campos de Sorias y en la composi-
cién sobre la muerte de don Francisco Giner de los Rios.

La ptesencia de la silva arromanzada, tan frecuente en
sus primeros libros, disminuyé en Nuevas canciones y
quedd suptimida en Cancionero apéerifo, donde auments,
en cambio, el ndmero de silvas aconsonantadas, hecho
que no significa cambio de actitud en el autor respecto a la
asonancia, sino un tratamiento mas estricto en cuanto a
la cortespondencia de la rima con el cardcter de la com-
posicidn. Se observa, en efecto, que en los dltimos libros
se refuerza la representacién de la rima consonante con
sonetos y silvas aconsonantadas, al mismo tiempo que
aumenta la proporcién de la asonancia en canciones, so-
leares, consejos y proverbios. Dato significativo es que en
su Gltima silva, «El crimen fue en Granadas, sobre el fusi-
lamijento de Federico Garcia Lorca, al expresar su indigna-
cién, en versos trémulos y oscilantes, Machado se aco-
giera de nuevo a la popular asonancia.

Cantares. — De la devocién folklérica, que Machado
compartié con su hermano Manuel, y que en su origen
debid ser herencia de su padre y del circulo de relaciones
familiares en que ambos poetas se ctiaron, dejé entre otros
testimonios, el de sus cantares, incluidos en gran parte en
Campos de Castilla v Nuevas canciones. En los cuatro oc-
tosilabos de la simple cuarteta asonante, tan identificada
con el ritmo y compés del idioma, el sentido epigramético
de Machado gusté de poner mucha parte de sus juicios,
consejos, humorismos y cavilaciones.
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Compuso numerosas cuartetas de puto estilo popular,
algunas de las cuales correrdn seguramente de boca en boca,
como coplas andnimas, por los campos espafioles, En otras,
acomodadas probablemente a algunas de las mdltiples va-
riantes del canto, introdujo particularidades de ritmo
combinando el ordinario octosilabo con los de cuatro, cinco
o seis silabas, 8-4-8-8, 8-3-8-5, 8-8-8-6, 6-6-6-8, etc. En
una sola ocasién compuso la copla como quintilla asonante,
abaca.

Mostré clara predileccién por las andaluzas soleares,
tercetos octosflabos con asonancia en el primeto v tetcero,
aba. Las soleares empezaron a figurar en sus libros antes
que las cuartetas y las compuso en mayor ndimero. Apa-
recen en general como coplas sueltas, pero figuran también
a veces en serie estréfica, como en «Canta, canta en claro
rimo» (Nuev. canc.).

El terceto quebrado, que lleva el nombre de playera
o soleariya, salié de manos de Machado con numerosas
variantes, en que los versos de ocho silabas, que son el
elemento mds constante, alternan con ottos mayores y me-
nores. En Cancionero apderifo las variedades incluyen com-
binaciones de 4-6-10, 6-6-11 y 6-6-12. La flexibilidad de
Ia copla se adaptaria en cada caso a la melodia que le sir-
viera de molde. La soleariya méds breve, en hexasilabos,
ademds de figurar en coplillas independientes, aparece como
unidad estréfica en «Desde mi ventana» y «Por la sierra
blancas (Nwuew. canc.). En tercetos de hexasilabos unifor-
mes y con mezcla de octosilabos, 12 compuso el autor en
«Soledades a un maestro», sobre don Francisco de Icaza.

Sotprende que la seguidilla simiple, de 7-5-7-5, tan
sevillana, no fuera copla del repertorio de Machado. Dejé
seis finas y airosas seguidillas de 7-5-7-5: 5-7-5, con la
denominacién de canciones de mozas del alto Duero: «Moli-
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nero es mi amantes, «Por las tiertas de Soria», etc. (Nuew.
canc.). Apenas hay detalle en estas coplas que no se ajuste
al tipo normal. Tal vez por menos familiares, el autor no las
traté con la libertad de cambios y variantes con que manejé
las cuartetas y soleares.

Estrofas ocasionales. — A veces la extensidn de sus
apuntes excede a la de las meras coplas de tres o cuatro
versos. La idea de la estrofa se ve también presente, de
manera mds o menos definida, en la organizacién de estos
grupos. En el consejo que empieza «Este amor que quiere
ser» (Soledades), sigue el orden de una sextilla octosilaba
de rimas alternas, ababab. Otra sextilla, en «La luna, la
sombra y el bufén» (Nuev. canc.), consta de una redon-
dilla y un pateado, ababcc. El principio de «Soria fria,
Soria pura» es otra sextilla formada por tres pareados,
aabbce,

La septilla octosilaba, compuesta por una cuarteta y
un terceto de rima aguda, abcb:édé, es un modelo que el
autor empleé en «Soria de montes azules» y en otras seis
ocasiones en Nuevas canciones. La combinacién inversa,
aunque no con cuartetas sino con redondilla precedida de
terceto monotrimo, aaa:bech, ocurre en «Todo amor es
fantasfa» y en otros dos casos en Cancionero apécrifo.

Del mismo modo ocasional construyé el grupo inde-
pendiente de ocho octosilabos de varias maneras, ninguna
de ellas coincidente con la octavilla aguda, cuyo artificio,
prodigado hasta el hastio por la poesia romdntica, fue obje-
to de decidida critica por parte de Mairena. En «Ya hay
un espafiol que quiere», la octavilla consta de redondilla
y cuarteta, abab:cded; en «Asomada al malecén» (Casc.
apéer.), junta dos redondillas, abba:cddc; en «Deletreos
de armonfa» (Soledades), se compone de dos redondillas
cruzadas, abab:cded, forma repetida en las tres estrofas
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de «Anoche cuando dormias (Soledades). En la seccién de
proverbios de Campos de Castilla, se registra una octava
alejandrina, ABBA:CDDC, en «Si, cada uno y todos sobre
la tierra iguales», y otra con el primer cuarteto alejandrino
y el segundo endecasilabo, ABAB:cDDC, en «Sabe espe-
rar, aguarda que la marea fluya».

No adopté la décima cldsica, mantenida por otros poe-
tas, pero tuvo presente muy de cerca su estructura al dis-
poner en el orden de abba:bcdede los diez octosilabos de
«Con esta maldita fiebre» (Canc. apéer.). Dio a la décima
forma realmente distinta, mediante la suma de una sextilla
aguda y una redondilla, aaéaaé:bceb, en «Nunca persegui
la gloria» (Campos). La décima de «Horizonte» (Soleda-
des), en alejandrinos est4 formada por dos cuartetos con pa-
reado intermedio, ABAB:CC:DEED, disposicién semejan-
te a la de «Quiso el poeta recordar a solas», en el mismo
libro, donde el primer cuarteto estd formado por endeca-
silabos y alejandrinos alternos y el resto por alejandrinos
contimos. La base es la de la décima a la francesa.

Variedad. — No obstante la progresiva reduccién del
repertorio de sus metros y la relativa escasez de sus tipos
de estrofas, la impresién que se recoge del conjunto de la
vetsificacién de Machado es de extraordinaria variedad.
Hay un continuo y movido cambio de efectos ritmicos aun
entre sus formas de apariencia m4s semejante. Sin tratar
de introducir innovaciones, su procedimiento consistié en
someter a constante reelaboracién los modelos més corrien-
tes y en combinar con libertad los elementos métricos de
cada composicién.

Se aparté en general de la ordinaria prictica de man-
tener en el poema el mismo tipo de estrofa. Las tnicas
poesfas de relativa extensién en que observé tal uniformi-
dad figuran en Campos de Castilla y se limitan al formal
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tratamiento de los cuartetos y pateados alejandrinos. En
«Fantasia de una noche de abrily (Soledades), no resistid
al impulso de romper con un arpegio final el desfile de los
acompasados quintetos dodecasilabos.

En el extenso poema de «La tierra de Alvargonzdlezs,
el relato, en romance, pasa por constantes cambios de aso-
nancia, al compds del desarrollo de sus episodios. Las sil-
vas aconsonantadas de Machado son, como se ha visto, se-
ries de distintas estrofas libremente combinadas. Dentro de
la sencilla forma de sus cantares, consejos y proverbios,
ocurten modificaciones y diferencias que multiplican sus
variantes.

El rasgo mds importante de tal variedad es su cardcter
natural y espontdneo, como si se hubiera producido por
puro reflejo de los movimientos de la sensibilidad del
autot en la composicién de sus poemas, No es diffcil
advertir las transiciones de su actitud en los cambios de
versificacién entre las distintas partes de «El viajero» (Sole-
dades); en el paréntesis lirico de las redondillas interca-
ladas en la silva hexadecasflaba de «EI poeta», en el mismo
libro, y en la soltura de contrastes entre romances, silvas,
rendondillas y soleares, combinados en la polimetria de
«Recuerdos de suefio, ficbre y dormivela» (Canc. apdcr.).
La diversa disposicién de las rimas en sus sonetos, su pre-
ferencia por el cuarteto de endecasilabos y heptasilabos
libremente combinados y su mezcla de redondillas de dis-
tinto tipo puede responder al simple deseo de evitar la
repeticién de moldes rutinarios.

Empleé en varios casos el antiguo recutso, aplicado
en poesia y en mdsica, de cetrar la composicién con algin
giro o signo que marque la terminacién del poema. Se ha
aludido ya a este efecto con relacién a «Fantasia de una
noche de abril» (Soledades), cuyos quintetos dodecasilabos
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se cierran mediante un recortado cuarteto de 12-12-9-6. El
poema a Juan Ramdn Jiménez por sus Arias tristes, en
petfectas y uniformes redondillas, termina con una quin-
tilla, cuyo final recoge como un eco el verso «Sélo la fuente
se ofa». En la composicién titulada «Jardine (Soledades),
en silva arromanzada de endecasilabos y heptasilabos, el
final se alarga con un alejandrino. El paisaje marino des-
ctito en rdpidos metros fluctuantes en «El casco roido y
verdoso» (Soledades), prolonga mds extensamente su final
con cuatro lentos versos de 12, 13, 16 y 18 silabas.

Numerosos indicios muestran, como se ha visto, que
para Machado, el sentimiento de la estrofa fue el elemento
a que atendié de manera principal en la armonia del poe-
ma, y que fue en la elaboracién de la estrofa donde im-
primid los mds finos efectos de su musicalidad poética.

Armonia, — Pareja de la variedad y resultado de esta
misma es la armonia que se percibe de manera general en
las composiciones de Machado, de la cual se han sefialado
ejemplos en las pdginas anteriores. Bastard afiadir el recuer-
do de «Yo voy sofiando caminos» (Soledades), donde las
dos variedades de redondilla, cruzada y abrazada, se com-
binan en dos grupos simétricos bajo el esquema abab:
cdde: efef, entre los cuales se reparte, altetnando descrip-
cién y cancidn, el encanto melancélico de la copla que
sitve de fondo.

Andlogo cardcter musical se destaca en «Anoche cuan-
do dotmia» (Soledades), cuyas tres octavillas octosilabas
constan idénticamente de dos redondillas, la primeta des-
criptiva y la segunda explicativa; las rimas en toda la com-
posicién son alternativamente lanas y agudas, y las tres
estrofas empiezan repitiendo los mismos dos primeros ver-
sos, los cuales se resumen en una redondilla final como
clave del poema.
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El romance «Inventatio galante» (Soledades), se de-
sarrolla como una melodia en que alternan, en secciones
iguales de doce vetsos cada una, las notas cdlidas relativas
a la vehemente hermana de ojos oscuros y carne morena
y los suaves tonos evocativos de la otra hermana, clara y
débil como un lucero en el azul lejano.

Se encuentran en los versos de Machado efectos de ar-
monia vocilica, de rima interior, de andfora, de correlacio-
nes y de otros complementos ritmicos. El més repetido y
visible es ¢l de la ligadura de un vetso con el siguiente me-
diante la reiteracién de los mismos vocablos y expresiones,
base del antiguo «lexaprende», trovadoresco y popular:

Tus labios besaron mi linfa serena
y en la clara tarde dijeron tu pena.
Dijeron tu pena tus labios que ardian;
la sed que ahora tienen entonces tenfan,

(Soledades)

Perfume de rosas, doblar de campanas;
doblar de campanas lejanas, Ilorosas.

(Soledades)

Caer la blanca nieve sobre la fria tierra,
sobre la tierra fria la nieve silencicsa,

(Campos)

Todo pasa y todo queda;
pero lo nuestro es pasar,
pasar haciendo caminos,
caminos para la mar.
(Campos)
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De este modo la versificacién de Machado resulta a la
vez sencilla y compleja, antigua y moderna, cldsica y popu-
lar, A través de su obra, mientras de una parte fue des-
nudando sus versos de novedades externas, de otra fue
ahondando en la elaboracién y refinamiento de lo familiar
y tradicional. Es probable que no hubieran sorprendido
al autor estos resultados del estudio de su métrica, tan de
acuerdo con las ensefianzas de Juan de Mairena, aunque
sin duda habria ofendido a su delicadeza este frio andlisis
de un aspecto de la intimidad de su obra.

No era fécil obtener noticias ni impresiones de Macha-
do sobre sus propios versos. No se prestaba a leerlos ni le
gustaba oftlos leidos por otro. Cuando se sentfa apremia-
do por alguna invitacién, solia delegar en su hermano
Manuel. Su resistencia a leer sus versos y su prevencién
contra las médquinas parlantes impidieron persuadirle a que
inscribiera un disco para el Archivo de Ia Palabra del Cen-
tto de Estudios Histdricos. Fueron indtiles las gestiones
que se hicieron en Madrid durante varios meses pata in-
corporar a la documentacién oral del Centro el testimonio
de su voz, que era grave, sonora y varonil, y de su palabra,
que era noble, reposada y cordial.

Por fin, en Barcelona, después de la impresion que le
produjeron algunos discos del Archivo, especialmente el de
Valle Incldn, accedid a hacer su inscripcidn, y hasta se
designaron las poesias que habia de leer. Mientras residié
en Rocafort trabajaba solitariamente, después que los ami-
gos se retiraban y los familiares dormfan, La contempla-
cién de la huerta y de la ciudad de Valencia en la noche
silenciosa quedd impresa en «Ya va subiendo la luna / sobre
el naranjal», que fue una de las poesias sefialadas para la
inscripcién. Otra fue «El crimen fue en Granada», que
Machado leyé un dia, con emocionado acento, en ocasién

17 =~ ToMAs NAVARRD
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excepcional, ante la multitud congregada en la Plaza de
Castelar, de Valencia. Desgraciadamente, la situacién en
Barcelona al tiempo en que se traté de grabar el disco hizo
imposible poder disponer de los materiales necesarios.



JUAN RAMON JIMENEZ
Y LA LIRICA TRADICIONAL






Entre los rasgos que es cotriente encontrar en las refe-
rencias a la poesia de Juan Ramén, figuran el de haber
sido elaborada con especial refinamiento, ajeno a toda in-
fluencia popular, y el de haber prescindido de la ordinaria
versificacién regular a partir de la publicacién de su Diario
de un poeta recién casado, 1917. Se puede desde luego
anticipar que la impresién que resulta del repaso de sus
obras, atendiendo sobre todo al testimonio visible y con-
cteto de su métrica, no apoya la consistencia de ninguno de
esos dos puntos. Se advierte por el contrario la invariable
adhesién con que el poeta se sirvié durante toda su vida
de las formas y recursos de la lirica popular y tradicional.

La produccién en verso de Juan Ramén constituye un
conjunto de veinticinco libros y tres antologias que com-
prende un petfodo de medio siglo, desde 1900 a 1949.
A través de tan extensa labor, la actitud del autor res-
pecto al verso aparece como uno de los aspectos mds repre-
sentativos del otden y disciplina que observé en la com-
posicién y reelaboracién de sus poesias. Las citas que se
hacen a continuacién se refieren a los dos volimenes de
Primeros libros de poesia y Libros de poesta, a los que se
aluditr4 respectivamente con los ntimeros I y II, publi-
cados pot M. Aguilar, Madrid, 1959, y al volumen de
Cancién, Aguilar, Madrid, 1961,

Por lo comin, todo libro de versos de cualquier poeta
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ofrece composiciones en diversos tipos de versos y estro-
fas. Juan Ramdn siguié este ejemplo en sus tres primeros
libros: Niufeas, 1900; Almas de violeta, 1900, y Rimas,
1902, breves colecciones de ensayos juveniles con ecos
roménticos y matcada influencia modernista, manifiesta es-
pecialmente en el uso de mdltiples tipos de metros nuevos
0 pOco comunes,

Con radical cambio de criterio pasé pronto al estricto
sistema de emplear en cada libro, casi de manera exclu-
siva, un solo tipo de verso. Del simple octosflabo se sirvié
en Arias tristes, 1903; Jardines lejanos, 1904, y Pasto-
rales, compuesto en 1903, aunque no publicado hasta 1911,
En el conjunto de mids de 200 poemas de estas obras,
sélo tres de 1a primera y dos de la segunda, en decasilabos
dactilicos, se apartan de la uniformidad octosildbica de los
romances o redondillas del resto de las composiciones.

En Lg soledad sonora, compuesta en 1908 y publicada
en 1911, se adviette la transicién desde el octosilabo, que
ocupa la seccién central del libro, al alejandrino, usado
en cuattetos en las demds secciones y establecido después
sin excepcién en los ttes libros de Elegias, 1908, 1909 y
1910, y en Melancolia, 1912.

La sustitucién del alejandrino por el endecasflabo se
inicié en Poemas trégicos y dolientes, 1911, se acentud en
Laberinto, 1913, y se complet$ definitivamente en Sonetos
espirituales, compuestos, sélo en endecasilabos, en 1914
y 1915 y publicados en 1917.

Al fin de este proceso, exprimidos sucesivamente los
tres metros mds importantes del idioma, el autor se en-
tregd al cultivo del vetso libre, de medida fluctuante, sin
sujecidn a rima ni estrofa, desde la composicién del Diario,
1917. El perfodo del verso libre, anticipado en algunas
composiciones de Estio, 1916, abarc6 después del Digrio
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a Eternidades, 1918; Piedra y cielo, 1918; Poesia, 1923;
Belleza, 1923; La estacion total, 1946, y Animal de fon-
do, 1949.

A la simplificacién de los metros habfa acompafiado la
de las estrofas, reducidas como queda indicado a los tipos
del romance y la redondilla en el octosilabo, al cuarteto y
terceto en el alejandrino y al cuarteto y soneto en el ende-
casflabo. Una austera proporcién se manifestaba asimismo
en la equilibrada brevedad de las composiciones.

Importa ahora tener presente que no todos los libros
de versos de Juan Ramén estdn comprendidos en el indi-
cado proceso. El volumen de Las bojas verdes, 1909, y
el de Baladas de primavera, 1910, por la variedad y caric-
ter de su versificacién, estdn lejos de cotresponder a la
disciplina métrica de los demds libros antetiores al Diario,
y de manera andloga las composiciones reunidas en el tomo
de Cancién, 1936, y en la seccién de «Canciones de la
nueva luzy, de La estacidn total, 1946, ofrecen una estruc-
tura formal muy diferente de las escuetas series de versos
sueltos y amétricos de las demds obras del perfodo pos-
terior a 1917,

Por lo menos en lo que se refiere a la vetsificacién se
puede decir que el cambio de actitud representado por el
Diario no fue tan radical y definitivo como se suele creer.
El poeta, en efecto, prescindié del metro alejandrino que
antes habfa cultivado tan intensamente, 'y del soneto
que habfa usado como forma dnica en uno de sus libros.
Pero en ningtin momento, ni aun en el petiodo en que hizo
mayor uso del verso libre, dejé de utilizar en un amplio
género de composiciones la rima asonante o consonante y
los metros regulares de once, nueve y ocho silabas o de
medidas menores.

Cuartetos, tercetos, redondillas v romances en versos
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comunes se hallan en el mismo Diario, en Efernidades, en
Belleza y sobre todo en La estacién total. En el Diario, las
composiciones con tima asonante representan el 38 por
ciento; en Eternidades descienden al 26 por ciento; en
Belleza al 18 por ciento y en Piedra y cielo al 9 por cien-
to, pero en Poesfa vuelven a elevarse al 34 por ciento y
en La estacién total al 48 por ciento. La prictica de la
versificacién monortima con asonancia 0 consonancia uni-
forme en todos los versos fue aplicada con frecuencia por
Juan Ramén antes y después del Diario. En realidad, sola-
mente en su dltimo libro, Animal de fondo, donde apa-
rece mds concentrado en su misticismo estético, se desen-
tendié de todo elemento de regularidad métrica.

Aparte del ejemplo de su propia obra, dejé directas y
expresivas referencias respecto a la valoracidn estimativa
del verso en su criterio artistico. Reflejando la emocién de
la lectura de un libro de poesia en la suavidad de una
tarde de otofio, dijo en Laberinto (1, 1.279): «Que el libro
ascienda puro come un incienso de oro / en el sol me-
lancdlico / y sean melodias de luces y de anhelos, / e in-
delebles, sus versos». En otra ocasién, en alta mar, tradujo
la impresién del momento con imagen inspirada por la mé-
trica: «84, somos la verdad, la belleza, la estrofa eterna
que perdura cogida con la rima en el centro més bello y
entrevisto de una poesia eterna» (Diario, II, 276). Recor-
dando un soneto de Dante, imaginaba su arquitectura como
la de una fuente que arquea sus surtidores y los vierte
en las tazas (Eternidades, 11, 631). De un pdjaro que canta
en la ventana dice que «es su trino de sonetillos frescos
como un mayo breve» {Diario, I1, 394). Su adhesién al
soneto la exaltd en una composicién de esta clase como
dedicatoria, «Al soneto, con mi alma», al frente de Sowe-
tos espirituales. Recuérdese que en el plan final de sus
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obras completas adopté precisamente las formas métricas
como base para la clasificacién de sus poesias en seis sec-
ciones con los titulos de Rowmance, Cancién, Estancia, Si-
va, Arte menor y Verso desnudo.

Su fina sensibilidad aciistica, que muchas veces fue
tortuta de su oido, explica por otra parte la frecuencia
de sus alusiones a la misica, a la voz y a toda clase de
sonidos, -Bastard la mencién de los textos pautados de las
sonatas con que trataba de sugerir el ambiente tonal de
algunas secciones de sus libros, como se ve en Jardines
lejanos y Pastordles, asi como el recuerdo de los «Sen-
timientos musicales» de una parte de Laberinto v de los
varios poemas que tienen por tema la musica en el libro
Belleza.

En otros casos ¢l efecto se concentra en la evocacién
de la voz, como en el epigrafe de «La voz velada» al fren-
te de un capfoulo de Melancolia, y de «La voz de seda»,
en otro de Laberinto. Una poesia de este mismo libro
(I, 1.277), recuerda las voces de una madre y una nifia
sefialdndolas como dos guirnaldas de rosas blancas, En
otro lugar (X, 1.281), refleja la impresién de otra voz de
timbre delgado y agudo, como cristal roto y como puiial
de luz. En diversos pasajes, y particularmente en Cancidn,
279, la voz de la amada es objeto de un culto como tal
vez no lo haya sido Ia de ninguna otra mujer en los versos
de un poeta.

Desde la publicacién de Arias tristes y Jardines leja-
#nos, sus versos se habfan hecho notar pot su ritmo suave
y matizado. Antonio Machado los ponder$ sefialando la
delicadeza con que las lineas de su ritmo y sus armonias
apagadas venfan a entiquecer la lirica espafiola con una
nueva gama de finas sensaciones. A las exigencias de su
oido sumaba la curiosidad e insistencia para obtener de
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todo recurso métrico la méxima variedad de sus posibili-
dades. Consiguié poner en las lineas del romance, de la
cancién y de otras formas de la lirica tradicional la técnica
més flexible y delicada.

Reflejo de sus escripulos habfa sido al principio aquel
minucioso empleo de la diéresis para asegurar la justa pro-
sodia en palabras como vigje, auréola, sensiial, poeta, etc.,
y lo fueron después, en los escritos de su 1liimo periodo,
sus innovaciones ortogrificas de dirifir, yelo, esplicar, esis-
tr, perene, etc. El rigor con que vigilaba y requeria el
mayor esmero tipogrdfico en la impresién de sus libros
respondia a la misma exigencia que se observa en la cldsica
petfeccién de sus sonetos, en la exacta ponderacién de sus
poemas alejandrinos y en la armoniosa estructura de sus
baladas y canciones.

En la obra poética de Juan Ramdén se pueden consi-
derar dos bésicas secciones: la de la poesfa formal que €l
solfa llamar poesfa escrita y la de 1a litica de cancién. Las
composiciones del primer tipo son las que el poeta some-
tié a su sobria disciplina métrica; en las del segundo aplicé
diversos modelos y combiné variedad de recursos dando
amplio margen a su propio sentido musical. Rubén Datio
habfa ensayado lays y dezires como los de los viejos can-
cioneros; Juan Ramdn dio preferencia entre los moldes
antiguos a los de arraigo méds hondo y populat,

Por el mismo tiempo en que, en su poesia escrita,
componfa en cuartetos alejandrinos sus libros de Elegias,
1908-1910, siguié el tradicional modelo del zéjel, a:bbba:a,
en «Lluvia de oro» (Las bojas verdes, 1, 705), en cuatro
estrofas como la siguiente: '
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Liveve, llueve dulcemente.

El agua lava la hiedra,
tompe el agua verdinegra;
el agua lava la piedra,
y en mi corazén doliente:

Llueve, llueve dulcemente.

Otro ejemplo semejante, en heptasilabos, sin mds mo-
dificacién que la de anteponer a la mudanza monortima un
verso asonantado con el estribillo, como el verso de vuelta,
ab:beecb:ab, es el de «Yo sélo vivo dentro / de la pri-
mavera» (Carncién, 263). Clato es que pudo recoger direc-
tamente la idea del zéjel de algdn texto antiguo, pero no
es improbable que estimularan su atencién los comentarios
iniciados en aquel tiempo por los arabistas sobre la repre-
sentacién de este tipo de cancién mozirabe en el Cancio-
nero de Aben Guzmin.

La forma tipica del villancico, heredero de la cantiga
medieval, con estribillo, mudanza cruzada y versos de en-
lace y vuelta, aa:bcbeica:aa, la siguié puntualmente en
«Verde verderol» (Cancién, 90), con cuatro estrofas de
esta especie:

Verde verderol,
endulza la puesta del sol.

Palacio de encanto,
el pinar sombrio
atrulla con llanto
la huida del rio.
Alli el nido umbrio
tiene el verderol:

Verde verderol,
endulza la puesta del sol.
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La mudanza del villancico, sin el peculiar sello mo-
norrimo de la del zéjel, permitfa modificaciones de las
cuales se sirvié el mismo Juan Ramén en otras ocasiones.
Consiste en un terceto alterno, y en un vetso de enlace
precedido por otro suelto, a:bch:da:a, en «Llueve sobre
el tio» (Cancidn, 115).

Al paralelismo de su estructura v a la repeticion del
estribillo, el cosante afiade la modificacién progresiva de
la imagen central mediante la adicién de nuevos comple-
mentos que 2 van modulando a medida que avanza la can-
cién, Debié advertir Juan Ramén la flexible y armoniosa
coordinacién del cosante y lo adopté y reelaboré refina-
damente en numerosas composiciones, desde Baladas de
primavera hasta «Canciones de la nueva luz». Abundan
especialmente en Cancidn, con ejemplos caracteristicos
como los de «La nueva primavera» (24); «Nocturno de
Moguer» (132); «Alegria nocturna» (341); «La felicidad»
(414), ete. El cosante titulado «Viento de amor», en «Can-
ciones de la nueva luz» (II, 1.207), por su movimiento
ritmico y aun por su propio tema, evoca el recuerdo del
viejo «Arbol del amor», del almirante don Diego Hurtado
de Mendoza, padre del Marqués de Santillana. El de «La
estrella venida» (II, 1.201), suscita claras resonancias de
Gil Vicente:

En €l naranjo estd la estrella,
a ver quién puede cogerla.

Pronto, venid con las perlas,

traed las redes de seda.

En el tejado estd la estrella,
a ver quién puede cogerla.
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iOh, qué olor de primavera
su pomo de luz eternal

En los ojos estd la estrella,
a ver quién puede cogerla.

ijPor el aire, por la hierba,
cuidado que no se pierdal

iEn €l amor estd la estrella!
A ver quién puede cogerla!

En la poesia «El agua» (Cancién, 267), adapt6 el mo-
delo de la cancién trovadoresca formada en su tipo mds
corriente por tres redondillas octosilabas, de las que la
dltima coincide en conceptos y rimas con la primera,
abab:cded:abab. En el mencionado ejemplo de Juan Ra-
mén, la segunda redondilla, centro de Ia cancién, refuerza
su contraste con los extremos mediante su asonancia mo-
nortima, abba:ccec;abba. Detalles de correlacién y con-
traste entre las redondillas primera y Gltima y de andfora
en la segunda contribuyen a la armonia del conjunto,

Al puente del solo ameor,
piedra ardiente entre altas rocas
(cita eterna, tarde roja)

voy yo con mi corazén.

(Mi novia sola es el agua

que pasa siempte y ho engaiia,
que pasa siempre y no cambia,
gue pasa siempte v no acaba.)

Del puente del solo amor,
piedra ardiente entre altas rocas,
(vuelta eterna, noche loca)
vengo con mi corazén.
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Desde antiguo, el orden de triptico a que esta clase
de cancidn corresponde habia ejercido sobre el poeta cons-
tante atraccién. En Laberinto, las poesfas formadas por
tres cuartetos alejandrinos representan el 65 por ciento del
conjunto del libro, y en Melancolia ascienden al 71 por
ciento. Las secciones tituladas «Ruinas», «Marinas de en-
suefion y «Perfume y nostalgia» en Poemas miégicos y
dolientes estin compuestas exclusivamente en poemas trip-
ticos en esa misma clase de cuartetos, Mds tarde, en metros
menores y més variados, la estructura de triptico aparece
en el 40 por ciento de las «Canciones de la nueva luz».

Por virtud del equilibrio de tal paradigma, que es
sin duda el secreto de su atractivo, la cancién trovadoresca,
reducida con frecuencia a sus simples lineas bésicas, sin
correspondencia de rimas entre sus extremos y aun a veces
en versos sueltos, fue uno de los esquemas mds usados por
Juan Ramén en su lirica de cancién. El orden mental
corresponde generalmente a la disposicién métrica y en
ocasiones constituye el eje de la coordinacidn, como en los
siguientes ejemplos:

«Bajo el sol de la mafianan (Arias tristes, I, 323); tres
cuartetas octosflabas: 1, campo, tio, arboleda; 2, gente,
yuntas, camino; 3, la aldea, al fondo, bajo el sol.

«Balada del mar lejano» (Baladas de primavera, 1, 741);
tres cuartetos eneasflabos: 1, aurora, mar de plata; 2,
siesta, mat de oto; 3, tarde, mar de rosa.

«Ritmo de ola» (La estacién total, 11, 1.224); tres sexti-
llas pentasflabas: 1, viento de arder; 2, sangre de olor;
3, fruto aun con flor.

La mayor parte de las Baladas de primavera pertene-
cen al género tradicional de la cancién de estribillo. La in-
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tervencién del estribillo y el variable mimero de estrofas
de que esta clase de cancién puede constar la diferencia
del tipo de la cancién trovadotesca. Se distingue asimis-
mo del villancico y del zéjel por carecer de versos de en-
lace y vuelta y por la libertad con que el estribillo, rimado
o no con las estrofas, puede ir situado en la cancién, No
guatdan semejanza de metro ni estrofa las baladas de Juan
Ramén con las que Darfo compuso, regularmente en déci-
mas, sobre «La sencillez de las rosas perfectas», «Las musas
de carne y hueso», «La bella nifia del Brasil», etc. Res-
pecto a la disposicién del estribillo, Juan Ramén procedié
ordinariamente de este modo:

1. El estribillo precede a la cancién y se repite después
de cada estrofa: «Balada del avién» (I, 758); «de la flor
del romero» (I, 760); «de la flor de la jara» (I, 752).

2, El estribillo figura después de cada estrofa, pero no al
frente de la cancién: «Balada de los pesares» (I, 742);
«del almotraduj» (I, 746); «de la Iuna en el pino» (I, 756).

3. El estribillo sigue a cada estrofa, pero no figura ni al
principio ni al fin del poema: «Balada de la mafiana de
la Cruzs (I, 739); «del castillo de la infancia» (I, 778).

Las canciones de estribillo no se hallan sélo en el
libto de Baladas de primavera, sino también en varios otros
de los posteriores al Diario y especialmente en Cancién y
Lg estacién total, En muy pocos casos la posicién del estri-
billo se aparta del otden indicado. En uno de ellos, «Regre-
so» (Estio, 11, 125), el estribillo aparece al principio y al
fin, pero no después de cada estrofa. En «Recuerdo» (Piedra
y cielo, 11, 704), se divide por mitades entre el centro de
la cancién y el final. Predominan los estribillos de dos o
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tres versos, y muchos recuerdan el tono y estilo de los que
se hallan en los cancioneros antiguos:

Yo no sé decirme
por qué me retienes;

yo no sé qué tienes.
{Cancidn, 55)

Ojos que quieren
mirar alegtes
y miran tristes.
(Cancién, 103)

El amot, un leén

que come corazén.
{Cancién, 137)

Por la cima del 4rbol iré
y te buscaré,
(Cancidn, 398)

Entre esta serie de recursos, el que aparece practicado
por Juan Ramdn con juego mds variado en cuanto a su
forma y disposicién en el poema es el retornelo, que con-
siste, como es sabido, en la repeticién de una estrofa, ordi-
nariamente la primera, o de parte de ella, al final 0 en el
curso de la composicién. El retornelo se diferencia del es-
tribillo en que éste es simple parte adicional que acompaiia
a la estrofa sin ir siempre necesariamente ligado a ella,
mientras que el retornelo es porcién inseparable de la es-
trofa misma, como parte de su propia unidad. El elabora-
do y miltiple uso que Juan Ramén hizo del retornelo se
aprecia en la siguiente enumeracién, que aunque pueda
parecer prolija interesa como demostracién del grado de
sutileza a que el poeta llegaba en la técnica de su versi-
ficacién:
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1. DPrimera estrofa repetida integramente al final.
Ocurre principalmente en composiciones en redondillas
octosilabas de Jardines lejanos (1, 424, 508), y de Pasto-
rales (1, 676, 678, 686), en los pareados eneasflabos de
«Balada de la estrella» (I, 766); en los cuartetos monorri-
mos de 9-11-7-9, en «Carnaval del campo» (Cancidn,
146), etc.

2. Primera estrofa repetida al final y en los lugares
impares de la serie: «Mira, €l jardin teje platay (Jardines
lejanos, X, 427); «Mira, la flauta estd loca» (Pastorales,
I. 674); «Balada del poeta a caballo» (I, 781). Todos los
ejemplos en redondillas.

3. Primera estrofa repetida al final mwrnendo el or-
den de sus versos: «Viene en la noche de junio», en re-
dondillas (Jardines lejanos, 1, 391); «Ella respondié llo-
rando», en redondillas (ibid., 1, 506); «Columpio», en
octosilabos monorrimos (Estfo, I1, 157).

4, Segunda mitad de la estrofa inicial repetida como
segunda mitad de la final: «Jardin verde, yo te cuido»,
en tedondillas (Jardines lejanos, 1, 457); «Balada de la
mujer morena y alegre», en cuartetos dodecasflabos (I,
771).

5. Un verso de la primera estrofa se repite en uno
u otro orden en las estrofas signientes: «Mafiana de pri-
maveray, en quintillas octosilabas (Jardines lejanos, 1,
386); «Td me mirards llorando», redondillas (#bid., I,
478); «Tarde azul y frfa», cuartetos endecasilabos (Las
hojas verdes, 1, 717); «Las flores bajo el rayo», cuartetas
octosilabas (La estacidn total, 11, 1.180),

6. El dltimo verso de cada estrofa se repite como
primero de la siguiente, como en el encadenado de la
gaya ciencia. Ocurre en las tres primeras estrofas de
«Cancién intelectuals (Belleza, I1, 1.048).

7. Un verso de la estrgfa se repite dentro de ella
misma: €l primero como cuarto en las cinco redondillas
de la «Balada del poeta a caballos (I, 781); el segundo

18 = Tonia HAVARRO
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también como cuarto en las cuatro redondillas de «En
el viento azul se vans (Estéo, II, 138).

8. La expresién con que termina el dltimo verso de
la primera estrofa se repite como final de las estrofas
siguientes; «Balada triste de Ia mariposa blancax (1, 780).

9. Una misma palabra se tepite periédicamente co-
mo final de verso: blanco, en los tercetos octosilabos de
Estio (II, 148); sol, en los pareados de «Sentido y ele-
mento» (La estacién total, 11, 1.198); alma, en los ter-
cetos eneasilabos de «Es mi alma» (#bid., IT, 1.226).

Los afios comprendidos entre 1903 y 1911 represen-
tan el periodo -del mayor cultivo del romance en la obra
de Juan Ramén. La forma organizada en cuartetas octo-
silabas asonantes aparece en los libros de Arias #ristes,
Jardines lejanos, Pastorales y La soledad sonora, compues-
tos casi sin excepcién en romances cuya extensién oscila
predominantemente entre 5 y 8 cuartetas. Dejé el poeta
en estos libros mucho de lo que habrd de ser considerado
entre lo més fino, fresco y delicado de su lirica, aunque lue-
go, injustamente, los llamase «borradores silvestres». Con
frecuencia aplicé a los romances elementos musicales usa-
dos més ordinariamente en la cancién. Su invariable adhe-
sién al romance a lo largo de su labor es una de las mani-
festaciones de su actitud respecto a la lirica tradicional. Su
ejemplo elevé la estimacién de esta forma métrica en los
circulos de la poesfa culta v contribuyé a ganarle partida-
rios entre poetas mds jovenes.

Ejercité especialmente en el romance su procedimien-
to de reelaboracién con variedad de modificaciones, apatte
del conocide empleo de estribillos, practicado en «Alld
vienen las carretas» (Pastorales, I, 545); «En la mafiana
azul suenan» (ibid., I, 611); «Qué blanca viene la luna»
(ibid., 1, 628). Otros, en metro hexasflabo o decasflabo,
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tarbién con estribillo, en Baladas de primavera: «Cantora,
i cantas» (I, 742); «Péjaro de agua» (I, 750); «La tarde
era azul» (I, 773). Con éstos alternan los de retornelo en
que la ptimera cuarteta, total o parcialmente, se repite
al final: «Mis ldgrimas han caido» (Arias #ristes, 1, 272);
«Molino de viento rojo» (Pastordles, I, 609); «En la tarde
suave v lenta» (Jardines lejanos, 1, 424).

De vez en cuando alterd la disciplina del romance in-
tercalando una quintilla entre la ordinaria serie de cuarte-
tas. Después de la fecha del Diario se repiten esta y otras
alteraciones semejantes. En algunos casos la asonancia no
se ajusta exactamente a los versos pares (Belleza, I, 1.103;
La estacién total, 11, 1.213). En otros, cada cuarteta pre-
senta asonancia diferente (Estio, 11, 132; La estacion to-
tal, I1, 1.209). Dos romancillos heptasilabos terminan sus
cuartetas en versos quebrados (Estfo, II, 115 y 184).
Otro, hexasilabo, sujeta a la misma asonancia todos sus
versos con excepcién del primero de cada cuarteta (Can-
¢ién, 383). Otro, también hexasilabo, estd formado por
sextillas agudas de asonancia independiente (La estacidn
total, 11, 1.214),

En este modo de reelaboracién, una de las modifica-
ciones mds frecuentes y de mayor bulto consiste en la
composicién del romance a base del terceto como unidad
de la serie y con variada disposicién de la rima: los se-
gundos y tetceros versos de los tercetos van comprendidos
bajo la misma asonancia, abbcbb-dbb, en «Siesta de tor-
menta» (Estio, II, 171). La rima sélo enlaza los terceros
versos, abc-dec-fge, en «Yo no sé cémo saltars (Estéo, 11,
187). Riman primeros y terceros, aba-aca-ada, en «Es mi
alma» (La estacién total, I1, 1,226}, Los versos se enlazan
correlativamente bajo tres asonancias, abc-abe-abe, en «El
adolescente» (Carncién, 19),



276 LOS POETAS EN SUS VERSOS

Junto a los romances, cultivé Juan Ramén la copla
popular en sus varias formas de cuatteta, quintilla asonan-
te, seguidilla ordinaria, seguidilla gitana, «soled», etc. Apa-
recen en «Cantares», entre Jos sonetos y silvas modernis-
tas de Almas de violeta, y abundan en «Cancioncillas espi-
ritualesy y «Cancioncillas intelectualesy (Cancidén, 173
y 291), v en «Canciones de la nueva luz» (11, 1.186-1.194).
Dentro de su breve marco, también estas coplas pasan en
manos del poeta por constante remodelacién que afecta
sobte todo a la combinacién de medidas y disposiciones
de los versos.

Después de varios afios de haberse alejado de las expe-
riencias de nuevos tipos de versos ensayados en Ninfeas,
un particular metro por el que manifesté decidido interés
fue el que se halla en «Aire de bandolin» (Las bojas ver-
des, 1, 713), repetido en Cancién, 54, y en las baladas de
la mafiana de la Cruz, del almoraduj del monte, de la
mujer morena y alegre v del prado con verbena (Baladas, 1,
739, 746, 771 y 783), casi todas repetidas también, con
mds 0 menos modificaciones, en Cancién, Consiste tal me-
tro en una variedad de dodecasilabo compuesto en que se
suman un pentasilabo polirtitmico y un heptasflabo tro-
caico. Sus apoyos ritmicos fijos son los de las sflabas cuarta
y undécima; los de primera, séptima y novena son secun-
darios y optativos:

doodoodobdodo
Pon en mi boca las rosas de tu boca.

El original experimentador don Sinibaldo de Mas habfa
anticipado la prueba de este verso en una oda de su Pos-
pourri, 1845: «Oh, suette triste la del mortal inertes.
Repitieron la iniciativa Unamuno en un breve ejemplo de
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su Cancionero: «Cuentos sin hilo de mi nifiez dorada», y
Santos Chocano en «Momia incaica», «Momia que duer-
mes tu inamovible suefio», pero fue Juan Ramdn, con su
habitual perspicacia, quien lo desarrollé y aplicé en sus
varias modalidades,

Por su composicién métrica y su efecto ritmico ofrece
parentesco este vetso con el de arte mayor y con el ende-
casilabo séfico. Coincide con el sdfico en el pentasflabo
inicial, predominantemente dactflico, y en el ritmo trocaico
del resto del verso, producido en el sdfico por los apoyos
subalternos en las silabas pares, 6 v 8, y en el dodeca-
sflabo por los de las impares, 7 y 9. La particularidad que
distingue 4 este dltimo, con ventaja para sus efectos expre-
sivos, consiste en admitir, como el de arte mayor, que el
primer hemistiquio pueda tener terminacién Hana, aguda
o esdrdjula. Las diferencias de terminacién se nivelan en
el petiodo de enlace entre los dos hemistiquios, a veces
por compensacién, afiadiendo una sflaba al segundo si el
primero es agudo, y otras veces por sinalefa si entre los
hemistiquios hay encuentro de vocales susceptibles de re-
ducirse a una sola sflaba. Por virtud de estas circunstan-
cias, el verso ofrece cinco variedades que alternan junta-
mente en las canciones de Juan Ramén, como muestran
los siguientes ejemplos de las baladas de la mujer morena
y alegre y de la mafiana de la Cruz:

Primer hemistiquio

Llano Sol con estrellas, manzana matutina.
Agudo Quédate en mi, soy pobre y soy poeta.
Esdrijulo Carne de misica, rosal de sangte loca,
Compensacion Agua de azul, mariposa florecida.

Sinafels La mariposa estd aqui con la ilusién.
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Después de las Baladas de primavera no volvié Juan
Ramén a setvirse de este metro ni parece que su ejemplo
influyera pata que lo adoptara mayor nimero de poetas,
no obstante sus cualidades de suave y flexible armonia.
Puede ser que su misma semejanza con los versos séfico
y de arte mayor fuera impedimento para que afirmara su
individualidad, aunque es més probable que el obsticulo
para su difusién consistiera en la crisis en que cayé la
versificacién musical después de la exaltacién modernista.
El mismo Juan Ramén fue abandonando sucesivamente
todos los metros de su repertorio de mayor apariencia y
extensién hasta excluir a los que excedieran la medida
del de nueve silabas, con excepcién del endecasflabo, cuyo
empleo mantuvo, aunque relativamente reducido. Entre los
tipos de versos que utilizé antes del Diario, renuncié a los
que figuran en la siguiente lista, De varios de ellos sélo
se sirvié en sus primeros libros:

1. Decasflabo trocaico: «Novia alegte de la hoca
roja, / mariposa de carmin en flor» («Balada de los
tres besos», I, 748).

2. Decasflabo de 5-5, dactilico: «Alamos, juncias,
dlamos verdes, / jay, la mafiana dulce del Corpus!» («Ba-
lada triste de la mafiana del Corpus», I, 762).

3. Decasilabo de 5-5, polirritmico: «¢Quién ha be-
sado tu boca? Mira / que no por eso te quiero menos»
(«Balada de los tres besoss, I, 777).

4. Decasflabo simple dactilico: «Para dar un alivio
a mis penas / que me parten la frente y el alma» (Arias
tristes, 1, 264).

5. Endecasflabo dactilico: «Tristes canciones de
muettos amores, / auréoladas con ldgrimas rojas» (Al
mas de violeta, 1, 1.521).

6. Dodecasilabo dactilico: «La tarde estd azul, sete-
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na y dotada, / ¢l agua y la rosa perfuman la brisa» («Ba-
lada triste del avidn», I, 758).

7. Dodecasflabo trocaico de 4-4-4; «jQué silencio!...
jqué reposo!... Dulce brisa / mece al sauce y al ciptés
sobre las rosas» (Ninfeas, I, 1.478).

8. Dodecasflabo de 7-5: «Detrramando fragancias
cantan las brisas / y a sus besos suspiran los platanares»
(«Tropical», Ninfeas, I, 1.493).

9. Dodecasilabo de 5-7: «Vivan las rosas, las rosas
del amot / entte el verdot con sol de la pradera» («Bala-
da de la mafiana de la Cruz», I, 739).

10. Dodecasilabo polirritmico de 6-6: «Permite que
vivg, permite que muera / como un cielo rosa / de una
de esas tardes de la primavera» (Las hojas verdes, 1,
704),

11. Tridecasilabo dactilico: «Va cayendo la tarde
con triste mistetio... / Inundados de llanto mis ojos dor-
midos» («Somnolenta», Ninfeas, I, 1.476).

12. Alejandrino trocaico: «Que frfa Nochebuena.
Del empaiiado cielo / la nieve cae cuajdndose con fiine-
bte amarguras («Nochebuena», Alwas de violeta, 1,
1.537).

13, Alejandrino dactflico: «Como adoro un sublime
ideal azulado / y la vida es muy roja v es muy negra la
vida» («Extasis», Ninfeas, 1, 1.474).

14. Alejandrino polirtitmico: «Usna luna amarilla
alumbra vagamente / el cielo de neblina, verde como un
acuario» (La soledad somora, 1, 1.008).

15. Hexadecasilabo dactilico: «Me acerqué a aquel
tranquilo rincdn del jardin donde muerc / de tristeza,
Ja brisa soplaba con tenue frescors («Vaga», Rimas, 1,
193).

16. Hexadecasilabo trocaico de 8-8: «De mi san-
gre se nutrieron las estrofas de estos cantos; / son las flo-
res de mi alma que cayeron a los ésculos...» («Oferto-
rion, Ninfeas, I, 1.465),
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17. Octodecasilabo de 6-6-6: «A la oliente sombra
del rosal de sangte, del rosal florido, / muerta su ino-
cencia, muerta la fragancia de su frente pura» («Matchi-
taw, Ninfeas, I, 1.498).

18. Polimétrico dactilico de base prosddica trisila-
ba llana: «Un beso de rosa / subia cantando canciones
de amatgas cadencias»> («La cancién de los besos», Nin-
feas, 1, 1.470).

19. Polimétrico dactflico de base prosddica trisflaba
aguda; «El espacio se duerme tranquilo; / el silencio y
la calma / melancélicos alzan canciones dormidas» («Me-
lancblican, Ninfeas, 1, 1,.503).

20. Polimétrico dactilico de base trisilaba Ilana y
aguda: «La vida es un lago / que se ctuza por medio de
frégiles barcas» («Matina», Alwzas de violeta, ¥, 1.534).

21. Polimétrico trocaico de base tetrasflaba: «Una
limpara tranquila y macilenta / arrojaba tenuemente sus
suspiros luminosos» («Tétrican, Ninfeas, 1.475).

22. Polimétrico mixto de base hexasflaba: «Cottan-
do con lumbre las siluetas largas, largas y espectrales de
los negros 4rboles, / asomé la luna por el alto monte su
faz tetsa y palida» («La cancidén de la carne», Ninfeas,
1.484),

Junto con la eliminacién de estos metros v con el aban-

dono del soneto, el autor prescindié también del encabal-
gamiento con divisién de palabra entre hemistiquios, no-
vedad modernista poco afortunada de la que habia hecho
abundante uso en sus alejandrinos. Ya en Eleglas puras,
1908, se registran ejemplos como los signientes: «Estas
violetas in-vernales que te envio» (I, 835); «Perfumarin
las ma-dreselvas cuando vuelvas» (I, 841); «Tibieza y paz
y mi-sica de la existencia» (I, 846); «Yerra la esencia
inex-tinguible de lo eterno» (I, 847). No aplicé esta préc-

tica

fuera del alejandrino, ni en el decasilabo de 5-5, ni
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en el dodecasilabo de 6-6, y sélo rara vez, con intencién
irénica y con relacién a la misma palabra, la empled entre
octosilabos: «Asno blanco, verde y ama-/rillo de parras
de otofio» (Pastorales, I, 596); «En una torre amari-/lla
eres como un punto, luna, / sobte una i» (Las hojas ver-
des, I, 718). El cultivo del alejandrino fue abandonado por
Juan Ramén y por Antonic Machado, como ya se ha
indicado, en la misma fecha. Los tiltimos libtos en que
uno y otro emplearon este metro fueron respectivamente
Melancolia y Campos de Castilla, publicados en 1912,

Al prescindir de tan copioso instrumental, la serie de
metros regulares conservados por Juan Ramén, al lado de
su adopcién del verso libre, se redujo précticamente a los
de medidas mds breves, entre 8 y 5 silabas. De los de
11 y 9 hizo escaso uso después de 1917. El cambio parecia
significar una radical simplificacién; en realidad no repre-
sentaba sino un nuevo modo en que los efectos de la sono-
ridad de la rima plena y del amplio ritmo acentual venfan
a ser sustituidos por los de un sistema mds complejo, refi-
nado y personal. La exigencia lirica del poeta buscé com-
pensacién en el armonjoso refinamiento de las lineas del
poema, Concenttd el interés constructivo en la unidad de
la estrofa. Con frecuencia el poeta utilizé, como se ha
visto, antiguos moldes de la lirica tradicional reavivéndo-
los con vibracién moderna. La presentacion de unos ejem-
plos serd la mejor manera de dar idea de la sutil técnica
con que reelabord y renové tales recursos,

La composicién titulada «Rosa, pompa, risa» (Can-
cién, 139) consta de tres quintillas hexasilabas cuyas rimas
repiten cuatro de las cinco palabtas que terminan los vet-
sos. Los primeros y quintos versos reaparecen como retot-
nelos en las tres estrofas. Los segundos y terceros man-
tienen invariablemente su terminacién, pero modifican sus
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conceptos con encadenamiento paralelistico: suefios-rosas,
rosas-pompas, pompas-risas. Los cuartos versos, al contra-
rio, mantienen sus principios y modifican sus finales. La
cancién entrelaza efectos de cosante, encadenamiento y re-
tornelo sobre estructura de triptico:

Con la primavera,
mis suefios se llenan
de rosas, lo mismo
que las escaleras
orilla del fo.

Con la primavera,
mis rosas-se llenan
de pompas, lo mismo
que las torrenteras
orilla del rfo. -

Cen la primavera,
mis pompas se llenan
de risas, lo mismo
que las ventoleras
orilla del tio.

En «Ya viene la primavera» (Cancidn, 163), figuran
cuatro parcados con asonancias distintas sobre fondo de
cosante, Los primeros versos de las cuatro parejas, octo-
silabos, van enlazados en cadena, empezando cada uno con
el mismo vocablo en que termina el correspondiente pri-
mero antetior. Los segundos versos, hexasilabos, coinciden
en su elemento inicial, pero se diferencian entre si desta-
cando en sus terminaciones los cuatro nombres correlativos
—estrella, agua, rosa, voz—, que constituyen, con el de
la primavera, el cuadro de la cancién:
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Ya viene Ia primavera,
lo ha dicho la estrella.

La primaveta sin mancha,
lo ha dicho la agua.

Sin mancha y viva de gloria,
lo ha dicho la rosa.

De gloria, altura y pasidn,
lo ha dicho tu voz.

La poesia «Rosa Gltimay (Cancidn, 419) estd formada
por dos tercetos hexasflabos paralelos, rimados entre s{ por
sus Ultimos versos. Les precede un estribillo de dos versos
de 8 y 6 silabas, que se repite al final en orden invetso,
6 y 8. En el centro, entre los dos tetcetos, como punto
de equilibrio entre las dos mitades simétricas, apatece el
verso mds breve del estribillo. La arquitectura de conjun-
to representa una perfecta unidad en la correspondencia
de sus partes: ab-cde-b-fge-ba. La rosa simbélica, situada
al principio y al fin de la cancidn, reaparece en andfora en
los dos tetcetos con constante matizacién de su variable
imagen:;

~Cégela, coge la rosa.
—Que no, que es el sol.

—~Lz tosa de lama,
la rosa de oro,
la rosa ideal.

—Que no, que es el sol.

—La rosa de gloria,
la rosa de sueiio,

la rosa final,
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—Que no, que es ¢l sol.
—Cdgela, coge la rosa.

Las lineas del zéjel se funden con las del cosante en
las dos estrofas octosilabas con estribillo de «El dia bello»
(La estacién total, 11, 1.203). La serie sucesiva de aurora,
mafiana, tarde y noche, de la primera estrofa, se repite en
orden inverso en la segunda, noche, tarde, mafiana, aurora.
Se invierte asimismo el orden de los calificativos con que
terminan los versos, rosa, celeste, verde, azul — azul, ver-
de, celeste, tosa. En la primera estrofa, la rima del 1ltimo
verso vuelve a la del estribillo; en la segunda, invertida,
la vuelta al estribillo va anticipada como primer verso:

Y en todo desnuda td.

He visto la aurora rosa
y la mafiana celeste;

he visto la tarde vetde
y he visto la noche aml:

Y en todo desnuda td.

Desnuda en la noche azul,
desnuda en Iz tarde verde
y en la mafiana celeste;

desnuda en la aurora tosa:

Y en todo desnuda .

Simetria y alternancia de cuartetos y tercetos, combi-
nacién de rimas consonantes y asonantes, repeticién de
versos en serie invertida, retornelo de unos vocablos y
antitesis de otros ——biel:miel, clamaba:cantaba, luz:som-
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bra, bello:feo—, apatecen combinadas como piezas de mo-
saico en la poesfa titulada «Cuatro», probable referencia
enigmdtica a alguna agridulce experiencia, en Lz estacidn
total, 1I, 1.206:

Tres le dieron yel:
el que iba tras €,
el gue iba con €,
el que iba ante 4l

Clamaba la vida
con la luz enmedio:
iqué feo es lo bello!

A tres les dio miel:
al que iba ante él,
al que iba con él,
al que iba tras él

Cantaba la vida
con la sombra enmedio:
iqué bello es lo feo!

En otra ocasién, un simple verso, en exclamacién, con-
densa el momento poético, como anticipo del triptico que
le sigue. Un breve terceto evoca la dulzura del ambiente.
Una quintilla presenta la actitud de amorosa y reflexiva
contemplacién ante la delicada figura del nifio dormido.
Termina la cancién volviendo en retornelo a la evocacién
del lugar. Envuelve al conjunto el suave ritmo de la mds
blanda y musical de las modalidades del heptasilabo. La
composicién, una de las muchas en que Juan Ramén mos-
tré su simpatia por el tema de los nifios, es ejemplo de
expresién concisa y armoniosa con los recursos mds sen-

cillos. Se titula «Maiiana en el jardin» {Belleza, II, 988):



286 LOS POETAS EN SUS VERSOS
El niiiito, dormido.

Mientras, cantan los pdjatos
y las ramas se mecen,
y el sol grande sontfe.

En la sombra dorada,

—dun siglo o un instante?—
el nifito dormido,

—fuera atin de la idea

de lo breve o lo eterno—

Mientras, cantan los péjaros,
y las ramas se mecen,
y €l sol grande sontfe.

Queda lejos Ia imagen de Juan Ramén como poeta en-
tregado en sus tltimos libros a la abstraccidén estética y
al verso libre. En las Baladas de primavera, anteriores al
Diario, su base métrica fue la estrofa de estribillo en va-
riedad de versos de sefialado cardcter ritmico. En las «Can-
ciones de Ia nueva luz», posteriores al Diario, los poemas
son mas breves, su sentido mds denso y conciso, los versos
miés ligeros y las rimas y estribillos menos destacados,
pero al mismo tiempo su estructura es de lineas mds finas,
minuciosas y entrelazadas. Representan una maestria més
sutil, una méirica de primor que el poeta, seguramente,
practicé como fruto natural de su fina sensibilidad y de
su larga experiencia artistica.

Su sentimiento riumico y musical sobrevivié a todo
preferible el verso suelto y fluctuante, sin la exigencia de
cambio de actitud; en ningin caso se mostré inclinado
a prescindir de la cancién medida y rimada. Es indudable
que para el simbolismo de su poesia ideolégica encontré
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rimas, acentos y medidas, pero es igualmente cierto que
para la expresién de sus intuiciones liricas y de su intimi-
dad emocional se acogia ihvariablemente a los recursos
de la palabra titmicamente organizada. Dentro del esencial
lirismo de toda su poesia, el.signo mds revelador de su in-
clinacién o actitud en cada poema, es, acaso, la forma de
versificacién que adopté para componetlo.

Aun en su poesia pura o trascendental, para la que
daba preferencia a la silva suelta y desnuda, su sentido
musical le llevaba a las combinaciones de fondo armonioso
y ritmico. Entre los 27 poemas de La estacidn total que
preceden a las «Canciones de la nueva luzs, 5 se hallan
en metros regulares de once y ocho silabas, 4 aparte de
éstos llevan rimas asonantes y 2 presentan orden de trip-
ticos con retornelo de sus versos finales (11, 1.146 v 1.160).
Su verso propiamente libre reposa sobre el predominio de
las medidas impares de 11, 9 y 7 silabas, aptas espe-
cialmente para la matizacién del ritmo mixto. En Ilas
22 composiciones sueltas y fluctuantes del conjunto men-
cionado, los versos de medida endecasilaba representan el
45 por ciento; los heptasilabos, el 25 por ciento, y los
eneasilabos, el 17 por ciento, Los que se apartan de estas
medidas, por mds cortos o mds largos, no suman, unidos,
més del 13 por ciento. El verso definido y musical era
parte de su naturaleza; rehuitlo hubiera sido una falta de
espontaneidad, que el poeta no cometid.

Con frecuencia, en sus dltimos libros, practicd el re-
curso de partir los versos, representando en linea aparte
cada fragmento, Tales pasajes de aspecto irregular, amé-
trico, constan simplemente de versos fragmentados. En
Juan Ramdn este recurso no respondfa al propésito de pro-
ducir mera impresién versolibrista sino al objeto de sub-
rayar cada parte separada. La fragmentacién impone lec-
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tura més lenta y atencidén mds detenida. En la linea rela-
tivamente extensa del endecasilabo, las palabras atendan
sus particulares contornos; el destacarlas en lineas separa-
das no impide que el verso mantenga su unidad ritmica.
Entre los ejemplos de Juan Ramdn es en efecto el ende-
casflabo el que con mayor insistencia es sometido a frag-
mentacién, El corte ocutre de ordinario después del apoyo
ritmico de la silaba sexta: «No lo toques ya mds / que asi
es la rosa» (Piedra y cielo, 11, 695); «Sevilla, ciudad
tuya / ciudad mia» (Diario, 11, 227); «Con mi luz, a mi
lado / sin sabetlo» (Eternidades, 11, 566). A veces la di-
visién se refuerza con la rima: «Amor y poesia / cada dia»
(Eternidades, 11, 549). La divisién rimada sobte el apoyo
de la cuarta silaba destaca la suave armonia del séfico en
«Ritmo de ola» (La estacién total, 11, 1.224): «Nube dia-
mante / contra sol radiante. / Verdor precioso / contra sol
glorioso», ete.

Con menor abundancia la fragmentacién suele aparecer
también aplicada a versos mds breves que el endecasilabo.
Sefiala el orden contrapuesto de los conceptos en «Ni es
el sol / el que reina / en la sombra. / Es la sombra / la
reina / del sol» («Incendio», La estacidn total, 11, 1.217).
Una oposicién semejante es destacada en «Qué negro
estd / grande y negro / el dia blanco / de nieve» («El
pdjaro yerto», La estacién total, 11, 1.218), y en «Forja-
dores / de espadas, / aqui estd / la palabra» (Eternida-
des, 11, 598).

No deja de ser significativo el amplio espacio que Juan
Ramén dedicé a sus canciones en la formacién de sus anto-
logias, Es igualmente de notar el hecho de que en el plan
de sus obtas en verso, el primer volumen que prepard y
publicé fue precisamente el de Cancién, aunque no fuera
el primero en la serie proyectada. Habia expresado su de-
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seo de traducir en canciones todos los momentos, luces y
sombras, de su vida: «Cancidn corta, cancién cortsa, / mu-
chas, muchas, / como estrellas en el cielo, / como arenas
en la playas (Piedra v cielo, 11, 782), aunque se lamen-
tara de que cada cancién no fuera sino un fallido intento
de captura de la leve mariposa de luz que eternamente es-
capa sin dejar en la mano més que la forma de su huida
(ibid., 11, 777).

No patecerd vano mencionar aqui el recuerdo de una
noche de apacible paseo por las alturas de Morningside,
en Nueva York, 1939, en que el autor de este articulo oyd
de labios del poeta, como intima reflexién, que a su juicio
lo mds apreciable de su obra y a lo que suponia un por-
venir mds duradero eran sus canciones. Por entonces se
ocupaba en la composicién de los poemas que habfan de
representar el contraste mds notorio entre su poesfa escti-
ta y su lirica de cancién en el libro La estacién total con
las Canciones de la nueva luz, 1946: de una parte las
austeras silvas en que condensaba su idealismo estético, y
de otra las finas canciones en que reflejaba el caudal sen-
sitivo de su rica vida interior.

19« TOMAS FAVARRO
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En su ptimer libro, Desolacién, Nueva York, 1922,
fue donde Gabriela Mistral hizo uso de una versificacién
mds variada, La escala de sus metros en este libro recortié
numerosos grados, desde el de tres silabas al de catorce.
Se sirvié asimismo de diversos tipos de estrofas, entre los
cuales concedié especial representacién a sonetos, cuarte-
tos y romances. Para las poesias de Ternura, Madrid, 1926,
dedicadas en gran parte a temas infantiles, dio preferencia
a sencillas formas asonantadas en metros cortos y ligeros.
Los pocos ejemplos que figuran en metros mayores corres-
ponden a poesfas trajdas de Desolacién. La versificacién
de Tala, Buenos Aires, 1938, revela un clato propésito de
austeridad formal: la rima se reduce a la simple asonancia,
con escasas excepciones, y los metros regulares se concen-
tran en sus medidas m4s comunes entre seis y once sflabas;
algunas poesias prescinden de la rima y admiten la mez-
cla fluctuante de metros distintos. Esta actitud de simpli-
ficacién, coincidente con el postmodernijsmo, se acentia en
Lagar, Santiago de Chile, 1954, donde, con excepcién de
dos sonetos y unos cuartetos tardfos, las poesias se repat-
ten entre las formas asonantes o sueltas en metros de siete
a once silabas y las series rimadas o libres en versos fluc-
tuantes.

A lo largo de los cuatro libros se mantiene el fondo
métrico constituido por los versos espafioles de tradicién
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més antigua y permanente —octosilabo, heptasilabo, hexa-
sflabo y endecasflabo—, y por la prictica, no menos arrai-
gada y espafiols, de la rima asonante. La influencia de la
versificacién modetnista, representada por los metros ale-
jandrino, dodecasflabo, endecasilabo dactflico y eneasilabo,
se manifiesta abundantemente en Desolacidén, se reduce a
contados casos en Ternura y desaparece en Tala y Lagar.
A estos elementos se suman la adaptacién de modelos po-
pulares en coplas, seguidillas v canciones de estribillos,
contenidas principalmente en los primeros libros, y los
variados recursos complementarios, de delicada y sutil
naturaleza, con que, por intuicién o propésito, aparece
subrayada en numerosas ocasiones la armonia de los versos,

Por otta parte, se hallan de vez en cuando en estos
mismos libros ciertas anomalias de rima, acentuacién y
medida que no cabe atribuit a inhabilidad o descuido en
escritora de tanta experiencia. Es mds probable que G. M.
tuviera sobre estas cuestiones su propia estimacidn de va-
lores y construyera sus versos con el mismo sentido de
independencia y sinceridad que puso en toda su obra. Por
lo pronto, la simple enunciacién de los elementos que se
aprecian a ptrimera vista en el repaso de sus poesfas da
idea de que la atencién que dedicé a estas matetias fue
mayor de lo que se suele creer.

METROS

Eneasilabo. — El metro que G. M. empled con més
frecuencia fue el de nueve silabas. Habia alcanzado este
metro amplia adhesién en el modernismo, especialmente
entre los poetas hispanoameticanos, Se advierte que G. M.
le dedicé una elaboracién preferente y atenta. Acaso hubo
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alguna relacién para esta preferencia entre las condiciones
ritmicas del eneasilabo y el modo de expresién personal
de la autora, en cuya habla se percibia cierto dejo o me-
lodia de movimiento semejante al de tal metro, segin
observé persona que tuvo con G. M. trato tan préximo
como Matgot Arce, autora de Gabricla Mistral: Persona v
poesia, San Juan, Puerto Rico, 1958, pdgs. 55, 64 y 86. La
misma G. M. parece haber aludido a ese particular fondo
titmico en el pasaje de «Cosas» (Tala, 96), en que, en enea-
sflabos precisamente, escribid:

Un rio suena siempre cerca.
Ha cuarenta afios que lo siento.
Es cantutia de mi sangre
o bien un ritmo que me dieton.

Perienece este pasaje 2 la variedad trocaica del enea-
silabo, con apoyos rftmicos en las silabas cuarta y octava.
Se habfan servido de esta variedad Rubén Dario y otros
poetas. El blando efecto melddico con que G. M. lo com-
puso se obsetva en «El himno cotidianos, «Himno al 4rbol»
y en varias otras poesias.

De distinto catdcter es la modalidad dactilica del mis-
mo eneasilabo, acentuada en segunda, quinta y octava. La
regularidad ritmica de sus cldusulas y perfodos, de destaca-
do movimiento, se acomoda con singular facilidad al com-
pds de la danza. El modernismo utilizé esta clase de eneasi-
labo con escasa frecuencia. Por su parte, G. M. lo aplicé
con mayor extension y lo elevé en estimacién y popularidad
con algunas de sus famosas rondas:

Danzamos en tierra chilena,
més suave que rosas y iel;
la tierra que amasa los hombtes

de labios y pecho sin hiel.
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Rara vez se han ensayado separadamente las variedades
mixtas del eneasilabo. Varios indicios muestran que G. M.
tuvo clara percepcidn de su individualidad. La modalidad
de apoyos ritmicos en segunda, sexta y octava se distingue
por su giro tenue y ligero. Fue tratada por don Gumersin-
do Laberde y elogiada por Menéndez y Pelayo. El molde
de «pintada mariposa bteve» lo empled G. M. para intro-
ducir su «Plegatia por el nido» (Desolacidn, 66):

Flotece en su plumilla el trino,
ensaya en su almohada el vuelo.

Las formas mixtas mds corrientes son las constituidas
por periodos de cldusulas trocaica y dactilica o dactilica y
trocaica. Por lo comiin, estas variantes, de dictil movi-
miento, sélo se han practicado en compafifa de las demds
formas. Ejemplo excepcional de ejecucién definida de tales
tipos mixtos es el elaborado por G. M. en «A la Virgen de
la Colina» (Desolacidn, 30):

Por las noches lava el rocio
tus mejillas como una flor.
iSi una noche este pecho mio
me quisiera lavar tu amor!

En realidad, el eneasilabo polirritmico a la francesa, con
indistinta mezcla de todas sus variantes, que fue el mids
corriente en otros poetas, sélo ocurte entre las poesias de
G. M. en «Futuros (Desolacién, 28); «El pino de pifias»
(Ternura, 177); «Paraiso» (Talz, 36), y en pocas més. La
prictica ordinatia de G. M. en esta clase de eneasilabo mez-
clado consistié en combinar Gnicamente las modalidades
trocaicas y mixtas, prescindiendo de la dactilica, que es en
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efecto la de movimiento menos flexible, La ausencia de
esta variedad se observa en «E! espino» (Desolacién, 155);
«El fantasma» (Tala, 50); «Sol del Trépico» (Tala, 67), etc.,
Aun en aquellas composiciones en que tal variedad no fue
enteramente eludida, recibié una proporcién minima. En
cambio, la forma trocaica, ademds de! cultivo independien-
te que G. M. le dedicd, interviene en la composicién del
tipo polirritmico en mayor proporcién que las mixtas. Dan
1dea aproximada de esta relacidn los cinco trocaicos y tres
mixtos combinados en el siguiente pasaje de «Cordillera»
(Tala, 72):

Donde son valles, son dulzuras;
donde repechas, das el ansia;
donde azurea el altiplano,
es la anchura de la alabanza.

Extendida como wna amante
y en los soles reverberada,
punzas al indio y al venado
con el jengibre y con la salvia.

Una particular experiencia de G. M. con respecto a
este metro consistié en dividitlo en dos porciones, de 4-5
6 5-4, presentdndolo en romancillos de breve paso fluctuan-
te. La divisién opera sobre las variedades trocaica y mixstas,
con exclusién de la dactilica. El verso suena con entrecor-
tada ligereza sobre la cadencia del eneasflabo que sirve de
fondo. Se inicia esta divisién con «La madre-nifia» y «La
cajita de Olinald» (Ternura), y se repite en «La gracia»
(Tala), y en «Duerme, duetme, nifio cristiano» (Lagar). El
siguiente ejemplo presenta un pasaje de «La gracia»:
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Parecié lirio

o pez-espada.
Subié los aizes
hondeada,

de cielo abierto
devorada,

¥ en un momento
fue nonada.
Quedé temblando
en la quebrada,
Albricia mia
arrebatada.

La conciencia del eneasflabo se hace presente en la si-
nalefa entre versos, que ocurre en este mismo ejemplo, y
en la compensacién o encabalgamiento que se produce en
otro pasaje: «duermen a sd-bana pegada». La divisién pone
de relieve los elementos componentes de este metro y sig-
nifica probablemente el punto de partida de otras expe-
riencias de G. M., las cuales a simple vista pueden patecer
irregularidades o anomalfas. Una de ellas es la intercalacién
ocasional del decasilabo compuesto de 5-5 entre las varie-
dades del eneasilabo. Tal intercalacién, no practicada en
Desolacién, empez6 a manifestarse en Ternura y se amplié
en los libros posteriores. La mayor parte de las composicio-
nes eneasilabas de Tala incluyen algunos versos de 5-5. En
«Cordillera» representan un 5 por ciento y en «Sol del
Trépico» se elevan al 9 por ciento. Es frecuente que figuren
en fin de estrofa, como en este cuarteto de «El fantasmas

(Tala, 50):

A menos que €l también olvide
y que tampoco entienda y vea
mi marcha de alga lamentable
que se tretuerce contta la puerta.
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Otra experiencia consistié en apoyar el elemento te-
trasilabo de la divisién tomdndolo como base para la cons-
truccidn e intercalacién del octosilabo. Después de haber
practicado en numerosas poesias el eneasilabo uniforme, la
autora se incliné con preferencia a mezclarlo con el octosf
labo y con el 5-5. El mencionado romance de «Cordillera,
aparte de los de 5-5, da principio con un octosflabo: «Cot-
dillera de los Andes». En «La desvelada» (Lagar, 65), junto
a la mayorfa eneasilaba, la intervencién de los octosilabos
y los de 5-5 representa casi un tercio del conjunto. La mez-
cla se acentiia en varios romances de Lagar, cuya versifica-
cién fluctuante unas veces da predominio al de nueve, como
en «Una piadosa», y otras al de ocho, como en «La abando-
nadas.

Octostlabo. — Con la introduccién del eneastlabo, el
octosflabo habfa experimentado visible descenso en su tra-
dicional dominio. Apoyada, si duda, por su directo con-
tacto con la lirica popular, G. M. hizo uso del octosflabo
durante toda su produccién poética en mayor proporcién
que la que el modernismo le habia dedicado. Es, después
del eneasilabo, el metro mds frecuente en sus poesfas. Le
tmprimié un sello lirico especial elevande considerable-
mente en la composicién polirrftmica del ordinario octosi-
labo la representacién de la modalidad trocaica, la cual en
¢l conjunto de varias poesfas tesulta con un promedio del
45 por ciento, mientras que la dactilica no alcanza al 20 por
ciento y cada una de las mixtas aparece aproximadamente
a este mismo nivel. En sus dos metros mds familiares, enea-
silabo y octosilabo, la autora dio marcada preferencia a la
nota equilibrada y serena de las modalidades trocaicas.

Diferencias de expresidn en relacién con el tema y el
temple emocional del poema hacen variar més o menos en
cada caso particular las proporciones indicadas. La varian-
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te trocaica se eleva sobre su linea ordinaria en el acentuado
lirismo de «Plantando el 4rbols (Desolacidn, 61}, En situa-
ciones de honda y turbada emocién, las variedades dactflica
y mixtas acusan su papel a costa de la trocaica, como se
observa en «Dios lo quiere» (Desolacién, 106). El siguiente
ejemplo de «El encuentros (Desolacién, 97), en que figuran
cuatro versos trocaicos, tres mixtos y un dactflico, da idea
del cardcter general del octosilabo polirritmico en las poe-
sfas de G. M.:

Llevaba un canto ligero
en la boca descuidada,
y al mitarme se le ha vuelto
hondo el canto que entonaba.
Miré la senda, la hallé
extrafia y como sofiada.
Y en el alba de diamante
tuve mi cara con ldgrimas.

No es casual el papel encomendado al tipo dactilico
para cerrar una escena como la que aqui se describe. Efectos
semejantes se repiten en otros pasajes y concuerdan con la
funcién que la variedad dactilica suele desempefiar en el
tratamiento de otros metros polirritmicos.

La tinica de las modalidades del octosilabo utilizada por
G. M. bajo forma exclusiva y uniforme, en poesfas conce-
bidas probablemente con propésito de facilitar su acomoda-
cién al canto, fue la trocaica. En su mayor parte son can-
ciones de corte o cuna, como «Los que no danzan», «Ape-
gado a mi», y «Cancién amarga» {Desolacién, 90, 187);
«Ronda de la ceiba ecuatoriana» (Ternura, 75); « Tamborito
panamefion (Tala, 85), y «Ronda del fuego» (Lagar, 160).
Puede decitse que G. M. dedic$ al cultivo del suave efecto
de este tipo de octosilabo mayor y mds asidua atencién que
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ningtin otro poeta moderno. Con frecuencia, en las compo-
siciones de esta especie, la autora afiadié a la armonia del
metro la cadencia de algtn estribillo, como muestra la re-
peticién de «Yo no tengo soledad» al fin de cada estrofa en
la cancidn que lleva ese mismo titulo (Desolacidn, 186):

Es la noche desamparo
de las sierras hasta ¢l mar;
pero yo, la que te mece,
yo no tengo soledad.

Las vatiedades dactilica y mixtas del octosilabo no han
sido objeto del cultivo independiente que las respectivas
formas eneasilabas, y en especial la dactilica, han recibido.
La atencién experimentadora demostrada por G. M. con
respecto al eneasilabo no la llevé a someter al octosflabo a
ensayos andlogos, no obstante la coincidencia de ambos
metros en la estructura de sus perfodos ritmicos. El hecho
puede significar que mientras el octosilabo polirritmico, in-
tegrado por sus varias modalidades, es un metro intensa-
mente elaborado y establecido desde antiguo en la lengua
espafiola, el eneasilabo, de procedencia francesa, como es
sabido, no ha logrado hasta ahora adquirir carta de natu-
raleza con definida y regular fisonomia, lo cual le hace pres-
tarse a una discriminacién de variedades que el octosflabo
no parece admitir. En su propio campo francés, el eneasi-
labo no pasa por la diferenciacién de variedades que pre-
senta en espafiol.

Endecasilabo, — Otro metro en el que la atencién de
G. M. consideré distintos aspectos fue el endecasilabo. La
forma ordinaria de este verso, compuesta por la actuacidn
conjunta de sus modalidades enfdtica, heroica, melédica y
sifica, es la que utilizé en «Al pueblo hebreo», «Viernes
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Santo», «El suplicio», etc. Hizo predominar en general la
nota lenta de la modalidad sdfica, en concordancia con el
papel desempefiado por la variante trocaica en el ocrosila-
bo y eneasflabo polirritmicos. El promedio de la participa-
cién del tipo séfico en el endecasilabo de G. M. se eleva al
55 por ciento. Las variedades melddica y heroica, en pro-
porciones semejantes entre si, quedan alrededor del 20 por
ciento, La enfdtica, con apoyos en primera, sexta y décima
suele reducirse al 5 por clento, aparte de casos especiales,
como el de «Credo» (Desolacién, 35), donde la repeticién
de «Creo en mi corazdén» al principio de cada estrofa hace
subir la representacién de este tipo de endecasilabo mis
de lo cortiente, Cabe sefialar como rasgo peculiar del ende-
casilabo polirritmico de G. M. el reforzado predominio de
la variedad séfica, mayor en sus poesfas que en las de otros
autores. El siguiente ejemplo, de «La montaiia de noche»
(Desolacidn, 161), con cuatro séficos, dos melddicos, un he-
roico y un enfdtico, refleja el modo ordinario con que la
autora combiné las modalidades de este metro:

Semeja este fragor de catatatas
un incansable galopar de potros
por la montafia, y otro fragor sube
de los medrosos pechos de nosotros.
Dicen que los pinares en la noche
dejan su éxtasis negro, y 4 una extrafia
sigilosa sefal, su muchedumbre
se mueve, tarda, sobre la montafia,

Otros escritores contemporéneos habfan experimentado
el endecasflabo sfico en su cldsico marco de la estrofa séfi-
co-adénica, Un intento de cultivo independiente de este me-
tto de parte de G. M. puede verse en «Raza judia», donde
seis de los ocho cuartetos de la composicién se ajustan al
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tipo safico. La ocasidn en que lo empleé de manera definiti-
va, escogiendo la nobleza de su ritmo para la dignidad del
acto, se la proporcioné el «Himno a las escuelas Gabriela
Mistrals (Ternura, 179). El ritmo se mantiene firmemente
en los siete sonoros y graves cuartetos, con el primer apoyo
en la cuatta silaba y el interior en la sexta u octava de cada
verso. La armonia de la primera estrofa da idea del con-
junto de la composicién:

iOh, Creador, bajo tu luz cantamos
porque otra vez nos vuelves la esperanza!
Como los surcos de la tierra alzamos
la exhalacién de nuestras alabanzas.

El endecasilabo dactilico, de escasos precedentes en la
poesia culta como verso independiente, fue adoptado con
nterés por varios poetas modernistas después del ejemplo
de «Pdrtico» de Rubén Dario. Le presté amplia adhesién
G. M. en los sonetos de «Ruth» y en los cuartetos de «Pa-
labras serenas» y de la segunda mitad de «El 4ngel guar-
didn» (Desolacién, 14, 24 y 78), y més tarde en la segunda
patte de «Ausencia» y en el romance del «Recado para las
Antillas» (T4la, 105 y 137). En su construccién utilizé in-
distintamente la acentuacién plena en las sflabas primera,
cuartd, séptima y décima, y la atenuada, en cuarta, sépti-
ma y décima. En muy pocos casos omitié la base prosédica
para el necesario apoyo en la sflaba séptima. De su clara
ejecucién es ejemplo el siguiente cuarteto de «Palabras
serenas»:

Ya en la mitad de mis dias espigo
esta verdad con frescura de flor:
La vida es oro y dulzura de trigo;
es breve el odio e inmenso el amor.
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En este tiempo, al endecasilabo dactflico no sdlo se
le cultivé separadamente sino que se le dio entrada en la
composicién del endecasilabo comtin junto a las demds mo-
dalidades de este metro, contra la prictica tradicional que
habfa venido proscribiendo tal intetvencién de la forma
dactilica desde el Siglo de Oro. Al restablecer el antiguo
uso de los primeros adaptadores espafioles del metro italia-
no, los poetas modernistas que abrazaron esta prictica la
ejecutaron en realidad en limitados casos y sin visible pro-
pésito, En las poesfas de G. M., pot el contrario, el hecho
se desarrollé con mayor extensién y en general con deter-
minada funcién expresiva. No se advierte tal intercalacién
en ninguna de las poesias endecasilabas de la primera mitad
de Desolacién. Los primeros casos se notan en «El amor
que calla» (101). Después se repiten en el mismo libro
en «Extasis», «Intimas, «Verglienza», etc. Se hacen més
frecuentes en «La fuga» y en «Nocturno del Descendimien-
to» (Tala) y se multiplican en «Caida de Europa», «Una
palabras, «La ansiosa» y otras poesfas de Lagar. En «Una
palabra» la proporcién de dactilicos representa el 25 por
ciento.

Una vez adoptada la libertad de Ia intercalacién, G. M.
debi6 ser llevada por su propia sensibilidad a utilizarla
como recurso de expresién, apoydndose al mismo tiempo
en la despreocupacién de preceptos formales que se fue
produciendo en el desarrollo de su produccién podtica. Los
dos dactilicos de «Extasis» cotresponden a expresiones cat-
gadas de vehemencia; el Gltimo termina la tensién crecien-
te del poema con exclamacién fuertemente emocional:

Rectbeme, soy pura,
itan plena voy como tierra inundada!
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En el breve espacio de los doce versos de «El amor que
calla», los tres dactilicos intercalados coinciden asimismo
con concepios exaltados, La turbacién del 4nimo se refleja
en los precipitados movimientos del ritmo. El efecto dac-
tilico realza la violencia de la terminacién:

Todo por mi callar atribulado
ique es mds atroz que el entrar en la muerte!

Alejandrino. — En el perfodo representado por Deso-
lacién, 1a autora cultivé el alejandrino mds que el endeca-
silabo. Se sirvié del alejandrino en varias de las composi-
ciones de ese libro m4s intimamente relacionadas con sus
preocupaciones y experiencias: «La maestra rurals, «Los
sonetos de la muerte», «El ruego», «Poema del hijo». Poco
después de la publicacién de Desolacidn, el verso que ha-
bia disfrutado de tan generosa acogida de parte del moder-
nismo empezd a descender de la actualidad poética. No
vuelve a aparecer entre las composiciones postetiores de
G. M., aparte de su mezclada participacién en el «Recado
a Lolita Arriaga» y en algunas otras poesfas de versifica-
cién fluctuante.

El alejandrino de G. M. se ajusta al ordinario tipo po-
lirrftmico, de hemistiquios mezclados, preferido por el mo-
dernismo, a diferencia de la forma regularmente trocaica
que habfa sido la més usada por los poetas romdnticos.
Cierto es que, por razén de herencia o por natural inclina-
cién de la lengua, la libertad con que el modernismo com-
biné los varios tipos de hemistiquios de este verso no im-
pidié que continuara predominando la modalidad trocaica,
con apoyos en las sflabas pares de cada mitad. En las poe-
sfas alejandrinas de G. M. esta modalidad representa un
promedio de un 30 por ciento. Le siguen el tipo trocaico-

20 — TOMAS NAVARRO
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dactflico con el 20 por ciento, el dactilico-trocaico con el
14 por ciento, y el dactflico-dactilico con el 12 por ciento.
Las combinaciones de hemistiquios mixtos figuran en pro-
potciones menores. Es clara la inclinacién de la autora he-
cia los tipos de ritmo mds definido; en el «Poema de! hijo»
hay completas estrofas uniformemente trocaicas, El pri-
mer cuarteto de «El ruego» retine las combinaciones mds
usadas (Desolucién, 133):

Sefior, td sabes cémo, con encendido brio,
por los seres extrafios mi palabra te invoca.
Vengo ahora a pedirte por uno que era mio,
mi vaso de frescura, €l panal de mi boca.

De ordinario, G. M. hizo poco empleo del encabalga-
miento entre los hemistiquios de este verso, fuera de los
casos cotrientes en que €l hecho afecta a elementos grama-
ticales de relativo relieve prosédico. Rara vez dio lugar a
que el apoyo final del primer hemistiquio cayera sobtre pa-
labra inacentuada o a que el vocablo situado en ese punto
tuviera que repartirse, por razén de medida y ritmo, entre
las dos mitades del verso. En este sentido, la poesia «In
memoriam» (Desolacién, 26), por la muerte de Amado
Nervo, constituye una sorprendente excepcién. Contiene en
sus siete estrofas varios casos de encabalgamiento con par-
ticulas débiles y con divisién de palabras, ademds de versos
de estructura tetnaria, ajenos al usual estilo de G. M. Cabe
pensar que la autora en esta ocasién, tratando de acentuar
la devocién de su ofrenda, se esforzara en aplicar a sus
versos recursos que fueron familiares al poeta mexicano.
Después de la repetida presencia de los elementos indi-
cados, el poema termina con un verso regular, otro ternario
y otro con encabalgamiento partido:
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A la sombra de Dios grita Io que supiste:
que somos huérfanos, que vamos solos, que td nos viste,
ique toda carne con angustia pide morit!

En «Amo amor», presté G. M. su contribucién al tipo
de alejandrino constituido por el tratamiento independien-
te y uniforme de la modalidad acentuada en las sflabas tet-
ceta y sexta de cada hemistiquito, tipo ensayado por varios
poetas después del famoso ejemplo de la Sonatina de Da-
rio. Se ha dado a este verso el nombre de alejandrino ana-
péstico atendiendo a la disposicién formal de las dos sila-
bas débiles que preceden a cada una de las acentuadas, y
se le ha denominado alejandrino dactilico considerando el
efecto de su perfodo ritmico, compuesto por la silaba que
recibe el primer apoyo en cada hemistiquio y por las dos
siguientes. El alejandrino de «Amo amor» ofrece ademds
la particularidad de empezar con acento prosédico la ma-
yor parie de los hemistiquios:

Anda libre en el surco, bate el ala en el viento,
late vivo en el sol y se prende al pinar.
No te vale olvidarle como al mal pensamiento:
ile tendrés que escuchar!

Dodecasilabo. — Como metro regular, formado por
dos hemistiquios, 6-6, el dodecasilabo fue utilizado por G.
M. en seis sonetos, tres en «Al ofdo del Cristo» y otros tres
en «La sombra inquieta», y en los cuatro cuartetos de
«Echa la simiente», todos en Desolacién. La autora pres-
¢indié de este metro, como del alejandrino, en sus obras
posteriores, aparte de hacetle intervenir con otros versos
en composiciones fluctuantes y especialmente en la jugarre-
ta de «La manca» (Ternura, 108). El tipo utilizado en los
casos indicados es el polirritmico, formado por la combina-
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cién de hemistiquios trocaicos y dactilicos. Se comprueba
también en esta ocasién la inclinacién predominante de
G. M. hacia el ritmo trocaico. Sus dodecasilabos mds fre-
cuentes son los formados con apoyos dominantes en las
silabas impares de cada hemistiquio. En conjunto repre-
sentan el 40 por ciento, mientras que los dactilicos, acen-
tuados en segunda y quinta, no pasan del 14 por ciento.
El resto se repatte entre los versos mixtos en que figura un
hemistiquio de cada clase, entre los cuales el m4s frecuente
es el trocaico-dactilico, 30 por ciento. El siguiente cuarteto
de «La sombra inquieta», con los dos primeros versos tro-
caico-dactilicos, ‘el tercero trocaico y el cuarto dactilico,
refleja el movible ritmo que G. M. imprimié a este metro:

jCudnto rio y fuente de cuenca colmada,
cudnta generosa y fresca merced
de aguas para nuestra boca socarrada!
iY el alma, la huérfana, muriendo de sed!

Una original forma de dodecasflabo es la de «Canto
que amabas» (Lagar, 123). Cada verso resulta de la suma
de un octosilabo y un tetrasilabo. No corresponde al tipo
del dodecasilabo trocaico de composicién ternaria, 4-4-4,
que otros poetas habian cultivado y que entra con frecuen-
cia en composiciones populares como los corridos mexica-
nos. En la poesia citada el elemento octosildbico es poli-
rritmico, como en el antiguo y dnico ejemplo de esta clase
de verso registrado por Nebrija (Gramitica, 11, 8): «Pues
tantos son los que siguen la pasién». El efecto ritmico de-
bi6 ser familiar en la poesfa antigua por la frecuente asocia-
cidn del octasilabo con su pie quebrado, La mayor parte
de los 18 versos de «Canto que amabas» tienen termina-
cién monorrima, formada en varios casos por repeticién
de las mismas palabras. Sélo cuatro versos, tres de ellos
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al final, son sueltos. Se apartan de la medida dominante un
eneasflabo y un endecasflabo. Patece una composicién des-
tinada al canto, pero por su forma y estilo no tiene ninguna
semejanza con las demds poesfas a que G. M. dio cardcter
de cancién. Principia de este modo:

Yo canto lo que td amas, vida mia,
por si te acercas y escuchas, vida mfa,
por si te acuerdas del mundo que viviste;
al atardecer yo canto, sombra mia,

Decasilabo. — Eligié la autora el decasilabo dactilico,
con apoyos regulares en las silabas tercera, sexta y novena,
para realzar el tono patético del «Nocturno» del Padre
Nuestro, en Desolacidn, y repitibé este mismo metro en los
«Nocturnos» de la Consumacion, de la Derrota y de los
Tejedores Viejos, en Tala. Es de notar que pata el de José
Asuncién Silva, con la evocacién de la emponzofiada noche
de su muerte, no empled el firme ritmo dactilico sino el
movimiento m4s impreciso y mezclado del eneasilabo poli-
rritmico, asi como en el del «Descendimiento», de honda y
dolorosa uncién, tampoco aplicé la clara linea dactilica
sino el grave compds de las variedades sdfica y melédica del
endecasflabo. En el decasilabo dactilico de los «Noctur-
nos», la exacta cortespondencia de acentos prosédicos y
apoyos ritmicos, sin intervencién de otros acentos ociosos,
destaca la seguridad y limpieza del ritmo, como se observa
en el principio de «Los Tejedores Viejos»:

Se acabaron los dias divinos
de la danza delante del mar,
y pasaron las siestas del viento
con aromas de polen y sal,
y las otras en trigos dormidas
con nidal de paloma torcaz.
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El decasflabo compuesto de 5-53, no obstante la frecuen-
cia de su intercalacién en las poesfas eneasflabas de G. M.,
s6lo recibié cultivo propio, con mezcla de hemistiquios dac-
tilicos y trocaicos, en la primera mitad de «Ldpida filial»
(Tdla, 13):

Amados pechos que me nutrieron
con una leche mds que otra viva.

Metros menores. — Entre los metros breves, G. M.
se sirvié abundantemente del hexasilabo y del heptasilabo,
a los cuales supo imprimir ligereza y flexibilidad, aplicén-
dolos especialmente a temas liricos de suave temple emo-
cional, Disminuyé su representacién entre las composicio-
nes de Lagar, al ganar mayor espacio las reflexiones de la
autora sobre mds densas y graves experiencias. Tanto al
verso de seis silabas como al de siete los utilizé en su otdi-
narja forma polirtiemica. El hexasilabo presenta las mismas
caracterfsticas con que aparece como hemistiquio del dode-
casflabo y el heptasilabo por su parte las mismas que com-
bina en la composicién del alejandrino. En uno y otro de-
sempefian papel predominante las modalidades trocaicas.
A veces, en el espontdneo curso del ritmo, se aprecian es-
peciales efectos de armonia en que los tipos trocaicos y dac-
tilicos alternan regularmente; otras veces, la primera mitad
de la estrofa es de un tipo y la segunda de otro; en otros
casos, una estrofa uniformemente trocaica va seguida por
otra dactilica igualmente uniforme. Vatios de estos contras-
tes, finamente asociados a las incidencias del asunto, se ob-
servan en el fresco y juvenil movimiento de los hexzasflabos
de «Dofia Primaveras (Desolacidn, 68).

Sélo en el romancillo de «Duerme, duerme, nifio cris-
tiano» (Lagar, 155), aparece tratado el pentasflabo de mane-
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ra independiente, con accidental compafifa del tetrasflabo.
Desempefia papel principal, al lado del endecasilabo, en
los sextetos agudos de «Hablando al Padre» (Desolacién,
75). En general, de este breve verso, asi como de los de cua-
tro y tres silabas, no hizo uso G. M. sino como de elemen-
tos auxiliares, en combinaciones con metros extensos. Cua-
tro de las estrofillas irregulares de «La medianoches» (Tdla,
34) repiten como primer verso el bisflabo «Oigo».

PorimeTriA

La combinacién de versos de distinta medida en la
misma composicién se halla practicada de ordinario en De-
solacién con arreglo a los usuales tipos concordantes de
11y 7 silabas,de 11y 5,de8y4,de7y5,de12y6yde
14 y 7. Otras combinaciones menos corrientes son las de
versos de 7 y 3 silabas de «Plececitos», la de 5 y 10 de
«Hablando al Padre» v la de 6 vy 9 en «Jesds». La dispo-
sicién mostrada por G. M. en la desigual divisién del enea-
sflabo en porciones de 5-4 y 4-5 y en la intercalacién de
versos de 5-5 entre los eneasilabos fue ensanchando su ac-
cién hasta convertirse en lo que puede considerarse como
rasgo mds caracteristico de su versificacién.

La mezcla de metros de cinco, seis y siete silabas en se-
ties asonantadas, con aire de seguidillas, aunque con mayor
soltura y libertad, la practic6 G. M. en varias poesfas infan-
tiles, entre las que figuran «Con tal que duermas», «La
nuez vana» y «Que no crezca», de Ternura, y «La huella»
y «Ronda de los aromas», de Lager. Con aniloga libertad
alternan los versos de ocho, nueve, diez, once y doce sila-
bas en las jugatretas de «Ocho petritos», «La manca», «La
pajita» y «La rata», de Ternara.
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Alcanza mayor amplitud la mezcla de metros en com-
posiciones de Tals como «La copa», donde sobre el fondo
endecasilabo aparecen diseminados versos de todas las me-
didas entte siete y catorce silabas, o como «Pan», formada
por eneasflabos y decasilabos de 5-5 compaginados con en-
decasilabos v decasilabos dactilicos. Las composiciones de
Tala en que la polimetria alcanza limites mds extensos son
«Confesién» y «Recado de nacimiento», en versos sueltos
oscilantes entre cuatro y catorce silabas, con predominio
de Jos de once. Varias poesias de Lagar de fondo fluctuante
entre octosflabos y eneasilabos, ensanchan su oscilacién
hasta el endecasilabo y el dodecasilabo, como se ve en «La
granjeras, «Luto» y «Una mujer»s.

El material empleado en este género de composiciones
consiste en versos de definida identificacién métrica. En
la sucesidn de los versos cambia la medida, pero se man-
tiene el compéds bdsico bajo el cual se organizan y equili-
bran clusulas y perfodos. Ademds de la permanencia del
ritmo, la autora hace presente de ordinario la asonancia
con preferencia a la omisién de la rima y agrupa los versos
en series de cuatro, seis, ocho o diez unidades con preferen-
cia a la serie indefinida. La citada «Confesién», de Tala,
contiene entre sus 48 versos mezclados una mayoria de 37
que son cotrientes endecasilabos, alejandrinos y heptastla-
bos, 4 son versos cortos de cuatro y seis silabas, y los
7 restantes de aspecto menos usual son unidades de doce y
trece silabas que se descomponen en hemistiquios cuya ex-
tensién coincide con la dimensién dominante entre los apo-
yos rftmicos que marcan el lento y grave compds del poema.

Los largos metros modernistas de cldusulas tepetidas no
tentaron a G. M. Tampoco las vagas unidades surrealistas
de variable longitud e impreciso ritmo. Adopté una poli-
metria ritmica mds moderada que la silva de metros distin-
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tos, extensamente cultivada por modernistas y postmoder-
nistas. En su particular sistema debié ver un instrumento
convenientemente flexible pata sus exigencias de expresién,
a cambio de lo cual renuncié a la rica variedad y armonia
logradas con las combinaciones regulares de metros, rimas
y estrofas de Desolacidn. Pero el cambio no significaba una
reaccién contra la regularidad sino mds bien la adopcién de
una disciplina mds estricta. A pesar de su aparente soltura,
las composiciones polimétricas de Tala y Lagar no dan pre-
cisamente impresién de Libertad sino de esforzado propé-
sito de precisién alrededor de una inquieta linea cuyo nivel
no se acaba de fijar.

Resultado de esta actitud habia sido el cultivo particu-
lar de las modalidades individualizadas del actosilabo, enea-
sflabo y endecasilabo que figuran en sus composiciones en
proporcién relativamente mayor que en las de otros poetas.
Se comprende que la experiencia de las posibilidades titmi-
cas que encierra cada unidad métrica abriera el camino
pata la organizacién conjunta de unidades afines y combi-
nables, no en la medida de ejemplos ajenos sino dentro del
marco que dictarfa a la aurota su propio sentido. Con la
adopeién de este criterio, lo que en Desolacién habia sido
claridad y diferenciacién de tipos ritmicos terminé en Lagar
en un intenso y vacilante tanteo de notas variables y mez-
cladas.

En la ejecucién de los metros polirtitmicos, la ptimera
actitud de G. M. habfa destacado la variedad trocaica sobre
la dactilica y las mixtas, aparte de la preferencia por el séfi-
co en el caso del endecasilabo. El equilibrio del movimiento
trocaico v la gravedad del séfico son rasgos destacados,
como se ha visto, en el conjunto de Desolacién. La modali-
dad dactilica, excluida con frecuencia del eneasflabo poli-
rritmico y limitadamente representada en los demé4s metros
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de esa especie, pero cultivada en forma independiente por
G. M. en numerosas ocasiones, no sélo entré a figurar li-
bremente en la polimetrfa de 1a autora sino que en ciertos
casos se convirtié en elemento predominante, Los decasf-
labos y endecasilabos dactilicos intervienen refrenadamente
en el maternal y persuasivo mon6logo de «Confesién», pero
se elevan hasta alrededor de un 40 por ciento en «Naci-
miento» y «Pan», y mds atin en el «Recado a Rafaela Or-
tega» y en el cuento de «La madre Granada». La abundan-
te presenciz del ritmo dactilico, con su apremiante acento,
es el rasgo que imprime mayor diferencia al vaivén poli-
métrico de estos poemas respecto a la versificacién de los
del petiodo de Desolacion.

EsTROFAS

Soneto. — Figuran en Desolacion diecisiete sonetos es-
trictamente modernistas, por sus metros de catorce, doce
y nueve silabas y por las rimas cruzadas y distintas de sus
cuartetos. Estuvo ausente este género de composicién en
Ternura y Tala. Al reaparecer brevemente en Lagar adopté
la forma clésica de metto endecasilabo y cuartetos de rimas
abrazadas, a las que sélo falté la condicidn de ser iguales
en los dos cuattetos. La mayor parte de los sonetos se dan
en grupos en forma de tripticos. Cumplen esta disposicién
los tres sonetos dodecasilabos de «Al oido del Cristo» y
de «La sombra inquieta»; los de «Ruth», en endecasilabos
dactilicos, y los alejandrinos de «Sonetos de la muertes.
El triptico aparece incompleto ent el grupo alejandtino de
«La encina», donde el tercer soneto queds sin los cuarte-
tos, y en los «Sonetos de la poda», en endecasflabos, en
que los cuartetos del primero patece que invadieron el lu-
gar de los tercetos,
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Cuarteto. — Hizo G. M. abundante aplicacién del cuar-
teto en versos plenos de nueve, once y catorce silabas, con
rimas consonantes llanas y cruzadas, ABAB. Es eneasilabo,
por ejemplo, en «Himno al 4rbol», alejandrino en «Poema
del hijo» y endecasilabo en «Himno a las escuelas Gabriela
Mistral». Andlogo modelo, con rima consonante en los
pares, pero con los impares sueltos, ABCB, aparece en ende-
casilabos en «La montaiia de noche».

El tpo cruzado, con rimas consonantes llanas en los
impares y agudas en los pares, AEAE, se halla en endecasi-
labos en «Palabras serenas», en alejandrinos en «La maes-
tra rurals y en eneasilabos en «Futuro». Aunque de ordi-
nario cada tipo se mantiene con regularidad desde el prin-
cipio al fin de la composicién, se aparta de esta norma la
poesfa «A la Virgen de la Colina», en eneasilabos, la cual
empieza con cuartetos llanos y cambia a los agudos desde
la tercera estrofa.

El cuarteto consonante de versos pares quebrados con
rimas agudas, A€Aé, aparece en alejandrinos y heptasila-
bos en «Nubes blancas». Se da el mismo tipo con los im-
pares sueltos, AéBé, en «Mientras baja la nieves, y con 1i-
ma llana en los quebrados, AbCbh, en endecasilabos y hepta-
silabos o eneasilabos, en «A Noel».

Del cuarteto de rimas llenas abrazadas, ABBA, menos
frecuente en G. M. que el ctuzado, son ejemplos, en ale-
jandrinos, la poesia titulada «Desolacién», en Paisajes de
la Patagonia, y en eneasilabos, «El pino de pifiass,

Cuarteta. — Empled en pocos casos la comin redondi-
Ila octosflaba de rimas cruzadas, abab. Sélo se registra en
breves ejemplos como el de «Plantando el 4rbol» y «En-
cantamientos.

La popular cuarteta de pares asonantes ¢ impares suel-
tos, abch, se halla en hexasilabos en <A las nubes» y «Pi-
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nares», y en octosilabos en la segunda de las dos poesias de
Desolacién que llevan el titulo de «Coplas». La primera de
estas composiciones consta de cuartetas y quintillas con
variable disposicién de vetsos de siete, nueve y diez silabas.

De la cuarteta octosilaba asonante, con final quebrado
tetrasflabo o trisilabo, abck son ejemplos «Promesa a las
estrellass, «La lluvia lentas y «El aire».

Con frecuencia utilizé la cuarteta mixta que tiene de
redondilla la consonancia en los pates y de copla popular
la falta de rima en los impares. Se halla en octosflabos en
«La espera inttil» y «Cancién del maizal», y en hexasilabos
en «Dofia Primavera», «Cordetito», etc.

De propia iniciativa parece la cuarteta octosilaba de
«Mi cancién» (Ternura, 56), con primer verso suelto, se-
gundo y tercero consonantes, y cuarto formado por la ex-
presidn «jCdntenme!» repetida al final de cada una de las
seis estrofas.

Quintilla. — No se sirvié de la quintilla bajo ninguno
de sus ordinarios tipos, pero la utilizd, en cambio, segin
el esquema abcac, dejando suelto el segundo verso, en la
composicién en hexasflabos «Canto del justo» (Desolacién,
20). Otro ensayo semejante, también en hexasflabos, es el
de «El cotro luminoso» (Desolacién, 48), en el que los ver-
sos tercero y quinto llevan consonancia aguda quedando
sueltos los demds, abécé.

Sexteto. — La imagen del antiguo sexteto-lira, de seis
versos endecasilabos y heptasilabos con pareado final, aba-
BCc, sirve de molde a cuatro estrofas de «El dngel guar-
didns.

El sexteto de semiestrofas simétricas, en pentasflabos
y endecasflabos, con rimas agudas en todos los versos,
44E:66E, se repite en las diez estrofas de «Hablando al
Padre» {Desolacién, 75). La disposicién de versos y rimas
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hace recordar la forma métrica de algunos discores de los
antiguos cancioneros.

La sencilla estructura del sexteto de versos alternos,
sueltos y asonantes ababab, sirvié en la composicién en
hezxasilabos titulada «Balada» (Desolacidn, 112}, subrayada
en su efecto ritmico por el paralelismo de la exclamacién
que ocupa los dos dltimos versos de cada estrofa.

En «Encargos» (Ternura, 91}, el mismo tipo de sexteto,
en eneasilabos, estd construido con rimas consonantes en
los pares, las cuales a su vez resultan andlogas entre sf y
se armonizan y alternan en el conjunto de la composicién.

Terceto. — Aunque empled el terceto en pocas ocasio-
nes, aparte de su intervencién en los sonetos, lo hizo figu-
rar bajo varias formas; en endecasilabos y heptasilabos,
ABB y ABa, en «Ceras eternas» y «Volverlo a ver» (Deso-
lacién, 129 y 131); en eneasilabos sueltos, en «Paraiso»
(Tala, 36), y en endecas{labos y heptasilabos, abB, en «Go-
tas de hiel» (Anzologia, Santiago, 1940, pdg. 96).

Romance, — La mayor parte de las poesfas de G. M.
posteriores a Desolacién fueron compuestas en forma de
romances, Los romances incluidos en Desolacién represen-
tan el 20 por ciento del conjunto de la obrz; en los libros
siguientes se elevan a un promedio del 90 por ciento. Por
las circunstancias de su métrica se reparten en varios
grupos:

1. Romances de tipo comin, en metro uniforme con
los impares sueltos, asonancia corrida en los pares y agru-
pacién de los versos en cuartetos. Ejemplos: «Locas leta-
nias», octosilabo; «El maiz», heptasilabo; «Poeta», heza-
sflabo; «Todas {bamos a ser reinas», eneasilabo; «Noctuz-
no de los tejedores viejos», decasilabo dactilico; «La fu-
ga», endecasilabo,

2. Metro uniforme con impares sueltos, rima conso-
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nante cotrida en los pares y agrupacion en cuartetos. Ejem-
plos: «Tierra chilena», eneasilabo dactilico; «Ronda cu-
bana», octosilabo; «Noel indio», heptasilabo.

3. Metro uniforme y asonancia corrida en los pares,
con los versos agrupados en sextetos. Ejemplos: «Nocturno
de la Consumacién», decasflabo dactilico; «Amapola de Ca-
lifornia», octosilabo; «Devuelto», heptasilabos y pentasi-
labos.

4. Metro uniforme con cambios de asonancia. Ejem-
plos: «Bendiciones», octosilabo, asonancia /-0 en una parte,
f-a en otra. «Madre mfa», octosilabo, al principio é-¢, des-
pués d-a, de nuevo é-¢ y al final otra vez 4-4. «A Joselin
Robles», eneasilabo, asonancia variable en periodos de dis-
tinta extensién,

5. Metro de seguidilla con alternancia regular de hep-
tasflabos y pentasilabos y asonancia o consonancia cotrida
en los segundos. Ejemplos: «Mar Caribe», «Viejo Ledn»,
«Nifio chiquito».

6. Metro variable entre cinco, seis y siete silabas, con
asonancia corrida en los pares. Ejemplos: «La nuez vana»,
«Con tal que duermas», «Ronda de los aromas».

7. Romancillos en versos de cuatro y cinco sflabas
(eneasflabos divididos). Ejemplos: «La madre-nifia», «La
cajita de Olinald», «Duerme, duerme, nifio cristiano».

8. Romances con estribillos dispuestos de vatrios mo-
dos. Ejemplos: «Tamborito panamefio», «Ronda de la cei-
ba ecuatoriana», «El encuentro», «Apegado a mi»,

9. Romances con estribillo reducido a una sola palabra
que se repite al final del dltimo verso de cada estrofa. Ejem-
plos: «La margaritas, «Cancién de la sangtre»,

10. Serie variable de endecasilabos y heptasilabos
combinados libremente a2 modo de silva, pero con asonancia
en los pares, como romance. Ejemplos: «Extasis», «Arbol
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muertoy, «La rosa», «Amanecer», El dnico ejemplo de sil-
va aconsonantada, «La memoria divina», va ligada al plano
popular por el estribillo que se repite al final de cada sec-
cién.,

Versos sueltos. — Las composiciones en versos nho ri-
mados sélo figuran en Tala y Lagar. Las de Tala estdn re-
presentadas por las poesias epistolares de los «Recados»,
aparte de «La copa» y «Confesién», y constan todas de
versos polimétricos. Las de Lager son mds numerosas, se
refieren a diversos temas y estdn compuestas en endecasi-
labos uniformes, como «Caida de Europa»; otras en octo-
silabos, como «El reparto», y las menos en versos mezcla-
dos, como «Campedn finlandés».

En el tratamiento de la estrofa, como en el de los me-
tros, G. M. se sirvié de los tipos bésicos mds corrientes,
pero multiplic sus efectos con numerosas modificaciones,
sometiendo cada molde a estrecha elaboracidn para apro-
vechar todas sus facetas y aptitudes. No da la impresién
de haber puesto preocupacién ni esfuerzo en la busca de
tales efectos, El estimulo lo recibiria de la exigencia de su
propia sensibilidad, y la ejecucién debié serle facilitada por
su fina percepcion del ritmo de la lengua.

ArRMONIA

Con construccién mds o menos compleja, la estrofa
mantiene su papel en las obras de la mayor parte de los
poetas modernos. Por lo general, las estrofas de una com-
posicién forman una simple serie de unidades sin més vin-
culo métrico que la coincidencia de su forma .Es poco fre-
cuente que, en su especial agrupacion o en la disposicidn
de sus variedades, respondan a un determinado orden en re-
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lacién con la estructura del poema. Contribuyen a la cabal
armonia la organizacién de los versos en la estrofa y la de
las estrofas en la composicién. Es de notar la variedad de
combinaciones con que G. M. atendié a la coordinacién de
estos elementos.

Los cuartetos dodecasilabos, con final hexasilabo, de
«Echa la simiente» (Desolacién, 70), oftecen la particulati-
dad de distinguir con rima aguda los versos impares en lu-
gar de los pares, ABAD, y de mantener tanto la rima aguda
como la llama en las cuatro estrofas, cuyo final hexasilabo
repite ademds como estribillo la frase del titulo.

En la ronda «Jests» (Desolacidn, 92}, la disposicién al-
terna de cuartetas heptasilabas y pareados eneaslabos y el
contraste entre las rimas Hanas de las primeras y las agu-
das de los segundos sugiere claramente los dos tiempos del
orden melédico con que el poema debi6 ser concebido.

Modelo de construccién armoniosa entre sus elementos
métricos y semdnticos es «Amo amor» (Desolacidn, 99),
donde el breve cuadro, condensado en cada estrofa, de
atraccidn imperiosa, resistencia frustrada y fatal sumisién,
se repite con simétrica correspondencia en la sucesién de
los cuatteros.

El romancillo irdnico «Viejo Ledn» (Tdla, 106), en hep-
tasflabos y pentasflabos con compds de seguidilla, hace pet-
cibir el juego de sus rimas agudas como dos notas alternas,
oscura y clara, la primera correspondiente a los impares
heptasilabos, los mds largos relativamente, y la segunda a
los breves pares.

El orden de las rimas produce un efecto de doble nivel
en «Cancién de pescadoras» (Tersura, 51), y en «Encat-
gos» (Ternura, 91). En ambos casos, sobre las consonancias
que particularizan la unidad de cada estrofa, actia una
comin asonancia que las enlaza a todas entre sf.
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Fue desde luego en sus canciones de cuna donde G. M.
realizé sus mds finas experiencias de cadencia musical, va-
liéndose, sin embargo, de los elementos mds claros y senci-
llos: octosflabos, asonancias, paralelismos y estribillos. Es
el caricter de sus imdgenes y su adecuada acomodacién lo
que balancea suavemente la melodia de «Meciendo» {Deso-
lacién, 187), y se recoge con movimiento arrullador en
«Miedo» (Antologia, 190),

Su percepcién del verso se fundaba naturalmente en la
imagen oral de la palabra, y es en realidad valioso como
sello de su espontaneidad el hecho de que en su caso, como
en el de Rubén Dario, las rimas de sus versos reflejan a
veces subrepticiamente rasgos de su habla como el seseo
y el yeismo, y como la supresién o «evaporacién» de la s
final, a lo cual se refirié la autora en Tala comentando el
uso de «albricia» por «albricias». En otra referencia a la
intimidad de su labor aludié a la afluencia con que, una vez
entrada en materia, le acudia la rima «como lluvia cerra-
da», a lo cual cabe atribuir tanto las rimas interiores que
la autora mencioné como las duplicadas en algunas poesfas
y las acumuladas en pasajes de algunos romances como
«Dios lo quiere» (Desolacién, 107), y «Palmas de Cubay,
(Lagar, 105).

Aunque en sus dltimos libros redujera la practica de la
estrofa con rima cabal, su actitud no llegd en ningin mo-
mento a adoptar la composicién del poema como libre serie
de versos sin orden definido. Dentro de la aplicacién de la
asonancia, sus romances, rondas, noturnos y algunos de sus
recados se desarrollan regularmente en grupos uniformes
de cuatro o seis versos. Sus silvas de endecasilabos y hep-
tasflabos se ajustan 2 esta misma divisién u oscilan alrede-
dor de ella. Poemas asonantes de mayor extensién, como
«Sol del Trépico», «Cotdillera» y «Mafz» en Tala, se re-

21 — TOMAS WAVARRO
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parten en secciones en que predominan las de diez, doce y
catorce versos. Las composiciones en versos sueltos se aco-
modan asimismo 2 la medida mds corriente del cuarteto,
como en «Recado a Lolita Arriaga», o hacen alternar gru-
pos poco mds extensos sobre la base del de cuatro, como en
«Confesién» y «Recado de nacimiento». Tanto en la divi-
sién del poema en grupos de diferente extensién como en
la mezcla de versos de distinta medida, 12 autora actuaba
constantemente entre limites de equilibrada proporcién.

Varios recursos complementarios, tepetidos especial-
mente en Tala y Lagar, parecen responder al propdsito de
suplir la ausencia de las estrofas orgdnicas o de rima com-
pleta. Aunque algin precedente de esta especie se registra
también en Desolacion y Ternura, €l hecho no adquirié no-
totio relieve hasta el perfodo en que G. M. mostré mayor
abstencién respecto a aquel tipo de estrofa.

En primer lugar, el principio de 12 composicién suele
ser subrayado mediante la enunciacién del tema en metro
diferente del usado en el texto. «Plegaria por el nido» (De-
solacién, 66), en cuartetos eneasilabos, empieza por vn pa-
reado endecasilabo. De modo semejante, «Lédpida filial»
(Tala, 13), en decasilabos de 5-5 y eneasilabos, empieza con
dos decasilabos dactilicos. El romancillo hexasilabo «Cas-
cada en sequedal» (Tals, 60) inicia su ptimera cuarteta con
dos octosilabos.

En otros casos la diferenciacién de metro marca el
principio aungue no enuncie el tema. «El himno cotidia-
no» {Desolacién, 53), en eneasilabos, empieza por un hep-
tasflabo, El romance endecasilabo «La fuga» (Tala, 11) se
inicia con un heptasilabo. «Cordillera» (T'ale, 72), en enea-
sflabos, principia pot un octosilabo. La composicién «Cai-
da de Europa» (Lagar, 19), en endecasilabos sueltos, da
principio con un eneasilabo. El procedimiento se repite
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en otras varias poesfas de Lagar: «Ldmpara de catedral»
(138); «Procesién india» (147); «Emigrada judia» (170),
etcétera,

En segundo lugar, varias composiciones, sin contar
las que Hevan estribillos, destacan la terminacién por me-
dio de algin contraste métrico, El recurso mds corriente
consiste en introducir alguna modificacién en la dltima es-
trofa o en terminarla con algin verso diferente del usado
en el texto. En «La obsesién» (Desolacién, 125), la serie
regular de cuartetas heptasflabas termina con un terceto,
AbA, en versos de 11-7-11, Los cuartetos en endecasilabos
y heptasilabos de «Los huesos de los muertos» {Desola-
cidn, 146) concluyen con un alejandrino. El romance enea-
silabo «Animales» (Ternura, 123) acaba con dos decasi-
labos de 5-5. El «Nocturno de la Consumacidén» (Talz, 13),
romance decasilabo en estrofas de seis versos, se cietra con
una de ocho. El «Nocturno de José Asuncién» (Tala, 21),
en cuartetos eneasilabos, termina con dos versos. En «Ocho
petritos» (Lagar, 36), romance en eneasilabos y decasilabos
mezclados, la terminacidn la forman dos endecasilabos dac-
tilicos. «Noche de San Juans (Lager, 51), romance octosf-
labo ordinario, termina con un endecasilabo dactilico.

Un tercer elemento, més sensible e intuitivo, en relacién
con la estructura del poema, consiste en el modo de pro-
ducirse la fluctuacién de los versos en las composiciones
polimétricas. La alternancia de metros de ocho, nueve y
diez sflabas se reparte de manera uniforme en «Pan»
(Tala, 55), y «Los dos» (Lagar, 49). El reparto cambia de
nivel en «Recado a Lolita Arriaga» (Tala, 135), donde los
alejandrinos que alternan con los endecasilabos se acumu-
lan principalmente en los cuartetos centrales.

Con mis frecuencia la fluctuacién del verso se desarro-
lla en direccidn ascendente, con movimiento paralelo al de
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la tensién emocional. En el romance «Carro del cielo» (Ter-
nura, 133), los octosflabos predominan sobre los eneasilabos
en los primeros cuartetos, pero el predominio pasa a los
eneasilabos en la segunda mitad de la serie. Del mismo
modo, en «Encargo a Blancay (Lagar, 15), el octosilabo es
preponderante en los dos primeros grupos, el eneasflabo
en el terceto y el decasilabo en el cuatto. En la polimetria
de «Ocho perritos» (Lagar, 36), oscilante entre ocho y once
silabas, los versos mds extensos se acumulan en la estrofa
final.

El movimiento opuesto, con descenso, aunque menos
frecuente, se obsetva en los cuartetos del romance «Vieja»
(Tala, 122), en el que los alejandrinos se mezclan con los en-
decasilabos en las primeras seis estrofas y desaparecen en
las cinco siguientes. En «Hetramientas» (Lagar, 127), las
primeras estrofas constan de eneasilabos y decasilabos a las
cuales reemplaza el octosflabo en el resto de la composi-
ci6n, hasta que dos versos de nueve y diez silabas desta-
can el final. Ningiin motivo hay para pensar que estos suti-
les movimientos y transiciones en la estructura de los poe-
mas se produjera por mero y arbitrario azar. No es diffcil
advertir en algunas ocasiones la correspondencia entre ta-
les cambios y el proceso semdntico o emocional de los res-
pectivos pasajes. Pero el andlisis de tal correspondencia ne-
cesitaria ser objeto de un estudio especial.

ResuMen

Una mirada de conjunto sobre las obsetvaciones que
preceden pone de relieve que la elaboracién del verso fue
para G. M. una cuestién de permanente interés. En su
época de versificacién regular, corespondiente a Desolacion
y Ternura, no se limité a udlizar metros y estrofas en sus
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formas comvinmente establecidas, sino que, con esmerada
atencién, se aplic a distinguir las modalidades implicitas
en esas mismas formas, con lo que construyé un cuadro
métrico de amplia vy rica variedad.

Al desligarse en gran parte en Talz y Lagar de la dis-
ciplina del metro uniforme y de la estrofa aconsonantada,
dotdé a sus poesias de una forma flexible y cambiante, a
base de una ponderada fluctuacién del metro en la estrofa
y de la estrofa en el poema, Bajo 1a guia de su sentido mu-
sical, se ejercits, de este modo, en un original orden mé-
trico de finas lineas y eficaces efectos, aunque la autora
misma no nos haya dejado una explicacién definida de su
propdsito.

La atenta curiosidad que tal sistema supone la habia
probado previamente G. M. en las experiencias de sus
eneasilabos divididos, dodecasilabos de 8-4, intercalacién
de versos de 5-5 entre los eneasilabos, consonancia en co-
plas y romances, quintillas en versos rimados y sueltos,
sextetos de uniformes y simétricas rimas agudas, silvas
con estribillo, poesias con doble nivel de consonancia y aso-
nancia, etc,

Ni estos hechos se producitfan por azar ni la autora se
ejercitatfa en ellos por simple pretensién de virtuosismo o
lucimiento. Rebuyé precisamente los efectos métricos de
apariencia [lamativa, Traté de buscar aspectos nuevos en
formas corrientes y gastadas y procurd desentrafiar recur-
s0s secretos y poner en juego combinaciones de delicada
armonia.

Bajo apatiencia de improvisacién y descuido, cultivé
una métrica refinadamente elaborada. Atendié a la virtud
musical del verso mds que a su pulimento académico. Dejé
abundantes detalles de aparente indisciplina para sotpresa
del lector preceptista.
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En el fondo de sus versos domina de manera genetal
una nota de honda resonancia, lo mismo en la dulzura de
sus poesias infantiles que en la gravedad de sus invocacio-
nes religiosas o en la fervorosa evocacién de las monta-
fias y valles de su tierra.

Ha sido repetidamente notada la intensa energfa de
imdgenes y conceptos con que vertié en sus composiciones
la intima tragedia de su vida. Fl equilibric de su métrica
refrend esa turbulenta corriente. En su vetso, nada alterd
en ningtin momento la dignidad de su compis.



PROSA Y VERSO DE ALFONSO REYES






Es rasgo catacteristico del estilo de Alfonso Reyes la
4gil y obediente flexibilidad con que las palabras responden
a los giros del pensamiento e intenciones del autor. De
dia en dia el notable escritor mexicano fue depurando
esa clatidad de expresién, rica de reflejos y matices, en
que llegb a ser reconocido maestro. Corresponde a la me-
jor tradicidn del idioma la fina combinacién de serenidad
e inquietud, de equilibrio y movimiento que Reyes supo
poner en sus escritos.

En su mismo modo de hablar Reyes empleaba inflexio-
nes altas, de trazo breve y variado, las cuales contrasta-
ban con la linea moderada, o mds bien baja, que repre-
sentaba el nivel ordinaric de su voz. La proporcién y
medida en los elementos de la articulacién y del acento
mostraba en el lenguaje de Reyes los efectos de hdbitos
pros6dicos que, sin ocultar su sello mexicano, correspon-
dian claramente a la corriente esencial del bien decir es-
pafiol, un bien decit que Reyes llevaba ya de su tierra
antes de su residencia en Madtid y de sus viajes y expe-
riencias por los pueblos de Castilla.

Merece franca alabanza el ejemplo de este gran capta-
dor de orientaciones que acert$ a caminar por los terrenos
mds diversos sorteando con tino los tiesgos de la erudicién
enfadosa, del ademén afectado o de la acrobacia verbal.
La nota de pondetacién que dominaba en el habla de Reyes
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es también firme base de su forma literaria, Jo mismo en
los agudos Cartones de Madrid que en el amplio y grave
fondo de la Visiérn de Audbuac.

Sobre ese consistente eje hacia girar los ritmos mds
vatiados. Si hay algo de lo cual la palabra hablada y escrita
de Reyes estaba enteramente libre es la monotonfa. Se
percibe en su lenguaje, no el artificio simbolista de una
acistica mds o menos convencional, sino la auténtica ac-
tuacién del ofdo sensible a la expresividad inmanente del
sonido. Reyes, que compuso siempre versos v ensayé en
ellos numerosas formas métricas, evocé con frecuencia las
impresiones més intimas mediante imdgenes sonoras, como
cuando en Huellas recuerda la tonada de la sierva y las
jugosas reuniones en que, segin dijo, se ofa la musica
de los pensamientos.

No descuidaba Reyes el lenguaje ni en los momentos
en que gustaba de dar a su expresién mayor soltura y k-
bertad. Consagré gran parte de su esfuerzo al estudio de
la literatura espafiola y a conocer el desarrolle del idioma
desde sus fuentes mds antiguas. No es otro el secreto de
que el estilo de este autor asiente sobre fondo tan segu-
ro su vigilante modernidad. La palabra no entrega entera-
mente su virtud sino a quien conoce y siente su pasado.

El horizonte internacional de la obra de Reyes no al-
tera las cualidades hispdnicas de su estilo, asi como su
dominio de la lengua literaria tampoco es obsticulo para
que se trasluzea en sus escritos el aire o acento de su tie-
rra nativa. El mexicanismo de Reyes consiste visiblemente,
como ¢l de su compatriota Alarcén, en el cultivo y selec-
cién de maneras tradicionales que adquieten mds acendra-
damente cardcter espaiiol a medida que depuran su temple
mesxicano.

Como poeta, mostré Reyes especial interés y atencidn
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a las cuestiones relativas al verso. La métrica de las compo-
siciones reunidas en el volumen de su obra poética abatca
un amplio horizonte de versos y estrofas. Al lado de las
formas tradicionales y cortientes, ofrece numetosas com-
binaciones de nuevos y variados efectos. El repaso de las
particularidades de estas formas evoca un intimo aspecto
del querido amigo y admirado escritor.

Reyes no pertenecié a la escuela modernista ni por ge-
neracién ni por estética, pero coincidié en el fondo con
Ia actitud de tal escuela en lo que se refiere a la estima-
cién y culto del verso, Su veleidad, que él lealmente de-
claraba, en cuanto a asuntos y estilos, no le aparté de esta
devocién en ninguna patte de su vida: «Seréis, versos,
mis dltimas locuras», decia al principio de uno de sus so-
netos.

Reacciond resueltamente contra las construcciones rft-
micas de ampulosa y resonante construccién. Su inclina-
cién lo llevd a aplicarse con preferencia a efectos mds de-
licados y secretos de la palabra versificada. Sus ejercicios
y expetiencias fueron resultado de obsetrvacién aguda y
reflexiva y de refinada sensibilidad. No se conformd con
adoptar el verso como instrumento consabido, sino que
procuré desentrafiar su natutaleza y dominar su técnica.

Nota significativa es el acierto con que utilizé la moda-
lidad del metro eneasilabo predominante en la suave ar-
monfa del romance de Las bijas del Rey de Amor, de 1909:
«En Ja méds diminuta isla / donde nadie la descubrié». No
es improbable que en la ejecucién independiente de esta
modalidad, disgregindola del cuerpo politritmico y hete-
rogéneo del eneasilabo comtin, recordara Reyes el breve
y vago precedente que Itiarte dejé en una de sus f4bulas.
Fue en todo caso en manos de Reyes donde tal especie
de eneasflabo, acentuado uniformemente en las silabas ter-
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cera, sexta y octava, adquiri6 clara y definida fisonomia.
Gabriela Mistral la adopté mds tarde en La Virgen de la
Colina.

Testimonio de andloga precisién analitica es el que
Reyes ofrecié en la primera parte del poema En lz tumba
de Juirez, de 1908, compuesta en metro de hemistiquios
octosilabos de ritmo dactilico, con acentos en primera, cuat-
ta y séptima: «Manes del héroe cantado, sombra solemne
y austera». Sabido es que al lado del octosilabo ordinario,
de estructura polirritmica como la mayor parte de los me-
tros cortientes, la poesia habfa desarrollado con indepen-
dencia la modalidad trocaica de este verso, acentuada en
tetcera y séptima y aplicada principalmente en los cantables
liricos del teatro. No ha sido aprovechado en su apropiado
papel independiente esta otra modalidad dactilica, de no-
ble dignidad de hexdmetro, cuyo valor utilizé Reyes tan
adecuadamente en el elevado tono de su oda.

Otro producio de su experimentadora cutiosidad es el
dodecasilabo compuesto de 5-7, trasunto inverso del de se-
guidilla, intercalado en algunos pasajes de su Ifigenia
cruel: «Cuando en las tardes dejdis correr la rueca / y
cantdis solas a fuerza de fatiga». Advirtié el autor que ha-
bfa hecho figurar este verso con plena conciencia, pero no
explicé la razén de no haber sostenido mds ampliamente
el ensayo, aunque tal metro no deja de poseer en realidad
apreciable calidad ritmica.

El repertotio de metros y estrofas de la versificacién de
Reyes compone un policromo cuadro de variadas formas en-
tre las que figuran las que su sentido poético debié consi-
derar mds adecuadas en cada caso para la grave reflexién
filoséfica, para la serena contemplacién lirica, para el suave
comentario humorista y para los otros muchos temas que
estimularon su ingenio. Se ajusté en genetal a los moldes
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tradicionales en sonetos, cuartetos, décimas, redondillas,
quintillas y romances, pero retocd con frecuencia estas es-
trofas con modificaciones ocasionales, y prescindié de ellas
en numerosas ocasiones sustituyéndolas por la abierta serie
del verso suelto o por el libre grupo fénico-sintéctico de
equilibrada ondulacién.

De una parte construyé en densos cuartetos de hexd-
metros el evocador fondo de leyenda de La hora de
Andbuac, y de otra dibujé con viva linea de 4giles giros
la fina ironfa descriptiva de El mdl confitero. Dio perfecto
y repetido ejemplo de la etudita estrofa alcaica en su Oda
nocturna antigua. Ofrecié un impecable modelo de la glosa
cldsica en las cuatro décimas sobre pie de redondilla de
Glosa de mi tierra, Combind la quintilla y la redondilla, en-
lazadas por retornelo, con arte de cancionero antiguo, en
Las quejas del resentido Coridén. Al lado de la seguidilla
simple de 7-5-7-5 y de la prolongada con el complemento
de 5-7-3, se sirvié de la variedad mds corriente en el Siglo
de Oro, con el oscilante vaivén de las breves coplillas
de El abuelo.

Se recred en ejercicios de esparcimiento, que eran a la
vez pruebas de refinada maestria, en sus décimas con actds-
ticos y en las de cabo roto; en ¢l rondel de Los pozos de
Nieve; en el soneto dialogado de Celeste Adelaida; en el
de la Rima imposible; en el de la Aliteracién y en los de la
seccién de Prosodia, compuestos con el estricto principio
de eludir la sinalefa; en los decasilabos de hemistiquios agu-
dos de Viias paganas; en el comentario fonético-lirico de
la evolucién de Jaime. — Aime. — Ay me, en la coordi-
nacién ritmica de los nombres de las calles de Buenos
Aires, etc.

En la seleccién de su extensa cultura y de su gusto per-
sonal juntaba lo antiguo y lo moderno, lo culto y lo po-
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pular, lo grave y lo ligero, lo mexicano, lo espafiol y lo
universal, De aqui resulta la dificultad notada por la cri-
tica literaria para encasillar a Reyes en un determinado
perfodo o escuela. Muestra caracteristica de sus composi-
ciones sintéticas es la Cantata en la tumba de Garcia Lor-
¢a, donde la estructura del poema corresponde a la lirica
del siglo v, las alusiones recuerdan al teatro cldsico, la
inquietud de la métrica refleja la emocién presente y el sim-
bolismo de los personajes corresponde a la eterna tragedia
del dolor humano.

La permanente discusién sobre la naturaleza del verso,
la reaccién contra el preceptismo tradicional y las diversas
tentativas y tendencias del versolibrismo fueron resumidas
por Reyes en el dislogo de Las burlas veras publicado en la
Revista de Revistas, México, 8 de mayo de 19535. Las vo-
ces de sus anénimos e ilustrados conversadores, con sus
referencias a diversas teorias y sugestiones, no lograron
conducir a Reyes a una conclusién concreta y definida. Lo
que en definitiva dedujo vino a ser que ni la regularidad
o irregularidad de la medida sildbica, ni el efecto de la rima,
ni los ecos, acordes, correlaciones, progresiones o paralelis-
mos bastan para descifrar la sustancia del verso.

Poco después, insistiendo en el mismo asunto, en carta
del 20 de marzo de 1956, me comunicaba Reyes su impre-
sién de que la equivalencia métrica de la terminacién del
verso o del hemistiquio en vocablo llano, agudo o esdrd-
julo pudiera ser considerada como residuo de la cantidad
antigua. Su intuicién le llevaba certeramente a la identifi-
cacién de la cldusula ritmica del verso con el tiempo del
compds musical. Fue en su generacién uno de los poetas
que mds trataron de penetrar en la naturaleza, mecanismo y
recursos de la palabra organizada bajo la secreta virtud
del ritmo y la armonia.
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Recordando a Paul Valéry que habia dicho que en los
versos, todo lo que es necesario decir casi es imposible
decitlo bien, declaré Reyes con relacién a su Ifigenia:
«Opté por estrangular dentro de mi propio al discipulo del
Modernisimo. Suprimi todo lo cantarino y lo melodioso; re-
sequé mis frases y despuli la piedra». De todo era capaz
su excepcional habilidad, pero podemos estar seguros de
que el comentador de Géngora y admirador de Mallarmé
repasaria con deleite en su recuerdo versos que han ser-
vido para decir y grabar en la memoria tantas bellas cosas,
no superadas ni mejor traducidas por la més fina prosa.






LA INSCRIPCION DE «EL CONTEMPLADO =
DE PEDRO SALINAS

22 — TOMAS NAVARRO






En el disco de El Contemplado grabado por Salinas
para la Biblioteca del Congreso de Washington y editado
por el Instituto de Cultura Puertorriquefia, he oido con
emocién al amigo desaparecido como si estuviera presente.
Como es corriente en esta clase de inscripciones, la voz
produce al principio cierta extrafieza, pero a los pocos
momentos se le reconoce con claridad. La audicién me ha
sugerido las siguientes notas.

La voz de Salinas era cordial y acogedora. Aunque su
linea ténica era algo superior al nivel medio, poseia un
acento interior de efecto célido y varonil. En su modo
cortiente y natural, Salinas hablaba con ritmo modera-
do, mds propenso a la rapidez que a la lentitud. En
todo caso, excede a lo que era su ordinatio compds la
precipitada elocucién que se advierte en su lectura de
la variacién VII. Debié set producida por algin apremio
de la técnica de la inscripcién,

Salinas hablaba con clara y flexible sencillez en el
buen castellano de la clase culta de Madrid donde el poeta
habia nacido. En ocasiones, cuando la anécdota lo reque-
rfa, dejaba aflorar con gusto su substrato madrilefio. En
su conversacién, como en sus versos, sabia dar a las pala-
bras viveza contenida y emocién sin exaltacién. Dominaba
sobre todo los resortes de una entonacién finamente culti-
vada. En algunos pasajes de la lectura de E! Contemplado,
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las inflexiones de la voz adquieren una luminosa resonan-
cia lograda sin esfuerzo ni artificio. Habfa generalmente en
el fondo del habla de Salinas una insinuante llamada de
juvenil ilusién.

Dos modalidades ténicas se perciben en la inscripcién
del poema. Una, de acento especialmente lirico con notas
tensas y claras, corresponde a la primera mitad, cuando
el mismo poeta concibe €l sentido de su absotto mirar
como breve momento en la humana eternidad de la con-
templacién, Otra, al final, més grave y reflexiva.

La diferencia indicada se refleja también en la versi-
ficacién del poema, hecho significativo si se tiene en cuenta
el escaso papel que Salinas habfa concedido a los efectos
de la métrica en sus obras anteriores. Desde su primer li-
bro, Presagios, 1923, se adhitié a la corriente simplifica-
dora que reacioné contra el virtuosismo de la versificacién
modernista. El dnico tributo prestado en tal libro a la an-
tigua preceptiva consiste en tres sonetos de perfecto tipo
cldsico. Desde Presagios a Razdn de amor, 1936, la versi-
ficacién de Salinas, a través de Fdbula y signo, 1931,y La
voz a ti debida, 1934, se redujo a la simple serie suelta o
vagamente asonantada en cortos versos de ocho, siete o
seis silabas, con auxiliares menotes, y menos frecuentemen-
te en endecasilabos y heptasilabos.

Con todo esto, la actitud de Salinas frente 2 la mé-
trica tradicional sélo fue realmente decidida en lo que con-
cierne 2 la estrofa. Prescindié de sonetos, décimas, sexte-
tos, cuartetos, redondillas, etc., pero no se enttegd en nin-
gin momento a Ja plena irregularidad del verso libre ni
llegé a desentenderse enteramente de la rima. Concentrd
su ejercicio en los tres breves metros de viejo prestigio,
antes sefialados, a los cuales convirtié, dentro de sus res-
pectivas medidas, en dgiles instrumentos de su expresién
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poética, y se mantuvo constantemente fiel a la rima aso-
nante, aunque en general la tratara con incondicional y
suelta fluctuacién.

El poema del mar de Puerto Rico era una novedad en
la poesia de Salinas. Su centro de inspiracién en esta obra
vino a situarse en un horizonte distinto del sutil e inago-
table andlisis del tema del amor al que el poeta habfa de-
dicado hasta entonces la mayor parte de sus composiciones.
Era natural que tal cambio afectara de algdn modo a la
forma de EI Contemplado. En efecto, llama la atencidn en
primer lugar que en varias secciones de este poema, el
autor, volviendo a la tradicién de la estrofa, concierta or-
denadamente los versos con telacién a la medida y a la
rima,

Cinco de Jas mds extensas partes o variaciones de El
Contemplado estén compuestas en endecasflabos y hepta-
silabos alternos con uniforme asonancia en los segundos,
forma frecuentemente utilizada en la versificacién regular
desde las rimas de Bécquer. En otras dos variaciones alter-
nan de la misma manera los versos de ocho y seis sflabas,
combinacién menos corriente, aunque usada en diversas
ocasiones desde fray Ambrosio Montesino a Rubén Da-
tfo. Dos variaciones mds, una en octosilabos y otra en en-
decasflabos, responden a la ordinaria forma del romance.
Las demis partes del poema son series variables a manera
de silva con libettad de asonancia.

Esta moderada vuelta al orden estréfico no debié ser
promovida solamente por la conveniencia formal de EJ
Contemplado. Sin duda el autor abrigaba el deseo de es-
trechar su relacién con una materia cuyos principios esen-
ciales siempre habia respetado. Poco mds tarde, en Todo
miébs claro, 1949, introdujo las series uniformemente alter-
nas de 11-5 y 8-3, y, por dltimo, dio indicios mds amplios
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de este propésito en su libro péstumo, Confianza, 1954,
donde figuran numerosas poesfas de base asonante forma-
das por series alternas de 11.7 y 11.5, por cuartetas y
quintillas octosflabas, por cuartetos de 11-7, por cuartetas
de 8-8-6-6 y por una otiginal combinacién, 8-8-7-5, en que
cada estrofa termina con airoso giro de seguidilla:

El agua del rio es moza,
sin pensar corre ligera;
drboles de la orilla
por ella piensan.

De otra patte, en aspectos mds internos de la versifica-
cién, El Contemplado revela cualidades de especial elabo-
racién artistica o acaso mds exactamente de refinada intui-
cién. A la ausencia de los ligeros versos de seis y siete si-
labas, frecuentes en otros libros de Salinas, corresponde
en este poema un considerable aumento en la represen-
tacién del endecasilabo. La vetsificacién mds suelta, con
predominio del octosflabo, avivado por sus auxiliates me-
nores, se halla en las primeras variaciones, de modalidad
miés lrica; en cambio la intervencién del endecasilabo, con
sus ordenadas series de 11-7, aumenta precisamente en la
segunda parte, de sentido més trascendente. En seis de las
siete primeras variaciones se mantiene de manera unifor-
me Ia clara y plena asonancia ¢-0, mientras que en las siete
dltimas, donde las reflexiones del poeta suscitan sentimien-
tos opuestos, se destaca la aguda asonancia /-4, al lado de
las variedades préxzimas, ez y e-o.

Dentro de la refrenada marcha de su lectura, la inscrip-
cién de Salinas armoniza la complejidad de estos elemen-
tos con fluidez y suavidad. Su entonacién sefiala la unidad
de las frases y el relieve relativo de los conceptos sin per-
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juicio de la unidad méirica del verso ni de su estructura
titmica. No todos los poetas suelen ser buenos lectores
de sus obras. En la grabacién de El Contemplado no hay
ningiin momento de incertidumbre, de monotonfa ni de
afectacién. Salinas dejé el testimonio de su voz en un
notable ejemplo de equilibrio y compenetracién entre el
sentido y el ritmo de la palabra vetsificada, ejemplo que
trae vivamente a la memoria la imagen de su admirable per-

sonalidad.






MAESTRIA DE JORGE GUILLEN






Numerosos rasgos indican en la versificacién de Jorge
Guillén la especial atencién que el poeta ha dedicado o
este aspecto de su obra. Desde el primer momento, su
famoso libro Céntico llamé la atencién, no sélo pot su emi-
nente valor poético, sino por su elaborada construccién
métrica, En las partes publicadas de Clamor se ve mante-
nida la misma escrupulosa actitud respecto a esta matetia.

La versificacién de Céntico se hace notar por su equi-
librio y armonfa, Las cinco partes que componen la obra
forman un ponderado conjunto al cual sitve de centro, en
la tercera, la base cldsica de 42 décimas y 22 sonetos. En
los extremos, las series homogéneas de poesias en metros
hexasflabos y heptasilabos de la primera parte se cotres-
ponden con los romances de la quinta. Las partes interme-
dias, segunda y cuarta, coinciden asimismo entre si por la
variedad misceldnea de sus formas métricas. El signo sim-
bélico de esta organizacién pentagonal se refleja de varios
modos a través de todo el libro. Cerca de un centenar de
poemas quintuples, de cinco estrofas, encuadrado cada uno
en una pdgina, repiten la evocacién de ese simétrico signo.

Una delicada labor refina la composicién interior de
las secciones indicadas. De una parte, por ejemplo, los
sonetos aparecen estricta e invariablemente ajustados al
modelo tradicional de cuartetos de rima abrazada, ABBA,
y tercetos correlativos, CDE CDE, o paralelos, CDC CDC.
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De otra patte la décima, ademds de repartirse entre la mo-
dalidad espafiola, abba ac cddc, y la francesa, abab cc deed,
sitve de base, en la unidad esquemdtica de sus diez ver-
sos, a mitltiples combinaciones en distintos metros rima-
dos y sueltos. El concepto académico del soneto guarda
una compostura que contrasta con la libertad de la décima
popular,

Nota caracterfstica es la invencién de las redondillas
rimadas con asonancia (en lugar de la habitual consonancia),
ptacticadas por Guillén en unas treinta poesias de la pri-
mera parte de Céntico, las cuales significan un nototio pro-
greso en cuanto a la elevacién de la menestral asonancia al
nivel de la métrica artistica. Sabido es que algunos poe-
tas roménticos y modernistas, especialmente Bécquer, ha-
bfan intentado abrit este camino. El ejemplo de Guillén
tepresenta hasta ahora el paso més avanzado y consistente,
aunque lo limitara particularmente a las redondillas en
metros de seis y siete sflabas. Ningin motivo impide que
un elemento tan legitimo y valioso de la versificacién es-
pafiola extienda su campo a ottos metros y estrofas, no
pata competir con la rima consonante sino para desempe-
fiat a su lado el propio papel que a su suave y flexible na-
turaleza corresponde.

En esta artistica elaboracién interior de las secciones
de Céntico han llamado la atencién dos composiciones en
mindsculos versos trisilabos. Una de ellas, Tras &f cobete
(pdg. 140 de la edicién de Buenos Aires, 1350), consta de
seis estrofas de siete versos cada una. La segunda, Otosio.
Pericia (188), estd formada por tres estrofas de diez versos.
En una y otra la condicién del trisilabo da por natural
resultado el ritmo dactilico. Ademds de la exigencia de su
breve medida, los versos de la primera van enlazados en
cada estrofa por dos rimas asonantes alternas, y los de la
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segunda van rimados en pareados bajo otras dos rimas al-
ternas que se suceden a lo largo de la composicién, la cual
afiade la circunstancia de terminar cada una de sus tres
estancias con dos versos de retornelo exclamativo. Ritmo
y sentido discurren 4gilmente con suavidad y sencillez co-
mo en labor realizada por placer y recreo.

Los metros usados en Céntico, en orden de frecuencia,
son en primer lugar el endecasilabo y el octosilabo; en se-
gundo lugar el heptasilabo y el hexasilabo, y en tercero, el
alejandrino y el eneasilabo. Los de cuatro y cinco silabas
sélo ocurren como elementos auxiliares, Los indicados tri-
silabos son particular excepcién. Sélo se advierte la ausen-
cia, dentro del repertorio corriente, de los conocidos me-
tros de diez y doce silabas. Los versos de Guillén, de cual-
quier tipo que sean, se distinguen por su impecable co-
rreccion.

En la aplicacién conjunta de las variedades del endeca-
silabo, coincide con la comiin preferencia de la poesia mo-
derna por la de ritmo séfico, pero reduce la distancia de
proporciones entre esta modalidad y las restantes, con ven-
taja para el ponderado efecto de tal metro, Del anilisis de
los cuartetos de Awnillo (188), resultan las cifras siguientes:
sdficos, 42 por ciento; melédicos, 29 por ciento; beroi-
cos, 19 por ciento; enféticos, 9 por ciento, Datos seme-
jantes se obtuvieron del examen de Sol en la boda (148),
registrado en mi Métrica espaiiola, § 469.

Aparte del corriente uso del endecasflabo polirritmico,
con las variedades indicadas, Guillén dedicé particular
atencién al tipo dactilico de este metro, acentuado en las
silabas cuarta y séptima, dnica forma de verso uniforme-
mente monortitmico registrada en Céntico y en los demds
libros del mismo autor. Se halla en los cinco cuartetos
ABAB de la tercera seccidn de Awillo, centro de las cinco
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que forman el poema, entre las cuatro restantes del tipo
comin a que se refieren los datos anteriores, Figura igual-
mente tal tipo dactilico en el quinteto en versos sueltos
de Noche encendida (322); se combina con pentasilabos del
mismo tipo ritmico en los pareados de Inserior (206), y con
heptasilabos polirritmicos en los cuartetos AbAb de E!
cisne (147).

Sobre la misma base dactilica, ottas tres poesias apa-
recen como muestras de experimentacién respecto al pen-
tdmetro cldsico, dando indicio de una curiosidad métrica
rara en la poesfa actual. Una de ellas consiste en el cuarteto
tetradecasilabo dactilico con cinco apoyos acentuales de
¢Unico pijaro? (247), cuyo metro, no obstante su medida
de catotce silabas, difiere enteramente del alejandrino:
«¢Unico pdjato? ¢Vibra ya el alba hacia el nido?». Dos
olvidados precedentes habfan ensayado también este mismo
metro, uno en Soledad del alma, de la Avellaneda, y otro en
Estudios de métrica, de Vicuiia Cifuentes. Constituyen los
otros dos ejemplos ¢l cuarteto de Avidn de noche (258) y
el quinteto /Ocaso? (318), en los cuales la linea dactilica
del tetradecasilabo se quicbra a veces por la intervencién
de alguna cldusula de otro tipo, con Io que el compids
y tono del verso se aproximan mds al cldsico modelo imi-
tado, como se observa en el dltimo vetso de Avidn de no-
che: «Y ttiunfa pasando. Mundos ya menos distantes»,
y en el cuarteto de /Ocaso?: «Los sones menguantes del
mundo. Pozo de ocaso».

Expetiencia mds sutil y personal es la que se advierte
en otros poemas en que la flexible dinamicidad de la pala-
bra es utilizada en la representacién imitativa de variables
¢ imprecisos movimientos. Los breves y ligeros versos de
Viento saltado (124) contribuyen con sus vivos gitos a dar
la impresidn de las cambiantes rdfagas del aire que la poe-
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sfa describe. La vacilacién de las vagas sensaciones que
afectan a la mente mientras se va sumiendo en el suefio
se refleja en el vaivén de la silva de La rendicion del suefio
(142), y en Jos variables cuartetos de Quiero dormir (436).
La linea titubeante de otra silva sugiere la imagen del
vigoroso mondlogo interior de E! distraido (191). De mane-
ra semejante se recogen las dispersas y momentdneas im-
ptesiones de luz, aire, rumores y silencios de la madrugada,
en Temprano (336).

Se suman en estas poesias el ejercicio de una aguda
observacién y un refinado manejo de Ia sonoridad de la
palabra. Por supuesto, tratdindose de fenémenos tan ajenos
al orden regular, el poeta ha necesitado prescindir en gran
parte de las usuales normas de metros, ritmos y estrofas.
No hay detalle en Céntico relativo a la versificacién y hasta
a la representacién tipogrifica de cada poema que no co-
rresponda a la escrupulosa atencién del autor. Los roman-
ces, por ejemplo, aunque estén compuestos en el mismo
metro y rima, se escriben en verso continuo o en cuartetas
separadas de acuerdo con el orden sintdctico de su construc-
¢ién interior. La diferencia se hace notar a veces entre las
partes de] mismo romance, como ocutre en Sz persona,
(492). En Isla. Encanto (485), se imprimen con separacién
de espacio los dos octosflabos de tono exclamativo que
siguen a cada cuarteta. El de Arboles con viento, 474, ofre-
ce la particularidad de llevar la asonancia en los versos im-
pares, circunstancia introducida probablemente con objeto
de avivar la atencién mediante la alteracién del ordinatio
compds.

La versificacién de los tres libros reunidos bajo el ti-
tulo de Clamor (Maremagnum, 1957; ...que van a dar
en la mar, 1960, y A la dltura de las cicunstancias, 1963),
ofrece significativos cambios. De una parte desaparecen los
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caracteristicos poemas de Cdntico en hexasilabos y hepta-
sflabos, con excepcién de dos ejemplos en Maremagnum,
45 y 49, y se reduce visiblemente el mimero de sonetos y
de décimas regulares. De otra parte se introduce la nove-
dad de las composiciones que el autor llama #réboles, for-
madas por tercetos y redondillas en octosilabos y eneasila-
bos, v la de los poemas en prosa artistica. Queda como
principal lazo comtin entre la versificacién de Céntico y la
de Clamor la silva de metros impares, rimados o sueltos,
representada por varias poesias en las secciones misceld-
neas, segunda y cuarta de Céntico, y desarrollada en Cla-
mor en extensas composiciones, entre las cuales se desta-
can las de Luzbel desconcertado y Huerto de Melibea.

Ficil es darse cuenta de que tales diferencias de mé-
trica corresponden en el fondo a notorios cambios de mate-
ria y actitnd. En Céntico predomina el deleite de exprimir
1a esencia litica de las infinitas «maravillas concretas» que
nos circundan con su enigma y misterio. En Clamor se
siente el sabor agridulce y con frecuencia amargo de los
constantes desajustes y obstdculos de la convivencia hu-
mana. Antes era la gloria de la mafiana gozada en la clara
resonancia de la 4 en «Damas altas, calandrias». Ahora es
el desapacible ambiente evocado por el oscure eco de la #
en «Esa # de Belcebi».

Sin embargo, el sentido de proporcién y equilibrio se
mantiene en todo momento. No obstante el aire ligero y
desenvuelto de los tréboles, con la epigramidtica ironfa de
sus breves estrofas, una determinada disciplina rige su ex-
tensidn y representacién en cada libro. Se advierte asimis-
mo un claro orden en los poemas en prosa, tanto por el
nimero y extensién de sus petfodos como por la disposi-
cién en que alternan con las composiciones en verso. En
manos de algdn otro poeta estos textos de organizada prosa
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habrian sido probablemente presentados bajo forma de ver-
so libre, para lo cual bastara escribir en lineas separadas
los grupos fonicosemdnticos que cada periode contiene. La
sensibilidad ritmica de Guillén ha techazado tal prictica.
La suelta versificacién de sus poemas imitativos o descrip-
tivos es de otro género y obedece, como se ha visto, a un
especial propésito.

El cdlido temple satirico de Guirnalda civil, 1971, no ha
sido una sorpresa. Venfa anuncidndose en poemas como
Potencia de Pérez, con sus coros de burdcratas, guardias,
clérigos y politicos, en Maremagnum (40), y en el aliento
de esperanza de Despertar espaiiol, en A la dltura de las cir-
cunstancias (14). Representa Guirnalda civil la condensacién
de una honda critica por mucho tiempo reservada y llegada
al punto de no poderse reprimir, Ningdn oiro libro de Gui-
lién, en el espacio cortespondiente a la bteve extensién
de Guirnalda civil, ofrece una versificacién tan viva y va-
riada. Sus metros, regulares y corrientes, se combinan con
esponténea soltura en diversas formas, de acuerdo con Ia
intencién de cada pasaje. Cada poema es una tensa nota
emocional sobre la actual situacién civil de Espaiia.

Desde Céntico a Guirnalda, la versificacién de Guillén
s como un tenue y flexible ropaje ajustado a la medida de
cada uno de sus libros. En la larga y honda crisis que el ver-
s0 ha venido sufriendo después del modernismo, Guillén
ha dado el mds notable ejemplo de continuidad, a la vez
conservadora y renovadora, de 12 auténtica tradicidn de la
métrica espaiiofa.

El verso libre, tan cultivado en este tiempo, no ha pro-
ducido un refinamiento del titmo, sino todo lo contrario;
ha oscurecido su concepto y percepcidon. Cuanto mids de
cetca y con mejor deseo se le estudia, mds se confirma su
deficiencia para la armonia y musicalidad del poema. Gui-

23 ~= TOMAS MAVARRD
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Ién se ha abstenido de practicarlo. Para la expresién de
las mds sutiles exigencias de su creacién poética, ha hallado
siempre ddctil instrumento, sin sacrificio del ritmo, en el
verso normal y especialmente en la sensible linea de las
silvas de variables metros afines y concordantes, de las cua-
les se ha servido con magistral habilidad.



LA INTUICION RITMICA
EN FEDERICO GARCIA LORCA






La versificacién de Garcia Lorca aparece bajo tres dis-
tintas formas: 1) metros regulares; 2) verso breve y fluc-
tuante; 3) verso libre, amplic y suelto. En lineas gene-
rales, cada uno de estos modos de wversificacién cotres-
ponde a un determinado género de poemas. Los metros
regulares figuran en la poesfa grave de las obras draméticas
y del Romancero gitano, Llanto por Ignacio Sénchez Me-
jtas, Oda al Santisimo Sacramento, Elegia a dofia [uana la
Loca, etc. Los versos breves y fluctuantes ocurten en la
viva y 4gil lirica de Libro de poemas, Cante jondo y Can-
ciones. El vetso libre, extenso y variable se da en la poesia
satirico-dramdtica de Poeta en Nueva York, de las gacelas
de la Muerte oscuray de la Huida y del poema de La Tierra
y la Luna. En conjunto empled los metros regulares mds
que el verso fluctuante o libre, y el verso rimado més que
el suelto. Siguié una clara linea de correspondencia entre
tipo de versificacién y género de poesia, aunque no se su-
jetara a estricta disciplina.

Ademds de poeta, Garcia Lorca fue mdsico, pintor,
autor dramdtico, director escénico y conferenciante. Tocaba
el piano con destreza supetior a la de un simple aficionado
y armonizaba con fino gusto y tacto las canciones de tradi-
cién popular. Era un admirable recitador de sus poesfas.
Imprimia al verso las tonalidades e inflexiones de un instru-
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mento de multiples registros. Sabfa dar color y relieve al
valor musical de las palabras Una recitacién suya dejaba
impresién inolvidable. Jorge Guillén refiere habetle oido
una maravillosa lectura del Llanto una tarde de primavera,
con un pequefio grupo de amigos, en el Alcdzar de Sevilla,
en la que ¢l poeta hizo sentir las partes de su poema mati-
zadas como en una composicién sinfénica. Por desgracia,
no se hizo, que sepamos, una insctipcidn grifica que conset-
vara la imagen de su voz y de su admirable arte de lector.

Entre los elementos musicales del verso, el que desem-
pefiaba papel principal en sus recitaciones era el ritmo. Otro
de sus amigos, Guillermo de Totre, pondera la variedad
de ritmos que se apreciaban en sus lecturas, segin los poe-
mas que presentaba. No concedié especial atencién ni a la
rima plena o consonante ni a la estrofa articulada y orgd-
nica, fuera de su obligado empleo en los pocos sonetos y
décimas que compuso, en las cldsicas liras de su poesia en
homenaje a fray Luis de Leén y en algunos cuartetos alira-
dos como Jos de «Madrigal de verano». Sus versos sugie-
ren sobre todo efectos dindmicos de rapidez y lentitud, de
energia y suavidad y de movilidad de giros, cadencias e in-
flexiones.

Los metros regulares que utiliz6 comptenden nueve
tipos, desde el pentasilabo a! alejandrino, Entre estos, cul-
tivé principalmente el endecasflabo, el alejandrino y, més
que ningln otro, el octosilabo, al cual, ademds de usarlo
como base métrica del Romancero gitano, lo hizo figurar con
abundancia en sus demds libros de poesfa y en diversos pa-
sajes de sus obras dramdticas, Con actitud semejante a la
demostrada en el empleo de los tipos de versificacién,
signié un visible orden en cuanto a la seleccién del metro
aplicado a cada poema, orden que se manifiesta especial-
mente en la relacién entre los cambios del vetso y el des-
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arrollo de la accién en Mariana Pineda y en El maleficio de
la mariposa. El autor podia decir con fundamento, como
lo hizo escribiendo a Gerardo Diego, que «si es verdad que
soy poeta por la gracia de Dios —o del Demonio— tam-
bién lo es que lo soy por la gracia de la técnica y del es-
fuerzo, y de darme cuenta en absoluto de lo que es un
poemay,

Sin embargo, lo que se puede advertit como técnica
consciente en la vetsificacién de Garefa Lorca no da idea
cabal de todo lo que su sentido artistico ponia en juego en
este aspecto de su labor. Esde suponer, por ejemplo, que
fuera del acto voluntario de la eleccién del metro aplicado
en cada caso, la ejecucién de este metro en la variedad de
sus posibilidades ritmicas dependia solamente de la intui-
cién y sensibilidad del autor, La naturaleza polirritmica de
los metros espafioles y el diferente valor expresivo de sus
tespectivas variedades son hechos poco conocidos. Para la
mayor parte de los poetas, asi como para profesores y cri-
ticos, la imagen formal del verso se limita empiricamente
a la simple impresién de su propia medida. Las vatias mo-
dalidades comprendidas bajo la aparente uniformidad de
cada tipo suelen pasar inadvertidas, por lo menos a la vista,
aunque sus efectos no dejen de apreciarse de algiin modo.
El poeta oye en su interior los versos que compone, pero
no todos oyen con igual claridad, ni reflejan lo que oyen
con el mismo acierto, ni leen lo que escriben con el mismo
arte.

Bl estudio metédico de los varios aspectos de la versi-
ficacién de Garcia Lorca no podria caber en e! limitado
espacio de un artfculo. Como iniciacién de tal trabajo,
las presentes notas sSlo se proponen indicar de qué modo
el cotriente y comtin octoslabo, tan af alcance de toda per-
sona de lengua espafiola, aparece en las obras de este
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autor, Las citas de ejemplos se refieren al volumen de
Obras completas, editado por Aguilar, Madrid, 1955.

No setd superfluo recordar que el octosflabo, como tipo
métrico, en su regular e invariable medida, segin se ha visto
en un capftulo anterior, es una abstracta unidad cuya reali-
zacién prictica se efectiia ordinariamente bajo cuatro distin-
tas variedades, dos de ritmo uniforme —trocaico y dacti-
lico-— y otras dos de ritmo mixto —trocaico-dactilico y
dactilico-trocaico.

Recuérdese que todas las modalidades del octosilabo
tienen de comiin el apoyo ritmico fijo sobre la silaba sép-
tima. Se diferencian entre si por la accién de un apoyo
anterior, el cual, en la modalidad dactilica lo recibe la
primera sflaba, en las mixtas 1a segunda y en la trocaica
Ia tercera. Contribuye a la definicién otro apoyo interme-
dio, generalmente mds débil, que recae sobre la silaba
cuarta en la modalidad dactflica y sobre la quinta en la
trocaica; las mixtas se distinguen entre si por el acento
secundario de la silaba cuarta en el caso de la forma
trocaico-dactflica y de la quinta en el de la dactilico-trocaica.
No parecerd superfluo este breve repaso de la doctrina
anteriormente expuesta.

En la determinacién de la efectiva estructura del octosi-
labo son igualmente indispensables el acento fijo de la
sflaba séptima y el variable de la primera, segunda o tercera.
El de la séptima por si solo es insuficiente para dar al
verso la propia fisonomia con que se le reconoce, aun fuera
de toda serie métrica, en titulos, lemas, motes, mdximas y
refranes, Bl verso carece de real consistencia mientras no
determina su perfodo ritmico, y éste exige para definirse
un apoyo sobte una de sus primeras sflabas ademds del
apoyo final.

A cada modalidad del octosilabo, por su peculiar efecto
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ritmico, le cotresponde un determinado valor expresivo.
La forma trocaica denota equilibrio y serenidad; la dac-
tilica, exaltacién y vehemencia; la trocaico-dactilica, ten-
sién ascendente, y la dactflico-trocaica, tensién descendente.
Para una situacién apacible y lirica, el tipo mds concor-
dante es el trocaico; para el impetu dramitico, el dactflico,
y para los giros y alternativas de la reflexién y la con-
troversia, el mixto.

Dada la normal diferenciacién del idioma entre silabas
prosédicamente fuertes o débiles, el gtupo de palabras que
sume ocho silabas, con terminacién Hana, o siete con termi-
nacién aguda, o nueve con terminacién esdrdjula, puede
presentar hasta sesenta y cuatro combinaciones de distinta
acentuacién prosédica, desde la que no ofrece mds silaba
acentuada que la séptima a la que retne siete acentos, uno
en cada sflaba. Por supuesto, tales combinaciones no cons-
tituyen sesenta y cuatro variedades ritmicas del mismo
metro hi tampoco consisten en meras series sildbicas tit-
micamente uniformes y amotfas. Es sabido que en multitud
de casos la acentuacién gramatical o prosddica no coincide
en niimero ni en lugar con los auténticos apoyos del ritmo.

Con frecuencia el primer apoyo ritmico del octosilabo
va claramente determinado por el acento prosédico. Reco-
rriendo los principios de las composiciones que forman el
Romancero gitano no puede ofrecer duda que ese primer
apoyo va situado en la sflaba inicial, dando al verso cardc-
ter dactilico, en «Coches cerrados llegaban» (368); «Voces
de muerte sonaron» (375). Figura sobre la segunda, con
acento secundario en cuarta, dando lugar a una de las for-
mas mixtas, en «Antonio Torres Hetedia» (373); «la luna
gira en el cielo» (392). Se sitdia sobre la segunda, con secun-
dario en quinta, determinando otra de las formas mixtas,
en «Silencio de cal y mirto» (361). Recae sobre la tercera,
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produciendo el tipo trocaico, en «Las piquetas de los ga-
llos» (364); «Los caballos negros son» (381),

Son pocos los versos que podtian suscitar alguna duda,
ya sea porque ninguna de las tres primeras silabas Ileve
acento prosédico o porque presenten mds de uno. La inter-
pretacién mds conforme con el uso general sitda el primer
apoyo sobre la sflaba inicial en el caso de «En la mitad
del barranco» (356}, y en «Mi soledad sin descanso» (379).
La ordinaria condicién acentual del articulo indefinido hace
colocar asimismo el apoyo sobre la primera silaba en «Un
bello nifio de junco» (370), aun cuando habrd quien se in-
cline a situarlo sobre bello. La exclamacién reclama igual-
mente el apoyo inicial en «jAy, ¢dmo canta en el drbol!»
(354). El apoyo secundario sobre la quinta, aunque carezea
de sopotte prosédico, es natural en «Su luna de pergami-
no» (354), y «Se ven desde las barandas» (366). De ordi-
natio, el octosflabo de Gatcfa Lorca es escaso en encabalga-
mientos y en acumulacién de acentos prosédicos, y la rela-
cién entre éstos y los apoyos ritmicos rara vez da lugar a
vacilaciones ni conflictos.

En conjunto, la forma de este metro en Garcia Lorca
cotresponde de lleno a la tradicién nacional del tipo poli-
rritmico, ajeno 2 la uniformidad o predominio trocaico del
modelo tradicional en el campo neolatino. En otros autores,
las proporciones en que las varias modalidades del verso se
combinan entre sf suelen mantenerse con relativa y habitunal
regularidad cualquiera que sea el carécter de la poesfa en
que tal vetso se use. Por el contratio, en Garcfa Lorca
tales proporciones varian de manera considerable segiin el
tono y sentido de cada poesia.

La modalidad trocaica eleva su ordinaria representa-
cién en la ilusionada esperanza maternal del romance de
San Gabriel (370); en el hechizado trdnsito infantil del de
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La luna, luna (354), y en la refrenada y enigmdtica tensién
del Sondmbulo (358). El ritmo trocaico ocupa a veces en-
teras cuartetas:

60 60 60 bo
Por el olivar venfan,
bionce y suefio, los gitanos,
las cabezas levantadas
y los ojos entornados.

(«Romance de la luna, luna», 354)

Las guitarras suenan solas
para San Gabriel Atcingel,
domador de palomillas
y enemigo de los sauces.

(«San Gabriel», 371)

La modalidad trocaica, que en los romances citados
representa un promedio de un 50 por ciento, desciende
a un 33 por ciento en el dramdtico temple de Reyerta
(356), de La pena negra (364), y del Martirio de Santa
Qlallg (386), mientras que la dactilica, cuyo promedio en
los ptimeros no pasa de un 13 por ciento, asciende en estos
otros al 29 por ciento, y alcanza cifras més altas, del 38 por
ciento y 36 por clento respectivamente, en composiciones
de fuerte y turbada emocién como Muerte de Antosiito el
Camborio (375), y «La sangre derramada», del Lianto por
Ignacio Sénchex Mejias (467). El ritmo dactilico se mantie-
ne uniformemente en algunas estrofas:

Cobre amarillo, su catne
huele a caballo y a sombra.
Yunques ahumados, sus pechos
gimen canciones redondas.

(«La pena negras, 364)
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Voces de muerte sonaron
cerca del Guadalquivir,
Voces antiguas que cercan
voz de clavel varonil.

(«Muette de Antofiito el Camborio, 375)

Las variedades mixtas combinan el equilibrio trocaico
y el impetu dactilico. Su propotcién conjunta, que en las
composiciones anteriores, de uno u otro cardcter, se mantie-
nen ordinatiamente en un promedio de un 33 por ciento,
se eleva con el cruce v choque de emociones, en pasajes mo-
vidos y dindmicos, hasta sobrepasar €l 40 por ciento en el
didlogo entre Leonardo y la Novia en Bodas de sangre,
1.166, y en el romance de Thamar y Amndn, 392, y llega
hasta el 54 por ciento, con predominio sobre la suma de
las demds variedades, en la representacién de los giros del
viento en torno a la cortejada moza de Arbolé, arbolé, 309.
Tanto la vatiedad acentuada en segunda y cuatta s{labas
como la acentuada en segunda y quinta aparecen indivi-
dualizadas en algunos pasajes:

o 6o doo do

Sefiores guardias civiles,
aquf pasé lo de siempre.
Han muerto cuatro tomanos
y cinco cartagineses,
{«Reyertas, 357)

0o oo 60 do

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene,
Al verla se ha levantado
el viento que nunca duerme.

(«Preciosa y el aire», 335)
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Consideradas en la unidad del Romancero gitano, la
modalidad trocaica representa el 40 por ciento, las mixtas
el 35 por ciento y la dactilica el 25 por ciento. La suma de
dactilica y mixtas, 60 por ciento, refleja el predominio del
elemento emocional. Su relieve, aunque claro, es relativa-
mente moderado; no iguala al que esas modalidades mues-
tran en La tierra de Alvargonzilez de Antonio Machado,
67 por ciento, ni mucho menos al que presentan en los
poemas roménticos, sobre el 70 por ciento, en Rivas, Zo-
rrilla y otros.

Aparte de la calificacién peculiar de cada una de las
variedades octosflabas en relacién con el cardcter de la com-
posicién, otros indicios sefialan de mahera mds especifica
la concordancia que el poeta establecia entre el sentido
de determinados pasajes y las variedades respectivas. El em-
pleo del tipo dactilico para subrayar el énfasis, reforzado
por contraste con un trocaico precedente, ofrece en Garcia
Lorca ejemplos frecuentes:

Sangre resbalada gime,
muda cancién de serpiente.

(«Reyerta», 357)

Al gemir la santa nifia,
quiebra el cristal de las copas.
{«Martirio de Sta. Olalla», 386)

Ya la coge del cabello,
ya la camisa le rasga.

(«Thamar y Amnén», 394)

No te Heves tu recuerdo,
déjalo solo en mi pecho.

(«Gacela del recuerdo de amor», 490)
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Vatios patlamentos de Mariana Pineda, en octosilabos,
se cietran con un dactilico. Un pasaje sefialado por el autor
con la nota de que debe ser dicho con pasién y angustia
lleva precisamente ese modo de terminacién: «;Clava las
dutas espuelas!» (788). Las novicias, intranquilas y temero-
sas, dialogan con abundancia de exclamaciones dactilicas:
«—¢Dénde estard Marianita, / rosa y jazmin de Grana-
da? / —Estd esperando a su novio, / pero su novio ya
tarda» (789).

Probable reflejo de hdbito musical es la marcada ten-
dencia de Garcia Lorca a sefialar la terminacién del poema,
o de las secciones de que conste, o de las estrofas, con el
relieve ritmico de la forma dactilica o con el efecto semi-
dactilico de cualquiera de las variedades mixtas. Dos ter-
ceras partes de las composiciones del Romancero gitano
acaban con octosflabo dactilico o mixto, y en igual propor-
cién se dan estas modalidades en los finales de las divisio-
nes interiores de esos mismos poemas, De la estrofa con
énfasis final figuran varios casos en el romance de la tala-
bartera que forma parte de La zapatera prodigiosa:

Esposo viejo y decente,
casado con joven tierna,
¢qué tunante caballista
roba tu amor en la puerta?

(La zaparera prodigiosa, 870)

jCudntas veces te esperd,
cuintas veces te esperara,
cara fresca, negro pelo,
en esta verde baranda!

(«Romance sondmbulo», 360)
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En su valor ritmico-semdntico, lag modalidades trocaica,
mixta y dactilica constituyen una especie de escala progre-
siva. En varias ocasiones, el autor, con delicada percepcién
de esta circunstancia, dispuiso la estrofa en ese orden de
tension ascendente, de acuerdo con el «crescendo» emo-
cional:

Juan Antonic el de Montilla  trocaico

rueda muerto Ia pendiente, trocaico
su cuerpo leno de lirios mixto
v una granada en las sienes. dactilico

{«Reyerta», 357)

Y a las nueve de la noche trocaico
le cierran el calabozo, mixto
mientras el cielo treluce dactilico
como la grupa de un potro, dactilico

(«Prendimiento de Antofiito el Camborio», 374)

El vendrd como San Jorge, trocaico
de diamantes y agua negra, trocaico
al aire la deslumbrante mixto
flor de su capa bermeja. dactilico

(Mariana Pineda, 779)

La escala ritmica y la tensién lirica se desarrollan para-
lelamente a través de las tres estrofas de la Cancién de ji-
#nete {309). En la primera figura un verso de tipo mixto,
en la segunda un mixto y un dactilico y en la tercera dos
dactilicos. Con movimiento invetso, el trocaico predomina
con tres vetsos en la primera, desciende a dos en la se-
gunda y sirve de contrapunto al dactilico en la tercera, La
exclamacién inicial y final es un dactflico partido y refor-
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zado que retine cuatrp silabas en el primer apoyo ritmico,
como otros ejemplos de los cuales se trata mds adelante.

iCérdoba, trocaico
Iejana y sola! reforzado

Jaca negra, Iuna grande trocaico
y aceitunas en mi alforja. trocaico
Aunque sepa los caminos frocaico
yo nunca legaré a Cérdoba. mixto

Por el llano, por el viento, #rocaico
jaca negra, luna roja. trocaico
La muerte me estd mirando mixto
desde los muros de Cordoba.  dactilico

iAy qué camino tan largo!  dactilico

jAy mi jaca valerosa! trocaico
iAy que la muerte me espera dactilico
antes de llegar a Cérdoba! trocaico
iCérdoba, dactilico
lejana v sola! reforzado

La técnica del poeta serfa ajena a tan sutil combinacién
en la que probablemente no tuvo m4s gufa que la sensibili-
dad de su oido. Aplicé procedimiento andlogo en relacién
con la extensién de los versos, hecho que, aun siendo de
apariencia m4s visible, tampoco es probable que obedeciera
a propdsito consciente y definido.

Al final de la seccién de «La sangre derramada», en el
Llanto (470}, la exaltacién emocional desborda la medida
del octosilabo y busca tono méds hondo en el molde del
endecasilabo, y mds adelante, en el mismo poema, el con-
movido acento de la seccién de «Alma ausente» (472), ter-
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mina elevando el nivel desde el endecasilabo al alejandrino.
Ya el autor habia anticipado esta prictica al final de la
Elegia de su Libro de poemas (131), donde al compadecer
la tristeza de la imagen simbélica de una frustrada Andalu-
cia, ensanchd la amplitud del verso desde el dodecasilabo
al de catorce silabas.

Dos significativos momentos del dltimo acto de Bodas
de sangre confirman esta relacién en que el autor juntaba el
sentimiento del ritmo progresivo del verso y el ascendente
tono emocional de la escena. En uno, el romance ociosila-
bo tecitado por la Luna va seguido por el ldgubre presa-
gio de la Mendiga, en endecasilabos, e inmediatamente por
el trégico didlogo de la Mendiga y la Luna, en alejandri-
nos (1.159-1.161). En otro, a la alusiva cancién de las mu-
chachas devanadoras, en ligeros hexasflabos, sigue la abrup-
ta intervencién de la Suegra, en octosilabos y, por dltimo,
la lgubre noticia de la Mendiga, en endecasflabos, sobre
la muerte de los dos rivales (1.171-1.176). Innecesario es
advertir que ni por la forma ni por el sentido el proceso
ascendente de los metros en los casos citados guarda rela-
cién alguna con el ejercicio de las escalas métricas del ro-
manticismo.

Una especie de correlacién negativa sugiere la extrafia
alternancia del octosilabo y el endecasilabo en la primera
parte del Lianto. Los metros que naturalmente concuerdan
con el de once son los de su misma linea impar de nueve,
siete y cinco silabas. En la indicada parte del poema, el
grave compiés endecasilabo en que el autor va describiendo
el trigico momento de la cogida y muerte del torero es
interrumpido después de cada verso por la discordante nota
del octosilabo «A las cinco de la tarde», cuyo firme com-
pas trocaico remacha la fatalidad del suceso con su obse-
sionante insistencia. De la disonancia ritmica del octosilabo

24 -nn TOMAS HAVARRO
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asaclado con versos impares se encuentran ejemplos fre-
cuentes en los largos versos compuestos de la destemplada
Oda al rey de Harlem y en otras composiciones de Poeza
en Nueva York: 8-11, «Escupe a las barcas rotas / y se
clava puntillas en los hombros» (409); 8-9, «A las pequeiias
judias / que tiemblan llenas de burbujas» (407); 8-7, «Para
que los cocodrilos / duerman en largas filas» (407).

Las variedades del octosilabo, que de ordinario se mez-
clan sin orden definido, se prestan a la armonia de la es-
trofa con efecto equivalente al de la rima, aunque no per-
ceptible a la vista sino al oido. Dos versos de la misma
modalidad forman un pareado ritmico; tres, un terceto;
dos modalidades cruzadas o abrazadas componen una re-
dondilla; caben diversas combinaciones de sextetos, oc-
tavas, etc. De hecho esta especie de estrofas ritmicas ocu-
rren eventualmente en las poesfas octosilabas de cualquier
autor, favorecidas probablemente por la intuicién de su
armonioso efecto. Su frecuente presencia contribuye al ca-
réacter musical de las poesfas de Garcia Lorca y constituye
un nuevo testimonio de la fina sensibilidad ritmica que
éste ponfa en sus versos. Su ordinaria estrofa octosilaba
fue la simple cuarteta asonante, abch. No practicé la re-
dondilla de rima cruzada, abab, ni la de tima abrazada,
abba, ni ninguna especie de quintillas, sextillas, etc. Rea-
liz6 estas combinaciones a base del ritmo en lugar de la
rima, Bajo apariencia de simple cuarteta, el ejemplo si-
guiente es una ritmica redondilla cruzada, dactilico-trocaico-
dactflico-trocaico:

Ay San Gabriel de mis ojos.
Gabrielillo de mi vida.
para sentarte yo suefio
un sillén de clavellinas.
{«San Gabriel», 371)
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Otra mera cuarteta es en el fondo una redondilla abra-
zada, de trocaico-mixto-mixto-trocaico:

Vienen altos caballeros
y damas de triste porte,
morenas por la nostalgia
de un ayer de ruisefiores.

{«San Miguel», 367)

Otra contiene dos pareados, el primero dactilico y el
segundo trocaico:

En su chaleco bordado
griflos ocultos palpitan.
Las estrellas de la noche
se volvieron campanillas.

{«San Gabriel», 371)

La armonia del siguiente pasaje no se funda solamente
en el mero efecto de su asonancia sino en la regular alter-
nancia de los vetsos impares trocaicos y de los pares mix-
tns:

Tienen gotas de rocio
las alas del ruisefior,
gotas claras de la luna
cuajadas por su ilusidn.
Tiene el mérmol de la fuente
el beso del surtidor.

{«Cancién menors, 112)

Cuatro pareados ritmicos, en serie mixto-trocaico-dac-
tilico-trocaico, y no simplemente la asonancia, componen
el tono musical del siguiente pasaje:



372 LOS POETAS EN SUS VERSOS

Los densos bueyes del agua
embisten a los muchachos
que se bafian en las lunas
de sus cuernos ondulados.
Y los martillos cantaban,
sobre los yungues sondmbulos,
el insomnio del jinete
y ¢l insomnio del caballo.

(«Romance del emplazado», 379)

El romance de «Thamar y Amnén» (395) termina con
una octavilla ritmica en que el dominante compés tro-
caico de los seis primeros versos va cerrado por la tensién
semidactilica de los dos mixtos finales, con efecto seme-
jante al del pareado con que concluye la cldsica octava

real:

Violador enfurecido,
Amnén huye con su jaca.
Negros le dirigen flechas
en los muros y atalayas.
Y cuando los cuatro cascos
eran cuatro resonancias,
David con unas tijeras
cottd las cuerdas del arpa.

En la «Serenatas, en homenaje a Lope de Vega, el
autor repitié como estribillo después de cada cuarteta el
verso «Se mueren de amor los ramos», que podria figurar
en cualquier villancico del mismo Lope. Pero Garcia Lorca
no se limité a ligar el estribillo con la misma asonancia
de las estrofas, sino que, con armonia més cabal, hizo que
el dltimo verso de cada cuarteta se ajustase al mismo tipo
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ritmico del estribillo: «Con agua salobre y nardos», «Anfs
de tus muslos blancos» (329).

A simple vista, los octosilabos del autor no parecen
tener otro enlace que el de la rima asonante; por debajo
de ella, dibujan su movimiento las variadas lineas del rit-
mo. No se registran estas combinaciones con tanta frecuen-
cia en otros autores, Hay que rechazar la idea de que
en Garcfa Lorca se den casualmente y no en intuitiva rela-
cién con su sentido musical.

Volviendo al concepto de los paradigmas ritmicos de
las variedades octosflabas es de notar la regularidad con
que ordinariamente se cumplen. Se leen millares de versos
de esta clase sin tropezar con modificacién alguna que altere
la forma de tales tipos. Alguna vez, sin embargo, se pro-
ducen ciertos cambios por causa de desequilibrio o conflicto
entre el acento emocional y la normal estructura del mol-
de corriente. Signo del destacado papel que el factor emo-
cional desempeiia en la poesfa de Garcia Lorca es el hecho
de que también en este caso tales cambios son en sus
composiciones més abundantes que en las de otros poetas.
Al parecer, las modificaciones sélo afectan a la variedad
trocaica, que por su forma y sentido es la mds simple
y abierta; las modalidades dactilica y mixtas ofrecen sin
duda mayor resistencia por la significacién especifica de
su peculiar estructura, Se ha aludido ya a este punto en
el capitulo relativo al octosilabo.

Como subvariedad trocaica se manifiesta ante todo la
que sitda el primer tiempo marcado, no sobre el punto
regular de la tercera silaba sino sobre la inicial, atrayendo
a este mismo tiempo las tres silabas siguientes. Contri-
buyen a esta modificacidn la ausencia de acento prosédico
en la silaba tercera, la frecuencia con que el primer vocablo
es imperativo o esdriijulo y especialmente el énfasis de los
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pasajes en que tal modificacién ocurre. De sus numerosos
ejemplos dan idea los siguientes:

6o00 60 60

Miralo por donde viene. «Preciosa y €l aire», 355,
Déjame tranquila, hermano, <«Thamar y Amnén», 394.
Llévame de feria en feria.  Bodas de sangre, 1.169.
Sangre de la tierra herida. «Cancién oriental», 187,
Angeles con grandes alas.  «Reyerta», 357.

Verde que te quiero verde. «Romance sondmbulo», 358.

Otra subvariedad trocaica sittia las dos primeras sila-
bas en el primer tiempo marcado con el apoyo del acento
sobre la inicial, y agrupa las cuatro sflabas siguientes, abre-
viadas, en la segunda parte del periodo ritmico. De ordi-
nario el primer vocablo es un vocativo o interrogativo
bisflabo y el segundo empieza con silaba fuerte:

do booo o
Madte, llévame a los campos.. Dofia Rosita la soltera, 1.313.
Madre, cuando yo me muera, «Muerte de amor», 378.
Nifio, déjame que baile, «Romance de la luna, luna», 353.
Nifia, deja que levante. «Preciosa y el aire», 353,
Pedro, coge tu caballo. Mariana Pineds, 788,

—¢Oyes? —Viene gente, —;Vete!  Bodas de sangre, 1.170.

Una tercera variedad de la misma especie resulta de
la concurrencia de dos acentos destacados e inmediatos
sobre las sflabas segunda y tercera, con la primera en ana-
crusis. El perfodo se divide desigualmente entre el primer
tiempo, con una sola silsba, y el siguiente, con cuatro. El
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primer vocablo suele ser un vocativo bisflabo agudo y el
segundo un imperativo Ilano o esdrijulo:

06 éooc 6o
Thamar, bérrame los ojos. «Thamar y Amndn», 394,
Sefior, abre tu rosal. Bodas de sangre, 1.249.

Sefior, calma con tu mano. Ibid.

Semejante a ésta es una cuarta subvariedad en que
las silabas tercera y cuarta reciben acentos principales, las
dos primeras van en anacrusis y el perfodo se repatte entre
el primer tiempo formado por la sflaba tercera y el siguien-
te en que se rednen la cuarta, quinta y sexta:

oo & ooo do

Soledad, ¢qué pena tienes? «Romance de la pena negra», 363.
Soledad, lava tu cuerpo. Ibid,

La ciudad, libre de miedo. «Romance de la Guardia Civil», 384.
San José, lleno de heridas. Ibid.

Es verdad, ¢no lo recuerdas? Bodas de sangre, 1.167.

Requieren estas subvariedades una lectura comprensi-
va del tono de cada composicién. En lectura inexpresiva
e incolora, desaparecen inmediatamente y se sumergen en
la neutra linea trocaica. Su presencia se mantiene en el
texto con la realided que el autor les comunics, aunque
el lector, por indiferencia o inexperiencia, pase sobre ellas
sin descubrirtlas. En el caso de Garcfa Lotca, no hay que
pretendet, por supuesto, igualar la magia de sus recitacio-
nes, Tiene el poeta, en todo caso, el derecho a reclamar
que se lean sus versos con la fidelidad y atencién que
merecen,

Dentro de la preceptiva de los pies o cldusulas métricas
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formadas ordinariamente por dos o tres silabas, el concep-
to de tiempo monosilabo o tetrasflabo podrd patecer ex-
trafio. Su naturaleza, sin embargo, es tan efectiva en el
verso como en la composicién musical, donde cada parte
del compds, como es sabido, puede constar lo mismo de
una negra que de dos corcheas o de cuatro semicorcheas.
Todo verso agudo termina necesariamente con una sola
slaba en el primer tiempo de su periodo final ¢ de enlace,
y tiempos monosflabos ocutren de manera regular en las
variedades sifica y melddica del endecaslabo, en el hepia-
sflabo acentuado en tercera y sexta y en el alejandrino
compuesto de heptasilabos de esta especie.

En la poesfa espafiola, el verso no es un artificio regido
por pteceptos mis o menos convencionales, Su ritmo no es
diferente del de la muisica o del canto. El periodo ritmico
equivale al compds musical. Uno y otro se dividen en dos,
tres o cuatro pattes de mayor o menor intensidad., Las
sflabas se reparten entre esos tiempos o pattes como se
distribuyen o agrupan las notas. En el verso como en la
musica, la frase puede empezar con anacrusis o con tiempo
marcado. Pausas, cesuras, sincopas, ligados, etc,, desem-
pefian andlogo papel en uno y otro campo. El mismo mar-
gen en que el ritmo de la misica se mueve en sus fluctua-
ciones, discrepancias y contrastes se ejercita y admite en
el verso. El andlisis métrico quiere familiarizarse con estos
conceptos, repetido aqui para refrescar su memotia.

No era necesario que Garcfa Lorca conociera tal doc-
trina. La identificacién de verso y musica, que era tan
patente en sus recitaciones, respondia a su propio tempe-
ramento de poeta oral, autor de una poesia sentida con
resonancia viva. Sus versos evocan en su ritmo e inflexio-
nes la imagen sonora con que se dibujarfan en su mente.
Son versos elaborados con detenido y exigente esmero,
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aunque parezcan hechos sin esfuerzo. En alguna ocasién
declaré el autor haber tardado meses en componer un
romatice,

Su intuitiva sensibilidad penetrd el secreto mecanismo
del octosflabo y aproveché sus recursos con refinado acier-
to. Ni alteré el sistema del metro ni atribuyé a sus mo-
dalidades otro simbolismo que el que naturalmente su-
gieren. Tanto las variedades octosilabas bdsicas como las
subsidiarias apuntan ocasionalmente su distintiva funcién
en autores antiguos y modernos. La particularidad del
ejemplo de Garcfa Lorca consiste en presentar la realiza-
cién ritmico-seméntica de tales variedades con consistencia
y eficacia no demostradas por ningtin otto poeta. Las die-
cisiete composiciones octosilabas del Romancero gitano
suman poco mis de un millar de versos; el ndmero de
pasajes en que esas formas especiales aparecen expresi-
vamente aplicadas representa una cifra muy superior a la
que se registra en otros textos de igual extension.

El octosflabo es el verso més cultivado en espafiol.
Otros versos han pasado por periodos de preferencia y de
olvido; el octosilabo, desde hace siete siglos, se ha man-
tenido con permanente actualidad, lo mismo en la poesia
culta que en la popular. Base lingiifstica de su universali-
dad y arraigo es su coincidencia, repetidamente indicada,
con la extensién del grupo de elocucién predominante en
la fonologia del idioma. Aparte de esta circunstancia, su
actuacion en el Romancero y en el teatro cldsico le hace
merecer el primer rango de verso nacional. Durante su
larga historia, su imagen se ha concentrado en la unidad
integral de su propia medida. Acaso la conciencia de sus
modalidades, como en el caso de Garcia Lorca, dé lugar
a una nueva etapa en que tan ilusire metro despliegue el
amplio registro de su capacidad artistica.
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Pudo Garcia Lorca acertar a distinguir las variedades
de este verso por virtud de la misma disposicién con que
supo interpretar los ritmos y melodfas de las canciones po-
pulares, En el fondo de tal metro, tan identificado con la
lengua, debié percibir el mismo espititu que en el cantar
de «Las tres morillas» o de «Los mozos de Monle6n»,
Sugiere andloga impresidn la repetida presencia del eco de
la seguidilla en el verso breve y fluctuante de gran parte
de las composiciones de Cante jondo, Canciones y Libro
de poemas. El poeta tradujo lo mds sutil y delicado de
su lirica en la dgil soltura de este modo de versificacién.
En la oscilacién de sus leves metros, entremezclados con
otros vestigios de la cancién popular andaluza, se hace
notar especialmente el airoso gito de la seguidilla, recogido
y presentado con plenitud en los cantares de «Las tres
hojas», «Los cuatro muleros» v «Los Pelegtinitos».

Todo esto, sin embargo, sélo representa un simple
aspecto del original arte con que Garcfa Lorea fundid in-
separablemente en su poesia lo antiguo y lo moderno, lo
popular y lo culto, la tradicién cldsica y la innovacién mds
reciente. Es de suponer que en el manejo del endecasilabo,
del alejandrino y de los demds metros procederfa con no
menor sentido renovador que en el ejetcicio del octosflabo.



EN TORNO AL VERSO LIBRE






Desde hace tiempo venia echdndose de menos un es-
tudio detenido y metddico del verso libre en la nueva poe-
sia hispanica. Contribuye a satisfacer tal necesidad, con
competencia y penetracién, el libro del profesor Francisco
Lépez Estrada, Métrica del siglo XX, Gredos, Madrid,
1969, 266 pidgs. Tan sugestivo tema ha sido objeto de
algunos articulos y referencias por parte de otros autores,
cuyas observaciones han sido oportunamente tenidas en
cuenta por Lopez Estrada en la escrupulosa elaboracién
de su obra.

Acaso el titulo de Mérrica del siglo XX en un libro
en que sélo se trata del verso libre, con exclusién de la
profusa versificacién modernista de principios de siglo y
de las varias formas métricas tradicionales que, como el
romance o el soneto, han venido cultivdndose sin intertup-
cién, pueda parecer poco adecuado y hasta en cierto modo
contradictorio, como equivalente a Mérica del verso amé-
trico. Desde luego no es vélido precedente el de la acepta-
cién en la métrica normal de combinaciones de versos regu-
lates y concordantes, como las de 8-4, 11.7 y 12-6 silabas,
las cuales no significan real ametrfa sino mds bien mani-
fiesta polimetria. En realidad el titulo m4s apropiado al
cardcter del libro hubiera podido ser el de Versificacidn
de la nueva poesia.

Con claro sentido critico demuestra Lépez Estrada la
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razén de ser del verso libre y de su adopcién como instru-
mento de una poesfa que, como las demds artes modernas,
se esfuerza en la expresién de lo mds espontdneo y hondo
de la emocién estética, con entera independencia de toda
disciplina formal. En la unidad del poema en verso libre,
nacido de tal aspiracién, la forma particular de cada verso,
las diferencias de extensién entre unos y otros, sus giros
e inflexiones melédicas, la disposicién de los elementos
gramaticales, la seleccién del léxico y hasta la especial
representacién tipogrifica que los versos ofrecen a veces
en la pdgina impresa, se suman y cootdinan en el complejo
acto de reflejar la auréntica intimidad creativa del poeta.

Sélo por mero contraste con los metros regulares en
lo que se refiere a medidas sildbicas, rimas y estrofas, cabe
llamar libre a un verso tan cefiido por su parte 2 sus pro-
pias exigencias. Es visible que Lépez Estrada rehidye apli-
carle tal nombre, dando preferencia al de verso nuevo, y
tal vez obedece a este mismo sentimiento Ia adopcién en
el titulo del concepto de métrica, aun a sabiendas de la
relativa violencia de su sentido usual.

Se ha reconocido la semejanza de la resistencia opues-
ta al verso libre con la que suscité la novedad del ende-
casilabo en el siglo xvr. Las invenciones de la métrica
modernista fueron igualmente objeto de reacciones criticas
¢ imitaciones butlescas. Con decisién v firmeza el verso
libre ha ido extendiendo su cultivo durante los dltimos
treinta afios. Ocupa lugar de manifiesto relieve en la poesfa
actual. El libro de Lépez Estrada le otorga definitiva carta
de naturaleza.

Reconocida y aceptada su presencia, queda por aclarar
el importante punto de la naturaleza de su ritmo, tan dis-
tinto, al parecer, del acostumbrado en la versificacién tra-
dicional. Dedica Ldépez Estrada un sugestivo capitulo a
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repasat el concepto del ritmo en la naturaleza, en la vida
del hombre, en el trabajo, en lz misica, en la lengua y en
la poesia. Menciona opiniones de cientificos, lingiiistas y
poetas. No obstante su fina comprensién, Lépez Estrada
no logra eludir 1a vaguedad que de ordinario ha rodeado
a este asunto.

Acaso por ser tan sabido, no se suele tener bastante
presente el simple principio de periodicidad que es base
esencial del ritmo. La ley natural del ritmo es orden y
compds, aunque estos términos se apliquen con amplio
y flexible sentido. Sabido es asimismo que la base ritmica
de la versificacién notmal espafiola se funda en e} acen-
to de intensidad. ¢Se ha apartado el verso libre de esta
tradicién?

Aparte del acento, la virtud de la palabra se presta
a otros efectos sonoros, motfol6gicos, sintécticos y semén-
ticos que los poetas, en todo tiempo, han utilizado oca-
sionalmente en determinados pasajes de sus composicio-
nes. Por regla general, estos recursos complementarios no
se sujetan a un definido orden temporal ni constituyen
un ritmo poético equivalente o sustituto del acento como
gje constructivo del poema. Ha sido prdctica comin man-
tener la base del acento en la multitud de artificios mds
o menos ingeniosos que en la historia literaria se han apli-
cado a la construccién y organizacién de los versos.

En trabajos de atenta observacién se ha hecho notar
el abundante nimero de versos de identificable medida
que se registran de ordinatio en los poemas de versifica-
cién Iibre, Ofrece especial interés a este propésito el co-
mentario que Ldpez Estrada presenta, con escrupulosa
aplicacién del moderno andlisis métrico, de la poesia de
Dimaso Alonso titulada A un rio le llamaban Carlos. En
los datos de Lépez Estrada se observa que los 86 versos
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del poema, algunos de forma compuesta, suman 107 uni-
dades definidas, las cuales se distribuyen entre doce me-
didas diferentes, desde tres a dieciséis sflabas. Las cua-
tro medidas de frecuencia predominante corresponden a
los versos alejandrino, eneasilabo, heptasilabo y endecasi-
labo. Retinen estos versos por si solos la mitad de las uni-
dades del poema. Es indudable que su compéds homogéneo,
concordante, de tipo impar (alejandrino igual a 7-7), pro-
picio a la inflexién mixta, imprime su cardcter al total
efecto ritmico de la composicién. Las demds unidades de-
sempefian un papel diluido en la brevedad de la repre-
sentacién que a cada una corresponde.

La combinacién de versos impares, de 5, 7, 9, 11 y
14 silabas, fue usada con frecuencia en silvas métricas mo-
dernistas rimadas, como Marina, de Rubén Datio; La
pesadilla v El yungue, de Enrique Gonzélez Martinez; Las
estradas de Albia, de Miguel de Unamuno; Flor que vuel-
ve y Pédjaro fiel, de Juan Ramén Jiménez, y Los pelicanos
y Yerbas del Tarabumara, de Alfonso Reyes. La mezcla
de estos versos con los pares, de 4, 6, 8, 10 y 12 silabas,
en conjunto de mds variado movimiento, ocurre también en
silvas amétricas rimadas, como las antetiores, de las que
son ejemplo la Salutacidn a Leonardo, de Datlo; Espacio
y tiempo, de Nervo, y El mal confitero, de Reyes.

Si a estas silvas se les suprimieran las rimas, el resul-
tado les harfa parecer, en su aspecto externo, meras poe-
sias en verso libre, y si al poema de Alonso o 2 cualquier
otro de su género se les sometiera a orden rimado, ofre-
cerfan apariencia semejante a la de las silvas amétricas
modernistas, aunque en uno y otro caso la materia y el
temple poético fueran diferentes.

Los metros regulares que impensadamente se introdu-
cen entre los versos libres proceden sin duda del fondo
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ritmico adquirido por el poeta en su cultura literaria y lin-
giifstica. Son el elemento que enlaza la nueva versificacion
con la méirica tradicional. Es probable que la mayor o
menot presencia de tales metros regulares dependa del gra-
do de familiaridad que el poeta haya tenido con la poe-
sia de otros tiempos.

Queda al poeta extenso espacio donde imprimir el
sello de su personal creacién. En el poema de Alonso,
como Lépez Estrada advierte, las unidades se entremezclan
y estrechan de manera particularmente trabada, se juntan
en varios casos en imprevistas medidas compuestas y se
suceden en linea sostenida de refrenada tensién e infle-
xiones de atenuados contornos, rasgos acomodados al tono
reflexivo, matizado e insinuante de la composicién. Con-
tribuyen al mismo efecto la reiteracién periddica de expre-
siones como fluir, pasar, tristeza, gris, y sefialadamente el
retornelo, al final de cada estancia, de la proposicién in-
terrogativa sobre el misterio del nombre del tio.

En realidad puede decirse que no sélo no ha habido
verdadera ruptura entre la versificacién libre y la regular,
sino que aun las mismas diferencias que entre ellas ocurren
son menos profundas de lo que se suele creer. En uno y
otro sistema se da, como se ve, una considerable propor-
cién de vetsos de medida y ritmo coincidentes.

El hecho de que en la versificacién libre estos mismos
versos regulares se mezclen entre si sin orden aparente es
prictica anticipada por la ametria modernista, Es mera
cuestién relativa el que otros versos puedan parecer anéma-
los por la mera circunstancia de que sus apoyos acen-
tuales y la proporcién de sus perfodos ritmicos abracen
espacios més extensos y variados que los establecidos por
la costumbre de las normas corrientes.

Lo que sin duda hay que reconocer es que la percep-

28, — TOMAS FAVARRO
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cién del ritmo en el verso libre requiere un ensanchamien-
to de los conceptos y moldes comunes en la métrica ordi-
naria, un sentimiento mds suelto y flexible respecto a la
medida y al compds. Captar el ritmo del verso libre en
la amplitud de sus manifestaciones es indispensable entre-
namiento para la plena apreciacién de la nueva poesfa. El
libro de Lépez Estrada es excelente introduccién para con-
seguir tal capacidad.

Pueden apreciatse en el verso libre diferentes grados
de ametrfa, Se le considera como verso fluctuante, rimado
o suelto, si se produce con moderada oscilacién a base de
una determinada medida. Se dice semilibre al que en la
mezcla de sus unidades hace figurar con notoria propor-
cién las de medida regular, que es el caso de la mayoria
de los poemas cotrespondientes a esta clase de versifica-
cién. El pleno verso libre, sin ritmo identificable, cae en
realidad fuera del propio concepto del verso, no por lo
que tiene de amétrico sino por su falta de ritmo. La idea
de un verso arritmico es un contrasentido incongruente,

Por otra parte hay que tener en cuenta la semejanza
que salta a la vista entre el verso libre y la prosa poética,
tanto en lo que se refiere a su composicién artistica como
a su estructura fonoldgica. Si el texto en esta especie de
prosa se escribiera representando separadamente sus gru-
pos fonicosemdnticos, su aspecto serfa andlogo al del poe-
ma en verso libre, y si el poema en verso libre se escri-
biera a renglén seguido, aparecerfa como auténtica prosa
poética. Se puede decir con fundamento que el verso libre,
en sus manifestaciones més consecuentes con su principio
de espontaneidad constructiva, no es un nuevo sistema de
versificacién sino un modo de figuracién grafica del orden
fonolégico de una especial clase de prosa. Los contrastes
de medidas, la armonia de perfodos v la impresidén semirrit-
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mica que el poeta pueda sentir en su poema en verso
libre no son diferentes de lo que se percibe en la prosa
artisticamente elaborada.

Puede ser la prosa armoniosa y musical sin ser ritmi-
ca. Con la denominacién de prosa ritmica se sefiala como
rasgo especial el efecto que produce en el texto la disposi-
cién de determinadas concordancias prosddicas que no
llegan a constituir un ritmo sostenido y metédico. Otra
modalidad de prosa artistica es la composicién en ver-
siculos, constituidos por frases o periodos de proporcio-
nes semejantes y de andlogas inflexiones melddicas, pero
igualmente sin sujecién a medida ni orden de tiempo. Tiene
el verso libre estrecho parentesco con estas modalidades
de prosa. La condicién del ritmo, desde cualquier punto de
vista, prosddico, méirico, musical, y aun considerado bajo
manifestaciones ajenas al sonido, supone ineludiblemente
regularidad y periodicidad al alcance de los sentidos, por
las cuales el verso se distingue de la prosa.



Es el verso un delicado y flexible instrumento cuyo efecto sonoro logra
mayor o menor perfeccion segin la habilidad de quien lo maneja. El
poeta deja en su versificacion el sello de su temperamento, sensibilidad
e imaginacién creadora. No lo dice todo en las palabras; el ritmo y la
armonia expresan lo que las palabras no llegan a alcanzar. Solo un es-
tudioso con el excepcional bagaje cientifico de don Tomas Navarro
Tomas podia ofrecer un escrutinio tan preciso y a la vez sugestivo como
el ofrecido en el presente libro, donde se inquiere la férmula del justo
equilibrio entre ritmo, sentido y emocion en algunas de las cimas de la
poesia hispanica, a ambos lados del Atlantico: el Romancero, Jorge Man-
rique, Garcilaso, Géongora, sor Juana Inés de la Cruz, Rubén Dario, An-
tonio Machado, Juan Ramon Jiménez, Gabriela Mistral, Alfonso Reyes,
Pedro Salinas, Jorge Guillén, Garcia Lorca, los grandes cultivadores del
verso libre... La empresa era dificil, pues, en el marco de la Romania, la
versificacion espanola es la que ha utilizado a través de su historia un
repertorio métrico mas amplio y de caracter mas flexible y variado. Pero
el rigor y la claridad expositiva del profesor Navarro Tomas logran intro-
ducir al lector en el nicleo mismo de la gran aventura poética: la explo-
racion de los caminos més secretos y mas fecundos del lenguaje.

Toméas Navarro Tomas fue miembro del Centro de Estudios Histéricos y
catedratico de la Universidad de Madrid hasta su exilio (1939) a los Es-
tados Unidos, donde pasd a ensefar en Columbia University. Entre sus
obras se cuentan varios libros ya clasicos: Manual de pronunciacion es-
paiiola, Métrica espanola, Estudios de fonologia espaiiola, El espaiiol en
Puerto Rico y Atlas lingiiistico de la Peninsula Ibérica.
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