Segunda Parte
EL VERSO

LAS TECNICAS DEL VERSO CASTELLANO, COMPRENDIDO EL
<VERSO LIBRE:»

1. LAs “LETRAS’ DE CANCIONES

A través de ocho siglos, desde las “letras” que cantaban los ju-
glares hasta los versos “libres” que publican los fieles de las ultimas
sectas pocticas, se han empleado en castellano procedimientos de ver-
silicar mas variadps de lo que ordinariamente se cree: siempre con la
mira de dar adecuacién a la palabra hablada en la expresién artistica
de las emociones y los sentimientos, es decir, en la poesia. El lenguaje,
tal como nace y se usa en la vida corriente, contiene ya todos los ele-
mentos que se emplean al manifestar la poesia: pero los contiene en
desorden, in propdsito artistico. La seleccion de tales elementos y la
agrupacion segun diversos principios y propositos de arte, han mo-
tivado las dilerentes técnicas versiticatorias, desde el Poerma del Cid,
hasta el poema Aliuras de Macchu Picchu, que Pablo Neruda publi-
¢6 en 1948, en suntuosa edicion ilustrada, honor de nuestras prensa
chilenas.

Todo lector de versos ha advertido que el renglon estd limitado
y determinado generalmente por un acento fuerte en la peniltima
silaba del verso grave, o la tltima del verso agudo, o la antepenulti-
ma del verso esdrujulo. -Silaba terminal acentuada y rima son, por -
eso, Ja vulgaridad misma y los detalles que se han vuelto el signo
tipico del verso para los legos en versificacion, quienes, al no percibir
ni el ritmo, ni la cadencia, ni la medida, por percibirlos, vagamente,
no los tienen en cuenta al creer que son versos dos frases que riman,
aunque sean dispares, como acontece en muchos refranes. Esta ob-
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servacion se retiere particularmente al procedimiento que es todavia
el mds comuin en castellano, el de “silabas contadas”, porque se cuen-
tan desde el comienzo del renglén hasta dicho acento; en tanto que
en los demds procedimientos ni son cabales ni se cuentan. La regla
que prescribe la necesidad del acento limite del renglén, al cabo de
tantas y cuantas silabas en la versificacién clasica, ensena pues una
nocién aunque minima, valiosa, y tan importante que ella le basta
para hacer versos de rutina, a un versificador bien dotado, capaz de
confiar al oido la colocacién de acentos y pausas interiores. En tales
condiciones hacer versos de “silabas contadas” es cosa relativamente
{acil: cuestion de repetir lo que otros inventaron.

Aparte, pues, de que esta técnica no es sino una de las varias po-
sibles, tiene, en la forma simplificada antedicha, el defecto de que
mecaniza una actividad que debe ser creadora por, excelencia. Por lo
cual, el asunto es menos sencillo cuando se aspira a manejar por cuen-
ta propia el instrumento ritmico, a dominarlo, o simplemente, a darse
cuenta de ese proceder empirico; porque entonces aparecen €n su ver-
dadero papel todos los acentos y pausas que motivan todas las ca-
dencias, y hay que conocer el instrumento a punto de poder desar-
marlo y armarlo a voluntad. Es la misma diferencia que hay entre
tocar de oido un instrumento musical y tocarlo por estudio y conoci-
miemo tedrico de la musica, cosa digna de meditarse, cuando se con-
sidera que versificar es acrecentar la musica del lenguaje usual.

Parece, pues, que una proposicién que suscribiria todo poeta,
€s que componer versos €s un arte semejante al de componer musica,
y decir versos, al de tocar un instrumento o cantar. Sin duda, ha habi-
do quienes han compuesto musica casi de buenas a primeras; pero
ningin maestro se ha ensenoreado de la musica o del poema sin pa-
cientes ejercicios sobre el instrumento y sin conocer y dominar cier-
tas leyes, ciertas ciencias, que no dependen de la voluntad humana,
sino de la voluntad de Dios, tal como se manifiesta en las leyes de la
naturaleza, leyes lisicas v psiquicas que no consienten prescindencia.
Ademds, el conocimiento de las posibilidades técnicas pone al artista
en posesién de recursos insospechados.

Por esto merecen elogio las en efianzas de Nebrija, Masdeu, Si-
cilia, De Mas, Bello, De la Barra, Jaimes Freyre, Hanssen, Foulché-
Delbosc, Henriquez Urena, Vicuiia Cifuentes y quiza algin otro,
que procuraron pasar allende la observacién vulgar, en busca de una
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explicacién de la estructura del verso, en la cual el acento limite y la
pausa que le sigue no son mds que un elemento.

Pues bien, como el verso escrito es la trasposicién visual, conven-
cienal, simbdlica, de ciertos hechos fonéticos, actsticos, musicales,
cjecutables en el mds maravilloso de los instrumentos: el de la voz
humana, la palabra humana; cuando esta musica la compone un ex-
perto que aprovecha todos los recursos que puede brindar el instru-
mento, y es ademas ejecutada en uno de alta caiidad, tal musica pue-
de ensenorearse dei espiritu mas refractario al arte, como lo declara
el viejo y noble mito griego del divino Orfeo. Pero, cuando un’poeta,
a la buena de Dios, sin mds habilidad técnica que la que puede ha-
bérsele pegado con la lectura de buenos modelos, trata de hacer ar-
tisticos versos, malgasta generalmente su talento. Ya lo dijo en el siglo
XV el candnigo y poeta Juan del Enzina en forma exquisita en el pa-
saje que he citado como epigrafe de este libro.

Pero una mala aplicaciéon del proverbio “el poeta nace y no
se hace”, con que se intenta justificar el origen sobrenatural que la
tradicién, desde los griegos acd, atribuye al don poético, invita a la
improvisacién y al diletantismo. No cabe duda de que se nace con
las cualidades espirituales, con el temperamento, con los sentidos agu-
zados que mds convienen para sobresalir en un arte, y ningun estu-
dio, ningtin ejercicio, pueden suplir esas cualidades nativas. Perfec-
tamente; pero no se nace sabiendo la técnica de! oficio, ni dominando
las habilidades que la prictica del arte requiere; las que sélo pueden
adquirirse por educacion. Aquello es genio, esto es maestria; con el
genio se nace, la maestria se adquiere. El uno sin la otra es poca co-
sa; los dos reunidos, aunque sea en dosis modestas, ‘pueden dar sazo-
nados frutos. Y no estd de més afiadir que ninguna genialidad ex-
terna y estudiada en un espejo puede substituir a la maestria, por mas
genio de buena ley que se tenga. Pues, si alguna vez tuvieron éxito
(co a dudosa) las tretas destinadas a "épater le bourgeois”, es un hecho
que el actual burgués sonrie lleno de conmiseracién ante la ingenui-
dad de esos nifios grandes y melenudos que reclaman el aplauso y
las dadivas del pancista.

No faltard quien arguya que los versos son anteriores a las re-
glas del arte, y que hubo poetas antes que tratados de métrica. Y ello
seria un nuevo error. En efecto, la Historia nos cuenta que hubo poe-
tas antes que “métricas escritas”’; pero, por sabido se lo calla que no



TEORIA DEL POEMA 99

los hubo antes de las “‘normas seguidas en forma empirica”, pues nin-
gun arte se practica sin reglas, como lo recuerda Juan del Enzina..
Por imitacién no razonada de procedimientos discurridos por un an-
tecesor, muchos poetas han hecho versos, como tan magnificamente
los hizo el Padre Homero, aplicando usos tradicionales con mas o
menos gusto, mads o menos aptitud personal e intuicién del fin. La re-
gla incluida en un verso ya hecho, vagamente presentida, viene a ser
asi el guia del poeta, regla que es, pues, anterior al verso, por lo me-
nos tanto como e! huevo es anterior a la gallina.

Las reglas asi entrevistas se precisaron y organizaron con el trans-
curso del tiempo; y han variado con los cambios del lenguaje, de las
costumbres, del gusto y con el estudio del arte. No son reglas fijas ni
arbitrarias, ni las’que un démine cualquiera puede formular segin
su gusto, sino las que la légica dicta.

Cuando Rubén Dario encabezé el movimiento de rebelién con-
tra las reglas entonces usuales y respetadas, no carecia de razén, hasta
cierto punto: los tratados prescribian reglas a veces sin fundamento
y sobre todo las formulaban como mandatos de un legislador que per-
mite o no permite tales o cuales usos. Pero la reaccién fué desmedida y
lleg6 a la anarquia completa. Rubén Dario, personalmente, es el poeta
castellano cuya técnica mas se acerca a la maestria, al dominio comple-
to de la versificacién, pues descolid en casi todos los metros, estrofas y
composiciones. Sin embargo, jcudn delectuosos son muchisimos de sus
versos! y no por desdén de la técnica, como podria suponerse al oirle
sus burlas a los “catedrdticos”; burlas que deben interpretarse como las
de Moliére para con los médicos; éstos no sanaban al poeta francés,
y aquéllos no prestaban ayuda al nicaragiiense, que ansiaba ensefio-
rearse de su arte. Y si tal maestro anduvo siempre en demanda de
reglas mas variadas, cabales y perfectas, lo cual no significa “mas coer-
citivas”, no deben los aprendices, créanse o no sus discipulos, abste-
nerse de conseguir la maestria.

El libertinaje de los poetas en punto a versificacién se debe pues,
en gran modo, a falta de principios fundados en realidades bien ob-
servadas que morigeren su tendencia congenital a la rebeldia.

Pero entremos ya al tema anunciado para este capitulo.

Notemos que, en todos los tiempos, se han compuesto “letras”
de canciones, o sea, [rases alabanciosas, entusiastas, tiernas, sentimen-
tales, amargas, conminatorias . . . para zcompaiiar una melodia, y tam-
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bién, a veces, un baile. Cuando lo mds importante de esas tres acti-
vidades es el baile o la melodia, ocurre qué las palabras de la “letra”
son un complemento de expresién y nada mds. Pueden ser, sin men-
gua, unas u otras, faltar aqui o sobrar alla; porque el cuadro musical,
lo da la melodia, o el aire, o la tonada, que todo esto se equivale.

Estas letras de canciones con mds o menos silabas que notas tiene
la musica, no carecen pues de cuadro musical sino en la apariencia,
cuando se las considera aparte de la melodia a la cual sirven y sobre
la cual se apoyan.

Puede ocurrir, sin embargo, que los papeles se truequen, y que
la letra sea lo principal, y la melodia ejecutada en un instrumento de
musica no sea mas que un complemento melédico de la letra, como
acontece en ese género combinado de letra y musica llamado “melo-
pea”. En este caso, el “cuadro musical”, pese a la musica, estd en la
“letra™.

En otros términos: cualquiera que sea el modo de combinar la
musica instrumental, o el canto, o el baile, con la palabra hablada,
un ‘““cuadro musical” es necesario. O, dicho en otros términos aun:
sc necesita dar a estas actividades combinadas cierta regularidad en el
tiempo en que se desarrollan, cierta sucesion ritmica de los momen-
tos o movimientos; o mas brevemente todavia, se necesita un rmouvi-
miento ritmico cuyas ondas puedan contarse, medirse. Las ondas de
tales ritmos son los compases de la musica, la medida de ellas, el me-
tro de la letra. No hay, por lo tanto, letra de cancién sin “metro”;
pero éste esta situado propia y generalmente en la musica respectiva,
a la cual se adaptan las palabras, con silabas de mas, de menos o ca-
hales, si bien a menudo se puede discernir, también el de la letra, to-
mando precauciones adecuadas. Toda cancién es, por consiguiente,
una composicion métrica, con cuadro musical, con cuadro ritmico.

El Poema de Mio Cid tenia uno que le prestaba la musica del
juglar, y que entond ciertamente Pedro Abad al aderezar el precioso
y dnico manuscrito en que ha llegado hasta nosotros. jHonor a su
memorial Los “romances viejos”, sobre todo los mas antiguos, con-
servados por tradicidn oral que venia quizd desde antes del siglo XV,
pero que no fueron copiados sino a principios del siglo XVI, tam-
bién tenian un cuadro musical en las musicas de los cantores... Y
también las seguidillas, villancicos, y demds cantares; pero éstos cada
vez mds regulares en sus letras, a medida que avanza el tiempo y el
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contagio que les venia de la poesia “cortesana” o “‘culta”, dejan ver
mejor el cuadro ritmico que les presta la musica (13).

Cronoldgicamente, es ésta la primera de las técnicas versificato-
rias del castellano, y la nas instructiva para mi lector, pues le mues-
tra separadas dos cosas ¢ue en las técnicas que la siguieron aparecen
unidas y hasta confundidas, de tal modo que el lector vulgar no ve
sino una: la letra, y no se percata de la otra, oculta bajo las pala-
bras: el cuadro ritmico, musical, métrico.

Sin esta nocion, bien deslindada y de resalto, se vuelve dificil
la comprensiéon de los secretos del verso. Son dos cosas muy distin-
tas: 1) Letra, lenguaje, silabas, verso, hechos [isicos audibles por esen-
cia, y visibles y palpables, indirectamente, por industria, y 2) cuadro
musical, ritmo, cadencius, metro, hechos subjetivos, psiquicos, que
la percepcion inventa, en conformidad con su naturaleza y con su
manera de captar aquellos hechos fisicoskatribuyéndoles esa cualidad
que no tienen de suyo: el ritzno; pero que la percencién siente. El
ritmico retorno, a intervalos equivalentes, tiene que ver con la per-
cepcion del tiempo, que, segin Bergson (Matiére et Mémoire), for-
ma la naturaleza intima de la memoria y del alma humana. Este
molde ritmico o musical, con que el alma capta la letra, es, por lo
tanto, independiente del verso y anterior a €l: tal como el ojo es
anterior a la vision.

Postergaré para mas adelante otras reflexiones referentes a la na-
turaleza del metro, a fin de volver ahora a las musicas de nuestros
viejos cantares; musicas hipotéticas, pues, por desgracia, acontece que
ni un compds sobrevive de las de aquellos remotos tiempos, ni una
brizna. Ni nada sabemos de las relaciones entre letra y misica; mui-
sicas que probablemente nunca se escribieron. Y ahora, sélo pode-
mos hacer conjeturas a base de datos colaterales. Por ejemplo, el gran
parecido entre la estructura de los “romances viejos” y la del Cid,
géneros de composiciones que, ademds, tienen de comiin el provenir
del pueblo llano y de la tradicion.

Asi, pues, aunque el metro en este caso esté en la miisica y no
en las letras, es posible, generalmente, leerlas con el acompasamiento
de versos métricos, cual si se tratase de versos ritmicos o de “acentos
contados” (Ver el cap. V).

(13) Por ho haber visto con clari- Henriquez Urcna malogré en parte
dad estas circunstancias, don Pedro su libro La wversificacion irregular.
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Los romances “viejos” (anteriores al s. XVI) el Cid, las “segui-
dillas”, etc., tienen, pues, en la lectura moderna, la o cilacién sild-
bica del alejandrino de Juan Ruiz o del arte mayor de Juan de Me-
na, con un poco mds de irregularidad y aspereza.

Ahora bien, la estructura métrica de los romances, sean “viejos”
y “ritmicos” o posteriores ¥ “silibicos”, es la del metro 7;1-7/1, doble
octosilabo u ‘“‘octonario”, como se dice en la métrica moderna (14).
Esta estructura ritmica se basa en una doble sucesién ¥ retorno de
tiempos fuertes, menos fuertes y débiles, cortadas por reposos; dos
de los cuales tiempos sobresalen y forman los “vértices” de la ondu-
lacién en cada medio verso (Ver mi Oct, cast., pp. 42 a 96 princi-
palmente), como puede notarse en el siguiente pasaje del romance
Estdbase el conde D’Irlos:

Siete dnos, la condesa,-todos sizie me esperad; 7 1-7;0
si a los ocho no viniere, a los nueve vos casad: 7 1-7/0
seréis de veinte y sieté anos,qué es la mejor edad: 7/1-6/0

el que con vos casare, seriora,-mis tierras tome en ajuar: 9/t-7 0
gozard de mujer hermosa,-rica y de gran linaje, 8/1-6f1
Bien es verdad, la condesa,-que conmigo vos querria
[Ntevar; 7/t
Ma yjo wvoy parid batallas-y no, por cierto, para holgar. 7/1-
Caballero que va cn armas-de mujer no debe curar, 7/1
porque con cl bien que os quiero-la hdnra habrid de
[olvidar. 7/1-7/0
(Cien romances escogidos por A. G. So-
lalinde, Madrid, *‘Coleccién Granada”, sin

fecha) (pp. 12-13)

En el caso de romances como éste, se advierte una predisposicion
del poeta a llentar un cuadro de dos acentos con mds v menos 7/1-7/1.
El influjo del octosilabo regular de los poetas “cortesanos” del siglo
XV pudo tener parte en esto ultimo. Pero en el caso de las tiradas
o “laisses” del Cid, se advierte una predisposicién del juglar a llenar
mds bien un cuadro cercano a las 6/1-6/1 silabas; cosa en que pudo
influir el ejemplo de sus cofrades franceses y provenzales, que no sa-
bemos hasta qué punto pudieron peregrinar hasta los santuarios de
Espaiia, si hemos de prestar crédito a la teoria del sabio francés J.
Bédier sobre “las leyendas épicas”, y a cicrtas tradiciones espaiiolas.
La diferencia de 7/1 a 6/1 no es de cuenta; puesto que el ideal mé-

(14) En las férmulas 7/1, 6/0, etc. Lempos de marcha del de reposo.
la raya vertical separa el nimero de
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trico a que el juglar apuntaba era, no el numero de silabas, sino
el par de acentos ritmicos.

No se sabe por qué ciertos versos del Poema del Cid constan de
un solo hemistiquio; podria suponerse que la musica no necesitase
un verso entero, o que el memorizador ignorase el resto al escribirlo,
o que el copista lo perdid.

Los versos que constan de dos hemistiquios pueden, por regla
general, leerse a compds de 2 y 2 acentos ritmicos (vértices) pero esto
no es prueba de que el recitado del juglar siguiese tal movimiento de
2y 2; aunque si es presuncién. Pertenece e/ Cid a una época de la
cual quedan tan pocos documentos conexos de prueba que cualquier
teoria al respecto tiene que ser endeble. Lo tnico firme es que el poe-
nma, tal como lo escribié Pedro Abad, uno o dos siglos después de.
compuesto, era una o varias “letras” de cantar (Ver Arte Mayor, p.
11-17).

La interpretacion de 3 y 3 acentos ritmicos por verso, sugerida
por el sabio alemdn Nicolds Delius (Ver Recent Theories about the
Meter of the “Cid” por S. G. Morley, en PMLA, Dec. 1933, p. 967,
nota 13); y la de 4 y 4, sugerida por el profesor angloamericano W.
E. Leonard (Ver mi Arte Mayor, pp. 11 vy sigs.), tienen menos asidero
en el resto de la versificacién castellana.

Podemos, por consiguiente, suponer. con buenos motivos, que £'
Cid se cantaba sobre un cuadro métrico de dos vértices principales
en cada medio verso, y un numero variable y desdefnable de silabas
de relleno entre los vértices y antes de ellos. Por ejemplo, he aqui
el comienzo del cantar tercero:

En Valencia sedi-mio Cid con todos los sos; 6/0-7/0
con ellé, amos sos yernos,-iffantes de Carrion. 7/1-7/0
Yazies en un escafio,-durmié el Campéador. 6/1-6 0
Mala sobrevienta,-sabed que les cuntio: 5/1-6;0
salids () de la red-e desatds el léon. 6/0-7j0
En grant miedo sc vieron-por medio de la cort. 6/1-6,0
Embrazan los mantos-los del Campéador, 5/1-5/0
e cercan el escaio-e fincan sobre so serior. 6/1-8/0
Ferrant Gonzdlvez.-iffant de Carrion, 4/1-6/9
non vido alli dés alzasse:-nin cdmard abierta win lorre; 8/1-8/0
metids (€) sol escafio,-tantd ovo el pavor. 6/1-7/0
Diag Gonudlvez-por la puerta salid, 4/1-6/0
diziendo de la boca: “;Non veré Carrion!” 6/1-6/0
tras una viga lagar-metids(e) con grant pavor; 7/0-7,0
el magnto é el brial todo suzio lo sacd. 6/0-7/9
En esto despertd-el qué en buen hora nazié. 6/0-7/0
vido cercadd el escano-de sos buenos varones: 8/1-6/1

- —"¢Qués esto, hiesnadas>— o ;qué quercdes vos?” 5/1-6/0
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—*“Ya. seitor ondrado.-rebata nos di6 €l 1éon™. 5/1-8/0
Mio Cid fincé €l cobdo,-en pié se levanto, 6/1-6/0
el manto traé al cuello,-€ adeliné pora léon 7/1-9/0
El léon, quando lo vio,-assi, énvergonzd; 7/1-6/0
ante mio Cid, la cabeza-premio. & ¢l rostro fince  7/1-7/0
Mio Cid don Rodrigo-al cuello lo tomd. 5/1-6/0
e liévalé adestrado:-en la red lo metid. 7/1-6/0
A maravilla lo hdn-quantos que i son. 7/0-3]0

F. torndrons¢ al palacio,-pora la cort.
(Versos 2.277-2.304 del texto de Menén-
dez Pidal, Cantar 11!. seccién 112. Para
la versiéon en espafiol moderno, véase la
edicién de Pedio Salinas)

Y he aqui otro pasaje mas facil atiin y casi moderno:

Minaeyd Albar Fdiez ante wio Cid se paro: 6/i-7 0
“Tornémosnos, Cid.-a Valencia la mayor; * 5/0-7/0
que si @ Dios ploguiere-a dl Padve Criddor, 6/1-7/0
ir las hemos veder-a tierras de Cairrion”. 6/0-7/0
“A Dios vos encomendamos-doii Elvira ¢ dona Sol; 7/1-8/0
atales cosas fed-qué cn plazer caya a nos 7/0-6/0
Respondien los yernos:—“Assi lo mande Dios”. 6/1-6/0
Grandes fueron los duelos-a la departicion. 6/1-6/0
El padre con las fijas-lloran de corazon: 6,1-6/0
assi fazian-los cavalleros del Campeador. 4/1-9/0

(Versos 2.62%4 a 2.633 del textn de Me-
néndez Pidal. Cantar III, seccion 126)

El verso 2.633 (ultimo de la cita) podria ser un “trimetro” 4/I-
4/1-4/0. Otro detalle curioso de versificacién es el encabalgamiento
de hemistiquios, a menos que los renglones se cortasen de otro modo,
en los versos 2.278, 2.298 y, sobre todo, 2.299.

El cuento de silabas en los trozos anteriores es, naturalmente, ar-
bitrario. Hoy es imposible saber donde entonces se hacian diéresis,
y hiatos, elisiones, sinalefas y sinéresis; pues no creo que los recita-
dores del Cid, obra popular, resolviesen siempre en hiatos los en-
cuentros de vocales (15).

No para la época del Cid, sino para el siglo XIII, las opiniones
de los fildlogos en este punto pueden resumirse asi. Para Hanssen, los
encuentros de vocales producen a veces elisiones, no sinalefas, en
Berceo y en el dlejandro (Sobre el hiato, Santiago, 1896; Misceldnea,
Santiago, 1897; Notas a la prosodia, Santiago, 1900; La elision y la
sinalefa, Madrid, 1916). Elisidn o sinalefa, el resultado es €l mismo.

(15) He marcado con crema los en- 1evés. podria suponerse estaban uni-
cuentros en que pudo haber sepa- dos.
raciéon; con circunflejo los que, al
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Para Marden, sélo hay sinalefas en l¢s encuentros de a con a, e con
e, 0 con o (p. LI de la introduccién a su ed. crit. del Ferndn Gon-
zdlez, Baltimore, 1904). Los ejemplos que pone en esa pigina son de
vocales inacentuadas; y el caso e identifica con la eli ion.

Hanssen vacilé un poco antes de fijar la extensién de su doctrina,
que quizd encontrd su mejor_expresion en su Gramdlica Histdrica
(Halle, 1913, pp. 41-16), donde compulsa opiniones antiguas y mo-
dernas. Para el siglo XII y sigs. no hay declaraciones contemporiineas,
y los documentos utilizables son: las grafias de los manuscritos, nin-
guno primitivo, cuyas abreviaciones se consideran como pronuncia-
ciones efectivas, y la medida y la rima de los versos, que se suponen
de silabas cabales y consonancias perfectas, hechos ambos discutibles.

Examinemos casos menos antiguos en otros metros. La Antologia
de don Pedro Henriquez Urena (México, Cultura, 1919), mal lla-
rada “de la versificacién ritmica™ (16), podria proporcionarnos algu-
nos; pero voy a preferir el pasaje de Tirso en Don Gil de las calzas
verdes, que tanto llam¢ la atencion de don Andrés Bello (Ort. y
Métr., Ap. VII).

Al molino del amor 7/0

alegre la nina va 7/0

a moler sus esperanzas: 7/1

jquiera Dios que vuelva en pez2! 7/0

En la rueda de los celos 7l

el amor mucle su pan, 7/0

que desmenuzan la harina, 7]1

y la sacan candedl. 7/0

Rios son sus pensamientos. 7f1

que unos vienen y otros van, 7/0

y apenas Hegé a su orilla 7/1

cuando ansi escuchdé cantar: 710

Borbollicos hacen las aguas 8/1

cuando ven a mi bien pasar: 8/0

cantan, brincan, bullen y corren 8/1

entre conchas de coral; 710

y los pdjaros dejan sus nidos. 9/1

v en las rainas del arraydn 8/0

vuelan. cruzan, saltan y pican 8/1

torénjil, wurta v arzahdr. 8/0

(16} Porque, si bien en una lectura que explicai¢ en el cap. I1i, ya sabe-

calculada estos poemas o ‘“letras” mos que estin concebidos para ser
pueden dar la impresién de ser rit- cantados, adaptdndose a la musica.

micos, y estin ajustados a la técnica
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los bueyes, de las sospechas, 71
el rio agotando wvan; 7/0
que, donde ellas se confirman, 73
pocas csperanzas hay; 7/0
y viendo que, a falta de agua. 711
parado el molino estd, 7/0
desta suerte le pregunta 7t
la nita que empieza amar. 7/0
—Molinico, ¢por qué no mueles? 8/1
—Porque me beben el agua los bhucyes. 1071
Vi6 al amor. ileno de harina, 7/1
moliendo la libertad 7/0
de las almas que atormenta, 71
y ansi le canté al llegar: 7]0
—‘Molinero sois. .mor, 7/0
y sois moledor. 5/0
Si lo soy, apartesé, 7/0
que le enharinaré. 670

(Bibl. de Aut. Esp. t. V. p. 407)

Como “baile” presenta este pasaje el editor de la pieza; baile y
canto, ciertamente; cuya musica admitia la elasticidad en el numero
de silabas, que se advierte en particular antes del primer vértice y
entre el primero y el segundo.

Como “musica” presenta este otro pasaje Cervantes en su Entre-
més de la eleccion de los alcaldes de Daganzo:

Pisaré yo el poluico. 6/1
atan menudico; 5/1
pisaré yo cl polva, 6/0
atdn menudd. 5/0
Pisaré vo la tierra 6/1
por mds que esté¢ dura 5/1
puesto que me abra en ella 6/1
amor sepultura, 5/1
pues ya mi buena ventura 7/1
amor la pisd. 5/0
atdn menudod. 5/0
Pisaré yo lozana 6/1
el mds duro suelo, 5/1
si en él caso pisas 6/1
cl mal que recelo 5/1
Mi bien se ha pasado cn wvuelo, 71
v el polvo dejo, 5/0
atdn menudo. 5/0

Dado que la letra sirve al canto o a la musica, y se adapta coin-
cidiendo con las nctas o no coincidiendo, diciendo varias silabas en
un tiempo musical o no diciendo ninguna y guardando silencio, no
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se puede, sin cotejar letra y muisica, sacar otra consecuencia, respecto
a la estructura ritmica de estas letras, que la que.queda indicada en
cursiva: las palabras oscilan eldsticamente sobre dos vértices o sobre
dos mds dos.

Estos dos aspectos del arte de versificar, como algunos otros, se
entienden mejor cuando se tiene presente que la danza, la misica y
la letra del canto, vinieron al mundo juntas y mezcladas, habiendo
cobrado independencia cada una de ellas tras larga vida en
comin, y sélo entonces la tercera bajo el nombre de verso. Y a cada
una le queda de su origen fraterno resabios de las otras. Por eso,
se tiene un concepto mds cabal del tiempo de reposo que limita el
verso o el hemistiquio (cesura) recordando que eso corresponde ul
tiempo de la danza en que el pie queda suspenso en el aire o dete-
nido, quebrando la serie de tiempos de marcha. Y mejor tambié¢n se
entienden las leyes fisicas (acusticas vy fonéticas) del metro, cuando
se recuerda que ellas corresponden a las del ritmo de la musica y el
canto. Bien comprendian todo esto los sabios alemanes R. Westphal,
A. Rossbach y luego H. Gleditsch, cuando intentaron recuperar “a la
germanica” (tres tomos repartidos en cuatro volimenes, aumentados
en sucesivas ediciones) el secreto perdido del verso griego, estudiando ,
en conjunto las tres artes ritmicas gemelas, en obra cuya enorme cien-
cia ““pone suspensién y espanto” en el mais denodado lectoi: Theoric
der Mussischen Kiinste der Hellenen, Leipzig, 1867 a 188Y.

II. FEL RITMO EN LA PROSA

La danza, la musica y la poesia fueron, pues, en los tiempos pri-
mitivos de la humanidad, una sola manifestacion artistica. En efec-
to, enn cada pueblo se las encuentra unidas en los comienzos de su his-
toria. El lazo de unién es el ritmo. A esta base comun y fundamental,
cada una anade otros elementos. La poesia, o, para decirlo con me-
nos ambigiiedad, los versos ainaden al ritmo el sentido que suscitan
las palabras, elemento a la vez ldgico, sentimental y melddico; la mu-
sica afiade al ritmo elementos puramente actsticos: la melodia o canto
que dibujan los sonidos al sucederse, la cual puede ser enriquecida
por la armonia de otros sonidos simultdneos (acorde, contrapunto, o
combinaciones de timbres diversos en las orquestas); la danza afiade
al ritmo un elemento pldstico, visual: la figura humana. Omito la
mencion del placer, muy diverso, que procura cada una de estas at-
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tes, desde los dngulos, también diversos, del ejecutante y del espec-
tador.

Disociadas después, las tre artes han corservado comun el ci-
miento del ritmo, del cuadro 7itmico o musical, sobre el cual cada
una manifiesta su individualidad. Pero, aun disociadas y en divorcio,
siguen, cada una por su lado, aspirando a llenar las funciones de las
otras dos: la danza y la musica tratan de ser expresivas y poéticas; la
poesia busca la musicalidad en los sonidos del lenguaje y el movi-
miento de las curvas en las cadencias (Ver Th. Ribot, La [dgica de
los sentimientos, R. Rubio, Madrid, 1905, Cap. IV y principalmente
p- 170 y sigs.).

Tienen pues, por su origen y desarrollo, e tas tres artes, muchos
puntos de contacto. Y, desde luego, un vocabulario técnico comt:nu,
que, sin embargo, se diferencia en matices de significado. Deslindc-
mos algunos. La melodia es el elemento mds caracteristico de la mu-
sica: una sucesion de sonidos, de notas, causantes de una frase musi-
cal o de un canto, elemento primero y esencial, de tal mado que
musica sin melodia es inconcebible. Los sonidos o notas de la musica
pueden ser simples o compuestos, y s6lo cuando son compuestos hay
armonia; pues ésta se produce por el concurso de varios sonidos si-
multdneos que forman un acorde, segiin leyes acisticas y matemati-
cas. Sabido es que las novedades de la musica modernisima se refie-
ren a esta parte del arte y a los intervalos de la escala cromidtica, que,
al no ser los normales, nos dan la impresion de desafinacion, destem-
ple o desabrimiento. En los verso . la melodia es elemento secundario,
poco manejable, nunca estudiado en castellano, en el cual han acer-
tado esporadicamente los poetas dotados de oido musical, al hacer,
mediante la eleccion de ciertas silabas y particularmente ciertas vo-
cales, [ragmentos de canto, vagamente perceptibles. La armonia, en
los versos, puede referirse al equilibrado concurso de cualesquiera
elementos, incluso el mds semejante, que seria equiparar el acorde
musical con una buena combinacion de fonemas en la silaba. Ade-
mds,, armonia se ha empleado por el vulgo y por los literatos en 2l
sentido de melodia, canto o musica, creando confusiones del sentido.

La melodia se desarrolla en el tiempo, que puede ser menos o
mds rapido, y forma ondas, curvas, que dan la impresion de mouvi-
miento rilmico, porque las curvas se repiten y retornan, limitadas
por una nota mds fuerte, o acentuada, equivalente a una silaba de
mds cuerpo en el verso o a un paso sostenido en la danza. Las curvas
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u ondas del movimiento son los compases de la musica; la nota, silaba
o paso de mds cuerpo es el tiempo fuerte o tiempo marcado que se-
fala la batuta; el ictus de que hablaban los poetas latinos. El com-
pds de la misica equivale a veces a un pie de la métrica (es decir, a
una onda de 2, $ o 4 silabas) y a veces de dos o mis pies, 0 a todo un
verso. El ritmo es imperceptible en cierta clase de musica y hasta
puede faltar teéricamente (canto llano). No asi en los versos, donde
rilmos y cadéncias son tan esenciales como lo es la melodia en la
musica.

La cadencia, en musica, es la caida (en italiano cadenza) de los
sonidos finales de una frase musical que adopta unos pocos modos
principales y que los compositores primitivos dejaban al arbitrio del
ejecutante (17).

Los términos técnicos hoy en uso (pie, verso, estrofa...) signi-
ficaron antes otras cosas:

Bordén = verso quebrado (Dic. Acad.).

Estrola = estancia, copla.
Pie = verso, bordémetro (De los Rios usa todavia pie  ver o).
Pie = mensura, versito, cliusa ritmica.

Metro (Acad. Ver pie, acep. 12).
Verso = estrofa (segun Enzina, de hasta 6 “pies”. L.a Acad. no
trae esta acepcion), copla (= 2 versos = 12 pies), estancia.

Ln poesia (y atn en prosa), la cadencia comprende no solo el
final de una frase, sino, y mas bien, la ondulacién entera de un verso.
diferente de la de otro en el mismo metro. En una serie, cada verso
de igual metro que ondula de un modo distinto, forma una cadencia
diferente y al mismo tiempo una onda del ritmo métrico que recorre
la serie de versos y cadencias del poema. Por consiguiente, las caden-
cias dibujan curvas mds amnplias y complejas que las del ritmo simple,
y tienen el sello tipico, balanceo y gracia, que calificamos de *‘caden-
cioso”. En el ritmo simple hay recurrencia de ondas uniformes y me-
nudas; en la cadencia las hay de ondas semejantes y amplias.

Timbre es el sello caracteristico de una voz. Por €l distinguimos
la voz de un hombre, de la de una mujer o de un nifio; o bien el so-

(I7) Noia del Lexicon, que esid en cl cap. final.



110 JGLIO SAAVEDRA MOLINA

nido del violin del de otro instrumento; o bien la vocal a de la vo-
cal e, etc. En fin, en la versificacion hay pausas comparables a los
tiempos de silencio de la musica.

El ritmo, cimiento comun de la poesia, la misica y la danza, es
lo primero que hay que estudiar en nuestro caso. El ritmo de un mo-
vimiento, en ondas sucesivas, en que retornan periédicamente ciertos
elementos constituyentes de la onda. La sensacién de ritmo se expe-
rimenta por el oido, la vista, el olfato, el tacto. Familiares son para
toda persona ciertos ritmos, como el del pulso, el tic-tac del reloj, el
galope de un caballo o de un tren, la marcha de un batallén o de un
barco. En todo ritmo alternan y se repiten con cierta simetria dos o
mas grados de una actividad fisica, que nuestra sensibilidad percibe
e interpreta de un modo particular, relacionando esos grados y sus re-
tornos y formando con ellos curvas serpenteadas de la sensacién. De
ahi que los ritmos nos parezcan ondas en movimiento, ondulaciones.
La sucesion de ruidos periddicos cuando galopa un caballo que no
vemos, el cabeceo de un barco en el horizonte cuyos ruidos no oimos,
el hormigueo de los latidos del corazén al tomar el pulso, son ritmos
que percibimos por un solo sentido exclusivamente: el oido, la vista,
el tacto. Sensacion de ondas sucesivas, que consumen tiempo, tales
son los rasgos esenciales del ritmo.

Los psicélogos profesionales han discutido sobre el origen del
ritmo, sin llegar a ponerse de acuerdo. Unos creen que se trata de
sensaciones de- origen muscular; otros, de varios origenes. La discre-
pancia es de especie metafisica y no tomaré partido. Mds importan4
cia tiene la descripcion de la sensacion-ritmo. Lo principal en ¢sta es
la percepcién de una repeticiéon de estimulos en que advertimos el
retorno de ciertos hechos. Secundaria es Ja cuestion de que sean o
1o los musculos de lus ojos, del oido, o de los dedos, los que perciben
el ritmo, tal como efectivamente se ha comprobado para los de las
piernas cuando andamos o bailamos.

Podemos descomponer la serie de hechos que se suceden y retornan
en elementos muy variados, a veces sencillos, a veces compleji-
simos. Los chillidos repetidos y monétonos de ciertas aves, mal cali-
ficados de “cantos”, la gota de agua que cae y retumba sin interrup-
cidn ni cambio (gotera), pueden no parecerles hechos ritmicos a ciertas
personas; pero hay musicos que perciben esos ruidos como una com-
plicada melodia y armonia, sujeta al mis grato de los ritmos (Ver
Ribot, ob. cit. pp. 154 y sigs). La nocién de ritmo, como todo lo que

.
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depende de la percepcidn (y pocas nociones tienen otra fuente), no
es, por lo tanto, uniforme para todas las conciencias.

El ritmo mds sencillo consiste en la alternacién de un hecho re-
petido y en la interrupcion entre uno y otro: hecho y pausa, como en
la gotera, o los chillidos, o el pulso, de que va se hablé.

Este ritmo de dos tiempos, equivalentes en musica a una nota
y un silencio, no es, por cierto, el ritmo de 2 tiempos de los musicos
o de los poetas, en que alternan “dos hechos”, dos notas. dos silabas,
que forman grupo y retornan como grupo. Lo que en las artes rit-
micas se llama pues ritmo de 2 tiempos es el de dos tiempos llenos,
dos elementos positivos que se repiten y retornan sin patisa interme-
dia. Este ritmo se dice binario. Y terciario es, andlogamente, el de tres
elementos positivos, y cuaternario ei de cuatro, etc.

En la poesia, el ritmo es auditivo. Se oyen los fonemas (vocales
y consonantes) con que formamos las palabras. Pero, ni los fonemas
ni las palabras de por si, constituyen el elemento que retorna’y on-
dula, sino la silaba de la diccion. Por consiguiente, la silaba es un
ente (ya que no podemos en rigor decir “objeto”) que merece espe-
cial atencién de nuestra parte. I.2 nocién de silaba es forzosamente
clara para toda persgha que ha aprendido el “silabario”; pero ahora
necesitamos una definicion técnica de este elemento fundamental de
la versificaciéon. Actsticamente consideraga, la silaba es un ntcleo
fénico, limitado antes y después por depresiones o interrupciones de
la perceptibilidad de los sonidos; y fisiolégicamente considerada, es
un nucleo articulatorio, limitado antes y después por depresiones o
interrupciones de la actividad muscular. Y, puesto que la silaba es
una particula de la masa sonora, limitada por depresiones, resulta
evidente que la particula misma es lo contrario de una depresion,
o sea, un momento de mayor presién o esfuerzo de los musculos, de
nrayor cuerpo o hinchazén de la columna sonora y de mayor percep-
tibilidad de los sonidos. Particula a menudo compuesta, y que, por
le tanto, puede descomponerse en sonidos y ruidos elementales, que
son los fonemas: vocales y consonantes.

Cada “momento de mayor presién o esfuerzo” no es uniforme en
la serie de silabas que emitimos al hablar. Al revés, cada uno se dife-
rencia del otro en el cuerpo, volumen o peso. Tres calidades intervie-
nen en esto, €N mayor o menor proporcion: juerza (intensidad), lon-
gura (cantidad) y agudez (altura tonal). La variedad de grados de
estas tres dimensiones de! cuerpo de las silabas, mezcladas en varia-
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das formas y unidas a las otras variaciones (fonemas, sentidos), da a
la materia sonora del lenguaje una movilidad que nos asombraria,
si no fuese un espectdculo cotidiano.

Cualquier moderno tratado de fisica, fisiologia o fonctica expli-
ca mejor que como lo hacen los diccionarios de nuestra lengua las d:-
ferencias entre ruido y onido. No serd fuerza pues que ya me detenga
a sefialarlas. Aqui me limitaré a hacer notar que, asi como lo propio
de las consonantes es lo tipico de los ruidos, o sea, vibraciones no pe-
riddicas; y lo propio de las vocales es lo tipico de los sonidos, o vi-
braciones periddicas; asi, de modo andlogo, las ondulaciones no pe-
riddicas de las silabas producen lo que se llama “ritmos de la prosa”
(y que mas propio seria llamar “a-ritmos”); y las ondulaciones perid-
dicas producen los ritmos de los versos, cuya calidad ritmica es tanto
mds perceptible cuanto mis regular es la ondulaciéon (Ver Manuel
de psychologie par E. B. Titchener, trad. par Lesage, Paris, 1922,
p- 351). B

En efecto, los latidos normales del pulso son ritmicos, porque sun
periddicos; y cuando un latido falla o se acelera o se retarda o cam-
bia de volumen, los médicos dicen que el pulso es arritmico. Y dicen
bien, porque la cosa esencial del ritmo es la periodicidad, la equidis-
tancia en el tiempo del hecho que se repite. Ahora bien se observa
en los versos, pero no en la pro a, cierta regularidad en las modula-
ciones de la voz. La diferencia esencial entre prosa y verso estribaria
pues en eso: el verso es ritmico, la prosa arritmica. Pero en el len-
guaje usual todos cometemos el error, atin a sabiendas, de llamar rit-
mica también a la prosa.

En las modulaciones del lenguaje se repiten y retornan a inter-
valos regulares, o que asi nos parecen, ciertas cualidades de la serie
sucesiva de silabas, a saber: mayor fuerza de una cada dos, tres o cua-
tro de ellas; o mayor longura, o mayor o menor agudez, o mayor
separacién. En la musica bailable moderna, que es la mds comun, la
mayor [uerza de cierta nota sefiala el ritmo y determina una caden-
cia. Pero hay musica en que la mayor fuerza o acento no coincide con
los compases del ritmo, el cual es determinado mis bien por la sim-
ple nocion de tiempo transcurrido. En la versificacion de los antiguos
griegos, el ritmo era determinado, segin parece, por ciertas silabas
a la vez mds largas y’ mds fuertes que las otras. En la versilicacion
de las lenguas europeas y americanas modernas, el ritmo es determi-
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nado por la mayor fuerza y altura de ciertas silabas. (Ver mi ensayo
La versif. neo-cldsica . . ., Stgo., 1946).

En relacién con la naturaleza subjetiva de los ritmos (ajena a
la matemdtica), conviene plantear un problema (aunque no le de-
mos solucién). Cuando -entre dos contracciones del corazén, los in-
tervalos que marca el pulso son sensiblemente diferentes, los médicos
dicen que el pulso es arritmico. Ahora bien, ¢es fuerza que los inter-
valos (compases en la misica) sean de igual duracién para que de-
bamos considerarlos como porciones de un ritmo? Si ello no fuese
indispensable, habria que distinguir dos tipos de ritmos: 12 De com-
pases simétricos, y 29 De compases asimétricos. Esta diferencia tiene
importancia en versificacién, porque como se ha visto en la Parte
I de este ensayo, todo un sistema de versos estd formado por ondas
asimétricas.

Posee el lenguaje, pues, calidades que se manifiestan en muchos
grados. La simple alternacién de silabas e intervalos iguales forma
ya un ritmo: lalalalala... Pero los varios grados de intensidad, agu-
dez o duracién de las silapas, y de duracién de las pausas entre sila-
bas, son otros tantos medios que el lenguaje utiliza ampliamente.

Si en vez de repetir a intervalos regulares una misma silaba, idén-
tica en todas sus calidades, hacemos variar una de cada dos en un de-
talle, por ejemplo, mayor intensidad de las pares que de las impa-
res: laldlaldlala. .., nos resulta un ritmo binario, es decir, con inter-
valo o pausa cada dos de ellas. Si cada tres: lalaldlalaldlalala...,
lalalalalalaldlala . . ., laldlalaldlalaldla. .., nos resultara un ritmo ter-
nario. Si cada cuatro lalalalilalalalilalalali. .., cuaternario, etc.

Lo mismo aconteceria si varidsemos otra calidad solamente; por
ejemplo; la altura del tono, o la duracién. Y, en efecto, la altura to-
nal y el umbre es lo que varia, si, en vez de a acentuada ponemos e
en los sitios pertinentes: lalelalelale..., lelalelalela ..., lalalelalale-
lalale . .., lelalalelalalelala. ..

" Si representamos la a larga por aa (doble) y la a breve por a
(sencilla), esta serie lalaalalaalalaa. .. seria un ritmo binario de dura-
cién, y en orden inverso lo seria también este otro: laalalaalalaala.

He escrito hasta aqui sin separaeién las silabas de los ejemplos,
para indicar que las he supuesto equidistantes unas de otras. Pero,
como se ha visto, las silabas pueden ir en la_ frase separadas por in-
tervalos mayores unos que otros. Si, pues, en la serie binaria introdu-
cimos una pausa menos breve cada dos silabas: lald lala lald lald...
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el ritmo ya es otro: y esto puede aplicarse a todos los grupos: bina-
rios, terciarios, etc., y de varias maneras.

Considérese ahora que todos los accidentes que puede sulrir una
silaba, o la serie de ellas, pueden combinarse en mayor o menor gra-
do o con exclusién de unos u otros, para diferenciar una de cada
dos, de cada tres, de cada cuatro...; cogsidérese, ademds, que si la
intensidad de esa una es menor que la de otra silaba también fuerte
y la una se subordina a la ofra regularmente, puede acontecer toda-
via que el ritmo se forme con dos silabas diversamente intensas de
cada cuatro, como en lalalala lalalald 14lalald . .. : o dos de cada cin-
co, etc., y entonces se tendrd una idea de la asombrosa riqueza de
ritmos que puede formar el lenguaje. Ritmos tan complejos, tan sin-
gulares, a menudo, que es maravilla cémo nuestro sentido del ritmo
los coge y los goza como tales.

En efecto, los ritmos del pulso, del péndulo, y demds que men-
cioné antes, se componen de variantes o curvas uniformemente repe-
tidas; son regulares, homogéneos, simétricos. Los del lenguaje, al revés,
estdn formados por variantes o curvas diferentes, en que las secciones
de la ondulacién de una frase se diferencian entre si o de las seccio-
nes de otra frase; y, a pesar de estas irregularidades, el oido percibe
el conjunto con el sello de los ritmos: balances de cadencias, no de
a-ritmos. Para considerar mas a lo vivo este hecho sorprendente, voy
a examinar algunos pasajes en prosa de diversas épocas. Los he ele-
gido sin prevencidn, hasta cierto punto; pues he puesto cuidado en
que pertenezcan a estilistas con sentido del ritmo y que hablen de
cosas concretas, en frases cortas; ya que en esto, como en todo, hay
variedad, bueno y mejor, malo y peor. Prosa hay tan pedregosa, ds-
pera y descompasada, tan falta de pausas o de buena distribucién de
acentos, que trabajo cuesta hallar una sola frase cadenciosa y agrada-
ble. No carece, empero, tal prosa de modulacién ni ritmos a secas,
sino de ritmos plausibles, cadenciosos. La eleccion de pasajes es, pues,
indispensable; pero los elegidos aqui no son una excepcién en sus
autores ni en otros buenos hablistas. Voy a escribir cada pasaje en
tantos renglones como pausas de sentido, breves o largas, hace un
buen lector para obligar a las palabras a soltar todo su significado. Y
voy a indicar, en el margen derecho, el nimero de silabas del renglén,
como en el capitulo anterior con dos cifras: separadas por una barra
para sefalar las partes protdnicas y postdnicas:
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E despuds que fueron casados, 8/1
comoquier que ella éra 6/1
muy buena duefa 4/1
e muy guardada en el su cuerpo, 8/1
comenz6 a ser la mdas brava, 7/1
e la mds fuerte, 4/1
e la mds revesada cosa del mundo, 11/1
asi que, 2/1
si el Emperador 5/0
queria comer, 5/0
ella dicia 4/1
que querfa ayunar, 6/0
e si el Emperador 6/0
queria dormir, 5/0
queriese ella lcvantar, 7/0
e si el Emperador 6/0
querie bien a alguno, 6/1
luego ella lo desamaba. 7/1
¢Qué vos diré mas? 5/0
Todas las cosas del mundo 7/1
en que el Ewperador 6/0
tomaba placer, 5/0
en todas daba €lla a entender 9/0
que tomaba pesar, 6/0
e de todo 3/1
lo que el Emperador facia, 8/1
de todo 2/1
facid €lla el contrario siempre. 9/1

(De E! Conde Lucanor de Don Juan Ma-
nuel, en el cual se han modernizado leve-
mente las formas y la ortografia. Ed. San-
chez Cantén, Madrid, 1920, p. 145)

Como la gente fué sosegada, 9/1(4/1-4/1)
Darioleta se levant6 8/0
e tom6 d Elisena 6/1
asi desnuda como en su lecho estaba, 11/1(4/1-6/1)
solamente la camisa 7/1
e cubierta de un manto, 6/1
e salieron ambas a la huerta, 9/1
e la luna hicia muy clara; 9/1
la doncella mir6 a su seiora, 9/1
e abriéndole el manto, 5/1
catéle el.cuerpo, 4/1
e dijole riéndo: 5/1
“Sefiora, 2/1
en buena hora nascié el caballero 91
que vos esta noche habrd”. 7/0

(Amadis de Gaula, Cap. 1. B. A. E,, 1. 40, p. 3)

{Oh invisible 4/1

Yy que todo lo ve, 6/0 }10/0
inmutable 3/1 ) on
Y que todo lo muda; 6/1 /

a quien 2/0
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ni los espacios dilatan,

ni las angosturas estrechan,

ni la variedad muda,

ni la necedad corrompe,

ni las cosas tristes perturban,

ni las alegres halagan;

a quien

ni el olvido quita,

ni la memoria da,

ni las cosas pasadas pasan.

ni las futuras suceden;

a quien

ni el origen dié principio.

ni los tiempos aumento.

ni los acaecimientos dardn fin;

porque cn los siglos de los siglos

permanecéis para siempre!
(Granada, citado por Coll
logos, V1, Barcelona 1882,

7N
8/1
6/1
7/1
8/1
m
2/0
5/1
6/0
8/1
7/l
2/0
7/1
6/1
10/0
8/1
7/1

y Vehi, Did-
p- 206)

He aqui otro mads antiguo atn, puesto que pertenece a Los
Nombres de Cristo, de Fray Luis de Leén, 1583: Obras, Madrid, 1885,

L, 11, p. 7-8.

Es la buerta grande,

Y estaba entonces bien poblada de arboles,
aunque puestos sin orden;
mas

eso mismo hacia deleite cn la vista,
y sobre todo

la hora y la sazén

Pues,

entrados en ella,

primero

y por un espacio pequeiio

se anduvieron pas€éando

y gozando del frescor;

y después se sentaron juntos
a las sombras de unas parras.
¥ junto_a la corriente

de una pequena fuente

en ciertos asientos.

Nace la fuente

de la cuesta

que tiene la casa

a las espaldas,

y entraba en la huerta

por aquella parte,

y corriendo y estropezando,
parecia reirse.

Tcnian también

delante de los ojos;

y cerca de ecllos,

una alta y hermosa alameda.
Y mds adelante,

y no muy lejos,

5/1
10/2
6/1
1/0
5/1-5/1
41
50
1/0
5/1
271
8/1
7
7/0
8/1
71
6/1
6/1
5/1
4]1
3/1
5/1
4/1
5/1
5/1
8/1
6/1
5/0
6/1
41
8/1
51
41
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se veia el rio Tormes,

que aun en aquel tiempo
hinchiendo bien sus riberas,
iba torciendo el paso

por aquella vega.

El dia era sosegado

y purisimo,

y 1@ hora muy fresca.

Esta figura

que \wuesa merced en mia ha visto,
por ser tan nueva

y tan fuera / de las que comunmente

[/ se usan, 15/1

no me maravillaria yo

de que le hubiese maravillado,
pero )

dejard vuesa merced de estarlo
cuando le diga,

como le digo,

que soy caballero destos

que dicen las gentes

(ue a sus aventuras van.

Salf de mi patria,

empefié mi hacienda.

dejé mi regalo,

y entreguéme en los brazos [/ de la

[fortuna,

que me llevasen | donde mds fuese

Quise resucitar
la ya muerta andante caballeria,
y ha muchos dias

que tropezando aqui,

cayendo alli, N
despefidndome acd,

v levantdndome acullda

he cumplido gran parte/de mi deseo
socorricndo viudas,

amparando doncellas,

y favorcciendo casadas,
huérfanos

y pupilos,

propio y natural oficio

de caballeros andantes,

y asi

por mis valerosas,

muchas

y cristianas hazafias

he merecido andar ya cn estampa
en casi todas

o las mas naciones del mundo.

(Cervantes, Quijote, 11, 16)

No hay galdn con mal pié y pierna;
no hay casa firme sin buen cimiento,

7/1

az/n

90
9/1
1/1
9/1
41
4/1
711
5/1
7/0
5/1
5/1
5/1

11/1(6/1-4/1)

[/ servida 12/1@/1-7/1)
6/0

10/1

4

6/0

4/0
6/0

810 (7/1)
11/1(6/-4/1)
5/1 (6/1)
6/1

8/1

1/2

3/1

71

71
2/0

5/1

11

6/1

9/1

11

8/1

8/1
9/1(4/1-4/1)
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el lodo respeta las cosas nuevas,
y no se pega tanto,

Finalmente,

de tres jornadas que tiene la mujer,
conviene a saber:

la cara,

la cintura,

¥ la planta,

los bajos son el acto tercero.

La mayor gracia en ellas

y en los hombres

es

el andar bien:

quien no estd bien calzado

ha de andar mal

por fuerza,

y apenas se ha mirado la cara de! que pasa

cuando los ojos bajan a registrar los pies;
y si no van tales,

no hay pavon tan lindo

que no deshaga’ la rueda.

9/1(3/1-4/1)
6/1

3/1
11/0(4/1-6/0)
5/0

2/1
31
3/1
9/1(4/05/1)
6/1
3/1
1/0
1/0
6/1
4/0
2/1
14/1(6/1-6/1)
14 /0 (6/1-6/0)
5/1
5/1
7/t

(Lope de Vega, La Dorotea, 11. Ed. de
A. Castro, Madrid, 1913, p. 55)

La pluma

es del natural de la lengua,

y por esto

es menester vivir con ella

con el mismo tiento que con la lengua,
y mucho mads,

porque deja rastro,

y mucho mas,

porque a la lengua

afiadidle freno la naturaleza \
Frenillo

se llama aquella atadura

con que estd asida.

Quiza el diablo de la lengua,

del despecho de verse atada

y encerrada,

buscé tal instrumento

para volar donde ella no podia

y el mids ligero.

2/1
8/1
3/1
8/1
10/1 (5/1-4/1)
1/1

5/1

4J0

4
1/1(5/1-5/1)
2/1

7/l
4/1
7/1
8/1
3/1
6/1
10/1
4/1

(Quevedo, Sentencia 487, en vol. Prosa de
las Obras Completas, ed. Astrana Marin,

Madrid, 1945, p. 934)

He aqui otro pasaje de siglo y medio antes. Pertenece a las Car-
tas Familiares del Padre Isla, del 7-1TI-1755: (B. A. E., t. XV, p. 433)

Pero esto tiene
facil remedio
para que no te alucines.
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En oyéndome una necedad,
da por supuesto

que dije la mayor discrecion;
las frialdades.

ten por cierto

que son mis mayores gracias;
cuando te parezca

que estoy taciturno,

entonces

hablo mas por el corazon,

‘ya que no pueda por la boca;
de melancélico

no creas que hayva mis

que las apariencias;

sobre lo reservado.

en diciéndote a ti misma
todos aquellos secretos

que th quisieras saber,

vé€ aqui

que te hablo con el corazon
de par en par;

y asi de lo demas.

con esta clave

no hay que temer...

Mis suefios poéticos

habian ya tendido sus palios de azur,
sus iiendas de oro waravilloso.
Mis visiones cran

mainanas triunfales,

o noches de seda y aroma

al ¢laro plenilunar,

mi dstro,

Venus:

mis aves

pavones habulosos

o liricos ruisefnores;

mi fruta.

la manzana simbolica

o la iiva pagana;

mi flor,

el botén de rosa:

pues

lo soitaba decorando eminente
los senos de nieve de las mujeres;
mi musica, la pitagérica,

que escuchaba en todas partes:
Pan;

mi anhelo,

besar, amar, vivir;

mi ideal encarnado,

Ta rubia a quien habfa

un dia

sorprendido en el barfio:
Actedén adolescente

delante de mi blanca diosa,

9/0
4/1
9/0
3/1
3/1
7/
5/1
5/1
2/1
810
8/1
4/2
610
511
6/1
7/
71
7/0
3/0
8/0
4/0
6/0
41
4/0

5/2
12/0 (6/1-5/0)

L 9/1(4[1-4/1)
5/1

5/1
8;1

7/0

2/1

U

2/1

6/1

7

2/1

6/2
“6/1

2/0

5/1

1/0

10/1 (3/1-6/1)
10/1 (3/1-4/1)
8/2

711

1/0

2/1

6/0

6/1

6/1

2/1

6/1

6/1

8/1
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silencioso, 3/1
pero mordido 4/1
por los mis furiosos perros del deseo. 11/1(5/1-5[1)

(R. Dario, Mi tia Rosa, en Poesias y Pro-
sas caras, Santiago, 1938. p. 89)

Y la mis fuerte base 6/1
de la incertidumbre, 5/1
lo que mas hace vacilar 8/0
nuestro dcseo vital, 7/0
lo que mis eficacia da 8/0
a la obra disolvente de la razén, ll/0(6/l-4/0)
cs 1/0 °
el ponernos a considerar 9/0
lo que podria ser 6/0
una vida del alma 6/1
después dc la muerte. 5/1
Porque, 1/1
aun venciendo, 371
por un poderoso esfuerzo de fe, 10,0
a la razon 4/0
que no dice v enseiia 6/1
que el alma no & 5/0
sino una funcién 5/0
del cuerpo organizado, 6/1
queda 1/1
luego 1/
el imaginarnos 5/1
qué pueda ser una vida inmortal 10/0
y eterna an
del alma. 2/1
En esta imaginacion 7/0
las contradicciones. 5/1
y los absurdos 4/1
se multiplican, 4/1
y se llega, 3/1
acaso, 2/1
a la conclusion de Kicrkegaard, 90
v es. 1/0

que si es terrible la mortalidad del alma, 12/1 (4/1-7/1)
no menos terrible &s 7/0
sii inmortalidad. 6/0

(Unamuno, Del sentimiento trdgico de
la vida, Madrid, 1912, p. 124)

Todo era libertad y animacién 10/0
dentro dc este augusto recinto, 8/1
cuya entrada 3/t
nunca hubo guardas que vedasen, 81
En los abiertos pérticos, 6/2

formaban corro los pastores 8/1



TEORIA DEL POEMA

124

cuando consagraban

a rusticos conciertos

sus ocios;

platicaban

al caer la tarde

los ancianos;

y frescos grupos de mujeres
disponian,

sobre trenzados juncos,

las flores y los racimos

de que se componia lnicamente
el diezmo 1ieal...

y luego,

cuando la muerte vino a recordarle
que ¢l no habia sido

sino un huésped mas

en su palacio,

la impenetrable estancia

queddé clausurada

y muda para siempre;

para siempre abismada

en su reposo infinito;

nadie la profané jamis,
porque .nadie hubiera osado
poner la planta irrevercntc
donde el viejo rey alli

quiso estar solo con sus suefos
y dislado

en ld ultima Thule de sii alma.

5/1
6/1
2/1
3/1
5/1
311
8/1
3/1
6/1
771
10/1
4/0
2/1
10/1
5/1
5/0
4/1
6/1
5/1
6/1
6/1
7/1
8/0
71
8/1
70
8/1
371
10/1

(pp. 46 v 50 de Madrid, 1919)

Nunca tuvo nuestro mar
la pureza

la alegria

¥y quietud

de ésa tarde.

Sigiienza vi6 algunas gentes
asomadas a los balcones.
Todas

le parecieron comunicadas
de la gracia infantil

de la inocencia antigua
del Mediterrdneo.

Si pasaba algin barco de vela
se icia todo su dibujo
primorosamente calado
sobre ¢l cielo y las aguas.
Li isla de Tabarca,

que siempre tiene un misterio azul
de distancia,

como hecha de hiimo,
mostrébase cercana,

clara,

7/0
3/1
8/1
3/0
4/1
7/1
8/1
1/1
9/1(4/1-4/1)
6/0

6/1
5/1
9/1
9/1
8/1
6/1
6/1
9/0
31
5]1
6/1
1/1



122 JULIO SAAVEDRA MOLINA

desnuda 2/1
y virginal. 4/0

(Gabricl Miré, Libro de Sigiienza, Una
Tarde. Buenos Aires, 1938, p. 52)

Segin el humor del aire, 7]
la alameda es vocinglera /1
o benedictina, 5/1
y en el viento grande 5/1
su musica de locos sueltos 8/1
silba con todos los silbos , 7)1
en batahola de cacatias. 9/1(4/1-4/1)
No hay aire muerto en su reino, 7/1
luz parada tampoco, 6/1
¥ se camina pisando su jugarreta de sombra. 15/1(7/1-7/1)
largo choapino de florones, 8/1(4/1-3/1)
de tridngulos 2/2
v de swisticas, 3/2
azules y morados. 6/1
El sol se va 4/0
v ella empieza a echar fantasmas 7/l
y a volverse equivoca; .5/2
Y 1;0

squién cuenta lo que corve por un tubo de

[alamedas 6 /1 -7/1
entre el sesgar del sol 6/0
v la noche? 3/1

(Gabricla Mistral, Recado sobre la ala-
meda chilena, La Nacion de B. Aires,
29-VII-1945, y El Mercurio de Santiago,
7-VIII, 1945)

La ciudad de las abejas 7/l
es la republica idedl 8/0
Ya te he dicho que el mundo es hermoso, 9/1
es pulcro, 2/1
porque es légico; 3/2
eso quierc decir la voz mundo, 9/1
mundus, 1/1
si no me equivoco. 5/1
~Todo en el universo 6/1
estd sujeto a maravillosa ordenacién 14/0(4/0-9/0)
Lo inorginico se rige por leyes serenas, 13/1(3/2-8/1)
no contingentes. 4/1
lo orgénico y zooldgico, 6/2
hasta el hombre. 3/1
se atiene al instinto, 5/1
que procede siempre en derechura 9/1
y sin dubitaciones. 6/1
FEn cambio, 271

el simbolo del hombre 6/1
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fué el jumento de Buridan, 8/0
que posefa una vislumbre 8/1
o premonicién 5/0
de intéligencia discursiva. 8/1
¥y por esto mismo 5/1
muri6 de inanicién 6/0
‘entre dos montones de héno 8/1
dudando por cudl decidirse. 8/1

(R. Pérez de Avala, Belarmino y Apolo-
nio, B. Aires. 1944, p. 32)

Seria impropio atribuir la musicalidad de estos pasajes solo a
las pausas que muestran los renglones. La musicalidad de un frag-
mento de prosa no depende toda de s6lo la armonia de los niimeros
de sus silabas: todos pare,, todos impares, o unos complementarios
de otros, de modo que un ritmo cadencioso recorra el conjunto de
punta a cabo. Depende también de los accidentes interiores de cada
onda o renglén, es decir, de la distribucién y correlacién y grado de
los acentos secundarios, y las pausas leves o levisimas que les siguen,
de la longura y altura de las silabas, 'de la voz o timbre de las vo-.
cales, y la adecuada percusion, friccién, soplo, silbo, campanilleo,
etc., de las consonante . Conjunto de elementos rebelde al anilisis,
pero que se entrega al oido como sensacion, de la cual intuimos im-
presiones inexpresables.

No hay que olvidar que Ja lectura es cosa variable, no sélo de
persona a persona, de circunstancia a circunstancia, etc. (ver mi estu-
dio El octosilabo castellano, Stgo., 1945), sino, particularmente en
nuestro caso, de lo que antes de leer juzgamos prosa, enderezada a la
razén, y lo que juzgamos verso, enderezado al sentimiento y cémo lo
juzgamos de antemano. Quien lea nuestra Cancidn Nacional con ¢l
recuerdo del canto en la iente la leerd con tres acentos parejos:

Majestudsa es la blinca montéana
que te dié por baludrte el Sefior . . .

Quien la lea como simples versos, buscara el vaivén de las ca-
dencias con dos vértices:

Majestuosa es la blanca monténa
que te di6 por baludrie cl Seiidr.

Esto se aplica también a la prosa. Cuando queremos darle la
gracia del movimiento, involuntariamente la transformamos en eso
que es propio del verso.
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La divisién en renglones mds o menos cortos y las cifras de sus
silabas no es, pues, un anilisis total de los trozos precedentes.

Es posible, ademds, que algtn lector estime que él no separaria
siempre donde yo he separado, etc. Pero, enmendadas las diferencias,
v examinados en esta forma muchos pasajes, tendri que convenir en
que al cabo de cierto tiempo, habra hallado, tal como yo, renglones
de todas las variedades posibles. Los que una vez clasificados y pues-
tos en orden, formarin una lista escalonada en esta forma: 1/0, 1/1,
1/2; 2/0, 2/1, 2/2; 3/0 3/1, 3/2; etc

Y, de acuerdo con lo que he explicado en el Capitulo 1V de E!
octos, cast., los renglones tienen, desde 3/0 adelante, un acento rit-
mico secundario, o mds, segiin el caso, aparte del acento principal;
acentos que se distribuyen, a pesar de las palabras y de su acentua-
cién légica, siguiendo curvas ritmicas, que imponen las leyes de la
acustica y el sentido del ritmo. Cada renglén viene a ser, asi, un
tipo métrico que indican los guarismos terminados en 1: 3/1 igual
tetrasilabo; 4/1 igual pentasilabo, etc. Pero, como las reglas con-
vencionales tocantes al decasilabo y versos mayores excluyen algunos
tipos de acentuacidn, habri renglones de las férmulas 9/1, 10/1,
11/1, 12/1, etc,, que no deberan tenerse por versos. Llamaré, imi-
tando al candnigo Sicilia, periodos acentuales (¢] decia prosddicos)
a todos estos renglones, en vez de “versos”.

El analisis muestra pues que, en la buena prosa, los periodos
acentuales son breves: generalmente de 3 a 8 silabas proténicas; aun
cuando, a menudo, dos periodos contiguos y separados por leve pau-
sa, pueden reunirse y armonizarse, dando vida a una ondulacién mas
amplia, ligeramente quebrada por un mayor retardo en el sitio de
unién de los dos periodos.

Muestra también que los periodos de 3 y mas silabas protdnicas
tienen o pueden tener dos acentos principales, subordinado el secun-
dario al de la silaba ténica, que es el principal:

é después que fueron casados,

como quier que élla éra

muy buena dueiia

e muy guardada en el su cuerpo , . ..

y cuando falta el secundario, por ser una de esas palabras que se
llaman “inacentuadas”, el lector le pone acento:

¢ la mas fuerte . . .
si el Emperador . . .
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e de todo . .
oh invisible . . .
inmutable . .

dando a la diccién un movimiento general aunque arritmico, sin
emmbargo, de 2y2y2. .. acentos, que constituye una suerte de cadencia
y hasta de metro, aunque irregular.

No pocos de estos pasajes de ‘“‘acentos contados” balanceados de
dos en dos, en que, ademais, coinciden silabas de numeros iguales o
cercanos, tales como 6/1 con 7/1 u 8/1, o bien §/1 con 4/1 o 6/1,
forman verdaderos pasajes en arte mayor, alejandrinos ritmicos o
en pies de romances. Ver los Capitulos I, III y V.

Versos de arte mayor sin rima parecen, en efecto, los siguientes:

y secciones de

Si el Emperador — queria comer,
ella dicfa — que queria ayunar, . .

(D. Juan Manuel)
Y abridndole el manto, — catdle el cuerpo,

e dijole riendo:
“Seniora, en buena hora — nascidé el caballero .

(Amadis)
Es la huerta grande, — y estaba entonces
bien poblada de drboles, — aunque puestos sin orden;

mas, eso mismo hacia— deleite en la vista,
v sobre todo — la héra y la sazdn.

(F. Luis de Leén)

Mis suefios poéticos — habian ya tendido
sus palios de azur, — sus tzendas de dro
maravilloso. —Mis visiones eran

mafianas triunfales, — o noches de seda
y aroma, al claro — plenilunar.

(R." Dario)
un romance viejo, estos otros:
Ni los espacios dilatan, — ni las angosturas estrechan,
ni la variedad muda, — ni la nescedad corrompe,

ni las cosas tristes perturban, — ni las alegres halagan;

(Granada.—En “ni la variedad muda”, si se quicre mante-
ner el acento prosédico de wvdyieddd, hay que poner un
tiempo de silencio entre ddd y mu)

Pues, entrados en ella — (primero) y por un espacio pequeiio
se anduvieron paseindo — y gozando del frescor;
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y después se sentaron juntos — a las sombras de unas parras,
v junto a la corriente —de una pequefia fuentc . . .

(Luis de Leéh)

Dejard vuesa merced de estarlo — cuando le diga. como le digo,
que soy caballero destos — que dicen las gentes
que a sus aveniuras van . . .

(Cervantes)

Sobre lo reservado, — en diciéndote a ti misma
todos aquellos secretos — que i quisieres saber,

(Isla)

(Mis aves)
pavones fabulosos — o lricos ruisesfiores;
(mi fruta)
la manzgna simbdlica — o la iiva pagana;
(mi flor)
el botén de rosa:— pues lo soiiaba
decorando eminente
los senos de nieve — de las mujeres;

(R. Dario)

En los abiertos porticos-formaban corro los pastores
cuando consagraban a rusticos conciertos. ..

Para siempre abismada—en su reposo infinito;
nadie la profané jamds,—porque nadie hubiera osado
poner la planta irreverente—alli, donde el viejo rey
quiso estar sdlo con sus sueiios—y aislado. ..

(Rodé)

Si pasaba algin barco de vela—se veia todo su dibujo
primorosamente calado—sobre el cielo y las aguas.
(G. Mir6)

Segun el humor del aire,—la alameda es vocinglera
o benedictina,—y en el viento grande

su miisica de locos sueltos—silba con todos los silbos
en batahola—de cacatiias.

(Gabriela Mistral)

Una ojeada le bastard al lecior para comprender que no son
éstos los Unicos pasajes con versos métricos de tipo “ritmico” en-
treverados en el estrecho limite de estos trozos para ejemplo. Pero
la unién de periodos de otras medidas puede dar hasta versos “si-
libicos” perfectos, ora de la especie simple, ora de la especie com-

puesta (Ver Capitulos III y IV).
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Sin contar los renglones que de una pieza aparecen ya con 10/,
o 12/1 silabas, por ejemplo:

Ni los acaecimientos daran fin. (Granada. 6.10).

Y estaba entonces bien poblada de drboles. (Ledn. 4.8.10).

La ya muerta andante caballeria. (Cervantes. De cadencia 5.10).

Con el mismo tiento que con la lengua. (Quevedo. 5.10).

Para volar donde ella no podia. (Quevedo. 4.6.10).

Que pueda ser una vida inmortal. (Unamuno. 4.7.10).

Todo era libertad y animacién. (Rodé. 3.6.10).

De que se componia Gnicamente. (Rod6 6.10).

Cuando la muerte vino a recordarle. (Rodé 4.6.10).

En li dltima Thule de sii alma. (Rodé. 3.6.10)

Tan fuera dc las que comunmente Se iisan. (Cervantes 3.8.12)
La y anterior se absorbc por sinalefa con la
silaba anterior).

Que me llevasen donde mds fuesz servida. (Cervantes. 4.9.12).

Habian ya tendido sus palios dz azur. (Dario. 6.12).

Y la dbra disolvente de la razén. (Unamuno 3.7.12).

Que si es terrible Ja inmortatidad del alma. (Unamuno +4.10.12).

Pueden tenerse por endecasilabos o tredecasilabos ciertas pare-
jas de renglones que en la diccién unida del trozo resultan tales.
Endecasilabos por ejemplo, dan los renglones de 6/0 y 4/1, 6/1 y
3/1,6/2y 2[1, 4/0y 6/1, 4/1 v 5/1, 4/2 y 4/1, etc.:

Catdle el cuerpo e dijole riéndo. (Amadis 4.6.10).

Oh invisible y que todo lo ve. (Granada. 4.7.10).

Y sobre todo la hora y la sazén. (Ledn. 4.6.10).

Primero y por un espacio pequefo. (Leén, 2.7.10).

El dia era sosegado y purisimo. (Leén. 3.7.10).

Que tropezando aqui, cayendo alli, (Cervantes. 4.6.10).
despefiatndome acd, (Cervantes. 6/0).

El andar bien: quien no estd bien calzado. (Lope. 4.7.10).
Frenillo se llama aquella atadura. (Quevedo. 5.10).

Y encerrada, buscé tal instrumento, (Quevedo. 3.6.10).

De par en par; y asi de lo -demds. (Isla. 4.6.10).

Los senos de nieve de las mujeres. (Dario. 5.10).

Es el ponernos a considerar. (Unamuno. 4.10).

Por un poderoso esfuerzo de fe,

a la razén que nos dice y ensefia. (Unamuno. 5-10 y 4.7.10).
Que el alma no es sino una funcién. (Unamuno. 5.10).
Las contradicciones y los absurdos, (Unamuno. 5.10).

se multiplican y se llega, acaso,... (Unamwuno. 3.8.10).
Disponian, sobre trenzados juncos. (Rodé. 3.8.10).

La alegria y quietud de esa tarde. (Miré. 3.6.10).

Tredecasilabos se forman por la reunién de 6/0 y 6/1, 6/1 y
5/1,6/2 y 4/1, 8/1y3/I,10/0y 2/1, 9/0y 3/1, 7/0 y 5/1, 1/1
y 11/1, etc,, y los hay de una y dos cesuras: (Ver Tres grandes me-
tros, p. 39 vy sig.):
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De la gracia infantil—de la inocencia antigua
Que siempre tiene—un misterio azul—de distancia . .
como hecha de humo—mostrabase—cercana . . .

(G. Mir6)
O bien:

De la gracia infantil.
de la inocencia antigua—del Mediterrdneo.

(G. Mir6)

Dentro de este augusto rccinto—cuya entrada
Cuando consagraban—a rusticos conciertos . .
Y frescos grupos—de mujeres—disponian . . .

Ia impenetrable cstancia—quedé clausurada

Quiso estar solo—con sus suefios—y dislado

(Rodé)

O bien:

La impenetrable estancia
quedé6 clausurada—y muda para siempre

(Rod6)
Cuando el primer hemistiquio es 5/1 o 5/0,

como hecha de hiimo
cuando consagraban
queddé clausurada

el renglén puede percibirse como de “arte mayor”.

Y la mis fuerte base—de la incertidumbre .
Lo que podria ser—una vida del alma . . .

(Unamuno)

Que pueda ser—una ‘ida inmortal-y eterna. (Unamuno)
De melancélico—no creas que haya mas . . . (P. Isla)
Se llama—aquella atadura—con que estd asida.,

(Quevedo)

Que me lievasen—donde mads fuese scrvida.
(Cervantes)

Mas, eso mismo hacia—deleite en la vista
Parecia reirse.—Tenian también . . .
Iba torciendo el paso—por aquella vega.

(Luis de Le6n)

E si el Emperador—qucria bien a alguno .
(Don Juan Manuel)
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Muy buena duefia—e muy guardada—en el su cuerpo,
comenzé a ser—la mdas brava—e la mds fuerte . .

(Don Juan Manuel)

E de todo—lo que cl Emperador facia,
de todo—facia €lla—el contrario siempre.
(Don Juan Manucl)

La mayor gracia en ellas—y en los hombres es . .
(Lope)

Las parejas de renglones que dan versos de los llamado “com-
puestos”, apenas vale la pena de seialarlas, pues basta mirar las ci-
fras del andlisis marginal.

Aparecen alli:
El 4/1 — 4/1:

Como la gente—fué sosegada. (Amadis)
Pcro esto tiene ficil remedio. (Isla)

Con esta clave—no hay que temer. (Isla)

No hay casa firme—sin buen cimiento. (Lope)
Le parecieron—comunicadas. (Mird)

En batahola—de cacatiias. (G. Mistral)

Sus ticndas de oro—maravilloso. (Dario)

El 5/1 — 5/1:

Eso mismo hacia—deleite en la vista. (Ledn)

Y entraba en la huerta—por aquella parte.  (Leén)
Y si no van tales— no hay pavén tan lindo. (Lope)
Aiadiéle freno—la naturaleza. (Quevedo)

Cuando te parezca—que estoy taciturno. (Isla)

Mis visiones cran maiianas triunfales. (Dario)

Por los mds furiosos—perros del desco. (Dario)

Que €l no habia sido—sino un huésped mas. (Rodo)
Por un poderoso esfuerzo de fe. (Unamuno)

E16/1 — 6/1:

Y junto a la corricnte—de una pequeiia fuente. (Ledn)
Quien no estd bien calzado—ha de andar mal por fuerza.
y apenas se ha mirado la cara del que pasa

cuando los ojos bajan—a registrar los pies. (Lope)

Y muda para siempre:—para siempre abismada. (Rod6)
la manzana simbélica—o la iiva pagana. (Dario)

Mi ideidl encarnado,—la rubia a quien habia

un dia

sorprendido en el baio:—Acteén adolescente. (Dario)

El 7/1 — 7/1:
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Se anduvieron paseindo—y gozando del frescor. (Ledn)
Propio y natural oficio—de caballeros andantes. (Cervant=s)
Conviene a saber: la cara,—la cinturd v la planta. (Lope)
Las frialdades, ten por cierto—que son mis mayores gracias.
Isla
En diciéndote a ti misma—todos aquellos sccretos asta)
que ti quisieres saber,... (Isla)
unca tuvo nuestro mar—la pureza. la alegria
Y quietud de &sa tarde.—Sigiienza vié algunas gentes. (Mird)
Segun el humor del aire,—la alameda es vocinglera. (Mistral)
Y se camima pisando—su jugarreta de sombra. (G. Mistral)
Y ¢quién cuenia lo que corre—por un tubo de alamecdasp
(G. Mistral)

En 8/1 — 8/1:

Hablé mas por el corazén,—ya que no pucda por la boca.
(Xsla)
En cambio, el simbolo del hombre—fué el jumento de Buridén,
que poseia una vislumbre. (Pérez de Ayala)
Entre dos montones de héno,—dudando por cudl decidirse.
(Pérez de Avala)

En 6/1 — 4/1, o bien 4/1 — 6/1:

Comoquier que ella era—muy buena duefia. (D. Juan Manuel)
Ella dicia—que queria ayunar. (D. Juan Manuel)

Asi desnuda—como en su lecho estaba. (4madis)

Delante de los ojos—y cerca de ellos. (Le6n)

y entreguéme en los brazos—de la fortuna. (Cervantes)

y ha muchos dias—que tropezando aqui. (Cervantes)

He cumplido gran parte—de mi deseo. (Cervantes)

De tres jornadas—que tiene la mujer. (Lope)

De melancélico—no creas haya mas. (Isla)

A la hora disolvente~--de la razén. (Unamuno)

Aparecen también otros “compuestos” menos comunes que los
anteriores. Y en un andlisis de mayor niimero de trozos aparecerian
todos los posibles.

Los periodos acentuales de la prosa se pueden, pues, clasiticar
en tres grupos: '

12 Los mds evidentes, con estructura de versos ‘‘silibicos’”, co-
munes desde la reforma italianista del siglo XVI. Como, desde 3/1
silabas hasta 8/1, no hay limitaciones convencionales para la acen-
tuacién, todos los de estas medidas estin en este caso primero; v
ademias los renglones de 9/1 a 12/1 silabas que cumplan con las
reglas convencionales.

29 Los mas abundantes, con estructura de vérsos “ritmicos”, co-
munes antes de la reforma italianista. Ocurren cada vez que el lec-
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tor pone dos acentos fuertes en el rengléon y que los renglones se-
guidos tienen alrededor de 5/1 silabas, o bien 6/1, o bien 7/I;
oscilacion sildbica, pues, en torno a un cuadro musical o ritmico de
dos acentos.

32 Los menos abundantes, con estructura arritmica, generalmente
periodos de enlace de las ideas, con 1/1 o 2/1 silabas que no se
armonizan con las que siguen o preceden para formar un verso cabal.

III. EL RITMO EN LOS VERSOS

Pues bien, el trdnsito, no de Ia prosa al verso, sino mds.bien,
de la emocidon poética al lenguaje, al poema propiamente tal, se
cumple de tres maneras también: 19 eligiendo entre los periodos
acentuales, los que nuestro sentido del ritmo y las cadencias juzga
musicalmente armonicos, sin preocuparse de su extension (procedi-
miento ritmico); 29 selecciondndolos y agrupandolos segun su exten-
sion y semejanza (procedimiento silibico); 39 no eligiendo (Verso
libre).

Naturalmente, hay tantas clases de versos como periodos acen-
tuales de sonoridad agradable pueden distinguirse en el lenguaje;
y de todas esas clases de versos existen desde una remota antigiiedad.
Ya en la mds antigua prosa castellana que nos ha conservado la es-
critura se pueden recortar todos los versos usados hoy; por consi-
guiente, si los antiguos castellanos modulaban sus frases tal como
riosotros modulamos las nuestras. todos los versos pudieron ser usa-
dos desde mucho antes del momento en que los poetas acogieron
ciertas cadencias para hacer un poema. Que a Berceo y otros letra-
dos del siglo XIII les viniese la idea de versificar en “cuaderna via”
y “a silabas contadas” por influjo provenzal o francés; que Juan Ruiz,
Lépez de Ayala y los poetas cortesanos del siglo XV compusiesen octo-
silabos a ejemplo de gallegos y portugueses; que Santillana, Boscin,
Garcilaso y demds italianistas imitasen el endecasilabo y otros rasgos
de la poesia de Italia; ...son meras incidencias de viaje, uso o des-
uso de los mismos equipajes, no adquisiciones en la ruta. De donde
se infiere la escasa utilidad del trabajo enorme que se tomaron sa-
bios como Bello, De los Rios, Mild, Menéndez Pelayo, Hanssen.. .,
para establecer en forma histdrica cuando un determinado metro [ué
imitado o pudo serlo, y a quién se imitd, si al latin eclesidstico, a
los provenzales o a los portugueses; dando a entender que invento
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de extranjeros {ué tal metro, y copiado sin originalidad por los cas-
tellanos. Si en tal materia pudiese haber trasplantacién de modos
ajenos, cuando se intenté imitar los metros griegos y latinos se ha-
bria hallado lo que no esta en nuestra lengua, lo imposible, esto
es: ritmos basados en la duracién proporcional de una silaba larga
equlva]ente a dos breves. Y, hallado esto, se habria iniciado un nue-
vo viaje conl nuevos bagajes. Pero, basta recordar el fracaso de esta
tentativa, y la solucién aparente por medio del reemplazo de las
largas y breves por silabas fuertes y débiled. (Ver Los hexdmetros
cast. y La wversificacion neo-clisica), para comprobar lo que queda
dicho: siempre se versifica con cadencias preexistentes en la prosa.

Todos los versos o los metros del castellano, antiguo y moderno,
estdn en la lengua de siempre, en sus ritmos espontdneos desde los
origenes de la lengua. Para tenerlo en la forma seleccionada de un
poema, basta discernirlos, apartarlos, reagruparlos.

La ocurrencia que en un momento histérico haya tenido un poe-
ta de usar ciertos versos, imitando a un extranjero o imaginiandolo,
por lo tanto de su propia cosecha, no es, por lo tanto, “invencién”
sino en cuanto se refiere a haberlo extraido de la despensa ilimitada
de la prosa.

Para formar estrofas y composiciones, del mismo metro o de dos
o mas mezclados sistemdaticamente, habria bastado, pues, seleccionar-
los, aislarlos, repetirlos, ordenarlos en cualquier momento histérico.
En una materia en que no cabe invencién, porque la variedad rit-
mica de la prosa es infinita y agota todas las posibilidades.

La historia, en tal caso, senala la fecha de la utilizacién. en la
poesia de cierto ritmo preexistente en la prosa; no sefiala la fecha
de su aparicién en la lengua, pues como ritmo de ésta viene desde
la noche de los siglos.

Los metros mds antiguos y méas usados por los poetas son sola-
mente los mas musicales y agradables.

Y pasa otro tanto en las demds lenguas. Cuando eso no puede
hacerse sin distingos o reservas, es porque la técnica versificatoria de
otra época se sigue aplicando arcaica y artificialmente a la poesia
moderna, como acaece en la versificacion culta y convencional del
francés- (no en la popular), y también en grado menor en inglés; y
ocurria aun, antes de la revolucidon modernista, en el mismo cas-
tellano, si bien en grado minimo.
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He dicho que los metros estin “en la lengua de siempre” con
preferencia “en la prosa”, porque la prosa es ya, cuando se trata de
tal o cual fragmento de un libro, un lenguaje seleccionado, puli-
do conforme al gusto del que escribe; en el cual a menudo se han
evitado ciertas cadencias. Pero cualquier prosa es ya trasunto cercano
de los ritmos espontined del lenguaje (18).

En toda seleccion, triatese de semillas, sello de correo, o perio-
dos acentuales, se practica un examen de cada ejemplar y una apar-
ta, de acuerdo con cierto criterio. En nuestro caso, el criterio de la
aparta es, como he dicho, el agrado de los ritmos: su armonia v
tiene los inconvenientes de todo lo subjetivo y personal: la dificul-
tad de control y la facilidad de caer en la extravagancia. Cualquier
“genio” desenfadado lo usa a su sabor para declarar: “A mi me agra-
da, y si a Ud. no, poco importa”. De aqui la necesidad de darle al
criterio subjetivo un apoyo objetivo, justificindolo con las circunstan-
cias tangibles a que podemos atribuir el tal agrado y armonia.

Pues bien, cuando se indaga por qué ciertos periodos ritmicos
nos agradan mds que otros, en cuanto masa de sonidos o musica ver-
bal, se advierte que tiene en ello gran papel la distribucién de las
silabas fuertes y débiles y los retardos de la diccién, o sea, los acen-
tos y las pausas. Y aun cuando, como e ha visto, son vafios los
factores que colaboran en la formacién de los ritmos, y cadencias,
los acentos y las pausas tienen tal importancia que bastard que nos
detengamos en éstos.

Si encontramos dos silabas seguidas con acentos igualmente [uer-
tes el desagrado es palpable, pues casi lo tocamos con los dedos, a
menos que podamos poner una pausa entre ambas silabas, o bien
desplazar el acento. Esta es la razén de algunos hiato en los pasajes

¢18) En relacién con lo que acabo
de declarar recordaré, aqui en el
rincon de una nota dos pasajes de
libros cldsicos que han originado dis-
cusiones sobre si estdn en prosa o en
verso, atestiguando los contrincantes
su percepcién unilateral del asunto.
En el Didlogo de la Lengua de
Juan Valdés (Edicién de J. F. Mon-
tesinos, Madrid, 1928, p. 16) se leen
estos dos renglones que, por estar ri-
mados (como dos de Fray Luis de
Leén que he citado mds atrds) y te-
ner los acentos de endecasflabos, han
sidd tenidos por versos, (pero mo por

Montesinos):

Muy bien dezis en merced lo
[tenemos.

Andad con Dios, que presto os
[Nlamaremos.

El otro pasaje es el de las primeras
palabras del capitulo uno del Qui-
jote. “En un lugar de la Mancha”
que el sabio comentador Rodriguez
Marin aisla como verso en su edi-
cién famosa (1927, t. I, p. 75). Veéa-
se ademds, el.ensayo El Quijote de
don Miguel Ant. Caro (Bogotd, 1874).
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que he analizado anteriormente y del traslado de acento en el si-
guiente renglon de Rodo:

De que se componia unicamente,

También hay traslado en
Todo era libertad y animacién,

pues, unidas por sinalefa las dos primeras palabras, el acento de todo
desaparece y la silaba fo se subordina a do-¢. Lo hay también en

Nunca hubs guardas que vedasen,

pero en direccion contraria, pues aqui la silaba ca-hu es la que se
subordina a min. Pero en el renglon de Fray Luis de Ledn

El dia era sosegado

yo prefiero hacer un alargamiento de la silaba di mediante un silen-
cio entre di y a-€¢, para satisfacer mi apetencia de ritmo. Etcétera.

Cuando una de las silabas fuertes en contacto puede subordi-
narse a la otra, el desagrado se ateniia: pero solo desaparece cuando
podemos poner entre ambas una silaba débil, o su equivalente: un
tiempo de silencio. Esto no es un capricho, sino una consecuencia
de que sean los ritmos lo que produce agrado; es decir, la alterna-
cién de dos fuerzas diferentes, y no la repeticion de la misma fuerza.

Otra observaciéon que todos han hecho, o pueden hacer, es que
entre dos silabas fuertes no deben mediar mds de dos débiles para
que- los ritmos tengan consistencia: a menos que pausas desconges-
tionen el grupo y reagrupen las silabas, en el cual caso puede haber
3y 4 débiles entre las dos fuertes. Pero, al decir “débiles” me refiero
3 las silabas que, cualquier intensidad que tengan, en su papel logico
o de sentido, desempeiien papel de débiles en su funcién ritmica.
{Véase el Capitulo II de El octos. cast.). De donde viene la necesidad
de poner de acuerdo las dos funciones, la légica y la ritmica, para
que el lenguaje fluya fdcilmente. Tampoco es esto un capricho. En
la teoria de la musica se acogen reglas semejantes.

Las reglas que he declarado no deben entenderse, empero, con
rigidez extrema. No debe olvidarse que fuerte y débil, respecto a la
duracién de las pausas, no indican mas que las dos direcciones
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opuestas de una escala de muchos grades. Por débil que sea un acen-
to, siempre puede servir para que la voz encuentre un punto de
apoyo en qué formar el vértice de una onda; y andlogamente en
punto a las diferencias de intervalo entre las silabas.

Pero el efecto actistico es muy distinto cuando una silaba débil,
en cualquier grado, se apega a la fuerte anterior o a la fuerte si-
guiente; y la diferencia se debe solamente a la posicién de la breve,
pausa que se hace después o antes de la débil para desligarla. Por
eso el mismo numero y distribucién de silabas fuertes y débiles, pon-
gamos por caso doce, siendo fuerte una de cada tres, simétricamente,
producira al oido la impresion de ritmo dactilico, anfibraquico o ana-
péstico, segun como se agrupen las silabas al decirlas. (Véase el Ca-
pitulo IV de El octos. cast.). Y antes de poner ejemplos, haré notar
la utilidad del recurso de tararear los ritmos, para lograr una buena
percepcion, sobre todo cuando no se explican verbalmente, que seria
¢! medio mas corto y eficaz. El tarareo facilita la comprensién, no
s6lo porque a veces no es ficil hallar los ejemplos adecuados, sino
porque al eliminar el sentido, conservando la masa sonora de modo
uniforme, pone mds de relieve los elementos ritmicos.

En vez de palabras efectivas, indicaré, pues, con silabas de ta-
rareo la equivalencia de los esquemas que siguen, para ejemplo de
lo que he dicho mds arriba:

Luego, dependera de la lectura, de la clase y sentido de las pa-

labras que entren en el renglén, y del movimiento de la cadencia.
el resultado del andlisis para averiguar qué ritmos forman un ver-
so. De antemano y prescindiendo de tales factores, es arbitrario decir
a cual de los dos polos de atraccién ird una silaba inacentuada
entre dos acentuadas: a veces la atraerd a si el acento siguiente, a
veces el anterior; y el anilisis por pies ritmicos sélo puede hacerse
después de la lectura.
i Ahora bien, dada la tendencia del castellano hacia la acentua-
cion grave, la transformacion de los ritmos es un hecho mas real
que el andlisis matemdtico. Conocido es el juego de nifos en que
Lucho le dice a Pepito: —Repite varias veces tosoyton.— Tosoyton,
To soy ton to, Soy tonto. ..

Se basa el juego en la transformacion que hace el oido de los
anapestos en anfibracos, agrupando las silabas de nuevo modo. Re-
pitase paso, jabali, o topale varias veces; se volverdn sopa, valija y
paleto.
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La transformacién de los yambos en troqueos o viceversa, y de
los anapestos en anfibracos, q los ddctilos en anapestos, o al revés,
son hechos corrientes y naturales. Por lo mismo, e percibe a menudo
el ritmo dactilico como anapéstico, o al contrario, segun como el
oido agrupa las silabas, para expresar sentidos y matice . En los ver-
sos siguientes de Romeo Murga (19), los dactilos que el andlisis
tedrico permite discernir, puesto que se trata de endecasilabos con
acentos en las silabas 4 y 7, no se manifiestan espontdneamente casi
nunca, ni siquiera cuando alguna palabra esdrijula colabora a re-

velarlos:
s
Bajo la azul mansedumbre del cielo,
sembrando granos o atando gavillas,
didndoles agua y amor a las flores,
pasan su vida las gentes sencillas,

Saben canciones antiguas y tristes,

y en sus cansadas pupilas se queda

la ancha visién de los campos de trigo,
del 1lano blanco y la verde arboleda.

(Loa a las gentes del campo, dos primeras
estrofas)

El ritmo real que el oido percibe no es

tdntata tdntata tdntata tdnta
sino

tinta tatdn tatatinta tatdnta (l.er verso)
tatdnta tinta tardfita tatdnta (22 verso).
etc.

En estos otros versos de Bécquer (Rima XVI):

Si al resomar confuso a tus espaldas
vago rumor,

crees que por tu nombre te ba llamado
lejana voz,

sabe que, entre las sombras que te cercan,
te llamo yo.

No se trata en verdad tampoco de endecasilabos y pentasilabos
yambicos alternados; el artificio de los renglones engafia. Escribien-
do la estrofa como sigue se ve mas claro:

(19) Poeta chileno.
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Si al resonar confuso a tus cspaldas vago rumor,
crees que por tu nombre te ha llamado lejana voz,
sabe que, cntre las sombras que te cercan, te llamo yo.

El ritmo efectivo consta de tres ondas: 6/1, 3/1, y 4/0. Los
versos son, por lo tanto, de 15/0 silabas.
El ritmo dactilico:

dxx  ; dxx [ dxx / dxx
tdntata/ tdntata/ tdntata/ tdntata/

se vuelve anfibriquico si la pausa de onda o pie va entre las débiles:

ax [ xdx [ xdx [ xdx [ x
tinta/ tatdnia/ tatdnta/ tatdnta/ ta

y anapéstico si la pausa precede a las dos débiles:

4 ) xxa [ xxd [ xxd [ xx
tan [ tatatdn/ tatatdn/ tatatin / taa

Como estin incompletos los pies del comienzo de las dos ulti-
mas filas, y los del fin estin excedidos, hay que declararlo como lo
hacian los antiguos griegos y latinos, cuando aiadian al nombre del
ritmo la palabra caialéctico u otras. Pero pretender que las filas de
los dos ultimos casos sean dactilicas, s6lo porque dos débiles vienen
después de cada {uerte, y a pesar de la forma de apegarse las débiles
a las fuertes, es error grave en que han caido no pocos metricistas,
entre ellos Bello y De la Barra, por no haber reparado en el pa-
pel de las pausas ritmicas. La clase del ritmo depende, pues, no
s6lo del numero y distribucién de las silabas débiles y fuertes, $ino
de la distribucién de las pau as que agrupan la silabas en pies u
ondas ritmicas.

Cuando solo se toma en cuenta el factor fuersra de las silabas.
las combinaciones posibles de fuertes y débiles son, segun el dangulo
de la reflexion, cinco, como lo declaré Bello; dos binarias (trocai-
ca y ydmbica), y tres ternarias (dactilica, anfibrdquica y anapéstica);
o bien son mds, si, como le enmendd De la Barra, se considera el
factor pausa intersildbica y subordinacién de acentos secundarios;
en tal caso las combinaciones se acrecientan con ritmos cuaternarios,
quinarios, etc.

Para mayor claridad pondré ejemplos:
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buena voluntad en las diversas lenguas. El castellano y las demds
lenguas neo-latinas prefieren los ternariod y cuaternarios; el inglés
y el alemin, los binarios. Y, como yambico y trocaico son facilmente
transformables uno en otro diriase, que el oido y.el verso germanicos
a dos tiempos, se acompasan tanto que el latino a 3 o 4.

Los procedimientos propiamente métricos, el silabico y el ritmico,
consisten, pues, en el reemplazo de una, dos o mds ondas del ritmo
simétrico por ondas de otra especie: pero, mientras en el pro-
cedimiento sildbico se necesita que las' ondas de reemplazo tengan
igual numero de silabas que las reemplazadas, y se valoriza cada silaba
como un tiempo del metro, habiendo libertad en el orden y niimero
de los acentos, en el procedimiento ritmico las ondas de reemplaze
pueden tener desigual numero de silabas que las reemplazadas, con
tal que los vértices o acentos de ellas ocupen las posiciones simétricas
del esquema regular, con referencia al cual se cuentan los tiempos
del metro.

Resultan, asi, dos especies distintas de irregularidades, a saber:
acentuales en el verso silabico, y sildbicas en -el verso acentual o Fit-
mico. Los ritmos simétricos se vuelven, entonces, asimétricos, en di-
versos grados.

Ahora bien, cuando en una composicion se repiten renglones de
cualquiera de las tres especies, esto es:

1. En que todos los renglones tienen ritmo uniforme y exten-
sién uniforme (simétricos);

2. En que se mezclan algunos de la especie anterior con otros
en que sélo la extensién es uniforme (proc. sildbico);

3. En que se mezclan algunos de la especie primera con otros
en que sélo el ritmo es uniforme (proc. ritmico); se desarrolla en
cada renglon, y en virtud del numero igual de tiempos, un elemento
nuevo, importantisimo y ficilmente perceptible; la onda métrica,
como ya he dicho, que corre a lo largo del poema, de renglén en ren-
glén, a la cual se subordinan las pequeiias ondas ritmicas (o pies).
Se la llama métrica porque ese nimero uniforme de tiempos sirve de
medida y signo de su especie, cuyo conjunto de rasgos se denomina
metro (20).

(20) Hay quienes llaman metro, relacion con este uso esti el nombre
siguiendo el uso de los griegos, al pie de pie métrico que también se da al
ritmico, de donde viene el nombre ritmico o, en la terminologia de Be-

de hexdmetro (igual 6 metros), etc. En Ho, cldusula ritmica. Alguna confu-



TEORIA DEL POEMA 141

Metro es, pues, un ritmo de ondas largas, 1socronas, y también
cada una de las ondas de tal ritmo. La definiciéon de Bello es: “El
metro, en la lengua castellana, es el razonamiento dividido en tiem-
pos iguales por medio de un orden fijo de acentos, pausas y rimas,
con el objeto de agradar el oido. Los acentos y pausas son de necesi-
dad absoluta: La rima falta a veces”. (Obras, V, 107). La de la Acade-
mia: “Verso, con relacién a la medida peculiar que a cada especie
de verso corresponde”. (Diccionario, ed. de 1925). Pero Bello, des-
pués de empezar su Arte Métrica con aquella definicién, da en el
curso de su obra un significado' mas restringido y preciso a la pala-
bra metro: el de cadencias iguales, renglones ritmicos iguales (en vez
de “tiempos iguales”), y también el de verso medido, como se colige
de éste y otros pasajes: “El mds sencillo de todos los metros es el de
los versos sueltos. En efecto . .. no sucediéndose los versos de diferen-
tes especies en un orden fijo. .. la serie de accidentes cuya repeticion
constituye el metro estd reducida al &mbito de un solo verso: de ma-
nera que verso y metro son aqui palabras sinénimas” (Obras, V,
192). En el sentido mas general, metro se refiere, por lo tanto, a la
calidad que poseen en serie, por categorias, los versos medidos.

Rasgos especificos que pueden figurarse mediante signos conven-
cionales, de donde viene el uso de llamar metro también al esquema
de la ondulacién de un verso, en que se dibujan sus curvas, vértices
y pausas.

.Se suman, pues, en estas series de versos dos serpenteos, dos rit-
mos: el que en cada verso forman las ondas breves que he llamado
pies ritmicos, y el que en el conjunto de versos de la estrofa o el poe-
ma forman las ondas amplias u “ondas métricas”.

Y tal importancia toma esta ondulacién amplia que las compo-
siciones en verso métrico adquieren un sello caracteristico, que nos
impresiona como si este rasgo fuese enteramente ajeno a la prosa:
son las cadencias del verso; el cual se mueve, entonces, dibujando
curvas y figuras, menos o mds graciosas o agitadas, segin el metro o
la especie de sus elementos. Léase con expresion suficiente, no con
énfasis o amaneramiento, un pasaje de buenos octosilabos o endeca-
silabos; por ejemplo, las primeras estrofas, de El vértigo de Nunez de
Arce. Si la primera lectura no basta, repitase, y adviértase el movi-

sién vicne de este segundo uso de los conjunto de cadencias del verso: “me-
vocablos metros y meétrico; ya que lo tro de doce”, etc.
comiin es emplearlos para indicar el
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miento de arrastre: es una fuerza nueva, que no esta en cada renglén
separadamente, sino en la serie: es la fuerza o movimiento del metro.

Producido el periodo ritmico de un renglén y luego repetido,
nuestro espiritu entra en una especie de danza: la sensacion y el goce
del ritmo que mece y retorna. El oido lo espera, lo anuncia aun an-
tes de que se produzca, de tal modo que si llega a faltar, si la curva
es menos'pronunciada, o mis, de lo que el oido aguar’da, la sensacion
de sorpresa o de disgusto se produce instantineamente.

En los versos métrico de ritmos uniformes (simétricos) el movi-
miento métrico también arrastra y se anuncia; pero como las curvas
son siempre iguales y piden siempre el mismo esfuerzo, carecen de la
novedad y seducciéon que se manifiesta en los de ritmos heterogéneos
o cadencias. Hay entre unos y otros una diferencia semejante a la que
va de la marcha, que es un hdbito, a la danza, que es una fiesta. En
el baile, como en los versos métricos de ondas heterogéneas, la vuelta
del movimiento y sus curvas son esperadas, sen’ conocidas, y sin em-
bargo, no carecen de sorpresa y se vuelven un hechizo.

Las diferencias entre las curvas de una y otra cadencia no impi-
den que haya una armonia entre ellas, cosa indefinible e inefable crea-
da por nuestra naturaleza psiquica, tal como la armonia de las for-
mas o de los colores en las artes plasticas, de los sonidos en la musica,
y de los movimientos en la danza. Concordancia preexistente, tanto
de las ondas breves del renglén cuanto de las ondas amplias de la
serie, puesto que su fuerza y sus leyes las sufre el lenguaje, en vez
de imponerlas él.

En efecto, cuando el ritmo o la cadencia de la prosa son inade-
cuados para entrar en el ritmo o cadencias del metro, éste los somete,
los adapta, les cambia acentos y pausas (Véase el Cap. I11 de El octos.
cast.). Los elementos de tal armonia son quiza las relaciones entre sus
partes, que guardan entre si un orden matemadtico. Pero esto puede
ser mera coincidencia, y no debemos atribuir a los niimeros, mirados
como una entidad bruja, la virtud de armonia, invirtiendo el orden de
los hechos, sino a las predisposiciones de nuestro espiritu.

Léanse nuevamente los versos de Nuiiez de Arce ya recomenda-
dos. La primera onda métrica describe una linea que tiene dos lomos
coincidentes con dos silabas predominantes, en torno a las cuales
se agrupan las demds, y dos retardos en la marcha a raiz de aquellas
dos silabas:
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Guarneciéndo |/ de una ria |

Pero contribuyen a darle su movimiento y sus €urvas otros ele-
mentos: mayor duracién de la silaba cién y mayor altura de la si-
laba ri.

La segunda onda métrica tiene también dos silabas predomi-
nantes, pero hay una tercera silaba con gran papel:

la entrdda inciérta y angésta /.

Y en ésta, como en la onda anterior, colaboran grandemente en
el movimiento factores como la espera que se hace en la silaba trd,
la agudeza de la ciér, la gravedad de la gés.

Habria que describir muchas pdginas para continuar detallada-
mente este andlisis renglén por renglon.

Ahora bien, obsérvese, leyendo y volviendo a leer, y con mids ga-
nas si es posible, que en el movimiento de cada onda o renglon, al-
gunas de esas silabas que se alargan, se alzan o se bajan, tienen la vir-
tud, ademads, de apartarse un poco de la que las sigue.

En efecto, la lentitud de las silabas cién y trd particularmente,
pero también la altura tonal de las otras acentuadas, producen algo
asi como un desprendimiento de las silabas sobrantes, do, da ... las
Gue, por esto, se ven empujadas hacia el acento siguiente. De mod»
que las depresiones de la ondulacién se producen antes de estas si-
labas do, da - ..y las silabas quedan distribuidas como sigue:

Guarnecién / dodeunari fa
laentra | dainciér tayangés ta,
sobretin pefién | delacés [ta
quebd telmar [nocheydi fa...

Sélo las depresiones indicadas por barras verticales son profun-
das, y particularmente la iltima de cada renglon que las preceden
alcanzan altura de cumbres. Otros acentos: los de ciér, breun, bd,
tienen también - papel ritmico y van seguidos de depresiones leves:
pero todo esto es secundario. Son aquellos acentos y depresiones, dos
en cada verso, los que sirven de eje a la cadencia al determinar los
vértices de la ondulacién.

La importancia del ultimo acento del verso es apenas mayor que
la del otro vértice; pero mas fécil de sefialarse a causa de su posicion
fija en la séptima silaba. La del otro es movible y puede caer en la
3% y 42 silaba, como en los versos copiados, o en las otras que se han
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seialado en lo tocante al octosilabo, en El octos. cast., caso que pue-
de servir de modelo para todos los demds metros.

En efecto, segtin el largo del verso, desde tres silabas protdnicas
adelante, un nuevo lomo, o dos, se levantan en el resto de la onda y
adquieren gradualmente el relieve de una nueva cumbre, o de dos.
De aqui la impresion que al oido dejan los versos, desde el hexasilabo
adelante, de formar curvas con dos o tres vértices. Y de ahi la espon.-
tinea explicacién que uno se formula: un verso es una serie de sila-
bas repartidas en grupos desiguales, que forman curvas mayores y
menores a causa del mayor volumen de una de sus silabas, y mayor
separacion entre ésta y la silaba siguiente. Generalmente hay dos
vértices-depresiones en cada verso simple, como el octosilabo o el
eneasilabo, y dos en cada hemistiquio de los compuestos, como el arte
mayor, el alejandrino o la seguidilla. Otros, los mayores, vacilan en-
tre lo simple y lo compuesto: 2, 0 2y 2.

En la serie de 7 silabas protoénicas del octosilabo y de 8 del enea-
silabo los dos vértices tienen mds relieve que en los versos menores.
Pero el relieve es mayor atin en las series de 10 o de 12 del endeca-
silabo o del. tredecasilabo, en cuyos tramos de 6 silabas se alza gene-
ralmente un segundo lomo. Esto tiene su explicacién y justificacién
en el origen compuesto de estos dos versos simples (Véase Tres gran-
des metros). Por esto, los endecasilabos o tredecasilabos de tres y cua-
tro vértices no on raros.

Buena hasta cierto limite es, por lo tanto, la teoria de Bello. Lo
es porque uno de los varios tipos de ondulacién de cada metro puede
descomponerse en una serie de “cliusulas ritmicas” uniformes, unas
veces yambos, otras troqueos, anapestos, dactilos o anfibracos; y este
tipo uniforme puede considerarse como el origen y base de los demas
tipos de ondulacién, compuestos de pies variados de muchas maneras.
Pero la teoria de Bello no explica la constitucién de estos versos de
variada formacion ritmica, que son los mds frecuentes en cada poe-
ma, ni siquiera ampliada con pies cuaternarios y quinarios, como la
concibié De la Barra; ni explica la antigua versificacién “ritmica”.

La teoria de Bello necesita por un lado una limitacién y
por otro un complemento. Necesita abandonar la idea de que el verso
sigue siendo ydmbico o lo que fuere después de haber sufrido subs-
tituciones de pies, y necesita sobre todo completarse con el principio
de la substitucién de pies (yambos por troqueos, anapestos por dic-
tilos, etc.), que no sdlo la perfecciona sino que logra explicar racio-
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nalmente dos cosas: la constitucién de los versos formados por pies
heterogéneos y su génesis, a partir del tipo uniforme. Por consiguien-
te, el octosilabo en conjunto no es ni trocaico ni dactilico ni pednico.
El endecasilabo no es tampoco, en conjunto ni ydmbico ni dactilico.
Pero ciertos versos tienen esas ondulaciones en cada uno de dichos
metros, y, cuando un poeta se constrifie a emplearlos uniformemente
(por ej.: Gutiérrez Ndjera en los octosilabos de Como murié Magdale-
na, o Rubén Dario en los endecasilabos de Pdrtico), hasta puede ha-
blarse justamente del octosilabo peénico o del endecasilabo dactilico.
En fin, por mds que la estructura de los versos quede mejor expli-
cada con el agregado de la substitucién de pies, la explicacién estid
lejos de ser suficiente. El hecho ritmico que percibe nuestro oido, al
escuchar versos tiene un sello particular que no aparece en la expli-
cacion: el balanceo multiforme de las cadencias, cuya razén es el des-
igual papel que desempefian los acentos y las pausas ritmicas y par-
ticularmente el juego de los dos que forman la pareja de matices, uno
fijo y el otro movible. El verso métrico es ante todo un juego de ca-
dencias.

Aun tratindose de versos de ritmo simétrico, el balanceo de las
cadencias, con dos vértices-depresiones, es su mayor gracia. Esto es sen-
sible hasta en las letras de canciones, cuando en vez de cantarlas las
leemos. Si, por.ejemplo, queremos imprimir a los versos de la Can-
cién Nacional una marcha ritmica menos escolar que el consabido
tatatdn tatatan tatatin, recurrimos en el acto a las cadencias, dan-
do mayor relieve a los acentos de 32 y 93, o de 62 y 9%

Majestuosa es la blanca montana
que te di6 por baluarte el Sesior;
y ese mar, que tranquilo te baiia,
te promete futuro esplendor.

En la ondulacién que trazan las silabas del lenguaje hablado,
tienen las fuertes, que ocupan el dpice de las ondas, el papel de pun-
tales y sostenes del todo; y las otras, las débi}es, que ocupan un nivel
inferior, sirven de relleno, o sobran al margen del verso. Por esto,
las débiles pueden, en cierta manera de versificar (la ritmica), me-
nos o mds, en numero, no contarse, diluirse y hasta desaparecer. En
otra manera de versificar (la sildbica), las débiles cuentan todas;
pero no en el mismo plano las proténicas que las posténicas; pues
estas ultimas ocupan un nivel mds bajo atn.
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Situadas, pues, las silabas posténicas en la depresién entre dos
ondas, quedan al margen de la ondulacién métrica; no cuentan en
el cuerpo central y congruo del verso.

Esta gradacién y desnivel en la funcién ritmica de las silabas
queda borrada cuando en los simbolos con que se representan los
versos se emplea una sola cifra, como se ha hecho hasta hoy por to-
dos los metricistas. Nada mds incompetente pues, que el enunciado
de las silabas del verso con una sola cifra: un verso de ocho por el
octosilabo, uno de 9 por el eneasilabo, etc., no describe en forma
adecuada y crea confusiones; porque 8 silabas tienen también el
eneasilabo agudo y el heptasilabo esdrujulo, etc. Ni se supera el em-
brollo aiiadiendo de 8 grave, de 9 agudo, y demads; porque no se
ven de inmediato las relaciones numéricas v los signos 8/1, 9/0,. ..
son mds breves y graficos.

Hay ventaja en no confundir dos cosas de tan distinta impor-
tancia en el ritmo como la saliente de la onda con la entrante, la
cumbre del esfuerzo con la depresién. Las silabas proténicas de un
verso sildbico estdn en el plano de la cumbre ondulatoria, en la serie
de versos del poema, las postdnicas, si las hay, en el plano de la
depresién. También, las de la unién de los hemistiquios en los ver-
sos compuestos (alej. 6/1, 6/4, etc.). En un verso ritmico, como el
arte mayor, también estin en plano de depresién las débiles inicia-
les. Unir todas las silabas en una misma cifra, equivale, para la in-
teligencia del suceso, a confundir las dichas funciones, y aplanar
la ondulacién ritmica.

Pésimos simbolos son, por lo tanto, los en que se igualan las
silabas proténicas con las posténicas: 8 en vez de 7/1, 9 en vez de 7/2.

Haciendo grificamente la diferencia, es fdcil entender cémo y
por qué el verso sencillo se relaciona con los compuestos; asociando
tiempos de marcha y tiempos de reposo que, sumados, tienen conti-
nuidad: los pares 8/1, 10/1, 12/1, equivalen a 4/0, —4/1, 4/0 —
6/1 6 6/0 —4/1, 6/0 — 6/1, los nones 7/1, 9/1, 11/1,... equivalen
a 3/1— 3/1, 4/1—4/1, 5/1, 5/1, ... cuyas ondulaciones se continuan.

Los numeros nones, sumados, dan pares; divididos, dan nones
o par e impar.

Los nuimeros pares, sumados, dan pares; divididos, dan pares o
nones. Estos hechos aritméticos, aplicados al lenguaje, en la parte
proténica de los grupos de silabas (palabras, grupos de sentido o
de aliento, versos), producen efectos de armonia diferentes.
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Para Verlaine, en su Arte Poética, el “impar” era “mads soluble
en el aire” que el par. Quizd su declaracién no fuese mis que fri-
volas palabras para completar su estrofa o para llamar la atencién
llevando la contra. Pues lo comun para el oido normal es la armo-
nia de los pares; es decir, de los versos de 4, 6, 8, 10, 12, silabas
proténicas. Los de 5 y 7 son una excepcién (formidable en caste-
llano, en que el octosilabo puede bastar para todos los fines); pero
los de 9 y Il (cultivados por Verlaine), los de 13 (no sé si por
alguien).

En el verso libre, aparecen empero, elementos de todos los tipos
nones, alternando o no con los pares, tal como en la prosa vulgar.

Y el efecto actistico no es diferente; no es de armonia (Ver el Cap.
VIII).

IV. POEMAS DE LECTURA “POR SILABAS CONTADAsS” (21)

Toda la poesia castellana escrita para la simple lectura, desde
las obras de Berceo, el Apolonio, el Alexandre, el Ferndn Gonzdlez,
en el siglo XIII, hasta los poemas de Bécquer, Nufiez de Arce, Cam-
poamor, Marti, Gutiérrez Nijera, Julidn del Casal, y el propio Ru-
bén Dario anterior a 1896, toda lleva oculta en su estructura el cua-
dro ritmico, métrico o musical que, en este caso de independencia de
la musica, el lector ha de encontrar y aplicar con adecuada diccién,
desentrandndolo de entre las palabras. Poesia métrica por excelencia
es ésta, que los metricistas, criticos e historiadores de la literatura,
desde Nebrija (1492) y Rengifo (1592) hasta Andrés Bello, Eduardo
de la Barra, Eduardo Benot, Amador de los Rios, Manuel Mili Fon-
tanals, Marcelino Menéndez Pelayo, Federico Hanssen, Raimundo
Foulché-Delbosc, etc., han explicado segun su saber y entender. Ma-
teria copiosa y compleja que, habiendo sido tema de estudio esco-
lar (Unico tema, pues las demds técnicas no han figurado en ningin
programa de enseiianza), estd harto divulgada para que, afortunada-
mente, yo pueda libertarme de tratarla aqui en detalle.

Pero ocurre que, al explicarla, partieron los mds prestigiosos de
aquellos sabios de postulados falsos, colocindose en un dngulo de vi-
sién estrecho y equivocado, al aplicar a la poesia anterior a Garci-
laso (1543) las normas que los poetas usaron con exclusividad sélo

(21) Fragmentos de este cap. pue- tomados de mis estudios E! octosi-
den considerarse, en su mayor parte, labo cast. y Tres grandes metros.
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desde entonces y hasta fines del siglo XIX.4Juan Lorenzo (?) en el Ale-
jandro (s. XIII), Santillana en el Proemio y la Comedieta (1444),
Enzina en su Arte Poética, (1496), se declararon adeptos del “cuento
de silabas”, aun cuando los tres hicieron también versos de silabas
no contadas (alejandrinos ritmicos el primero y arte mayor los otros
dos). Berceo no declar6 nunca, al parecer, que usase versos en nu-
mero igual de silabas al de tiempos del cuadro métrico. Ni tampoco
los poetas “cortesanos” del siglo XV: Gémez Manrique, Jorge Manri-
que, Rodrigo Cota, ... . que en el octosilabo aseguraron el éxito del pro-
cedimiento, tanto como Santillana, Boscin, Garcilaso, . . . en los me-
tros-italianos (Ver mi Arte Mayor, pp. 9-21).

El grupo citado de grandes poemas del siglo XIII tiene, pues,
excepcional importancia meétrica: inaugura la composiciéon para la
lectura, y con una novedad técnica: sus autores, monjes letrados o clé-
rigos, los escribieron en un mismo metro y estrofa (cuaderna ale-
jandrina) cuyo cuadro musical va incluso en las palabras, y adop-
taron la técnica versificatoria de llenar el cuadro con tantas silabas
como tiempos tiene el metro: 6/1—6/1 “a silabas contadas”, si bien,
insisto, esta declaracién la hizo solamente el autor de Alejandro.
Entre los autores de estos peemas hay, empero, diferencias de técnica:
no usan en la misma proporcién y casos en el hiato, la elisién, la
sinalefa, etc., usos que determinan el silabeo. También hay diferen-
cias en los usos gramaticales, que pueden deberse al lugar diferente
donde cada uno de ellos fué educado, o bien a modificaciones intro-
ducidas por los copistas posteriores, pues ninguna de las copias que
ban llegado hasta nosotres es contemporanea de los autores. Ahora
bien, ha predominado entre los criticos la idea de’ considerar estos
poemas como compuestos en alejandrinos de 6/1 y 6/1 silabas caba-
les; ¥ las ediciones se han hecho en conformidad. No conozco otra
excepcién a este modo de pensar que la que timidamente formulé
don Federico Hanssen en Sobre el metro ... (Stgo. 1904) al examinar
en los Anales de la Universidad (de Chile) la edicién critica del Fer-
ndn Gonzdlez, por C. C. Marden (Baltiinore, The John Hopkins,
Press, 1904), articulo en que, rectificando lo que habia ensenado en
su Misceldnea de versificacion castellana (1897), declara una nue-
va teoria en que pone en el mismo pie la técnica del arte mayor
(que Hanssen habia estudiado en Zur spanischen und portugiesischen
Metrik, 1900; ver mi Arte Mayor, pigs. 8 y 31 principalmente) y la
del alejandrino de Juan Ruiz, del Cancilled Ayala, y aunque no lo
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declara, puede entenderse del Ferndn Gonzilez. Dice aqui Hanssen:
“También en las estrofas que obedecen al esquema de la cuaderna
via, se puede ver que el poeta considera los grupos de siete silabas
(6/1) y los de ocho (7/I) como formas afines que se pueden reempla-
zar mutuamente”. Sefala también esta declaracién de Marden: “A
pesar de las muchas correcciones introducidas en nuestro texto, que-
dan todavia 143 versos que no caben en el metro alejandrino”. Y en
fin concluye: “La indole de la antigua versificacién castellana permi-
tia tal combinacién (la del verso de 6/1 silabas con la del de 7/1): eso
lo demuestra el verso de Arte mayor y otros metros . . . ”

Lo curioso en esta notable pesquisa de Hanssen es el haber li-
mitado su punto de vista al Buen Amor, al Rimado de Palacio, y
aparentemente al Ferndn Gonzdlez; y el haber, en cierto modo, renun-
ciado a su hallazgo cuando examiné mas tarde en la Revista de
Filologia Espariola la edicion de Alejandro hecha por Morel-Fatio
(Dresden, 1906), segtin el manuscrito de Paris, (Articulo La elisién
y la sinalefa en el “Libro de Alejandro”, Madrid, 1916). Propone
en este articulo lecturas y correcciones” para encuadrar los versos en
el marca cabal de las 6/1 silabas por hemistiquio, cosa que vela-
damente le habia censurado a Marden en su edicién del Ferndn
Gonzilez. Tal vez Hanssen no quiso renunciar a lo que habia ense-
fiado desde 1894 apoydndose en los textos de Berceo, comprendiendo
que la aplicacién de su teoria ritmica al Alejandro (consistente en
el intercambio de hemistiquios 7/1 por 6/1, o sea, de silabas no con-
tadas) le derribaba también parte de su gran obra, basada en un
Berceo de silabas contadas y cabales, sin falla.

Pero, es el caso que cuando Hanssen estuvo mds cerca de lo justo
fué cuando observé que el cuento de silabas en el alejandrino arcaico
no es mds acertado que el cuento en el arte mayor. En efecto, los
criticos han desdeiiado en demasia una interpretacién que abrace
adecuadamente los numeroses hemistiquios que en los poemas anti-
guos no tienen auténtico nimero cabal de silabas. Han interpretado
las grafias en que se omiten vocales o silabas enteras como pronun-
ciaciones efectivas con apécopes (com, much, quand, tod,...), afé-
resis (bispados, glesia, vangelista, nemigo, sposa,...), enclisis (diol,
omillom, quandol,...), proclisis (duna, dotros, doyr, dagenas,...),
etc., y han ampliado el sistema, porque asi daban con la cuenta ca-
bal de 6/1 silabas cuando las palabras las excedian. Han rellenado
también los hemistiquios cortos, y en general adulterado, quitando,
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poniendo o cambiando, para salir con la cuenta. Después de este en-
carnizado trabajo de apdcope, aféresis, enclisis y proclisis, el profesor
Marden se encuentra todavia entre las manos “143 versos que no ca-
ben en el metro alejandrino” del Ferndn Gonzdilez (p. 111 de su
edicién critica). ¢Cudntos de estos rebeldes hay en el Apolonio, ‘en el
Alejandro, o en los poemas de Silos de Berceo? No lo sé. Pero cual-
quier lector hace una cosecha ficil en poco tiempo, pues los hemis-
tiquios 7/1 o 5/1 no son siquiera raros. He aqui algunos:

Asm6 de seér clérigo, saber buenas fazanas, 5/2-6/1

por vevir onesto con mas limpias compaiias. 5/1-6/1

(Silos, cuaderna 34, p. 40
del t. 57 de la B. A. E.,

ed. Janer)

Querémosvos un otro libro comenazar, 6/1-5/0
(Silos, cuad. 289, p. 49)

Levaron a Silos la énferma lazrada. 5/1-6/1
(Silos, cuad. 298, p. 49) 6/1-5/0

Abrevié, non quiso fer luenga oracién: 7/0-5/0

(Silos, cuad. 304, p. 49)

Belzebup el que 6vo a don Adam decebido, p. 68 6 1-7/1
(Milldn, cuad. 111)

Quando primera—mientre venisti en este logar 6/1-8/0 (7/0)
(Milldn, cuad. 114, p. 68)

Era muy soberbio & de seso liviapo, 5/1-6/1
(Milagros, cuad. 67, p.
105)

Noétese que en los verso> de las cuadernas 289 y 304, como en
otros no citados, hay encabalgamiento de hemistiquios.

El infante, magar nifio, avie grant corazén.
Ca convien que nos passemos a la meior razén.
(Alejandro, cuad. 14, p. 147).
A cabo de pocos afios el infant fué criado. 7/1-6/1
(Alejandro, cuad. 15, p. 147). ~
Diélo a maestros ornados de sesso e de saber. 8/1-7/0
(Alejandro, cuad. 16, p. 147).
Con sinalefa en didlo serian 7/1
Que poblé Antiochia én el puerto de la mar; 6/1-7/0
Del su nombre mismo fizola titolar. 5/1-6/0
) (Apolonio, cuad. 3, p. 283)
Como és muy lueiie desde el tiempo &ntiguo, 5/1-6/1
(Ferndn Gonzdlez, cuad. 6 de
Ja ed. Marden, p. 2; 7 de la
389 de Janer).
Quanto podia €l amo ganar de su menester. 7/1-7/0
de qual linaie nenia faciale éntender, 7/1-8/0
havia quando lo ofa ¢l mozo muy grand plazer. 7/1-7/0
(Ferndn Gonzdlez, cuad. 177,
p. 26; -ed. Marden; y 179. p.
394 de Janer).
(Con sinalefa o elision, el
primero seria 6/1-7/0)

/1-7/0 (6]0)
11-6/0

S
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"Aligerada pues la-mente al evitar el prejuicto de las “silabas
siempre contadas”, cobran estos hemistiquios disidentes un signifi-
cado nuevo: el de que el propdsito de los poetas de entonces, por lo
menos el de Juan Lorenzo, fué componer versos de 6/1-6/1 silabas
cabales; pero que en verdad ninguno realizé su tarea sin fallas, por
descuido o por concesién 2l uso mds divulgado; de lo que resulta que
sus alejandrinos son tan “ritmicos” como los de Juan Ruiz o del
Canciller Lépez de Ayala, cuya técnica se avecina a la de los juglares.

El cuadro ritmico que guiaba en esa época a juglares y a letra-
dos era el de dos veces seis tiempos de marcha y uno de reposo; pero,
mientras a los primeros ningun propdsito deliberado los urgia a
medir y pesar el relleno de silabas débiles, a los segundos una teoria
deliberada los guiaba; tal vez no tiene otro alcance la declaracién de
Lorenzo: “Os traigo una técnica hermosa, no la de los juglares; os
hablaré por silabas contadas, que es el mas fino arte”. Este tosco co-
mienzo de la “técnica hermosa™ no se perfecciond sino en el siglo XV,
cuando los poetas “cortesanos” le aplicaron al octosilabo (Ver mi
Arte mayor, p. 6 y sigs.), y sobre todo con la imitacién del endeca-
silabo italiano en el XVI.

Ahora bien, el cuadro ritmico de que vengo hablando consiste
en una sucesion de tiempos fuertes y débiles, cortada de espacio en
espacio por reposos: Estructura de substancia como dije en el cap. I,
que deben realizar acusticamente las silabas del lenguaje, con variada
intensidad, en ciertas posiciones de la serie y ayudada por pausas en-
tre las silabas, de varia duracién, en varias posiciones. Estructura
con gran elasticidad en la fuerza de las silabas y grande también en
los limites entre ellas.

Cualquiera que sea el numero de tiempos del cuadro ritmico:
3,4,5,6,7,8 ... dos de ellos tienen que ser en castellano mis fuer-
tes que los otros, y sobre todo el tiempo que limita la serie, antes de
la depresion final. De suerte que todo grupo de silabas que actstica-
mente lo realice ha de llevar dos silabas principales: las de los vérti-
ces de la ondulacién ritmica. La cual, por lo tanto, no es pareja sino
por excepcion, no es un ritmo continuo y simple en que alternan in-
tensidades como 1—2—1—-2—-1—-2..., ni 2—1—2—1-2—1 ..., ni 2—1—
3—2—1—-3—2—1-3% ... etc., sino que es normalmente ‘un balanceo ca-
dencioso, en que intensidades mds y menos débiles llenan los huecos
entre dos momentos fuertes, entre dos lomos mayores de la ondula-
cién, uno fijo que limita la serie v otro movible que recorre o puede
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recorrer las otras posiciones; como se ve en estos versos de un popu-
lar romance en metro 5/1 de Gdngora, en que las silabas en cursiva
indican, como antes, la posicién de los vértices:

Lloraba la nifia
(Y tenid razon)
la prolija ausencia
de su ingrato amor

Dicele su madre:
“Hija, por mi amor,
que se acabe el lanto,
o me acabe yo”.

Ella le responde:.

“No podra ser, no;

las causas son muchas,
los ojos son dos.

Ya no canto, madre.
y si canto yo,
muy tristes endechas
mis canciones son:
porque el que se fué,
con lo que llevd,
se dejo el silencio
y llevo la voz”.
Llorad, corazdm,
que tenéis razon.
(Ed. Millé, p. 81-82)

Esta danza del primer acento fuerte, que inesperadamente se
traslada desde la primera silaba hasta la- tercera, y aun la cuarta
(no podra ser, no), porque en este caso la pausa, seialada por la coma,
permite dos acentos fuertes contiguos, no es una de las menores
gracias en la versificacién de Gongora, generalmente de cadencias
muy variadas, que hacen ondular la palabra como una bailadora en
las tablas.

He aqui otro ejemplo, en metro 6/1, de Villegas, traduciendo a
Anacreonte:

Dicenme las muchachas:
“Viejo estds, Anacredn;
y para que lo veas,
toma, toma el espejo:
verds que en la cabeza
ya no tienes cabello,

Y que muestras la frente
con calva y sobrecejo”.
Pero yo las respondo:
“Muchachas, no me meto
en si ha quedado alguno
o todos se cayeron;
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solo podré deciros
que de amores y juegos.
cuando mds se le acerca
la muerte, trata el viejo”.
(Ed. Alonso Cortés. p. 264-265)

La gracia reposada de este poemita, no obstante la danza del pri-
mer momento, no es obra de Villegas solamente, sino también del
metro 6/1, par en la porcién proténica. Dificil es precisar la causa
de este hecho acustico, pero el efecto es perceptible; y Verlaine juz-
gaba bien cuando dijo (Jadis et maguére, Art poétique), justificando
su eleccién de 9/1:

De la musique avant toute chose.

Et pour cela prefere I'lmpair

Plus vague et plus soluble dans lair,
Sans rien en lui qui pese ou qui posec.

Trad.:

Musica primero que todo,

y por eso preficro el Impar,

mais vago y soluble en el aire,
sin nada que pese o que pose.

Juzgaba bien, en cuanto a advertir una diferencia, no sé <i al de-
clarar “Mds vagos y solubles” los metros 5/1, 7/1, 9/1, 11/1 que los
6/1, 8/1, 10/1, 12/1. Mi impresién es que éstos son mas reposados
que aquéllos, nada mas. Pero es obra exclusiva de Viliegas un rasgo
que alli podemos admirar sin reservas: la zancada entre los dos 1il-
timos versos, con el disparo (“rejet”) de “la muerte” al renglén en
que se concentra lo amargo, loiabsurdo, pero no menos cierto, del
contraste amor-vejez, ansia de vida y de placer a deshora, por error
de la naturaleza.

Y en fin, otro ejemplo, esta vez en metro 7/1, sacado del poema
El encuentro, de Desolacidn, de nuestra Gabriela Mistral:

Llevaba un canto ligero
en la boca descuidada,

-y al mirarme se le ha vuelto
hondo el canto que ¢ntonaba.
Miré la senda. la hallé
extrafia y como sonada.

i{Y en el alba de diamante
tuve mi carg con ldgrimas!

Siguié su marcha, cantando,
“y se llevd mis miradas...”
Detras de él no fueron mds
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azules y altas las salvias.
{No importa! Quedé en el aire
estremecida mi dlma.
y aunque ninguno me ha herido,
tengo la cara con [ldgrimas!
(2% cd., p. 137-138)

Como en los metros anteriores, dos tiempos fuertes hacen el
juego ritmico, o mejor cadencial, imprimiendo curvas a las silabas
del renglén, curvas variadas de un renglon a otro, en que las silabas
débiles forman depresiéon de cada onda; y en que las pausas mayores
dividen la serie de renglones en compases uniformes, que a su vez
imprimen al poema entero un ritmo amplio, parejo, métrico, de una
onda por cada rengldii.

Sin embargo, los dos vértices de la ondulacién cadencial no son
iguales ni en la intensidad que da la impresién de cumbre ni en el
1eposo que la sigue como si fuese una caida o depresion. El vértice
fijo que limita la serie es siempre mayor en ambas calidades que el
movible. Mas ain: un tercer vértice puede insinuarse en ciertos ver-
sos, y hasta un cuarto; pero siempre gradualmente menos intensos
y con menor reposo que aquellos dos principales. De donde viene la
elasticidad variable (como quien dijera horizontal y verticalmente)
de la pulsacion o respiracién cadencial.

Esto es particularmente sensible en los metros mayores y, por
consigitiente, en el endecasilabo, como puede verse en este célebre
soneto de Guillermo Blest Gana, Mirada retrospectiva:

Al llegar a la pagina postrera

de la tragicomedia de la vida,
vuelvo la wista al punto de partida
con el dolor de quien ya nada espera.

;Cudnta noble ambicidn que fué quimera!
jCudanta bella ilusion desvanecida!
sembrada estd la senda recorrida

con las flores de aquella primavera.

Pero cn esta hora lugubre, sombria,
de severa verdad y desencanto.

de supremo dolor y de agonia,

es mi mayor pesar y mi quebranto
no haber amado mds, yo, que creia
ipobre de mi!, haber amado tanto.

Las curvas cadenciales pueden ain enriquecerse en ambas direc-
ciones, lo que no implica obligadamente mayor gracia, al combinar
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movimientos ritmicos de 2 o mas vértices, como se ha visto en ejem-
plos del capitulo I, y se nota claramente en versos como los siguien-
tes, compuestos en un cuadro de 5/1 y 5/1 tiempos, y que forman
las primeras estrofas de Era un aire suave, de Rubén Dario:

Era un aire suave, de pausados giros;

el hada Harmonia ritmaba sus vuelos;

e iban frases vagas v lenues suspiros

entre los sollozos de los violoncelos.

Sobre la terraza, junto a los ramajes, *
Diriase un trémolo de liras eolias

cuando acariciaban los sedosos trajes

sobre el rtallo erguidas las blancas magnolias.

(Prosas prof., 1901, p. 51)

O en estos otros, compuestgs de 6/1 y 6/1, en El castaio no sabe,
de Amado Nervo (Elevacion):

El castaiio no sabe que se llama castafio:

mas, al aproximarse la madurez del aiio.

nos da su noble fruto de perfume otoral;

y Canopo no sabe que Canopo se llama;

pero su orbe coloso nos envia su llama,

y es dc los universos el eje sideral.

y es de los universos el eje sideral.

mas, ella, ufana, erguida, muestra el cdliz abierto,
cual si mandara un dsculo perenne a la extensidn.
Jadie sembré la espina del borde del camino,

ni nadie la recoge; mas, ella, con divino

silencio, dard grancs al hambriento gorrion.

Ahora bien, los poetas han llenado de dos maneras los cuadros
ritmicos, tanto los sencillos de dos vértices como los dobles de cuatro
vértices. Una de las maneras, la sildbica y mas conocida hoy y mis
favorecida desde el siglo XVI, consiste en llenar el cuadro con tantas
silabas, fuertes y débiles, en sus respectivas posiciones, como tiene
tiempos de marcha el movimiento hasta el vértice mayor, y en poner
1, 2 6 0 silabas débiles en el tiempo de reposo que le sigue, por con-
siderat equivalentes en esta posicién los numeros 1, 2, 0. Muestran
esta manera los dltimos versos que he puesto, en que las estrofas es-
tan parejamente formadas ‘por versos todos 5/1, o bien 6/1, o bien
7/1, o bien 10/1, o bien 5/1-5/1, o0 bien 6/1—6/1. Y seria ficil po-
ner otros ejemplos en que cada estrofa consistiese en versos 4/1, 6
4/1-4/1, 6 7/1-7/}, u 8/1, 6 12/], etc.

Hablaré de “la otra manera”, la ritmica, en el capitulo siguiente.
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Como, para que haya ondulacién de ritmo, se necesita el juego
de por lo menos dos vértices y las respectivas depresiones, es claro
que el mds breve de los renglones que merece el nombre de verso es
el 3/1. Y, como en las depresicnes las silabas mds o menos débiles
no pueden pasar de cierto numero sin motivar una quebradura en
la serie, es claro también que la extensién del renglén simple tiene
un limite, que parece ser el que voy a explicar. Las palabras caste-
llanas pueden llevar hasta dos silabas débiles posténicas: son las es-
drijulas; ya que las sobre-esdrujulas scn un artificio en que se escri-
ben juntos elementos con funcién légica distinta, y en que la silaba
final de ellas cobra demasiada intensidad. Por lo que es muy raro
hallar un final de verso sobre-esdritjulo, como éste:

Es verdad que no encontrdndosele
las alhajas que robo,
sin justicia el rey obré
a la muerte condendndole.
(Copla espaiiola anénima)

La parte protdnica de las mds largas palabras castellanas no ex-
cede, por otra parte, de las ocho silabas. Parece razonable, pues, supo-
ner que el mayor periodo simple de silabas mds o menos débiles en-
tre dos acentos fuertes (vértices) es nueve; por ejemplo, si alguien
tuviera el gusto de juntar esto: Que no encontrdindosele inconmesu-
rabilidad. Lo que, si pudiese ser un verso, lo seria de 14/0 silabas.
Y éste es el limite. No obstante, series de silabas débiles antes de la
fuerte final yo no he encontrado nunca de mis de siete en mis lec-
turas de versos (Ver El oct. cast., p. 56 y sigs., Tres grandes metros,
p- 20-21 y 60-61). Mas aun: parece que el limite practico del mayor
verso simple fuese el 10/1 (endecasilabo), pues el 12/1 (alejandrino
tredecasilabo) se quiebra siempre en dos o mds secciones (Ver p 39
y sigs. de Tres grandes metros).

Luego, los renglones mayores, como ser: el 7/1—7/1 (octonario),
5/1-8/1 (quincesilabo), 16/1 (hexdmetro de S. Rueda; Ver Hexdm.
Cast. p. 58), el 21/1 de F. L. Berndrdez (Ver El Mercurio, Stgo. 27
IV-1941, p. 1), compuesto por yuxtaposicién de un 8/1 y un 12/1 o
bien un 10/1 y un 11/1, etc.,, no son mas que artificios para la vista,
mezclas de versos menores en que se pierde de ordinario el ritmo de
la serie métrica, por excesiva exiensién de la onda.

Tiempo ha que los franceses establecieron de modo que parece
definitivo la conclusién de que el alejandrino tredecasilabo es el
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verso simple de mayor extensién, a base de observaciones fisiologi-
cas y psicololégicas; (Ver Traité général de versification frangaise. L.
Becq de Fougquiéres, Paris, Charpentier, 1879) simple a pesar de las
cesuras y a causa de que estos cortes y reposos, que crecen con la lon-
gura del verso, no son todavia en el ]2 | tan terminantes que el oido
no los pase como una leve depresién del ritmo.

V. Pausa. CESURA. ZANGCADA

En sus tratados de psicologia, William James compara el fluir
de la conciencia con un arroyo (the stream of consciousness). Se pue-
de comparar también el mapar de la palabra hablada con el de una
gotera, en que cada gota es una silaba; pero una gotera de escurri-
miento irregular, en que las gotas son mds y menos gruesas, y los
intervalos mds y menos largos, todo en varios grados. Si & esto afadi-
mos que no marchan codo a codo y al mismo compds el costado fi-
sico y el psiquico de la palabra hablada, es decir, la masa de sonidos
que emergen por silabas y el significado de ellas al agruparse en
palabras, habremos pirado mientes en la movilidad de estos cuatro
elementos del lenguaje: 1) fuerza de los acentos entre las silabas;
2) tiempo de las pausas entre ellas; 3) por causa del sentido, y 4) por
causa del ritmo. . .

La [uerza empieza a ser acento a partir del segundo grado de in-
tensidad, por lo menos. El tiempo entre las silabas empieza a ser
pausa, también, por lo menos, después del grado infimo, que es el
de cambio de articulacion de una silaba a otra.

El sentido de las palabras pide pausas de diversos grados, largas
o breves. El ritmo pide también depresiones de las ondas, leves o
profundas, equivalentes a pausas cortas o largas. Pero, no marchan
del brazo estas exigencias del sentido, y del ritmo.

El ritmo en los versos exige a veces el sitio para pausas o acen-
tos donde no lo pide el sentido. (Ver E!l oct. cast., p. 26 y s.). Contlicto
que generalmente en los versos y en la prosa oratoria y cadenciosa
se resuelve en favor del ritmo, y en la prosa vulgar en favor del
sentido.

Pero esto no siempre se ha resuelto en nuestros dias. Otrora, el
ritmo y la cadencia primaban sobre el sentido; si bien los grados de
esta primacia eran también varios. Pero, el gusto moderno, obede-
ciendo a variada teoria de arte, busca la naturalidad, realidad, vera-
cidad, y resuelve el conflicto inclindndose *“hacia la prosa vulgar”.
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Algo he adelantado ya en el cap. 11, sobre el papel de las pausas
en la produccién de los ritmos y cadencias. Pero quedan cosas que
advertir en relacién con los dos reposos (o asientos o depresiones)
mayores del verso, y que son: la pausa final o reposo tras el tltimo
acento o vértice de la cadencia; y la pausa movible, llamada mas co-
munmente cesura o corie, porque divide el verso en dos porciones
o hemistiquios.

Los primitivos poetas hacian coincidir siempre la pausa de sen-
tido con la pausa métrica; pero no siempre con la cesura. No recuer-
do haber hallado en los poetas de los siglos XIII o XIV una verda-
dera zancada de verso a verso, con encabalgamiento de uno sobre el
otro al continuarse sin interrupcién el sentido de las palabras. Pero
si recuerdo haber tenido de vez en cuando que dar zancadas de he-
mistiquio a hemistiquio; accidentes que, al parecer, no exigian al
lector de entonces, un traslado de la cesura: los elementos que el
sentido unia, al lector, obedeciendo al ritmo del verso, los separaba,
casi seguramente el corte mediano del movimiento general de los
otros versos: '

Desque iina vez — pierde vergiienza — la mujer...

Nunca digades — nombre malo — nin fealdad.

El buen desir — non cuesta mas — que la nescedad.
(Juan Ruiz, Buen Amor, cuad. 468, 932, cit.
en el cap. VII)

Fased cuenta — que tenedes — en buen muro. )
(Lépez de Ayala, Rimado, cuad. 318, cit. ibid.)

Querémosvos — un otro libro — comenzar.
(Berceo, Silos, cuad. 289, cit. en el cap. 1IV)

Pero en el siglo XV, todos los metros admiten ya la zancada no
sélo dentro del verso, sino de verso a verso.' (Ver El oct. cast., p- 74;
Arte mayor, p. 71). Y los clasicos, encabalgaron con frenesi los me-
tros italianos. No obstante, parece que también en su modo de leer,
hacian pausas y cortes en los sitios ritmicos. En tal caso, habrian si-
do zancadas para el sentido y la vista; no para el ritmo y el oido.

Pues bien, este presunto orden de cosas y modo de lectura se
aviene mal con la tendencia que ya dije de los modernos, de incli-
narse cada vez mas hacia la naturalidad, aunque vista por distintos
lados y entendida de opuestas maneras. Un tiempo, los romdnticos
tacharon en los cldsicos el artificio retérico; la mitologia grecolatina,
el disfraz pastoril, el almibaramiento petrarquista... A su turno,
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los realistas y simbolistas hallaren artificio en la sensibleria, la ora-
toria, la exageracidn, el exotismo... de los rominticos. Y a su tur-
no, los ultramodernos y super-realistas tachan de artificiosos y falsos,
no sélo aquellos costados convencionales de la visién del mundo por
clasicos, romanticos, medievales, renacentistas, barrocos, realistas, na-
turalistas, futuristas, ... §ino que también la sensacién y percepcion
cotidianas y el lenguaje ldégico, sea popular o culto; y propician, a
fuer de veridicos, la expresién de sensaciones y emociones pristinas,
subconscientes, sin control de la razén para que sean puras, pues la
razén les quita pureza al ponerlas en orden y los hdbitos del lenguaje
les afiaden rasgos adventicios.

Repudian pues los poetas del “ultimo grito” la expresién de es-
tados de alma conscientes, la reflexién, e! lenguaje normal, y buscan
la alucinacién subconsciente, las imagenes e ideas en desorden y ab-
surdas, o las inventan de raiz, depurando el lenguaje de todo ele-
mento que se les ocurre ser extrafio, y mezclando las palabras al azar
de una echada de dados. Los amigos de este juego afirman que, asi,
obtienen la poesia pura, quimicamente pura, como el agua de labo-
ratorio.

Durante esta busca tenaz y creciente de la naturalidad por tan
diversos caminos, la lectura no podia escapar a la reforma y depu-
racién. No todos atin, pero si’muchos, leen pues ahora los versos de
modo diferente al que se usé antes. (Ver El oct. cast., p. 24 y s.). En-
tre los detalles abolidos figura la incoincidencia de las pausas ritmi-
cas con las de sentido que, presumiblemente, exigia la lectura de los
encabalgamientos en la diccién de los cldsicos, v también modernos
hasta tiempos recientes. En esto, la razén estd toda de parte de los
poetas verso-libristas, que prefieren mezclar versés largos y cortos a
dar la apariencia, para los ojos, de versos de igual medida. Prefieren
algunos, porque los hay también (;inconscientes?) que usan la zan-
cada justamente con el ‘verso libre: ¢para qué?

Tiene la zancada o encabalgamiento un papel enteramente
opuesto al de la cesura o corte. Este accidente es esencialmente
ritmico y separa las palabras entre las cuales se’ halla. Aquél es de
sentido y une (Ver Tres gr. metros, p. 100). No es posible pues, con-
ceder en la lectura de los versos, total atenciéon a ambos simultinea-
mente. O se sacrifica el sentido en provecho del ritmo, como he su-
puesto que acontecia en los tiempos cldsicos, o al revés, como
efectivamente se leen hoy, en particular los versos encabalgados de
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nuestros tiempos. Por lo cual debe reservarse la zancada para casos
tdtiles de la versificacion (Ver El oct. cast., p. 74 y s.; El arte mayor,
p- 90 y 91; La versif. neoclds. p. 102).

El término cesura se ha usado con cierta limitacién, aplicindole
sélo al reposo (cuando como reposo lo han ‘considerado los metri-
cistas) tras el vértice secundario del endecasiiabo (10/1), del trede-
casilabo (12/1), del eneasilabo (8/1), de los hexdmetros, de los ale-
jandrinos (6/1—6/1). Pero es el mismo accidente que, en menor o ma-
yor grado, se advierte también en los demas metros. En el octosilabo
de acentuacién uniforme en la tercera silaba se produce un quiebro
que, no por ser leve, deja de ser ya una cesura. (Ver El oct. cast., pp.
65, 90, 107). Y este hecho se muestra mas patente todavia en todos
los versos llamados cgmpuestos. (Ver Tres gr. metros, pp. 7'y 8); y en
los ritmicos de dos hemistiquios. (Ver El oct. cast., Cap. VIII; El arte
mayor, Cap. 1II; y en el presente opisculo, Cap. VIII). El uso pues
innecesario y frecuente de la zancada, que hicieron poetas como R.
Dario, Herrera Reissig, Lugones, De la Vega; los Machado, Marqui-
na, Pérez de Ayala, Unamuno.... es un desacierto musical, sobre
todo de verso a verso. La zancada que rompe con {recuencia el vai-
vén cadencioso que el lector aguarda en los versos métricos, sean
sildbicos o ritmicos, desconcierta la lectura, la vuelve dificil y desagra-
dable, con las repetidas vueltas atrds para corregir el movimiento y
situar bien y graduar las pausas (Ver El oct. cast., pp. 71 y 90; Tres
gr. metros. pp- 93 y 94).

Dario, Herrera, Lugones... para aprovechar una palabra que
rima, se desvian a menudo, no §6lo del ritmo sino del sentido; cosa
ésta mds grave aun, pese al aplauso de Unamuno. (Ver Cap. X), por
que acarrea ripios a la composicién, u obliga a decir lo que no se
pensaba, diluyendo, ablandando el concepto y el estilo; pero también
esto es harina de otro costal, pues ahora del ritmo hablamos y de la
zancada, no del estilo. En la manera de Lugones, sobre todo, en dan-
do él con una rima, o lo que cree serlo (luna—una, sé—le...), corta
el renglén y dispara el sobrante al verso siguiente, formen o no ca-
dencias adecuadas los elementos separados. Cuando Lugones y Una-
muno dicen que las rimas les inspiran sus versos hacian pues, segu-
ramente, una confesién veraz y exacta. Y hay congruencia légica en
el resto de su teoria poética.

Naturalmente, los ejemplos abundan de tal modo en estos poe-
tas que seria cosa facil amontonar aqui muchisimos; pero me conten-
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taré con afiadir a los que se hallen en los libros citados, cuatro de
Dario solamente, por ser tipicamente inadecuados, al no aportar nin-
gin rasgo ventajoso y hallarse en un poema como Canto a la Argen-
tina, ritmico, en que las cadencias debieron llevarse la 'preferencia
del poeta y la técnica versificatoria le permitia la holgura de darles
a sus renglones el largo que hubiese querido:

jOh, barca augusta, de prora
triunfante, de doradas velas! (Estrofa 3)

...bajo cl cual se suena y bajo _
el cual se piensa morir. (Estrofa 4)

WExodos! jExodos! Rebaiios
de hombres, rebaiios de gentes
que teméis los dias huranos. (Estrofa 5)

...los clamorosos, los dolientes
\ poetas y visionarios ... (Estrofa 5)

Disculpo el tercero, no los otros.

La cesura cobra especial im portancia cuando es mouvible, es de-
cir, cuando la serie de versos de un poema dibuja cadencias con quie-
bros en varias posiciones, como acontece cuando estd escrito en ende-
casilabos, tredecasilabos, hexametros. (Ver Tres gr. metros, pp. 39 y
92; Los hexdmetros cast., pp. 10, 41 y s.). Entonces puede ocurrir que
dos versos con los acentos principales en las mismas posiciones sean,
no obstante, diferentes desde el punto de vista ritmico o cadencial,
por no tener el vértice secundario y por lo tanto la principal cesura
en el mismo sitio. (Ver El oct. cast., p. 45 y s.; Tres gr. metros, p. 92
y s.). He aqui algunos ejemplos:

Roba, asuela, incendia y mata. <(Nuiiez de Arce, El vértigo)
Dios vos dé buen afio entero. (Santillana, Serranilla I)
Dije:—Dios te salve, heymana. (Santillana, Serranilla 1I)
Tiene desde alli, Lisboa. (Tirso, E! burlador de Sevilla, 1, 14)

Tienen estos cuatro octosilabos los acentos en las silabas 1, 3, 5,
7, pero mientras en los dos primeros el vértice secundario estd en la
tercera, en los dos ultimos estd en la quinta.

Con la pasada voz retumba y suena. (Garcilaso, Egloga I)

Sus escogidos principes cubrieron. (Herrera, Vic. de Lep.)
Que bien podrids venir, de mi segura. (Garcilaso, Egl. I)

Si soy del vano dedo sefalado. (Leén, Vida retirada)

¢Quién le pondrd ya frero? ¢Quién concierto? (Ledn, Ascens.)
Quiero a sefor tan alto dedicarlo. (Ercilla, 4raucana, I)
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Que despertando a Elisa vi a mi lado. (Garcilaso, Egl. I)

En las costumbres s6lo los mejores. (Epist. moral)

Salime al campo, vi que el sol bebia. (Quevedo, Miré los mu-

r0s)

Su carro, Dios ligero y reluciente. (Leén, A. F. Ruiz)

Suefio cru€l. no turbe mds mi pecho. (L. Argensola, Imagen
espantosa)

Raras industrias, términos loibles. (Ercilla, Araucana, I)

Los seis primeros endecasilabos tienen la cesura tras la sexta si-
laba; los seis tltimos tras la cuarta; y todos, 19 y 79, 29 y 89, etc,, la
misma acentuacion.

VI. CoMPOSICION Y COMPENSACION

Hay mds imaginacién, racionalismo, en la doctrina de Bello y
seguidores; mds experiencia y empirismo en la de J. F. Masdeu. Son
dos posiciones filosoficas que siempre se han enfrentado en la elu-
cidacién de toda suerte de temas cientificos. (Ver W. James, Prag.) y
que ahora no nos importa ahondar. Vengamo, pues, a otra cues-
tion que se relaciona con la composicién.

LA COMPENSACION

Cuando se considera que los versos simples, tales como el 10/1,
el 12/1, el 8/1, el 7/1, rara vez estdn constituidos por palabras inse-
parables, y que, por lo comtn, pueden descomponerse en dos o tres
secciones con rasgos de verso cada una, se repara en que la composi-
cién no es el sello distintivo del verso “compuesto”. (Ver Tres gr.
metros., pp. 7, 13, 25, 97, 117 y sigs.). Por ejemplo, los siguientes en-
decasilabos y octosilabos pueden descomponerse en las secciones que
indican las barras y las cifras del margen:

El dulce lamentar |/ de dos pastores 6/0-4/1
Salicio/ juntamente/ Nemoroso, 2/1-3/1-3/1
he de cantar/ sus quejas imitando;, 4/06/1
cuyas ovejas/ el cantar sabroso 4/1-5/1
6/1-3/1
6/1-3/1

1-
estaban muy atentas, / los amores, [1-3/
de pacer olvidadas, / escuchando. /1-8/
Servia en Ordn/ al rey 5/0-2/0 (2/1-2/0-2/0)
un espaifiol/ con dos lanzas, 4/0-3/1
y. con el alma y la vida, 7/1 (4/1-2/1)

a una gallarda africana. 7/1 (4/1-2/1)
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Ln esta posibilidad de descomposicién se basa justamente la teo-
ria de la formacién de los versos de Masdeu y de Jaimes Freire, dife-
rente de la de Bello y de De la Barra (Ver El oct. cast.). Como decia
Masdeu, juntando versos menores o “versitos” se forman los mayores
VErsos.

Hay una diferencia importante entre las secciones de los versos
simples y las de los versos compuestos: en éstos hay un tiempo de re-
poso intermedio y fuera-de medida que no existe entre las secciones
de los simples. En efecto, el alejandrino, 6/1—6/1, se mide contando
6—6 tiempos o silabas proténicas, y después de ambas por-
ciones hay un tiempo “fuera de medida”, que puede ser un silencio,
o bien absorber 1 ¢ 2 silabas postonicas. Se identifica, pues, el ale-
jandrino con dos heptasilabos completos, es decir: seis tiempos de
marcha y uno de reposo en cada hemistiquio. Y no digo dos tiempos
de reposo, uno final y otro inicial, porque en la diccién de la pareja
el de reposo final de uno se suma con el inicial del otro, dentro
del verso o entre dos versos seguidos. Pero en un verso simple como
el endecasilabo 10/1, las silabas posténicas se tratan de dos modos:
en el interior del verso no se absorben en un tiempo de reposo entre
las secciones sino que se cuentan con tiempos del metro; en tanto
que al fin del verso son absorbidas por la pausa métrica. "

Pero no basta que un metro tenga un tiempo o dos de reposo
interno fuera de medida para que sea practicamente compuesto; se
necesita ademds que la serie de versos del poema, o la mayoria de
ellos, tengan el mismo sello. Un alejandrino con reposo interno en
una serie de tredecasilabos es golondrina que no hace verano, y vice-
versa. Por consiguiente, cuando en un poema como los tantos de R.
Dario, de Nervo, y de varios otros, estin mezclados versos que pue-
den leerse como simples o como compuestos, dueio es el lector de
rimarlos a su gusto. Y esto ocurrira con frecuencia, porque el empleo
de primeros hemistiquies de final agudo, o de final grave que la si-
nalefa vuelve agudo, fué usual en la época arcaica, en que el hiato
era frecuente, y ha persistido en la técnica de muchos poetas moder-
nos para quienes €l tiempo no ha trascurrido. Cuando don Julio Vi., -
cuila Cifuentes (Estudies de métrica espariola. Stgo., 1929), campea
por la lectura del alejandrino con hiato y reposo mediano obli-
gado, incluso si el primer hemistiquio es agudo o si puede unirse al
segundo por sinalefa, olvida la evolucién histdrica del hiato a la si-
nalefa en todas las lenguas romances.
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En efecto, al transformarse el latin en los dialectos medievales
llamados romances, y éstos en lenguas neolatinas, fué rasgo caracte-
ristico la abreviacion de sohidos y silabas, la contraccion del lenguaje.
Grupos de vocales en contacto, que en latin sonaban formando cada
vocal una silaba, forman ahora y desde hace siglos una silaba en con-
junto, en castellano, portugués, francés, italiano. El hiato latino en-
tre vocales era todavia frecuentisimo en las lenguas de la Chanson de
Roland o de los poemas de Berceo, y hasta de Villon o de Juan de
Mena. Pero de entonces aca las lenguas romances han continuado eli-
minando los hiatos y optando, el francés, entre otros medios, por la
elision de una de las vocales en contacto; el castellano, principalmen-
te por la sinalefa o amalgama de varias vocales en una silaba. Y el
proceso de transformacién continia todavia.

La sinalefa se usa ampliamente también en portugués y en ita-
liano, y con cierta limitacién en inglés; y se usé en el francés medie-
val; pero no es usada ni en francés ni en alemdn modernos. En caste-
llano se la usa con predileccién solo desde el siglo XVI, parece que
por influjo del italiano.

La misma influencia llevé también a Francia el repudio del
hiato, que sélo fué rehabilitado tres siglos mds tarde. Los moder-
nistas castellanos, al imitar en esto a los romdnticos y a los simbo-
listas franceses, no hicieron mds que rehabilitar una vieja prdctica
castellana, contra la corriente y las tendencias naturales. (Ver: To-
bler, Le vers francais ancien et moderne, Paris, 1885; Quicherat, Trai-
té de versification frangaise, Paris, 1850; Hanssen, Sobre el hiaio en
la antigua versificacion castellana, Santiago, 1896; Miscelinea ... La
elision vy la sinalefa en el Libro de Alejandro, Madrid, 1916; y otros).

Pero suele haber diferencia entre las predilecciones de los poetas
y las preferencias del vulgo en el uso diario del hiato, la sinalefa, la
elisién, la diéresis, la sinéresis. En la tarea de siglos de reducir los
hiatos a diptongos y sinalefas el vulgo ha procedido obedeciendo a la
ley de economia dg esfuerzo y en consecuencia ha unido y abreviado
cada vez que la facilidad articulatoria, el sentido y la eufonia han™
permitido. Pero cuando los poetas contrarian el uso vulgar es para
obtener la cuenta de silabas mediante un truco o para singularizarse.
Habria que escribir muchas paginas para hacer la historia de estos
caprichos o imperfecciones, que no obstante deben tenerse presentes
al examinar las obras de los poetas. ¢Cudnta es la parte del capricho
en las diéresis y sinéresis, hiatos, elisiones y sinalefas, de Berceo, de
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Mena, de Garcilaso, de Dario. Ficil es precisarlo con respecto al ul-
timo, porque somos sus contempordneos. Pero hacerse eco del uso
de los clasicos, por mas cldsicos que sean, para darles reglas de sila-
bacién, mds o menos arcaicas, a los modernos, como lo hacen Benot
o Robles Négano, no es prueba de buen sentido.

La transformacién de los idiomas en el punto a que me refiero
aconseja, pues, no juzgar con criterio uniforme las obras del pasado,
ni siquiera las modernas, y siendo ahora lo natural en castellano
formar con las vocales en contacto diptongos y sinalefas, debe formar
una silaba en los versos cada encuentro de vocales que en la prosa
corriente se resuelve en una silaba, y dos, cuando dos, so pena en
contrario de provocar una articulacién inesperada y artificial. Pre-
ciso es declarar sin demora que los mejores poetas se conforman con
esta regla, y sobre todo los mis espontdneos y naturales. No obstante,
practicas rutinarias de la versificacién tradicional contrarian el buen
uso aun en los mejores poetas v desconciertan la lectura con el em-
pleo de férmulas que correspondieron a otras etapas del lenguaje.
Me voy a referir ahora al encuentro de vocales en la unién de los
hemistiquios y de los versos, y a su compensacién. En la época en-
que el hiato era propicio, un tiempo de silencio o reposo en mitad
del verso alejandrino era cosa natural y ficil. El primer hemistiquio
agudo, o el grave terminado en vocal delante de otra vocal, iban
bien con un silencio o un hiato delante de un segundo hemistiquio.
Hoy, para obtener el mismo resultado, se necesita esfuerzo especial,
dnimo preconcebido; pues el lector tiende espontianeamente a unir,
a suprimir el reposo después del final agudo, y al hacerlo la cadencia
termina claudicando y hay que repetir la lectura, corregirse y aburrirse,
porque los versos no fluyen en movimiento continuo y concertado. Los
alejandrinos de tales especies se leen pues hoy generalmente como
tredecasilabos y desconciertan con los otros (Ver E!l verso que no
cultivé R. D.y Tres gr. metros).

Pasa otro tanto en los demds versos compuestos (4/1-4/1, 5/1-
5/1, 6/1-4/1, etc.), y en todos los casos en que, por falta o por sobra
de silabas en las uniones de los hemi tiquios, el movimiento cadencial
sufre una alteracién. Por lo que algunos poetas modernos han evitado
estas irregularidades ritmicas, que tan del gusto fueron de R. Dario
y otros modernistas. Pero todos siguen usando sin restriccién el pri-
mer hemistiquio esdrijulo con sinalefa, que da la misma medida del
grave terminado en consonante; y no prescinden todavia del esdriju-
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lo sin sinalela, cuyas dos postdnicas se absorben bien en el tiempo
[uera de medida.

Esta diversa actitud tiene su fundamento: no da lo mismo un
tiempo de silencio, es decir, una pausa total y seca en el movimiento,
que un tiempo de retardo relleno con una o dos silabas fuera de me-
dida. El lector siente la diferencia espontineamente. De tal modo que,
si una composicién entera adopta la primera actitud, el metro se
transforma en otro, con un tiempo menos al anularse el tiempo de
silencio, y con nuevas cadencias. (Ver Tres gr. metros).

Porque, una vez suprimido el tiempo‘de espera entre los dos he-
mistiquios, llenado el hueco y tendido el puente, los elementos se
fusionan formando una sola ondulacién de 12/1, 10/1, 8/1... silabas,
segtn el caso. Esto permite una refundiciéon del verso, el cual puede
ahora:

1. Aceptar de nuevo en la cesura palabras graves o esdrijulas,
pero con traspaso de las silabas posténicas al hemistiquio siguiente,
en el cual se cuentan;

2. Asociar los versos en que la suma de los hemistiquios dé igual
medida: 6/0-4/0-4/1 (tredecasilabos); 7/0-3/1 con 6/0-4/1 con 4/0-
6/1 con 5/0-5/1 (endecasilabos), etc.

3. [Extender esta movilidad de las cesuras a otros versos no usa-
dos como compuestos, y que son los tredecasilabos, endecasilabos,
eneasilabos de acentuacion irregular.

En todas estas operaciones tiene papel importante la compen-
sacion de silabas en la cesura, compensacién que puede buscarse con
tres fines:

1. Para que en la unién de los hemistiquios no quede ninguna
sobrante, caso en que las silabas posténicas de las voces graves o es-
drtjulas se pasan al-hemistiquio siguiente, con o sin sinalefa. Ejem-
plos:

Eneasilabos.

Es el lejano tiempo ignoto,
el tiempo mis [ tico y feudal . . .
y los diaman [ tes de aguas puras
lloran sus 1d [ grimas de amor . . .
(Blanco-Fombona, Las joyas de Margarita)

Endecasilabos.

Ni tus sagradas in/fulas me ciiio,
alma Cali/ ope en descaro atroz.
(M. Bretén, La desvergiienza, Prél. VII)
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Con vergonzosas 14 / grimas lo baiia,
debiéndolas al tiem/ po que ha perdido.
(L. de Argensola, Soneto Lleva tras si .

Y unas palabras an | chas como el mundo
que nuestro espiritu, e/ brio y moribundo,
casi no las alcan/ za a contener . . .
(D. de la Vega, Una mujer, en Los momentos, p. 67)

La breve historia/ de su vida cabe
en un hexdme/ tro. Era la alegria,
la fe, el amor . . ./ En su mirada suave
habfa algo que siem/ pre amanecia.
(D. de la Vega. Ménade. 11, p. 233)

3. Extender esta movilidad de las cesuras a otros versos no usa-
dos como compuestos y que son los tredecasilabos, endecasilabos,
eneasilabos de acentuacién irregular.

En todas estas operaciones tiene papel importante la compensa-
cion de silabas en la cesura, compensacion que puede buscarse con
tres fines:

1. Para que en la unién de los hemistiquios no quede ninguna
silaba sobrante, caso en que las silabas postonicas de las voces graves
o esdrijulas se pasan al hemistiquio siguiente, con o sin sinalefa.

Tredecasilabos.

Bajo la quilla el cue / lo del tritén se agacha,
y la vivida luz | del relampago dora
la quimera de bron / ce incrustada en la prora,
y una sonrisa po |/ ne en el labio del hacha.
(R. Dario, Los piratas)

“Cuando a bordo se encuen / tran ya los pasajeros
y lista estd la na | ve para hacerse al mar,
si el tiempo es favora | ble al que abandona el puerto,
“iLevar anclas! ;Parta | mos!”, dice el capitdn.
(J. Autran)

2. Para que la unién resulte con una silaba sobrante fuera de
medida; caso en que los poetas descuidan frecuentemente la compen-
sacion de los primeros hemistiquios de final agudo o esdrijulo. He
aqui algunos ejemplos de compensacion: de esdrajulos:

Decasilabo 4/1-4/1.

Y en curva mesa / de fina laca
ardiente lampa | ra se destaca
de la que surge / rosada luz.
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¢Es que la rinde / criiel anemia?
¢Es que en sus biica / ros de Bohemia
rayos de luna / quiere encerrar...?
(J. del Casal, Neurosis)

Dodecastlabo 5/1-5/1.

Esta ciencia loca |/ para las mujeres

que pasan sus pali / dos atardeceres .
(D. de la Vega, Los vientos de la otoniada, Tema VI,
en Claridad, 1917, p. 54)

Seguidilla 6/1-6/1.

Despierta melanc6li | ca la mafiana

con su extrafia armonia / solemne y pura...
(G. Valledor S., Sol de invierno, en Nuestros poetas,
de Donoso, p. 47).

Vecina de ojos trigi |/ cos y bonitos,

{qué incurables y locos | sueiios enredas

cuando van esos fragi / les piececitos

pisando hojas caidas |/ por las veredasl
(D. de la Vega, Los vientos de la otoniada. Tema II,
en Clavidad, 1917, p. 44)

Alejandrino 6/16/1.

Y que envidiaba a los pueblos / la esperanza bendita

de ser libres un dia, / de asistir a la cita

con la edad venidera /| recorriendo el atajo

que conduce, entre miisi / ca de besos y arrullos .
(Pezoa Véliz, Una astucia de Manuel Rodriguez, en
Nuestros poetas de Donoso, p. 146. En otras ediciones
este verso tiene una silaba mas).

En tu boca, porque era [/ como un calitnte nido

de doradas metdfo | ras y besos de fuego,...
(D. de la Vega, Ménade, 11, en Sus mejores poemas,
1930, p. 231)

3. Para que la unién resulte sostenidamente con dos silabas so-
brantes fuera de medida, como ocurre (caso raro), en el endecasila-
bo 4/2-4/1, inventado por Chocano, y en los hexdmetros de Rueda:

Mi verso es 4nfora |/ de pocsia,

en cuya cbéncava | sonoridad

entra ura rafaga |/ de fantasia

vy hace una musica / de tempestad.
(Anfore, 1* "de las 5 estrofas de igual estructura, en
jFiat lux! Paris, 1908, p. 160)

La compensacién es por excelencia una practica de tipo sildbico,
puesto que tiene por objeto corregir la diferencia entre el nimero
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de ilabas y el de tiempos del metro. Sin embargo, se usé con alguna
frecuencia en el siglo XV por los cultivadores del Arte mayor, verso
que, por su técnica de silabas “no contadas”, era el que menos nece-
sitaba la compensacion de silabas (Ver El verso de Arte mayor), com-
pensacién que entonces practicaron:

1. Cuando el primer hemistiquio es de final grave se une con
uno grave inicial o su equivalente, si la acentuacién no es regular:

AA Ca veynte de cisma ] son afios pasados
AD3 Para esto faserse [ sean acuciados.
AG1 El mucho llorado / de Ia triste madre.

2. Cuando el primero es de {inal agudo se une con un esdrijulo
inicial o su equivalente:

BG Entrando tras cl por / el agua decian

3. Cuando el primero es de final esdrijulo se une con un agudo
inicial o su equivalente:

CD Aunque los cdba sos non desplegaban.

Como estas reglas conducian al silabismo, mds bien que al rit-
mismo, la inobservancia era justamente uno de los rasgos del arte
mayor; pero, como no es el rasgo principal de este verso, he conside-
rado como dodecasilabos (del 3.er grupo) a los 5/1-5/1 modernos
que no observan estas reglas de compensacién. Los hay, pues, que si-
guen una u otra norma. La iregularidad e inconstancia en la prictica
de la compensacién es lo mids comiin, en este caso en los otros versos.
Con regularidad se ha usado para que los finales graves y esdrijulos
equivalgan a agudos en las cesuras del endecasilabo y otros versos
simples; y accidentalmente para que los finales agudos y esdrijulos
equivalgan a graves en la cesura del arte mayor y otros pocos versos
compuestos. '

Pero no se ha usado nunca, segin parece, para que los finales
agudos y graves equivalgan a esdrtiijulos. Si, en el hexdmetro. -

Lo 1dgico habria sido en una técnica cabal de “silabas contadas”
evitar el exceso o la falta de silabas en la cesura, a fin de que el
verso discurriese sin paradillas o caidas violentas. Comprendiéndolo
bien, algunos poetas se han privado del empleo de voces agudas o
esdnijulas en la cesura, en vez de recurrir a la compensacién. Debe
tenerse presente, empero, que la sacudida violenta en la cesura pue-
de ser un recurso poético, si viene a pelo y en ayuda de la expre-
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sion. En el alejandrino, un segundo hemistiquio 5/1 es lo que pide
la armonia, en general, después del 6/2; y uno 7/1 después del 6/0.
Naturalmente, la silaba de exceso ha de ser débil.

Los efectos acusticos de las cesuras graves, agudas o esdrijulas,
son harto diferentes para no considerarlos. Por lo mismo, adoptar
una regla fija es un error de técnica. Hay que discernir cudl conviene
mds en cada caso, tritese de endecasilabos, tredecasilabos, alejandri-
nos, seguidilla, u otros metros cualesquiera. Pero, para que esta acti-
tud dé fruto es menester que lo irregular sea s6lo una excepcién en
el conjunto.

De ahi la con'(eniencia de examinar una lista con bastantes ejem-
plos de los diversos casos que se presentan en los versos compuestos.
En la que sigue se ha prescindido del caso normal, esto es: en que el
primer hemistiquio termina en palabra grave sin sinalefa:

4. (Grave sin sinalefa. Comp. Caso normal.
a) .Final grave con sinal. No com. Agudos.

b) Id. Comp. Graves.

c) Esdrdj. sin sinal. No comp. Esdr.

d) Esdraj. sin sinal. Comp. Graves.

e) Esdrij. cen sinal. No comp. Graves.

f) Esdruj. cen sinal. Com. Graves.

g) Agudos sin sinal. No comp. Agudos.

h) Agudos con sinal. Comp. Graves.

a) Graves con sinalefa posible. No compensados. Equivalentes a
agudos. Pero si se leyesen con hiato equivaldrian a graves, normales.
4/1-4/1 (equivalen a eneasilabos).

También con e / lla iba un pastor.
(Moratin, Didlogo, B. A. E. 11, p. 608)

Lanzan al vien / to esos millones.
O sc adelan / ta o se acrecienta.

(Zorrilla, en Vicuna Cifuentes, Estudios, p. 58).
5/1-5/1 (equivalen a endecasilabos).

La ley promulga / da al santo Moisés.
(Lista, p. 313)

Y rezar pare [ ce en confuso sén.
(Espronceda, E! Est. de Salamanca)
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Y apenas alum [bra cl rayo en las brefias.
(Zorrilla, Elvira)

Es todo un lamen /to, un llgver de ligrimas.
(Rueda, p. 313)

De la sangre'chupa [hasta verla exhausta.
(Rueda, p. 314)

6/1-6/1 (equivalen a tredecasilabos)

Repite de su can [ to el fugitivo sén.
Por la sonora gru [ ta el palafrén entrd.

(Zorrilla, Granada)

Mi alma fragil se aso / ma a la ventana oscura
de la torre terfi / ble en que ha treinta afios sucfia.
(Dario, El reino interior)

Cincela, orfeBre ami/go, un dnfora de oro.
Y evoque del ensue |/ fio cl singular tesoro.

(L. Diaz, Antologia de Onis, 121).
7/1-7/1 (equivalen a tredecasilabos)

Sélo viene hoy a embriagar / se un anciano domador.

Y un buey vicjo y ciego dun an |/ da arrastrindose en redor
(H. P. Blémberg, Vieja pulperia, en Onfs, 817)

Y clla engarzé su cabe [za entre sus manos de tisica.
(Herrera y Recissig, El piano, en Montero B.. 290)

Para tejerle, me di / jo una guirnalda a tu bien.
(Herrera y Reissig, El viaje, en 1d., 291)

8/18/1 (equivalen a hexadecasilabos).

Y sobre el monte su figu / ra era una sombra suave y sola.
Alz6 El la voz como si habla/ra hacia los siglos venideros . .
(D. de la Vega, El sermon de la montasia, en Los mo-
mentos, 1918, p. 19)
Que nos venimos a la vi / da en tiempo azul de golondrinas.
(D. de la Vega, Hannibal ad portas, en La Quintrala,
etc.,, 1939, p. 186).

b) Graves con sinalefa prevista. Compensados. Equivalentes a
graves.

4/14/1

Plantad, amigos, / cuando yo muera,

Un triste sauce en /el cementerio.
(J. C. Zenea, Lucia, trad. de A. de Musset, en Poecsfas,
Nueva York, 1872, p. 90)
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5/1-5/1

6/1-4/1

6/1-6/1

En vérdad digna es |/ de verso y prosa

la blanca mesa, /la blanca loza.
(Pezoa Véliz, Al amor de la lumbre, en Poesias, San-
tiago, 1927, p. 135. Hay que leer de modo que la si- -
laba dig sca fuerte v na es sea débil)

Y libre y contento, Is/ rael ya no debe
(Lista, p. 313. Si se leyese Israel, con sinéresis, este
verso entraria en el grupo a)

Un guardidn bosteza en/ la esquina leyendo.
(D. de la Vega, Las tardes del domingo, en La musica
que pasa, 1915)

Se representaba un / idilio, una égloga
(S. Rueda, Auto-bio-critica, en” Obras, p. 504)

Si parece que uniera es/ te solo dia.
(D. Urrutia, La procesion de San Pedro; en Del mar
a la montafia, p. 50)

Te despiertas con una an |/ gustia lejana.

(D. de la Vega, Los vientos de la otofiada, Tema II,
en Clariddd, 1917, p. 43)

Me avergiienzo y me envuelvo en / un puro misticismo.

(Bérquez Solar, Tribulaciones, en Nuesiros poctas, de
Donoso, p. 164)

Los sueibs de morfina y / las locuras de opio.

(D. de 1a Vega, Oracidn a Jean Lorrain, en La muisica
que pasa. Ej. dudoso ya que puede leerse también en
opio)

e) Esdrujulos sin sinalefa. No compensados.
4/1-4/1 (En verdad 4/2-4/1, pero en la composicién predominan los

4/1-4/1).

Vegas que didfano | fecunde el Arlas.
Ve los alcdzares/ de Mantua excelsa.

(L. Moratfn, A. D. Gaspar de Jovellanos)

A ser un atomo / del universo
(Zorrilla, 4 Dios)

Yo soy el simbolo /de la pasién.
Mi frente es palida, /mis trenzas de oro.
(Bécquer, Rima XI)
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Némesis épica/ tan sdlo es ya.

Todo el angelico /de inspiracién.
(R. Pombo, A. Laura del Valle en Poesias. t. II. p.
218-219)
Nervo, Sus mejores ps., pp. 231, 243, 264)

La tropa rdipida/ se esparce huyendo.
Para las dguilas / toda la gloria.
(Dario, Palimpsesto)

4/1-4/1-4/1 (En verdad 4/1-4/24/1, 6 4/2-4/1-4/1, 6 4/2-4/2-4/1)

Teje el enjambre / la alada misica /de su tropel:

de sus sonoros { carretes liricos [salen las notas,

y de la rueca / de hilos arménicos [surgen las gotas .

Que el hilo ritmico ./de la armonia germinadoras . .

Por un pentdgrama/ de inquietos circulos/va peregrina . .
(Salv. Rueda, El enjambre, en Cantando por ambos
mundos, 1914, p. 193)

4/1-6/1 (En verdad 4/2:6/1)

Venus la Olimpica,/la inmortal de Citeres.
(V. p. 521 de Teorta)

5/1-5/1 (En verdad 5/2-5/1)

De graves fil6sofos / y sabias escuelas.
(J. A. Silva, en Onis, 82)

Y el hormno hace mistico [su ser en la hoguera.
Todo sén de ligrimas/ y humanos sudores.
(Rueda, en Onis, 108)

El teclado arménico / de su risa fina
a la alegre misica [ de un pdjaro iguala.
(Dario, Era un aire suave)

6/1-4/1 (En verdad 6/2-4/1)
Alzan sus molcs hiimedas/ los arrecifes.
(Casal,. en Onis 72)

Ticne la arruga olimpica / de su entrecejo.
(Dario, Walt Whitman)

Con su tropel de bifalos /| americanos.
(Dario, Salvador Diaz Mirdn)

Libres cerno las iguilas / vieron los montes
pasar los aborigenes / por los boscajes.
(Dario, 4 Coldn)

Bailan el baile cldsico / la danza pura.
(Rueda, E! baile de los abuelos, en Poesias, Madrid,
1912, p. 84)
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Ya al morir entie purpuras /el sol caido

(Rueda, Los pavos reales, id. p. 121)
6/1-6/1 (En verdad 6/26/1)

Al brillo de un reldmpago que aumenta la ilusién.
(Zorrilla, Las nubes, en Las pildoras de Salomdn)

La desnudez irptdica, la lengua que salia.
(Dfaz Mirén, en Onis, 59)

Un crucifijo pdlido los brazos extendia,
y estaba helada y cirdena / tu boca, que fué mia.
(J. A. Silva, en Onis, 85)

Un wrono como un dgata [/ de luz resplandeciente.
(Rueda, en Onis, 103)

Cincela, orfebre, el danfora con la doble ansa de oro.
(L. Diaz, en Onis, 121).

De ruisefiores y dguilas se pueblan las encinas,
y mientras pasa Angélica/ sonriendo a las Meninas .
(Dario, Trébol)

7/1-7/1 (En verdad 7/2-7/1)

y no hav nadie que en lo intimo no se aquiete v se recoja
J. A. Silva, en Onis, 91)

Sale en hombros de cuatro dngeles y en su silla gestatoria.
(Dario, Afio Nuevo)

Y al sollozar una stiplica / de perdén y de locura.
(Herrera Reissig, El rubi de Margarita, en Los par-
ques abandonados)

Y cual concha de mil ndcares/ incrustados de colores.

E impulsadas por las hélices de gigantes pulsaciones.
(Salv. Rueda, Cartagena, en Cantando por ambos
mundos, 1914, p. 40),

Y sobre los crepusculos/ de esos lejanos poblachos.
(D. de la Vega. Luz de tarde, en La musica que pasa,
p- 24).

Como se muere la musica [/ si se deshace el violin.
(P. Neruda, El castillo maldito, en Crepusculario)

8/1-8/1 (En verdad 8/2-8/1)

Y arden sonrisas nerviosisimas, / de regocijo y de pasién.
Penersamente van diciéndose / las golosinas del amor
(D. de la Vega, Vida de artistas, Motivo 1V)
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Ya desprendidos de los ultimos / y obscuros bienes terrenales.

Las nubes fueron apagdndose 7y el sol se puso lentamente.
(D. de la Vega. El sermon de la tontaiia, en Los
momentos, 1918, pp 19-20)

d) Esdriujulos sin sinalefa. Compensados. Graves.

4/14/1 (En verdad 4/2-3/1), pero en la composicibn predominan
los otros.

Noemi, la pili/ da pccadora.

con el espiritu de Dalila.

Ardiente ldmpa/ ra se destaca.

¢Es que su priaci/ pe ya no la ama?
¢Es que en sus buca/ ros de Bohemia?
(Casal, Neurosis)

LAgrima a lagri/ ma lo formé.
Serdn un plici/ do florilegio.
(A. Nervo, ;Llorar? ;Por qué! en Sus mej. p. p. 243)

Esta romdati ca longaniza.
(Pezoa Véliz, Vida del Puerto, en Obras, p. 128.)

En cuyas cldsi/cas etiquetas.

Oven La ldmpaita de Aladin.
(Pezoa Véliz, Al amor de la lumbre, en Obras,
p. 137)

5/1-5/1 (En verdad 5/24/1).

Aunque los ciba sos non desplegaban.
La vida politijca siempre zelar.
Ni sale le fali/ca de la marina.
Ignéo lo viéra/mos o turbulento.
(J. de Mena, El laberinto)

Y digo: Serafi/co, claro varén.
(Padilla, Los doce triunfos, en Teoria, 11, 301)

A pie, con sus grdvi/das santas entrafias.
subiendo las dspe/ras altas montanas.
(Padilla, Retablo, en Teoria, 1I, 364)

Que pasan sus pdli/dos dos atardeceres.
(D. de la Vega, Los vientos de la Otofiada,
Tema V1, en Claridad, p. 54)

Ejemplos en A. Machado, Soledades, etc., 1907, pp. 115 y 116.
6/1-4/1 (En verdad 6/2-3/1)

;Oh pensamicnto, duérma fte! fresca brisa . . .
que otra vez sea la victi/ma o el verdugo.
(R. Pombo, A ella sabe quien, Poesias t. I,

p. 257)
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Despierta melancéli/ca la mafiana
(G. Valledor S., [nvernales, en Donoso, N. P.

p- 47)

Con otras tardes pdli das y otoiales.

Vecina de ojos trdgi/cos y bonitos.

Cuando van esos fragi/les piececitos.
(D. de la Vega, Los vientos de la Otonada,
Tema 11, en Claridad, 1917, pp. 42 y 44)

6/16/1 (en verdad 6/2-5/1)

De doradas metdfo/ras y besos de fuego.

(D. de la Vega, Ménade, II, en sus Mejores
poemas, 1930, p. 231. Es el tnico ejemplo sin
reparo que conozco. Otros como los que si-
guen, con cesura mediana débil o con un
posible hiato en el segundo hemistiquio, son
menos escasos)

Que conduce, entre miisi/ca de besos y arrullos.

(Pezoa Véliz, Una astucia de Manuel Rodri-
guez, en Donoso, N. P, 146. Pero en las-
Poesias de Pezoa, edit. por el mismo compila-
dor en 1927, se lee en la p. 196:... entre
musicas de besos y arrullos)

Saboreando la ulti/ma tregua de la muerte.

(C. Mondaca, Cuando el Sesior me llame)

Ya hice volar los ulti, mos puentes... Y aqui estoy.

(La Quintrala, 63 ed. D. de la Vega, Despe-
dida, en ampliada, 1939. p. 113. Cuando en
estos versos de «cesura débil o trimetros, como
los tres ultimos, no sc hace la compensacién,
el efecto del esdriijulo es lamentable)

Vacilan los vehicu/los en viaje sonoro.

(Herrera Reissig, La siega, en Obras, t. II,
p- 58. Ej. dudoso porque se puede silabear
vi-a-je)

Bajo una negra siba/na de agua sin burbujas.

(F. Contreras, Brujas, cn Donoso, N. P, p.
153. Ej. dudoso porque se puede silabear
dé aguas)

Al ver sobre los masti/les ondear victoriosa.
(Tomas Morales, Poemas del Mar, en Onfs,

p. 801. Ej. dudoso porque se puede silabear
también ondear)
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En la estrofa de musi ca, de oro, y de tristeza.
(D. de la Vega, Los vientos de la otoniada, Te-

ma 111, en Claridad. p. 46. Ej. dudoso por-
que se puede . . . dé oro)

8/1-8/1 (En verdad 8/2-7/1)
Queremos coféras auténtifcas para conquistar la luz

(D. de la Vega, Hannibal ad portas, IV, en
La Quintrala, 6. ed. aumentada. 1939, p. 186)

e) Esdrijulos con sinalefa. No compensados. Lquiv. a esdruj.
4/14/1 (En verdad 4/24/1)
Porque llamidndola en / su arrobamiento.
(R. Pombo, A4 Laura del Valle, en Poesias,
t. 1L, p. 219)

f) Esdrijulos con sinalefa. Compensados. Equivalentes a grave .
Si se levesen con hiatos entrarian en el grupo c.

4/14/1
Que el ojo cdndi/do y vagabundo.
(R. Pombo, En la cumbre, cn Poesias, t. 1,
p. 353)
Y pone térmifno a la refriega.
(Pezoa Véliz, Vida de Puerto)
Del aire misti/co y sedoril.
(Pezoa Véliz. Al amor de la lumbre)
4/16/1
Con un magnifi;co aburrimiento que era...
(Chocano, Momia incaica)
5/1-5/1

Encubre con dni/mo asaz descortés.

‘ (Espronceda, E! estudianite de Salamanca)

Teresa, aquel misti /co amor del amor . .

(Campoamor, ;Qué es amor?)
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6/14/1

6/16/1

Sobre rico zdécaflo al modo de Jonia.
Como blanca géndo/la imprime su estela.

(Dario, Era un aire suave}
Olimpico pija/ro* herido de amor.
(Dario, Leda)
Y del agua trému/la a través del velo.

(F. Contreras, E! encanto de las lluvias)

De la celeste Bove/da el azul raso.

(Casal, Crepuscular. en Sus mejores Ppoemas,
p- 16)

Y de tu fuego efime/ro haces derroche.

(Dublé Urrutia, La procesion de San Pedro,
en Del mar a la montasia, p. 54)

Como creo cn tu liri/co amor violento.

(D. de la Vega, Populachera, 33, en La imu-
sica que pasa, 59)

Hace que sea didfa/no y rubio el dia.

(D. de la Vega, Mcénade, I)

Do reverbera espléndi/do el sol meridional.
(Zorrilla, A. S. M. I. Eugenia)

Y con ritmo de péndo/la oscilando en la via.

(Diaz Mirén, en Onfs. p. 39)

Una errante luciérna/ga alumbré nuestro beso.

el atatid herdld/co en el salén yacia.

Tu, mustia, yerta y rigi/da entre la negra seda.
Perfumaba la atmésfe/ra un olor de reseda.

(J. A. Silva, en Onis, pp. 84-85)

Su dulce flauta rustifca iba a tocar en ella.

(L. Diaz. en Onis, p. 121)

La princesa estd pali/da en su illa de oro.

(Dario, Sonatina)
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Apenas brilla alzindo/se el argentino sol.
Que el alfabeto pianifco en un tiempo aprendié.

(Dario, 4. Roosevelt)

jComo brillan. extendiéndo/se hasta el limite lejano!
(P. Garriga, El alba, en Poesias . . . de G. Ugalde, p. 41)

Que parece que cnvidban/le al romperse los retratos.

(F. Contreras. Liberacion, en Toison, p. 161)

g) Agudos sin sinalefa. No compensados. Ej. de 4/0-4/1 en Pérez
Curis, p. 137, de Hispano, Balada del Cortijo.
5/1-5/1. En verdad 5/0-5/1, es decir 10/1, pero en la composicién
predominan los 5/1-5/1.
Adore a Su Dios/y observe obediente.
Seras del Sedor;/porque irds ante él.
(A. Lista, Cédntico de Zacarias, en Tto;ia, p. 313)

6/1-4/1. En verdad 6/0-4/1, es decir, 10/1.

Un labriego incapaz, sembré altramuces
en un campo feraz/ a todas luces . . .

(C. Ferndndez, cit. por Vicuiia. Est., p. 100)
4/16/1. En verdad, 4/0-6/1, es decir 10/1.

Casése Juan,[/y la primera noche
sofi6 el patin/ que discurrfa en coche

(Torcuato, cit. por Vicufia, Est.. p. 101)
6/1-6/1. En verdad 6/0-6/1, es decir 12 1.

Mira el signo sutil/que los dedos del viento
hacen al agitar/el tallo que se inclina.

Con el dureo pincel/de la flor de la harina . . .
El misterio inmortal/de la tierra divina.

(Dario, La espiga)

En ti ha de sollozar/recuerdos angustiados.
Volvemos a juntar |/ bajo esta tienda amiga.

(D. de la Vega, Ya se va la fardndula, en Le musica
que pasa, 1915, p. 11)

7/1-7/1. En verdad 7/0-7/1, es decir, 14/1.
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Y quc la ioba al moriv entre inuchas maravillas,
le pidi6 la bendicion, poniéndoie de rodillas.

(Herrera Rcissig. Ciles alucinada. en Obras. t. II. p.
10)

De cxpan ién, de libertad, con furor lanzé un uspiro.
(F. Contrcras. Liberacion, en Toisén. p. 162)

_Espiga sin madurar./Satands le encucntre troje.
Alto de mi corazén/cn la explanada desierta.

(P. Neruda, El castillo maldito. en Crepusculario, V.

Marquina. Canc. p. 107 y sigs.).

h) Agudos con sinalefu. Comp.
Sin ejemplos.

Un verso como el siguiente se lee de preferencia con hiato, entre
E'y, y pasa asi a ser grave v normal:

1i Iconld con
(Padilla. cn Teoria, p. 363)

Lo mismo ocurriria en Jos renglones siguientes:

La gentc que vio €l / denodado esfuerzo
del gran jabali én / las ramas prendido .

Pero una silaba mds en el segundo obligaria a cometer sinalefa
v a compensar de otro modo:

La gente que vio ¢l de/sesperado esfuerzo
del gran jabali én / las ramas prendide

1) Agudos sin sinalefa. Compensados.

4/1-4/1
Cuandou a Jesus la , amaritana
el resplandor de un / amanecer .
(Teoria)
5/1-5/1

Quc Dios proveerd por/ su santa pasion

(Lépez de Ayala, Teoria, p. 353)
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La otra, inventar Ja  persona prudente

(F. de Rojas, La Celestina. en Teoria, 362)
Por claro matiz. u;na cindida luz

(Padilla, Los doce tiiunfos, Teor. 363)
Por no fatigar el asnilla cansada

(Padilla, Retablo, en Teoria, p. 364)
Serd tan cruél y tan desconocida

(Castillejo, 4 un amigo. en Teovia, 365)
Empieza a fundar su  razén la justicia

(Pellicer. Panegivico, en Teoria, 368)
Hasta que al final del/eglégico idilio

(S. Rueda. Auto-bio-critica, en Obras, p. 304)

Dejando aparte el caso normal, esto es, cuando el primer hemis-
tiquio tiene final grave sin sinalefa. los casos verdaderamente usua-
ies entre los ocho que se acaban de mo trar son los b), d), €), g). Esto
quiere decir que, en el uso de los poeta , predomina contra toda ra-
z6n la no compensacion silabica.

Es dudoso que Iriarte hiciese dos versos, como supone don Julio
Vicuiia (Estudios, p. 174), con los hemistiquios ;son de alguna uti-
lidad?: pero, i asi fuese. habria empleado la compensacion entre
ver os. Mds positivo es el empleo hecho en las coplas de pie quebrado
del siglo XV, come se ha visto en El oct. cast., Cap. VIII:

Cuando Uega el arrabal de senectud.

I.a norma de compensacién entre hemistiquios puede aplicarse
también entre wersos. para obtener en la pausa métrica uno de los
tres resultados, a saber: que la union de las palabras se haga sin
silabas obrantes (unién aguda), con una silaba (union grave), o
con do. (union esdrajula).

Pero ha tenido menor uso todavia que entre hemistiquio . De-
bido quiza a la manera de leer los versos, haciendo sistemiticamente
una gran pausa al firr de cada verso, la pausa métrica era antes un
retardo en la diccidn que no admitia la sinalefa y exigia el hiato,
como dijo Bello. Pero en la manera de leer moderna, menos decla-
matoria, se unen'las palabras, donde quiera que e tén, con la misma
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naturalidad que en la conversacion. La pausa métrica admite, pues,
ahora la sinalefa, aunque sin borrar completamente el limite del ver-
so. Por consiguiente, una silaba de mis al comienzo de un verso podria
ser absorbida sin inconveniente por el verso anterior, si el final de
éste es adecuado.

En conclusiéon compuestos o simples los versos silabicos forman
un solo sistema. La diferencia entre ambas modalidades es de dngulo
en la vision, como la diferencia entre las dos caras de una moneda.
A cada verso compuesto corresponde uno sencillo. Conocido uno se
puede inferir el otro. Por consiguiente, es legitimo el cultivo mez-
clado de ambos, como fué costumbre en el ‘“décasyllabe” y en el
“‘alexandrin” del antiguo francés, y se sigue practicando en el alejan-
drino comin castellano. No hay silaba suprimida en la unién de
un hemistiquio agudo con el que lo complementa: hay un tiemnpo
del metro fuera de medida en que son cantidades equivalentes una
silaba, dos o ninguna. Y asi, se llega a la inferencia de que nuevos
metros pueden buscarse y hallarse por el procedimiento de juntar
Versos cortos, compensar las junturas o cesuras, y armonizar las cur-
vas resultantes. La bondad del producto asi obtenido es cuestion
subordinada a la opinién de cada cual, no a un concierto de “nu-
meros”, porque el juez en ultima instancia es el agrado, el halago
del verso, hecho personal, subjetivo, que puede legitimamente variar
de lector a lector. Las reglas de la métrica no han de ser, por lo mis-
mo, mandatos de una legislacion sino inducciones basadas en la ob-
servacion, el analisis, la estadistica, y generalizadas luego para ob-
tener un “principio’..

Pero existe también otra suerte de compensaciéon, no ya de si-
labas “fuera de medida”, en la unién de los hemistiquios, sino de
silabas de marcha en la parte protonica del verso.

Consiste en un relleno de silabas débiles para dar al oido la im-
presion de tiempos iguales (o siquicra seme¢jantes) cuando los vértices
de la ondulacién se acercan o se separan en demasia: El relleno se
hace al comienzo del renglon, cuando el primer vértice se acerca al
segundo, y entre lo vértices cuando, el primero se aparta del segun-
do. Por ejemplo, dado que la cadencia normal del “aténico sencillo”
es: tatanta tatanta, si se silencia una silaba entre los vértices, o el
primer acento se acerca al segundo,

tatdntatanta
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el renglon apetece otra silaba de compensacion al comienzo:
tatatdan tatdnta

y  se silencia antes del primer vértice este acento se aparta:
tdntata tatdnta

y el renglén apetece otra silaba entre los vértices:

tantata tatanta

(Ver Arte mayor y El ocl. cast.)

Esto se aplica andlogamente al “alejandrino ritmico™” y al “pie
de romances antiguos” (ver Cap. V). De lo que se infiere que la
igual medida de los renglones o cuentos de silabas no es solamente
una moda o *“gran maestria”, como dijo Juan Lorenzo, sino una ne-
cesidad de oido, que apetece tiempo iguales, o sea, tantas silabas
como tiempos.

VII. POEAsAs DE LECTURA, POR “ACENTOS CONTADO.” (22)

Algo he adelantado ya sobre la manera de llenar los cuadros rit-
micos, que fué natural antes del siglo XVIy que consiste en poner las
silabas fuertes en las posiciones respectivas o vértices de la cadencia, y
llenar las depresiones, no con tantas silabas débiles como tiempos
tiene el cuadro, sino con tantas, con menos o con mds, a voluntad
del versificador, particularmente al comienzo, donde se supone un
reposo con igual oscilacion de silabas que al final. A esta técnica, de
silabas no contadas, no cabales, pero si ‘‘de acentos ritmicos contados
y cabales”, se le ha dado por los modernos el nombre de ritmica, o
de acentual aun cuando no es mas ritinica ni mas acentual que la
de silabas contadas, la que por esto se denomina sildbica.

Se puede seiialar el afio “1543” (en que la viuda de Boscan pu-
blicé los poemas de su marido y de Garcilaso) como la fecha aproxi-
mada en que se cambio la técnica “ritmica” por la “silabica”. Pero
eso es solo un mds o menos. Las costumbres no e cambian de la
noche a la manana. En efecto el uso silabico lo habian anunciado

(22) Partes de este cap. pueden "Los hexdmetros cast., Y La versif,
considerarse: el cap. VII de EI neo-cldsica.
octos. cast. El verso de arte mayor,
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como una novedad o aspiracién algunos poetas de la escuela por ello
llamada “mester de clerecia”, en el siglo XIII, tales como el autor
del Apolonio, quiza el primero, o bien Gonzalo de Berceo y Juan
Lorenzo; y lo habian renovado algunos de los llamados “cortesanos”
en el siglo XV, como er Santillana, su sobrino Gdémez Manrique y
u pariente Jorge Manrique, sin lograr ni aquéllos ni éstos ponerlo
por obra no sin lograr hacerlo adoptar unanimemente; pues ninguno
de dichos poetas lo practico sin desmayo o renuncios; logro que sdlo
se vié con los “italianistas” del siglo XV. De modo anilogo, el uso
ritmico lo siguieron empleando, por excepcién y esporadicamente, al-
gunos de los mas célebres poetas clasicos: Cervantes, Gongora, Lope
de Vega, Quevedo. .. .hasta mediados del siglo XVII. Y renacid, es-
poridicamente también, con los “modernistas”, y aun antes con Ri-
cardo Palma, Rubén Dario, Valle Inclin, Eduardo Marquina, Amado
Nervo, Daniel de la Vega, Juana de Ibarbourou, compusieron poe-
mas en “arte mayor’” (ver mi Arte mayor)... Célebre poemas de Da-
rio, como lLos motivos del Lobo, Gaita galaica, Canto de la sangre,
Canto a la Argentina, y en cierto modo también Salutacion del opii-
mista, Salutacion al dguila, In memoriam B. Mitre, estin escritos en
técnica ritmica. (Ver mi Arte mayor, Cap. 1V; El oct. cast.. Cap. VIII;
Hexdm. cast., Cap. III).

Ln la enumeracidn del parrafo anterior, he nombrado a Berceo
vy a Juan Lorenzo por no ir contra la autoridad de sabio como Be-
Ho, De lo Rios, Menéndez Pelayo, y hasta Hanssen, que han consi-
derado lo poemas de “clerecia” escritos efectivamente en versos ale:
jandrinos.

“A sillanas cuntadas. ca es grant maestria”.

Ya he mostrado (Cap. III) que también hay en esos viejos poemas
hemistiquios 5/1 y 7/1, es decir, versos cortos y largos que no pueden
ser erratas de copistas. Y no hay novedad en afirmar, en compaiiia
de Han sen, que el Ferndn Gonzdlez. el Apolonio. el Buen Amor de
Juan Ruiz, el Rimado del Canciller Ayala, estin compuesios en Ale-
jandrinos ritmicos, es decir, no “de silabas contadas”. sino, con “osci-
lacidn sildbica”, que, aunque escasa, no es menos efectiva. De tal modo
que el paisaje general de la versificacion castellana anterior a Gar-
cilaso es de estructura ritmica, y el empernio de los criticos v editores
de regularizar los viejos textos, de ajustarlos al procedimiento clisico
de silabas cabales vy contadas, es un error de perspectiva que invalida



TEORIA DEL POEMA 185

las mds preciosas ediciones. Obras colosales, como el Romancero de
Durin, se encuentran en este caso. Y son o pechables de adultera-
cion inconsciente todas las ediciones de los clasicos, quienes, como
verdadero, herederos de la tradicién popular, no habian renunciado
atin en el siglo XVI a u derecho de *“echar una ilaba de mads o de
menocs”, para decirlo con las palabra de Enzina.

Pero como he dicho en el Capitulo 111, la irregularidad en el
cuento de silabas fué probablemente en Berceo y demds poetas letra-
dos del siglo XIIT pura concesion al uso entonces mis corriente. En
tanto que, en poetas anteriores, como el autor de Rodrigo (Crén.
rim.) o el del Alfonso Onceno, o Juan Ruiz, o el Canciller Lopez de
Ayala, {ué irregularidad deliberada y un rasgo general de su técnica,
tan ritmica en el arte mayor como en el alejandrino y lo otros me-
tros. Voy a poner ejemplos simplificando un poco la ortogratia (23),
y empezando por los metros simples.

Los versos oscilan en torno al metro 8/1.

iDios ciiddor, qudl maravella! 8/1

"¢ sé qual es aquesta éstrella 8/1 .
Agora primas la & veida. 9/1  (4/1-4/1)
Poco tiempo & que es nacida. 9/1 (5/0-4'1)
¢Nacido es el Criador, 8/0

que & de las gentes senior? 8/0

iNon es verdad! Non sé qué digo; 8/1

todo ésto non vale an (o) figo. 8/1

Otra nocte me lo cataré: 9/0

si €s verdad, bien lo sabré. 8/0

(Auto de los Reyes Magos, esc. 1, en Gramdtica His-
torica, por Jos¢ Alemany Bolufer, Madrid, 1903, p.
183. ElI paso de la voz a la letra fu¢ mal hecho por
los copistas en los dos primeros versos por los menos,
y en el octavo. He corregido: maravila, strela, uno.
\cepto hiatos (cremas) y sinalefas (circunflejos). En los
versos 4 y 6, los encuentros que es podrian ser tam-
bién sinalefas o clisiones)

En torno al 6/1.

En este tiempo los sernores 8/1
corrian a Castiella; 6/1
los mesquinos labradores N
(23) No se ha establecido aiin sir. disen, mesquino, contesca N
cudnto de capricho hay en la orto- pero también facer, decir . . . , se
grafia de los antiguos textos. Cuan- infiere que la pronunciacién vaci-
do, a menudo, escriben faser, fasen, laba en la época del copista.

fasedes, fiso, mansiella, vesindat, de-



186 JULIO SAAVEDRA MOLINA

paseaban grant mansiella. 6/1
Los algos les tomaban 6/1
por mal e por codicia; 6/1
las tierras se hérmaban 61
por mengua de justicia. 6/1
Por fecho de la tutoria 8/1
non se podian avenir: 8/0 (7/0)
la reina dofia Maria 7/1 @8/
este mal fis(0) departir. 7/0 (8/0)

(Poemas de Alfonso Onceno. en B. A. E.. t. 57, p
479, cop. 72-74) Mansiella, mancilla; algos. bienes;
hermaban, vermaban. Podidn :con sinéresisz Reina?

Fiso?)
En torno al 7/1.
Qui (riste tiene su corazon 9/0 (4/1-4/0)
benga (a) Oir esta razdm. 8/0
Odra razdn acabada, 7/1
Feyta d'amor e bien rymada. 8/1
Un escolar la rimo 7/0
que siempre donas amd, 7/0
mas, siempre 6vo tryanza 71
en Alemania y en Francia; 71
Moré mucho én Lombardia 8/1
per aprender cortesia. 7/1
En el mes d'abril, después (de) yantar- 9/0 (5/0-4/0)
estaba so iin olivar; 8/0
entre cimas d'un manzanar 8/0
un vaso de plata vi éstar. /0

(Romance de Lope de Moros, Gram. cit. de Alema-
ny, p. 193. El transcriptor o copista admite la eli-
sion en los versos 4, 10 y 12; quizd se trate de sinale-
fas. Los hiatos marcados en los versos 9 y 12 podrian
ser sinalefas. Feyta, hecha; donas, dueias, damas;
tryanza, desdicha)

En torno al 7/1.

Pasando, iina masiana, 7/}
el puerto de Malangosto, 7/1
salteome iina serrana 8/1
a la asomada del rostro; 7/l
“iHadeduro!, diz!, “cémo dandas! 8/1
¢Qué buscas o qué demandas 7/1
por este puerto angostor” 6/1
—Dixele yo a la pregunta: mn
“Voyme para Sotos Alvos”, 7/1
—*{El pecado te barrunta 7/t
en fablar verbos tan bravos!: 7\
que por esta encon?rada. 6/1
que yo tengo guardada. 6/1
non pasan los omes salvos”. 7/1

(Juan Ruiz, Libro de Buen Amor, coplas 933 y 934
de la ed. de Sidnchez y Ochoa, Poesias cast. ant. al s.
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XTI, Paris, 1842, p. 477; igual en la de Janer, B. A. F.
t. 57, p. 256; y en la Antol. de Mcnéndez Pelayo, t. 1,
p- 35; pero coplas 959 960 de la cd. de Cejadar, t.
II, p. 32, que sigue la de Ducamin.

La ed. de Cejador hace elisiones injustificadas, y sc di-
terencia, ademds. dc las tres-anteriores en numerosos
detalles: el verso segundo, segin Sdnchez, Ochoa, Janer
y Menéndez Pelayo, es “por el puerto de Malagosto.
sin n; “saliéme” en el 3° y no “salteéme”, etc. El pre-
juicio de regularizar los niimeros es claro en Cejador.
Como, asi y todo no lo ha conseguido, elijo su texto.
Algunos de los hiatos o sinalefas marcadas podrfan ser
lo contrario y alterarian el andlisis marginal. Hade-
duro, desdichado.

En torno al 8/1.

;Argentina. vegién dec la aurora! 9/1
iOh, tierra abierta al sediento 7/1
de libertad y de vida, 7l
dindmica y creadora! 7/1
{Oh barca augusta de prora. 71
triunfante, de doradas wvelas! 8/1
De ailé de la bruma infinita, g/l
alzando la palma, que agita, 8/1
te saluda el divo Cristdbal, 8/1
principe de las carabelas. 8/1
Te abriste como una granada, 8/1
como una iibre te henchiste. 7/1
como una espiga te erguiste 7/1
a toda raza congojada, 8/1
a toda humanidad triste, 7
a los errabundos y parias 8/1
que hajo nubes contrarias 71
van en busca del buen trabajo, 8/1
del buen comer, del buen dormir, 8/0
del techo para descansar. 8/0
y ver a los nifios refr, 8/0
bajo el cual sueia, y bajo mn
el cual se piensa morir. 710

(Rubén Dario, Canlo a la Argentina, cn La Nacion,
Buenos Aires, 1910, p. 90. Estrofas 3 y 4)

En tormo al 5/1.

Omillome, Reina, 6/1
Madre del Salvador, 6/0
Virgen santa a dina, 5/1
oye a mf, pecador. 6/0
Mi dlma en ti cuyda 5/1
e en tu esperanza; 4/1
Virgen, tu me ayuda 5/1
e sin detardanza; 5/1
ruega por mi a Dios, 5/0

tu Fijo e mi Sesior. 6/0
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(Juan Ruiz, Libro de Buen Amor, coplas 1.020 y
1021 de la ed. Sdnchez, Paris. 1842, p. 483; igual en
la ediciébn de Janer, p. 259; pero 1.046 y 1.047 de
la ed. Cejador. 11, p. 68. Si en el l.er v. se acentuase
Réyna. seria 5/1; pero no rimaria con dina. En el
verso G, é en ha debido de pronunciarse casi como
v en. Diferencias en las ediciones como en el ejem-
plo peniiltimo.

Las cuytas ¢ dolores 6]1
con que soy penado 5/1
son males de amores 3/1
que me habéis causado. 31

(Juan de Mena, Ver Arte Mayor, p. 112)

Muero viviendo 1/1
que sois al recvés: 5/0
sirvo y sirviendo 4/1
peor me quercs. 5/0

(Juan Alvaiez Gato, Ver Arte Mayor, p. 112

No hay pena que mida 5/L
el dolor tan triste, 5/)
que td, mi gran vida, 541
en ti recebiste. 5/1
cuando en la crur 410
defunto lo viste 5/t
al rey que sc adora. 501

Fray Ambrosio Montesino., Yer Arte Mayor, p. 114)

Despide placer
¥ pone tristura.
crecc en guerer
vuestra hérmosura.

GV s VY Gt
—— =
- =0

(Rondel andnimo, Ver Arte Mayor, p. 23-2%)

Inutil es quuza advertir que estos trozos para ejemplos y parti-
cularmente los cinco primeros podrian multiplicarse a voluntad. Les
he puesto a cada uno casi el mismo encabezamiento: “l.os versos os-
cilan...” para que el lector pusiese atencién en el hecho capital
que pretenden enalar. Pero, empleando puntualidad mayor, habria
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que decir: “oscilan en torno a‘cierto cuerpo central de silabas”. Aho-
ra bien, este cuerpo central varia segiin la especie del cuadro musical.
En los comienzos del ejercicto de versificar, los poetas pudieron va-
cilar en la eleccién del cuadro y juzgar igualmente apto los de cual-
quier grupo de silabas: 8, 7, 6, 5 o 4. L.a experiencia les ensefié pronto
que el oido castellano acoge con mayor agrado los dos cuadros en que
se concentrd la actividad versificatoria en el siglo XV, a saber: el 5/1
y el 7/1, sencillos y dobles, o sea, mis detalladamente:

12 El que juega en torno de un cuerpo central de 2 silabas
fuertes separadas por 2, 1, o 3 débiles, realizando los movimientos
cadenciales del verso “adénico sencillo”, cuyas cadencias principales
son las que muestran los cince tltimos ejemplos (Ver, adewnds, 4rte
Mayor, Cap. II).

29 EI que juega en torno a 2 silabas fuertes separadas por 1 a
G débiles, que a menudo, cuando son muchas, admiten algunas semi-
fuertes, como asimismo entre las marginales del comienzo, cuando
las inverticales son pocas; de lo que resulta un cuerpo central menos
destacado y con menos vaivén en las cadencias. Es la interpretacion
que puede hacerse de la disminucién o crecimiento de silabas débi-
les centrales o marginales en el “alejandrino ritmico” y en el “pie
de romances antiguos”, cuyas cadencias principales son las que mues-
tran los versos 6/1 y 7/1, (Ver Tres grundes metros, p. 29 vy sig. El
octosilabo cast., p. 30 y s.) disminuidas por supresion de silabas débi-
les iniciales o acrecidas por aumento. Aumentos o disminuciones que,
aproximdndose a la compensacién ritmica de que se hablo en el
Cap. anterior, conservan el vaivén cadencial de estos metros.

Veamos ahora algunos ejemplos en metros dobles (compuestos):

En torno al 6/1-6/1.

Ove, cor la grand coyta, — rogar a la mi vieja 6/1-6/1
que quisiese perder sana—de la mala conseja: 7/1-6/1
la liebre, del covil, — sdcala la comadreja,  6/0-7/1
de prieto fazen blanco,—bolviéndole la pelleja, 6/1-7/1

—“Alalé”, diz’, “Acipreste.—vieja con coyta
irota, 7/1-6/1
c tal fasedes vos—porquc non tenedes otra: 6/0-7/1
que MANO BESA OME — QUE LA QUE.-
RRIA VER €CORTA 6 1-7/1(6/1)

Nunca jamds vos contesca lo que dice el

apodo. 7/1-6/1
Yo lo desdir¢ muy bien ¢ lo desfaré del todo, 7/0-7 /1
asi como se desfase—entre los pies el lodo; 7/1-6/1
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yo daré a todo cima — e lo traheré a rodo, 7/1
Nunca digades nonbre, — malo nin de fealdat. 61
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7)1
710

Llamatme BUEN AMOR e [aré yo la lealtat, 6/0-7 /0
ca de buena palabra — pagase la vesindat:  6/1-7/0
el buen desir non cuesta — mds que la nes-

7 cedat”. 6/1-6 /0

Por amor de la vieja — e por desir razon, 6/1-6/0
“BUEN AMOR” dize el libro, — a ella, toda

sazon... 7/1-7/0
Desque bien la guardé, — ella me did mucho

don: 6/0-7/0
Non ay pecado yn pena, — nin bien syn
gualardon 7/1-6/0

(Juan Ruiz, Libro de Buen Amor, ed. Cejador, segun
la de Ducamin; La Lectura, 3* ed. Madrid, 1932,
t. 11, pp. 20-22; cuadernas 929-933. En la 932 hay dos
“trimetros”. ;Como lo leia Juan Ruiz?)

Las ediciones de Sinchez-Ochoa y de Janer se diferencian en
muchos detalles, pero dada la indole del presente trabajo, omito la
comparacién, porque el resultado seria semejante.

En torno al 6/1-6/1.

Desque iina vez pierde — vergiienza la mujer, 6/1-6 /0
mds diabluras face — de cuantas ome quier. 5/1-6/0

Talante de mujeres — :quién lo puede en-

tender? 6/1-6/0
¢Sus malas maestrias — e su mucho malsaber? 6/1-7/0
Cuando son encendidas — e mal quieren facer, 6/1-6 /0
alma e cuerpo e fama, — todo lo dejan perder. 5/1-7/0

Desque pierde vergitenza — ¢l tahur, al ta-

blero, 6/1-6/1
si el pellote juega, — jugard cl braguero; 5/1-6 )1
desque la cantadora — dice el cantar primero, 6/1-6/1

siempre los pies le bullen — ¢ mal para el
pandero. 6/1-6/1
Tejedor e cantadera — nunca tienen los pies
quedos. 7/1-7)1
En telar e en danzar —siempre bullen los
dedos 6/0-6 /1
La mujer sin vergienza, — por darle cien
‘T'oledos, 6/16/1
non dexarie de fer — sus antojos acedos. 7/0-6]1
Non olvides la duefia—dicho te lo he desuso, 6/1-7 /1
mujer, molino e huerta — iempre quieren

el uso 6/1-6/1

non se pagan de disanto—en poridad nin as-
cuso 7[1-7/1
nunca quieren olvido — trobador lo compuso. 6/1-6/1
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Esto & cosa cierta: — olino andande gaua; 6/1-6/1
huerta mejor labrada — da la mejor manzana; 6 /1-6 /1
mujer mucho seguida — siempre anda lozana. 6/1-6 /1
Do éstas tres guardares — non es tu obra vana. 6/1-6/1

(Juan Ruiz, Libro de Buen dmor, ed. Cejador, segun la
de Ducamin; La Lectura, 42 ed., Madrid, 1937, .
I, pp. 175-177; cuadernas 468-473)

En torno al 6/1-6/1.

Si quisieres parar mientes — como pasan los

dotores: 7/1-7/1
maguer han mucha ciencia, — mucho caen en

errores, 6/1-7/1
ca én el dinero tienen — todos sus finos

amores; 7/1-7/1
el aima han olvidado, — della han pocos

dolores 7/1-7/1
Si quisieres sobre un pleito — con ellos aver

consejo, 7/1-7/1
ponense solepnemente — e luego abaxan el

céjo. 7/1-7/1
Disen: “gran questidn es ésta — e grant tra-

bajo sobejo. 7/1-71
Fl pleyto serd luengo. — ca ataile a todo

concejo. 6/1.7 /1

Yo pienso que podria —aqui dlgo ayudar, 6/1-6/0
tomando grant trabajo —en mis libros es-

tudiar, 6/1-7/0
mas, todos mis negocios — me conviene a de-

xar, 6/1-6 /0
¢ solamente en aqueste — vuestro plevto es-

tudiar”. 7/1-6/0
E delante el cuvtado — sus libros manda traer: 6 /1.7 /0
veredes decretales, — clementinas, revolver; 6/1-7 [0
e dise: “Veynte capitulos — fallo para vos

enpecer, 7/2-8/0
e non fallo m3s de ino — con que pueda vos

acorrer”. 7/1-7)0
*Creéd, dise, dmigo, — que vuestro pleyto és

muy escuro, 6/1-9/1
ca & punto de derecho, — si lo hd cn ¢l mun-

do, duro; 771-8/1

mas, si tome vuestra carga —e yo vos aseguro, 7 [1-6 /1
fased cuenta que tenedes — espaldas en buen

muro, 7/1-6/1
Pero non vos enojedes — si el pleyto se alon-

8are, 7/1-6/1
ca non podrian los términos — menos se abre-

vidre, 7/2-6/1(5/1

veremos qué vos piden — o qué quieren de-
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mandare, 6/1 ;‘7/1
ca. como éllos tromparen, — asi convicn’ R
danzare”. 7/1-6/1

En torno al 7/1-7/I.

(Pedro Lopez de Avala, Rimado, cuadernas 314-319, en
B. A. E. t. 57, p. 435. Por “irimetro” puede tenerse
también el verso 20, ya que “tenedes espaldas” forma
una expresion unida)

— i lloras tu padre o madie, nunca mds

vos los veréis; 7/1-7/0
si lloras los tus hermanos, — vo los maté to-

dos tres. 7/1-7/0
—Ni lloro padre ni madrc. — ni hérmanos

todos tres; 7/1-7/0
mas lloro la mi ventura, — que no sé tual

ha de ser. T/-7/0
Prestédesme, Hico Franco. — vuestro cuchillo

lugués: 7/1-7/0
cortaré fitas al manto, — que no son para

traer 7/1-7/0
Rico Franco, de cortese, — por las cachas lo

fué tender. 7/1-8/0
La doncella que era artera. — por lds pechos

se lo fué a meter. 7/1-940 °
Asi vengé padre y madre — y ain hermanos

todos fres. 7/1-8/0

En torno al 5/1-5/1.

(Romance que empieza “A caza iban. a caza”, en
Cien romances escogidos por A. G. Solalinde, Madrid,
pp- 165-166, y en el Romancero General de Durin, B.
A. E.. t. 10, p. 160)

A la danza mortal >~ venit los nascidos 6/0-5/1

que en el mundo sdes — de cualquiera estado; 5/1-5/1
cl que non quisiere — a fuerza &€ amidos, 5/1-5/1

faserle hé venir — muy toste parado; 6/0.5/1
pues que ya él frayre — vos ha predicado 5/1-5/1
que (odos vaydes — a faser peunitencia, 5/1-6/1
El que no quisiere—poner diligencia 5/1-5/1
por mi non puede — ser mds esperado. 4/1-5/1
Esta mi danza — traye de presente 4/1-5 /1
estas dos donsellas — que vedes, fermosas; 5 /1-5/1
ella vinieron — de muy malamente 4/1-5/1
oyr mis canciones, — que son dolorosas; 5/1-5/1
mas, nen les valdrdn — flores e rosas. 5/0-4/1
nin las composturas — que poner solian; 5/[1-5/1
de mi, si pudiesen, — partirse querrian, 5/1-5/1
mas, non puede ser, — que son mis esposas. 5/Q.5/1
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En torno al 5/1-5/1.

Vi los fildsofos — Cratdn y Polemo, 4/2-5 [}
El buen Empedocles — y el docto Zendn, 5/1-5/0
Aristdteles, cerca — del padre Plaidn, 6/1-5/0
guiando a los otros — con su dulce remo. 5/i-5/1
Vimos a Sdcrates, — tal que lo temo, 4/2-4/1
con la ponzofta — mortal que bebia; 4/1-5/1
y vi @ Pitdgoras — que defendia 5/2-4]1
las carnes al mundo — comer por extrémo. 5/1 5 /1
Es la prudencia — ciencia que mata 4/1-4/1
los torpes deseos — de la voluntad: - 5/1-5/0
sabia en lo bueno, — sabida en la maldad, 4/1-5/0
mas siempre las vias — imejores acata; 5/1-5/1
destroza los wicios, — el mal desbarata, 5/1-5/1
a los que la quieren — ella se convida, 5/1-5/1
da buenos fines —'seyendo infinida, 4/1.5/1
y para el ingenio — mds neto que plata. 5/1-5/1

En torno al 5/1-5/1.

(La Danza de lc Muerte, anénimo del siglo XV, en
B. A. E, t. 57, p. 380; Alemany, Gramdtica, p. 330;
Menéndez Pelayo, Antologia, 1. 11, p. 3-4)

(Juan de Mena, Laberinto, estrofas 118 y 187, en N.
B. A E, t I, pp. 164 y 166. El encabalgamiento en
la cesura (versos 3, 6, 12), no destruye el corte. Enel
verso 7, quizd si Mena leia y vi a Pitagdras)

Ayer me escribiste — y excusa que tache 5/1.5/1
lo que hay en tu billete — de antigramatical. 6/1-6 /0

Hamor ;quién demonios — escribe con

“ache” 5/1.5/1
en este que es un siglo — de ciencia uni-

versal? 6/1-6/0

{Vea usted! Una letra — fatidica, aleve; 6/1-5/1
partidme por el eje. — despedazd mi ideal, 6/1-7/0
v temo que el fuego — conviértase en nieve, 5/1-5/1
si no haces de la enmienda — propdsito for-

Esa

6/1-6/0
“dche” es mds que hdcha, — cuchillo o
machete; /151
teniéndola presentc — ;quién pasa el.Rubi-
con? 6/1-6/0

Amor es und dpera; — y siempre el falsete 6/2.5/1
produce en nuestros nervios — tremenda cris-

pacidn. 6/1-6/0
¢Qué dmante, en tus carta , — viendo esos lu-

nares 6/1-5/1
no sentirdse herido — por la desilusidn? 6/1-6/0
Tu dirds que moncs, — yo, digo que pares, 5/1-5/1

v, o hay mds ortografia — o echamos el te-

7/1-6/0
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En torno al 5/1-5/1.
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(Ricardo Palma, El*a Ella, scccién II de Por una le-
tra en Verbos y Gerundios Lima, 1877, p. 82-83. Os-
cila hacia 6 y 7, mds bien que en torno a 5, pues nin-
gin verso tiene 4 proténicas)

Dinos de nuevo, — Padre y Maestro, 4/1-4/1
la ingenuidad — de tu noble palabra; 4/0-6/1
desde tu siglo, — llégate al nuéstro, 4/1-4/1
ioh iriunfador—de la muerte callada! 4/0-6/1
Dinos el verbo — tan generoso 4/1-4/1
que anima un siglo — sin agotarse;
jven! que aun te queda — en el tuyo pre-

cioso 4/0-6/1
con qué llenar — de tus hijos el cdliz. 4/0-6/1
S¢ que el poeta — y el mundo abrazados 4/1.5/1
son mds que cl mundo— y mds que verdad; 4/1-5/0
s¢ que al verlos — llegar transfigurados  3/1-6/1
les abre Dios — la inmortalidad. 4/0-5/0
jDiselo ti, —viejo Pedro y maestro, 4/0-6/1
4 éstos, que dudan — y viven dudando! 5/1-5/1
Y, al ver que un siglo — no apaga tu éstro, 4/1-5/1
renazca el mundo— a gozar del milagro. 4/1-6/1

En torno al 6/1-7/1.

(Eduardo Marquina, A. Schiller, en Canciones del
Momento, Madrid, 1910, pp. 193 y 195. Estrofas I,
2, 14, 15, del poema. El poeta acoge la sinalefa y la
zancada en la cesura. En otros poemas del libro hay
también ejemplos de este uso y metro)

Arbol feliz, cl roble rey— en su selva fra- .

gante 8/0-6/1
y cuyas ramas altisimas — respeté el rudo

Bdreas; 7/2-6/1
aureas, liricas albas dan sus rayos al dr-

bol ilustre, 6/1-9/1
cuya sombra, benéfica — tienda formara a

las tribus. 6/2-7/1
Feliz aquel patriarca — que, ceiiida la fren- _

te de lauro, 6/1.9/1
en la tarde apacible — concertando los cla-

sicos numeros, 6/1-9/2
mira alzarse las torres — a que diera cimien-

tos y basas 6/1:9/1
y entre mirajes supremos. — la aurora fu-

tura. 7/1-5/1
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Sabe el integro mdrmol — cudles varones en-

carna; 6/1.7/1
a que ser da habitdculo — sabc la carne del

bronce. 6/2-7/1
Conocen el momento — las magnificas bocas

del triunfo 6/1-9/1
en que deben sonarse — larga trompa y bo-

cina de éro. 6/1.9/1

(Rubén Dario, In memoriam Bartolomé Mitre, en El
canto errante, Madrid, 1907, p. 63. Noétese la zan-
cada de hemistiquio a hemistiquio en el cuarto ver-
50)

Si el lector desease ver mas ejemplos podria encontrarlos en los
libros citados en la nota anterior. En ellos, como en éstos, se com-
prueba, con tanta o mds eficacia que en los ejemplos que he dado
en el Cap. II, que el resorte de la versificacion castellana es un juego
de cadencias sobre dos vértices, o sobre dos mds dos. El cuento de
silabas o el no cuento, la descomposicién de los renglones en parte-
cillas o pies cualquiera que sea su fundamento (Ver E!l oct, cast.,
Cap. VII) son cosas secundarias: el ritmo se funda en el juego ante-
dicho, no en los “nuimeros”, si bien las cadencias que de ello resultan
son numeros también, pero en el sentido de movimientos medibles.

Hasta aqui tenemos, pues, enumeradas y descritas (a la ligera)
tres técnicas versificatorias: la de “las letras de canciones”, la de “los
poemas de lectura por silabas contadas y cabales”, y la de “los poe-
mas de lectura por acentos contados y con oscilacién sildbica”, todas
tres apoyadas de diverso modo en un ‘“cuadro métrico, musical o
ritmico”, que realizan las silabas en el verso y los versos en la estrofa
o la serie de renglones. La diferencia esencial entre la primera y la
tercera técnicas, ambas con oscilacién sildbica, estriba en que el cua-
dro métrico en la primera lo da la miisica, y en la tercera estd in-
cluido en las palabras, como en la segunda técnica. Cada cuadro,
cualquiera que sea el numero de sus tiempos (3/1, 4/1, 5/1, . . .
4/1—4/1, 5/1, 5/1, 6/1—-6/1...) o su complejidad, comprende cier-
to numero de cadencias que en conjunto se llaman metro y cuya
cadencia es subjetiva, temporal, ritmica, como la de la musica de
notas, menos la melodia de ésta, menos el canto de tonos agmdos
y graves, notas altas y bajas, caracteristico del arte patrocinado por
Euterpe.

En esto pensaba quizd J. E. Rodod (Pr. prof., p. 42) cuando “afir-
mé: “La forma métrica no serd nunca la obra del cdlculo profano.. .;
sino la obra divina del instinto...” _
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El cuadro métrico (o cadencial, o musical, o ritmico; términos
equivalentes) en que se apoya un poema, y a la vez lo realiza, ¢es
creacion del habito de leer versos y de oirlos? O, yendo mds atras,
des creacion del habito de hablar? O, yendo mds atrds de todo habi-
to, ¢es und predisposiciéon del oido, un sentido del ritmo, del ritmo
auditivo? Materia de orden metafisico es ésta, que tal vez no pueda
ser esclarecida por la experiencia. Por lo cual, yo adhiero al pensa-
miento aristotélico: asi como el arbol estd todo en la semilla, y la
-estatua en el bloque de piedra, asi el poema estd en potencia en el
oido, la sensibilidad, la imaginacion... y.los versos no son sino su
transmutacion de palabras, en signos comprensibles para los demads;
su actualizacion. (Ver El oct. cast., p. 28). De ahi que todos estos ele-
mentos que agrupa el lenguaje: ritmo, sensibilidad, imaginacion,
Tazon. .. sean inseparables en el poema, y que faltando alguno, amen-
gudndose alguno, el todo se amengiie también.

€«

VIII. PoOEMAS EN “VFRSO LIBRE”

Ahora, vamos a considerar, pero mds despacio, una cuarta téc-
nica: la del “verso libre”, en el sentido que se viene dando en caste-
llano a este calificativo desde 1896, con la intencién de significar que
en él no se observa ninguna regla, o por lg.menos ningin metro,
pues es “amétrico”. En efecto, de buenas a primeras, se presenta co-
mo un procedimiento en que los renglones son cortos porque no es-
tdn limitados por el ancho del papel, como en la prosa, sino por
otros accidentes, a saber: las pausas de sentido, las rimas, o un mo-
tivo que slo el poeta sabe, y en que los renglones no tienen ningu-
na medida ritmica: ni. niumero de silabas, ni numero de acentos, ni
nada discernible.

Tal verso libre ha sido y es usado en todas las lenguas modernas
de Occidente. Pero, cuando Walt Whitman publicé sus Leaves of
Grass (Hojas de hierba o Briznas de pasto) en 1855 y afios siguientes,
no era ain la época del simbolismo y nadie llamé *verso libre” al
tipo’ de renglones de sus poemas, ni nadie pensé que fuesen versos;
por lo contrario, la gente se asombré y aun se burlé de ver empleado
el renglon biblico de los Salmos, del Cantar, de Job, en poemas mo-
dernos. Pero, han pasado los afios, y hoy nadie se asombra de lo uno
ni de lo otro: se llama al renglén verso y se afiade “libre”, mds bien
para evitar confusiones.
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En la antigua métrica castellana, “verso libre” significa lo mis-
mo que “verso suelto”, es decir, no rimado. Pero el -grupo de poetas
que, hacia 1894, encabezaba Rubén Dario en Buenos Aires: Jaimes
Freyre, Becu, Lugones ... calcaron en castellano el *“verso libre” que
algunos simbolistas franceses preconizaban entonces. Y aunque Da-
rio dice no ser el primero del grupo en esta imitacién, él fué quien
predicé con éxito al incluir poemas en verso libre en Prosas profanas
y mas tarde en Cantos de vida y esperanza.

Los jovenes franceses de esos afos, como tantos otrds antes, es-
taban disgustados con las trabas chinescas que habian convertido el
arte de versificar en un complicado juego de destreza, una especie
de ajedrez, a causa principalmente del silabeo (las e que se habian
vuelto mudas, las diéresis que se habian vuelto diptongos, los hiatos),
y de las rimas convencionales. Querian un verso menos artificial,
menos distanciado de la pronunciacién de la prosa, sin caer en la
vulgaridad del verso popular (sin e mudas, etc.,, como lo usé Riche-
pin en Chansons gueux.) Habian advertido que en aleman la diccién
corriente de la prosa es también la del verso, cuyo nimero de silabas,
variable no era impedimento para la musicalidad. Y con el fin de
obtener en francés otro tanto, buscaron los innovadores inspiracion
entre los alemanes, interpretando incompleta o erradamente el pro-
cedimiento “ritmico” de que he hablado en el Cap. anterior, usual
en Alemania desde siempre, o bien imitando a Klopstock, a Goethe,
a Heine, a Novalis... en sus poemas sin metro. Perdieron pues, de
vista el metro y dieron de cabeza en cuadros amétricos, si es que al-
gun cuadro se propusieron observar. Entre otros cien libros tocantes
a nuestro tema son especialmente ttiles por su informacién las anto-
logias: Poétes d’aujourd’hui por Van Bever y Léautaud: Paris, Mer-
cure de France, particularmente en el t. I: R. Ghil, G. Kahn, J. La-
forgue; en el 1I: Vielé-Griffin y el apéndice “Sur le vers libre”: y
Anthologie poétique du XXe. siécle por R. de la Voissiere, 2 t., Pa-
ris, Cres.,. 1923, que continuia la anterior.

He aqui tres pédrrafos de gran provecho: “En cierta época, Gus-
tavo Kahn pas6é por inventor del verso libre, y él mismo no estaba
lejos de creerlo. Otros pretendieron que el mérito de esta innovacién
pertenecia a Julio Laforgue. Arturo Rimbaud vié atribuirsela igual-
mente, y hasta hubo una poetisa “montmartresa”, la sefiora Maria
Kryssinska, que reclamé para si esa gloria. Se trata de un asunto que
no esta todavia bien deslindado; y, admitiendo que el verso libre no
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haya existido siempre, quizd al comienzo de su forma actual no fué
sino uno de los resultados de la influencia de ciertos poetas extran-
jeros, particularmente el angloamericano Walt Whitman, aprecia-
disimo por los escritores simbolistas. Sea lo que fuere, Gustavo Kahn
tiene, sin discusién, gran lugar en esta tentativa de renovaciéon poé-
tica, cuyo tedrico por excelencia fué, a tal punto que casi nada se
dice hoy sobre tal tema que no lo dijese él primero que todos. Igual-
mente, el verso libre de Gustavo Kahn lleva su sello, tanto como sus
poemas, en conjunto. Tienen un algo de extrafio y barbaro al par
que amanerado y feble. Las imdgenes deslumbran, los colores son
vivos, y el ritmo desconcierta a veces. ¢Es ésto s6lo una impresion de
lector?” (p. 204 del t. I de Poétes d’Aujourd hui).

“Francis Vielé-Griffin tiene el mérito de haber ajustado la obra
a sus teorias, por lo cual es en nuestra época el poeta mds sefialado
del verso libre. El que ¢l emplea no parece en nada una desarticula-
cion del alejandrino regular, mds o menos habilosa. Del alejandrino
Viel¢-Griffin rechazé todo: “Las lindas dificultades vencidas, el buen
viejo ritmo numérico y delimitado, el juego pueril de las cesuras,
el oro algo empanado de las rimas masculinas y femeninas, el ripio
artistico, etc.”, como lo dijo él mismo; prdcticas fdciles todas ellas,
que permiten a muchos hacer versos sin ser poetas en absoluto. Su
verso libre no tiene mds ritmo que el de las palabras que cantan en
su espiritu. ¢No es ésta acaso la definicién de la forma poética por
excelencia? Y tal es quizd el por qué sus poemas pueden desconcertar
de inmediato a los que tienen ciertos hdbitos de lectura (la vieja
rutina del alejandrino), y por qué también son inimitable” (pp.
344-345 del t. II).

“Arturo Rimbaud habia descubierto colores en las vocales. ..
Pero Renato Ghil modificé las teorias de Rimbaud. Cada lector po-
dia, a su vez, modificar las de Ghil, segtin su propin sentido visual
y su propio sentido auditivo. Donde el poeta veia rojo y queria hacer
oir bronces que sugiriesen ideas de gloria y de lujo, alli el lector bien
podia ver gris y oir un acordeén que le evocase ideas de vida provin-
ciana. Se llegaba, asi, a una poesia que no era comprensible sino para
su autor” (pp. 94-95 del t. I).

Como dice la segunda de las citaciones que’ quedan atrds, Vielé-
Griffin es “el poeta mds sefialado” por su sensibilidad romantica o
simbolista en esta especialidad del “verso libre”; pero el que lo em-
pleé como instrumento de una poesia compenetrado del sentido de
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su época fué Verhaeren. Opinién que me place apoyar con palabras
de Stephan Zweig: “No sé si hoy el nombre de Emilio Verhaeren sig-
nifica todavia algo para nuestro tiempo (1941). Pero Verhaeren fué
el primero de los autores franceses (aunque beiga) que traté de
brindar a Europa lo que Walt Whitman dié a América: la profesién
de fe en la época, en el futuro. Habia comenzado a amar al mundo
moderno y queria conquistarlo para la poesia ... (El mundo de ayer,
trad., Cahn, B. Aires, 1942, p. 112).

En castellano no habia motivo justo para calcar un procedimien-
to en que se omitia el esqueleto sélido de la versificacion, se confiaba
al azar la armonia musical, y se amasaba y moldeaba una fofa y va-,
cilante pasta de palabras con qué decir la emocién poética. Cierta-
mente es que al endecasilabo lo habian amenguado y anemizado los
déciles versificadores de los siglos XVIII y XIX, con restricciones ar-
bitrarias en la acentuacién y las rimas. Pero el octosilabo y los otros
metros, seguian tan sencillos, flexibles y espontineos como en los
tiempos de Santillana, los Manrique, Encina, Gil Vicente, el Roman-
cero y la Comedia Cldsica. Introducir el verso libre fué, pues, simple
bobada de mozalbetes. Una de las bobadas con mis suceso en la his-
toria de las letras. Pues, el modernismo triunfante puso, entre los
articulos mds sonados de su codigo, el repudio por sistema de la mé-
trica y de todo lo que los “catedrdticos” habian recomendado; repu-
dio por empaque y gala infantil, de la especie que Unamuno, hondo
psicdlogo del alma espafiola, designé con el acierto de “me da la ga-
na” o bien “no me da”. Y asi, empacado, ha sido el ejemplo y guia
de los segundones, hasta hoy, hora en que se rinde culto a Mallarmé
y a Valéry, principalmente; pero en que no se advierte que el verso
libre no es el instrumento con que estos poetas dijeron sus palabras
esotéricas y us musicas verbaies. Se les imita en lo cdmodo, no en
lo que es dificil: la disciplina y la ciencia de las palabras armonio-
sas. Son nuestros ‘“‘nuevos” pues, segundones de ellos en el hermetis-
mo, y de Laforgue, Kahn, Apollinaire, en el renglén ficil. Se acuer-
dan también de Walt Whitman, que de ordinario no han saludado
ni a distancia. No tenian ni para qué saludarle.

En esto como en todo, Rubén Dario fué¢ mis serio.

El y sus amigos imnitaron a los franceses y razonaron como éstos;
pero, aunque el nicaragiiense conocia las Hojas de hierba de Walt
Whitman desde 1889, cuando su amigo F. Gavidia traducia al peeta
angloamericano y Dario compuso su soneto “En su pais de hierro
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vive el gran viejo. ..
flujo versificatorio de la especie “libre”, ni declaré tal influjo. Y
cuando la innovacion se refiere en Autobiografia (verdad que com-
puesta veinticinco afios mds tarde) dice que “Becu public6 por pri-
mera vez en castellano versos libres a la manera francesa, pues los
versos libres de Jaimes Freyre eran combinaciones de versos norma-
les castellanos” (Vida de Rubén Dario, Barcelona, Mancci, 1915,
p- 196).

Jaimes Freyre corrobora esta observacién, toda en honor del bo-
liviano, en sus Leyes de la versificacion castellana (p. 106 y sig. de
la 22 ed., La Paz, 1919; Ia 1 es de 1912; y los arts. que la precedieron
en la Rev. de Letras son de 1905 6 6). Y buscando apoyo en opinio-
nes ajenas cita, entre otras, ésta del inglés Arturo Symons: “La ten-
tativa hecha en América por Walt Whitman no tiene nada que ver
con el verso libre propiamente dicho. En su obra soberbia, que ha
abierto posibilidades desconocidas a la poesia, Walt Whitman em-
plea rara vez, en varios versos seguidos, un ritmo fundamentalmente
diverso del de la prosa”. Y esto significa, en otros términos; El verso
libre emplea ritmos diferentes de los de la prosa. Lo que, mas preci-
sado por “El innovador en nuestra lengua”, es decir, Jaimes Freyre,
éste formula asi: “El verso libre es el que no obedece a la ley musi-
cal del que antecede ni a la del que le sigue” (p. 108). Y afiade: “Ca-
bia afirmar, por lo tanto, que la condicién primera del verso libre
€ra ser verso; que tenia un ritmo, una armonia; que su independen-
cia era puramente estréfica, esto es, que suprimia la ley musicalge la
serie, pero que respetaba la cadencia de la unidad ritmica”.

no parece haber sufrido entonces ningin 1n-

Para entender mejor este pensamiento de Jaimes Freyre, es ne-
cesario tener presentes, mas bien que la doctrina del propio bolivia-
no (quien negaba la existencia de acentos ritmicos en los versos me-
nores, hasta el octosilabo, pp. 32, 90, y otras), la doctrina de Bello,
que fija ritmos precisos a .cada renglén o verso, y la de Benot, que
niega esto y remite el ritmo a la ‘“serie”, a la estrofa.

Pero Jaimes Freyre metricista se contenta con hacer afirmacio-
nes, no comprueba con andlisis y ejemplos lo que ensefia, y en cierto
modo también lo contradice al llamar “arritmia” al procedimiento
(p- 110). No obstante, Jaimes Freyre poeta trat6 de poner por obra
en sus versos al teorizante, comprobando mds. bien aquello que no
esto. Lo cual podria acotarse recordando atn que el pulso que los
médicos califican de *“arritmico” marca empero ritmos.
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Palabras sin analisis, ni demostraciones, ni pruebas, son también
las que cualquiera puede leer en los teorizantes franceses que intru-
yeron a Jaimes Freyre y sus amigos de Buenos Aires. Elegiré algunas
de las mejores frases en el buen libro ya citado (Poétes d’ Aujourd’ hui
t. 1I, pp. 364-366), que contiene los pensamientos mds granados de
sentido que se han escrito sobre el particular, seleccionados cuidado-
samiente para dar idea de la doctrina de los versolibristas franceses.

“El verso estd en todas partes en la lengua en que hay ritmo; en
todas partes, salvo en los carteles y en la pagina de avisos de los dia-
rios. En el género llamado prosa, hay versos, a veces admirables, de
toda suerte de ritmos. Pero, en verdad, no existe la prosa: existe el
alfabeto, y ademds versos, mas o menos cefiidos, mds o menos difu-
sos. Siempre que hay esfuerzo en el estilo hay versificacién” (Esteban
Mallarmé).

“jLibertad la mayor! ¢Qué importa el nimero del verso, si el
ritmo es hermoso?” (Enrique de Régnier, en cuya pregunta “Nume-
ro”, significa “medida”, elemento numérico a que los griegos y tras
ellos los humanistas atribuian la armonia, el secreto encanto musical
del verso).

“...El verso libre, en vez de ser, como el antiguo verso, renglo-
nes de prosa cortados por rimas regulares, debe existir en si mismo
por medio de aliteraciones de vocales y de consonantes emparenta-
das. La estrofa es engendrada por su primer verso, el mds importante
de su evolucién verbal.” (Gustavo Kahn).

“...La unica unidad racional es la estrofa y el unico guia para
el poeta es el ritmo; no un ritmo aprendido, agarrotado por mil re-
glas que otros inventaron, sino un ritmo personal, que el poeta debe
hallar en si mismo, después de haber apartado los prejuicios meta-
fisicos y derribado las barreras que le oponian los Diccionarios de
Rimas y los Tratados de Versificacidn, las Artes Poéticas y la Auto-
ridad de los Maestros.” (Adollo Retté).

“Cientificamente, el lenguaje es musica ... La misica es el mo-
do de expresién multiple por excelencia. Pero, si bien describe y su-
giere, no define. Pues bien ... el lenguaje estd‘por sobre la musica,
pues describe, sugiere y define claramente el sentido... De cierto
estado de alma por expresar, no hay pues solo que ocuparse del sig-
nificado exacto de las palabras que lo expresardn (que ha sido el
esmero usual y tinico de todos los tiempos), sino que las tales palabras
se elegirdn habida cuenta de su sonoridad, de modo que la deseada
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y calculada reunién de ellas dé el equivalente inmaterial y matemd-
tico del instrumento de musica que un orquestador emplearia en tal
instante para tal estado de alma... Y asi como, para traducir un es-
tado de ingenuidad y sencillez, el orquestador no querria evidente-
mente saxofones y trompetas, asi el poeta instrumentalista evitara
para esto las palabras recargadas de o, de a y de u estrepitosas . .."”
(Renato Ghil).

Comentemos un poco, ordenando ideas y denunciando equjvocos.

El verso libre, que para unos es el que se liberta de toda regla
(Vielé-Griffin, Retté, Ghil, Dario), para otros no carece de ritmo
(Sijmons, Jaimes Freyre, Mallarmé, Régnier, Retté), si bien sus rit-
mos son de otra suerte que los del verso cldsico o tradicional (Vielé-
Griffin, Retté). Ninguno de estos tedricos explica cudl sea la natu-
raleza de este ritmo ni qué sea lo que retorna y ondula ni cémo:
pero algunos dicen que es personal, intimo (Vielé-Griffin, Retté);
en tanto que otros, atribuyen la musicalidad del verso a la melodia
de los timbres y tonos de las vocales y consonantes (Mallarmé, Kahn,
Ghil). Habiendo llegado a este punto, Mallarmé da el paso que exige
la légica: tal ritmo y tal melodia no pertenecen exclusivamente al
verso libre, sino al lenguaje, a la prosa; pero, a fuer de poeta, en vez
de negar el verso libre, niega la prosa: “no existe la prosa”, o sea,
solo existe el verso: jsimple chiste y absurdo evidente! Tan evidente
como la observacién de los antologistas: los “colores de las vocales”,
a sabor de cada cual, engendran “una poesia” (jue ng es comprensi-
ble sino para su autor”.

Ni siquiera eso, anado yo, en muchisimos casos. (Ver la primera
parte de este ensayo). Lo que no ha sido 6bice para que, de entonces
a hoy, el verso libre haya hecho su camino. Pronto diré a qué atri-
buyo este éxito, aparentemente inmotivado.

Y nuevamente, palabras que expresan deseos y propositos, argu-
mentos de orden pasional, son en gran modo las citas que quedan
atrds, resumidas. Afirman impresiones, ilusiones; pero no analizan
ni demuestran ni sefialan hechos concretos, que ilustren el tema con
datos y trabazén légica (24).

(24) Otros han estudiado mds se-
riamente el verso libre. Y yo no co-
nozco nada mas seriamente elabora-
do que los estudios siguientes:

Meter in  Anglo-American  Free
Verse, articulo por E. C. Hills, en
University off Califormia Chronicle,
julio de 1924, p. 299-310.

Free-Terse, péarrafo 4 del capitu-
lo 1V del libro The Principles of
English  Versification por P. F.
Baum, Harvard University Press,
Cambridge, Mass., 1922, Fourth Prin-
ting, pp. 150-158.



TEOR!A DEL POEMA 203

Si, segin dijo el poeta belga E. Verhaeren, y lo recuerda Jaimes
Freyre (p. 111), el verso libre crea su propia forma al desarrollar el
pensamiento, “como el rio forma wu cauce”, comparacién brillante,
no debe extrafiarnos que los poetas mismos no se hayan explicado
en qué consiste el verso libre, en qué detalles de estructura se dile-
rencia de la prosa o de los versos métricos, aparte de lo que quien-
quiera advierte al leerlos, esto es: renglones de diverso largo, rima-
dos o no, de lenguaje lirico, a menudo oscuro, a menudo fragmenta-
rio y sobrecargado de imdgenes. Serd, pues, necesario analizar, aun-
que sea a la ligera, algunos casos, para poner al descubierto la trama.

Valiéndome del método que declar¢ en el capitula IV de EI oc-
tosilabo cast. (Santiago, 1945), analizaré alguncs poemas en verso
libre, ya que tal método esta concebido en funcién del lenguaje y no
especialmente de ninguna clase de versos. Se aplica, en general, a la
lengua castellana, de la cual precisa las “leyes de la distribucién rit-
mica de los acentos”, en las palabras y en los “‘grupos de aliento” en
que las agrupan los fonetistas, o las “comunicaciones del-pensamien-
to” de que hablan W. Wundt (Psicologia de los pueblos, trad. de S.
Rubiano, Madrid, Jorro, 1926, p. 50 y s.) y R. Lenz (Sobre el Estudio
de tdiomas, Santiago, pp. 19 y 117; y La oracidn y sus partes; Madrid,
1920. p. 20) o los “periodos prosédicos” que mencionaron Mariano
José Sicilia (Lecciones™ elementales de ortologia y prosodia, Paris,
1827-28, t. I, p. 54 y s.) y R. Jaimes Freyre (Ob. cit.,, p. 29); pues to-
dos estos términos técnicos corresponden, en el fondo. a una sola y
misma cosa observada por los lingiiistas. No reproduciré aqui las
quince grandes paginas de la repulsiva explicacién que di en 1945,
sino que haré un resumen. '

Las palabras sueltas, y los grupos en que se unen para dar los
matices del sentido, se ritman en la prosa y en los versos siguiendo
leyes casi fijas. Conviene, para comprender bien esto, distinguir en
las palabras y en los grupos dos partes: 1) la “proténica”, formada por
las silabas que van desde el comienzo hasta la del acento principal
o “ténica”, y 2) la “posténica”, que en las palabras graves o esdrujulas
queda después de dicho acento.

Essai de Codification du wvers li- Del alejandrino al wverso libre,

bre, introduccién al libro de poe-
mas La Lumiére de I’Aveugle por
Florian-Parmentier, Editions du
Fauconnier Paris. sin fecha, pp. 7-
58.

articulo por R. D. Bassagoda, en
Boletin de la Academia  Argentina
de Letras, enero-marzo de 1947, pp.
65-113, y ° particularmente a partir
de la 102,
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Las palabras agudas con una silaba proténica: luz, dos, sé,. ..
no se ritman, naturalmente; puesto que todo ritmo pide dos elemen-
tos diferentes que alternen y que retornen. Las con una proténica y
una posténica: mano, casa, déme . .. se ritman 2/1, simbolo, en que
dos indica la mayor intensidad y | la menor, y la raya vertical la se-
paracién entre ambas partes.

Las con una proténica y dos postOnicas: numero, portico, mi-
rela ... se ritman 3/1/2. Siempre, la silaba final de una palabra gra-
ve tiene débil intensidad o I; y siempre las de un esdrajulo tienen
intensidades 1 /2.

Las palabras con dos silabas proténicas: rosal, tener, iré, el sol,
tu vas.. ., las alternan 1/2; y si son graves: rosales, tenerse, iremos,
los soles, nos vamos. . ., 1[2/1; y si esdrajulas: volcdnico, tenérsela, los
numeros. .., 1/3/1]2.

En las palabras y grupos de tres silabas proténicas, las intensida-
des son equivalentes a 2 /1 /3;por lo cual una palabra aguda como
amistad, se ritma 2/1/3,una grave como animoso se ritma2/1/3/1y
una esdrujula como matemdtico se ritma 2/1/3/1/2. Igual cosa en un
buen pan, en las manos, él llevdibase.

Las de cuatro protdnicas vacilan.entre dos ritmos: reconvenir,
serenidad, afirmacion. ..; acorazado, capitalista, alabancioso. . .; aris-
tocrdtico, etimoldgico, caracteristico. . ., se ritman 1/2/1/3 en la parte
proténica; pero brutalidad, sativizar, emperador. . .; perseverante, co-
nocimiento, literatura...; arquitectonico, endecasilabo, décimo-séti-
mo. .. se ritman 2/1/1/3,

Las de cinco,.remunerador, desembarcadero, exageradisimo, sar-
gento-mayor, con sumo cuidado. .. rara vez se ritman de otro modo
que alternando “intensidades: 3/1/2/1 /40 bien:2/1/3/1 /4.0 bien:1/
3/1/1 /4 porque las intensidades son de varios grados.

Las de sets: municipalidad, desnaturalizaban, con su cantar dul-
cistmo, San Francisco Javier, rara vez de otro modo que, 1/2/1/3/
1/4, 0 bien, 2/1/3/2/1/4, ob1en1/3/1 /2/1/4 o bien: 1/3/1/2/1/4, etc.

Las palabras de siete silabas proténicas son escasisimas y mayor-
mente las de ocho, de las cuales no recuerdo sino inconménsurabilidad.
Consideremos pues mejor grupos de palabras, pero en tal caso, mas
vale remitir al lector a mis libros El oct. cast. y Tres grandes metr.

Indican sumariamente los anteriores simbolos numéricos, cudles
son los elementos de intensidad variable con que se forman los ritmos
de la prosa, del verso libre o del verso métrico; pero omiten los ele-
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mentos que podriamos llamar negativos: los reposos, también varia-
bles. En el verso métrico, ademads, la limitacién del cuadro a cierto
numero regular de silabas o de acentos, puede provocar conflictos
de acentos ritmicos, cuando en un verso se juntan palabras o grupos
inarménicos, que no calzan con el metro. Como este caso no es el
del renglén en verso libre, limitado sélo por la respiracién, el sen-
tido, o las rimas, es claro que, cualquiera que sea su extension, el
ritmo del verso libre ondulard en conformidad con lo que muestra
este cuadro numérico, en que la primera columna indica el nimero
de silabas proténicas del renglon (las posténicas varian como se ha
dicho); y la segunda columna indica la intensidad de los acentos
ritmicos respectivos: (pp. 52-53 de E! oct. cast.) hasta 9/1.

Tomaremos, para ejemplo y comprobacién de lo antedicho, cual-
quier trozo de un poema en verso libre, y se advertira luego que
cada renglon tiene en los grupos de palabras unidas por el sentido y
separados de los otros grupos por pausas, grandes y pequefas, mar-
cadas o no por puntuacion, los acentos que indica el cuadro, marca-
dos o no por tildes en la ortografia o por intensidad, normal, se-
gun las prosodias. Indicaré al margen, con el simmbolo numérico de
silabas, la especie del ritmo. Para empezar, elegiré a Lugones, no en
su libro primerizo Las montasias del ovo (1897), lleno de extrava-
gancias buscadas (Oda a la Desnudez, asi, con trueque de mayuscu-
las y minusculas, con endecasilabos en renglones de prcsa, como los
demas poemas del primer “ciclo”) y con versos libres improvisados
en los “ciclos” dos y tres; sino en su Lunario sentimental (1909),
donde, segun Bassagoda (art. cit.,, p. 102), Lugones “di6 un paso
decisivo” en el “versolibrismo™:

Luna, quiero cantarte, 6/1 (1/1-4/1)
joh ilustre anciana— de las mitologias! 4/1-6/1
con todas las fuerzas del arte. 8/1

Deidad que en los antiguos dias 8/1
imprimiste en nuestro polvo— tu sandalia, 7/1-3/!
no alabaré el liturgico furor— de tus or-

gias 10/0-4/1
ni tu erdtica didascalia, 8/1
para que alumbres, — sin mayores ironias, 4/1-7/1
el poligloto clogio— de las Guias. 6/1-3/1 (10/1)

noches sentimentales — de misses en Italia. 6/1-6/1

(Himno a la luna, p. 66 de la Antologia de la “Co-
leccion Austral”, B. Aires, 1946)

Ya en estos pocos versos se ve que ni cada renglén contiene un
sélo grupo de palabras, ni la parte proténica de cada uno sigue una
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norma de armonia: los nimeros no son todos pares o todos nones,
sino 4, 6, 8, 10 mezclados con 7 y 3. Pues bien, analizando y mi-
diendo con igual método trozos de prosa se llega a resultados pare-
cidos (salvo las rimas), comprobandose asi la verdad de fondo en la
observacion de Mallarmé que he citado mds atrds, esto es: que prosa
y verso son simples grados correlativos de una sola cosa, el lenguaje;
tal como calor y frio, que implican matices intermedios en que am-
bos extremos se confunden, lo son de un solo y mismo tipo de sen-
sacion. Ver:so es pues una seleccion cenida de los elementos del len-
guaje con valor literario, mas cefiida que en la prosa, por lo cual
se puede también decir “que en la prosa se hallan todos los versos™.,
Y si mucho me apuran, anado, corrigiendo a Mallarmé, que se hallan
hasta “en los carteles y en los avisos de los diarios” (que el interés
de avisar y hacer bombo ha elevado a un verdadero arte); y no sélo
se hallan “todos los versos” usados, sino también los no usados.

Para comprobarlo bastara volver a mirar los trozos en pros.a que
se han analizado en el Capitulo II; pero, pareciéndome util ampliar
el andlisis, he aqui otros fragmentos para prueba.

Era aquél un cuadro homérico: 7/2
el sol llegaba al ocaso, 7/1
las majadas 3/1
que volvian al redil 7/0
hendian el aire 5/1
con sus confusos balidos; 7/1
el dueiio de casa, 5/1
hombre de setenti aiios, 7/t
de una fisonomia noblec, 8/1
en que la raza europea pura 9/1
se ostentaba 3/1
por la blancura del cutis, 7/1
los ojos azulados, 6/1
la frente espaciosa 5/1
y despejada, 4/1
hacia coro, . . . 4/1
Concluido el rosario, 5/1
hizo un fervoroso ofrecimiento. 9/1
Jamds he oido voz 6/0
mds llena de uncion, 5/0
fervor mds puro, 4/1
fe mds firme, 3/1
ni oracién mais bella, 5/1
mds adecugda a las circunstancias 9/1
que la recité. 5/0
Pedia en ella a Dios 6/0
lluvias para los campos, 6/1
fecundidad para los ganados, 9/1
paz para la Repiiblica, 6/2
seguridad para los caminantes . 10/1

Yo soy muy propenso a llorar, 8/0
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y aquella vez

lloré hasta sollozar,

porque el sentimiento religioso
se habia despertado en mi alma

(Dowmingo Faustino Sarmiento,
Edit. América, pp. 36-37)

Era la iina de la mafana:

casa, barrio, mundo, / todo silencio:

ladra un perro en el traspatio.

canta un gillo a lo lejos:

el filésofo empieza a[sentir hormiguillo
en el cuerpo

y trasudor en la frente,

présagos de acaccidos extraordinarios

por los cuales uno va a pasar,

bien con intervencién propia,

bien sin conocimiento de causa,

Una lamita azulina,

inquieta y juguctona,

brota por ahi en la esquina del cuarto

no mayor que el fucgo fatuo

que puede levantarse de una falange

de un dedo podrido bajo tierra.

Da la llama vueltas:

el mdgico la ve crecer

Yy mdés crecer

Y luego ir tomando forma

como de persona,

ora en el volumen,

ora en la densidad.

Fijos los ojos en ese vano objeto,

vano,

pero terriblemente verdadero,

Hermolao dijo:

Hete aqui!

4/0
6/0
9/1
8/1

Facundo, Madrid,

91 (4/1-4/1)
5/1(4/1 (10/1)
7/1

6/1

6/1)
g1} 1571
7/

12/1

9/0

7/1

9/1

7)1

6/1
5/0-6/1 (11/1)
7/

6/1-4/1
9/1
5/1
8/0
4/0
7/1
5/1
57
6/0

4/1-6/1
31
10/1
5/1
4/0

(Juan Montalvo, Siete Tratados, Besanzén, 1882, t. II,

pp- 7-8).

El grande abcjarrén chileno
que vemos con tanta frecuencia
zumbando por entre las flores
de nuestros jardines,

no fabrica cera

como la abeja europca.

8/1
8/1
8/1
5/1
5/1
7/1

La miel que acopia es transparente y li-

quida,
y las vasijas en que la deposita
son alvéolos regulares
simétricamente colocados,
hechos de fibras vegetales
tan cstrechamente unidas,
que no dejan escapar
ni un atomo de la miel
que se deposita en ellos.
Este interesante insecto

10/2
4/1-6/1
8/1

971
8/1
7/1
7]0
7/0
7)1
7]1
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que tal vez el arte y el tiempo
logren domesticar,

defiende

como el europeo

su propiedad,

y cuando no la puede rescatar
con la violcncia de sus lancetazos,
lo hace con la astucia.

Habia yo dejado dos panales
llenos de miel

ccrca del lugar donde

rendido por el cansancio

me sorprendié el suefio,

y al despertar

no encontré en ellos

ni una sola gota de miel;

el tejado caitamoso de los panales
conscrvaba el mds grato olor a flores .

8/1
6/0
2/1
5/1
4/0
10/0
10/1
5/1
10/1
4/0
6/1
7/1
5/1
4/0
4/1
8/0
12/1
10/1

(Vicente Pérez Rosales, Recuerdos del pasado, San-

tiago, 1910, p. 403).

Un barco esperaba ya

con el velamen suelto al viento
a la esposa del oidor

y su pingiie y suculenta dote,
que era el cargamento entero del buque
en charqui,

sebo

y cordobanes.

Era aquella ocasién propicia

de los viajes “costa abajo”,

Y en pocos

y venturosos dfas de esperanza,
la vieja quilla,

empujada por los sures,
depositéd su carga de amor

y de curtiembre

en los aposentos del fiscal

bajo llave.

(Benjamin Vicuita Mackenna, Los

Quintrala, Santiago, p. 86)

Animales y gente

se movian

como captados por una idea fija:
caminar, caminar, caminar.

A veces,

un novillo se atardaba
mordisqueando el pasto del callején,
y habia que hacerle una atropellada.
Influido por el colectivo balanceo
de aquella marcha,

me dejé andar al ritmo general

Y quedé en una semiinconsciencia
que era sopor,

A pesar de mis ojos abiertos.

7/0
8/1
7/0
9/1
5/0-5/1
2/1
1/1
4/1
9/1
7/1
2/1
10/1
4/1
7/1
9/0
4/1
9/0
3/1

Lisperguer y la

6/1
3/1
4/1-6/1
el
2/1
7/1
5/1.4/0
5/05/1
2/1-9/1
4/1
10/0
9/1
4]0
o/
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Asf 2/0

me parecia posible 7/1

andar indefinidamente, 8/1

sin pensamiento, 4/1

sin esfuerzo, 3/1

arrullado 3/1

por el vaivén mecedor del tranco, 9/1

sintiendo 2/1

¢n mis espaldas y mis hombros 8/1

el apretén del sol 6/0

como un consejo de perscverancia. 10/1
(Ricardo Giiiraldes, Don Segundo Sombra, Santiago,
1935, p. 65).

Por una sementera de trigo, 9/1

que cubria ondulados lomajes, 9/1

una mafiana de enero 7/1

clara y ardiente, 4/1

Alsino cruzaba en demanda del agua de

un arroyo 8/1-6/1

que se veia resplandecer 9/0

entre las sombrias arboledas 9/1

de un pequeiio y cercano valle. 8/1

Aires tibios, 3/1

densos 1/1

y arremolinados 5/1

peinaban 2/1

y despeinaban 4/1

la sementera. 4/1

Tan pronto 2/1

se la veia de color pardo mate, i1/1(¢4/1-6/1)

al mostrar las espigas maduras; 9/1

luego, 1/1

brillante, 2/1

al refulgir el sol 6/0

en las pajas amarillas y barnizadas. 7/1-4/1

(Pedro Prado, Alsino, Santiago, 1920, p. 43)

La materia es inmaterial 8/0

y, en ultimo término, 5/2
matemdtica pura. 6/1

Cuando nuestros ojos intelectuales 10/1 (5/0-5/1)
quieren ver 3/0

mds y mds 3/0 110/1

en ese mundo, 4/1

el secrcto hiiye, 5/1

con la misma rapidez de nuestré {mpetu, 7/0-4/2

hasta convertirse en una mofa 9/1

(la energia sin materia). 7/1

Visién nocturna 4/1

que nos deja en la mano el guante 8/1

vacio 2/1

¥ cuya risa sobrevive a su forma. 11/1 (4/1-6/1)

Cuando se han analizado en forma semejante muchos pasajes,
la repeticion de los hechos nos enseiia:
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12 Que en la buena lectura o diccién hacemos frecuentes pausas
que, por ser breves y aun brevisimas, ni siquiera las marcamos con
comas en la escritura. La diccidn resulta, asi, dividida en periodos
acentuales, generalmente de 1 a 8 silabas protdnicas, pues las veces
que hacemos periodos de 9 a 12 o mas silabas protdnicas tienen éstos,
casi siempre, alguna leve quebradura interna que los seccione en
dos periodos menores, o en tres. Esta quebradura o retardo equivale
a la cesura de ciertos versos.

22 Que los dichos periodos zcentuales de hasta 8 silabas tienen
los requisitos de un verso aislado; y que los de 9 y mas silabas los
tienen también, con frecuencia, y con tanta mayor frecuencia cuanto
mejor es la prosa. Por lo cual, no habria error en declarar que toda
buena prosa se compone hasta cierto punto de versos sueltos. Pro-
po icion que contiene lo que hay de verdad en la paradoja de Ma- -
llarmé citada mas atras. Una carta, un discurso (6/1), un articulo
de periodico (8/2), y en suma, toda prosa (6/1), puede descompo-
nerse en versos libres; 10/1, pero, si el tono no es poético (8/2), esta
compuesta en versos libres (8/1) tan vulgares y prosaicos (7/1), que,
al escribirlos como versos (8/1), dan una impresién penosa (7/1).
Ensayese y se vera (7/0), como se ve, por ejemplo (7/1), en este
mismo periodo (7/2).

Para hacer la seleccién hay dos caminos: o guiarse a ciegas por
el oido, o bien tener ‘un concepto del {in que se busca y de los me-
dios para hallarlo; es decir, conocer la estructura ritmica del verso,
las causas que determinan las cadencias. El oido puede guiarse a cie-
gas porque en él estd la capacidad de sentir los ritmos y cadencias,
de gustarlos y apreciarlos; pero sélo auxiliado por la reflexién puede
acertar con los detalles de la estructura interna, ademads de.la exten-
sién de la linea.

Y como la primera calidad de un poema es su calidad poética, su
tono, la forma mas sencilla del poema y la mds cercana al lenguaje co-
rriente es la forma podtica o poema en prosa, que puede presentarse
en renglones largos y continuos o bien cortos y limitados. Diferencia
para la vista: no para el oido. Muchos poemas en verso libre estdn
en verso solamente por causa de la escritura. Cualquiera de los trozos
analizados poco antes podria considerarse como un poema en verso
libre, y particularmente el de Pedro Prado, el de Rodé o el de Sar-
miento, por su mads intensa emocién. Pero voy a dar mds adelante
otros ejemplos, auténticos e intencionados.
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Por excepcion han obtenido celebridad duradera algunos poe-
mas compuestos ¢ parte o enteramente en verso libre. Por ejemplo:
El paus del sel, Divina Psiquis, Celeste carne, Marina, Oh miseria de
toda lucha, A Roosevelt, de Rubén Dario; El viaje definitivo, Can-
cion de invierno, Desvelo, Retreta entre las rosas, de Juan Ramoén
Jiménez; El verso futuro, Elegia, El vuela de la garza, Nocturno de
la copla callejera, Elegia, de José Santos Chocano; El poema sin rum-
bo, de Daniel de la Vega; Ll fantasma del buque de carga, Sdlo la
muerte, Alturas de Picchu Micchu, de Pablo Neruda; Poemas de
las madres, Motivos del barro, de Gabriela Mistral y otros.

He aqui un ejemplo de Dario:

Entre la catedral y las ruinas paganas . 12/1
vuelas, joh Psiquis, oh alma mia! 8/1,
—como dccia 4/1
aguel celeste Edgardo 6/1
que cnird en el paraiso entre un son de
campanas 12/1
y un perfume de nardo—. 6/1
Entre la catedral 6/0
y las paganas ruinas 6/1
repartes tus dos alas de cristal, 10/0
tus dos alas divinas. 6/1
Y de la flor 4/0
que el ruisefior 4/0
canta en su griego antiguo: de la rosa, 10/1
vuelas, joh mariposal, 6/1
a poserte en un clavo de Nuesiro Sefior. 12/0

(Final de la Divina Psiquis, en Cantos de Vida y
Esperanza, 1903).

Los renglones no son periodos acentuales cualesquiera. Estin
encadenados por dos sistemas de enlaces, aparte del sentido: 1) el
inmediatamente visible de las consonancias finales, y 2) el que mues-
tran el subrayado en tipo cursivo y el andlisis marginal. Los renglo-
nes mas cortos son secciones (quebrados) de los mds largos, de modo
que éstcs pueden descomponerse en los mismos numeros esenciales
que los otros, que son 6 y 4. Con el fin de que todos los nimeros
proténicos fuesen pares, el poeta recortd a veces los renglones, no
en las pausas, sino segin las rimas, creando pausas ritmicas artificia-
les (decia | aquel, ruisefior / canta). En una lectura adecuada, tam-
poco se mecen las silabas como en la prosa corriente. El verso, la
cadencia, exigén dos acentos fuertes por lo menos, y hay que suplir-
los en renglones como el tercero, el onceno, el duodécimo. Y los de
8, 10 y 12 silabas protdnicas necesitan, si no tres acentos iguales, al
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menos tres o cuatro bien marcados, para que la diccién se meza con
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cimbra de cadencias.

4/1.

He aqui otro ejemplo, de Dario también:

;iCarne, celeste carne de la mujer! “Arcilla™, 6/1-6/1
—dijo Hiigo—. Ambrosia, mis bien: ;oh ma-

ravilla! 6/1-6/1
La vida se soporta, 6/1
tan doliente y tan corta, 6/1
solamente por eso: 6/1
roce, mordisco o beso 6/1
en ese pan divino, 6/1
para el cual nuestra sangre es nuestro vino 10/1
En ella estd la lira, 6/1
en ella estd la rosa, 6/1
en ella estd la ciencia armoni6sa, 10/1
en ella se respira 6/1
el perfume vital de cada cosa. 10/1

{Principio de csta Oda a la mujer, en Canios de
V.y E)

Numeros pares también, aunque menos variados, y mds cercanos
al antiguo verso en que se mezcla enteros y quebrados. Pero hacia
el fin del poema hay versos mas irregulares: 8/1, 4/1-7/1, 3/2-4/1,

Tercer ejemplo:

Tras de la muerte de mi madre 8/1
la vieja casa en que he vivido ayer no mas 12/0
se me figura un cementerio, en que los mue-
bles 12/1
inanimados como caddveres estdn 6/1-6/0

Yo soy la cuja en que ella ha muerto y tui

naciste: 12/1
por mi, ti entraste a la inquietud; ella,

ala paz ... 12/0
Hizo ella, en mi, el milagro de tu vida; 10/1
y en mi, supo el misterio que urde la Eter-

nidad . . . 6/1-6/0
Noche tras noche, en el colchén de blan-

das plumas 12/1
he recogido las fatigas de su trabajo en

el hogar, 8/1-8/0
hasta ofrecerte ‘el dulce sueno 8/1
de que, por dicha para élla, nadie la pue-

de despertar . . . 8/1.8/0
Sobre mis cuatro pies de bronce, 8/1

bajo el dosel de albas cortinas de transpa-
rente levedad, 8/1-8/0
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en la penumbra del materno dormitorio
—repara bien— soy un altar . . .

(José Santos Chocano, fragmento

12/1
8/0

de Elegia, en El

Mercurio de Santiago. del 25.11-1934, p. 2)

El cuarto verso del fragmento primero, con zancada en la mitad,

podria analizarse también 4/1-8/0. Los 12/1 o 12/

0 son trimetros

formados por 4-4-4. Y los 8/1 u 8/0 son dimetros formados por 4-4.
El resto del poema tiene estructura semejante a la de estos fragmen-

tos. Los nimeros de este poema son pues 4, 6, 8, 10,
49 ej.: Pares:
L4 EMBUSTERA

Mientras recuerdo mi aventura

al arrimo de la fogata,

con frase atropellada e insegura
tu mentirosa lengua me relata
viajes de amor y hazafias de locura

No necesito mucho

para saber que micnte;

pero te escucho,

y sigo tu relato cual si fuera

la trama de una historia verdadera.
{Cémo hilabas embustes.

cémo fingias. pobre compafiera!

Mi viaje es largo y triste . . . Sin embargo,
jcudn poco queda de este viaje largo!

iY cémo me conturba todavia

la historia que una noche me conté

tu desbordada fantasia!

Compariiera de un dia.
jviajas mejor que vo! . . .

12; todos pares.

—8/1
—8/1

—10/1
—10/1
—10/1

—6/1
—6/1
—4/1
—10/1
—1071
—6/1
—10/1

—10/1
—10/1
—10/1
—10/0
—8/1

—6/1
—6/0

(Enrique Gonzilez Martinez. Buenos Aires, marzo de

1922)

Otro, en fin, de J. R. Jiménez: (Retreta entre
Antolegia de J. M. Souvirén, Santiago, 1934, p. 30).

Farolas rojas de la retreta de estio

entre los drbeles nocturnos.

La quietud de las rosas se altera vagamente
bajo el inmenso plenilunio.

En la suntuosidad de la sombra serena
resuena el son marcial y agudo.

las rosas, én la

4/1.7/1
8/1

6/1-6/1
8/1

12/1
8/1

Los mdgicos murmullos de la hdra se apagan, 6/1 6/1
8

cl grillo, la hoja, el agua, el musgo.
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Hay una ficsta mévil de fuegos de colores 6/1-G/1
en cl cristal negro y profundo 8/1
del rio inquieto, bello de barcos fantas-
males. 4/1-8/1
sin marinos, cerrados. mudos . . . 8/1

Siguen otras tres estrofas de estructura semejante: dos en versos
largos, sueltos, compuestos, alejandrinos o que aspiran a serlo, y dos
eneasilabos asonantados (mezcla que Dario usd pero con perfeccion,
en el Responso a Verlaine).

Si de s6lo estos cinco ejemples hubiésemos de inferir una con-
clusién, tendria que ser ésta, segin parece: que los versos libres con
cadencias exclusivas de numeros pares (25) sélo se diferencian de
los versos sildbicos mezclados, es decir, enteros y quebrados: 10/1
con 6/1 o 4/1, 12/1 con 6/1, 8/1 con 4/1... o de los ritmicos (arte
mayor, etc.), en que la oscilacién silabica y acentual es en éstos mencs
irregular que en los libros: cuestién de grado simplemente. Pero el
asunto no presenta la misma sencillez en otros casos que vamos a ver,
en los cuales se vacila entre la lectura de la prosa, sin vaivén de vér-
tices cadenciales, y la lectura cadencial que vengo mostrando desde
el comienzo de este ensayo.

Veamos pues un primer caso de lo que el propio Dario estimaba
como verso libre.

Primer ejemplo:

Junto al negro palacio del rey 9/0

de 13 isla de Hierro . 6/1
—(joh, cruél, horrible destierrol)— 8/1
,Cémo es que ti1, hermana hidrmoniosa, 10/1
haces cantar al cielo gris, 8/0

tu pajarera de ruisefores, 4/1-4/1
tu formidable caja musical? 10/0
¢No te entristece recordar la primavera 12/1

(en) quc oiste 2 un pdjaro divino 8/1 6 91
(y) tornasol 310640
en el pais del ‘sol? 6/0

(Rubén Dario, E! pais del sol, en Prosas profanas,

1896, pero fechado “New York. 1893
Algunos criticos desde Rodé adelante, Pr. Prof., 1901, p. 41-42,
~reprocharon a Dario el haber escrito este poema ‘“en prosa con ri-
mas”. No advirtieron que la escritura en renglones de margen a mar-

(25), Con cadencias impares ex- nos, el andlisis no me ha mostrado
clusivamente: 3, 5, 7, 9, 11, no co- ninguno.
nozco ninglin poema; o por lo me-
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gen encubria “versos libres”, rimados y no. (Siempre el ojo pertur-
bando al oido). Las rimas podrian acrecerse si, al modo de ciertos
“modernistas”, se cortase el renglén quinto en al para rimarlo con
musical, etc. Interpreto la h etimolégica de harmoniosa como una
indicacién del poeta de hacer hiato. l.os cuatro ultimos renglones
deben leerse, en mi opinién, con sinalefa en que se absorben las pa-
labras en e y que he recortado con un paréntesis. Esta estrofa (como
también las otras tres) contiene elementos proténicos pares e impa-
res; y el poema realiza (en 1893!) lo que Dario consideraba el ver-
dadero verso libre en 1894.

Segundo ejemplo: fragmento de Augurios de R. Dario (en
Cantos de Vida y Esperanza).

Pasé un buho 3/1
sobre mi frente. 4/1
Yo pensé en Minerva 5/1
y en la noche solemne. 6/1
iOh, buho! 2/1 6 3/1
dame tu silencio perenne 8/1
y tus ojos profundos en la noche. 10/1
y tu tranquilidad ante la muerte. 10/1
Dame tu nocturno imperio 7/1
y tu sabiduria celeste. 9/1
y tu cabeza, cual la de Jano, 4/1-4/1
que, siendo iina, mira a Oriente v Occi-

dente 4/1-7/1

En este poema, como en Salutacién a Leonardo, y otros de la
primera época (1894), y en algunos posteriores, Dario mezcla ni-
meros pares y nones en renglones simples y compuestos; y, si bien
observa mejor las pausas, cosa natural en el verso libre, emplea co-
mo rima la simple asonancia e-e alternada con versos sueltos, como
en un romance, para no hacer pura presa. En el quinto renglén de
este ejemplo hay sélo dos silabas proténicas, menos de lo que exige
una cadencia; tal vez el poeta conté otro tiempo en la pausa que
indica la coma oh y buho: y el renglén seria, entonces, 3/1.

Tercer ejemplo, de ]J. R. Jiménez, El maje definitivo (en Anto-
logia de F. de Onis):

... Y yo me iré. Y se quedardn los pdjaros 10/2
cantando, 2/1

y se quedard mi huerto. con su verde drbol, 7/1-5/1
y con su pozo blanco. 1
Todas las tardes, el cielo serd azul y placido, 4/1-8/2
y tocardn, como esta tarde estdn tocando, 12/1
las campanas del campanario. 8/1
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Se moririn aquellos que me amaron, 10/1
y el pueblo se hard nuevo cadi afio, 10/1
y en el rincon aquel de mi huerto flori-
do y encalado, 10/1
mi espiritu errara, nostalgico... 8/2
Y yo me iré, y estaré solo, sin hogar, sin
arbo! 8/1-5/1
verde, sin pozo blanco, 6/1
sin cielo azul y pldcido . 6/2
Y se quedardin los pdjaros cantando. 5°0-6/1 (11/1)

Como en algunos de los ejemplos anteriores, hay en éste un doble
encadenamiento de los periodos acentuales (ya que los renglones
reunen a veces dos en uno): por la rima asonante d-o, y por el nu-
mero de silabas, casi siempre. Y aun siempre si se leen los dos que
forman excepcién con sinalefas, uniendo las y iniciales con la silaba
anterior: cantando, y se quedard, verde drbol, plicido... Y para de-
jar los asonantes al fin, el poeta ha recortado los renglones capricho-

samente. Les dos primeros son en verdad conservando la sinalefa: un
4/0 y un 10/1:

Y yo me iré.
y se quedaran los pdjaros cantando.

Mis adelante. el corte sin drbol-verde, es para los ojos. En el
final, la sinalefa entre los dos ultimos versos parece indispensable
en una buena lectura, a fin de terminarla con el rasgo tan musical
y patético 10/1: se quedardn los pdjaros cantando.

Cuarto ejemplo:

Todas las cosas 4/1
trujéronme fastidio. 6/1

Todas las cosas que estin sobre la landa 4/1-6/1

yerma, 1/1
todas las cosas que estin bajo las nubes 4/1-6 /1
grises, 1/1
y bajo las constelaciones 8/1
iridescentes. 4/1
Todas las cosas 4/1
trujéronme fastidio. 6/1

Todas las cosas que estin junto a la luju-

riante 4/1-8/167/0-6/1)
Naturaleza (que decian los vates 4/16/1
de antafio); las que dicen los libros 2/1-6/1
y recitan las gentes; 6/1

todas las cosas que canta el viento ronco  4/1.6/1
o sibilante, 4/1
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las que canta la lluvia a la sordina, 10/1
trémula, 1/2
y las que callan en la atediada 4/1-4/1
sima de mi cerebro . . . 6/1

(Leén de Greiff, Nenias, II, Libro de Signos, Mede-
llin, 1930; reproducidos en Repertorio Americano, del
2-V-1931, p. 253).

El andlisis muestra que la musicalidad o armonia lés viene a es-
tos versos de la calidad de sus ntimeros: 4, 6, 8, 10: pares y de divi-
sibilidad perfecta porque los sobrantes de las zancadas (yerma, grises,
trémula) con numero proténico impar, sin ser quebrados, son com-
plementos de la idea, dtilmente separados, y que no daiian a la ar-
monia. E]l tema, eco del Eclesiastés, es, ademds, impresionante, y-Jas
imdgenes bellas, sin rebuscamiento.

Quinto ejemplo irreg.

RADIOGRAMA
Una estrella santa —5/1
en el cielo —-3/1
su sonata —3/1
de luz v silencio —5/1
Millones de estrellas lejanas —8/1
repiten a un tiempo —=5/1
el nocturno radiograma —=7/1
del lucero . . . -=3/1
Y la antena fina y alta —-7/1
que es el alma del romero, =7/1
siente y capta, —=3/1
los giros concéntricos -5/2
que le mandan -3/1
las luminicas ondas del silencio —10/1

(Buénos Aires, mayo de 1922. Enrique Gonzilez Mar-
tinez)

Sexto ejemplo, Prisma Paris, agosto de 1922, p. 223-234.

POEMAS

por Enrique Gonzdler Martine:
LA NINA DE LA ESCUELA
Aquella rubia nifia de la escuela, 10/1

flaca y larga como una caodcla. 9/1
se me aparecc ahora 6/1
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comvertida en magnifica sefiora 10/1
de pantorrillas mérbidas y de seno abul-

tado . . . 6/2-6/1
(Trae a dos chicos 4/1
uno a cada lado). 6 1, etc.

El escote boquea

mostrando todo cuanto ella desea

cada vez que se inclina

a hablarme de un asunto enrevesado
que no termina . . .

(Los chicos continttan uno de cada lado).

Me acuerdo de la eterna

legafiosa linterna

de la esquina,

que patinaba de humo la hornacina

junto a la cual nuestros afios travicsos

se hartaron tantas noches de abrazos v de besos . . .
;Era una ascua la nifia de la escuela,

flaca y alta como una candela!

La falda hace milagros

y se arremanga en suficiente dosis

para que me dé cuenta de la metamorfosis

que ha producido el tiempo er los fobillos magros.
Pero yo me imagino

que gquellas morbideces

me profanan mi ensuefio divino

de otras veces . . .

Y me inclino:

—"“Siempre a sus pies sefiora” . . . (Las frases de cajén).
Y aqui se termina la conversacién.

Romero alucinado:

¢qué piensas de esos chicos, uno de cada lado?
1Cudnto mejor la nita de la escuela,

flaca v larga cual una candela! . . .

(Buenos Aires, abril de 1922)

Séptimo ejemplo.

Todo eran grandes voce , sal de mercaderias, 6/1-6/1

aglomeraciones de pan palpitante, 5/1-5/1
mercados de mi barrio de Argiielles, con su
estatua 6 1-6/169/1-3/1)

como un tintero pdlido, entre las merluzas: 6/2-5/1
el aceite llegaba a las cucharas; 10/1
un profundo latido 6/1

de pies v manos llenaba las calles. 10/1
metros, litros. esencia 6/1
aguda de la vida; 6/1
pescados hacinados 6/1
contextura de techos con sol frio en el cual 6/1-6/0
la flecha se fatiga. 6/1
delirante marfil fino de las patatas, 12/1
tomates repetidos hasta el mar. 10/0

(Pablo ‘eruda, Espaiia en el corazdn, Santiago, 1937,
pp- 12 y 13, fragmento)
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El primer renglon es en realidad parte del segundo, sacada de
quicio, tal vez para desfigurar el alejandrino. Recuérdense, al respec-
to, los procedimientos de Mallarmé (desesperado de no poder obscu-
recer mds el sentido) y Rubén Dario (quitando o poniendo palabras
a El poeta pregunta por Estella, para deshacer los versos métricos).
En este fragmento de Neruda son también pocos los elementos nones
v muchos los de 6 silabas proténicas.

Hermosa es nuestra tierra, jqué hermosa cn

este tiempo! 6/1-6/1
vaporosa, amarilla, mezcla de otofio y palma, 6,1 61
mezéla de nieve y oro. 6/1
Patria dulce., otra vez te encuentro, dulcz

patria, 6/0-6/1
otra vez el invierno, tuyo, el preferido, 8/1-4/1
me toca las mejillas con los mismos dedos

de escarcha 6/1-8/1
que tocaron las hojas hasta dejar los arboles

desnudos 6/1-10/1
Ya la nieve ascendi6 a su pedestal negro. 6/0-6/1
ya se hicieron aztcar los ultimos rac.imos, 6/1-6/1
ya se desenmascara lJa madcra 10/1
de los pifiones v las casiaiias: 4/1-4/1
Son nuestra fruta: como la nucz guardada 4/1.6/1
dentro de su pequcfio baul: 9/0

Chile es como una almendra de miel y vino 6/1-4/1
dentro de su delgada nave de nieve v te-

rritorio. 8/16'1
{Viva mi patria, viva Chile dc larga ca-
bellera! To4/1-10/1

(Pablo ‘eruda, fragmento de las pp. 71-72 de Via-
jes al corazon de Quevedo v por las costas del mundo,
Santiago, Soc. de Escritores de Chile, 1947).

Salvo el renglén 13, de silabas impares y que en el original va
en una misma linea con el 14, los elementos ritmicos son pares: 4,
6, 8, 10, con predominio del 6.

Noveno ejemplo, de Pablo Neruda.

Y un olor y rumor de buque viejo 6 0-4/1(10/1)
de podridas maderas y hierros averiados 6/1-6/1

y fatigadas maquinas que atllan y lloran 6/2-5/16/1-6/1)
empujando la proa, pateando los costados. 6/1-6/1
mascando lamentos, tragando ¥ tragando dis-

tancias, 5/1-8/1
haciendo un ruido de agrias aguas sobre
agrias aguas, ! 4/1-81

moviendo el viejo buque sobre las viejas
aguas. 6/1-6:1
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Bodegas interiores, tiineles crepusculares  6/1-7/1
que el dia intermitente de los puertos visita: 6/1-6/1
sacos, sacos, ‘que un dios sombrio ha acu-

mulado 6/0-6/1
como animales grises, redondos y sin ojos, 6/1-6/1
con dulces orejas grises. .. 71

(Fragmento de E! fantasma del buque de carga, en
Residencia en la Tierra, citado por don A. Aldunate
Ph. en El nuevo arte poético ..., Santiago, 1936, p. 57).

Del arte musical que veniamos observando en los ejemplos an-
teriores (concordancia de nimeros y de rimas) poco queda aqui: las
asonancias a-o, 4-a, parecen involuntarias, y son de las mas vulgares;
la repeticién aguas-aguas choca como un lapsus. Pero hay en la ver-
sificacién de Neruda, en este fragmento como en los dos que siguen,
un buscado balanceo, algo irregular, de la doble cadencia alejan-
drina, hasta con zancadas, a veces en las cesuras (dios sombrio). Y,
cosa digna de admirar en este poeta, tienen los renglones de este
fragmento cierto sentido, que también los une.

Décimo ejemplo:

Si pudicra llorar de miedo en una casa sola, 8
si pudiera sacarme los ojos y comérmelos, 9
lo haria, por tu voz de naranjo enlutado 2
Yy por tu poesia que sale dando gritos. 6

Porque por ti, pintan de azul los hospitales 5
v creen las escuclas y los barrios maritimos, 6
y se pueblan de plumas los 4ngeles heridos, 6
y se cubren de escamas los pescados nupciales, 6
y van volando al ciclo los erizos; - 6
por ti, las sastrerias, con sus negras memn-

branas, 6
se llenan de cucharas y de sangre, 6
y tragan cintas rotas, y se matan a besos. 6
y se visten de blanco. 6/1
Cuando vuelas vestido de durazno, 1041
cuando ries con risa de arroz.huracanado, 6/1-6/1
cuando, para cantar, sacudes las arterias

y los dientes, 6/0-6/1-3/1
la garganta y los dedos. 6/1
me moriria por lo dulce que eres, 4/1-6/1
me moriria por los lagos rojos 4/1-5 /1
en donde en medio del Otofio vives 10/1
con un corcel caido y un Dios ensangrentado, 6/1-6/1
me moriria por los cementerios 4/1-5/1
que, como cenicientos rfos. pasan, 10/1
con agua y tumbas, 4/1

de noche, entre campanas ahogadas:... 10/l
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(Pablo Neruda, fragmento de la Oda a Federico Garcia
Lorca, en Residencia en la Tierra, reproducida por
La Nacién, Santiago 17-XI1-1985, p. 7, Tomo II,
Madrid).

Undécimo ejemplo:

Del aire al aire, como una red iacia, 4/1-6/1
iba yo entre las calles y la atmosfera, lle-
gando y despidiendo. 10/2-6/1
en el advenimiento del otofio la moneda
extendida 10/1-6/1
de las hojas, y. cntre la primavera y las
espigas, 3 1-10/1
lo que el mds grande amor. como dentro
de un guante, 6/0-6/1
que cae nos entrcga como una larga luna. 6/1-6/!
(Dias de fulgor vivo en la intemperie 10/1
de los cuerpos: aceros convertidos 10/1
al silencio del #cido: 6/2
noches deshilachadas hasta la dltima harina 6/1-6/1
estambres agredidos de la patria nupcial)... 6/1-6/0

(Pablo Neruda, comienzo de Alturas de Macchu Pic-
chu, Santiago dc Chile, 1948, p. 9).

Prescindamos del disparatorio en estos dos ultimos ejemplos:
no estudiamos aqui la poética de Neruda. Como en el €¢jemplo cuar-
to, se advierte en estos dos una marcada predileccién por las caden-
cias del numero 6, mezcladas, empero, con otras de variada suerte,
pares e impares, simples y compuestas, sin excluir el endecasilabo
(10/1).

Pero, ningun sistema de rimas. .o que unido al desconcierto de
los niimeros, nos retrotrae a la simple prosa; o mejor, a cierta prosa
de buscado balanceo alejandrino o endecasilabo, de tiempo en tiempo.

Duodécimo ejemplo, de Daniel e la Vega:

Todo este mundo violento 7/1
con sus montaias y sus pétalos de rosas, 12/1
y con nuestras pasioncs, y nuestros orgullos, 12/1
y nuestras derrotas, 5/1
no es mds que una sombra

proyectada 5/1-3 /1)9 /l

por la vida profunda

que todos vivimos silenciosamente 11/1(5/1- 5 /l)

en 'la altura.

Son sombras los dias,
sombras nuestro pecho y nuestras

5/1

manos. 9/1 (5/1-3/1)
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sombras las monitaias, 5/1
el hierro helado 4/1
la roca firme, 4/1
y aquellos ojos adorados . 8/1
que nos miramos una vez llorando... 10/1

(Final de E! poema sin rumbo y sin motivo en La
Quintrela . ..y otros poemas, Santiago. 1939, p. 220).

Dejando aparte el sentido que enlaza los renglones (Ah! con
cudnto alivio y agrado para el lector), no hay tampoco aqui encade-
namiento de cadencias por los nimeros protdnicos ni por las rimas,
salvo al final, siquiera por asonantes. Pero el tema, viejo tema, y el
tono son de poesia, no de prosa. Y un recitador que asiente bien los
vértices cadenciales y las pausas, puede obtener el efecto adecuado.*
Porque, aun en los renglones menos cadenciosos, los de 9/1 silabas,
ha de advertirse que se convierien en endecasilabos al juntarles las
silabas posténicas que los preceden: .. .-tas, no es mds que una sombru
proyectada;. . -as, sombras nuestro pecho y nuestras manos. Estos
9/1 son pues verdaderos endecasilabos catalécticos, completables en la
recitacién.

Décimotercer ejemplo (Gabriela Mistral):

Por el niilo dormido que llevo 9/1

mi paso se ha vuelto sigiloso. 9/1(2/1-6/1)
Y es religioso todo mi corazén, 4/1-6 /0
desde que lleva el misterio. 7/l

Mi voz es suave, 4/1

como por una sordina de amor, 10/0

y es que temo despertarlo. A

Con mis ojos busco ahora 7/1

en los rostros N

el dolor de las entrailias, 7/l

para que los demis miren 71

y comprendan 3/1

la causa de mi mejilla empalidccida. 12'1(2/1-9/1)

(Fragmento de La duliura, Poemnas de las madres, en
Desolacion)

El 1iltimo renglén es un tredecasilabo (trimetro irregular). Los
seis precedentes (octosilabos y quebrados) y aun los dos que van an-
tes (pentasilabo y octosilabo) estin encadenados por numeros ar-
monicos. Pero, consciente de que eso no bastaba para darle al pasaje
la forma de verso, la autora lo escribié en renglones de prosa.

No sé si analizando de modo semejante muchisimos trozos en
verso libre se pudiesen inducir otras conclusiones que las que han
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quedado apuntadas; pero, en sintesis, la que yo formulo es que el
buen verso libre implica factores musicales de orden numérico (ca-
dencias y rimas concordantes), y de ningin modo un repudio total
de los procedimientos versificatorios que conocieron los pasados siglos.
Los autores que han optado por esta tltima férmula han producido
versos libres mas inarménicos que la buena prosa.

Esto mismo es todavia mds evidente en otro tipo de verso libre
que vamos a considerar ahora. He aqui un pasaje de la Marcha triun-
fal de R. Dario (en Cantos de V. y E.).

Los claros clarines, de pronto, l2vantan sus

sones, 5/1-8/1
su canto sonoro, 5/1
su cdlido coro, 5/1
que envuelve en un trueno de &ro 8/1
la augusta soberbia de los pabelioncs, 5/1-5/1
El dice la lucha, la herida venganza, 5/1-5/1
las dsperas crines, 5/1 _
los rudos penachos, la pica, la lanza, 5/1-5/1
la sangre que iiega de heroicos carmines 5/1-5/1
la tierra: 2/1
los negros mastines 5/1
que azuza la muerte, que rige la guerra. 5/1-5/1

Basta una simple lectura para advertir la regularidad del mo-
vimiento ondulatorio de la diccién. El oido lo percibe, pero las frases
marginales no lo hacen ver con claridad; pares y nones esconden aqui
un concierto de nimeros de los cuales 2/1 es el constituyente, y que,
como verso, se halla solo, en el antepenultimo renglén, de 1 onda
(la tierra). Los demis tienen 2, 3, 4, 5 ondas, cuyo elemento repetido
es el grupo de silabas 2/1: tatdnta_ tatinta tatdnta... El poeta ha
recortado los renglones de acuerdo con las rimas, pero las pausas ma-
yores generalmente determinan cadencias dentro de la cascada con-
tinua del grupo 2/1: No obstante las cadencias tienen aqui menos im-
portancia musical que la onda continua del ritino ternario regular
constituido por una silaba fuerte entre dos débiles (anfibraquico).
Dario mezclé en Salutacion a Leonardo este ritmo y esta clase de
verso libre con la otra senalada antes. Herrera Reissig uso este ritmo
continuo en Las Pascuas del tiempo, sec. 1. Chocano también en
Tramontando, pero con algunas irregularidades.

29 ejemplo de J. S. Chocano (frag. de Girasol y Colibri):

Yo_te vi, 3/0
cofibri 3/0
escapar de un bullente crisol 9/0
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(iOh topacio, zafiro y rubi!); 9/0
y clavar de tu pico el fistol, 9/0
con tremante y sensual frenesi 9/9
en el centro de un gran girasol 9/0
Yo no sé 3/0
si el amor 3/0
a mi lira le dé 6/0
el secreto de pijaro y flor... 9/0
jCudndo y como? Habla, amor! 6/0
¢Donde fué?. .. 3/0

La regularidad del movimiento es aqui también notable; pero
la onda de la cascada es 3/0: tatatdn tatatdn...; ritmo ternario regu-
lar formado por una fuerte después de dos débiles (anapéstico). El
mismo Chocano da otro ejemplo en Sol y Sombra, poema aun mis
valioso, pero con algunas irregularidades en el ritmo.

3.er ejemplo de G. Valencia (frag. de Palemdn el Estilita):

Y el buen monje la miraba, 7/1
la miraba, 3/1
la miraba; 3/1
Y, queriendo hablar, no hablaba 7/1
y sentia su alma esclava 7/1
de la bella pecadora 7/1
de mirada tentadora; 7/1
y un ardor nunca sentido 7/l
sus arterias encendia, 7/1
y un temblor desconocido 7/1
su figura, larga y flaca, y amarilla, sa-
cudia... 7/1-7T/1

El procedimiento es el mismo; pero la onda de la cascada es aho-
ra 3/1: tatatdnia tatatdnta. . .; ritmo cuaternario formado por cuatro
tiempos que retornan: dos débiles, uno fuerte, y uno débil (pednico
tercio). Los dos tiempos débiles iniciales no lo son igualmente em-
pero; el primero es menos débil que el segundo, y una acentuacién
mas exacta de las silabas seria tdtatdnta tdtatdnia. .. Tienen la misma
estructura: Nocturno de J. A. Silva, Ante el mar de 1. Gamboa, Los
caballos de los conquistadores. La elegia del drgano, y otros muchos,
de Chocano y de otros.

49 ejemplo de G. A. Bécquer (Rima XV):

Cendal flotante de leve bruma, 4/1-4/1
rizada cinta .de blanca espuma, 4/1-4/1
Tumor Ssorono 4/1
de drpa de oro, 4 /1
beso del aura, 6nda de luz, 4/1-4/0
eso eres tu. 4/0
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Ahora la onda es 4/1 y 4/0, y forma un ritmo quinario con dos
acentos en cada onda; también uno menos fuerte subordinado al otro
tatdlatdnta tatatatdnta. .. tatataidnta tatatatdn ... tienen igual:

Cic la lardc./Yo sobre cl lomo/ de mi caballo
suelto las riendas;

y con fatiga

bajo la cuesta.

Y mi caballo fva, lentamente,

Estructura de Bajando la cuesta, De viaje, Quebrada y
Valle, de Chocano, Las dalias rojas de Daniel de la
Vega. (en el manojo Al calor del terruiio. Santiago,
1911, p. 25) v otros.

59 ejemplo, de J. S. Chocano ([frag. de El salto de Tequendama):

La quietud del lago, 5/1
la emocién del rio 5/1
v la indiferencia de las altas nieves 5/1-5/1
ponen viejas notas en los nuevos himnos:  5/1-5/1
no la catarata, brindis fabuloso. 5/1-5/1
brindis nunca oido, 5/1
brindis resonante de un millén de copas 5/1.5]1
que las cumbres vuelcan sobre los abismos. 5/1-5/1

I.a onda es ahora 5/1, con dos acentos también: tatatdntatdnta,
o bien tdtatatatinta. Este ritmo senario fué varias veces usado por
Chocano, aunque con menos constancia, por €j. en Por la carretera,
El pescador de perlas... Cuando el acento secundario cae en la se-
gunda silaba: tatdtatatdnta, podria asimilarse este ritmo al del pri-
mer caso: Marcha triunfal, etc.

Ritmo xx + x -+ x tatatdntaténta (senario antiguo):

La quietud del lago,

la emocién del rio

y la indiferencia / de las altas nieves
ponen viejas notas / en los nuevos himnos:
no la catarata, |/ brindis fabuloso,

brindis nunca oido,

brindis resorante / dc un millén de copas
que las cumbres vuelcan [ sobre los abismos,

(J. S. Chocano, El salto de Tequendama)

En este poema, como en varios otros de Chocano, el ritmo esta
formado por una onda senaria subdividida en dos porciones terna-
rias, de las cuales la segunda es siempre un anfibraco y la primera
frecuentemente un anapesto; pero, en el anapesto, el poeta se per-
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i
mite frecuentes licencias, ora debilitando el tiempo fuerte (y la in-
diferencia), ora moviendo el acento y reforzando el primer tiempo
débil (ponen viejas notas, brindis fabuloso); y en otros casos que no
aparecen en el ejemplo, el segundo tiempo débil (de un canto sal-
vaje, v meses y siglos, y cuando afanoso). Esto ultimo nos prueba
que el verdadero ritmo del poema es el anfibraco, con substitucio-
nes, casi sistemdticas por anapestos y déctilos.

62 ejemnplo. de J. S. Chocar(lo (frag de Danza griega):

1a griega baila gravemente, 8/l
la griega baila gravemente con monorrit-
mico vaivén. 8/1-8/0
Alza su cuerpo 4/1
como en un brindis una copa que hirviese
llena de placer; 8/1-8/0
y vibra toda, 4/1
con la violenta sacudida de un arrebato
sin por qué. 8/1-8/0
Inmévil quédase un instante; 8/1
y por detrds de la cabeza cruza sus brazos;
y después 8/1-8/0
saca su torax, y se quicbra 8/1
por la cintura en un escorzo de melodiosa
languidez. 8/1-8/0

La onda fundamental no es aqui 4/1, como podria creerse de
buenas a primeras, sino 8/1; de la cual 4/1 es el quebrado o mitad
final. Chocano empleé varias veces también este ritmo continuo: La
caravana del Sultdn, Los toros pasan, El sueiio del carey, El paseo
del jaguar... Pero como el ritmo tiene un acento importante cada
cuatro silabas protonicas, podriant asimilarse a los ejemplos del caso
49; ya que la onda 8/1 se forma por 4/0-4/1.

" El verso libre que muestran estos ejemplos de ritmo uniforme
es la tltima etapa de una tendencia que empezd un siglo antes con
verscs métricos de Arriaza, ]J. E. Caro, la Avellaneda, y otros que
usaron el anapesto y el anfibraco en renglones de hasta 21 silabas. El
empleo del pednico tercio por J. Pérez Bonalde vino después y fué
renovado por R. Dario, J. M. Gabriel y Galdn, V. Medina, etc...

El caso de Bécquer puede considerarse conjuntamente y su origen
se remonta mds aun, pues los anapestos continuados por anfibracos
en un solo movimiento ritmico eran el metro de ciertas canciones
de los cldsicos:

Yo sé un himno gigante y extrafio !
que anuncia en la noche de! alma una aurora.
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y cstas paginas son de cse himno
cadencias quc el aire dilata en las sombras.

(Rima 1)

Cuando miro cl azul horizonte
perderse a lo lejos

al través de una gasa de polvo
dorado e inquicto,

me parece posible arrancarme
del misero suelo,

y flotar con la niebla dorada
€n atomos leves,
cual ella deshecho.

(Rima VIII)

Los renglones impresos mis a la derecha continuan el ritmo de
los que quedan a la izquierda. Y, si bien un colegial puede engafiarse
con la apariencia y hacer al fin de cada renglén pausa de verso, un
lector avezado anadird la silaba sobrante de los renglones anapésticos
(los de la izquierda) a los anfibriquicos, transformando éstos y obte-
niendo versos de 15 y de 21 silabas:

El procedimiento es el mismo del Beile de Marizdpalos:

Marizdpalos salc una tarde

il verde sotillo que va hacia Madrid,
a coger con sus manos las flores,
teniendo mis alli que mayo y abril.

Merendaron los dos a la mesa
que puso Marieta de su faldellin,
y Perico, mirando a Jo verde,
comi6 con la salsa de su perejil.

Era el cura, que al soto venia,

que si un poco dntes acierta a \enir,
como sabe gramadtica, el cura,

podia cogerlos en un mal latin.

(Citado por Vicufia, Estudios, p. 124). ~~
Y el mismo de esta copla de Calderén:

A la sombra de un_monte eminente
que es pira inmortal,
se desangra un arroyo por venas
de plata torcida y hilado cristal.
Sierpecilla cscamada de flores
intenta correr,
cuando luego detienen sus pasos
prisiones sudves de rosa y clavel.

(El castillo de Lindabridis. acto 1!T; cit. por Heariquez Ureiia,
Versif irreg., p. 212).
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Este procedimiento de verso amétrico, pero de ritmo continuo,
es lo que Benot llamaba “nueva métrica” (V. su Prosodia y Vers., t.
111, p. 76 y sig.), de la cual ofrece algunos ejemplos. Y lo que Gon-
zalez Prada llamé “ritmos continuos” (V. Gonzilez Prada. Antologia
poética, Seleccién, estudio y notas del Prof. C. Garcia Prada, México,
1940, p. 163 y sig). Hay mds novedad, pues, en lo que Gonzilez Pra-
da llamé “ritmos proporcionales™; es decir, en que e mezclan pies
cuya parte protonica es binaria, ternaria, cuaternaria, quinaria...
pero en que al mismo tiempo se mantiene una sola direccién en la
acentuacion, que ha de ser, por lo tanto, ascendente, o bien descen-
dente. He aqui el comienzo de dos de sus ejemplos:

Sonaba un dia / ser voluble ; mariposa ya volando / por enci-
ma / dec los huertos | y los rios, /| va posindo e en el délfico |
nectireo / de las flores

Naturaleza, /| mids que bondadosa madre, | pérfida madrastra, |
icdbmo nos engaiias |/ y nos burlasl. ; Ta que llevas |
de la infancia a la vejez, |/ de la vejez al gran abismo, [
persiguiendo bienes / que nos huyen, / atisbando soles /
que no existen /...

(Ob. cit., p. 164).

Entre este segundo ejemplo y los de Rodo, Granada, etc., que se
han analizado al comienzo de este capitulo, la diferencia es escasa,
si la hay.

Los poemas mds abundantes en verso libre son, empero, los de
la tercera manera, o sea, en prosa, rimada o no, impresa en renglo-
nes cortos o no. Uno de los ejemplos mds antiguos y mejores es El
pais del sol de R. Dario, fechado ‘“Nueva York, 1893”, que este
poeta imprimié justamente como una de sus “procas profanas” y la
tnica que entonces ng estimaba en verso:

Junto al ncgro palacio. del rey de la isla de Hierro / (;joh, cruél, ho-
rrible destierro! |/ ;como es que tu, hermana armoniosa, haces cantar, [/ al
ciclo gris, tu pajarera | de ruisefiores, tu formidable caja musical? / ;No te
entristece recordar / la primavera | en que oisic a vn pdjaro divino y torna-
sol / en el pais del sol?

Naturalmente, un poema asi compuesto se salva gracias al tema
emocional, de ensuefio, entusiasmo, tristeza, etc., fondo poético que
Dario llamaba “melodia ideal” o *“ritmo interno”, es decir, capaz de
mecer el espiritu con halago semejante al que la forma ritmica pro-
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cura al oido. Si la rima falta o es muy pobre, y si la acentuacién es
desconcertada, el poeta hard bien en seguir el ejemplo de Lugones
en el “Tercer ciclo” de Las montanias del oro: no mistificar al lector
con el renglén corto.

Algunos autores han buscado un apoyo de orden poético, no so-
lo en la rima rica y en la cadenciosa acentuacidn, sino en el parale-
lismo del pensamiento, a la manera de los versiculos biblicos y de
ciertos refranes populares. Estarian, pues, en antiguo verso libre pro-
verbios tales como:

~Ala mujer v a la cabra | soga larga; / pero no tan larga | que se
pierda soga y cabra.

Cada oveja | con su pareja.

En cada casa cuecen habas / v en la nuestra a calderadas.

Pero, historicamente, el verso libre de los modernos es imitacion
del “verso libre” que cultivaron algunos poetas franceses, tales como
‘Laforgue, Kahn, Viélé-Grilfin, Verhaeren, Claudel. .. quienes imita-
ron, a su vez, a los poetas' alemanes que lo habian usado desde un
siglo antes: Klopstock, Goethe, Heine, Novalis... En inglés, Walt
Whitman habia usado también la prosa, recortada en renglones se-
mejantes a versos, desde 1855." Pero no fué sino la adopcion por los
simbolistas franceses lo que determiné la propagacién de la ocurren-
cia por el mundo. Mucha tinta se ha gastado ya en todos los paises
de Europa en la defensa del procedimiento o de su condenacién. Que-
da el tema, pues, abierto a otros.

En estos seis ejemplos hay diferencia de ondas, pero no de pro-
cedimiento; el cual consiste en emplear un ritmo continuo y casi
uniforme, que predomina sobre Jas cadencias variadas del verso libre.
Tal procedimiento no es mas que la ultima etapa de un uso que co-
menz6 en la época cldsica con los ritmos continuos de ciertas ““letras”
de canciones, por ejemplo; Letra para cantar de don Francisco Ma-
nuel: El castillo de Lindabridis, acto 111, de Calderén de la Barca;
Baile de Marizipales de autor anénimo, etc: Los modernos adopta-
ron este uso en poemas para ser leidos y lo ampliaron cuando Arria-
za, J. E. Caro, la Avellaneda, Bécquer, ]. Pérez Bonalde y otros pro-
dujeron dos o mds versos seguidos de ondulacion uniforme, M.
Gonzédlez Prada compuso presas liricas con el ritmo binario tdnta
(M: muerte), ternario tatatdn (La duda), y cuaternario tatatatin (Vi-
da universal).

El cambio frecuente de metro, a veces de un verso a otro, es
también la ultima etapa de una costumbre que iniciaron los cldsicos
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al mezclar escenas (en el teatro) o pasajes de metro diferente, particu-
larmente en sus obras dramdticas; y que los romdnticos adelantaron
un paso mas, al cambiar de metro en estrofas sucesivas, en gradacion
creciente o decreciente.

En el verso libre de ondas uniformes se advierte con mas claridad
que en el otro, la seleccién de dos elementos musicales: 1) el ritmo
de ondas breves, y 2) las cadencias, aunque irregulares, limitadas por
pausas y por rimas. Ambos elementos se hallan en la prosa, diluidos
en la variedad y mezcla de periodos acentuales, sin orden ni concierto,
Se vera mds adelante por qué el verso libre se llama también amétri-
co, o sea sin medida.

Comparando, se ve pues que la diferencia mayor entre verso li-
bre y prosa, cuanto mds poético sea aquél y ésta mds ‘“‘prosaica”,
consiste en el tono emocionado (R. Dario, J. R. Giménez y L. de
Griffin), constante en el verso libre y esporadico de la prosa, que
obliga a emitir las palabras ya veladamente, ya con vehemencia; con-
siste atn en la preferencia de palabras no vulgares (G. Mistral) y la
abundancia y la oscuridad de las imagenes (P. Neruda, G. Mistral),
sobre todo de las metdforas, por relacion remota (Garcia Lorca. P.
Neruda), economizadas en la prosa; consiste todavia en las rimas (L.
Lugones, etc.), evitadas en el buen estilo prosaico; y consiste, en fin
(particularidad de sélo ciertos poemas), en un encadenamiento de
ritmps que se armonizan sutilmente, siguiendo ondulaciones seme-
jantes, que juntas con la melodia de las voces (vocales y consonan-
tes) seleccionadas o instintivamente sentidas, dan al conjunto una
complexion de cosa aérea y exquisita, o extraia, empirea, sobrena-
tural.

Libre en la forma y hermético en el sentido, este verso es vehicu-
lo particularmente adecuado para algo que esta mds alld del verso,
por sobre el sentido de las palabras, a saber: ora el entusiasmo mistico
de una muy variada fe en algo superior; ora la angustia metafisica,
la “agonia”, no del cristianismo, como dijo Unamuno, sino del cris-
tiano, y mds exacto, del catdlico que, habiendo perdido la fe en lo
eterno, en lo providente, en la justicia, sufre el vacio de su condi-
cién humana, desnuda de idealidad. El alma poética necesita expre-
sar ese entusiasmo o este vacio con que considera al mundo; la locura
del ideal o la angustia de la desproporcion entre su ansia de eterni-
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dad, de justicia humana, y su “miseria de tado lo finito” (Dario),
angustia que, siendo inexpresable, encuentra buena exteriorizacion
en lo oscuro, lo hermético, la palabra vacia también de sentido; pero
llena de intencidon, de deseo de expresién. Fracaso intrinseco y an-
ticrpado. Las escuelas, llimense ‘‘modernistas, ultraismo, futurismo,
creacionismo, super-realismo, existencialismo’, o lo que pueda venir
mds tarde, en el mismo orden, y en competencia la ultima con la an-
terior, no saldran mejor del circulo, que es un remolino mds bien
que una catedral.

A los motivos eternos de estallidos liricos (de cldsicos y roman-
ticos), se afiade ahora el del *sentimiento trdgico de la vida” (Una-
muno), el dél “disgusto de la condicién humana”. Nuestra época no
es de plenitud, seguridad, confianza (S. Zweig, El mundo de ayer),
fe, entusiasmo; sino al revés, y por lo tanto, de romanticismo. Su
signo no es mds sino menos. Mil causas, y no sélo las ultimas gue-
rras, concurren a imprimir esta direccién; pero todas se suman; pero
todas se alinan, encauzan y resumen en el resultado: “la angustia me-
tafisica”, merezca o no este bautismo: incégnita“del destino, insegu-
ridad de un orden justo, ausencia de un mas alla; duda, vacio, mal
del siglo; y en desquite, desenfreno sensual, dionisismo, y aun lirismo
sin justificacién.

Ya conocieron esto los antiguos. La época alejandrina de la cul-
tura griega y toda la romana son, con respeto a la anterior, tiempos
de “tristitia rerum”. E] rebuscamiento del siglo XVII espanol, que
ahora llaman *“barroquismo” lo interpretaron los criticos como una
suerte de romanticismo (V. G. Diaz Plaja, Hacta un concepto de la
literatura espaiiola, 1942, p. 20, sig. y otras).

En fin, aun cuando el verso libre haya sido estéril en obras maes-
tras, dignas de constante recuerdo (exceptio algunos poemas, los ya
citados y otros), que las gentes llevasen a diario en sus bocas, habra
traido, cuando decline su auge, un gran beneficio a la versificacion:
el de haber hecho olvidar los artificios que se sefioreaban de la ver-
sificacién métrica, hasta hace poco el de haber hecho retornar la
diccién a la naturalidad de la prosa. Este beneficio serd menor en
castellano que en francés, italiano o inglés; porque siempre la versi-
ficacién castellana ha sido una de las mas espontdneas y menos ar-
tificiosas. El verso métrico francés, particularmente, se mide y se dice
todavia segun la pronunciacién arcaica; y esta aberracion originé el
“verso libre”. No obstante, encantados sigueri los franceses con sus
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usos y costumbres; encantados en su soberbia y vanidad, desdeiiosos
de quienes, segun ellos, no les comprenden su genialidad, y la fineza
de su oido superior. Algunos de estos usos eran ya artificio en el
iglo de Luis XIV, y afean los mejores poemas franceses del siglo XIX.

El verso métrico italiano, en menor escala, es artificioso también,
por el empleo de sinalefas y de sinéresis violentas y ajenas a la prosa
y a la dulcisima diccién normal; por el uso convencional de “pala-
bras poéticas”, gusto que comparte con el inglés; por la tiesura de
las acentuaciones y clasificaciones de los versos. No existe casi en estas
lenguas la “polirritmia”™ o acentuacion movible en un mismo poema.
Es po ible, pues, que un largo uso del verso libre devuelva al verso
métrico la naturalidad y la variedad de la prosa.

La diferencia externa y para los ojos de distribuir las palabras
en renglones cortos, es puro artificio que puede aplicarse a cualquier
prosa. La diferencia interna es otro cantar, y tal me parece ser la cuar-
ta técnica de la versificacion castellana, la del verso libre moderno;
que, para los poetas con verdadera sensibilidad, es un presente griego;
pues es mis dificil realizar una obra durable, de mérito extraordi-
nario, deslumbrante y deleitosa de inmediato, y que por estas cuali-
dades se apodera de las gentes, repetidoras del hallazgo; mas dificil,
evitando la musica que confieren las palabras, los ritmos regulares
y el metro, que adaptindola y uniéndola a las otras buenas calidades
que los oidos privilegiados les dan, escriban en verso o en prosa.

IX. LA riMA

Se dice que dos palabras riman entre si cuando los sonidos fina-
les de una son los mismos de la otra o muy parecidos. Por igual
motivo, se dice que rima un verso con el que le sigue inmediata-
mente o a corta distancia, si, al decir este segundo verso, el oido
establece un enlace de sones entre ellos.

A veces los versos que riman son tres y hasta cuatro. Pero 'no han
de mediar, entre dos que riman, muchos finales con otros sonidos,
porque el electo se pierde si son mas de tres o cuatro finales con
otros sonidos, porque para que el oido conserve el recuerdo de un
final que queda flotando y suelto, esperando la pareja, es menester
que ésta no se haga esperar demasiado. Este enlace entre los versos
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(o partes del verso) por medio de sonidos que se reclaman es lo que se
llama rima (26).

Digo o partes del verso” porque la rima se ha usado también
dentro del verso, al fin de los hemistiquios, y hasta en otros sitios
ritmicos. Pero es al fin del verso, donde tiene importancia y valor
artistico, pbrque contribuye con un elemento melédico, ademids del
ritmico, a sefalar el ritmo de la serie, y el limite del inetro. No es,
por lo tanto, un simple adorno en la versificacion. Y de tal modo
esta ligada la rima al ritmo, al limite del verso y al metro que, cuan-
do un poeta hace rimas internas, en sitios ritmicos, ¢l mismo o el
lector dividen el renglén en tantos versos como porciones de él puede
rimar y aparearse.

No basta que dos palabras tengan las mismas letras para que
rimen entre si; es mds necesario que tengan la misma clase de acen-
tuacién. No riman entre si las siguientes, con las misma letras:

amen — amén, inimo — animo — animé
inden — andén habito — habito — habité
aren — harén, transito — transito — transitd
cortes — cortés trimite — tramite — tramité
paso — pasé cilculo — calcilo — calculé
ésta — esta Régulo — regalo — regulé
ingles — inglés titulo — titGlo — titulé

tomas — Tomais démine — domine — dominé
Paris — Paris publico — publico - publico

Pero riman dmen con dren y con trémite v hasta con hdbito y
con ya, en que la igualdad consiste s6lo en la misma vocal acentua-
da a. Es mds esencial, pues, en la rima el acento que la calidad del
fonema. Y, como en castellano para que haya silabas se necesita una
vocal, tampoco hay rima de sélo consonantes. Y en suma, tienc mds
importancia el acento que la calidad fonética de la vocal, y mids Ia
vocal que las consonantes que pueda tener la silaba rimada.

En consecuencia, y dado que el acento es lo esencial y primero,
los finales graves, cualesquiera que sean las letras que los forman,
constituyen ya de suyo una suerte de rima entre si; y lo mismo los
agudos o los esdrtjulos entre ellos; o la alternacién de un ntuimero
regular de graves con agudos o con esdrujulos, etc. La caida de la
voz, menos o mas abrupta es de suyo un elemento de rima.

Si un poeta hiciese terminar sus versos s6lo en agudos, amén,
estd, Paris, paso, esto constituird una suerte de rima; mayormente,

{26) Esta definicion se hace ne- y 1a rima los diccionarios, cs insu-
cesaria porque la que dan del rimar ficiente y errada.
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si fueren esdrujulos; cdlculo, médula, démine, publico. Serian rimas
simplemente acentuales, como las que usaron los antiguos griegos y
romanos. También constituye una suerte de rima la mezcla regular
de versos largos y cortos, porque la regularidad crea un parecido que
enlaza una estrofa con otra, que entonces se reclaman y aparean. Por
ejemplo, en las estrofas llamadas “Coplas de Jorge Manrique™:

Nuestras vidas son los rios
que van a dar en la mar,

que es el morir;
alli van los seiorios
derechos a se acabar

y consumir}
alli los rios caudales,
alli los otros medianos

« y maés chicos:
allegados, son iguales
los que viven por sus manos
los ricos.

(4 la muerte de su padre . . )
O bien “lira de fray Luis de Ledn”:

Y entre las nubes mueve
su carvo Dios, ligero y reluciente;

horrible son conmueve,

relumbra fuego ardiente.
tiembla la tierra, humillase la- gente

( A Felipe Ruiz)

La serie de “coplas” de igual estructura, o de “liras”, constituye
en estas composiciones un reclamo y enlace también, de mayor am-
plitud que el de la igualdad de sonidos finales en los versos, o del
sistema de acentuaciéon: mezcla esquemitica de graves y agudos en la
primera estrofa, uniforme gravedad en la segunda (27).

Cuando los modernos empezaron a razonar sobre esa joya de la
rima, que se encontraron entre las manos sin saber quién con ella

(27) De los Rios, Hist. Crii. de la
Lit. Esp., t. 11, pp. 308-360, discurre
acerca de la rima entre los antignos
romanos y cn el latin ecles. de la
Edad Media espaiiola, Prueba que la
usaron de las dos especies (cadens vy
desinens, p. 310 y sigs.). Cree que del
iatin pasé al romance.

Confunde prosodia con ritmo. No
mira sino del dngulo sildbico, como
Menéndez Pelayo. En muchas estro-
fas ddficas latino-eclesidsticas aparece
¢l c¢ndecasilabo sdfico” (1.4.8.10).

Vor pp. 420-430 y 436-457.
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los habia regalado, pues el renacimiento de las obras de los griegos
y latinos no les daba noticias del prodigio, sino, al revés, les mos-
traba versos sin rima fonética; diéronse algunos a menospreciar esta
novedad, s6lo porque los antiguos no la habian discurrido y su ori-
gen era barbaro. Disposicion de dnimo que no ha dejado hasta hoy
de tener acogida. Para demostrar lo conirario, contra la opinién tre-
mendamente abrumadora de “tantos sabios que en el mundo han
sido”, no es fuerza insistir en el analisis de la naturaleza de la rima.
En efecto, cuando-se considera la mezcla regular, esquemadtica, de los
finales de verso en punto a acentuacion, y de la longura y tipo de
los versos en las estrofas (disticos, sdficos, arcaicos, heroicos,...)
parece absurdo negar que los antiguos ignorasen el aspecto esencial
de la rima, el aspecto prosdédico: posicién del acento ritmico que la
determina, sobrante de silabas después de ¢l, mezcla de versos.
Pero la rima fonética es una excepcién rara entre los antiguos
griegos y latinos. Se la halla, empero, en el latin eclesidstico, en epi-
tafios y en algunos poemas, a menudo contables, de los siglos XII
adelante (ver: Hist. crit. de la Literatura Espafiola, por Don José
Amador de los Rios. tomo 1I, p. 326, y en general toda la “ilustra-
cién primera”, y también la “tercera”. También: Antologia de poetas
liricos castellanos . . ., por M. Menéndez Pelayo, 1903, tomo XI, pags.
51 y 108 adelante del T'ratado de los romances viejos; y Poesia he-
roico-popular castellana, de M. Mila Fontanals, 1874, p. 434 y sig.
Del latin eclesidstico pas6 a los dialectos romances, y entre proven-
zales y toscanos, cuyo arte se complacia en vencer dificultades, llegd
a toda suerte de malabarismos; que luego se extendieron por imita-
cién a las demds regiones romanicas. El asonante bast6 a los vigo-
rosos autores de la Chanson de Roland, del Pélérinage de Charle-
magne y demds poemas épicos franceses, y del Cid castellano. Pero
los “romans” o poemas' para la lectura (bretones, del Zorro, de la
Rosa, etc.) usan lo que se ha llamado la “rima perfecta”, como los
poetas del “‘mester de clerecia” que, escribiendo con igual propésito,
usaron también el consonante. La mezcla de asonantes y consonantes
y aun de asonantes “aproximativos”, como dice Mild (obra cit.), exis-
tié también. Y no por imperfeccién de su arte, sino por disponer de
un instinto mds seguro, menos estragado, del objeto de la rima.
La'grey de los espiritus sistemdticos, poetas o domines, vino des-
pués a dictar leyes de “no mezclar asonantes con consonantes” de
“preferir las rimas perfectas’”’, de “buscar la rima rara y rica”, y, por’
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consiguiente, a repudiar la naturalidad, so pretexto de razones que
no resisten un soplido, como aquéllas de que se vale en otras emer-
gencias Pérez Curis: “Yo tengo un oido a todas luces exquisito” (“Ar-
quitectura del verso”, p. 215) y puedo, es la consecuencia bu cada,
juzgar mejor que mi vecino.

Pero, en todos los tiempos ha habido poeta que han tratado de
zafarse de las amarras del uso reglamentado, pensando tal vez asi:
Si lo que se busca es la belleza. adoptaré solo lo que me parezca
conducente, en punto a cincnes (28).

El cuadro fijo v ceiiido de las rimas, inventado por provenzales
e italianos, en el soneto, los tercetos, la octava real,... ¢es lo mds
bello? La imitacion fiel de esos modelos ¢cudnta culpa tuvo en que
los grandes poetas castellanos, portugueses, catalanes, no hicieran
obras maestras? :;l.as obras de nuestros clasicos habrian sido menos
valiosas si, libertados de las reglas y reglillas italianas, hubiesen ha-
blado en lenguaje menos convencional por motivo de las rimas? Por
la inversa, ¢qué hay de mds valioso en nuestra lengua, después del
Quijote y la Celestina, que el Romancern asonantado y algunas pie-
zas teatrales, asonantadas también?

No hay pues, que conceder a las rimas demasiada importancia.
Sobre todo, no hay que esclavizarse con las teorias personales de na-
die. La rima, retorno melddico en sitios ritmicos, puede consistir en
el retorno de un fonema o de varios (vocal o consonante) o de un
orden en la acentuacion de las silabas (final grave, agudo o esdritjulo)
o de ambas cosas a la vez.

e llama rima consonante . . . y asonante . . .

Para mi oido, la rima mejor es la que cumple bien su [uncion
ya senialada. Es mejor también la que es mds fiel al pensamiento y
sentimiento del poeta, la que no lo obliga a cambiar de rumbo por
causa de un cdnsonante. Prefiero yo el verso riimado al no rimado;
pero proclamo la libertad en el mcdo de la rima; si bien condeno
el desacierto del blanco, que es la belleza. La rima fonética, reclamo de
campanas a hora fija, exige mucho buen gusto para no caer a uno
u otro lado del pegaso en vuelo: el alarido del repique o la sordina
que no se advierte. El versificador habil ha de u arla en toda su ga-
ma. a su sabor y comprensién del arte, desde la rima simplemente

(28) Ant. Machado, Pdgs. escogidas, 53, 61, 63. 65, 69, 71, 75, 77, 79, 81,
rj. de€ silvas asonantadas, pp. 163-173, ctc. Bécquer, también,
179-183, 21-24, 33, 34, 45, 47, 49, 51,
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prosodica o acentual hasta la de numerosos sonidos raros, o suge-
rentes, o que afaden una melodia.

El uso sistemiitico de la rima rica y rara no es mis que un juego
de destreza y de volatineros, un rebuscamiento que puede daiiar al
buen verso, llamando demasiado la atencion del lector. Juego apenas
menos dafioso que la rima de voces porque les [alta la esencia del
rimar, el acento, como en los falsos consonantes de luna — una, sé —
que, balcon — con, ... que usaron Gongora, Quevedo, Calderon, an-
tes que los modernistas. ;Puede producir otro efecto ue el de una
payasada una rima que arde como esto? Deja que el bien sacuda la
pereza de nuestros dos orgullos, a pesar de que no ha de haber en
ello sutileza que libre al bien ni que al orgullo guarde.

29 cuarteto del soneto Rosa de fuego, por Antonio Pérez Valiente
de Moctezuma. En La Nacion de B. Airves, B. Aires, sept. de 1942,
4-X-42.

Gala y desparpajo pour épater le bourgeois, que no existe: “li-
turgia juglaresca”, como dijo Unamuno (en el Prélogo a Los poemas
de la sevenidad de Ernesto Guzmdn, Santiago, 1914, p. VI-VI1). La
buena rima es la que consuena, asonanta, o simplemente enlaza por
la posicién del acento, sin llamar la atencién, sin herir, ni por su
novedad, ni por su vulgaridad, ni por el gesto ridiculo. Y tan verdad
es esto que la rima excesiva y llamativa puede convertirse en ele-
mento jocoso. Véase si no, este soneto de Quevedo; entre otros del
mismo autor, o de Bretén, o de Unamuno:

La vida empieza en lagrimas v caca

luego viene la mu, como mama y coco (Palabras infantiles)
siguense las viruelas, baba y moco,

y luego llega el trompo y la matraca.

En creciendo, la amiga y la sonsaca:

con ella embiste el apetito loco.

En subiendo a mancebo, todo es poco,

y después la intencién peca en bellaca,

Llega a ser hombre, y todo In trabuca:

soltero, sigue toda perendeca;

casado, sc convierte en mala cuca; (Alude al cucit del
viejo, encanece, arrigase y se seca. cuclillo).

Llega la muerte, y todo lo bazuca;

y lo que deja paga, y lo que peca.

Aca, oco, uca, eca, ponen un dejo mis de burla: tal como ote,
ate, ete, ite, en el que empieza ““Vida fiambre, cuerpo de anascote™;
o bien az, ez, iz, uz, en el “Esta cantina revestida en faz”; etc.

Y asi, como los versolibristas franceses proclamaron su libertad
en la longura de! renglon, en los cortes y otros detalles métricos,
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pudieron proclamarle también en la traba de la rima, al no haber
sido franceses. En efecto, no existe ningin motivo ajeno y superior
al gusto del poeta para que éste no elija libremente también los po-
sibles finales de sus versos, desde la ausencia de toda rima hasta la
consonancia rara y de numero os sonidos. En esto, como en aquello
y lo demas, la variedad es mejor regla que la uniformidad.

Dante, Petrarca y mil otros a su siga, hicieron sonetos célebres
de 14 endecasilabos de final “piano™ (llano, grave, paroxitono) y
rimas abbaabba cdecde, con alguna variacién a veces en los terthos.
Bien. Pero, Shakespeare, Milton, Wordsworth, ... los hicieron no
menos famosos con otras rimas. Y Cervantes, Quevedo y Gongora y
otros les dieron un apéndice elastico o “‘estrambote” o finales agudos
(oxitonos) cemo ingleses y franceses. En tanto que Du Bellay, Ron-
sard, etc. los hicieron de 14 tredecasilabos o de 14 eneasilabos, etc.
Y Baudelaire y Verlaine pusieron los tercetos antes que los cuarte-
tos. Y Dario les rebané un verso, entero o en parte. Y Rilke compuso
todo un libro de poemas de 14 versos libres que llamé *sonetos”
(Sonetos a Orfeo). Y otros les dieron rimas asonantes o las mezclaron
con consonantes. No hay rasgo del primitivo soneto que no haya
sido abolido; si bien no todos de una vez. Pero esto mismo podria
ser; de tal modo que, cuando leemos un poema corto en verso libre,
cuyo desarrollo fuese el de un soneto, preguntarno podemos si no
lo es efectivamente.

Toda libertad. Tal dice la proclama y el estandarte de “los nue-
vos”. ;Bien! acato; y anado: que hagan “poesia”; con tal que con-
muevan, entusiasmen, maravillen, agraden artisticamente, y... no se
hagan olvidar. Soneto que se olvida, verso que se olvida, métrico
o libre, es un mal verso. Que lo recuerde un pequeiio grupo de “ele-
gidos” ya es algo; que no lo olvide la “masa” es mucho mis.

¢Cuantos malos versos de Moliére, de Corneille, hasta de Racine,
Lamartine o Victor Hugo, se deben a las exigencias de la rima per-
fecta? ;Cudntos ripios al relleno de la medida cabal? Dariio incalcu-
lable a las letras ha hecho no sélo el metro parejo y las cesuras
justas, sino la rima rara y rica. Y también el acatamiento a la opi-
nién de la grey sobre las rimas, sobre lo acentos y los hiatos, al
prejuicio de los “entendidos” y sus reglas. A este propdsito un poeta
tan ecudnime como Antonio Machado ha dicho algo inolvidable:

La rima verbal (Diaz-Plaja, 872).
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Desde el distico hasta el soneto y la silva, se han [ormado incon-
tables estrofas, o periodos regulares de la composicion en verso. Re-
gulares en cuanto a los varios “reclamos” de los accidentes ya dichos:
orden de los versos mds y menos largos, posicion del acento al fin
del verso o del hemistiquio, igualdad o semejanza de las vocales en
determinado sitio, o de la vocales y consonantes a la vez. No sé si las
estrofas que se han inventado hasta ahora sean todas las que e pue-
den formar hasta agotamiento matemadtico de las combinaciones po-
sibles. Ni vale la pena indagarlo. Es cosa baladi.

Cada poeta puede combinar a su sabor, y serd milagro si da con
una combinacién de reclamos, de rimas, que no haya sido usada ya.
Pero, entre las que se han usado, las hay mds v menos felices, mds y
menos adecuadas. Y esto no es materia de regla. No hay relacion
entre el tema y la rima. Asi como Dante eligié el terceto para cons-
truir su “catedral”, como dice S. Zweig, y Ariosto y Tasso, la octava,
asi pudieron todos tres invertir su eleccion. Las estrofas y la rima son
asunto de intuicién, de gusto y acierto. Uno de los dones de las Mu-
sas.

Consonantes y asonantes son, pues, simples contribuyentes del lo-
gro poético; la ausencia de rimas no trae por si sola y obligadamente
el prosaismo; a mayor abundamiento, tampoco lo trae la rima po-
bre y mds comun. Pero hay quienes opinan al revés. Lecpoldo Lu-
gones dijo: “No hay buen poeta que no sea buen rimador. Ll lengua-
je rimado es su modo natural de hablar como poeta”. Lugones se
referia a la rima fonética solamente y juzgaba segiin su experiencia
y sus dotes, con el perfecto derecho que da a cada cual la verdad
enunciada por Protdgoras, de que “el hombre es la medida de toda
cosa”. No obstante, todos conocemos excelentes poemas no rimados,
aunque si, bien ritmados y cadenciosos. Lugones afiadié que la rima
determinaba su verso y era lo que primero se le presentaba al com-
poner, sugiriéndole todavia el sentido de su frase (cita que hace se-
gl’m'la Crdnica litevaria de “Alone” en El Mercurio, Santiago, 27-
V-1948). También dijo: son palabras interesantes, que valen sobre
todo el arte de componer de Lugones, tan diferente en esto del de
otros poetas. Pero no del de nuestro juan Negro, quien parece con-
fesar lo mismo en su aplaudido soneto:
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Le he pedido a la ldmpara un momento
de noche para ¢l libro que se suefa;

y también a la pluma santo y seiia

con qué salvar veloz cualquier evento.
Mas, la pluma me ataja el pensamicnto,
y pero es su desvio si se empeiia.

La ldmpara, en su isla, me desdeia;
ipobre poma de vidrio y filamento!
Pero, cn el cruce de una alta hora,
cantar de gallos me insintia el nortc

de no s¢ qué vedado laberinto...

y escucho que un misterio me asesora
si coloco cualquier leve soporte:
albricias, corazén, medusa. plinto. ..

Y también Unamuno, cuando dijo: primero: Solilog. y conv. p. 17
y luego: “Todo el que hace versos conoce el valor de sugestién de un
consonante obligado, para colocar el cual surge una metafora” (De
Fuerteventura a Paris, p. 925, y lo probé con ejemplos “buscando pala-
bras para sus sonetos” en la “rima engendradora” y en la

Lengua que fué: Cervantes — la sonvisa
de la desilusién; — fué: viva llama:
Teresa; — fué: Quevedo, adusta risa;—
y Géngora: la pompa que recama

los ocasos...Si el axte no la si<a

en aguaducho de oro se derrama.

Y quizd también Gabriela Mistral, cuando en una nota de Tala
(Buenos Aires, 1938, p. 274) declara: “Cuantos trabajan con la expre-
sion rimada, mds atn con la cabalmente rimada, saben que la rima,
que escasea al comienzo, a poco andar se viene sobre nosotros en una
lluvia cerrada, entrometiéndose dentro del verso mismo, de tal mane-
ra que, en los poemas largos, ella se vuelve lo natural y no lo perse-
guido ... En este momento, rechazar una rima interna llega a pa-
recer ... rebeldia artificiosa. Ahi he dejado varias de esas rimas
internas y espontdneas.”

Sin embargo Unamuno

Estas confesiones, si ngda tienen de mal observado o deformado,
son preciosas, por la ayuda que prestan al critico para desentrafiar la
marafia de Ja versificacion, tan desamparado de verdaderas confiden-
cias de los poetas sobre sus intimidades artisticas, ya que todos han
buscado siempre, como he dicho, pasar por inspirados por los dioses.
Y justificarian mejor que nada la reforma traida por el verso libre
si los reformadores la hubiesen aplicado justamente a la rima con-
Senante, rica y rara. que, al exigir lo que no estaba previsto ni se
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sentia: ripios‘o metiforas, desvian la intimidad que busca expresarse
y suelta figuras y palabras de ocasion.

X. MiIrRADA AL CONJUNTO

Complejisima cosa.son los versos, cuando se quiere discernir la
causa de su armonia. Uso “armonia” en el sentido de canto, musica,
melodia, halago del oido, que los poetas dan a aquella voz, aunque
lo ignore la Academia. La armonia es la raiz y razén de ser de la
versificacidn o arte de las formas del lenguaje en el poema. Por
lo cual explicarla en breves palabras no es posible sin desfigurar las
variadas técnicas que han empleado los poetas; técnicas en que se
entrecruzan, cortan, exceden, excluyen, los motivos basicos que gobier-
nan unas u ©otras. Pero en que todas persiguen, por diferentes cami-
nos, ¥l mismo fin: embellecer el instrumento de la poesia, la pala-
bra; fin que les confiere cierta unidad.

Para que un renglén sea verso castellano, ha de tener, ademis
de las cualidades fantasticas y emocionales enunciadas en el ensayo
primero, ciertas cualidades musicales en la estructura de las palabras,
que hay que decir de modo que esas cualidades emocionales y mu-
sicales se manifiesten y se transmitan. Aprender a leer el poema es,
pues, lo primero para el lector, y a musicarlo, armonizarlo, lo prime-
ro para el autor-poeta.

En la relacién con la lectura, no hay que olvidar que la silaba
es el eilemento del verso, no la palabra. En castellano, el silabeo no
ofrece dificultad sino cuando se juntan palabras en que una termina
en vocal y la otra comienza por vocal. El hiato, en tal caso, es la
excepcion en el castellano moderno, y la sinalefa (a veces la elision)
es la regla. Se pronuncian, entonces, en una sola silaba dos, tres, cua-
tro vocales, que forman diptongos, triptongos, poliptongos.

L.a armonia (musicalidad) depende de dos principales factores:
1. Los fonemas (vocales y consonantes) que, con una adecuada com-
binacién de timbres, sonidos y ruidos,.pueden producir melodias o
imitar imagenes asociando estados de alma (“correspondencias que
dijo Baudelaire”). Cada fonema y cada silaba e conducen, asi, como
una nota musical o un acorde. El arte de producir estos efectos no
se enseiia ni se aprende; el poeta, si tiene oido liro y sensibilidad, lo
adivina, lo inventa. 2. Depende también de la distribucion de las sila-
bas fuertes y dc¢biles y de las pausas mds o menos largas. Una ade-
cuada combinacién dindmica y temporal o de atentos y pausas deter-
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mina ritmos y cadencias agradables, musicale ; otra, si inadecuada,
lo contrario.

Durante siglos se buscé una explicacién precisa, numérica, de
la distribucién de los acentos y las pausas que determinan los ritmos.
Don Andrés Bello, tras Masdeu y otros espaioles, aporté una teoria
que goz6 de algun prestigio. Completada por De la Barra, negada
por Benot no salié empero entonces de los limites estrechos del “cuen-
to de silabas”, hasta que Hanssen redescubrié lo tocante al proce-
dimiento ritmico de:crito ya por Nebrija en el siglo XV: y que Jai-
mes Freyre inici6 explicaciones tocantes al “verso libre”. (Ver EI Oct.
cast. y el Arte mayor). Pero estos y aquellos adelantos permanecian
en estado de caos, a pesar de los esfuerzos de Pedro Henriquez Ureiia.
No se divi aba el engranaje entre unas teorias y las otras; no existia
una metrica, ni una versificaciobn ni una poemitica, con unidad.
Busqué y desarrollé, y me parece haber encontrado el orden y com-
plementos que faltaban, y una concepcién que, en resumen, es: que
la poematica, las técnicas versificatorias, la métrica, forman circulos
concéntricos de mayor a menor de una sola ciencia o teoria, la del
poema, que es solo un ca o particular de la ciencia del lenguaje.

Resumen y conclusion

Verdadera, pero minima e insignificante, es, por lo tanto, la de-
claracion de ciertos metricistas (Rengifo, Mild, Coll, Benot, Méndez
Bejarano, Pérez Curis y otros) que no ven en el verso sino un nu-
mero determinado de silabas rematadas por una fuerte que domina
a las otras, etc. Una observacién tan superficial y tan parcial ni si-
quiera ilustra el tnico tipo de versos a que puede referirse: el sila-
bico.

El verso no puede tampcco quedar explicado, cuando se le ha
descrito como una serie de silabas agrupadas en pies métricos, sean
éstos homogéneos o heterogéneos (Nebrija, Casales, Masdeu, Bello,
Jaimes Freyre, Vicuna Cifuentes, . ..). Hasta ahi es ritmo, pero toda-
via no es cadencia. Para describirlo, sin omitir la elasticidad de la
cadencia, que es la mayor gracia del verso, hay que hacer constar
la diversidad de curvas, salientes y entrantes, del movimiento, y co-
nocer su causa.

El chorro de sonidos que, fisicamente, es el Ienguaje hablado,
se’ ccompone de momentos de esfuerzo de los 6rganos fonadores vy de
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momentos de flojedad, ni mds ni menos que las alternativas de hin-
chazén y desinflamiento de! pulso en las arterias. Los momentos de
esfuerzo son las silabas, los de flojedad son las pausas. Las silabas
se diferencian unas de otras en sus dimensiones: duracion, altura to-
nal, y sobre todo intensidad, que es lo que se llama comtnmente
acento. Las pau as se diferencian en su duracién; si bien, por con-
traste con el acento, que psicolégicamente nos lo representamos co-
mo una elevacion o vértice saliente de una onda, las pausas nos pare-
cen una depresion o la entrante de la onda correlativa. La separacion
entre las silabas de una misma palabra o de un grupo légico, son
las pausas de duracién minima, a partir de las cuales las duraciones
aumentan en diversos grados.

Acentos y pausas tienen, unos, papel puramente légico, y otros,
ademds, ritmico. Las cadencias del lenguaje se deben principalmente
a la combinacién musical de silabas cuyos acento ritmicos tienen
varios grados, con pausas cuya duracién ritmica tiene también varios
grados, en varias posiciones.

Los ritmo del lenguaje se convierten en cadencias principal-
mente en los versos, por la variedad de sus ondas, ora amplias ora,
leves, y la organizacién en sistemas fluctuantes para halagar el oido.
Entre todos los versos, esto se verifica de modo notable en los versos
métricos mds favorecidos y comunes (octosilabo, endecasilabo, dode-
casilabo, arte mayor...). En ellos, la-intensidad que destaca a la
silaba-limite y la depresion subsiguiente son el punto de apoyo de
otras intensidades y depresiones que anteceden, se subordinan y armo-
nizan con aquéllas. Se hallan éstas situadas en alguno de los pies
ritmicos precedentes, pero no en cualquiera; hay una relacién y
subordinacién que las organiza en un todo: la onduiacién, la caden-
cia, varia dentro de ciertos limites. Juegan, pues, papel, decreciente
en importaqcia, un segundo acento-depresién, un tercero, un cuarto.

Hay entre estos acentos ritmicos, dos, generalmente, que, en cada
verso métrico y cada hemistiquio, sobresalen mds que los otros: son
Jos dos vértices de la ondulacion o cadencia del verso; y uno de ellos
es siempre el acento limite final o métrico, que predomina en el
verso o el hemistiquio. Le sigue en importancia otro vértice, gene-
ralmente en posicién variable, y tanto mds sensible cuanto mds largo
es el verso o hemistiquio. Puede, en los versos muy largos, buscarse
sensible un tercer vértice. Tambi¢n hay a raiz de los vértices, pausas
de mayor depresién: son en el interior del verso las cesuras, o cortes,
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o retardos; y al {in, después del acento limite, la pausa por excelen-
cia, o pausa métrica.

Las cadencias corrientes v mejores de los versos y ﬁemistiquios
se mueven, pues, dibujando dos lomos, seguidos de dos depresiones.
Y esto es el verso métrico, no una fila pareja de pies ritmicos, de
“silabas cqntadas”. En el uso mds comiin, verso es, por lo tanto, una
serie de silabas cuyas dimensiones variadas: intensidad, duracion,
altura tonal, y cuyos varios .retardos intersildbicos forman una ca-
dencia, que enlaza con otras cadencias en serie. Los versos de un
poema no son, por lo mismo, simples alternativas de silabas que for-
mman cldusulas o pies ritmicos, uniformes o variados, pero equivalen
en volumen y- estin distanciados parejamente. Muy al contrario: la
variedad de los volumenes y de las distancias es lo que motiva la elas-
ticidad del conjunto y forma la serie de cadencias. Por consiguiente,
se estd lejos de comprender la razén del halago ritmico cuando sélo
se ha descubierto que el verso consta de partecillas: pies, mensuras,
clausulas, o como llamdrselas se prefiera.

Sin embargo, un hecho seguro es que los versos en general, y
particularmente los mayores son el resultado de la unién arménica
de versos menores o de elementos formados por grupos de silabas
fuertes y débiles. Si la unién de dichos elemefitos o versos menores
se hacé de modo que un ritmo perfecto recorra el renglén de punta a
cabo se dice que el verso es simple; (octosilabo, endecasilabo, trede-
casilabo) si, por lo contrario la unién entre dos elementos deja hue-
cos imperfectos que parten el renglén en dos o mds ritmos (hemis-
tiquios) el verso es compuesto (alejandrino viejo, dodecasilabo de
seguidilla, arte mayor, hexdmetros). La perfeccién del ritmo se obtie-
ne compensando la unién de los hemistiquios o elementos. Pero no es
indispensable. Y por consiguiente, juntando versos menores y arre-
glando las junturas o cesuras, de modo que jueguen agradablemente
y formando los versos métricos tanto de la técnica silabica del caste-
llano como de la ritmica.

En esta ultima técnica el niimero de silabas puede no ser igual
al de tiempos que corresponden al cuadro métrico o musical. Técnica
sildbica y técnica ritmica son, pues, diverso modos de realizar con
palabras una misma cosa. El cuadro musical o métrico que llevamos
en el oido y que e td preformado por la sen acién del ritmo en el len-
guaje, la cual es andloga a la del ritmo en el baile o en la musica (rit-
mo o compas). Las palabras del verso realizan, simplemente, una de
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las posibilidades muy variadas del cuadro musical. El verso es, pues,
signos, letras, fonemas, silabas, lenguaje: el metro es ritmo, caden-
cias, musica.

Colaboran en la formacién del verso varios factores en varios
grados, de modo que, segin cual sea el que prevalezca o el que se
omita, el verso es de distinto tipo. El metro, o medida uniforme
de los renglones de acuerdo con el ritmo amplio de la serie, es un
factor. Otro es la acentuacién o ritmo interno y menudo de cada
verso. Este factor se subdivide en dos, segin el camino que siga: ha-
cia la ondulacién uniforme, o métrica, o hacia la ondulacién variada,
cadencial. Otro factor es el tratamiento de las silabas débiles proté-
nicas. Si cada débil se computa como equivalente a un tiempo, al
igual que las fuertes, verso.y metro coinciden y las “silabas pueden
contarse”, porque silabas y tiempos arrojan la misma “cuenta”. Si
no, no hay para qué coniar mds que las fuertes, o sea, los “acentos
ritmicos”. En relacién con este tltimo factor estd el tratamiento de
las débiles postdnicas, particularmente interesante en las uniones
de dos versos menores; si hay compensacién de silabas el verso es de
tipo diferente a si no la hay.

Las varias circunstancias antedichas determinan factores que se
agrupan principalmente en tres parejas:

1. Con ritmo de conjunto, en que cada verso es una simple on-
da de la serie (métricos), o sin ritmo de conjunto (améiricos);

2. Con numero de silabas igual al de tiempos del metro (sila-
bico) o con numero desigual (ritmico), y

3. Con acentuacién simétrica en cada renglén (ascendente, des-
cendente o ambigua), o bien asimétrica.

Las combinaciones diferentes de estos seis factores dan produc-
tos variados.

Versos métricos

I. Con_acentuacion :imétrica y’numero igual de silabas. Son
¢stos, pues, triplemente regulares: por el metro, por el silabismo y
por la acentuacién, y son mds gastados en castellano, tal vez porque
se adaptan mejor al canto. Arriaza, E. Lillo, los romdnticos los usaron
con frecuencia. Ejemplos mds recientes: En 7/1: Cémo murié Mag-
dalena, de Gutiérrez Najera; Cinegética, de Chocano. (Ver El oct.
cast., p. 90); en 8/1: El clavicordio de la abuela, de Dario; Allegro
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vivace, de Nervo; Las joyas de Margarita, de Blanco Fombona. (Ver
Tres gr. metros, p. 14); en 9/1, sobre todo: numerosos himnos.
(Ver El oct. cast. p. 28), Ya la noche se acerca, Un Padre Nuestro, Todo
yo, etc. de A. Nervo, Nocturno de Gabriela Mistral, Bienvenida, Sub-
marina, etc. de Chocano; en 10/1 dactilico. (Ver Tres gr. metros, p.
116); en 5/1-5/1: 4 la Corregidora de Gutiérrez Ndjera, El metro de
doce de Nervo. (Ver Arte mayor, p. 18); en 7/1-7/1: Condenacion del
libro de Nervo, Aiio Nuevo de Dario; La tisica de S. Rueda. (Ver
Oct. cast., p. 92); etc.

A estos versos regularisimos les conviene menos que a los de la
especie que mencionaré en seguida el calificativo de cadenciales, por-
que su ondulacion pareja, menuda, por pies ritmicos mds o menos
iguales, nos ofrece la variedad de curvas eldsticas, grandes y peque-
fias, que tanto agracian a los en que esta irregularidad es absorbida
por el ritmo de conjunto (o métrico), realzado por las rimas. Diriase
atin que el ritmo menudo y parejo es el molde bdsico del cual se
apartan, por diverso camino, los de ondulacion cadencial a que alu-
do y que mencionaré en seguida, para lograr mayor variedad y gra-
cia, y al cual vuelven a menudo como para recordar su parentesco.
Uno de estos dos resuitados se obtiene con la acentuacion asiniétrica,
el otro con el numero variable de silabas.

II. Con acentuacién asimétrica y numero igual de silabas. No
tienen, pues, mds irregularidad que la de la acentuacion. Es el verso
tipico del {rancés, provenzal, cataldn, castellano, portugués, y en par-
te del italiano. Los octosilabos, endecasilabos, heptasilabos. hexa-
silabos, pentasilabos, de los siglos XVI a XIX no se construyeron
casi nunca en castellano de otro modo; y los ejemplos holgarian aqui.
Es el verso cadencial por excelencia.

III. Con acentuacion simétrica y numero variado de silabas dé-
biles marginales o entre los vértices (pareja de acentos principales).
No tienen mds irregularidad que la del numero de silabas. Es el verso
upico del alemdn, del inglés, de las lenguas escandinavas, y el que
primero se us6 en castellano. Los tratadistas germdnicos hablan de
versos de esta especie con tres y cuatro vértices por hemistiquio. (Ver
Arte mayor, p. 11 y sig.). El namero variable de silabas se debe a
que las débiles son consideradas en un plano de simple relleno y elds-
tica duracién en torno a los acentos ritmicos, caso del arte mayor,
del adonico sencillo, del pie de romances viejos, del alejandrino rit-
mico. (Ver los Cap. I, III y VII del presente ensayo).
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El poeta para su comodidad o para dar variedad al verso, reem-
plaza en este modo de versificar pies binarios por ternarios o cuater-
narios, y viceversa, si bien conserva generalmente la direcciéon ascen-
dente o descendente del ritmo general de la composicién. Como la
acentuacion es simétrica, si, ademads, el namero de ondas es uniforme,
cada verso del poema tiene igual nimero de acentos ritmicos, si bien
no de silabas. De aqui el nombre de acentual que algunos dan a
estos procedimientos, en vez de ritmicos. Los diferentes versos se lla-
man, pues, “de 2 acentos”, “de 3 acentos”, “‘de 4 acentos”, etc. y se
anade la direccién del ritmo: yambico, trocaico, anapéstico, etc.

Pricticamente, huelga esto ultimo, pues el ritmo usual es'el bi- -
nario, con substituciones ternarias, y&imbico en un verso, trocaico
en otro, o susceptible de ambas interpretaciones. Cuando las substi-
tuciones son muy frecuentes la sensacién de ritmo se apaga en el
lector y el verso parece amétrico. Pero en la forma moderada del
procedimiento el sello musical se impone. Este sello mis se asemeja
al del toque del tambor en que cada tiempo del compis musical puede
lienarse con un golpe fuerte, precedido o no de golpes suaves, uno,
dos, o varios; o, por excepcidn, llenarse también con un silencio.

En castellanc, lo mds préoximo a este procedimiento es el versd
con oscilacion sildbica en torno a cierto metro, como acontece en el
arte mayor y en el octonario viejo. Tienen éstos. dos vértices en cada
hemistiquio (o en cada verso, si el renglén se dispone en la forma
simple del addnico o del octosilabo ritmico): 2 vértices en que se
apoyan las demds silabas, tal como en nuestro esqueleto se apoyan
los musculos del cuerpo. Esta sumisiéon a los vértices permite una
gran oscilacion sildbica sin abolir la cadencia, pues se marca enton-
ces en cada tramo con un gran balanceo, como para compensar la
falta de simetria silibica. Cuando las substituciones son muy frecuen-
tes la sensacion de ritmo se apaga en el lector y el verso parece
amétrico. Pero en la forma esmerada del procedimiento el sello mu-
sical se impone. Este sello mas se asemeja al del toque del tambor.

No hay que confundir este tipo de versos (ritmicos) con los
mezclados, en que también los renglones tienen mas y menos silabas;
pero porque el verso corto es un “quebrado” del largo; es decir, una
seccion de verso, pero recortada no caprichosamente, sino de acuer-
do con la ondulacién del metro, en una gran depresion. El tetrasi-
labo se usé en el siglo XV abundantemente como quebrado del
octosilabo. En el XVI, lo fué¢ el heptasilabo como quebrado del en-
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decasilabo. Muchas estrofas se basan en tales mezclas, ademds de en
las rimas. El verso libre de los cldsicos consiste en la mezcla sin regu-
laridad de los enteros con quebrados.

En los tiempos recientes se han imitado en castellano estrofas
extranjeras muy populares, basadas también en la mezcla de versos
de diferente medida, tales como las francesas que mezclan alejandri-
nos con heptasilabos o eneasilabos. (J. Zorrilla, R. Dario), o la
inglesa espenceriana en que se mezclan endecasilabos con un trede-
casilabo.

En algunos de estos casos no se trata, como se ve, de quebrados
mezclados con enteros, sino de versos entre los que la relacion mé-
trica es md remota, como ser, la simple semejanza del ritmo. Son
éstos los que se llaman mezclados, por excelencia; los que se mantie-
nen bien mientras el lector percibe un enlace ritmico entre ellos, o
una regularidad en la estrofa; pues de lo contrario caen en la cate-
goria de los versos libres modernistas. Mezclados, mds bien que libres,
son los versos de Salutacion a Leonardo de R. Dario. Mezclados son,
con mayor motivo; los renglones recortables <considerados por Gon-
zdlez Prada.

Cuando la mezcla se hace regularmente en cada renglon de una
serie, sea de dos o de tres versos de igual medida (verbigracia, los dos
heptasilabos que ‘forman un alejandrino; o los tres pentasilabos del
verso pertinente), sea de dos versos de desigual medida (verbigracia,
un heptasilabo y un pentasilabo, que forman el dodecasilabo de las
seguidillas): se dice que el renglén forma un verso compuesto. No se
trata, como pudiera creerse, del simple antojo de escribir dos o mds
versos simples en la misma !inea y asi formar para los ojos la aparien-
cia de un verso largo. Eso nos parece a veces el alejandrino de Berceo,
en nuestra lectura moderna, que tal vez difiere de la antigua. Ello
depende un poco de la lectura y del lector. (Ver Tres gr. metros,

p- 7).
Versos amétricos

El verso no se amolda a un cuadro métrico y el nimero de sila-
bas es o puede ser vario en cada rengléon. Luego queda sélo el factor
acentuacion.

IV. Acentuacién simétrica, son ejemplos de esta modalidad
Marcha triunfal de Dario, Las pascuas del -tiempo, 1. de Herrera
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Reissig, Tramontando de Chocano; Nocturno de J. A. Silva, Ante el
mar de 1. Gamboa, etc. (V. oct. cast., p. 88, Arte mayor, p. 73).

V. Acentuacién asimétrica. Desaparecen los tres factores. Es el
“verso libre” propiamente tal, que se ha considerado en el Cap. VIII
del presente ensayo.

De estos varios modos de versificar dos de la categoria métrica
y uno de la amétrica, el modo silibico o de “silabas contadas” es un
arte esencialmente neolatino. Su cuna fué la Provenza medieval, de
donde se extendi6 a Francia, a Italia, a Espana, y al resto del mundo.
Es la mas refinada de las artes métricas y la de mas dificil manejo.
El modo ritmico o ‘‘de acentos ritmicos contados” cuya cuna fué
quiza la Germania primitiva y medieval, de donde pudo llegar a
Espafia, es patrimonio de los pueblos germénicos y ndrdicos y tam-
bién ha conquistado al mundo.

El principio de *“silabas contadas™” o de “acentos contados” que se
observé con terco rigor hasta la aparicion del modo ‘amétrico™ o “‘ver-
so libre”, significa también, anulacién del principio métrico aunque
en la practica de algunos poetas extremistas, tan rigorosos como aqué-
llos en su terquedad, “verso libre” significa, mds bien, anulacién de
toda regla, incluso la de puntuar lo escrito. La-técnica de silabas con-
tadas circunscribe el verso a sélo algunas de las cadencias posibles
de un determinado metro. Por ejemplo, el “metro de doce”, como
dijo Nervo, (ver Arte Mayor) tiene, ademas de las cadencias que for-
man versos “isosilabicos” de 11/1 silabas, las que forman versos ‘“rit-
micos” de 10/1, 9/1, 12/1, 13/1, que, por tener acentos y retardos que
se armonizan bien con los de 11/1, pueden ir juntos, en el mismo
trozo, sin que nuestro oido reciba ofensa. Tal es el caso del “arte ma-
yor” del “alejandrino antiguo”, del “pie de romances”, del ““addénico”
versos ritm., en cuya técnica no se cuentan las silabas en general, sino
las que constituyen vértices de las cadencias, pues los demds tiempos
se llenan en libertad. Se agrupan asi, bajo otro principio las caden-
cias de un mismo metro: el de “acentos contados”..El cual se ha apli-
cado también con terco rigor, pero no con unanimidad, en la versifi-
cacién de las lenguas germanicas. Y por esto hay poetas ‘“ritmicos”
cuyos versos tienen siempre (o casi siempre) acentos simétricamente
puestos; en tanto que otros no se escrupulizan de distribuir los acen-
tos ritmicos de modo que ni los especialistas saben a veces cudl es el
ritmo de un determinado verso.
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Aunque con menos frecuencia, acontece también lo propio en la
técnica silabica del castellano, desde la reforma iniciada por Rubén
Dario. Poemas hay del nicaragiiense, de Nervo, de De la Vega, pues-
tos en verso libre ni en verso ritmico, tienen uno que otro renglén
falto de una silaba o excedido. Forma esta prdctica un lazo de unién,
un matiz, entre el silabismo rigoroso y el ritmismo rigoroso; pero
también un puente hacia la prosa.

En el sentido especial que aqui se le da a la palabra “ritmico”,
son rit. solamente_los versos de que trata el Cap. VII. Pero, en el
sentido amplio, las cuatro técnicas versificatorias (Cap. I, IV, VII
y VIII), son ritmicas y no podrian dejar de serlo, ya que la prosa mis-
ma lo es. Las cuatro seleccionan en el lenguaje los elementos de que
se sirven y los ordenan siguiendo lineas particulares. Tres de ellas
son métrica , pero de diverso modo también. Dos son cadenciales,
pero en especial la “sildbica” si a la voz “cadencia” se le da el sentido
de ondulacién irregular, con intensidades y reposos de vario volumen,
que producen curvas eldsticas dentro del limite del mismo metro o
serie de versos medidos, sea por silabas-o por acentos ritmicos (29).

Otra de las técnicas, la ritmica, es particularmente un ritmo,
acompasado, cadencial también, pero en el sentido que le dan los
musicos, de caidas regulares. Por ejemplo, un poema compuesto en
“arte mayor” se mueve con el compds y caidas de una cadenciosa dan-
va, o musica de baile. Y lo mismo debié de ocurrir en la recitacion
de las antiguas “cuadernas” del “mester de clerecia”, y en la reci-
tacién o el canto de los “romances viejos” y aun del Poema de Miv
Cid, cuya palabra irregularisima nada impide aplicar a una musica
de 2 y 2 acentos ritmicos, como se huace con tantos otros poemas me-
nos antiguos.

Pero la recitacién o diccion de un poema en verso sildbico, con
acentos y pausas mds o menos isécronos solo al fin de cada verso de
la serie, no se mueve con grandes caidas. El octosilabo y el endeca-
silabo, principalmente, ejes de esta suerte de recitacion en castellano
(desde mucho antes que el alejandrino francés o tredecasilabo), es
un hablar con ritmos mds regulares y dulces que los de la prosa, nada

(29) En la musica de notas, dondc
se cred el término cadencia, era, pri-
mero, uno o varios compases que cl
ejecutante afiadia por su cuenta y co-
o adoimo a una composicién musi-
cal; y después, ademads, el movimien-
to ritmico con “caidas” o acentos muy

sensibles 'y sincrénicos, como el de
un valse, por ejemplo. Véase el ar-
ticulo Kadenz en el Musik-Lexikon
del Dr. Hugo Riemann, 5% ed., Leip-
z2ig, 1900. Sentidos muy distintos. pues,
en miusica y' en versificacién.
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mads. Estd mdas cerca de los estados de alma graves, la admiracién o
la tristeza, que requieren palabra mis reposada. Y cuando esta sen-
sibilidad entro, en el alma castellana, el octosilabo, que era mis na-
cicnal, se colé por la brecha y se hizo presente con iguales y aun me-
jores calidades que el endecasilabo italiano. Pues el octosilabo, sobre
todo asonantado, apenas es verso y metro en el Teatro cldsico y en
los Romances artisticos, y estd tan cerca de la naturaleza, y de lo es-
pontineo de la prosa, que, podria decirse, es mds artificioso y con
menos musicalidad el verso libre.

Por consiguiente, el verso libre o amétrico, no es prosa, como
tampoco lo es el octosilabo asonantado ni el endecasilabo sin rima,
suelto. El verso libre, no por amétrico deja de tener ra gos de verso,
sobre todo cuando estd ritmado con regularidad, armenizado, or-
questado y rimado adecuadamente.

L.as relaciones mutuas entre las varias especies de versos enume-
rados se advierten facilmente. Hay gradacion desde la espontaneidad
y desorden ritmico de la prosa hasta los procedimientos inds artisti-
cos: el sildbico y el ritmico, cuya exageracién cierra el circulo con
un retorno a la prosa.

Prosa y verso son grados opuestos y correlativos de una escala
de valores, tal como frio-caliente, o izquierda-derecha; de tal suerte
que, cuando se trata de los grados intermedios, se hace dificil decidir
si un lenguaje estd en prosa o en verso.

Se pasa de la prosa al verso por seleccién de ritmos, reuniendo
ondas ritmicas con rasgos homogéneos en diversos grados. Por consi-
guiente, la esencia del verso es la homogeneidad de los ritmos, la re-
gularidad, ora de la posicién de los acentos o de las pausas, ora del
nimero de los acentos o de las silabas, ora de varios rasgos a la vez.
L.a esencia de la prosa es la heterogeneidad de los rasgos ritmicos.
Entre los dos extremcs caben diversos grados de e;pecies de versos,
y los de mejor calidad no ocupan los extremos. En esta gama de cali-
dades, la exageracion de rasgos lleva al extremo opuesto. Por lo cual,
la irregularidad en la posicién de los acentos ritmicos o de las pausas
internas destruye el ritmo del renglén; y la irregularidad en el na-
mero de los acentos o de las silabas y la supresién de las pausas fi-
nales (zancada) destruyen el metro (ritmo de la serie de renglones) y
las cadencias. En consecuencia, la mesura en el uso de las irregulari-
dades es regla ordenada por el propio Apolo.



252 JULIO SAAVEDRA MOLINA

La versificacion moderna del castellano adopta, pues, todas las
técnicas, pero con favor no parejo. Cediendo a la facilidad y al goce
de la hertjia los jévenes empiezan por el cultivo fervoroso del verso
amétrico.

Cuando logran formarse un oido musical vuelven al redil y cuen-
tan las silabas. Pero pocos han aprendido a contar los acentos rit-
micos.
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