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Para Adela y Cuco






Y si quieren saber de mi pasado,

es preciso decir otra mentira.

Les diré que llegué de un mundo raro,
que no sé del dolor,

que triunfé en el amor

y que nunca he llorado.

JOSE ALFREDO JIMENEZ
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Introduccion

Hace ya siete afos, a un semestre de terminar la licenciatura en Lengua y Literatura
Hispanicas, tuve la suerte de incorporarme como profesor a una escuela especializada
en musica popular contemporanea, la Academia de Musica Fermatta, para impartir
tres materias relacionadas con la escritura de letras para canciones. El simple ejercicio
de subirme a la tarima de un salén de clase frente a treinta jovenes con serias y
diversas interrogantes en torno al fenédmeno poético y su problematica creativa,
signific6 la posibilidad de identificar un drea de investigacién académica y ejercicio
profesional que siempre supuse lejana a mis naturales intereses vocacionales, y que
ahora entiendo como un muy intenso, gratificante, riguroso y lidico espacio de
vinculacién y encuentro.

Las necesidades inherentes a la catedra y a la naturaleza de la institucién
orientaron mi actividad docente hacia un ambito especifico del saber literario y
lingliistico: la fenomenologia de la cancién. Ello supuso también un arduo proceso de
investigaciéon en torno a dos vertientes concretas: el estudio de la cancién como
género literario y la consolidaciéon de una poética orientada hacia la creatividad, el
desarrollo estilistico y la ensenanza.

En el curso de mis pesquisas fue evidente que, a pesar de abundar los estudios
histérico-descriptivos centrados en la cancién tradicional espafola, son definitiva-
mente escasos los estudios que exponen, desde la teoria literaria, los prolegémenos

formales y conceptuales de la canciéon popular hispanoamericana, su peculiar



maridaje con las formas y estilos afroamericanos surgidos a mediados del siglo
pasado, asi como la intrinseca relacién que guarda respecto de la musica y su propia
fenomenologia.

Fue necesario, entonces, para facultar mi actividad como docente, desarrollar un
marco tedrico que me permitiera, en principio, comprender y relacionar la naturaleza
historica, estructural y estilistica de la cancién popular. La necesidad de capacitar al
alumno en el desarrollo de habilidades creativas para la escritura de letras para
canciones, me permitio, por otro lado, profundizar en la teoria de la articulacion
ritmica en el lenguaje y sus nexos con los predicamentos estrictamente musicales
implicados en la composicion poética.

Al cabo de dos afios, este ejercicio docente culminé, gracias también a una
renovacion del plan de estudios de la Academia de Musica Fermatta, en el disefio de
tres asignaturas vinculadas: Redaccién, Géneros Literarios y Escritura de Letras,
incluidas en el curriculo de la Licenciatura en Composicién Contemporanea.
Paralelamente, se me encomendd la coordinacién y elaboraciéon de los libros de texto
para dichas materias: uno de gramatica, otro de géneros literarios y uno mas de
versificacion.

Lo verdaderamente significativo para mi, no obstante, fue el paulatino
apropiamiento y dominio de cuatro saberes especificos: la cancion como género
literario, la poética de la cancién popular contemporanea en el siglo XX, los diversos
mecanismos de articulacién ritmica en el lenguaje y la versificacién como su marco
idoneo de aplicacién practica. Gracias a esa experiencia, a dos anos de mi salida de la

institucion y ya en el trance no sélo de titularme sino de emprender estudios de
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postgrado, tengo perfectamente claros la orientaciéon de mi ejercicio profesional y el
ambito de especializacion hacia donde quiero dirigirlo.

Elegi comentar la elaboraciéon del Manual de Versificacién para validar mi
titulacién porque me parece que ahi se condensan y explicitan los diversos saberes
implicados en el curso de mi experiencia profesional. Fue el ultimo de los manuales
que elaboré y es también, a pesar de sus deficiencias, el mas importante y mejor
realizado de los tres. No hay herramienta tedrica y técnica, por otro lado, mas
importante para el aspirante a compositor de canciones que los conceptos y
procedimientos técnicos contemplados en la versificacion. Hacer el manual y
adaptarlo a las necesidades especificas de este singular lector, en vista del vacio
tedrico observado en cuanto a la canciéon popular contemporanea, implicé la
incorporacién de diversas nociones intuidas en el ejercicio de mi practica docente y en
mi propia experiencia como compositor de canciones. Al cabo de un par de afios, una
vez publicado el manual, fue en el curso de la investigacion que realicé para la
elaboraciéon de este comentario que encontré finalmente, a la luz de nuevas
publicaciones y estudios sobre métrica, diversos planteamientos en los que pueden
sustentarse académicamente muchas de aquellas tempranas intuiciones.

Esto dltimo implica un doble compromiso. En principio, si acaso fuera posible la
reedicién del manual, seria necesario incorporar dicho bagaje académico al desarrollo
del mismo y tendria necesariamente que profundizar en diversos asertos tedricos que,
por esa necesaria timidez surgida de la conciencia de estar haciendo un mero
emplazamiento empirico, se quedaron en esbozos. Por otro lado, en vista de que, en

efecto, hay diversas areas relacionadas con los estudios sobre el ritmo y la cancion
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popular contemporanea aun inexploradas, me parece inaplazable que esas
investigaciones se lleven a cabo, al margen de proponerme yo, en el curso de
posteriores estudios de postgrado, como participante y especialista en esa blisqueda.

Fue necesario partir de lo fundamental para reconstruir la serie de
cuestionamientos, planteamientos y objetivos que justificaron su hechura desde la
perspectiva de mi ejercicio docente, naturalmente cefiido a las necesidades especificas
del lector al que estaba destinado, ademas de reconsiderar los argumentos de indole
académica que a la postre me facultaron para hacerlo viable institucionalmente. Tuve
la necesidad adicional de validar la serie de supuestos que determinaron la
orientacidn tedrica del manual, asi como los asertos que en su momento crei necesario
incluir dadas las desviaciones a la norma académica preponderante, dictadas por el
caracter popular y cancioneril en que se enmarcan las obras de los creadores a
quienes esta dirigido.

En el primer capitulo de este informe plantearé un marco conceptual
indispensable para verificar nitidamente el caracter literario de la cancién, la
naturaleza genérica de sus multiples y diversas realizaciones, su relevancia historica y
su universalidad. Amén de otros estudios donde se aborda tangencialmente el tema,
decidi fundamentar mi estudio en la obra Géneros literarios, de Kurt Spang, dados el
detenimiento y la profundidad con que desarrolla el problema de la lirica y el rol de la
cancién como uno de los géneros liricos fundacionales y, por ende, mas importantes
de la literatura en lengua espanola. Al final del capitulo desarrollaré mis opiniones
sobre la naturaleza hibrida de la cancién y la funcién de los elementos meramente

musicales implicados en su hechura.

12



En el segundo capitulo abordaré la problemdatica de la cancién desde la
perspectiva institucional en tanto objeto de ensefianza, asi como la serie de factores
que hicieron indispensable su articulaciéon, con todo lo que de literatura entrafia, en el
ambito especifico de la recién instituida licenciatura en Composicion Popular
Contemporanea de la Academia de Musica Fermatta. Mas adelante incluiré el
planteamiento tedrico que fundamenté la necesidad de incorporar la versificaciéon
como materia obligada en el plan de estudios, asi como la pertinencia de elaborar un
manual de versificacién como indispensable coadyuvante en la ensefianza de ese
marco especifico.

En el tercer capitulo esbozaré una critica sobre el panorama de los estudios y las
publicaciones vinculados con el ritmo, la métrica y la versificacion, asequibles en el
curso de elaboracién del manual, y la natural derivacién de esa critica en la eleccion
de una orientacién tedrica que sirviera al proposito de la institucion y del plan de
estudios donde habria de incluirse el manual. En el interin, trataré de justificar
tedricamente los asertos intuidos en el curso de mi experiencia docente, vinculados al
caracter melddico y oral de la cancién, que plantean importantes diferencias
procedimentales respecto de lo postulado como norma académica en la mayoria de
los manuales consultados. Finalmente, daré cuenta del aparato critico que me
permitié desarrollar cada uno de los temas incluidos, y ponderaré las necesidades que

me llevaron a determinar su pertinencia en un manual de este tipo.
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CAPITULO 1

FENOMENOLOGIA DE LA CANCION

Clasificacion y género

Podemos partir, en principio, sefialando lo evidente: la cancién es esencialmente
literatura. Desde una perspectiva contemporanea y bajo un enfoque no exento de
empirismo, puede definirse a la cancién como un texto elaborado bajo diversos
criterios ritmicos y lingiiisticos que lo particularizan y facultan para ser cantado. Los
estudios sobre géneros literarios a menudo difieren respecto de la naturaleza de la
canciéon y su lugar dentro de la literatura. EI mismo vocablo lirico, de evidentes
resonancias musicales, ha sido usado para designar ciertas formas hibridas literario-
musicales —la cancién propiamente dicha—, lo mismo que para referir todo tipo de
poesia que no es narrativa ni dramatica.

La RAE ofrece como primera acepcién para lirica: Perteneciente o relativo a la
lira, a la poesia apropiada para el canto o a la lirica.! Como muchas definiciones
léxicas, es escueta y paradojica, se evita abundar y, como tal, la definicién, amén de
suscitar mas preguntas y no esclarecer gran cosa, es, en realidad, ambigua y
contradictoria. Como se observa entre lineas, se reduce lo lirico a una realizacién

especifica de la lirica, es decir, a un corpus donde se agrupan todas las obras literarias

1 Real Academia Espafiola. Diccionario de la lengua espafiola. 222. Ed. T. 1. Madrid: Espasa Calpe, 2002,
p. 1386.
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que se distinguen de las otras, seguin la preceptiva clasica, “por la peculiaridad de su
forma de enunciacién”.?

Al mismo tiempo, en la acepcidn de la RAE se precisa que cierto tipo de lirica se
realiza con la finalidad de ser cantada. Aunque no aclara cudles son los
procedimientos que permiten hacer cantdbile un texto, lo propio es suponer que en la
composicion de este tipo de discursos se interpongan ciertos mecanismos que lo
facultan para ello y, en ese sentido, lo particularizan.

Otra manera de definir a la lirica es empleando el término como sinénimo de
poesia, para aludir a un género literario diferente al Drama, la Narrativa o el Ensayo,
que se distingue por transgredir “los esquemas discursivos” y “por el predominio del
discurso sobre la historia”; lo cual implica que en este registro literario especifico “es
mas importante la manifestacion lingiiistica que la fabula, la accién”.3 Para Dominguez
Caparrds, esta dicotomia obedece al enfoque desde el cual se entiende y explica el
fenémeno:

El estatuto de la lirica es dificil porque tiende a confundirse con lo subjetivo, lo mas
expresivo y verdadero de la individualidad, hasta hacerse sinénimo de poesia; y, por
otro lado, lo lirico se vincula estrechamente con la forma en verso, aunque el verso
puede interpretarse, mas alld de lo material, como soporte del ritmo fénico y
animico. No nos extrafla ver calificadas como propiedades de la literatura

caracteristicas que se aplican mas bien al poema lirico: la ambigliedad, la

2José Dominguez Caparroés. Teoria de la literatura. Madrid: Centro de Estudios Ramoén Areces, 2002, p.
150.

3 Ib., p.151.
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plurisignificacién, la opacidad, o la motivacién del signo, es decir, la estrecha
relacion entre sonido y sentido.*

Con el romanticismo iniciaron los estudios tedricos que privilegiaron el término lirica
como un género poético. Se considera desde entonces que la lirica es un tipo de texto
literario enmarcado en un registro mas amplio llamado poesia, donde se distinguen
tres vertientes expresivas: la poesia narrativa, la poesia dramatica y la poesia lirica.
Son comunes a las tres una serie de recursos retoricos que particularizan al texto; es,
pues, la forma, una caracteristica consustancial a toda la poesia.

La poesia lirica se particulariza entonces —en virtud de que no contempla
accién narrativa (poesia épica) ni dialéctica dialégica (poesia dramatica)— por tener
como eje de articulacién algo que se conoce como conciencia poética. Este concepto
surge, por cierto, como nocién inédita de la Critica y del quehacer literario, también
durante el Romanticismo. En palabras de Octavio Paz, “la poesia moderna es
inseparable de la critica del lenguaje, que, a su vez, es la forma mas radical y virulenta
de la critica de la realidad. [...] El poema no tiene objeto o referencia exterior; la
referencia de una palabra es otra palabra”.

Habla el poeta mexicano, por supuesto, de la imagen poética y de la concepcién
lingliistica del poema, que instruye sobre la necesidad del poeta moderno de hacer
suya una variedad de saberes lingliisticos que tienen como objetivo dotar al texto de
ciertos rasgos que lo peculiarizan, los mismos que incluye Caparrés en su definicion
de poesia lirica citada parrafos arriba: la ambigiiedad, la plurisignificacion, la opacidad

y la motivacién del signo.

41b.,p.152.
5 Octavio Paz. Corriente alterna. México: Siglo XXI, 1990, p. 5.
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Ala vista de la contemporaneidad, la Poesia es un género literario diferente de la
narrativa, el drama y el ensayo, y es asi, entre otras consideraciones, por su
enunciacion, por la peculiaridad y el extrafiamiento de su forma, resultante de la
aplicacion de un saber o procedimiento técnico que dota al verso de ciertas constantes
ritmicas que no presenta la prosodia de la narrativa y el drama actuales.

Histéricamente, no obstante, la poesia, en tanto expresion original de toda la
literatura, incluye entre sus producciones seculares a la narrativa y al drama, en tanto
la forma poética sirvié de soporte durante al menos cinco siglos a cierto tipo de
discurso narrativo, particularmente la épica, y no fue otra la forma tradicional de
hacer drama, en la literatura espafiola, desde sus origenes hasta el romanticismo.

Kurt Spang considera que, a pesar de compartir rasgos comunes, lo que
habitualmente se conoce como poesia narrativa y dramatica debe estudiarse y
constituirse como parte del corpus de los géneros narrativo y dramatico,
respectivamente, en la medida en que expresan muy diferentes estrategias
discursivas, comunicativas y espirituales que las presentes en lo que él denomina
como lirica:

No precisa puntualizaciones el hecho de que la lirica es un fenémeno literario y es,
por tanto, arte verbal como la narrativa y la dramatica, es decir, una ficcién que
pretende ser expresion estética de una interpretacién del hombre y del mundo. En el
caso de la lirica y dada su habitual brevedad, la interpretacion se reduce a sectores y
vivencias minimos: un sentimiento, una emocién, una reflexién, un aspecto

particular de la realidad.6

6 Kurt Spang. Géneros literarios. Madrid: Sintesis, 1996, p. 58.
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La poesia lirica —o la lirica—, seria entonces el género que agrupa todas las
producciones literarias diferentes a la narrativa y al drama, y tiene como eje de
articulacién la forma ritmica, la pluralidad semantica del signo y cierta tensién
espiritual, todos intimamente relacionados con un tratamiento y un vinculo definitivo
con el lenguaje. El propio Kurt Spang, citando a H.E. Holthusen, capitaliza estas
consideraciones con un epigrafe que las condensa:

Lo que constituye a un poeta no es su capacidad de experimentar estados animicos
poéticos —;qué persona sensible no la tendria?— sino un enamoramiento
productivo con la lengua. Hay cientos de vivencias memorables, incluso
apasionadas, que el poeta no plasma nunca verbalmente porque no son compatibles
con sus oportunidades de hacer conquistas verbales y transformar asi lo personal en

lo suprapersonal de una configuraciéon ritmica.”

Caracteristicas de la lirica

Kurt Spang establece diez rasgos comunes a todo discurso lirico:

1.- La disposicion animica o interiorizacion. “El poeta lirico tiende a
experimentar la alteridad de una forma tan intensa que se funde hasta con la realidad;
lo externo se aprehende como interno”.8

2.- La ausencia de anécdota, es decir: “la combinacién conflictiva de figuras,

tiempo y espacio”, no “para combinarlos en una trama sino para que sirvan de

7 Ib. p. 57.
8 Spang, op. cit., p. 59.
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soportes —la mayoria de las veces simbélicos— de las facetas del tema que esta
configurando el poeta”.?

3.- Brevedad vinculada a la condensacién de significados. “El poeta no elabora
una argumentaciéon externamente coherente, sino que acumula sugerencias
habilmente organizadas para ilustrar y profundizar en un solo tema central y para
suscitar la colaboracion del receptor”.10

4.- La profundizacion. La poesia como una busqueda de la esencia del concepto a
través de la descripcién discriminada de los elementos constituyentes de esa realidad
conceptualizada. “Al poeta no le interesa desplegar detalladamente uno o varios
acontecimientos, sino profundizar en un solo tema del que presenta, a lo sumo,
aspectos diversos”.11

5.- Rasgos diferenciadores de la configuraciéon lingliistica. Prevalece sobre
cualquier otra consideracion, la funcion poética del lenguaje:

“el sonido, la palabra, las oraciones adquieren valor estético por si mismos, por sus
virtudes fénicas y ritmicas, mas que como signos referenciales que evocan una
realidad extraverbal. [...] En la poesia de tipo intimista o monolégica el aspecto mas
llamativo es acaso la concentracién de potencia sugestiva del lenguaje, una carga

connotativa muy superior a la de los otros géneros que precisa de la colaboracién

intensa del receptor”.12

91d.

10 [q.

11 Jp, p. 60.
12 [q.
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6.- Forma métrica. Aunque la versificacién no es un requisito indispensable del
fendmeno poético, y si bien la inmensa mayoria de los textos liricos presentan forma
versificada, se entiende por forma métrica a la serie de recursos que sirven al poeta
para dotar el poema de una sonoridad plenamente perceptible y diferenciada. “La
forma métrica es un elemento de estetizacién nada despreciable, eleva el lenguaje por
encima de lo cotidiano, le da caracter individual, destaca con ello lo que manifiesta
como contenido”.13 Cabe distinguir dos diferentes tipo de poesia lirica, segin la
relacion del poeta con la métrica: “las formas tectonicas, es decir aquellos géneros que
obedecen a una estructura mas o menos preestablecida, y las formas atectonicas que
no siguen ninguna normativa fija y obedecen a la voluntad expresiva del poeta mas
que a otra ley”.14

7.- El ritmo. Aunque no es particular de la poesia, “nadie niega que el ritmo es el
centro, el motor y el corazén de la lirica, aunque no carece de dificultad una sélida
definicién del ritmo lirico”.1>

8.- La oralidad. “La percepcién auditiva del texto lirico es la forma mas adecuada
a su naturaleza ritmica y musical y es también la mas originaria. Incluso en la lectura
silenciosa el caracter oral hace que sintonicemos con los elementos sonantes del texto,
que resuenan dentro de nosotros”.16

9.- La musicalidad. Para Kurt Spang, la musicalidad, aunque no esta refiida con el

ritmo propiamente dicho, abarca un ambito mas amplio que éste.

13 14,
14 4.
15 14,
16 1p, p. 61
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“La musica del lenguaje lirico se fundamenta no solamente en la repeticiéon periodica
de determinados grupos de tonicas y atonas, en la entonacién y en las pausas, sino
también en lo que podriamos llamar melodia, en el color de las vocales, en la dureza
o suavidad de las consonantes, a veces, en las coincidencias onomatopéyicas de las

combinaciones fénicas”.1?
10.- Comunicacion directa o diferida. “En la lirica de tipo cancioneril el receptor
suele estar presente cuando se emite el texto, produciéndose asi simultdneamente la
emisién y la recepcion. En la lirica de tipo monolégico e intimista suele producirse ,

entre la emisién y la recepcion, un espacio temporal mas o menos largo”.18

Asi como el cuento y la tragedia se proponen como modelos especificos de
realizacion narrativa y dramatica, para Kurt Spang el género lirico o la lirica (es decir:
todos los textos que histéricamente expresan en mayor proporcion las caracteristicas
descritas en el listado precedente) presenta también un corpus o repertorio de
géneros donde se agrupan las diferentes posibilidades formales o vertientes
estilisticas que histéricamente la han caracterizado: aforismo, égloga, elegia, epigrama,
himno, oda, poema escénico, soneto y cancion.

La cancion es, entonces, uno de los géneros tradicionales de la lirica. En efecto:
es elocuente el vinculo observado entre las consideraciones de Spang y lo que
empiricamente observamos en la cancién. No s6lo comparte todos los criterios;
muchos de ellos son privativos de ésta. Una excepcion seria el de la interiorizacion. En

la gran mayoria de las canciones, el sentido del discurso claramente se dirige hacia la

17 Id.
18 1d.
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realidad social del yo lirico, aunque en los hechos se hayan creado un numeroso grupo
de canciones que expresan una realidad plenamente interiorizada.

La cancién es el Unico tipo de literatura que conserva el ascendiente oral de que
gozb en sus origenes y que alude a un tipo de comunicacién directa, donde ocurren
simultdneamente la emisién y la recepcion del texto. Las evidentes cualidades
musicales de la cancién hacen obligada la incorporacién de los recursos relacionados
con la sonoridad lirica (ritmo, métrica y musicalidad) y es ahi, en el texto cancioneril,
donde se expresan como en ningun otro registro lirico; en oposiciéon a la poesia
libresca, donde estos atributos se conforman de maneras mucho mas sutiles e incluso
llegan a desaparecer.

La brevedad, por cierto, se capitaliza particularmente en la cancién y es uno de
sus rasgos mas constantes. Aunque su grado de penetracion sobre la realidad referida
es relativo, echa mano de recursos retéricos como la elipsis, el zeugma, la alusion y la
metafora, entre otros, que tienden a la economia de conceptos y favorecen la
plurisignificacion, cuyo efecto pauta un grado nada despreciable de profundizacion.

La cancién como género se problematiza, me parece, debido a su antigiiedad y a
su caracter fundacional. Como una de las expresiones fundacionales de la literatura,
conserva en la actualidad el vigoroso ascendente que en sus origenes tuvo todo lo
poético; la canciéon ha sido y es soporte de lo narrativo en multitud de variantes
(mitica, épica, leyendas, fabulas, crénica, etc.), tanto como de lo dramatico: la cancién
de amor es, esencialmente, una experiencia dramatica parcializada, en la medida en
que expresa, en segunda persona —bien en tono tragico, cdmico o satirico— la

tension dialégica entre dos amantes. Incluso en la cancién contemporanea se
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observan textos con un cierto tono argumentativo que sirve para disertar sobre algtiin
aspecto de la realidad social o humana.

Es clara la limitacién inherente a toda clasificaciéon genérica; siempre surgen
contraejemplos, asi como formas y estilos fronterizos que responden a criterios
soslayados por la critica. El propio Kurt Spang expresa esta dificultad cuando asegura
que la lirica contemporanea, desde mediados del siglo XX, se formula, salvo pocas
excepciones, al margen de los géneros historicos:

Las formas en las que se plasma la expresién lirica son tan variadas que resulta
imposible indicar unos esquemas uniformes y homogéneos. Sin embargo, no dejan
de cultivarse, aunque de manera irregular, las formas tradicionales como la elegia, la
oda, el himno, el soneto o el epigrama; ahora bien, la inmensa mayoria de los textos
nacen con el afdn de originalidad, de libertad formal, de tono y estilo que
caracterizan la actitud que subyace a la cosmovisién vigente y las manifestaciones
artisticas.1®

La produccién mayoritaria de Octavio Paz, un ejemplo entre muchos, que cultivé a
ciertos trechos el soneto, el aforismo, la elegia y el epigrama, es un tipo de lirica que
no se ajusta en sentido estricto a ninguno de estos subgéneros y tiene como principal
rasgo formal y vehiculo expresivo el verso libre y la imagen poética.

Lo cierto es que el modelo de clasificaciéon propuesto por Kurt Spang considera
dos corrientes de expresion lirica: “La distincién se establece entre una concepcion
que llamo cancioneril y sociable —en un sentido muy etimolégico— y una concepcion

monoldgica e intimista. A esta se ahade una tercera categoria, distinguiendo entre

19 b, p. 64.
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lirica sensorial y reflexiva, aplicable segin épocas y autores a uno y otro de los tipos
anteriores”.20

Se distinguen entonces, segin esta propuesta metodolégica, dos tipos de
creacion lirica —la lirica cancioneril socializante y la lirica monoldgica intimista— y
dos diferentes categorias que pueden presentarse indistintamente en ambas liricas,
seglin la manera en que el poeta se relaciona con la realidad y su entorno durante el
acto creativo —la lirica sensorial y 1a lirica reflexiva.

El criterio es, segin precisa el propio Spang, estrictamente funcional y
estructural, aunque los fendémenos de evolucién y trasvase presentan cierta
recurrencia historica que obliga a la descripcién diacrénica. Esta distincién incide
directamente en el caracter comunicativo de la lirica, y de la literatura en un sentido
amplio, pero es fundamental para establecer la actitud del poeta frente al texto y las
implicaciones que, en términos de estética, se derivan de este hecho.

Es importante considerar la vitalidad y el empuje de la cancién contemporanea
(lirica cancioneril socializante) sobre cualquiera de los otros géneros liricos
tradicionales (oda, elegia, epigrama, soneto, etc.). No deja de sorprender, por cierto,
vista la cercania que guardan los textos cancioneriles fundacionales respecto de sus
pares contemporaneos, la linea de continuidad que presenta el género, practicamente
sin interrupciones, desde el nacimiento mismo de la lengua espaiiola.

Antes de exponer la naturaleza de la cancién como lirica cancioneril socializante,

es necesario explicar brevemente a su par opuesto, la lirica monoldgica intimista.

20 Ip., p. 62.
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Aunque no es lo usual, el caracter proteico de la cancién la faculta para sostener y

comunicar eficazmente un tipo de discurso inequivocamente monolégico-intimista.

Lirica monolodgica intimista
En un sentido general, la lirica monolégica intimista “presupone una concepcién del
mundo y del hombre considerablemente mas individualista y subjetivista, no pocas
veces egocéntrica.”?! No es casualidad, advierte Spang, que este tipo de lirica haya
surgido en el romanticismo, cuando la exaltaciéon del yo deviene en un afan de
originalidad e innovacién que, las mas de las veces, violenta e incluso rompe los
esquemas y modelos tradicionales. Y es la individualidad inmarcesible de esta forma
expresiva lo que dificulta su clasificacion; las formas y el uso del lenguaje son tan
diversos que resulta practicamente imposible establecer modelos uniformes y
homogéneos. Ciertos tipos estroficos y subgéneros liricos, no obstante, siguen
cultivandose, aunque, por esa misma tendencia individualista, sus realizaciones
difieren y no presentan regularidades que pudieran agruparse en clases o estilos bien
definidos: “la inmensa mayoria de los textos nacen con el afdn de originalidad, de
libertad formal, de tono y estilo que caracteriza la actitud que subyace en la
cosmovision vigente y las manifestaciones artisticas”.22

La diferencia esencial entre ambos tipos de lirica es la preeminencia de lo visual
en la lirica intimista sobre el caracter oral de la cancidn. La lirica intimista “se lee en
silencio, el poema ya no tiene sitio en la memoria sino en la pagina impresa de un

libro. Las manipulaciones tipograficas adquieren también una dimensién estética y

21 1p., p. 63.
22 Ip., p. 64.
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culminan en un extrafio matrimonio entre la pintura y la literatura, cuyo maximo
exponente genérico es el caligrama”.?3 Lo cual no quiere decir que el ritmo —rasgo
fundamental de la oralidad y, por tanto, de la lirica cancioneril— no intervenga de
manera determinante tanto en la articulacién artistica como en la interpretacién y en
la valoracion estética de un texto de corte monoldgico intimista.

Una consideracion relacionada también con la oralidad de la cancién es el grado
de accesibilidad que plantea respecto del hermetismo que caracteriza a la lirica
intimista. La participacion del receptor en uno u otro caso difiere notablemente, tanto
interpretativa como recreativamente. “La lirica cancioneril suele ser de facil acceso y
—si no es por problemas meramente lingiiisticos— no plantea problemas de
interpretacion. En cambio, la subjetividad de la lirica intimista a veces resulta tan
opaca e inaccesible que no pocas veces el receptor no iniciado se resigna o
renuncia”.?4

La funcién de este tipo de lirica evolucioné en dos vertientes plenamente
diferenciadas. La lirica individualista persigue la “liberacion de la palabra a través de
la palabra”;2> es decir, de las vivencias intimas del yo. A pesar de su hermetismo y su
aparente autosuficiencia, esta expresion surge de una intensa e irrefrenable necesidad
comunicativa. “Se produce la extrafia paradoja de una coincidencia del egocentrismo y
hermetismo por un lado y de la dimensién social ineludible que tiene toda actividad
humana y que aqui se refleja como necesidad de comunicacién.” 26 Todo

conocimiento, asegura Kurt Spang, afiora, al fin y al cabo, ser comunicado. Y eso

23 1d.

24 Ip., p. 61, 62.
25 Ib., p. 64.

26 Id.
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incluye particularmente, aunque no sea evidente, al auto conocimiento que resulta de
toda practica poética.

La segunda vertiente, estrechamente ligada a la anterior, es el caracter de
denuncia y subversion inherente a la lirica intimista; este rasgo llevado hasta sus
ultimas consecuencias permiti6 el paso del yo al nosotros, y se conformo el canon de la
poesia comprometida o de protesta, que tuvo como fondo la realidad social de la
segunda mitad del siglo XX. El origen de esta tendencia puede también encontrarse en
la consolidacion de la estética romdantica como reacciéon contra los regimenes
totalitarios, contra la alienacién y la cosificacion derivadas de la Revolucién Industrial
y el surgimiento de un nuevo orden social donde cobraron particular ascendencia las
figuras del obrero y el burgués, del conservador y el liberal, del clasicismo y la
vanguardia.

Una tercera posibilidad, nacida también en el romanticismo, es la metapoética:
“aquellos textos que tienen como tema la misma lirica; poemas-manifiesto que se
entienden como poéticas, como programas que esclarecen la particular manera de
entender el quehacer poético de un poeta, de una corriente, de uno de los multiples

ismos que pululan desde entonces en la literatura occidental”.2”

27 Ib., p. 65.

28



Lirica cancioneril socializante
La cancidn, en tanto vehiculo de la lirica cancioneril, es el género lirico mas complejo y
controversial. Es, también, el mas longevo, con una diversidad de formas y tematicas
que dificulta cualquier jerarquizacién y, por supuesto, la formulacién de una defini-
cion que incluya todas sus manifestaciones.

Las especulaciones en torno al origen de la cancién y sus primeras realizaciones
son simplemente eso. No es posible saber con plena certeza en dénde, cuando y c6mo
surgio la primera cancién en la historia de la humanidad, pero dada su consistencia y
persistencia a lo largo de los siglos, considerada su naturaleza ontoldgica, su caracter
inmanente respecto de ciertas culturas y tradiciones, podemos suponer que fue unos
de los primeros hitos culturales de la humanidad.

Una posible génesis de la cancién estd en las nanas, un tipo de canto que ha
servido a las madres de todos los tiempos para arrullar y tranquilizar a sus crios.
Segun este modelo, fue en la intimidad misma de lo humano, suscitada quizas por el
intenso vinculo biolégico entre madre e hijo, que surgi6 por primera vez la cancién. Es
probable que el primer impulso haya sido meramente ritmico, como una reiteraciéon
inconsciente del movimiento del cuerpo. A lo largo del tiempo, generalizada la
practica, no sabemos si por pulsién cultural o como efecto de una red de sentido,
fueron anadiéndose elementos —texto y melodia— que la hicieron mas compleja y
definieron paulatinamente los rasgos que hasta nuestros dias caracterizan a la cancion
como un fenémeno cultural que vincula artisticamente texto y melodia. No obstante,

muy lejos aun de las consideraciones estéticas y artisticas que signan al arte
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contemporaneo, se observa, atendiendo estas conjeturas, que la cancién, como toda la
cultura, surgié como un imperativo biologico.

Dadas las caracteristicas de la melodia y el grado de sofisticaciéon que entrafia su
articulacién, lo mas probable es que se haya anadido como ingrediente de las nanas al
cabo de un lento y dilatado proceso de asimilaciéon y trasvase, lo cual implica,
necesariamente, un marco social rico y complejo. Dicho de otro modo: la articulacion
del marco ritmico-lingiiistico en las nanas se antepone como un fenémeno cuasi
bioldégico, en tanto que la implementacién de las nociones melddicas y armonicas
asociadas al canto son efecto de una extendida practica social.

Formulaciones cancioneriles posteriores —la canciéon de amor, la cancién de
labranza y la alabanza— expresan elocuentemente la paulatina sofisticacién de las
sociedades humanas y los vinculos que las canciones de todos los tiempos han
sostenido siempre con la sexualidad, lo social y lo divino. Pero no es sino hasta el
Renacimiento cuando surge la cancién moderna en Occidente, fruto de aquel impulso
renovador promovido por Petrarca en el siglo XIV —baste considerar que sus famosos
sonetos eran en realidad breves composiciones cancioneriles (de ahi el sentido del
vocablo soneto)—, cuando se revaloraron y retomaron en la practica diversos
elementos de la cultura griega y, particularmente, los modelos, el enfoque y el espiritu
del arte helénico. Su evolucién presenta dos corrientes, a veces no tan distinguibles,
pero lo suficientemente divergentes como para formular dos definiciones
complementarias: la cancién popular tradicional y 1a cancién culta petrarquista.

La diferencia entre ambas tendencias reside en la autenticidad inherente a la

corriente culta, en el interés del poeta por lograr que su expresidon sea fiel reflejo de él
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mismo y se parezca lo menos posible a la de otros. La cancién popular tradicional
también pretende ser una expresion auténtica, pero con un acendrado caracter
comunitario que se sostiene en la posibilidad de fundirse al alma del pueblo, de cantar
como los otros. “El cantar popular no aspira a romper moldes. Los moldes se rompen,

pero como la tierra, por la accién lenta y secular del tiempo.”28

Cancion popular/tradicional
Espafia inaugura con las jarchas (ca. 1000 d.C.), la lirica popular europea. Desde
entonces, toda la estética de la literatura espafiola, particularmente en los siglos de
oro (s. XVI y XVII), esta impregnada de un fuerte caracter popular. Fue definitiva,
asimismo, la influencia de la cancién provenzal y, por repercusién, de las cantigas
gallego-portuguesas.

Los rasgos que esta expresion popular comparte con la vertiente culta son la
brevedad, el dinamismo y maleabilidad de los modelos, la claridad de exposicién y la
sobriedad en la expresion. Sin embargo, el dinamismo de la lirica tradicional se
manifiesta en su caracter dramatico (el didlogo como una de sus principales
estrategias discursivas),

que adquiere a menudo forma de confidencia entre madre e hija, entre amigas, o se
estructura como monoélogo en preguntas, exclamaciones o exhortaciones. Raro es el
poema tradicional que no se base en un esquema binario, contraponiendo dos

situaciones, dos opiniones, dos fen6menos apoyados en elementos de la realidad, de

la naturaleza, en situaciones cotidianas.2®

28 Antonio Sanchez Romeralo. Cit. en Spang. Op. Cit., p. 69.
29 Ip., p. 70.
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La sobriedad en la exposicién precisa de un marco oracional simple y privilegia la
yuxtaposicién sobre cualquier otra posibilidad de enlace sintagmatico. Las estrategias
retoricas que el poeta lirico popular mas utiliza son los juegos de palabras, los dobles
sentidos, la adjetivacidn reiterativa y los paralelismos.30

Los patrones métricos son muy diversos, aunque predomina el uso de los versos
pares, particularmente octasilabos y decasilabos, y se prefiere el uso de los versos de
arte menor sobre los de arte mayor. La estructura mas utilizada en la cancién popular
contemporanea es el esquema ternario: estribillo inicial (coro), desarrollo (verso o
estrofa) y un cierre que sirve de puente (precoro), en el sentido de un retorno al
estribillo o a uno o mas versos de la primera estrofa, aunque no es la tinica estructura
posible.

El tema fundamental de la cancidén tradicional es, por supuesto, el amor en todas
sus variantes y facetas, aunque también se han creado canciones populares con tema
religioso y satirico. Se sabe que la “cancién popular se recitaba y cantaba ante un
publico colectivo, tanto en la corte como en la plaza, y ademdas con la caracteristica
comun de ser cantada y acompafiada de musica. [..] La mayoria de los poetas de
aquellos tiempos, a fuer de verdaderos trovadores, cantaban sus poesias liricas

acompanandose con el laid, la vihuela o la guitarra”.3!

30 jq.
31 pq.
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La cancidn culta o petrarquista
La clasificacion y el discernimiento de la cancién culta son quizas mas sencillos que en
el caso de la lirica popular, porque su evolucién es mdas visible y estd mas
documentada. La lirica culta supone un cambio fundamental: “el cantor [..] se
convierte en escritor, es decir, de la fase oral de emisién y recepcion se pasa a una era
visual, a la escritura y la lectura”.32

Las consecuencias mas notables de este hecho son, por un lado, la posibilidad de
contar con testimonios materiales que dan cuenta tangible de la evolucién y el
trasvase de estilos, temdticas y formas; por el otro, la novedosa posibilidad de
registrar la obra en papel signific6 un alejamiento entre el publico y el artista, una
comunicaciéon diferida, que no es “un mero cambio de canal y de cédigo, sino que
conlleva notables cambios de tono, presentacion, de configuracion, de formulacién”.33

Esta transformacion supuso también un importante cambio desde la perspectiva
del receptor: “La irrupcién de la escritura y el abandono de la oralidad confieren
naturalmente también una importancia inacostumbrada [sic] al cambio de recepcion
de la lirica, dado que ya no entra por los oidos sino por los ojos del lector solitario, ya
no es la audicién efimera, sino la visién estatica e incluso repetible”.34

La forma de la cancion culta es igualmente breve, pero es un tanto mas extensa
que la corriente popular. La métrica de la cancién culta, al menos en su vertiente
clasica, sigue patrones rigurosamente definidos, pero no llega a fijar ningin modelo.

Lo habitual es encontrar canciones de “5 a 10 estrofas (estancias) con nimero no pre-

32 Ip.,p.71.
33 Id.
34 4.
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establecido de versos endecasilabos y heptasilabos y una rima que escoge el poeta,
siendo generalmente suelto el primer verso. Una vez establecido el esquema estréfico,
se va repitiendo a lo largo de toda la cancién: la estrofa final (envio o tornata) puede
ser mas corta”.3>

El uso del lenguaje en la expresién cancioneril culta es, por supuesto, mucho mas
cuidado que en la vertiente popular, presenta “un vocabulario mas selecto, una
sintaxis mas compleja y unos recursos retoéricos mas sofisticados”. La tematica es,
igualmente, el amor: “Por lo general, las distintas estrofas presentan aspectos y facetas
diversas del tema de la cancién que es, en la mayoria de los casos, el amor
contemplado en multiples aspectos y circunstancias; destaca con frecuencia la actitud

confesional de muchas canciones.”3¢

La cancion y la musica

Cabe senalar que los limites planteados por la critica literaria en torno a la lirica
cancioneril, particularmente la lirica popular, contemplan sélo las producciones
histéricas compendiadas en los cancioneros del medioevo y renacimiento espafol.
Nada se dice (al menos quien esto escribe no ha encontrado referencias) de las
canciones que se escribieron y de los innumerables cancioneros que se editaron en los

siglos XVIII y XIX, tanto en Espafia como en Hispanoamérica. Los grandes hitos criticos

35 b, p.72.
36 Id.
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mas recientes sobre la cancién son los estudios sobre lirica cancioneril primitiva,
realizados a raiz del descubrimiento de las jarchas, a mediados del siglo XX. 37

No fue sino hasta muy recientemente que surgieron, aunque insuficientes,
verdaderos esfuerzos criticos orientados al deslinde de la canciéon popular
contempordnea, mayormente centrados en la evolucion estilistica de algunos
compositores cancioneriles relevantes (José Alfredo Jiménez, Joaquin Sabina, Agustin
Lara...).38 Hay un enorme corpus de lirica cancioneril en las audiotecas absolutamente
ignorado por la critica académica, a pesar de que permiten estudiar contenidos
tematicos, melodias e influencias, asi como la relacién entre lo musical y lo literario.

El canto sigue estructuras métrico-sintacticas e implica necesariamente la
incorporacién de alturas tonales y valores de nota especificos, articulados en torno a
un marco o estructura armonica; esto es: musica pura y dura. Todo estudio sobre
cancién estard incompleto si no se aborda bajo la premisa de que es un género o un
tipo de arte hibrido, donde la musica y el texto se articulan para comunicar y generar
un efecto estético.

La musica, a pesar de participar activamente en el efecto estético y referir un

alto grado de elaboracién y complejidad artistica, cumple en la cancién funciones

37Damaso Alonso lo hizo en su ensayo Lirica de tipo tradicional (Antologia de la poesia espaiiola.
Madrid: Gredos, 1992) y, caso muy especial, el de Margit Frenk Alatorre y su obra Las jarchas
mozdrabes y los comienzos de la lirica romdnica (México: El Colegio de México, 2a ed. 1985).

38Destacan particularmente los ensayos de Carlos Monsivais sobre la obra de Agustin Lara y José
Alfredo Jiménez, respectivamente: El harém ilusorio y No vengo a pedir lectores (en Amor perdido.
México: Era, 1977) y José Alfredo Jiménez: Les diré que llegué de un mundo raro (en La Jornada Semanal,
[1999, 30 de mayo], pp- 4-5). El poeta Eduardo Langagne public6 un ensayo muy ldcido sobre el mismo
José Alfredo (El variado verso de José Alfredo Jiménez. Este Pais. Cultura. 2009, 18 de febrero.
http://archivo.estepais.com/inicio/historicos/216/17_cultura_josealfredo_langagne.pdf pp. 7-10.). La
investigadora Mireya Marti Reyes publicé el ensayo “Caminos de Guanajuato: entre la geografia y la
pasion” (en Publicacion electrénica del Instituto de Investigaciones en Educacion (IIEDUG), Guanajuato,
Universidad de Guanajuato, s.f,, http://usic13.ugto.mx/revista/pdf/CAMINOS.pdf, 8 pp.).
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precisas: es un marco o estructura donde se articulan los fenémenos lingliisticos, y
coadyuva al mismo tiempo, como elemento de ornato, en la recepciéon de las
cualidades emocionales, sensoriales y conceptuales que necesariamente emanan del
texto. Esto no quiere decir, sin embargo, que la musica no tenga un papel relevante en
la composicién de una cancidn; se busca, en todo caso, un equilibrio entre ambos ejes
de sentido, y sucede que las canciones contempordneas consideradas canonicas
expresan, en efecto, una relacion muy estrecha y armoniosa entre lo que se dice, y
como se dice, respecto del marco armdnico-melédico.

Cabe precisar, no obstante, que el punto mas intimo de vinculacion entre texto y
musica se expresa en la articulaciéon de algo que se conoce en el argot como linea
melddica. En la linea melédica se entreveran, en estricta correspondencia, cada uno de
los segmentos melddicos, intimamente vinculados con el marco armoénico, y la
estructura sildbico-acentual de cada verso constituyente del texto lirico.

Las unidades fundamentales de una melodia son las notas; el caracter de una
melodia depende de la combinacién, el nimero, la altura, la duracién y, muy
particularmente, el acento de las notas implicadas. Las unidades fundamentales de un
verso, en contraste, son las silabas; el caracter de un verso depende del nimero, la
frecuencia, la posicién y el contraste entre los valores ténicos o atonos de las silabas
implicadas.

Una linea melddica expresa, entonces, una apretada correspondencia entre los
valores de nota de la melodia y los valores sildbico-acentuales del verso. Y, justo, el
punto de inflexién son los valores coincidentes entre ambas estructuras: el nimero y

los acentos de cada nota y de cada silaba implicada. Dicho de otro modo: a cada silaba
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del verso corresponde un valor de nota con carga acentual analoga. La cancion no es,
pues, sino la suma de cada una de las lineas melddicas que la integran, en tanto
expresan, cada una de ellas, el vinculo mas intimo entre lo musical (la melodia) y lo
literario (el texto).

Evidentemente, un compositor de canciones tiene que cursar un proceso de
aprendizaje en torno a diversos temas de indole estrictamente musical. Muchos
compositores dominan la ejecucién de algin instrumento y la gran mayoria conoce y
maneja con cierto grado de solvencia los predicamentos (color, entonacién,
colocacién, timbre, etc.) implicados en el canto. Y lo usual es, en efecto, que un
compositor de canciones se forme, en primera instancia, como musico.3° Todos esos
saberes y habilidades son herramientas de primer orden en la composicion
cancioneril. Pero, si estamos de acuerdo en la importancia medular del texto para la
cancién, lo idéneo seria que, de manera andloga, un aspirante a compositor de
canciones se forme literariamente, con rigor idéntico al de un musico, para adquirir
conciencia de género y poder articular creativamente las diversas técnicas de
construccion lirica que la tradicion literaria ofrece.

Podemos arriesgar incluso la afirmaciéon de que una buena cancién depende, en
gran medida, de una correcta aplicaciéon de los diversos saberes y técnicas literarios

concebidos especificamente para posibilitar la construccion de estructuras ritmicas y

39 Como excepcién a la regla (o constatacién de que toda generalizacién es falsa), cabe aludir a José
Alfredo Jiménez (uno de los mas importantes creadores de canciones populares en lengua espafiola) de
quien se decia que detentaba conocimientos muy rudimentarios de musica y precisaba silbar sus
melodias a otro musicos, particularmente a Tomds Méndez, con quien mantuvo una estrecha
colaboracién. Eran ellos quienes determinaban el marco armdénico subyacente en el trazo melédico de
sus silbidos; no obstante, la esencia de la cancidn, la linea melddica, el mas intimo vinculo entre musica
y texto, era toda autoria de José Alfredo, y es justo en esos aparentemente simples trazos donde se
expresan todos los rasgos estilisticos que lo caracterizan como artista.

37



de sentido a partir de ciertos elementos constituyentes del lenguaje. Uno de los
tratados esenciales de la literatura de todos los tiempos, por cierto, se orienta, justo,
hacia el deslinde de este complicado proceso de articulacién ritmico-lingiiistica: la

Versificacion.
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CAPITULO 2

PROBLEMATICA EDUCATIVA E INSTITUCIONAL

La enseiianza de la musica popular en México

Histéricamente, la Uinica posibilidad de realizar estudios de composicion musical a
nivel licenciatura en México ha dependido de las universidades oficiales de educacion
superior. Especializadas en musica académica, estas escuelas se orientan a la
formacién de intérpretes (ejecutantes, directores y compositores) capaces de
reproducir o interpretar los modelos candnicos. Aplican un muy riguroso proceso de
seleccidn y se filtra naturalmente a los postulantes que no presentan un desarrollo
previo suficiente; asi, se matricula sélo a aquellos que a muy temprana edad inician
sus estudios musicales en el marco de la preceptiva clasica. El desarrollo profesional
fuera del ambito de la musica académica, como compositor o musico popular,
dependia, y depende aun, en la gran mayoria de los casos, del esfuerzo personal, de la
autogestion, y de la experiencia social o familiar del musico.

La musica tradicional, a pesar de haber alimentado vigorosamente la corriente
de expresion culta, se transmite siempre discipularmente, en un dmbito sociocultural
muy delimitado, y no precisa, por sus mismas caracteristicas, de un marco de
enseflanza institucional. S6lo una minoria de las expresiones musicales tradicionales
son instrumentales, la gran mayoria son en realidad canciones, con temdtica diversa,

pero en general son de corte religioso, mitico o épico.
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Aunque es evidente la importancia de las aportaciones musicales en el concierto
estético de una cancion, resulta claro, como ya se refirié en el capitulo anterior, su
caracter de ornato o de coadyuvante en la aplicacion y estructuraciéon de lo que es
verdaderamente consustancial a una cancion: el texto lirico. Asi, podemos afirmar que
la musica popular aparece siempre inserta dentro del discurso cancioneril y tiene un
caracter predominantemente melddico-vocal. Dicho de otro modo: la musica popular
sélo es expresable a través del discurso cancioneril. La musica popular es en realidad
cancion.

Paralelamente, una de las vertientes mas importantes de la canciéon popular
contemporanea se desarrollé bajo los supuestos de los estilos afroamericanos
surgidos en el siglo XX (blues, soul, jazz, son, cumbia, etc.) e implicé la incorporacion
de elementos musicales muy diferentes a los empleados en los estilos cancioneriles
histéricamente mas representativos de Occidente (balada, polka, vals, etc.), de
cualquier modo ignorados en las instituciones de ensefianza musical a nivel superior,
también enmarcada dentro de un ambito epistemoldgico muy diferente, a menudo
contrastante, respecto de la cancién popular.

Baste revisar el curriculo de la Escuela Superior de Musica (UNAM) y de la
Escuela Nacional de Musica (INBA) para observar la ausencia de materias donde se
planteen estudios en torno al problema de la cancién, sea como fendmeno artistico,
atendiendo a sus producciones historicas o a sus predicamentos retéricos. Sélo
tangencialmente se aborda el estudio de la estructuras musicales de la llamada
cancidén culta o belle canto (6pera, zarzuela, etc.), y, mas alla del tema y el desarrollo

de la historia, se omite por completo cualquier comentario en torno a la forma textual.
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Esto se explica en parte por el estatus literario del texto cancioneril (ajeno a los
estudios musicales), y en parte por la naturaleza de los dos elementos meramente
musicales (armonia y melodia) de la cancién popular que, a pesar de la diversidad
estilistica de las expresiones contemporaneas, presentan en general estructuras
prefijadas, basadas en la repeticiéon intervalica de ciertos patrones estructurales
armoénico-melédicos, en contraste con el encadenamiento de segmentos melddicos y
una mayor tendencia al contraste, propios de la cancion culta y de la musica clasica en
general.

Ejemplo de ello es la instrumentacién de la musica popular, que, en su minima
formulacién, precisa sélo de la voz para expresarse plenamente. Aunque es posible
expresar vocalmente los motivos esenciales de una pieza académica, no se lograria
trazar las estructuras armonico-melddicas concebidas por el compositor con base en
las posibilidades de una orquesta. En suma, la mayoria del conocimiento que faculta al
compositor para crear esas complejas estructuras, le sobra al compositor de
canciones.

Del mismo modo, una cancién es susceptible de interpretarse orquestalmente,
con toda la complejidad y la sofisticacién de lo clasico, sin perder su naturaleza
popular, intimamente vinculada a la linea melédica*® y a la reiteracién de motivos y
estructuras. Cuando una orquesta sinfénica adapta una canciéon y reproduce sus lineas
melddicas a través de recursos meramente instrumentales (sin canto y, por lo tanto,

sin texto), se articula lo que se conoce como pieza instrumental: la cancién, por la

40 Entiéndase por linea melédica a la unién entre las notas de una melodia y los sonidos articulados de
la emisién de voz (las silabas). Dicho de otro modo: la linea meléddica es la resultante de la unién entre
texto y melodia en el contexto de una cancién.
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mera elisiéon del discurso lirico, deja de ser tal y se transforma en una expresion
plenamente musical.

Hay, de hecho, dos diferentes tratados teéricos en torno a la armonia: el primero
se conoce como armonia tradicional y se ocupa de aquellos predicamentos propios de
la musica clasica; el segundo se conoce como armonia contemporanea, implementado
y desarrollado paralelamente al jazz y al paulatino surgimiento de los estilos
afroamericanos, donde se plantean los predicamentos armoénicos y los alcances
estéticos, de lo mas simple hasta lo mas complejo, de la musica y la cancién popular
contemporanea.

Sucede, sin embargo, que los planes de estudio que ofrecen la instituciones
publicas de nivel superior en México no se abordan temas de armonia
contemporanea; so6lo la Escuela Superior de Musica de la UNAM ofrecia un taller de
jazz como especializacion para sus alumnos avanzados. Recientemente, no obstante,
debido no sélo a su aceptacién y popularidad sino a la enorme utilidad practica que
supone ese conocimiento para el desarrollo profesional de cualquier musico, se
constituy6 como licenciatura. Significativamente, a pesar de la enorme incidencia y
repercusion que tiene la cancién en el ambito del jazz, en el curriculo de este nuevo
plan educativo no se incluyeron estudios literarios que pudieran atajar las dificultades
técnicas inherentes a la elaboracion del texto lirico.

No habia, pues, hasta hace poco tiempo una institucion educativa que
proporcionara las herramientas y habilidades necesarias para desarrollar una
profesién y un proyecto de vida en torno a esa peculiarisima y elusiva vertiente

expresiva: la cancién popular contemporanea. Una posible explicaciéon pudiera ser,
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justamente, el caracter popular de la expresién y los mecanismos de refundicién de lo
popular, donde se observa, como ya se refiri6, que el conjunto de elementos teéricos y
técnicos a comunicar se reducen y esquematizan al maximo, lo cual exige del
compositor o ejecutante, en el trance de resolver diversos problemas creativos, el
desarrollo e incorporacién de mecanismos composicionales o instrumentales
encontrados fortuitamente en el ejercicio de su oficio.

Esto tiene importantes implicaciones artisticas y estéticas porque supone, por
un lado, la incorporaciéon de muy diversos registros estilisticos, donde lo comtn es
observar que ciertas modalidades de ejecucion, de interpretaciéon o de composicidn,
consideradas canénicamente incorrectas o que contravienen la preceptiva
convencional, encuentran, en ciertos afortunados casos, iddneos cauces expresivos
que posibilitan su generalizacién y eventual canonizacién entre el publico y los
artistas emergentes. Por otro lado, la posibilidad de estandarizar dichos registros
estilisticos en el trance de querer comunicarlos, claramente contraviene el espiritu de
lo popular, ajeno, como se ha explicado, a toda estandarizacién, si nos atenemos al
hecho de que la libertad estilistica nace de la solucién empirica de numerosos
problemas creativos.

Institucionalizar implica, por supuesto, estandarizar, prefijar estructuras,
convenir valores y defectos, detener el flujo histérico a fin de observar, inventariar,
catalogar, entender y eventualmente comunicar una serie de premisas que facultan al
estudiante para ejercer profesionalmente. Institucionalizar el fenémeno de la cancion
popular contemporanea en un marco de ensefianza especifico, sin un riguroso cuidado

en el planteamiento curricular, tenderia inevitablemente a la homogeneizacién del
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registro estilistico del alumnado y ello supondria una importante limitacién en su

registro artistico.

La Academia de Musica Fermatta

Desde su fundaciéon en 1997 hasta 2009, la Academia de Musica Fermatta fue un
centro de ensefianza de nivel medio donde se impartian cursos de Composicion
Popular Contemporanea, Ejecucién Instrumental e Ingenieria y Produccién. Aunque
no eran licenciaturas, los cursos tenfan una duracién de tres anos, y tanto el grado de
especializacion de las materias como el excelente nivel de su cuerpo docente dieron a
la escuela una excelente reputaciéon en el medio, de modo que la demanda crecid
significativamente. No habia, por cierto, ninguna institucién publica o privada que
ofreciera estudios similares. Todos los cursos de la Academia de Musica Fermatta se
orientaban y lo hacen aun, de acuerdo con sus propios estatutos, hacia el estudio, el
aprendizaje y dominio de las expresiones de la musica popular contempordnea,
particularmente los estilos surgidos de la musica afroamericana a mediados del siglo
pasado: blues, soul, funk, rock, pop, los géneros afroantillanos y, muy especialmente,
el jazz.

Parecia arriesgada la decision de cursar cuatro afnos de estudios para obtener un
diploma sin validez oficial en un area de ejercicio profesional tan compleja como la
industria de la musica popular. Sin embargo, en vista de la nula oferta académica y de
las altas expectativas creadas por el mercado, la escuela aument6 su matricula, vistas

las evidentes habilidades desarrolladas por sus alumnos, el éxito profesional de
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algunos de ellos y el hecho de que no pocos profesores de su planta docente eran
figuras reconocidas de la escena del jazz mexicano.

Se observo entonces que la expansion y el éxito comercial de la escuela dependia
de la diversificacién de su oferta educativa y de su pleno reconocimiento como
instituciéon de nivel superior. Quienes se interesaban en la escuela y decidian no
ingresar, lo hacian por la incertidumbre que suponia finalizar tres afios de estudios sin
aval oficial. Entonces la escuela tramité su incorporacion a la Secretaria de Educacién
Publica como institucién de nivel superior.

Cuando la administracion de la escuela hizo publicos sus planes de instituirse
como tal, quien esto escribe cumplia ya tres semestres de trabajar ahi como profesor.
El caracter experiencial de la mayoria de los especialistas en musica popular habia
permitido la creacién de un convenio con la SEP para habilitar como profesores a los
musicos o profesionales vinculados con la ejecucion, producciéon o la composicién que
pudieran comprobar un grado suficiente de experiencia profesional. Asi, gracias a un
trabajo previo en un periédico donde realicé labores como columnista, sumado al
hecho de haberme desarrollado profesionalmente como bajista en grupos musicales
de muy diverso cariz durante al menos quince afios, ademds de haber cursado ya mas
del noventa por ciento de los créditos de la licenciatura en Lengua y Literatura
Hispanicas, fui aceptado como profesor titular de tres materias relacionadas con la
elaboracion de textos liricos y la creacién de canciones: Escritura de Letras I, Escritura
de Letras Il y Estudio Dirigido en Composiciéon de Canciones.

Escritura de Letras I y Escritura de Letras Il se impartian como un curso seriado

de gramatica y géneros literarios. Mas alla de la dificil aspiracién en torno a la
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posibilidad de elevar el nivel de redaccion y desarrollar las habilidades literarias de
los alumnos, el programa no cumplia de ningdn modo con las expectativas que
suscitaban los nombres de las materias, a saber: la aplicacién practica de algun tipo de
conocimiento que les permitiera redactar textos para ser cantados. La materia Estudio
Dirigido en Composicion de Canciones, en cambio, era en realidad un taller de
composicion donde se daba por hecho que el alumno tenia ya cierta experiencia
previa como creador; la materia se centraba en la ponderaciéon del trabajo de los
estudiantes, realizado a través del juicio estético del profesor y de los propios
alumnos, sin ningun criterio tedrico, técnico o artistico que sirviera de factor para una

valoracién mas o menos consensuada y verdaderamente critica de la obra.

Dificultades didacticas de la cancion

A la luz de lo planteado, si aceptamos que la cancién es un fenémeno lirico y, por
tanto, un subgénero de la poesia, es de suponer que las mismas herramientas que
facultan a un poeta contemporaneo para hacer poesia sean las mismas que se
incorporen en un plan de estudios cuyo propdsito sea formar creadores de textos
liricos. ;Existen, pues, diferencias formales y procedimentales en la elaboracién de un
texto lirico, concebido para ser cantado, respecto de otro con el mismo caracter
poético pero que se elabora para ser leido?

Una primera aproximacién al problema establece diferencias insoslayables. Se
debe considerar, en principio, que el sentido de la escritura, en uno u otro caso, tiene
propositos bien diferenciados y expresa muy diversas tensiones. Un poeta concibe su

poesia, dicho en términos muy generales, como un mondélogo intimista que pretende
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comunicar una percepcion plenamente subjetiva a través del acto poético en si mismo
y, particularmente, de una o varias imagenes poéticas. Un compositor de canciones, en
cambio, elabora el texto lirico imbuido de un caracter plenamente socializante, donde
cobra especial preeminencia la experiencia social del creador y la posibilidad de
objetivar esa misma realidad filtrada a través suyo.

El grado de subjetividad inherente a una u otra actitud poética supone diferentes
grados en la profundidad, variedad, riqueza y complejidad de las metaforas empleadas
por el creador. Lo comun en la canciéon es que el texto lirico responda a ciertas
necesidades de recepcidon prefijadas en funcién del estilo musical en que se enmarque
el compositor. Por ejemplo, una cancién romdantica expresa la tensiéon patente entre
los dos extremos del fendmeno amoroso: el encuentro (vida/eros) y la pérdida
(muerte/tanatos) del amor. Y su elaboracién textual dependerd, ademas, de las
necesidades estéticas del destinatario, sujeto al arbitrio de diversos topicos que
caracterizan el estilo, aplicados a discrecién en funcién, también, por ejemplo, de la
edad y la experiencia social del receptor. En este sentido, las metaforas implicadas
son, asimismo, en la mayoria de los casos, féormulas prefijadas en la tradicién que,
paradoéjicamente, ademas de imprimir un grado esencial de extrafiamiento en el texto
y embellecer la expresion, facilitan la tarea de interpretacion del publico:

Acaba de una vez de un solo golpe

porque quieres matarme poco a poco. [...]4!

Vende caro tu amor, aventurera;

da el precio del dolor a tu pasado [...]42

41 José Alfredo Jiménez. “Amarga navidad”. Canciones rancheras. Compilacién de Valentin Reyes.
México: Libro-Mex, 1983, p. 20.
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No obstante, estas diferencias de género, que ciertamente determinan, en udltima
instancia, un tono, una tensién y un espiritu muy contrastantes, se suman y muchas
veces se subordinan al caracter oral de la expresion cancioneril. Puede decirse que a
toda poesia es inherente un grado esencial de oralidad, que el poeta toma sus
decisiones de construccion textual bajo la consigna de lograr, ademas del puro afan
comunicativo, un efecto ritmico, donde se fundamenta buena parte del caracter
artistico de la expresion. Y si: podemos rebatir tal vez la preeminencia de la imagen
como criterio articulador del discurso lirico (buena parte de la lirica infantil y de la
cancion popular no presenta este recurso y no por ello pierde estamento poético); sin
embargo, dado el caracter sintagmatico del lenguaje, amén de observar la linea de
continuidad que a este respecto presenta la lirica de todos los tiempos y sumar las
evidentes correspondencias, no existe texto poético que prescinda del ritmo. Esa es,
justo, la frontera. La poesia es esencialmente ritmo, y la oralidad se interpone,
entonces, como una dinamica esclarecedora, justo, de las estructuras ritmicas que
avalan a uno u otro texto como poesia.

Lo cierto es que, a la luz de la poesia contemporanea, la evolucién de las
estructuras ritmicas presenta dos vertientes. Desde la aparicion del castellano hasta
mediados del siglo XX, la posibilidad de articulacién ritmica en el lenguaje dependia de
la aplicaciéon de las diversas técnicas compendiadas en el corpus que actualmente
conocemos como versificacion. Un poeta debia saber versificar. En el siglo XX, no
obstante, a partir de la irrupcién y generalizaciéon del simbolismo francés como

oriente expresivo en el horizonte hispanoamericano, el desarrollo del estructuralismo

42 Agustin Lara. “Aventurera”. Boleros. Compilacién de M. del Rosal. México: Libro-Mex, 1983, p. 18.
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como herramienta critica y de la conformacion de las vanguardias latinoamericanas, la
naturaleza del ritmo en el texto lirico cambi6é sustancialmente. Ni el empuje del
Modernismo ni la reconfiguracién de los seculares paradigmas métricos propiciada
por Dario, impidieron que la mayor parte de la lirica culta o libresca del siglo XX
tuviera como eje el verso libre. En la actualidad, muy pocos poetas cultos aspirantes al
canon escriben madrigales o sonetos de corte clasico o petrarquista: el lector comtn
no busca ya este tipo de poesia y cuando recurre a ella lo hace a través del canon.

La mayoria de los poetas cultos contempordneos escriben su poesia bajo
formulaciones ritmicas diferentes a las de la versificacién clasica. Muchos de ellos,
particularmente los iniciadores de la corriente versolibrista (Gorostiza, Huidobro,
Vallejo, Paz...), lo hicieron sujetos a procedimientos técnicos muy personales, aunque
amparados en un conocimiento profundo de la técnica de versificacion. Finalmente, la
suma de estos hechos artisticos fundacionales generé un canon que ha nutrido desde
entonces la escritura de las generaciones emergentes, ya no fundamentado en la
versificacién como eje articulador del ritmo, sino en las nuevas tendencias métricas
del verso libre. Ello pone en evidencia una especie de desvalorizacién en torno a la
versificacién como recurso de creacién poética, pero supone también una relajaciéon
del efecto ritmico y la pérdida paulatina de la musicalidad de antafio.

Hubo en el siglo XX, no obstante, un enorme caudal de produccién poética donde
si se tuvo a la versificacién como referente esencial en el encapsulamiento o cifrado
ritmico del texto lirico. Claro: la cancién. Es practicamente imposible encontrar a un
compositor de cancién popular que no haya contemplado la versificacion como

herramienta de primer orden en la hechura del discurso lirico; y si los hay, se observa
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de inmediato un claro empobrecimiento estilistico que redunda al cabo en un bajo
registro estético. Aunque la comparaciéon pudiera parecer injusta, obsérvense las
diferencias entre estos tres compositores de cancion, todos mexicanos, de generacio-
nes sucesivas: José Alfredo, Jaime Lopez y Sadl Herndndez, con apenas unas estrofas
de sendas canciones de su autoria, “Caminos de Guanajuato”, “El mequetrefe” y
“Viento”:

No vale nada la vida.

La vida no vale nada.
Comienza siempre llorando

y asi llorando se acaba.

Por eso es que en este mundo

la vida no vale nada.

Bonito Le6n Guanajuato,
su feria con su jugada,

ahi se apuesta la vida

y se respeta al que gana.
Alla en mi Le6n Guanajuato

la vida no vale nada.

El cristo de tu montafia,

el cerro del cubilete,
consuelo de los que sufren,
adoracion de la gente.

El cristo de tu montafa

del cerro del cubilete. 43

43 José Alfredo Jiménez. “Caminos de Guanajuato”. Op. Cit,, p. 80.
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La cancién de José Alfredo no tiene una sola variacién en el cdmputo silabico.
Obsérvese la simetria: todas las estrofas constan de seis versos octosilabos graves con
rima asonante en b, segiin el modelo del romance tradicional. La gran mayoria de los
versos tienen acento en 22 42 y 72 silaba. Notese también la naturalidad de la
enunciacién y su congruencia respecto de la sintaxis y las pausas versales; los
encabalgamientos son todos suaves y crean un contraste muy simétrico con los versos
yuxtapuestos que genera una intensidad agradable al oido. Todas las sinalefas
obligadas estan marcadas y no incurre en licencias. Al final de cada estrofa hay un
cierre tipo estribillo que recupera la idea esencial y a la vez la reformula.

Usa un arete el Mequetrefe
y un sonsonete tan tropical
cuando se pone a cotorrear.

El Mequetrefe es del DF.

De Tacubaya, de Bucareli,
del mero rumbo rumbero es;
de la Aragén o de la Merced,

le viene igual, al fin Mequetrefe.

Con su balero, sus capiruchos,
la Capirucha lo mira andar;
esta ciudad es su capital,

pa’l taloneo dizque muy ducho.

En el bullicio del edificio,
la vecindad y del callején,
le mete a todo pero, sefior,

€l no nacié en el condominio. 44

44 Jaime Lépez. “El mequetrefe”. La Primera Calle de la Soledad. LP. México: RCA-Victor, 1985, tr. 1.

51



Las estrofas de Jaime LOpez presentan un claro afan versificador. Son todas cuartetos
decasilabos, pero la rima fluctiia entre asonancias y consonancias; la segunda de ellas
no rima el primero y cuarto versos. Todos los versos presentan acento en 42 y 82
silaba, aunque algunos también lo tienen, un tanto aleatoriamente, en 12, 22 y 62
silaba. Usa una dialefa muy violenta en el primer verso de la primera estrofa; una
dialefa y una sinéresis también violentas en el tercer verso de la primera estrofa, y
otra dialefa igualmente violenta en el cuarto verso de la cuarta estrofa. No presenta un
uso artistico sino mdas bien aleatorio de los encabalgamientos y las pausas finales de
verso; de hecho, el Unico encabalgamiento es entre el segundo y el tercer verso de la
primera estrofa; todos los demds versos presentan pausa final, lo cual plantea muy
poco contraste y provoca cierta monotonia. Quizas su mayor virtud sea el 1éxico y la
oralidad de barrio que articula en torno al caracter de su protagonista.

Préstame tu peine

y péiname el alma.

Desenrédame

fuera de este mundo.

Dime que no estoy
sonandote.
Enséname

de que estamos hechos.

Que quiero orbitar planetas
hasta ver uno vacio,
que quiero irme a vivir,

pero que sea contigo.
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Viento, amarranos.

Tiempo, detente muchos afios. 45

Se observa aca también cierta intencion de versificar, pero hay un grado importante
de imperfeccion métrica, en tanto hace combinaciones inusuales que no parecen
expresar aleatoriedad tanto como desconocimiento de causa. La primera estrofa es
una combinaciéon de hexasilabos en el primero, segundo y cuarto versos, y un
tetrasilabo en el tercero. En la segunda estrofa combina dos hexasilabos en el primero
y cuarto versos con dos trisilabos esdrdjulos en el segundo y el tercero. La tercera
estrofa redne cuatro versos octosilabos, pero para lograrlo utiliza una dialefa en el
tercer verso y una sinéresis en el cuarto. En el estribillo combina un pentasilabo y
eneasilabo, aunque se vale de una dialefa muy forzada en el primer verso. El mayor
problema de métrica es que los acentos caen en posiciones dispares en cada verso,
particularmente en la tercera estrofa; sélo coinciden los acentos obligados en 72
silaba, lo cual acusa también un bajo registro en la aplicaciéon de dichos recursos
métricos. No usa ningun tipo de rima, pero genera una sensacién muy similar con el
uso de las terminaciones verbales. No obstante, donde se observan mayores
deficiencias es en el abuso de los verbos enclicticos de la primera, segunda y tercera
estrofas, machaconamente esdrudjulos; en el ripio 1éxico entre peine y péiname de la
primera estrofa, y en los encabalgamientos abruptos de la primera y la segunda. Se
agradece, sin embargo, la imagen del ultimo verso, donde se expresa una paradoja

interesante sobre el concepto tiempo.

45 Satll Hernandez. “Viento”. Caifanes. Vol. 1. CD-ROM. México: RCA-Sony Music, 1988, tr. 6.
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Audn con todas las diferencias de registro, parecen mucho mas cercanos José
Alfredo y Jaime Lopez; aunque las distancias entre ambos son evidentes, evidencian
una destreza que no se observa en el trabajo de Sadl Hernandez. Hay una brecha muy
amplia entre el registro de Herndndez respecto de los dos primeros que s6lo parece
explicarse por una disminucién de conciencia de género, a causa, probablemente, de la
ruptura de la tradicién en los afios setenta gracias al embate de la balada italianizante,
la musica en inglés y a la hegemonia de Televisa en la generacién de contenidos
cancioneriles. Da la impresién de que, para el momento histérico en que Saul
Hernandez inicié su trabajo como compositor, se habian perdido, al menos en el
ambito donde se formé, las convenciones e influjos que forjan la tradicién. No puede
dejar de sefialarse como una probable explicacion, que las expresiones relacionadas
con la musica afroamericanas (blues, soul, funk, rock..) practicamente se proscribieron
luego del 68, el 10 de junio y Avandaro, ademdas de la marginalizacién que sufrid,

también en los afios setenta, el movimiento de la cancién folklérica y de protesta.

La cancion versolibrista
Son contados los escritores de canciones, la mayoria cantautores ajenos al
mainstream, que hayan creado textos cantabiles bajo las consignas del verso libre. En
muchos casos, el resultado es una recepcién pobre, en tanto compromete los seculares
habitos de escucha y supone, en consecuencia, un importante grado de extrafiamiento
estético.

En mi experiencia como docente he observado que los aspirantes a compositores

emprenden la construccion lirica de sus canciones bajo los supuestos del verso libre
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con un grado absoluto de empirismo, a veces fundamentados en la mera bisqueda de
una personalidad artistica, sin considerar los predicamentos que norman la
articulacién ritmica convencional, suponiendo que la mera libertad inferida en este
tipo de lirica los faculta para ello. Y no sélo el resultado ha sido siempre de muy bajo
registro, sino que la experiencia creativa les ha resultado particularmente frustrante.

Muchos programas de composicién de canciones se orientan exclusivamente a la
enseflanza de los predicamentos musicales y se deja la creacion lirica al buen
discernimiento del estudiante, lo cual redunda, en el mejor de los casos, en la mera
reiteracion de modelos y estructuras fijadas por la popularidad de uno u otro modelo
mediatico.

Curiosamente, en las canciones vinculadas al hip-hop, donde el texto no se canta
sino se recita, la enorme mayoria de los compositores elije la versificacion como
medio de estructuracion ritmica, aunque se trate de un estilo cuya enunciacién no esta
sujeta al dictado melddico y puede llevarse sin mayores problemas al verso libre. En
cuanto a la escena mexicana concierne, el resultado formal, en mi opinion, es
generalizadamente pobre; quizds por el grado de empirismo con que acometen la
escritura de sus textos, lo cual redunda en la utilizacién de una paleta muy limitada,
calcada generalmente de los modelos de la tradicién cancioneril en lengua inglesa.

Si bien son inusuales los compositores que han llevado textos versolibristas
candnicos al plano de la cancién, a menudo el resultado es desigual. Ciertamente, hay
muy brillantes realizaciones que confirman la posibilidad de hacerlo: la cancion
versolibrista es plausible y las corrientes expresivas de los ultimos afios marcan esa

aun incipiente tendencia. Sin embargo, el extrafamiento estético surgido de la
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incorporacién de esas estructuras ajenas a la cancién popular, determina una actitud
diferente; quizas podriamos plantear el surgimiento de un tipo de cancion culta
contempordnea, si cabe, con todo y lo que musicalmente implica, en contraposicion
con la cancién popular contempordnea.

Debe reconocerse, no obstante, que dentro de la minoria de compositores de
canciones versolibristas se observa un conocimiento profundo de las estructuras
ritmicas; y no puede ser de otro modo: el verso libre en realidad tiene de libre sélo el
nombre, y la cancién, por muy contempordnea que sea, exige, para vincular al
receptor, de un acusado despliegue de las estructuras ritmicas, convencionales o no.
Valga como ejemplo una cancién, “Eco”4%, de Jorge Drexler, compositor uruguayo de

muy alto registro:

12  Esto que estas oyendo ya no soy yo A
15 eselecodel ecodel eco de un sentimiento; B
13  suluz fugaz alumbrando desde otro tiempo: B
16 una hojalejana que lleva y que trae el viento. B
12 Yo, sin embargo, siento que estas aqui, A
15 desafiando las leyes del tiempo y de la distancia. B
13 Sutil, quizas, tan real como una fragancia: B
13  un brevisimo lapso de estado de gracia. B
4 Eco, eco... A

16  Ocupando de a poco el espacio de mi abrazo hueco. A

46 Jorge Drexler. “Eco”. Eco. CD-ROM. Espafia: Dro-Atlantic, 2004, tr. 1.
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12  Esto que canto ahora continuara A
15 derivando latente en el éter, eternamente, B
13  inerte, asi, a la espera de aquel oyente, B

16  que despierte a su eco de siglos de bella durmiente. B

4 Eco, eco... A

16  Ocupando de a poco el espacio de mi abrazo hueco. A
12  Esto que estas oyendo ya no soy yo...

Ninguno de estos rasgos son obra de la casualidad; son claros registros de un
conocimiento sobre las relaciones ritmicas de la cancién contemporanea y, por tanto,
de las consignas referidas al respecto en la tradicién. El que los versos presenten el
mismo numero de silabas seglin su posicién en la estrofa, es un requerimiento
esencial de las estructuras armoénico-melddicas cancioneriles. Para dotar de la misma
identidad arménico-melddica a las estrofas, es necesario que en la reiteracion del
esquema armonico cada valor de nota de la melodias que integran la secuencia
armonica coincida con cada una de las silabas de los versos de la estrofa. En la cancién
de Drexler hay cuatro melodias por estrofa y cada melodia presenta, segtin su posicion
en la estrofa, un ndmero idéntico de notas (y de silabas) en las tres estrofas que son
parte, a su vez, del mismo esquema arménico.

Ciertamente los acentos ocupan posiciones diferentes, pero el hecho de que sean
siempre cinco por verso nos indica que el autor estd versificando segin el modelo
clasico (en el que se basa la versificacién anglosajona y, por ende, la composiciéon de
las canciones en habla inglesa), donde no importa el nimero de silabas ni la posicién

acentual sino el nimero de acentos en cada verso. Drexler esta utilizando, pues, (salvo
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en el cuarto verso de la segunda estrofa) pentadmetros. Incluso el desfase del ultimo
verso de la segunda estrofa se explica por un afan de contrastar el altimo verso de la
estrofa previo al cambio armoénico del primer estribillo, fen6meno recurrente en la
canciéon popular. El uso del pentametro, por otro lado, obliga también a una pausa
sintactica al final de cada periodo y se anula, por tanto, el encabalgamiento. No hay en
el texto de Drexler, consecuentemente, un solo encabalgamiento.
Asi, segin consigna Maria Victoria Utrera:
Aceptando el principio del isosilabismo, junto al acento de identidad, como el que
domina basicamente el sistema de versificacién en espafiol, Pedro Enriquez Urefia
sefial6 tempranamente que existen maneras de versificacién anisosilabicas, entre las
que destacan, en la poesia espafiola, la que deriva de los intentos de aclimatacién en
espafiol de la métrica cuantitativa clasica —especialmente el hexdmetro—, la forma
que €l llama amétrica y que esta referida a aquellos versos de medida aproximada
pero no exactamente igual, es decir, la que fluctda <<entre determinados limites>>,
y una tercera versificacion, la acentual, con nimero de silabas fluctuante pero en la
que es claro el peso de los acentos y su relacién con la musica.4?
Esas mismas pautas ritmicas expresadas en la cancién de Drexler, formuladas en la
repeticidn a ciertos intervalos de acentos y nimero de silabas por verso, se observan
también en la rima: en las estrofas de cuatro versos deja suelto siempre el primer
verso agudo (reflejo también del cardcter agudo de la melodia con que inicia cada

bloque) y utiliza la misma rima asonante en los tres restantes. Los estribillos son

disticos (con un nimero muy disimil de silabas) y presentan también rima pareada

47 Maria Victoria Utrera Torremocha. Estructura y teoria del verso libre. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Histéricas, 2010, p. 15.
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asonante. El modelo de rima de las estrofas de cuatro versos, inusual en la
versificacién en lengua espafiola, es también un modelo tomado de la tradicién
anglosajona, presente en muchas de sus canciones populares contemporaneas.
Debemos partir de un hecho fundamental: el verso es tal, sélo en la medida en
que sirve de intervalo para generar efectos ritmicos diversos, donde se repiten de
igual modo pausas, posiciones acentuales, nimero de silabas y fonemas. Si se utilizan
versos, se versifica. Y para lograr estructuras versolibristas se precisa necesariamente
de un conocimiento especifico de las pautas compendiadas en la versificacion, sea bajo
los preceptos de la tradiciéon espafiola o adaptaciones de otras, como la latina o la

anglosajona.
La conciencia ritmica actiia siempre sobre una convencién o tradicién dada que
puede variar de una época a otra o de una tradicién métrica a otra de acuerdo con
los factores ritmicos predominantes. Ello explica la existencia de diferentes sistemas
de versificacién: cuantitativo, acentual o tdnico, sildbico y silaboténico, de ahi que
las normas métricas por ser convencionales puedan variar a lo largo del tiempo. [...]
De cualquier forma, la inica manera de reconocer el verso como tal es conocer la
convencién sobre la que se apoya y que se repite en la serie poética. Tanto en la
creacién del verso como en su recepcién es necesaria cierta competencia métrica. El
desconocimiento de un sistema métrico ajeno exige un oido atento a las repeticiones
fénicas del discurso para descubrir en qué factores se asienta dicho sistema de
versificacion. La lectura y el estudio de la serie versal permitirdn en cada caso

advertir los rasgos ritmicos predominantes.*8

48 1p, p. 174.
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El verso en la poesia versolibrista debe conservar, en todos los casos, su caracter de
articulador ritmico, donde cumple una funcién idéntica, aunque de modos muy
diversos, al de la poesia versificada, en tanto sirve al poeta de compas (o unidad de
intervalo) para fijar los ciclos de retorno; es decir: es el eje que fundamenta la
repeticidn, a ciertos intervalos, de ciertos patrones lingliisticos.

Se podria suponer que en la cancién de Drexler se expresan muchos recursos de
articulacién ritmica por las necesidades melddicas inherente a esa expresion, y que
esto no es necesariamente asi en el verso libre de tradiciéon culta, de caracter
interiorizante, concebido para ser leido y por ello mismo publicado en ese especifico
formato que son los libros, donde el lector es al mismo tiempo el enunciante. ;Qué
criterios norman, entonces, la articulacion ritmica en el verso libre de caracter
libresco o culto?

Cabe precisar, en primera instancia, que la repeticion de ciertos fonemas,
particularmente vocales, anclados al final del verso, desde la dltima silaba ténica,
amén de las repeticiones fonéticas que pudieran darse al interior del verso
(reiteracion o aliteracion, a decir de la retérica), es un fendmeno habitual en el verso
libre. ;Se rima, entonces, en el verso libre? Claro: si bien se evita a toda costa la rima
consonante y los juegos de pareos e intercalaciones caracteristicos de la poesia
versificada, son notorios los efectos de distensiéon generados mediante rima asonante,
particularmente a final de estrofa o donde se decanta algin concepto relevante, en la
gran mayoria de la llamada poesia culta versolibrista.

Uno de los tres modelos de verso libre, nos confirma Maria Victoria Utrera, es el

llamado verso libre aliterativo o con rima:
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[..] Rafael Lapesa se ha referido a la aliteracion como procedimiento de

versificacién versolibrista sustitutivo del isosilabismo. Ya muy tempranamente

M. Méndez Bejarano en La ciencia del verso mencionaba la aliteracién como un

elemento ritmico primitivo [...]. En cuanto a la rima, muchos versélogos consideran

que posee una funcién demarcativa de final de verso y una funcién estructurante

respecto de la construccién de la estrofa. La funciéon demarcativa seria, en los casos

de verso rimado libre arritmico, la inica marca del verso, junto a la tipografia [...].4°

En los siguientes versos de Dolores Castro, fragmento de su poema Es tiempo de las

sombras, se observa rima asonante ente los versos cuatro y seis (saliva/caida) y un

tipo de rima interna consonante entre las palabras herido y caido de los versos seis y

siete, que se consuma con una sonora distension al final de la estrofa en la palabra

olvido. Obsérvese también, amén de consignarlo mas adelante, que todos los versos

son nones, que el alejandrino con que abre la estrofa esta perfectamente estructurado

en hemistiquios de siete silabas y que todos los endecasilabos tienen acento en la

sexta silaba:

1 Soy un pdjaro roto que cayera del cielo

N

en un molde de barro;

soy el juego de un nifio;
apenas soplo, lodo y su saliva;
soy el barro que guarda

este pajaro herido en la caida;
soy el caido pajaro que canta

en su dolor y en sus limitaciones;

© 00 N o U1 s W

soy todo lo que vuela, la ceniza,

10 el muro, el viento, el pajaro, el olvido.50

49 Ib., p. 178.
50 Dolores Castro. Op. Cit., p. 17.

14

11

11
11
11
11
11
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La siguiente estrofa, perteneciente al poema “Area sonante”, de Rubén Bonifaz Nufio,
presenta rima asonante abrazada, al modo de las redondillas, en los primeros cuatro
versos (viene/boca/cosas/fdcilmente), y rima interna sucesiva (de modo muy parecido
al de la estrofa de Dolores Castro) entre las palabras reldmpagos y consagrados de los
versos cinco y seis, que culmina al final del verso siete con la palabra rebato. De modo
andlogo a la estrofa de Dolores Castro, se observa un constante encadenamiento de
versos nones, con una serie de endecasilabos con acento en sexta silaba, tal y como

prescribe la versificaciéon tradicional.

1 Y tu desnuda, la que viene, 9
2 la desnuda en los bordes de su boca. 11
3 Por lo demas, hay cosas 7
4 que se comprenden facilmente: 9
5 los relampagos duros del galope, 11
6 los lechos consagrados, la ablandada 11
7 mano de las entrafias a rebato, 11
8 y un sabor permanente de estar vivos.5! 11

La diferencia esencial respecto de la poesia versificada y de la canciéon en udltima
instancia, estriba, segiin consta, en el caracter anisométrico de las estrofas en que se
agrupan los versos de la poesia versolibrista. La versificacién tradicional establece
pautas muy precisas de agrupacién versal en las estrofas, que van desde estructuras
isémetricas muy estrictas hasta cierto grado de anisometria, donde se procura en todo
momento establecer correspondencias entre versos de diferente metro.

La caracteristica esencial del verso espafiol es su variabilidad, que afecta sobre todo

a la disposiciéon de los acentos y, en algunos casos, como en la poesia antigua

51 Rubén Bonifaz Nufio. “Area sonante”. Fuego de pobres. México, FCE, 1961, p. 38.
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amétrica y fluctuante y en la poesia popular, al ndmero de silabas. Bien es sabido

que algunos versos espafioles sélo exigen el acento final de verso, siendo el resto de

posicién libre, aunque las combinaciones sean también limitadas. Esta relativa

variabilidad, no incompatible con el sistema silabico, se confirmaria en el verso libre

espafiol, variable, desde luego, no sélo en el nimero de acentos sino en el mismo

principio de igualdad silabica de verso a verso.52
En el verso libre, mas adn, parece determinarse la extensién de un verso no por la
relacién métrica que guarda respecto de los demas versos de la estrofa, sino por las
relaciones de repeticion y contraste sintactico delimitadas por las pausas o cortes de
sentido; ahi cobran particular énfasis las relaciones de vinculacién sintagmatica u
oracional: yuxtaposicion, coordinacién y subordinacion. En este sentido, el ritmo en el
verso libre (y la rima como un importante articulador de la estructura ritmica) no se
establece sé6lo sobre estructuras uniformes determinadas por un nimero dado de
silabas, sino también en torno a los intervalos dados por los predicamentos de
sintaxis.

Segin confirma Maria Victoria Utrera, citando a Oldrich Belic, el verso libre se

caracteriza

como el tipo de verso en el cual hay menos elementos métricos constantes,
comparado con el verso tradicional, de modo que el nimero de elementos que
producen el impulso métrico y obedecen a norma esta reducido al minimum. [...]
Como sistema prosddico, en el sistema de versificacidn libre su norma ritmica puede
reducirse a la segmentacién especifica con su esquema entonacional. Admite la

importancia de la grafia y de la pausa final de verso, sobre todo en los versos

52 Maria Victoria Utrera. Op. Cit.,, p. 177.
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esticomiticos53. La repeticién de un determinado esquema entonacional tendria una
clara funcién expresiva.54
;Qué criterios norman, entonces, la articulacion ritmica sildbico-acentual en el verso
libre y llevan al poeta a determinar, por ejemplo, cudndo debe terminar un verso e
iniciar el siguiente, asunto determinante en la construccién formal de la poesia
versificada? ;Es un capricho artistico del poeta o se contemplan también las
disyuntivas métricas como una técnica de uso corriente en la creacién lirica
versolibrista? ;Es la pura naturaleza de la idea llevada al plano de la sintaxis lo que
determina el corte de sentido y, por tanto, la plasticidad ritmica de la pausa.
El mismo Belic, segin consigna Maria Victoria Utrera, reconoce que
fuera del consabido esquema entonacional dentro de las unidades versales
producidas por la segmentacién ritmico melddica, en el verso libre es imposible
establecer una norma que tenga validez general, sobre todo si se considera que ni el
esquema entonacional ni la segmentaciéon ritmico-mel6dica son factores privativos
del verso libre: funcionan en todos los tipos de versos. Si no existe una norma
particular y distintiva del verso libre, dificilmente podra hablarse de sistema, y
menos aun de un sistema general versolibrista para todas las lenguas. La
caracterizacion del verso libre ha de hacerse teniendo en cuenta el sistema métrico
que se rompe o se quiere romper, pero dejando a un lado la falsa idea de un nuevo

sistema creado especificamente para la poesia moderna.55

53 Esticomiticos son los versos en los que la unidad sintactica coincide con la unidad métrica.
4 Id.
55 [d.
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El verso libre se instaura en México a mediados del siglo XX como oriente estilistico
predominante. Poetas como Jaime Sabines, Efrain Huerta, Enriqueta Ochoa, Dolores
Castro, Rosario Castellanos, Bonifaz Nufio u Octavio Paz escriben sus mejores obras
amparados en los postulados versolibristas modernistas, en los experimentos de los
movimientos vanguardistas hispanoamericanos de la generacion precedente y en los
planteamientos popularizados por Octavio Paz en torno a los simbolistas franceses y a
la imagen poética. Fue, en esencia, una reacciéon contra la estética del grupo
Contemporaneos, mucho mdas conservadores en términos formales que los
movimientos vanguardistas de otras naciones iberoamericanas. Curiosamente, la obra
maestra de una de las figuras protagénicas de los Contemporaneos, Muerte sin fin
(1939), de José Gorostiza, surge como una obra paradigmatica en el horizonte de los
jovenes creadores del medio siglo y supone la carta de naturalizacién del verso libre
en el panorama de la poesia mexicana.

Es en la obra de los autores antes referidos, entre muchos otros, donde pueden
observarse los fendmenos de pausas y asonancias descritos en los parrafos
precedentes y donde se constata, ademas, un meticuloso trabajo de conteo sildbico
que tiende hacia la articulacién de estructuras estroéficas de versos nones. Es decir: la
enorme mayoria de los versos producidos por estos autores tienen un ndmero non de
silabas, con especial predileccién por el endecasilabo, el alejandrino y el heptasilabo.
Es un tipo de poesia dotada de un intenso caracter ritmico, sélo expresable a través de
los procedimientos de articulacién ritmica antes descritos, donde se observa, en los
poemas mejor logrados, una intima vinculacién entre el contenido y los efectos de las

pausas sintacticas, las reiteraciones fonicas y el nimero de silabas de los versos.
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Si se tiene en cuenta la variedad de convenciones métricas, explica Maria
Victoria Utrera,

es facil ver en el versolibrismo la imposicién de otros sistemas ajenos al tradicional,
aunque conviene insistir en que el verso libre se justifica por el proposito de ruptura
con el sistema dominante isosilabico occidental y no por el mero deseo de adaptar
otros sistemas ajenos. Es la igualdad sildbica, sobre todo, el factor ritmico con el que
el versolibrismo pretende romper, igualdad sildbica que, en el &mbito francés, iba
unida a una serie de reglas métricas que alejaba la pronunciaciéon del verso del
lenguaje hablado. Teniendo en cuenta los propdsitos rupturistas, que animan a los
poetas del verso libre, parece claro que en la composiciéon versolibrista existe un
patrén métrico sobre el que se construyen, en mayor o menor grado, las oportunas
desviaciones ritmicas.56

El siguiente fragmento del poema Bajo tu clara sombra, de Octavio Paz, presenta la
siguiente distribucién de nimero de silabas por verso. Obsérvese que los versos
cuatro y catorce cuentan seis y diez silabas, respectivamente. Esto es efecto de la
aplicacion de la regla de equivalencia de finales agudos, graves y esdrujulos,
fundamental en la versificacion espafiola, que atiende la necesidad de ubicar el Ultimo

acento del verso en su penultima silaba.

1 Tengo que hablaros de ella. 7
2 Suscita fuentes en el dia, 9
3 puebla de marmoles la noche. 9
4 La huella de su pie 7
5 es el centro visible de la tierra, 11
6 la frontera del mundo, 7
7 sitio sutil, encadenado y libre; 11

56 Ip,, p. 178.
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8 discipula de pajaros y nubes 11

9 hace girar al cielo; 7
10  suvoz, alba terrestre, 7
11  nos anuncia el rescate de las aguas, 11
12 elregreso del fuego, 7
13 lavuelta de la espiga, 7
14  las primeras palabras de los arboles, 11
15 la blanca monarquia de las alas.5” 11

Segun esta regla de equivalencias de finales de verso, un octosilabo, por ejemplo,
presenta diferente nimero de silabas dependiendo de su terminacién en palabra
aguda, grave o esdrujula. Un octosilabo agudo, entonces, debera contar siete silabas;
un octosilabo grave, ocho; mientras que un verso octosilabo esdrujulo tendra
necesariamente nueve silabas; todo para que el Gltimo acento se ubique siempre en la
séptima silaba. De hecho, el metro se determina no por el nimero de silabas del verso,
sino por la ultima silaba acentuada. Un metro endecasilabo, por ejemplo, para ser tal
debera presentar siempre la dltima silaba ténica en la décima posicién, independien-
temente de si es el verso es agudo, grave o esdrdjulo y cuenta, respectivamente, diez,
once o doce silabas. En el ejemplo anterior, en los versos “la huella de su pie” y “las
primeras palabras de los arboles” (cuarto y decimocuarto de la estrofa), se observa
perfectamente aplicada la regla antes descrita: sumandole una silaba al primero, que
cuenta seis silabas y es agudo, y restandole otra al segundo, que cuenta doce silabas y
es esdrujulo, se encuentra su razén métrica: el primero es heptasilabo y el segundo,

endecasilabo.

57 Octavio Paz. “Bajo tu clara sombra”. Libertad bajo palabra. México, FCE, 1995, p. 21.
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La siguiente estrofa de Espronceda es muy elocuente al respecto. Se trata de una
copla de versos octosilabos. Todos tienen la tltima silaba acentuada en la séptima
posicion; no obstante, el primer verso, un octosilabo esdrdjulo, cuenta nueve silabas,

mientras que el segundo y el cuarto, octosilabos agudos, cuentan siete.

1 Mas luego cesa el estrépito  9-1=8
2 y en silencio, en muda paz 7+1=8
3 todo queda, y aparece 8

4 de subito la ciudad. 7+1=8

Pues bien: la estrategia descrita, capital en la articulaciéon de la poesia versificada, se
observa claramente expresada en la gran mayoria de la poesia versolibrista de la
corriente poética mexicana referida parrafos arriba, tal y como se verifica en la estrofa
de Octavio Paz. La interposicion de versos nones en el curso de su obra atiende
diligentemente este recurso, observado como un procedimiento formal estandarizado
y comun a todos ellos. Del mismo modo, cualquier valoracién critica formal que se ha
ejercido y que se ejerce aun sobre la poesia de ese periodo, debi6 y debe sustentarse
necesariamente en este recurso a fin de establecer el grado de logro artistico y la
adhesidn al canon de una u otra obra.

Obsérvense los versos iniciales del poema Muerte sin fin, de José Gorostiza.

1 Lleno de mi, sitiado en mi epidermis 11
2 por un dios inasible que me ahoga, 11
3 mentido acaso 5

4 por su radiante atmésfera de luces 11
5 que oculta mi conciencia derramada, 11
6 mis alas rotas en esquirlas de aire, 11
7 mi torpe andar a tientas por el lodo; 11
8 lleno de mi —ahito— me descubro 11

68



9 en la imagen aténita del agua, 11

10  que tan sélo es un tumbo inmarcesible, 11
11  un desplome de angeles caidos 11
12 aladelicia intacta de su peso, 11
13  que nada tiene 5

14  sinola cara en blanco 7

15 hundida a medias, ya, como una risa agénica, 14
16  enlas tenues holandas de la nube 11
17  y en los funestos canticos del mar 11
18 —mas resabio de sal o albor de ciimulo 11
19  que sola prisa de acosada espuma.58 11

Todos los versos anteriores cuentan naturalmente un nimero impar de silabas, con
especial recurrencia del endecasilabo sobre cualquier otro metro non. Sélo tres versos
salen de ese paradigma métrico: 1) “hundida a medias, ya, como una risa agonica”; 2)
“en los funestos canticos del mar”; y 3) “mads resabio de sal o albor de cimulo”.

El primero de ellos es un tetradecasilabo elaborado a la manera de los
alejandrinos, no como verso simple, sino como un verso compuesto, donde se suman
las cualidades acentuales de dos hemistiquios simétricos, ambos de siete silabas:
“hundida a medias, ya” y “como una risa agénica”. Se observa, no obstante, que ambos
hemistiquios cuentan seis y ocho silabas respectivamente, pero, en virtud de ser el
primero agudo y el segundo esdrujulo, gracias a la regla de equivalencia,>® se
incorporan naturalmente como heptasilabos. El verso 17, en los funestos cdnticos del
mar, es un endecasilabo safico agudo. Tiene, como todos los endecasilabos, el Ultimo

acento en la décima silaba, pero su caracter agudo determina que cuente sélo diez

58 José Gorostiza. “Muerte sin fin”. Muerte sin fin y otros poemas. México, FCE, 1964, p. 107.

59 Laregla de equivalencia de finales agudos, graves y esdrtjulos aplica de igual modo, tanto en el final
del verso como en el final de los hemistiquios, en los versos de arte mayor compuestos.
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silabas. El tercero de ellos, por el contrario, mds resabio de sal o albor de ctiimulo, es un
endecasilabo enfatico esdrijulo. Tiene también el dltimo acento en la décima silaba,
pero su terminacién esdrujula lo fuerza a tener doce silabas.

;Cudl es, entonces, la razén de establecer series estroficas de versos nones y
utilizar diversos recursos de la versificacion si, justo, la proclama esencial de esta
manera emergente de hacer poesia era, en apariencia, prescindir particularmente de
la métrica? La versificacion no es una norma impuesta por un criterio técnico o
estilistico, sino producto de una antiquisima serie de pruebas y errores en torno a las
posibilidades ritmicas de una lengua dada, en este caso el espafiol. Es la naturaleza de
la propia lengua lo que propicia el establecimiento de uno u otro criterio de
articulacién ritmica y es, al mismo tiempo, un marco inviolable de aplicacién practica.
Tal y como arguye Maria Victoria Utrera, “las manifestaciones versolibristas de cada
literatura han de tener en cuenta el sistema propio de versificacion de cada una de
ellas y, en este sentido, el verso libre espafiol se habria adaptado y seria producto del
sistema variable preexistente”.60

Quiza la inercia del espafiol fuerza al poeta para que ordene el sentido de la idea
y disponga sus elecciones léxicas en estructuras que reflejen el caracter silabico
acentual de la prosodia del espafiol. De cualquier modo, la enorme mayoria de versos
nones patente en la poesia mexicana versolibrista del siglo pasado, y el claro efecto
ritmico que evidencian, refiere una clara intencionalidad s6lo generalizable a través

del uso comun de ciertos recursos comunes a la norma estilistica predominante. Estos,

60 Maria Victoria Utrera. Op. Cit., p. 176.
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por cierto, aparecen muy tempranamente en la poesia espafiola, especificamente en el

barroco, como marco articulador de la silva.

La versificacion como eje de ensefianza
Se presentarian dificultades técnicas quizas insuperables si se quisiera adaptar buena
parte de la poesia versolibrista al ambito cancioneril porque, amén de la brevedad
inmanente del propio registro, la dificil agrupaciéon de un texto tan diverso en haces
melddicos, y la distribucion de éstos en bloques de sentido susceptibles de repetirse
formalmente, complicaria determinantemente su recepciéon. En todo caso, dichos
procedimientos técnicos, aunque enrarezcan la estética del texto y los haga parecer
aridos y herméticos, no dejan en ningin momento de tener ritmo. La repeticién
aleatoria de ciertos hechos lingiiisticos (pausas, acentos y fonemas) en la cadena de
enunciacion natural es esencialmente ritmica en la medida en que se repiten a ciertos
intervalos. No es un ritmo facilmente identificable, como la plasticidad propia de la
poesia versificada, sino un tipo de sutil ritmicidad vinculada con las pautas propias del
lenguaje y, en dltima instancia, con la naturaleza fisica del cosmos. Finalmente, todo
en la naturaleza y en lo humano es esencialmente ritmico; pretender lo contrario es
simplemente improcedente.

Parece claro, entonces, que una herramienta fundamental para la elaboracién de
textos liricos, sean versificados o versolibristas, seria aquella que facultara al creador
para articular estructuras ritmicas. El ritmo es, al fin y al cabo, el vinculo que permite
relacionar la musica con el texto. Si se pretende capacitar a un aspirante a compositor

de canciones para la creaciéon de textos liricos, se observa como una necesidad de
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primer orden, luego de lo planteado en este capitulo, incorporar en el curriculo de la
institucién la ensefanza de la versificacién como eje articulador de un paquete de
estudios intimamente vinculados con la literatura. Claro: un poeta trabaja con el
lenguaje y ello implica un grado importante de conocimientos relacionados con el
fenobmeno lingliistico. Aprender a redactar, asunto vital cuando de escribir literatura
se trata, supone la incorporaciéon de dichos saberes. Por otro lado, la creacién de
poesia, y de cualquier tipo de literatura, plantea necesariamente la adquisiciéon de
conocimientos relacionados con los géneros literarios, y se antoja imprescindible,
ademas, la aplicacién de criterios asociados a la retérica y la poética aristotélica. No
sélo de versificar se trata, por supuesto; aunque debe pretenderse en todo momento
que las habilidades literarias y lingiiisticas a desarrollar por el alumno tengan como
finalidad ulterior su aplicacién en el marco de la versificacion.

Asi pues, en cuanto concierne a la particular situacién de la Academia de Musica
Fermatta y a su afortunada coyuntura en torno a la elaboraciéon de un nuevo plan de
estudios orientado a la formacién de compositores de canciones, se observo que para
abordar la versificacién desde el aprendizaje significativo, era necesario partir del
bajo perfil cultural de la mayoria de los estudiantes, particularmente en el rubro
literario. Ademas, el exiguo desarrollo de sus habilidades creativas exigia nutrir
primero su marco conceptual a través de la exposicién de temas y la aplicacién de
ejercicios relacionados con literatura, lingliistica, estética, poética y retorica.

Puesto que tenia a mi cargo materias seriadas, pensadas con el comun objetivo
de proporcionar al alumno los conocimientos y las herramientas que lo capacitaran

para la elaboracién de textos liricos y su adecuada aplicacién en el contexto de una
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cancién, se cambio6 el enfoque de las materias. En Escritura de letras I se revisarian
rudimentos de estética, historia del arte, lingiiistica y literatura; en Escritura de letras
Il se impartiria un taller de versificacién, y en Estudio Dirigido en Composicion de
Canciones se plantearia la composicion a través de la puesta en practica de diversos
principios esenciales planteados en la Retdrica y la Poética de Aristoteles. Esto supuso,
por supuesto, la elaboracién del material didactico pertinente y fue el impulso que me
llevo a la elaboracién del manual de versificacion del que me sirvo ahora para validar

mi titulaciéon como licenciado en Lengua y Literatura Hispdanicas.
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CAPITULO 3

EL MANUAL DE VERSIFICACION

Panorama critico y orientacion tedrica

Cuando se abrié la posibilidad de elaborar libros de texto para las materias a mi cargo,
inscritas en el nuevo plan de estudios de la Academia de Musica Fermatta, yo habia
sido nombrado coordinador del Area de Literatura y Lenguaje. Tratandose de una
escuela especializada en estudios musicales, la gran mayoria del personal académico
de la escuela desconocia los fundamentos de la literatura y la lengua, mas ain su
caracter didactico y su pertinencia en la formacién de compositores de canciones.
Gracias a ello, y a la sensibilidad de los directivos, se me concedié completa y plena
libertad.

Tuve la fortuna de contar con el apoyo de dos profesoras de literatura que por
entonces trabajaban en la escuela. Una vez delegadas las actividades pertinentes, nos
dimos a la tarea de elaborar los tres libros de texto referidos: un manual de Gramatica,
otro de Géneros Literarios y uno mas de Versificacion. El Unico limite que se me exigio6
fue entregar el material en un plazo maximo de cuatro meses para cada libro
(duracion de los tres periodos parciales en que estaba organizado cada médulo
semestral del Plan de Estudios). Asi pues, aunque tuve necesariamente que impartir
cierto niumero de horas de clase a la semana, me centré en la redaccion de los

manuales. Una de las profesoras se dedicé de tiempo completo a la docencia y la otra,
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con menor carga académica, me ayudd con el Manual de Géneros Literarios, bien
recabando informacidn, bien redactando ciertos capitulos del mismo.

El plan inicial era escribir, adjunto a cada manual, un cuaderno de trabajo que
sirviera de guia al docente y estandarizara la practica de ciertas areas tematicas que
consideramos importantes. Finalmente, este propoésito no se pudo cumplir por el
aumento vertiginoso de la matricula; debimos dedicar muchas mas horas de clase que
las contempladas inicialmente. A medio camino quedé el cuaderno de trabajo del
Manual de Gramatica y no se inicié siquiera la redaccién de los dos restantes, aunque
si se cumplié en tiempo y forma con la entrega y publicacién de los tres manuales.
Cabe sefialar, no obstante, que la premura hizo imposible la revisiéon y el cotejo
significativo del material, a fin de atajar omisiones y negligencias; aunque no fatales,
no son pocos los errores que he ido encontrando en el curso de mi ejercicio docente.

Huelga decir que la experiencia y el aprendizaje que significé la elaboracion del
Manual de Gramatica y el Manual de Géneros Literarios, en términos de redaccion,
iconografia, edicién, marco conceptual y orientacién tedérica, ademds de la
sistematizaciéon de un método de trabajo eficiente, me sirvi6 enormemente cuando
emprendi la elaboracién del Manual de Versificacion. Mas ain porque la profesora que
colaboré conmigo en la elaboracién del Manual de Géneros Literarios dejé la institu-
cion y fueron sumandose horas de clase a mi horario de trabajo.

La elaboracion del Manual de Versificacion implicé, en principio, la delimitacién
del marco tedrico y la orientacién practica y didactica del material. Evidentemente, los
tratados de versificacion son de uso comun desde los griegos; cada uno de los tratados

sobre el ritmo en que incide la versificacién contemporanea (métrica, rima y pausas)
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son parte activa de la retérica aristotélica y latina, especificamente en los tratados
sobre la elocutio y las figuras de ornato. No era tampoco el caso, no por falta de interés
personal sino por premura y practicidad, llevar a cabo una investigacién minuciosa de
la historia de la versificacién a través de los siglos. Ese trabajo ya se hizo y, aunque no
son precisamente numerosos, en el siglo XX se editaron importantes compendios
descriptivos sobre versificacién y métrica espafiola que plantean orientaciones claras
y certeras.

Los tratados mas significativos, desde mi punto de vista, son: Leyes de la
versificacion espafiola (1919), de Ricardo Jaimes Freyre; Estudios de versificacion
espanola (1961), de Pedro Henriquez Urefia; Manual de métrica espafiola (1984), de
Antonio Quilis Morales; Manual de métrica espariola (2005), de Elena Varela Merino,
en coautoria con Pablo Moifio Sanchez; Versificacion espaniola (1976), de Yvonne
Guillon Barrett; Manual de Versificacion Espafiola (1970), de Rudolf Baehr; La
Versificacién Espariola (1996), de Ignacio Bonnin Valls; Sistema de ritmica castellana
(1962), de Rafael de Balbin Lucas, y Resumen de versificacién espaiiola (1950), de
Martin de Riquer.

Todos los tratados referidos estudian la implementacién de estructuras ritmicas
mediante la articulacién de ciertos rasgos lingiiisticos especificos (fonemas, silabas,
acentos, pausas sintacticas, etc.). Estos criterios han descrito en su evolucién la forma
de la poesia en lengua espafiola, y también fijado paradigmas que determinan a su vez
corrientes estilisticas y orientaciones estéticas. En cierto modo, el deslinde teérico que
conocemos actualmente como versificacion es la recopilacion de esfuerzos personales,

en principio desde criterios eminentemente estilisticos, que fueron sumandose hasta
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constituirse en canon. La versificacién espafiola es también, de algiin modo, un espejo
de la historia de la forma en la poesia espafola.

Es rasgo generalizado, no obstante, que los estudios criticos sobre poesia se
centren en las cualidades conceptuales del poema; no se suele abundar en el
comentario sobre los rasgos formales. Pero si consideramos que la forma poética es
esencialmente lenguaje estructurado bajo diversos principios y estructuras ritmicas, y
si la forma es ademas un aspecto esencial en la categorizacién de la poesia como tal, se
observa que la delimitaciéon de estos mismos valores tiene importantes implicaciones
estilisticas que deben contemplarse en el ejercicio critico. Y no existe mecanismo
alguno ni compendio o argumento tedrico o técnico que sustituya a la versificaciéon
para tal efecto.

Todos los tratados de versificaciéon consultados fueron creados con la finalidad
de brindar herramientas para el estudio de la forma lirica, y parten para ello del
andlisis de las producciones canénicas historicas; se justifican en tanto permiten al
estudioso entender y deslindar los criterios formales que norman la factura de la obra
de uno u otro autor. Esto fue muy importante en la determinacion del sentido que
habria de orientar la elaboracién del manual que se me encomendo: era indispensable
que se hiciera con la finalidad de ofrecer al creador un método especifico de
implementacion ritmica.

Cuando la versificacién era norma obligada en la elaboracién poética y los
estudios criticos no tenian la enorme significaciéon que tienen ahora, los manuales de

versificacion si estaban orientados hacia la creacion, no sélo hacia el estudio de las

formas. Es hasta el siglo XX, a medida que la versificaciéon cae en desuso y se prescinde
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de ella como técnica de elaboracién poética, que se fue acentuando el caracter teérico-
filolégico de dichos manuales. Una persona interesada en versificar puede formarse
sin duda a la luz de lo planteado en estos deslindes teoricos, pero lo cierto es que a
medida que los manuales de versificacion perdieron su caracter técnico se fueron
obviando y omitiendo ciertos y muy especificos criterios normativos que inciden
determinantemente en la hechura de un poema y determinan en gran medida su

calidad artistica.

Las licencias poéticas

La pérdida de profundidad en la elaboracién de los manuales de versificacién es
particularmente elocuente en cuanto a la métrica. El estudio de las licencias poéticas,
por ejemplo, que no es sino el andlisis de los fendmenos de concurrencia vocalica al
interior y entre las palabras de un verso, omite aquellos criterios, también
normativos, que dieron a los autores la libertad de usarlas. No se abunda sobre las
circunstancias fonético-dialectales que convalidan, o no, la formacién de una sinéresis,
una diéresis o una dialefa, ni las consecuencias fénicas de su implementacion, en uno
u otro ambito cultural o regional. Las pocas observaciones que se hacen se sustentan
en la frecuencia de su uso en la tradicion. Se evita, en todo caso, disertar sobre el
efecto estético observable en la aplicacién de una u otra licencia, o sobre la valoracion

que el uso de estos recursos supone en el registro artistico de un poeta dado.
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Ignacio Bonnin Vals, en su Manual critico y prdctico de métrica, apunta:

Si partiéramos del concepto de verso como unidad métrica que contiene un
determinado ntiimero de silabas, habriamos de definir las licencias como ciertos
recursos (permisos, concesiones o libertades) de que echa mano el poeta, en caso de
necesidad o de apuros, para disminuir o alargar, segin le convenga, el cémputo
silabico total.

Sin embargo, creemos que esta definicion, excesivamente simplista, no es valida (por
mas que la repitan, con iguales o semejantes términos, muchos tratadistas), ya que,
como hemos expuesto anteriormente, la medida no es la base fundamental del
verso, sino su estructura ritmica. En consecuencia, las licencias no son sino
determinados recursos que, en ciertas y escasas ocasiones, contribuyen a la
obtencién de la estructura ritmica deseada. Se consigue, con su uso, que los acentos
de intensidad recaigan donde conviene.6!

Acierta Bonnin Vals cuando asegura que la estructura métrica no se establece desde
consideraciones cuantitativas sino cualitativas, en tanto no se precisa de un niimero
de silabas equivalente entre versos para lograr la articulacién ritmica, sino ubicar en
posiciones especificas determinadas silabas ténicas. Sin embargo, me parece que se
equivoca cuando afirma que las licencias han sido utilizadas siempre para eso; omite
considerar las cualidades y necesidades expresivas que distinguen a la poesia popular,
donde se observa un generalizado uso de estos recursos, ya no para ubicar en
determinadas posiciones las silabas ténicas, sino para dar a la expresién una
naturalidad que exige siempre el registro popular, que no es sino reflejo elocuente de

la oralidad patente en este tipo de poesia y que a menudo se evita en la llamada poesia

61]gnacio Bonnin Vals. La versificacién espaiiola. Barcelona: Octaedro, 1996, p. 15.
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culta. El problema se complica aun mas cuando los fendmenos de concurrencia
vocdlica se resuelven de muy diferente modo seglin las variedades dialectales del
espafiol en que se expresen.

La conocida afectacién que se percibe en cierto tipo de poesia culta, por cierto, se
determina en muchos casos gracias a la aplicacién de estas licencias. Veamos la
siguiente estrofa, perteneciente a la Rima 27, de Bécquer. Si atendemos estrictamente
a la separacién sildbica convencional, queda patente que el tercer verso suma una
silaba menos (todas las estrofas de la seccién intermedia de este poema, a la que

pertenece esta estrofa, expresan combinaciones intercaladas de endecasilabos y

heptasilabos):
1 Dormida los extremos de tu boca (once silabas métricas)
2 pliegan sonrisa leve, (siete silabas métricas)
3 suave como el rastro luminoso (diez silabas métricas)
4 que deja un sol que muere.62 (siete silabas métricas)

La aplicaciéon de una diéresis sobre la palabra suave en el tercer verso permite que
tenga once silabas y se vincule ritmicamente con el primero. No obstante, el acento en
la primera silaba se conserva en tanto la diéresis sobre la vocal débil /u/ implica que
ésta se acentue, de otro modo no se podria formar el hiato. La declamacién de esta
estrofa, de cualquier modo, atendiendo la aplicacién de este recurso, tendria un efecto
de afectacién muy comun en la obra de Bécquer (podriamos suponer también un
defecto estilistico, aunque no me parece que sea el caso). Pero la decisién del poeta
para usar esta diéresis no persigue enfatizar una posicién acentual sino sumar diez

silabas.

62 Gustavo Adolfo Bécquer. Rimas. Santiago de Chile: Pehuén, 2001, p. 14.
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Debo sefalar que el efecto sonoro de la diéresis es muy raro en la poesia
popular. No he encontrado en mi investigacidn, a pesar de haber revisado mas de mil
canciones, sino unos cuantos casos. Un ejemplo seria la canciéon “Y no me importa
nada”®3, de Luz Casal, donde combina versos heptasilabos y endecasilabos en series de
cuatro versos por estrofa o bloque de sentido. En el tercer verso de la tercera estrofa
encontré una diéresis en la palabra confiada; de otro modo, el verso contaria seis

silabas y el ultimo acento del verso se desplazaria a la quinta posicién:

1 [...] TG juegas a tenerme,

2 yo juego a te creas que me tienes

3 serena y confi/ada,

4 invento las palabras que te hieren [...]

Una posible explicacion seria, amén de hacer estudios de fonética mas profundos, que
la diptongacion es una tendencia muy constante en el habla del espafiol. Y lo popular
es esencialmente oralidad. Tal vez por eso, la licencia opuesta a la diéresis, la sinéresis,
si se observa con frecuencia en la poesia culta y muy particularmente en la poesia
popular, donde es incluso norma obligada para, insisto, darle naturalidad a la
expresion.

La primera estrofa de la canciéon “El chorrito”, de Francisco Gabilondo Soler,%*
expresa también lo antes expuesto, ahora con cuatro casos de sinéresis en una misma

estrofa:

63 Luz Casal. “Y no me importa nada”. Luz V. CD-ROM. Espaiia: Hispavox, 1989, tr. 8.

64 Aunque los ejemplos son textos de caracter eminentemente popular, y dado que lo popular es un
rasgo comun en la cancién contemporanea, asunto central de este comentario, no es raro encontrar
casos idénticos en la poesia culta.
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Alla en la fuente habia un chorrito;
se hacia grandote, se hacia chiquito.
Estaba de mal humor.

Pobre chorrito: tenia calor.6®

La division de cada verso en silabas métricas,®® cefiidos estrictamente a los criterios
gramaticales, sin aplicar licencia alguna y aplicando la regla de equivalencia de finales

agudos graves y esdrujulos, es la siguiente:

1 A/lld en /la /fuen/te ha/bi/a un /cho/rri/to;

2 se ha/ci/a /gran/do/te, /se ha/ci/a /chi/qui/to.
3 Es/ta/ba /de /mal /hu/mor.

4 Po/bre /cho/rri/to: /te/ni/a /ca/lor.

diez silabas métricas]
doce silabas métricas]

ocho silabas métricas]

[
[
[
[once silabas métricas]

En principio, las combinaciones métricas de los versos de la estrofa son atipicas, no
s6lo en poesia culta sino muy particularmente en la cancién, donde la regularidad
métrica define esquemas bien precisos y plenamente distinguibles de articulacién y
reiteracion melddica. Si no tomamos en cuenta la melodia, conocida por la gran
mayoria de los mexicanos gracias a la enorme popularidad y difusiéon de la obra de
Cri-Cri, se observa que el esquema de distribucién sildbica tampoco se sostiene en la
enunciacion. Esto se explica por las inconsistencias en la distribucion silabico-

acentual de su estructura®’:

65 Francisco Gabilondo Soler. Cuentos y canciones. LP. México: Selecciones-RCA, 1963, Disco 7, tr. 10.

66 Se consideran silabas métricas tanto las silabas meramente gramaticales (cuando se divide una
palabra aislada del contexto) como las sinalefas (los enlaces intervocalicos entre las palabras
concurrentes de un verso).

67 La esquematizacioén silabico-acentual de los versos se hard como lo plantean la mayoria de los
manuales de versificaciéon: un valor de o para representar la silaba atona, y un valor de 6 para
representar la silaba ténica. Los paréntesis nos servirdn también para delimitar los pies métricos o
clausulas ritmicas donde se alternan estos valores: (60), (600). Se utilizara también una diagonal para
sefialar los casos de cesura en los versos de arte mayor compuestos:o6060/06060.
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1 0600000600000

2 0600000000000
3 0000000
4 60000000000

Para que la estructura sildbico-acentual se ajuste a los criterios articulatorios del
hablante mexicano promedio, y de la propia linea melédica de la cancién, se debe
considerar otra distribucion:

A/lla en /la /fuen/te /ha/bia un /cho/rri/to;
se ha/cia /gran/do/te, /se ha/cia /chi/qui/to.
Es/ta/ba /de /mal /hu/mor.

Po/bre /cho/rri/to: /te/nia /ca/lor.

diez silabas métricas]
diez silabas métricas]

ocho silabas métricas]

[
[
[
[diez silabas métricas]

Aunque no presenta isometria, la combinacién de versos pares, particularmente
decasilabos y octosilabos, son de uso muy frecuente tanto en la cancién popular como
en la poesia libresca. Obsérvese el rompimiento del hiato en los verbos del primero,
segundo y cuarto versos, el dislocamiento acentual que produce la aplicacién de la
sinéresis: en el primer caso, el acento del verbo se pierde y recae en la vocal /u/ del
articulo un con el que forma sinalefa; en los casos restantes, el acento de la vocal débil
/i/ se desplaza hacia la vocal fuerte /a/, formando lo que cominmente se conoce en
retérica como didstole. Aparece también una dialefa en el primer verso que rompe la
sinalefa entre fuente y habia, lo cual organiza el decasilabo en hemistiquios de cinco
silabas, a la manera de los versos de arte mayor compuestos, tal y como se observa

también en el segundo y cuarto versos.

84



Esta distribucién, por cierto, reorganiza la estructura sildbico acentual, de modo

que los acentos caen regularmente en silabas de posiciones analogas:

7

06060/06060
/ 060

o

o~
o~
o

000/0

o

060000 o0

7

60o0060/0606

o

Claramente, la aplicaciéon de estas licencias y la consecuente distribucién de la
estructura silabico acentual, sigue una finalidad expresiva: dar naturalidad a la
enunciacion; aun mas tratandose de canciones infantiles, donde la afectacién en el
fraseo impediria una recepciéon tan amplia y probada como la tienen, de hecho, las
canciones de Cri-Cri. Y este es, justamente, un rasgo estilistico, entre otros, que explica
no sélo la popularidad del autor, sino la dificultad técnica y el elevado registro
artistico de su obra.

Paradéjicamente, los pocos manuales de versificacion que abundan en la
casuistica de la sinéresis®® sefialan como indeseable dicha licencia cuando se produce
entre una vocal fuerte y una débil ténica, debido, curiosamente, a su poca frecuencia,
pero no abunda sobre sus efectos sonoros:

Es menos frecuente [la sinéresis] en combinacién de vocales fuertes si hay un acento
tonico pleno (cre-emos), y cuando la vocal e precede a la ténica (leal, leén, real). Es

ain menos usual y hasta forzada la sinéresis cuando en el grupo vocalico la segunda

vocal es i o u toénica (pais, raiz, laud).e®

68E] manual de Bonin Vals refrenda que existen licencias poéticas, pero sélo las menciona muy
someramente y no incluye los fenémenos vocalicos que las determinan.

69 Yvonne Guillén Barret. Versificacién espariola. México: Compaiiia General de Ediciones, 1976, p. 26.
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Esto ultimo, que la propia autora consigna haber obtenido del tratado de Baher sobre
versificacién espafiola, es un fenémeno habitual de ciertas zonas dialectales de
México, donde, como en el primer caso, el hablante dice rial por real o lion por leén. En
el ejemplo, una estrofa del corrido “El conejo”, de autor anénimo:

Pavo rial que eres correo
y que vas a Rial del Oro,
si te preguntan que hago,
pavo rial, diles que lloro
lagrimitas de mi sangre

por una mujer que adoro.”°

El segundo caso, que concurra una vocal fuerte y una débil tonica, es también
frecuente en el hablante de diversas regiones dialectales de México, donde se
pronuncia raiz por raiz y maiz por maiz. En la cancién “El barzén”, del compositor
sinaloense Luis Pérez Meza, se menciona cinco veces la palabra maiz y en todas se
enuncia con acento en la vocal fuerte. En la estrofa de ejemplo se observa que la
licencia resta una silaba y ello provoca que el verso cuente siete; pero, tratdndose de
un verso agudo, se sostiene el caracter octosilabo del metro, lo cual hace patente el
conocimiento de causa del autor en la aplicacién de la licencia:

Cuando acabé de piscar
vino el rico y lo partio.
Todo mi maiz se llevé.

Ni pa'comer me dejé [...]7!

Curiosamente, no se mencionan en el manual de Baehr (tampoco en el de Gullén) los

casos de diéresis que observamos en “El Chorrito” y en muchisimas canciones de corte

70 Vicente T. Mendoza. El corrido mexicano. México: FCE, 1954, p. 297.
71 Amparo Ochoa. El cancionero popular. LP. México: Discos Pueblo, 1975, tr. 1.
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popular, y menos aun el desplazamiento acentual mencionado. No obstante, uno de los
rasgos mas notables del Martin Fierro, por ejemplo, aun cuando se considera un gran
poema épico de la literatura hispanoamericana, es la naturalidad con que José
Hernandez hace hablar a su gaucho narrador. Pues bien, la gran mayoria de los verbos
en pospretérito (habia, tenia, podia) que se emplean en los versos de esta obra, se
consideran bisilabos, con una clara diptongacién en la segunda silaba.

Pongo aqui seis ejemplos para ilustrarlo y senalo, ademads, otros casos de
sinéresis obligada en la oralidad, que el poeta supo utilizar, en mi opinién, con mucho
acierto:

[...] que /de/cia en /laGl/ti/ma /gue/rra|...]72

[...] vy /que /no /que/ria /ser/vir [...]73

[...] que ha/bian /a/ga/rrao /tam/bién [...]74

[...] que /diay /no/che es/ta /dis/pier/to [...]7>

[...] que /ha/bian /de/jao /re/za/ga/da [...]76

[...] me ha/cia /bu/llael /co/ra/zén [...]77

Curiosamente, Hernandez no aplica diéresis en este mismo tipo de verbos cuando la

silaba se posiciona en el axis versal,’8 lo cual habla elocuentemente de su oido

privilegiado y su dominio sobre las reglas de versificacién:

72 José Hernandez. Martin Fierro. 72. ed. México: Editores Mexicanos Unidos, 1985. p. 28.
73 1d.

74 d.

75 Ib. p. 30.

76 Id.

77 Ib.p. 31.

78 Se conoce como axis versal o axis ritmico al segmento del verso que comprende desde la tiltima silaba
ténica hasta el final del verso. Es fundamental en la sensacién ritmica porque en él inciden los tres
fendmenos ritmicos de la versificacién: pausa, rima y el Ultimo acento del verso, que marcan en
conjunto el ciclo de retorno del intervalo o compas ritmico. (Guillén, p. 36.) En el axis versal, por tanto,
se prohibe en principio la formacién de sinalefa; en el caso de los versos de José Hernandez, la
aplicaciéon de sinéresis implicaria un dislocamiento acentual (didstole) hacia la silaba final, lo cual
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[..]yel/di/jo /que /yo /ser/vi/a]..]7

[...] me /con/t6 /que /las /te/ni/an,

pe/ro /que e/llos /las /ven/di/an [...]8°
[...] me a/chu/rael /in/dio e/se /di/a|[...]8!

Queda claro, entonces, que las licencias poéticas encuentran muy diferentes matices
expresivos en la poesia llamada culta o libresca, en comparaciéon con la poesia
popular. Lo que a menudo se considera indeseable en la prescripciéon de la poesia
culta, es una necesidad expresiva de primer orden en la poesia popular ante la
necesidad de dar a la expresion la naturalidad propia de lo oral.

El manual de Baehr, a pesar de ser uno de los mas completos y prolijos, afirma,
por ejemplo, que “el acento de la palabra (prosédico y etimoldgico) es el que existe en
la pronunciacién comun, tal como lo tiene la palabra en el uso habitual de la prosa.
Salvo unas pocas licencias, muy raras, ademads, este acento no cambia en la
pronunciacién del verso en el espafiol moderno”.82 Lo cual puede ser valido en el
habla culta de la academia y la poesia libresca, pero en el habla popular de las diversas
regiones dialectales del espanol, la cuestién es evidentemente muy distinta. Por eso
mismo llaman particularmente la atencién las afirmaciones de Baehr respecto de la
prosodia y la articulacién ritmica en la cancién, donde, de nueva cuenta, no considera
las expresiones populares contemporaneas ni las modalidades regionales del espafiol:

Mientras se desconozcan las melodias correspondientes, en especial en lo que se

refiere a su disposicién ritmica, nada puede afirmarse sobre la disposicién en

tendria importantes implicaciones en la estructura ritmica porque trocaria los versos de graves a
agudos y restaria una silaba al computo métrico.

79 Ib. p. 28.
80 Ip. p. 29.
81 Ip. p. 31.
82 Rudolf Baehr. Manual de versificacion espanola. Madrid: Gredos, 1970, p. 24.
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detalles ritmicos de los versos cantados latino-medievales, aparte del acento final de
serie o de verso. Tal como hoy se halla la investigacién sobre cuestiones musicales,
puede adoptarse la posicidn agndstica de que nada puede afirmarse sobre detalles
de la disposicion ritmica de los versos cantados, que son los mas dentro de la
tradicion medieval. No obstante, hay que considerar que también en la poesia
cantada, aunque tuviera todavia rasgos primitivos, serian excepcionales las
infracciones contra el acento prosédico; por lo regular, el ritmo del canto coincidiria,

tal como ocurre hoy, con el ritmo de la letra puesto a la melodia.83
Amén de abundar en el siguiente apartado sobre el comentario de Baehr, no deja de
sorprender, también, que en un libro tan bellamente editado como es el Manual de
métrica espanola, elaborado en coautoria por Elena Varela Merino, Pablo Moifio
Sanchez y Pablo Jaural de Pou, a pesar de trabajar bajo los supuestos de linea melddica
y teorizar profusamente sobre la oralidad, los grupos métricos y las silaba, no se
incluya nada, ni una sola mencion, al respecto de las licencias poéticas (la diéresis se
menciona una sola vezB8* confundiéndosele con lo que en versificacion se conoce

comunmente como dialefa®>).

83 Ib. p. 25. Las cursivas son mias.

84 Elena Varela Merino, Pablo Moifio Sanchez, et al. Manual de métrica espafiola. Madrid: Castalia, 2005,
p. 42.

85 Fenémeno opuesto a la sinalefa. Supone la formacién de dos silabas en los enlaces intervocalicos
entre palabras concurrentes de un verso: con /la /luz /que /se /va; es /el /o/ro, el /oro. E]l ejemplo fue
tomado de Varela, p. 42, donde se afirma que la lectura del verso, siguiendo estrictamente las pausas
marcadas por los signos de puntuacidn, provoca que se forme diéresis. Lo que se forma es dialefa.
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Pies métricos y estructura silabico acentual

Otro factor tratado frecuentemente con ambigiiedad es la estructura versal y la
disposicion de los pies métricos que la integran. Hasta mediados del siglo XX se
consideraba que la segmentacion del verso respondia a los criterios heredados de la
poesia grecolatina. Cada verso, segin las posiciones acentuales, podia formarse por la
suma de diversos segmentos llamados clausulas ritmicas, de dos o tres silabas cada
una, agrupadas en torno a una silaba ténica. Habia, entonces, un repertorio de pies

métricos muy claramente definido:

trocaicos (6 0),
yambicos (0 0),
dactilicos (600),
anfibraquicos (060)
anapésticos (000)

Esta clasificaciéon, no obstante, a la luz de los manuales de versificacion que la
prescriben —Ila mayoria anteriores a los afios cincuenta del siglo pasado— plantea
discrepancias entre lo que se propone tedricamente y lo que se verifica estéticamente.
Asi, por ejemplo, en el primer verso de la cancion Amaneci otra vez, de José Alfredo
Jiménez, se observa la siguiente distribucién acentual:

Amaneci otra vez entre tus brazos [...]8¢
a /ma/ne/ci o/tra/vez/en /tre/tus/bra/zos

000000060000

86 José Alfredo Jiménez. Amaneci en tus brazos. Op. Cit., p. 5.
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Cuando se agrupan los versos en pies métricos, segiin la preceptiva clasica, se obtiene
el siguiente esquema:

0(006)(006) (60)(0060)

Obsérvese la diversidad: un anapéstico, un yambico, un trocaico y un anfibraquico, lo
que contradice de hecho la regularidad ritmica de su enunciacion.

Otro problema vinculado con los pies métricos a la manera clasica es que el axis
versal desaparece o se omite y por lo tanto no se precisa su funcién como elemento
esencial de la articulacion ritmica y la tensiéon del verso. Del mismo modo, a la
anacrusis (segmento de silabas atonas anterior a la primer silaba ténica) aunque se le
menciona como fenémeno habitual, s6lo se sefiala que puede o no aparecer y se omite
el estudio de su funcién asi como sus consecuencias estilisticas y estéticas.

El mismo verso plantea otros casos que no se consideran en la mayoria de los
manuales de versificacion:

a /ma/ne/ci o/tra/vez/en /tre/tus/bra/zos

00060660060
Obsérvese el acento en 62 posicion, en concurrencia con el acento en 72 (prescrito el
primero como obligado en un verso endecasilabo). A propoésito del acento en la
proposicion entre, Tomas Navarro Tomas sefiala que es norma general que sélo las
palabras de valor primario (sustantivos, adjetivos, verbos, adverbios y pronombres)
tienen acento pleno en un lugar determinado, mientras que las palabras que cumplen

funciones accesorias y no tienen referente son en general inacentuadas: articulos,
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conjunciones, preposiciones y formas pronominales de complemento.8” Sin embargo,
el mismo autor advierte que

en vocablos extensos y en series sildbicas compuestas por palabras inacentuadas se
produce un movimiento alternativo en que unas silabas débiles se destacan méas que
otras. [...] En los vocablos o grupos de cinco silabas en que el acento principal va
situado sobre la cuarta, el apoyo secundario recae habitualmente sobre la primera:
resplandeciente, emperadora, sobre la fuente, por la mafiana.88

Por esa razoén, por formar parte de una serie sildbica compuesta por palabras
inacentuadas de cinco silabas, se considera ténica la séptima silaba del verso que nos
sirve como ejemplo: entre tus brazos. Este choque de acentos entre 62 y 72 silabas
cuestiona la nocion de intervalo, uno de los principios esenciales del ritmo.

Podemos definir ritmo como la repeticién de ciertos patrones (acentos, notas,
acordes...) en un lapso determinado de tiempo o compas. La diversidad ritmica y las
posibilidades artisticas del ritmo residen en la posibilidad de manipular los intervalos
de silencio entre cada golpe ritmico. Si no hay intervalos bien definidos entre un
patrén y otro, no hay sensacién ritmica. En la versificacidon, el patrén son los acentos
de las silabas toénicas, el compas es el verso y el intervalo es la cantidad de silabas
atonas entre cada silaba ténica. En musica, la teoria sobre acentuaciéon melddica indica
la necesidad de intercalar una o maximo dos notas inacentuadas entre cada valor de
nota, de manera que se formen segmentos binarios (6 o) o ternarios (6 o 0) en torno a

una nota acentuada, ubicada siempre en la primera posicién, y se prohibe la

87 Tomas Navarro Tomas. Arte del verso. México: CGE, 1959, p. 18.
88 Ip. p. 19-20.
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concurrencia de notas acentuadas.8? Del mismo modo, el modelo de versificacion
meldédica de Navarro Tomas indica que en intervalos de mas de dos silabas atonas,
una de éstas adquiere valor tonico (acento secundario), y no puede darse el caso de
que dos silabas ténicas concurran. Cuando esto llega a suceder, una de las silabas
pierde su acento y lo gana la otra. De este modo, para efectos de diccién, cuya
naturalidad nos interesa particularmente en el registro popular, el mismo verso de
José Alfredo Jiménez presenta acentos en la cuarta, sexta, octava y décima silaba, lo
cual provoca el dislocamiento acentual de la preposicién entre, donde pierde su acento
la primera de sus silabas y lo gana la segunda: entré. Es un caso de didstole similar al
planteado en la cancién de Gabilondo Soler referida anteriormente:

a /ma/ne/ci o/tra/vez/en /tré/tus/bra/zos

00060606060
Este efecto de desplazamiento es muy comun también en los casos de sinalefa,
especificamente cuando concurren dos vocales ténicas. El mismo verso de José
Alfredo lo comprueba: el choque acentual que se produce en la cuarta silaba, entre la
vocal final de la palabra amaneci y la vocal inicial de la palabra otra, provoca que el
acento de la vocal débil /i/ se pierda y lo gane la vocal fuerte /o/, que se funde a su
vez en sinalefa con la /o/ inicial de la palabra otra.

a /ma/ne/ci 6/tra/vez/en /tre/tus/bra/zos

Este tipo de acento se conoce tradicionalmente como antirritmico y se considera en

general como un tipo de acento no prescrito o indeseable. Segtin Dominguez Caparrés,

89 Esto es, en realidad, un criterio vinculado con la fisica del sonido y nuestra capacidad de recepcién
acustica: cuando se realizan dos sonidos simultdneos con la misma intensidad, el oyente capta uno de
ellos como ténico.
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“los nombres antiversal, obstruccionista o perjudicial, con que también se conoce, dan
una idea de valoracién negativa para la confluencia de acentos en el interior del verso.
[...] Estilisticamente, sin embargo, la confluencia de acentos es recurso que no suele
pasar inadvertido por el poeta, quien lo utilizara con fines expresivos”.? No afiade
Dominguez Caparrds consideraciones al respecto y en ningdn otro de los manuales
consultados se hace mencién.
Sin embargo, empefiado en la busqueda de bibliografia especializada, tuve la
posibilidad de revisar el ya citado manual de Varela Mourifio, donde encontré un
apartado que abunda en la cuestion, con la diferencia de que no considera antirritmico
a este acento sino extrarritmico, lo cual tiene importantes implicaciones estilisticas:
El acento extrarritmico se da en una posicién extrafia del verso (por ejemplo,
endecasilabos en quinta; o en cualquier tipo de verso precediendo al acento final),
pero obligadamente al lado de otro acento ritmico (todos los endecasilabos
extrarritmicos con acento en quinta llevan necesariamente otro acento, sea en
cuarta o en sexta; todos los eneasilabos con acento extrarritmico en séptima, llevan
otro en octava...). Es esa presencia de otra intensidad fuerte la que posibilita la
aparicion a su sombra de una intensidad subsumida, que no distorsiona la armonia
del verso. Para el caso de dos o mas secuencias silabicas con acento de intensidad
hemos de hablar, por tanto, en delante, de acentos extrarritmicos [...].91

Me parece que esa “presencia de otra intensidad fuerte” es lo que yo observo como

dislocamiento acentual, que puede generar una diastole, donde, por mera inercia

melddica, se percibe un desplazamiento acentual en la silaba posterior al choque de

90 José Dominguez Caparrés. Métrica Espariola. Madrid: Sintesis, 2006, p. 94.
91 Varela Mourifio, et al. Op. Cit., pp. 46-47.
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acentos, y que, en todo caso, hace que uno de los dos acentos concurrentes se
conserve y el otro se pierda o sea absorbido. En el manual que elaboré adopté la
nomenclatura de Caparroés y llamé antirritmico a este tipo de acento porque fue el
Unico manual donde encontré la referencia, pero, si acaso pudiera reeditarse,
sabiendo ademds que en la cancién popular se trata de un fenémeno recurrente, no

veo problema en reformularlo como extrarritmico.

Analisis melodico del verso

Las consideraciones anteriores sobre las licencias poéticas, la segmentacion en pies
métricos y la estructura versal, fueron surgiendo en el curso de mi experiencia como
profesor de la asignatura Escritura de letras. En el curso de esas clases decubri que los
manuales de versificacién ya que aparecen regularmente en los catdlogos de las
bibliotecas (imposible conseguir uno en librerias), eran insuficientes para explicar
muchos de los fenémenos que se suscitan en los textos cancioneriles contemporaneos
y no prestaban una ayuda real al alumno, aspirante a creador de textos para ser
cantados.

Empenado en la bisqueda de informacién mas especifica, llegué al célebre Arte
del verso, de Tomas Navarro Tomas, y pude cotejar sus planteamientos respecto de lo
que habia leido anteriormente. En principio, Navarro Tomdas pondera, sobre cualquier
otra consideracion, el caracter melédico del verso, la cercania que guarda la oralidad
con la musica, e introduce de manera genial, a mi parecer, elementos propios de la
musica para entender la naturaleza ritmica del verso. Asi, echa luz sobre aspectos ain

no explorados, simplifica el andlisis formal y brinda herramientas no sélo para el
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lector iniciado, académico o critico, sino para facultar al creador en el curso de su
ejercicio formativo. La aproximacién melédica del verso se aviene con singular
puntualidad al caracter que debe tener un manual de versificacién orientado a la
escritura de letras para canciones.
Cabe citar completo el parrafo donde Tomas Navarro Tomas expresa a cabalidad
las consideraciones referidas:
La primitiva correspondencia entre poesia y canto muestra que cualquier verso
simple de unidad definida posee ademads del acento final otro apoyo ritmico situado
en una de sus primeras silabas. La parte del verso comprendida desde la silaba que
recibe el primer apoyo hasta la silaba que precede al ultimo constituye el periodo
ritmico interior. Actlan como anacrusis las silabas débiles anteriores al primer
apoyo indicado. El acento final es punto de partida del periodo de enlace, en el que se
suman la ultima silaba acentuada, las inacentuadas finales [axis ritmico], las silabas
de esta misma clase iniciales del verso inmediato [la anacrusis] y la pausa
intermedia. En la sucesién de los versos, los periodos interiores y los de enlace,
marcados por la reapariciéon e intervalos semejantes de los apoyos del acento, se
suceden regularmente a la manera de los compases de una composicién musical.o2
La divisién ternaria del verso sobre el supuesto de su estructura sildbico-acentual y su
ponderaciéon como compds ritmico afiade, a mi parecer, un concepto esencial a la
teoria de la versificacion. Prescinde de esquemas prestados de la versificacion latina y
otorga un caracter melddico al verso en lengua espafiola que lo distingue de sus pares

romances y de los demas sistemas de versificacion. Atiende a los origenes y al caracter

musical que ha tenido siempre la poesia en lengua espafiola (y en cualquier otra

92 Tomas Navarro Tomas. Op. Cit., pp. 21-22. Las cursivas y los corchetes son mios.
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lengua), ademds de poner orden sobre una serie de diferendos que hacian a menudo
confusa la comprension de la versificacibn como herramienta tedrica. La
segmentacién del verso en tres partes, supone, por otro lado, la verificaciéon de la
premisa aristotélica sobre la distribucién ternaria de los elementos del discurso, y la
diferenciacién ente un periodo interior y un periodo de enlace provee al creador de un
claro mecanismo de implementacion ritmica.

Dos conceptos son consustanciales a la nociéon de ritmo: la intensidad y la
tension. La intensidad es la frecuencia con que se repite el patrén ritmico dentro de un
compas de tiempo. Es, pues, en el periodo interior del verso donde se observan los
fenomenos de intensidad ritmica, en tanto se alternan a diferentes intervalos silabas
tonicas y atonas, y es ahi donde se verifica la cadencia distintiva del metro. La tension,
por el contrario, es el intervalo que demora en producirse la repeticién del patrén
ritmico. En el periodo de enlace, luego del dltimo acento del verso, se da un ntimero
determinado de silabas atonas, las que comprenden el axis versal y la anacrusis, antes
del primer acento del verso siguiente. Es en el periodo de enlace, en consecuencia,
donde se producen los fenémenos de tensién caracteristicos de una estrofa. Y si bien
el axis se mantiene siempre fijo, segin el final agudo, grave o esdrujulo del verso, la
anacrusis puede omitirse o variar en una y tres silabas atonas, lo cual supone un
recurso de primer orden para fundamentar un determinado efecto de tension y
propiciar una u otra distribuciéon acentual en el periodo interior, concitando de ese
modo, en la cadena de enunciacién, una cadencia especifica, una intensidad que
repercute siempre con un caracter estético plenamente distinguible. De ese modo,

durante el acto creativo, el compositor o poeta puede jugar con las diferentes
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posiciones de la primer silaba téonica (en la primera, segunda, tercera o cuarta
posicion), independientemente del nimero de silabas que haya en el verso, para
generar diferentes valores de anacrusis que tienen, como ya se explicé, perceptibles
efectos de intensidad en el periodo interior y de tension en el periodo de enlace.

Recuperando la estrofa a la que pertenece el verso de José Alfredo Jiménez
analizado anteriormente, observamos que la distribucién de los segmentos de los
versos que la integran, estructurados segin la consigna de Navarro Tomas, explica de
modo claro y contundente los verdadera uniformidad ritmica de esta pieza:

Amaneci otra vez entre tus brazos
y desperté llorando de alegria.
Me cobijé la cara con tus manos

para seguirte amando todavia.

A /ma /ne /ci6/tra /vez /en/tre /tus /bra/zos
y /des/per/té /llo/ran/do /de a/le/gri/a.

Me /co/bi/jé /la /ca/ra /con /tus /ma/nos
pa/ra /se/guir/te a/man/do /to/da/vi/a.
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Anacrusis Periodo interior Axis versal

A /ma /ne (ci 6/tra) (vez /en) (tre /tus) bra/zos
0O 0 o (6 o (6 o) (06 o) 6 o

y / des /per (te/1llo ) (ran /do) (dea / le) gri/a

o o0 o (6 o) (6 o) (06 o) 6 o

Me /co /bi (jé/la) (ca/ra) (con /tus) ma/nos
0 0 o (6 o) (6 o) (06 o) 6 o

pa /ra /se (guir/tea) (man /do) (to /da) vi/a

0 0 o (6 o) (6 o) (0 o) 60



Es homogéneo el nimero de silabas de la anacrusis y la distribuciéon acentual del
periodo interior. Todos los versos presentan acentos en la 42, 62, 82 y 102 silabas, una
variante de los endecasilabos saficos (suelen tener también acento en la 42, 72 y 102
silabas) y forman en conjunto tres pies métricos claramente trocaicos. Esta
uniformidad si explica la plasticidad ritmica que el conjunto de la estrofa presenta en
la enunciacién y supone al mismo tiempo, una vez discernido el mecanismo de
articulacién ritmica, una preciosa posibilidad técnica para el compositor de canciones.
El hecho de que queden en anacrusis las silabas atonas antes del primer acento
del periodo interior, hace la diferencia fundamental en el sistema de Navarro Tomas:
solamente seran posibles las clausulas trocaicas y dactilicas porque el periodo interior
inicia, en todos los casos, con silaba toénica.
Las clausulas ydmbicas (o 6), anapésticas (0 o 6) y anfibraquicas (o 6 o), de las cuales
se ha hecho uso en la representaciéon gramatical del verso [se refiere al sistema
clasico de pies métricos), carecen de papel efectivo en el ritmo oral. Un verso como
“Acude, corre, vuela”, que gramaticalmente se considera yambico (o 6) (o 6) (o 9),
pertenece ritmicamente al tipo trocaico, con la primera silaba en anacrusis, o (6 o)
(6 o) (6 o). La transformaciéon se produce desde el momento en que el periodo
ritmico empieza en el tiempo marcado por el primer acento y no en la silaba inicial
débil.?3
En la estrofa de José Alfredo Jiménez se observa, no obstante, un detalle peculiar: el
octavo acento cae en una silaba gramaticalmente atona. Ya se vio el dislocamiento

acentual de la palabra “entre” en el primer verso debido al choque acentual en 62 y 72

silaba, y como ese desplazamiento acentual se adapta naturalmente al esquema

93 Ib., p. 23.
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melddico de alternancia. Ocurre, sin embargo, que en los otros tres versos el acento de
82 recae también en silaba atona:

A /ma /ne /ci6/tra /vez /en/tre /tus /bra/zos
y /des/per/té /llo/ran/do /de a/le/gri/a.

Me /co/bi/jé /la /ca/ra /con /tus /ma/nos
pa/ra /se/guir/te a/man/do /to/da/vi/a.

El mismo Navarro Tomas verifica este hecho mas adelante en su andlisis a la Egloga de
Garcilaso:

El dulce lamentar de dos pastores,
Salicio juntamente y Nemoroso,
he de contar sus quejas imitando,
cuyas ovejas, al cantar sabroso
estaban muy atentas, sus amores,

de pacer olvidadas, escuchando.

Dice Navarro Tomas:
Segln el sistema prosédico cada uno de los primeros versos consta de cuatro
cldusulas yambicas (o 6) y una anfibraquica final (o 6 o). Los dos siguientes se
componen de una clausula dactilica inicial (6 o 0) y cuatro trocaicas (6 o). El quinto
repite la forma de los dos primeros. El sexto consta de dos clausulas anapésticas (o o
0), una yambica (o 6) y una anfibraquica (o 6 o). No se comprende el sentido del
contraste entre las dos primeras parejas, de tan distinto movimiento. Tampoco se
explica el objeto de la reaparicion del primer tipo en el quinto verso, y mucho menos
la abigarrada mezcla de cldusulas heterogéneas del verso sexto. Ninguna relacion
cabe notar entre este confuso cuadro y el suave y armonioso compas de tan famosos

versos. Sus lineas adquieren orden y claridad interpretadas bajo la guia de los
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periodos ritmicos, anacrusis y tiempos marcados. Del fondo trocaico del conjunto

s6lo se apartan las notas lentas de los tiempo monosilabos:

0(60)(00)(60)(00)(60)
0(60)(00)(60)(00)(60)
000(6) (o) (60)(o0)(60)
000(6) (o) (0o)(60)(60)
0(60)(60)(60)(00)(60)

00(60)(0) (60)(00)(60)%

Hay un par de problemas en esta distribucién en cldusulas, segin observo. En
principio, Navarro Tomds considera que hay anacrusis de tres silabas en el tercer y
cuarto versos. Podemos suponer que es dudoso el acento en cuyas por ser pronombre
relativo, pero si atendemos la norma que él mismo aconseja sobre las series silabicas
de cinco versos (cu/yas/o/ve/jas), donde se apoya con un acento secundario la
primera silaba (cu/yas/o/ve/jas), es claro que lo tiene. En el caso del tercer verso, no
hay razén gramatical para suponer que el verbo he no tenga acento. Asi pues, a mi
parecer el tercero y cuarto verso no presentan anacrusis.

Por otro lado, hay una serie de clausulas ritmicas sin acento: las clausulas dos y
cuatro de los tres primeros versos, la segunda y la tercera clausulas del cuarto verso, y
nuevamente la segunda y cuarta clausulas del quinto y sexto verso. Navarro Tomas
aborda tangencialmente este hecho en el Ultimo enunciado de su comentario: “Del
fondo trocaico del conjunto sélo se apartan las notas lentas de los tiempos
monosilabos”, pero no afiade ninguna explicacién sobre qué quiere decir con “notas
lentas” y como encajan éstas en el modelo que propone. Este punto, segin lo veo, es

crucial para entender la verdadera naturaleza melédica del verso.

94 Ib., pp. 24-25.
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En la musica, como ya se refirig, las tinicas cldusulas ritmicas posibles son las
binarias y las ternarias. Por una cuestiéon de percepcion acuistica no puede haber mas
de dos notas sin acento; cuando eso ocurre, un acento secundario cae sobre alguna de
esas notas vacias. Eso explica el acento en 82 silaba en la estrofa de José Alfredo. No
son acentos plenos porque las silabas son en todos los casos atonas, pero hay una
acentuacion perceptible cuando se canta o se observa la melodia en la partitura. Y es
ese acento lo que propicia esa uniformidad tan perceptible. Asumiendo que esto es
cierto, amén de posteriores y mas profundos estudios, se observa una distribucion
muy diferente en la estrofa de Garcilaso que, en todo caso, explica ain mas sus
cualidades sonoras. Ubiquemos, primero, los acentos obligatorios en sexta y décima

silaba, los acentos que caen en silaba ténica y separemos el axis respecto del periodo

interior:
0600006000 60
0600006000 60
60006006000 60
600060060060 60
0600006000 60
0060006000 60

Ahora se aprecia mucha mas uniformidad: tres anacrusis de una silaba, en los versos
1, 2 y 4, abrazan a los versos interiores, 3 y 4, que no presentan anacrusis. Cabe notar
que las posiciones acentuales, en tanto determinan relaciones de intervalo, son
esenciales para entender el efecto ritmico y no sélo, como afirma Navarro Tomas, la
mayor o menor recurrencia de una u otra cldusula ritmica. Se observan ahora

segmentos de mas de tres notas adtonas (dos en los versos 1, 2 y 5, y uno en los versos
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3y 6) que deben llenarse, para atender la naturaleza melddica del verso, con acentos

secundarios (utilizo la tilde francesa para distinguirlos de los acentos plenos):

0600006000 60
0600006000 60
60006006000 60
60006006060 60
0600006000 60
0060006000 60

Se refuerza asi la naturaleza ritmica, preponderantemente trocaica, de la estrofa, que
se consigue de cualquier modo gracias a la enorme recurrencia de las posiciones
acentuales en las silabas pares de la mayoria de los versos. Sefialemos ahora las
cldusulas ritmicas distinguiendo para tal efecto las anacrusis, cuando haya, respecto

del periodo interior:

0(60)(00)(60) (00) 60
0(60)(00)(60) (00) 60
(600)(60)(60)(00) 60
(600)(60)(60)(60) 60
0(60)(00)(60) (00) 60
00(6 00)(60)(00) 60

Este esquema claramente explicita la regularidad de la estrofa y el caracter trocaico
del conjunto. Los versos 1, 2 y 5 son trocaicos con una silaba en anacrusis, los versos 3
y 4 son mixtos con preponderancia trocaica, sin anacrusis, y el verso 6 se conserva
mixto, también con mayoria trocaica, y con anacrusis de dos silabas. Si bien es cierto
que en la oralidad estos acentos secundarios son a menudo poco perceptibles, si
quisiéramos cantar los versos, tendriamos un claro mapa acentual que los vincularia

facilmente a diversas posibilidades melédicas.
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A menudo ocurre también que se suceden en la enunciacién no tres sino cuatro
silabas atonas. La cancién “Cielo Rojo”, del jalisciense Juan Zaizar, abre con un verso
heptasilabo con acentos en 12 y 72:

Sélo sin tu carifio [...]95
Sé6/lo /sin /tu /ca/ri/fio

6000000

En casos como éste, la cadencia melddica obliga a colocar un acento secundario en
alguna de las cuatro silabas atonas intermedias. El acento en 22 y en 52 concitarian un
choque acentual de tipo antirritmico (o extrarritmico, segin el manual de Varela
Merino) que de cualquier modo seria absorbido por los acentos plenos en 12 y 62
silaba. Quedan entonces los acentos centrales, en 32 y 42, como Unicas posiciones
donde se pudiera ubicar, en el compas melddico, este acento secundario, y sera
entonces una posibilidad de eleccién, de estilistica, ubicarlo en una posiciéon u otra.
Atendiendo a lo que se percibe en diversas interpretaciones de la cancién y de este
verso en especifico, parece que la tendencia es ubicar este acento en la 32 silaba,
formando un heptasilabo mixto, en tanto se combina una clausula trocaica y otra
dactilica:

S6/lo /sin /tu /ca/ri/iio

6000000

(60)(000)b60
Lo mismo se observa en el quinto verso de la cuarta estrofa (donde se acentua,

ademas, la palabra pero, generalmente considerada atona), s6lo que en esta ocasion,

aunque se trata de la misma melodia, la silaba que se acentta no es la tercera sino la

95 Juan Zaizar. “Cielo Rojo”. Canciones Rancheras. Compilacién de Valentin Reyes. México: Libromex,
1983, p. 30.
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cuarta, produciéndose diastole en la palabra cuando, gramaticalmente atona
(cuan/dé), y sin que por ello el verso pierda su caracter mixto, aunque las clausulas
ritmicas claramente se invierten, todo lo cual explica, por otro lado, el caracter
marcadamente estilistico que tiene este tipo de acento:

Pero cuando despierto [...]%
Pe/ro /cuan/do /des/pier/to

(6boo)(00)b60

Estas ultimas consideraciones no venian prescritas en ninguno de los manuales de
versificacién que consulté. Las desarrollé apurado por la necesidad de explicar un
vinculo entre lo que se escucha habitualmente en las lineas melddicas de las canciones
populares y lo que pude verificar en mis estudios sobre la versificacion y el ritmo. No
fueron cotejadas por érgano colegiado alguno y me parecié claro que necesitaban un
mayor soporte tedérico para ser consideradas una norma académicamente aceptable.
Sin embargo, debo decir que funcionan. Tuve oportunidad de compartirlas en mi
actividad docente con otros profesores y aspirantes a compositores de canciones y
comprobé sin género de duda que son de enorme ayuda durante el proceso creativo y
facilitan algo que temen y se dificulta mucho en el proceso de composicién: el vaciado
textual sobre algtin eje melédico.

Este tipo de acento secundario, ciertamente intuido por Navarro Tomdas como
“nota lenta”, explica muchas de las inconsistencias entre los planteamientos teéricos
sobre el ritmo y lo que se percibe al oido en la oralidad o, mejor atin, mel6dicamente.
No son muy frecuentes los casos en que concurren mas de dos silabas atonas en el

verso, pero su incidencia, hasta donde he podido cotejar, afecta, particularmente,

9 [d.
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debido a su extensidn, a los versos endecasilabos y es mayor en la poesia popular.

Insisto: sabia que eran necesarios ain muchos estudios para fincar una constante que

validara académicamente dichos asertos, pero me parecié que era una intuicién

genuina y debia incluirla en el manual amén de profundizar en ella posteriormente.

Asi como en el ya referido caso de los acentos antirritmicos, fue también en el

curso de elaboracién de este reporte, una vez consulté el Manual de métrica espainola,

de Elena Varela y compafiia, que encontré un comentario donde plantean sus

opiniones en torno a este tipo de acento. Ellos llaman secuencia vacia a las series de

mas de tres silabas dtonas en el interior de un verso. Cito completo el comentario por

parecerme fundamental para sostener mis afirmaciones:
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La aparicion de destellos y valles de intensidad en la realizacién ritmica de un verso,
a veces mas alld de lo que se puede considerar acentos de intensidad esenciales de
ese verso, nos lleva de bruces a un problema pocas veces tratado por la métrica
castellana: el de los acentos de apoyo [...], es decir, los apoyos ritmicos necesarios
para que el verso se realice, pero que no cobran valor ritmico sustancial,
precisamente por su poquedad.

He aqui varios ejemplos:

con que desamparado de la vida (Herrera)

La prosodia nos dice, sencillamente, que este endecasilabos lleva acento en 62 y 102,
nosotros lo llamaremos vacio; lo calificamos de vacio [...] porque no presenta ningin
acento esencial antes de la sexta silaba: su arranque produce esa sensacién de falta
de apoyo.

como la cabellera de una hoguera (Neruda)
con sus constelaciones congeladas (Neruda)

para que se propaguen los mintisculos (Neruda)



Sin embargo, [...] la pronunciacién cuidada no suele aceptar esa secuencia en al que
se inscriben los acentos:

00 00 00 000 60

de modo que introducimos acentos ritmicos de apoyo al menos en dos secuencias, la
primera de cinco silabas con que de sam pa, y la segunda de tres do de la. ;En qué
lugares y de qué manera? Como ese es lugar de convergencia suave entre prosodia y
métrica, habra de ser, primeramente, en lugar que no dafie el ritmo fundamental: los
acentos secundarios serian muy forzados, en consecuencia, en 5%, 72 y 92, La
prosodia puede ayudarnos a elegir entre unas y otras si las palabras que ocupan las
restantes posiciones ritmicas, a veces de manera tan clara como en el caso de la
segunda secuencia, que obligatoriamente ha de apoyarse en la 82 silaba de. En tanto
para la primera secuencia elegird con casi absoluta seguridad la silaba cuarta sam y
podra, segun realice el lector el verso, jugar a poner otro acento secundario en
primera; de modo que si sefialamos con O los acentos de intensidad esenciales y con
0 los secundarios, el esquema ritmico de este endecasilabo seria cualquiera de los
tres siguientes:

7 7

0600600006000
60060006000

60600006000

Sobre el plano prosédico tales posibilidades confirman meramente la presencia
ritmica fundamental del participio y del sustantivo (desamparado y vida)
imponiendo desde su importancia semdntica el ritmo del verso; confirman el mayor
relieve fonético de la silaba sam entre las dtonas de desamparado, porque en su

propia estructura fonética se da el mismo fenémeno de alternancia ritmica; y
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confirman, en fin, el vacio ritmico de una preposicién y el relativo que. El ritmo de la
primera serie, desde luego, parece imponerse como el mdas natural, sin desvirtuar la
realizacién del verso ni extrafiar la prosodia:

06060006000 = con que desampaRAdo de la Vida®’

Las diferencias de lo que aqui se afirma respecto de mis consideraciones son minimas.
Quizas la mas importante es el caracter prosddico en que se justifican para considerar
esos “acentos de apoyo”, mientras que mis intuiciones se basaron en el caracter
melddico del verso. Finalmente, sea a través del canto o de la oralidad, se llega a las
mismas consideraciones:

Hay en el marco del verso, para producir una sensacién ritmica, la necesidad de
alternar una o dos silabas atonas antes y después de cada silaba acentuada. Si la
naturaleza gramatical de la enunciacién no provee esos puntos de apoyo y se generan
series vacias (esto es: grupos de mas de dos silabas sin acento), las silabas atonas que
se ubiquen en las posiciones correspondientes adquiriran naturalmente este acento.
En grupos de tres silabas vacias (60000), el acento de apoyo se producira en la silaba
central (60000); en grupos de cuatro silabas vacias (600000), el acento de apoyo se
producira en alguna de las dos silabas centrales (6060006 / 600000) , pero nunca antes
o después de las silabas tonicas que delimitan la serie vacia (66006)/660000).

Queda por resolver aun la terminologia para determinar este tipo de acento. De
modo andlogo al acento antirritmico, utilicé el término extrarritmico para referirme a
este tipo de acento secundario basandome en la terminologia de Dominguez Caparros,

aunque ciertamente este autor utiliza el término para referirse a un tipo de acento

97 Elena Varela Merino, et al, Op. Cit, pp. 49, 50.
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“que, en el interior del verso, ocupa un lugar no exigido por el modelo del verso, y
tampoco estd en posicién inmediata a un acento ritmico”.?8 Si bien el tipo de acento
secundario que refiero no contradice a Dominguez Caparroés, se omite el hecho de que
se produzca siempre en una silaba gramaticalmente atona. Por otro lado, en el manual
de Varela Merino se refiere a este tipo de acentos como acentos de apoyo, “los que se
necesitan para realizar el verso, pero que raras veces vienen sefialados desde la
prosodia y que no otorgan caracter peculiar al verso”.?? En mi opinién, parece mas
acertada la terminologia de Varela Merino ya que abordan el problema con mayor
profundidad que Dominguez Caparrés. Como en el caso del acento antirritmico, estas
conclusiones son a posteriori y no estdn contempladas en el manual que escribi tal y
como esta editado, pero seran de los primeros cambios que haré en cuanto sea posible

reeditarlo.

98 Dominguez Caparrés, Op. Cit, p. 93.
99 Elena Varela Merino, et al, Op. Cit, pp. 48.
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Aparato critico y temario

El manual de Dominguez Caparrés, Métrica espafiola, estudia con profundidad la
naturaleza de los fendmenos ritmicos y las formas de los versos y las estrofas, amén
de su vinculacion histérica y de un constante ejercicio de cotejo entre las diferentes
corrientes tedricas. Tiene un claro sentido didactico que insiste siempre en la funcion
estética de las formas ritmicas, ademas de dar indicaciones precisas sobre el valor
artistico de uno u otro factor métrico. Fue entonces cuando se precisaron muchos de
los conceptos previstos en el manual de Navarro Tomas y donde observé por primera
vez la importancia que esos conceptos podrian tener para el creador. Fue un valioso
complemento en el desglose de ciertos conceptos que no habian quedado del todo
claros.

Aunque la orientacién tedrica de mi manual evidentemente se centré en el
trabajo de Navarro Tomas y su Arte del verso, el orden de exposicién y la mayoria de
los conceptos, particularmente en los capitulos dedicados a la rima y las pausas,
fueron tomados del Manual de métrica, de Dominguez Caparros. Utilicé ademas, como
complemento, otras dos obras, Versificacién espariola, de Yvonne Guillén Barret, y La
versificacion espafiola, de Ignacio Bonnin Vals, para precisar definiciones diversas,
desarrollar ciertos temas y encontrar ejemplos.

En la introducciéon y la primera parte de mi manual, en vista del perfil de los
estudiantes a quienes va dirigido, inclui una serie de conceptos generales sobre la
naturaleza de la cancién en la poesia y cémo ésta se inserta en el marco general de la
literatura. Muchas de esas ideas, y muchas otras incluidas en diferentes apartados del

manual, son reformulaciones de muchos otros autores (Beristain, Paz, Pacheco,
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Alatorre, Bello, Pessoa, etc.) que se habian incluido en el Manual de Géneros
Literarios, elaborado previamente, y, en fin, de mis propias lecturas sobre el tema. Se
convino, dado el caracter doméstico del material, que no se utilizarian citas sino
cuando se reprodujeran textualmente. Debo referir que la bibliografia estd incompleta
y no se incluyen muchos de los autores consultados o citados. No tengo justificacion.
Fue un descuido grave resultado de la premura y del nulo cotejo con el manual antes
de llevarlo a imprenta. Asumo mi responsabilidad; sera uno de los aspectos a corregir
en una posterior reedicion.

La segunda parte del manual entra de lleno en la versificacién. En un primer
apartado se plantean una serie de definiciones esenciales y se ofrece un panorama
general de los sistemas de versificacibn mas importantes, para llegar finalmente al
sistema de versificacion espafiola. Estos temas, ademdas de algunas definiciones
relacionadas con el ritmo, en un sentido general, y la mayoria de los ejemplos, fueron
tomados del manual de Yvonne Guillon.

Un tercer apartado trata sobre la estructura ritmica de la versificacion, dividido
a su vez en tres subtemas: métrica, rimas y pausas. Si bien la gran mayoria de los
conceptos fueron tomados de la obra de Dominguez Caparrés, la redaccién de estas
definiciones se reestructur6 por completo bajo la premisa del perfil del lector y de la
escuela, y se orienté hacia la cancién como vehiculo de expresion.

El tema de la sinalefa y de la equivalencia de final de verso los desarrollé bajo
mis propios criterios, heredados y cuidadosamente cotejados, por supuesto, de mis
lecturas de Navarro Tomdas y Dominguez Caparrés. Para el topico de las licencias

poéticas me servi de ciertos asertos de Baehr recogidos por Yvonne Guillén. En estos
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dos temas, los ejemplos fueron parte de mi trabajo de investigacién y en algunos
casos, donde no se indica autor, tuve incluso que redactar pequefias estrofas para
ilustrar lo expuesto.

Inclui el tema de la Compensacién y la Sinafia, pese a que desde el barroco se
volvieron obsoletas, pues encontré que en la cancién no s6lo se emplean a menudo,
sino pueden constituirse como una recurso util para el compositor de canciones,
gracias al diferente impulso de lo melédico respecto de lo oral. De nueva cuenta, la
falta de tiempo me impidi6 incluir ejemplos de canciones, que los hay, y me servi de
dos estrofas de autores medievales que, por un descuido lamentable, tampoco cité.

El tema de los acentos y el ritmo acentual fueron tomados integramente de
Dominguez Caparrés. La exposicidon del Sistema melddico de acentuacion fue tomado
de Navarro Tomads y Caparrés, alternadamente, aunque lo desarrollé con mucha
mayor amplitud, con diferentes y mas diversos ejemplos, por ser crucial para el
caracter y la orientacién de mi manual. El desarrollo sobre el tema de la Intensidad y
la Tension estd influido ciertamente por Dominguez Caparrés, pero las ideas son por
completo mias, excepto en los pocos casos donde asi se sefiala.

El capitulo donde se aborda el problema de la rima expresa esencialmente ideas
de Dominguez Caparrés, aunque ciertos puntos son también relecturas del manual de
Yvonne Guillén. Debo decir, no obstante, que el desarrollo tratd, en el caso de mi
manual, de ser exhaustivo y claro. De modo parecido, en el capitulo sobre las pausas
me basé en el manual de Dominguez Caparrés, que detenta, por cierto, una exposicion
muy detallada y, me parece, insuperable sobre el tema. Sin embargo, la eleccion de los

ejemplos y el desarrollo de la explicaciéon es sélo mia.
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Lo capitulos finales abordan los repertorios de versos y estrofas. A diferencia de
otros manuales, retomo el tema de los pies métricos y expongo la naturaleza de los
metros segun el desarrollo de sus cldusulas desde la perspectiva melédica de Navarro
Tomads. No obstante, la mayoria de los planteamientos tedricos provienen del manual
de Dominguez Caparrds. En estos dos rubros intenté ejemplificar con canciones. No
obstante, dispuse de poco tiempo aunque también influyé el que las formas de la
cancién contemporanea, en general, no suelen responder a los criterios de la tradicion
de versificacién en lengua espafiola, un tanto por desconocimiento, otro tanto por
colonizacidén y otro tanto porque las formas de la cancién son estructuras acotadas en
torno a unos cuantos modelos estroficos. Por eso tuve que recurrir al canon de la
poesia culta.

El tema de los poemas estréficos (villancico, letrilla, zéjel, soneto, cancién) lo
inclui, aunque la mayoria son formas en desuso, en virtud de ser en su mayoria piezas
concebidas para el canto y por parecerme muy ilustrativo para el estudiante de
composicion el cotejo sobre la naturaleza estructural de estas formas y la cercania
tematica que guarda con la cancién contemporanea. Las series no estroéficas (romance,
endecha, romancillo, silva y el verso blanco), por otro lado, tienen estructuras muy
definidas que facilitan, quizas por su libertad formal, la posibilidad de desarrollar
situaciones narrativas, comunes a la cancién de todos los tiempos e incluso a muchas
expresiones contemporaneas como el corrido, el blues, las nortefas o el hip-hop.

Finalmente conclui con un apartado muy somero sobre el verso libre. Es mi
parecer que actualmente se estd dando una irrefrenable tendencia hacia la

composicion de canciones versolibristas. Por un lado, muchos de los estilos musicales
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emergentes ya no responden a las viejas estructuras convencionales y presentan un
grado elevado de sofisticacion que exige, a su vez, a fin de establecer las relaciones
texto-melodia que son comunes a estas expresiones, un marco mucho mas dindmico
de estructuracion lirica. Pero no es raro encontrar compositores de canciones, incluso
en estilos tan tradicionales como la cancién de banda, la ranchera, la cumbia o la salsa,
que no versifican del modo tradicional y utilizan en el mejor de los casos, incluso de
manera inconsciente, estructuras versolibristas.

Fue por tales razones que no quise dejar de incluir ese apartado, aunque lo
cierto es que me quedé muy corto. Es de mi mayor interés desarrollar el tema con
mucho mas detenimiento, apoyado en los planteamientos tedricos sobre construccion
meldédica que se han desarrollado en instituciones como Berklee o Julliard, tomando
en cuenta, si, lo que plantea nuestra tradicién poética culta, pero también las nuevas
propuestas de un grupo muy diverso de autores que desde los afios setenta han
desarrollado su trabajo composicional bajo estas premisas, a fin de plantear
mecanismos univocos de creacién lirica que puedan dar certidumbre y elevar el
registro de los compositores emergentes.

Quiero finalizar expresando mi agradecimiento a la Academia de Musica
Fermatta. No fue facil hacer el manual; no habia una oficina dedicada al trabajo
editorial y el tiempo que pude dedicar a la investigacion, redaccién y correccion lo
emplee necesariamente en ello. No obstante, sin su apoyo no hubiera podido hacerlo.

Nunca imaginé, cuando cursaba la carrera, especializarme en el ritmo y menos
aun en la naturaleza de las diversas expresiones de la cancién popular. Incluso en el

curso de mi trabajo docente, cuando comenzaba a profundizar en estos temas, no
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sabia hasta dénde me llevaria este impulso. Puedo ahora afirmar, sin ningiin género
de duda, que se me ha abierto un muy interesante camino de investigaciéon que
necesariamente fructificara en la posibilidad de ejercer mi vocacidn, la de docente y la
de investigador, en un ambito relativamente poco explorado y aun polémico, con
verdaderas posibilidades de aportar y servir, aunque sea minimamente. Es mi deseo
que las generaciones emergentes de creadores en el ambito de lo popular puedan
ampliar su conciencia de género y elevar su registro para contribuir asi a la plena

universalizacion de nuestra diversa y fértil tradicién literaria.
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Introduccion

HuBso, hace tiempo, una epoca en que las expresiones artisticas mexicanas tenian una
enorme influencia y resonancia en el mundo. Cuando hablar de cine, literatura, plastica o
musica mexicana era referir al mismo tiempo universalidad e idiosincracia. Cuando la
cancion de autores mexicanos como Lara, Maria Greever, Consuelito Velazquez, José
Alfredo Jiménez o Roberto Cantoral, entre otros, eran referentes indispensables en toda
Hispanoamérica; personajes respetadisimos que no pocas veces trascendieron la barrera del
idioma para integrarse plenamente a la estética y la tradicion de otras culturas. Era una
época donde la popularidad solo privilegiaba el talento y no tenian mayor repercusion el
aspecto fisico o el dinero invertido en promocion. Eran, sin duda, otros tiempos.

No es éste el marco para referir la serie de hechos sociales que lenta pero inexorablemente
revirtieron esa situacion, ni las peculiares fuerzas que moldearon las dificiles circunstancias
en que ahora se debaten los creadores de otras disciplinas. Lo impostergable, en todo caso,
en cuanto conviene a una institucion como la nuestra, es sefialar lo evidente: el acusado
declive, en términos de repercusion y calidad, que en el curso de los ultimos cincuenta afios
ha sufrido la expresion cancioneril que se produce, promueve y privilegia en México.

Basta comparar lo que paises como Argentina, Espafa, Chile o Cuba ofrecen en su
catalogo, en cuanto concierne a un tipo de cancion vinculada musicalmente con los estilos
surgidos de la tradicion afroamericana y aforantillana, para percibir de inmediato
diferencias cualitativas en dos vertientes especificas: el manejo del lenguaje, y la
profundidad, diversidad y originalidad del contenido que se expresa.

Vemos, ademas, que los rasgos que dan caracter y sentido patrimonial a estas expresiones
hermanas son consecuencia de un continuo flujo transgeneracional firmemente arraigado en
la tradicion, en los hechos fundacionales en torno a los cuales se articulan las nociones y
realizaciones comunes a un mismo marco cultural. Y no podemos ignorar que en nuestro
pais este trasvase sufrio, al menos, una seria dislocacion, muy probablemente debido, entre
otras causas también de orden social, a la excesiva difusion con que se ha privilegiado en
los medios nacionales a las expresiones importadas.

Es importante sumar al analisis, entonces, el efecto que tiene en las generaciones
emergentes de compositores, y en la calidad de su trabajo creativo, esa constante
exposicion a las obras y estilos importados, particularmente ingleses y norteamericanos. En
principio, debe decirse que se ha creado un publico docil y condescendiente, con un
horizonte estético acotado; un publico que observa con escepticismo y desdén los
insuficientes y marginales esfuerzos de unos pocos creadores conscientes y consecuentes
con su tradicién; un publico que reacciona, en cambio, con ciego entusiasmo ante un tipo
de cancion producida a menudo bajo criterios mercantiles, donde se utilizan formas
melddicas incompatibles con nuestra lengua y se narran o describen situaciones que en
poco o nada se relacionan con nuestra experiencia de vida.



Y ya sabemos que todo compositor se forma primero como publico y, ya implicado en su
actividad creativa, pone en juego esas mismas estructuras que asimilé en su ejercicio de
escucha. Es significativo, pues, el contraste surgido de observar el trabajo de compositores
nacidos en otras latitudes de Hispanoamérica y constatar que el empuje de la tradicion
norteamericana e inglesa, patente también en sus composiciones, es en la mayoria de las
veces matizado y ponderado en funcion, primero, de sus necesidades expresivas, Y,
segundo, del ineludible mandato de la tradicion que los arropa e identifica.

Cualquier tradicion, debe decirse, inicia y termina con la lengua en que se expresa. Nuestra
tradicion es la lengua espafiola. No somos de ningln modo una nacién bilingle, y es por lo
menos paradojico verificar como gran parte de la experiencia estética de ese tipo especifico
de puablico y de compositor, que prefiere y cotidianamente consume canciones en inglés,
hace a un lado el contenido lirico: simplemente no entiende lo que se expresa tectualmente,
y si no entiende no hay significado en juego y el texto pierde definitivamente su estamento
literario. Ese tipo de publico y compositor en realidad se ha nutrido, sin saberlo, con mdsica
instrumental. Y lo comun, entonces, es que en la elaboracion del texto asociado a la cancion
se atiendan particularmente las caracteristicas melddicas y no se consideren o abiertamente
se desdefien los rasgos linguisticos y literarios necesariamente involucrados; los mismos
que dieron identidad, caracter e integracion, por cierto, a la expresion de los compositores
de antafio.

La cancion, por si no ha quedado claro, es simple y feliz literatura, y, como toda literatura,
se conforma en torno a los imperativos de sentido, sonoridad y ritmo de la lengua en que se
realiza. Y, salvo honrosas y esperanzadoras excepciones, lo que echamos de menos cuando
observamos las canciones que se programan en los medios mexicanos como elocuente
paradigma de la escena nacional, es, justo, la pérdida casi absoluta del estamento literario
que define a la expresion. EI compositor de ese tipo de canciones depende del hallazgo y la
reiteracion, es incapaz de identificar la cursileria, el cliché, el lugar comun; utiliza
constantemente las mismas estructuras preconcebidas y recurre a temas y estrategias
predecibles, cuando no caducas; no solo es incapaz de expresarse con propiedad y estilo en
su propio idioma, sino desconoce, ademas, las técnicas retoricas y poéticas que permiten
modelar artisticamente la lengua para vincularla debidamente en el peculiarisimo marco de
la cancion.

Hay, como se ve, mucho trabajo que hacer y mucho que tomar en cuenta. Y no es otro el
sentido y el espiritu de este manual: ofrecer al compositor de canciones una descripcion
detallada de la mas antigua, mas prestigiosa, mas eficiente y mas olvidada de las
herramientas de composicion lirica: la versificacion. Estas nociones, al mismo tiempo que
recuperacion de un apartado esencial de nuestra tradicion, son también un prédigo marco de
aplicacion practica, indispensables en la formacion de una nueva casta de compositores
cultos y enterados, con pleno control y conocimiento de causa, capaces de revitalizar y dar
a nuestra expresion el estamento, la personalidad y trascendencia que tuvo en otras épocas.



|. La poesia

Consideraciones esenciales

La POEsIA es una de las artes mas antiguas y difundidas. Cierto grupo de estudiosos
considera que la poesia fue la primer expresion de naturaleza artistica concebida por la
humanidad, surgida, al parecer, como una herramienta de supervivencia en diversos
periodos criticos de la evolucién humana. Algunos ven su origen en los relatos miticos
practicados en el paleolitico por los jefes de clan o los chamanes; otros, en las expresiones
de arrullo realizadas por las madres para calmar a sus crios y pasar desapercibidos ante los
depredadores en las horas de oscuridad.

Fue necesario incorporar ciertos recursos ritmicos a la expresion con la finalidad de
facilitar, por un lado, la memorizacion y el trasvase de los textos miticos y, por el otro,
provocar un estado de trance que indujera al éxtasis, la tranquilidad o el suefio. Asi,
originalmente unida bajo ciertas pautas musicales a la cancién, el ritmo propiamente
musical de la expresion cancioneril fue sustituido paulatinamente por el ritmo linguistico,
conformandose una vertiente plenamente poética, sin perder las cualidades ritmicas que la
caracterizaron en su origen, cobrando cada vez mayor complejidad y diversidad de formas,
corrientes y estilos.

Dificil es su definicion, pero la poesia puede ser entendida, en términos generales, como
una forma del discurso literario o artistico donde se expresa en lenguaje, de manera
sensualmente significativa, el devenir humano, las emociones, conceptos y experiencias
que nos caracterizan como individuos y como parte de un grupo cultural. Se distingue de
otros géneros literarios (la NARRATIVA, el DRAMA Y el ENSAYO) por el caracter connotativo
de su marco semantico (la imagen poética), y por la estructura ritmica (distribucion
acentual, rima y pausas) de su expresion linguistica; aunque, de manera paulatina,
particularmente durante el siglo XX, se ha privilegiado el caracter metaforico de su
expresion y ha entrado en desuso la implementacion de las estructuras ritmicas
convencionales.

Cabe referir, no obstante, que la relajacion de las estructuras ritmicas y el carécter
eminentemente simbolico del marco conceptual en la poesia libresca contemporanea,
explican sélo un tipo de expresion poetica y no incluye, por supuesto, una vertiente del
ejercicio lirico donde aun se preserva y ejerce la secular tradicion ritmica que distingue y da
caracter a la mayor parte de la poesia en lengua espafiola: la cancion.

Hasta la invencion de la imprenta, toda la literatura era concebida para ser recitada o
cantada; fuera de un selecto grupo de enterados, pocos leian poesia y la mayoria se
formaban, en cambio, en torno a la figura del rapsoda, del juglar o del trovador, como
escuchas de poesia. La vinculacion literatura-libro es, visto asi, una concepcion
relativamente reciente; pero se ha generalizado a tal grado que suele obviarse la naturaleza
eminentemente oral que la literatura tuvo desde sus origenes hasta el Renacimiento y que se
conserva en la cancion.

10



Esta variante, pues, del ejercicio poético, practicada sin mayores transformaciones desde
los albores de la humanidad, no solo es la expresion fundacional de toda la literatura y toda
la masica sino es, también, la Unica expresion literaria que conserva plenamente el
estamento oral que tuvo en sus origenes. Mas aun, podemos afirmar que, actualmente, la
cancion es el tipo de literatura mas popular y rebasa ampliamente, en términos de cantidad
de produccion y de consumo, los niveles registrados por toda la produccion literaria en
conjunto: novela, drama, cuento, ensayo y poesia no destinada al canto.

Se dice que la poesia (Iéase cancidn) es el ‘género madre’ o el *‘mas grande de los géneros
literarios’ en virtud de su papel fundacional y su dilatado devenir historico; no obstante, la
importancia de la poesia se cifra también en sus amplias posibilidades expresivas, en su
capacidad para soportar todas las estrategias discursivas (relato, descripcion, dialogo,
monologo y argumentacion) y, como tal, referir la estética propia de otros géneros como la
narrativa, el dramay el ensayo.

Son tres las formas generales de expresion poética:

Poesia lirica; caracterizada por una marcada tendencia al uso de imagenes y un
fuerte componente emotivo y sensual (himnos, canciones populares, canciones
de amor, séatira politica, poesia filosofica, epistolas en verso, odas, epigramas,
sonetos, elegias..).

Poesia narrativa; tipo de relato referido por un narrador donde se exponen
mitos, gestas épicas, baladas, romances, cuentos y fabulas en verso.

Poesia dramatica; la poesia como un tipo de relato representado; como tal,
presenta un discurso dialégico directo entre uno O varios personajes en
circunstancias especificas.

La poesia se distingue de la prosa en el caracter ritmico y en la naturaleza connotativa de
sus segmentos de sentido. Y si bien la estructura ritmica de la poesia en lengua espafiola se
fundamenta en el contraste silabico acentual de la cadena de enunciacion, no todas las
lenguas tienen diferencias tan sefialadas en el énfasis silabico y utilizan otros rasgos como
patrones ritmicos. De igual modo, no todos los poetas hispano parlantes eligen explorar
estos rasgos silabico acentuales para crear modelos ritmicos.

En muchas tradiciones estilisticas, el ritmo poético depende menos de las diferencias entre
las silabas que de la longitud del verso o de la estructura semantico-sintéctica. Sin embargo,
la incorporacion de nuevas formas de construccion poética, como el poema en prosa o la
prosa poética, del mismo modo que la fusion entre lo narrativo, lo lirico y lo dramatico,
hacen cada vez menos exacta la teoria que reduce lo poético a la disposicion en versos o en
estrofas.

Es importante puntualizar, no obstante, considerando el enfoque de este manual, que en la
estética de la cancion todavia tienen plena vigencia y sentido las estructuras ritmicas
tradicionales y, como tal, se impone la conveniencia de comunicar esas técnicas de
composicion ritmica para que el interesado en expresarse a través de este especifico
registro lirico Ilamado cancion lo haga con pleno conocimiento de causa.
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De cualquier modo, aunque puedan captarse diferencias ritmicas entre un poema (en verso
0 en prosa) y un fragmento de prosa narrativa, lo cierto es que las dos formas artisticas
ofrecen la posibilidad de descubrir rasgos métricos y musicales coincidentes. En lengua
espafola existen varios casos de prosa cuidada y atenta al ritmo. Ejemplos como el de Julio
Cortazar, en Rayuela; José Lezama Lima, en Paradiso o Gabriel Garcia Marquez, en Cien
afios de soledad, bastarian para demostrar que la buena prosa no se aparta del quehacer
poeético en sentido amplio.

Poesia vs. Poema

Es una palabra derivada del griego poiema, que significa ‘obra’, ‘trabajo poético’; y del
verbo poiéo, ‘construir’. En sentido estricto designa una obra poética de cierta extension en
cualquiera de los géneros literarios tradicionales: épica, poema dramaética y lirica. EI poema
puede estar escrito en verso o en prosa, siempre que mantenga los rasgos distintivos del
lenguaje poético que, a diferencia de la narracion, tiende mas a la creacion de una
atmosfera de imagenes y sensaciones que a la inclusion de una historia.

En sentido general, la palabra poema puede convertirse en atributo de cualquier texto de
literatura que, aun escrito en prosa, participa de los rasgos distintivos del lenguaje poético.
Con el fin de precisar el significado de uno y otro concepto, ‘poema’ y ‘poesia’, es
preferible reservar el primer término para referirse a una composicion concreta, aunque
suela hablarse en este sentido de “una poesia de Octavio Paz”; y el segundo para aludir a la
obra poética de un autor en su conjunto, como cuando se dice “la poesia de José Lezama
Lima”. Asi entendido, el poema seria la unidad minima indispensable de un poemario o de
la obra poética —la poesia— de un autor determinado.

Imagen

Una imagen es la representacion mental de un objeto. En sentido restringido, e
independientemente de de cualquier acepcion que encontremos en los diccionarios
especializados, la imagen puede ser vista desde el punto de vista literario: como imagen
narrativa y como imagen poética.

En la imagen creada por el poeta —parafraseando a Octavio Paz— el proceso perceptivo no
se valoriza en su efecto como una sucesion de imagenes, sino que, “suspendido el acto
inmediato de percibir, la imagen se inmoviliza en la sutileza de una forma que busca
organizar un contenido aun mas sutil para luego irrumpir en el poema con todo el esplendor
de un mundo creado”.

El valor de la imagen poética surge al contrastar el lenguaje poético con el lenguaje
prosaico: el significado univoco de la prosa se contrapone a los significados multiples del
poético. A decir de Octavio Paz, “en si mismo el idioma es una infinita posibilidad de
significados; al actualizarse en una frase, al convertirse de veras en lenguaje, esa
posibilidad se fija en una direccion Unica”. En la prosa, la unidad de la frase se logra a
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través del sentido, que es algo asi como una flecha que obliga a todas las palabras que la
componen a apuntar hacia un mismo objeto o hacia una misma direccion”.

El sentido en la prosa se busca por medio o a través de la coherencia, se logra por
convergencia de los significados parciales de las palabras componentes de la frase. En la
imagen poética, en cambio, la “pluralidad de significados no desaparece”. “La imagen
recoge y exalta todos los valores de las palabras, sin excluir los significados primarios y
secundarios”; tiene la capacidad de contener significados diversos, divergentes, inclusive,
en unidades diferentes a las de la prosa: no de coherencia logica, sino de algo que Octavio
Paz denomina como su propia légica, es decir, una coherencia poética.

Ritmo

En términos generales, el ritmo es resultado de la repeticion periddica, a intervalos
regulares, de un elemento dado; dicho técnicamente, es “la recurrencia seriada de un
determinado intervalo de tiempo o grupos de intervalo de tiempo, sefialada por sonidos,
movimientos organicos, etc.”. Desde una perspectiva estilistica, el ritmo es una figura
retorica, una metabola de la clase de los metaplasmos, porque afecta al nivel
fonico/fonologico de la lengua, aunque también afecta los otros niveles, pues existe una
relacion de interdependencia entre ritmo y sintaxis por una parte y, por otra, el ritmo en la
poesia influye sobre el sentido, y los fendmenos ritmicos sélo adquieren valor cuando
vienen a reforzar el sentido. Es uno de tantos tipos de paralelismo, y constituye el principio
organizador del lenguaje poético, pues actla desde su base fonica, siendo, como es, un
fendomeno de naturaleza linglistica.

Segun Dominguez Caparros:

[..] cuando se habla de ritmo, se suele estar pensando en una de estas tres cosas: en
la descripcion de los elementos que, repetidos simétricamente, constituyen la base
de una manifestaciéon ritmica; en el aspecto general de un poema, cuando se
implican estéticamente todos los componentes lingiiisticos del mismo; en la
manifestaciéon concreta, individual, de un tipo de verso que, aun explicable por su
acomodacién a un esquema general, presenta unas peculiaridades que lo diferencian
y le dan un aire propio. Se trata, en el primer caso, de una concepcién técnica y
estricta el ritmo; en el segundo, de una visiéon general como fendmeno estético; y en
el tercero, de la observacién de una realidad, importantisima para comprender el
lugar de estudio de las constantes y variables con que se constituye el objeto de la
métrica. [Caparrds: 31]

Cada unidad ritmica se integra, con otra, en una unidad ritmica superior: la estrofa. La
unidad ritmica puede coincidir o no con la métrica y con la sintaxis, pero puede también
ocurrir que la razon sintactica de las ideas vertidas en el texto no se ajusten a la medida de
los versos y rebasen, en cambio, el &mbito de estas unidades ritmicas, lo cual debilita la
pausa final del verso y agrega en la linea siguiente una pausa interna, ubicada donde
termina la unidad sintactica.

13



Esta intermediacion de las pausas dadas a ciertos intervalos por la razén sintactica
determina la naturaleza de la estructura ritmico-sintactica. “El ritmo es inseparable de la
frase; no esta hecho de palabras sueltas, ni solo es medida o cantidad silabica, acentos y
pausas: es imagen y sentido. Ritmo, imagen y sentido se dan simultineamente en una
unidad indivisible y compacta: la frase poética, el verso. El metro, en cambio, es medida
abstracta e independiente de la imagen.” [Caparrds: 35]

Lopez Estrada distingue cuatro especies de ritmo en cuya combinacion se basa la euritmia
poematica: una especie proviene del material fonico (la rima); otra, de las funciones
gramaticales y la entonacion que las acompafa (las pausas); otra, del esquema métrico —
secuencia de silabas atonas y tonicas (los acentos); y otra més, fundada en los contenidos
psiquicos, es decir, en los sentimientos, en las impresiones producidas por imagenes, por
asociaciones sensoriales, por el entramado logico de los desarrollos ideoldgicos, por la
gradacion de las cadenas de argumentos.

En la poesia, el ritmo es cuantitativo cuando es producido por la aparicion periodica de los
pies métricos, resultantes de la sucesion de silabas atonas (o breves, en la tradicion clasica)
en torno a un nucleo silabico ténico (o largo, segun el mismo criterio clasico); o pueden ser
cualitativos si resultan de la repeticion de los acentos a ciertos intervalos de la estrofa,
como ocurre en la poesia espafola, que, no obstante, parece fluctuar entre ambas formas.
De cualquier modo, se considera, por convencion, que el esquema o patron ritmico
tradicional de la poesia en espafiol se rige particularmente por la recurrencia periddica del
acento (es decir: cualitativa) y no tanto (fuera de algunos experimentos estilisticos durante
el Romanticismo y el Modernismo) por la interposicion regular de ciertos pies metricos
(cuantitativa).

Cabe puntualizar que la poesia libresca contemporanea, elaborada con la finalidad de ser
recitada o leida, se fundamenta en una vertiente de la poética conocida como verso libre,
donde no operan las consideraciones tradicionales (particularmente en cuanto concierne a la
rima y la distribucion acentual) relativas a la estructura ritmica. Sin embargo, en el
versolibrismo y en el anisometrismo (cuando se combinan versos de diferentes medidas),
también hay ritmo, y lo hay igualmente en la prosa, aunque es mas laxo y resulta dificil
identificar las sefiales sintacticas en que se apoya. Asi, pues, observamos que el ritmo es
esencial para la poesia, no asi el metro (aunque en la cancion tenga adn plena vigencia).

Digdmoslo de una vez: el ritmo literario es una manifestaciéon del ritmo general que
preside la evolucién eterna de la vida y aparece en todos sus momentos: en las
lineas, en las leyes del movimiento fisico, en las revoluciones estelares, en el vuelo y
el canto de las aves, en la carrera, en la pulsacién, en la respiracidn, y finalmente, en
la palabra. [..]JEn oposicién a la prosa y en atencion al ritmo, el desarrollo de la
enunciacion en el verso estd orientado hacia la repeticion ciclica de equivalencias
ritmicas, pues el ritmo determina la estructura y a él se adecuan el significado y la
forma, mientras que en la prosa el desarrollo esta dirigido hacia delante y no ofrece
regularidad en las repeticiones acentuales. [Atienza: 65]
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[1.Versificacion

Meétrica y versificacion

La versificacion es la realizacion efectiva de las estructuras ritmicas planteadas
historicamente en torno a la creacion poética, y asi se conoce, también, a la disciplina que
estudia dichas estructuras y su evolucion. Cada lengua tiene su propio marco de
versificacion en virtud de las diferencias fonologico-fonéticas y sintacticas que las
distinguen; se conoce como versificacion espafiola, entonces, a una normativa concebida
especificamente por los creadores y para los lectores de poesia en lengua espafiola. La
versificacion, a la vez que indispensable herramienta de andlisis para el estudioso, puede
ser también concebida como un tipo de manual practico o arte poética, es decir: como una
técnica de creacion poética.

En sentido general, se conoce como métrica a la disciplina cuyo objetivo es estudiar y
definir las normas, principios y estructuras en que se organiza la versificacion. Un manual
de versificacion es, por tanto, una descripcion técnica de la normativa y la naturaleza de los
principios que posibilitan la creacion de estructuras ritmicas convencionales, fundada en los
seculares deslindes tedricos, comparativos, descriptivos e historicos de la métrica teorica
general.

La métrica tedrica general se entiende, entonces, como una disciplina que
precisa los conceptos vertidos de los estudios descriptivos, historicos,
comparativos y poéticos en torno al verso.

En la métrica descriptiva se clasifican y definen los tipos y combinaciones de
versos empleados por un escritor, en una corriente literaria 0 en un periodo
historico especifico.

La métrica historica se centra en el origen y evolucion de las estructuras y
elementos ritmicos del verso.

Los estudiosos de la métrica comparada, en cambio, establecen semejanzas y
diferencias entre los sistemas de versificacion de literaturas de distintas lenguas.

La meétrica poética, por su parte, es una aproximacion a los estudios de la
métrica desde una perspectiva estética; plantea modelos, criterios y estructuras
que abordan el problema de la creacion poética.

El sentido de este manual, por ejemplo, es el de un tratado de métrica poética, concebido
para un lector interesado en la creacion lirica, aunque a ciertos trechos se entreveren
conceptos estéticos con deslindes descriptivos, comparativos e historicos.
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Y si bien es cierto que la mayoria de la poesia libresca contemporanea no se rige ya bajo
las estructuras tradicionales dictadas en los manuales de versificacion, existe una marco de
expresion poética de extraordinaria popularidad donde estas relaciones tienen plena
vigencia: la cancion. Asi, dada su utilidad como marco normativo en torno a la
composicion de textos especialmente escritos para ser cantados, debe considerarse a la
versificacidn como una técnica de creacion lirica no solo vigente sino insustituible.

Sistemas de versificacion ritmica

La naturaleza de los elementos implicados en la construccion del ritmo y las particulares
caracteristicas fonéticas de las diversas lenguas han producido sistemas de versificacion
disimiles: silabico, acentual, cuantitativo o clasico, paralelistico, amétrico, etc.
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Versificacion acentual

Este sistema, tal y como su nombre lo indica, basa sus cualidades ritmicas en
las relaciones acentuales, pero, a diferencia del sistema silabico-acentual de la
tradicion hispanica, lo hace sin considerar un numero determinado de silabas
por verso. La unica consideracion meétrica importante en esta forma es el
numero de grupos silabicos acentuados en el verso, y la variedad ritmica que
proveen, considerando que pueden incluirse de dos a cuatro silabas en cada
grupo. La mayor parte de las poesias germanicas estan fundadas en este
sistema.

Versificacion clasica o cuantitativa

Este sistema fue desarrollado por las literaturas clasicas griega y latina; esta
basado en la duracién de las silabas (largas y breves) de las palabras, donde la
enunciacion de las silabas largas equivale en duracion a la de dos breves. Los
simbolos que se usan para identificar cada silaba son:

Silaba larga —
Silaba breve 0

Las silabas se agrupan en unidades métricas Ilamadas pies, lo cuales reciben
distintos nombres segun la combinacion silabica que los integran. Los mas
usados son el troqueo, yambo, dactilo, espondeo, anapesto y anfibraco:



Troqueo — 0 (larga, breve)

Yambo 0— (breve, larga)
Déctilo — 00 (larga, breve, breve)
Espondeo —_— (larga, larga)
Anapesto 00 — (breve, breve, larga)
Anfibraco 0—o0 (breve, larga, breve)

Las diferentes combinaciones de pies métricos forman el verso. ElI hexametro,
por ejemplo, propio de la poesia heroica, es un verso de seis pies: los primeros
cuatro suelen ser dactilos o exponeos, el quinto es siempre dactilo y el sexto
espondeo o troqueo. Los versos pueden estar constituidos por diversos niumeros
de pies y reciben su nombre segun el nimero que contienen; los mas usado son
el pentametro (5 pies) y el hexametro (6 pies).

En lengua espafiola se ha usado muy poco este sistema de versificacion debido
a que no manifiesta los mismos fendmenos fonéticos. A pesar de ello, algunos
poetas de los siglos XVI, XVII y particularmente del XVIII, durante el
Neoclasico, trataron de imponerlo sin mayor éxito. Sin embargo, los poetas del
movimiento modernista experimentaron con la versificacion cuantitativa,
sustituyendo las silabas largas por tonicas y las breves por atonas. Rubén Dario
compuso varios hexametros como el siguiente, de ritmo dactilico:

Inclitas razas ubérrimas, sangre de Hispania fecunda

In-cli-tas / ra-zas-u / bé-rri-mas / san-gre-deHis / pa-nia-fe / cun-da
—0o0/—00/—00/ —0 0/— O0 O0/— o0

Versificacion paralelistica

Sistema muy usado por algunas literaturas antiguas, particularmente la hebrea,
la china y la nahuatl. Consiste en la sucesion armoniosa de frases de corte
semejante que guardan un ritmo interior en la proporcion simétrica de sus
formas correlativas.

Existen cuatro modalidades principales de paralelismo:

Paralelismo sinonimico

Consta generalmente de dos versos. El primero de ellos manifiesta un
pensamiento completo y el segundo lo refuerza, repitiéndolo en palabras
idénticas o sindnimas.
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¢Quien vendra a sembrar este campo?
¢Quien lo llenara de gérmenes fecundos?
TRADICIONAL NAHUATL

Salvame, Sefior, del poder de mis enemigos.
Salvame, Sefior, del poder de mis enemigos.
Librame de los que me asaltan.
SALMOS 59:2

Escucha mis palabras; joh, sefior!
Oye mis gemidos.
ERNESTO CARDENAL

Paralelismo antitético

Consta generalmente de dos versos. El primero de ellos expresa un
pensamiento completo; el segundo expresa lo opuesto, sea negando o
contrastando el primer pensamiento

Mejor es buena fama que perfumado unguento,
y el dia de la muerte que el dia del nacimiento.
TRADICION NAHUATL

iSefior! Al alba escucharas mi voz
al amanecer estaré esperando tu respuesta
SALMOS 5:3

Alabadle con blues y jazz
y con orquestas sinfonicas,
con los espirituales negros

y con la quinta de Beethoven
ERNESTO CARDENAL



Paralelismo sintético

Consta de dos 0 més versos. El primero de ellos expresa un pensamiento;
el segundo verso, y los sucesivos, complementa la idea expresada
manifestando sus consecuencias.

Pesa el rocio en el prado:

al fin el sol murio.
TRADICION NAHUATL

Hijo mio, pdrtate con modestia

y seras amado mas que el dadivoso
ECLESIASTES 3:19

Paralelismo culminante o de ritmo ascendente

Cada verso construye un pensamiento basado en el verso que le precede,
hasta alcanzar un punto culminante en el Gltimo verso del poema.

Padre nuestro que estas en los cielos,
santificado sea su nombre,

venga a nos tu reino,

hagase tu voluntad

aqui en la tierra como en el cielo.
SALMOS 1:1
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Sistema de versificacion espafola

La versificacion, como ya se refirid, describe las relaciones de repeticion e intervalo entre
los diversos elementos del lenguaje utilizados como pulsos en formaciones o estructuras
ritmicas creadas en la préctica poética de una lengua determinada y generalizadas por
convencion en torno a diversas corrientes y estilos. Y es la propia naturaleza de la lengua
en que se expresa el poeta lo que caracteriza a las estructuras ritmicas de su practica poética
y las vincula en torno a una tradicion.

La versificacion espafiola se fundamenta esencialmente en estructuras de tipo silabico-
acentual, aunque es comun, deseable y muchas veces inevitable que se entreveren en el
tejido ritmico del poema otras estructuras ritmicas no sustentadas en la silaba y el acento,
como son la rima y las pausas. Y son estos rasgos especificos de la lengua espafiola
susceptibles de crear pautas ritmicas: los acentos, los sonidos y las pausas de sentido, lo
que particulariza el estudio de la versificacion en tres apartados: metro, rimay pausas.

METRO

Es la medida silabica a la que se sujeta la distribucion del poema al ser organizado en
unidades ritmicas o versos, agrupados estos, a su vez, en estrofas. EI metro impone al
poema una sistematica periodicidad en la que también interviene el acento ritmico o ictus
que marca la relacion entre las silabas fuertes y débiles.

El metro es una figura retérica que se produce por acumulacion de equivalencias
prosodicas, es decir, por adicion repetitiva. Afecta a la morfosintaxis de la lengua debido a
que tanto la eleccion de las palabras, como su distribucion en el verso a fin de lograr la
unidad métrica, pueden hacer que se altere el orden que corresponde a la sintaxis ordinaria.

En otras palabras, la funcion del metro consiste en reforzar el significado agregandole,
mediante el ritual de la repeticion medida, una atmdsfera sacralizada y un significado
simbolico que distancia el verso de la cotidianidad. ElI metro, ademas, refuerza el valor de
la sintaxis misma, ya sea confirmando o subrayando su naturaleza ordinaria, ya sea
compitiendo con ella al oponérsele, al perturbarla.

El metro es también la unidad de analisis y de implementacion practica de la métrica,
concebida ésta como una técnica cuyo propdsito es la creacion de estructuras ritmicas
silabico-acentuales (Cfr.: Métrica poética). Segun consigna Caparros:
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las normas métricas tienen como finalidad el desvelar la organizacién convencional
que gobierna el sistema [0 la estructura] de los hechos fénicos; sistema que es
indispensable para la comunicacion entre poeta y publico. La norma métrica es mas o
menos evidente a la hora de identificar el fendmeno verso; y es la escansion —lectura
que destaca los valores constitutivos [de la estructura]- la encargada de poner de
relieve el esquema métrico, el metro. [Caparros: 36]

Tenemos entonces que el metro es un indice de sentido ritmico que se sirve de la
competencia del lector para generar un efecto estético en virtud de la identificacion plena
de los valores ritmicos planteados en el poema (la escansion). La escansion es, pues, un tipo
de actividad lectora que incide directamente en la identificacion de la estructura ritmica; la
comunicacion poética depende de la competencia del lector para identificar valores ritmicos
(la escansidn) al punto en que ésta (la comunicacion poeética) puede fallar si el lector ignora
la norma.

Queda claro el importantisimo papel del lector en el fendmeno poético y su necesidad de
adquirir una formacion como lector especifico de poesia, no sélo para fundamentar una
amplia comprension estilistica del poema sino, ademas, para participar plenamente del
efecto estético propiciado por el poeta. Como planteaba don Samuel Gili Gaya: “Todos
nosotros llevamos dentro un repertorio mas 0 menos extenso de ritmos habituales o
posibles en nuestro sentido interior del ritmo. Fuera de ellos, necesitamos abrirnos a una
adaptacion que puede fracasar”. [Caparros: 37]

Desde la perspectiva de la versificacion, el sentido ritmico del verso se sustenta en la
estructura silabico-acentual, en la relacion entre las unidades de repeticion: los acentos, y
las unidades de intervalo: el nimero de silabas del verso. El metro, en sentido lato, refiere
esta estructura.

Podemos pensar que el metro es la medida del verso porque se precisa del conteo silabico
para establecer la relacion de intervalo entre las silabas tonicas y atonas de las palabras que
lo integran. Del mismo modo, se habla de medir versos cuando se realiza la operacion
especifica de conteo silabico con la finalidad de determinar el metro o la medida de un
Verso.

El metro es también, no obstante, un referente que explica la estructura ritmica del verso en
funcidn del contexto al que éste se integra, sea como clausula formal, en el contexto de una
estrofa, o historicamente, en el marco de una corriente o tradicion estilistica.
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La silaba

La unidad cuantitativa del verso en espafiol es la silaba; el metro (es decir, la
estructura acentual de un verso) se determina en funcion del nimero y el
caracter acentual de las silabas que lo integran.

La razdn esencial del conteo métrico es precisar el metro de un verso, es decir:
referir la cantidad exacta de silabas y establecer la relacion de intervalo entre
las apariciones periddicas de las silabas tonicas. Dicho de otro modo: el metro,
como resultado de una serie de mediciones y calculos, expresa la cualidad
ritmica del verso.

El hecho de que la poesia sea concebida con la finalidad de ser escuchada, y
que de ello dependa ademas buena parte del deleite estético asociado a la
poesia, recitada o cantada exige practicar en el sistema de la lengua,
particularmente en el nivel fonético-fonologico, ciertas adaptaciones que
pueden llegar incluso a la ruptura de la norma —la de separacion silabica, en este
caso— para darle a la cadena de enunciacién del verso la naturalidad del canto o
el habla. Se distinguen entonces, para tal efecto, dos clases de silabas: las
silabas métricas y las silabas gramaticales.

Silaba gramatical

La silaba gramatical responde en su formacion a la convencion
gramatical sobre la segmentacion de la palabra, que responde, a su vez,
a criterios articulatorios, es decir: fonoldgicos. Puede adoptar diversas
combinaciones segun el numero y el tipo de los fonemas involucrados:

Un fonema

» Una vocal como nucleo puro (formacion v): a-re-na; a-é-re-
0; a-ho-ra.

Dos fonemas

* EI ndcleo vocalico es precedido por una consonante
(formacion cv): ca-rre-te-ras; si-la-ba, es-t6-ma-go.

* El nucleo vocalico es seguido de una consonante (formacion
vC): al-ma; en-tu-sias-mo; hor-ca.

* El ndcleo vocélico (una vocal fuerte) esta acompafiado,
antes o después, por una vocal débil (formacion vv / vv):
au-xi-lio; eu-fo-ni-a; hue-vos; hie-lo.

Tres fonemas

* El nucleo vocéalico aparece entre dos consonantes
(formacion cvc): so-por-tar; cau-sas-te; dip-ton-gar.



* EI ndcleo vocélico es seguido de dos consonantes
(formacion vcc): ins-truc-tor; abs-trac-to; obs-ta-cu-lo.

* EI nucleo vocalico es precedido por dos consonantes
(formacion ccv): ci-tri-co; dies-tro. o-gro; pro-li-jo; ca-
bri-a.

* El nucleo vocalico (una vocal débil) es precedido por un
fonema consonantico y un fonema vocéalico también débil
(formacion cwv): cui-da-do; fui; ciu-dad; diu-ré-ti-co.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es precedido por una
consonante y seguido por una vocal débil (formacion cvv):
cai-ga; rei-no; coi-to; reu-ma.

* El ndcleo vocalico es precedido por una vocal débil y
seguido por una consonante (formacién vvc): Te-huan-te-
pec; huelga.

Cuatro fonemas

* El nacleo vocalico (vocal fuerte o débil) es precedido por
dos consonantes y seguido por una consonante en silaba
trabada o a final de palabra (formacion ccvc): a-plas-ta-do;
as-trin-gen-te; pa-dron; ca-bras.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es antecedido de dos
consonantes y seguido de una vocal débil (formacion
ccwv): pleu-ra; a-plau-so; trau-ma.

* El nucleo vocalico (una vocal débil) es antecedido por dos
consonantes y por otra vocal débil (formacion ccvv): flui-
do; des-trui-do.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es precedido por una
consonante y seguido por dos consonantes en silaba trabada
o a final de palabra (formacion cvcc): sols-ti-cio; pers-pi-
caz; in-ters-ti-cio; vals; bi-ceps.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es precedido por una
consonante y por una vocal debil, y seguido por una
consonante en silaba trabada o a final de palabra (formacion
CvVC): com-pues-to; de-lin-cuen-te; puer-co; pa-ra-guas.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es precedido por una
consonante y seguido por una vocal débil y una consonante
en silaba trabada o a final de palabra (formaciéon cvvc):
caus-ti-co; rein-ci-de; o-cul-tais.

* El nacleo vocalico (una vocal débil) es precedido por una
consonante y por una vocal debil, y seguido por una
consonante en silaba trabada o a final de palabra (formacion
cvvce): Luis; ruin-dad; diur-no; di-luir.
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Cinco fonemas

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) aparece entre dos
pares de consonantes, el segundo de ellos en silaba trabada
(formacion ccvcce): trans-por-te.

* El nucleo vocalico (una vocal fuerte) es precedido por dos
consonantes y seguido por una vocal débil y una consonante
en silaba trabada (formacion ccvvc): trein-ta; pleis-to-ce-
no; claus-tro.

* El nacleo vocalico (vocal fuerte) es precedido por una
consonante y una vocal débil, y seguido por una vocal débil
y una consonante (formacion cvvvc): es-tu-diais, sen-ten-
ciais.

Silaba métrica

Cuando de contar las silabas de un verso se trata, debemos considerar,
dado el caracter oral de la poesia, que no todas las silabas
corresponden al criterio convencional de separacion silabica. La norma
gramatical rige de igual modo la separacion al interior de las palabras
de un verso, pero es frecuente que concurran el final y el comienzo
vocalico de dos palabras contiguas.

Cuando eso ocurre (salvo excepciones) las vocales involucradas sirven
de ligadura entre las dos silabas a que pertenecen y forman un
segmento un tanto mas amplio que incluye, de hecho, dos silabas: la
sinalefa. Lo comun es que en un verso convivan sinalefas y silabas
gramaticales, y es la suma de éstas lo que nos revela el metro de un
Verso.

Si bien las silabas gramaticales consideran agrupaciones silabicas de
no mas de tres vocales, las silabas métricas, particularmente las
sinalefas, pueden constar incluso de cinco vocales concurrentes
relacionadas en un orden especifico.

Sinalefa

Es la reunién en una silaba de dos 0 més vocales contiguas de palabras
concurren-tes al interior del verso. La sinalefa es un fenomeno habitual
de la enunciacién y no es, por tanto, una licencia poética (como la
sinéresis, la diéresis, la dialefa y la sinafia) sino un tipo de silaba
gramatical.

En principio, dos vocales iguales o distintas tenderan a formar sinalefa,
pero es posible que no llegue a formarse por razones de énfasis
(puntuacion) o por la posicion que ocupen en el verso.



Este calido recinto era

un encendido ombligo del diablo,
una antorcha hilada de esa hebra
que en silencio tejen los engafios.

En la estrofa anterior podemos observar una diferencia cuantitativa
entre el nimero de silabas gramaticales y métricas de cada verso por
efecto del enlace silabico entre la Gltima vocal de una palabra y la
primera de la palabra que le sigue. El conteo de las silabas
gramaticales establece una estructura silabica asimétrica que
contradice el caracter endecasilabo de la totalidad de los versos de la
estrofa:

Es-te-ca-li-do-re-cin-to-e-ra 10 silabas gramaticales
un-en-cen-di-do-om-bli-go-del-dia-blo, 11 silabas gramaticales
un-a-an-tor-cha-hi-la-da-de-e-sa-he-bra 13 silabas gramaticales
que-en-si-len-cio-te-jen-los-en-ga-fos. 11 silabas gramaticales

Una vez formadas las sinalefas donde se dan concurrencias vocalicas
entre palabras contiguas, el conteo de silabas métricas nos da una
referencia un tanto mas precisa de la estructura silabica:

Es-te-ca-li-do-re-cin-toe-ra 9 silabas métricas
un-en-cen-di-doom-bli-go-del-dia-blo, 10 silabas métricas
u-naan-tor-chahi-la-da-dee-sahe-bra 9 silabas métricas
gueen-si-len-cio-te-jen-los-en-ga-fos. 10 silabas métricas

La preceptiva recomienda, no obstante, que la sinalefa no se forme
cuando esté implicada la dltima silaba tonica del verso (en el segmento
del verso conocido como axis versal), tal y como ocurre en el primero
y tercer versos de la estrofa: recinto/era y esa/hebra. Una vez
establecida la ruptura de ambas sinalefas el conteo métrico refleja
nitidamente el caracter de la estructura silabica de la estrofa y se
percibe en la enunciacién un ritmo especificamente relacionado con
este tipo de metro: el endecasilabo.

Es-te-ca-li-do-re-cin-to/e-ra 10 silabas métricas
un-en-cen-di-doom-bli-go- del-dia-blo, 10 silabas métricas
u-naan-tor-chahi-la-da-dee-sa/he-bra 10 silabas métricas
gueen-si-len-cio-te-jen-los-en-ga-fos. 10 silabas métricas

La sinalefa puede o no formarse cuando se interpone algun signo de
puntuacion. Por regla general se considera que las comas permiten
siempre la formacion de sinalefa; no obstante, cuando la coma se
utiliza para marcar un vocativo, referir inversion sintactica o precisar
un segmento parentético, se realiza una pausa que puede expresarse
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métricamente a través de la ruptura de la sinalefa. La eleccion es
siempre del creador y se orienta hacia el logro de un objetivo expresivo
especifico. De igual modo, el punto y coma y el punto y seguido
pueden permitir la sinalefa siempre y cuando convenga a los intereses
artisticos del creador, esto es: por una cuestion de estilo.

Sigue, pues, sigue cuchillo,
volando, hiriendo. Algun dia
se pondra el tiempo amarillo
sobre mi fotografia.

En el ejemplo anterior, una estrofa de versos octosilabos escrita por
Miguel Hernandez en el proemio de El rayo que no cesa, observamos
que, en el segundo verso, la coma y el punto que se interponen entre
las palabras volando e hiriendo e hiriendo y algun, respectivamente, no
evitan la formacion de sinalefas.

En el siguiente texto, un terceto de Machado, la coma del primer verso,
utilizada para introducir un segmento explicativo, no evita la
formacion de sinalefa (pura, entre); por el contrario, en el siguiente
verso, la coma, utilizada para introducir el vocativo avion, si evita la
formacion de sinalefa (ta, / avion).

Soria pura, entre montes de violeta.
Di ta, avion marcial, si el alto Duero
a donde vas recuerda a su poeta [...]

Esta operacion tiene importantes implicaciones en la estructura ritmica
del verso y, por ende, afecta su enunciacion; por un lado, en cuanto
concierne al segundo verso del ejemplo anterior, la ruptura de la
sinalefa precisa la peculiar prosodia del vocativo y, por el otro, le da
caracter de pronombre personal al vocablo tu (a diferencia del adjetivo
posesivo tu, de forma atona).

La sinalefa es también imposible cuando afecta a la pausa (cesura)
obligada entre los segmentos (hemistiquios) de un verso de arte mayor
compuesto. El final del primer hemistiquio se concibe donde, si bien
puede o0 no haber un corte de sentido, si se exige una pausa ritmica
para marcar el reinicio de ciclo en el siguiente segmento, sea verso o
hemistiquio, impidiéndose asi la formacion de sinalefa (excepto en
casos de sinafia).

Viento que la derriba / en ola sin espuma
y sustancia sin peso, / y fuegos inclinado.

En el distico anterior, de Pablo Neruda, integrado por dos versos
compuestos de tipo alejandrino o tetradecasilabo (14 silabas métricas)
pareados, vemos como cada uno de estos versos se constituye a partir



de la unién de dos segmentos simétricos Ilamados hemistiquios, de
siete silabas cada uno y sintacticamente independientes. Si se tratara de
versos simples (sin cesuras ni hemistiquios) las concurrencias
vocalicas que se suscitan entre las palabras derriba y en, en el primer
verso, y entre las palabras peso e y, en el segundo, se resolveria sin
duda con una sinalefa, aln a pesar de la coma anterior a la conjuncién
y del segundo verso. Tratdndose de versos compuestos,
particularmente de catorce silabas, como es el caso, la cesura, que
determina el final de un hemistiquio y el inicio del siguiente,
equidistante siete silabas en ambos sentidos del verso, impide la
formacion de sinalefa, lo cual equilibra el metro de ambos
hemistiquios y los individualiza, dandole a su enunciacion el caracter
ritmico propio de los versos compuestos.

Para que tres o0 mas vocales formen sinalefa es preciso que el orden de
las vocales involucradas vaya de débil a fuerte y de fuerte a débil, o
que una vocal fuerte quede entre dos débiles.

Queda la rabia aun después del olvido,
quiebra su nervio e infesta cada imagen,
guema la savia ausente y su vacio,
quieto en el tibio aullido de este instante.

Cuando se ubica una vocal débil *® entre dos fuertes, en cambio, la
formacion de sinalefa es imposible porque el fonema vocéalico débil
adquiere caracter de semi-consonante. El fonema [u] se consonantiza
en [g] y el fonema [i] se consonantiza en [Il].

Lavi/yes una ciega
taimada / y es quelética.

La crema de / huevo,
de platano / u oro.

Cuando aparezcan en el centro de la concurrencia vocalica las
conjunciones e y o, las sinalefa es posible, pero se considera violenta.
En el siguiente ejemplo, el primer verso no forma sinalefa a fin de
conservar el sentido pleno indicado por la conjuncion e
(duele/einhibe); en el segundo y cuarto versos, en cambio, se forma
sinalefa de triple union vocalica (privaoenloquece) (vida/oafiche) para
dar naturalidad a la enunciacion. Ambos versos pueden fluctuar entre
eneasilabos u octasilabos segun se aplique uno u otro criterio y formen
0 no sinalefa.

100 2y griega sélo tiene valor vocalico a final de palabra.
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Lo cierto es que duele / e inhibe,
a veces priva / o enloquece,

la verdad mata / y arde y hiere.
Oro u honor, vida / o afiche.

Licencias poéticas

Toda licencia poética supone un fenémeno fonético y una eleccion estilistica.
Hay, por supuesto, licencias poéticas que afectan otros niveles de la lengua e
incluso otros rasgos del mismo nivel fonético-fonoldgico; se considera
convencion, no obstante, referir como licencias poéticas a aquellas operaciones
estilisticas que afectan la normativa en torno a la construccion silabica.

Es, pues, la propia naturaleza fonética de la estructura ritmica lo que permite
ciertos fendomenos como la ruptura de una sinalefa (dialefa), la disolucion de un
hiato (sinéresis), la ruptura de un diptongo (diéresis) o la sinalefa entre versos
(sinafia), donde se violenta por razones estéticas la normativa en torno a la
construccion silabica.

Con excepcion de la sinalefa, que no es una licencia propiamente sino, como ya
vimos, un tipo de silaba métrica, los procedimientos referidos han sido usados a
discrecion en la creacion poética de todos los tiempos con dos finalidades
especificas: expresar ritmicamente la importancia de un vocablo o de una idea,
y dar a la enunciacion del verso la naturalidad del habla.

El uso de las licencias es siempre optativo y se funda en necesidades
expresivas. Dado que el ritmo de un verso se ajusta a las tendencias de
enunciacion, la [licencia] “supone una oposicion a tales habitos y, por lo que
tiene de eleccion, se convierte en recurso estilistico que el poeta puede utilizar
en funcion de la expresividad buscada”. [Caparros: 65]

Cabe referir que todo tipo de licencia impacta en la enunciacion y, cuando de
cancion se trata, tiene importantes efectos en la articulacion de la linea
melodica, donde cada valor de nota es equivalente a la diccion de cada uno de
los fonemas involucrados en cada silaba métrica del verso.

El abuso en el uso de las licencias puede tener efectos indeseables y se debe
aspirar, en todo caso, a equilibrar creativamente naturalidad y estilo. Una
licencia implica, ademas, impor-tantes desplazamientos acentuales que pueden,
no obstante su razon ritmica, afectar el significado de las palabras o concitar
una diccioén confusa.



Dialefa

La dialefa es el fendmeno contrario a la sinalefa. Afecta la relacion
entre las palabras de un verso. Consiste en la agrupacion en silabas
distintas de la vocal final de una palabra y la vocal inicial de la palabra
que le sigue. La dialefa es obligada en el axis versal, donde por regla
no puede formarse sinalefa, pero se admite bajo ciertas condiciones en
otros segmentos del periodo interior del verso. Para identificar o crear
una dialefa debemos considerar la naturaleza acentual de las vocales
que intervienen.

La dialefa es posible (puede utilizarse siempre que el poeta lo juzgue
conveniente) cuando concurren, en este orden, una vocal atona y otra
vocal tonica.

Para sobrevivirme te forjé como un arma,

como una flecha en mi arco, como una piedra en mi
honda.

Pero cae la / hora de la venganza, y te amo.

Cuerpo de piel, de musgo, de leche avida y firme.

En la estrofa anterior, de Pablo Neruda, un cuarteto de versos de
catorce silabas (tetradecasilabos), cada uno divido en dos segmentos
(hemistiquios) de siete silabas métricas, hay ocho casos de
concurrencia vocélica donde se cumple el criterio descrito comoun/a -
miarco - mihonda - lahora - teamo - lecheavida. Sin embargo, solo en
un caso (la/hora) el poeta eligio utilizar una dialefa para destacar el
vocablo hora y ajustar la estructura ritmica del verso.

La dialefa es violenta (de uso restringido, solo para reforzar la
expresion de un concepto) cuando concurren, en este orden, una vocal
ténica y una vocal atona, o dos vocales ténicas.’™ Recuérdese el
ejemplo de Machado, donde se forma dialefa por la necesidad de
marcar la pausa de la coma en funcion de vocativo.

Soria pura, entre montes de violeta.
Di ta, / avion marcial, si el alto Duero
a donde vas recuerda a su poeta [...] (Machado: )

La dialefa es imposible (no puede formarse) cuando concurren dos
vocales atonas.

10 Un criterio estilistico muy referido establece como ripio (rasgo ritmico indeseable) el que concurran en un
verso dos silabas tonicas. Los pocos casos que existen solucionan la concurrencia con sinalefa y
practicamente no existen casos de dialefa con dos vocales tonicas.
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Sinéresis

Fenémeno opuesto al hiato.’®® Afecta la estructura silabica de las
palabras de un verso. Implica la formacién de un diptongo’®. La
sinéresis permite ligar las vocales concurrentes de un hiato
deshaciendolo, para lo cual se debilita el acento de alguna de las
vocales involucradas y poder formar, entonces, un diptongo ‘artificial’.
El uso de esta licencia resta una silaba al computo silabico del verso y
sOlo en ciertos casos es justamente utilizada, particularmente cuando se
sirve de ella para dar naturalidad a la diccion. Una sinéresis se
identifica por la naturaleza acentual de las vocales que intervienen.

La sinéresis es posible cuando concurren dos vocales fuertes atonas.

Y, al tremendo tronar de los torrentes
en pavorosa tempestad, respondo
con férrea voz que despedaza el rayo. (Othdn: 50)

La sinéresis es violenta cuando concurren dos vocales fuertes y una de
ellas es tonica, o cuando se ordenan una vocal fuerte y una vocal débil
tonica

En ese nombre corren navios de madera
rodeados por enjambres de fuego azul marino.
(Neruda)

[...] el suefio eterno, aun lucha por cogerte
al disiparse su angustiado seso. (Unamuno: 66)

La sinéresis es imposible cuando concurren se ordenan una vocal débil
tonica y una vocal fuerte (ri/o - desvirtu/a).

Diéresis

Fendmeno opuesto al diptongo. Afecta la estructura silabica de las
palabras de un verso. Implica la formacion de un hiato. Consiste en
deshacer un diptongo y pronunciar sus vocales en silabas distintas. El
uso de esta licencia suma una silaba al computo silabico del verso. Es
de uso restringido e implica importantes variaciones acentuales que
deben atenderse para evitar efectos indeseados; a menudo se
desaconseja su uso, aunque, usada con maestria, puede expresar un
alto nivel estético. Su uso implica convenciones similares a las de las
otras licencias. Para sefialarla, suele ponerse un signo diacritico

192 Hjato. Cuando concurren dos vocales al interior de una palabra y forman silabas distintas.
193 hiptongo. Cuando dos vocales forman parte de una misma silaba.
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Ilamado diéresis o crema ( " )sobre la vocal débil que recibe la carga
acentual.

La diéresis es posible cuando concurren una vocal débil atona y una
vocal débil tonica.

Los nifios cansados suspenden sus juegos,
de la calle vienen extrafios ruidos [...] (Asuncién: 184)

La diéresis es violenta cuando concurren una vocal débil atona y una
vocal fuerte tdnica.

[...] stave como el rastro luminoso
que deja un sol que muere. (Bécquer)

La diéresis es imposible cuando concurren dos vocales débiles atonas
(cuidado), o una vocal fuerte atona y una vocal debil atona (rabia).

Sinafia

Supone la formacion de un diptongo. Es una licencia de uso muy
restringido. Consiste en la formacion de una sinalefa entre la vocal
final de un verso y la vocal inicial del siguiente, al que le sobra una
silaba, en funcion de pie quebrado, es decir: debe tener la mitad del
numero de silabas de los versos que le preceden y formar con ellos
unidad semantica y estréfica. Puede formarse también en estrofas de
versos cortos (entre cuatro y seis silabas) isométricos (mismo namero
de silabas métricas).

En la siguiente estrofa, conocida como sexteta alirada por combinar
dos tercetas de pie quebrado, compuestas a su vez por dos versos
octosilabos y un tetrasilabo, el pendltimo y el Gltimo verso forman
sinafia (altezaen) para que éste Ultimo se constituya como tetrasilabo
quebrado del octosilabo.

Pues la sangre de los godos,
i el linaje e la nobleza

tan crescida,

y por cuantas vias e modos
se pierde su grand alteza
en esta vida.
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Compensacion

Fendmeno similar al de la sinafia. Es también una licencia de uso muy
restringido. Supone afadir una silaba atona al final de un verso agudo
tomada de la primera silaba del siguiente verso, en funcion de pie
quebrado, al que le sobra. Esto implica que el primer verso
involucrado gana una silaba sin que se afecte su medida o metro por
sumarse la cualidad atona de esta silaba ‘prestada’ al final agudo del
verso al que se suma, formando un segmento grave que mantiene la
ultima silaba tonica en la pendltima posicion. El segundo verso, por su
parte, pierde una silaba que le sobraba de cualquier modo para
ajustarse al contexto métrico.

Tu que, por nuestra maldad
tomaste forma servil

e bajo nombre;

td, que a tu divinidad
juntaste cosa tan servil
como es el hombre...

Los versos tres y seis de la estrofa anterior cuentan cuatro silabas y
funcionan como pie quebrado de los octosilabos que les anteceden
gracias a la compensa-cion, que incorpora naturalmente, sin que se
afecte el computo silabico, la primera silaba de estos versos al final
agudo del verso anterior, gracias a la consecuente formacion del
segmento grave [servile / servilco].

Equivalencia de final de verso

El caracter grave de la lengua espafiola (cerca del dos cuartas partes del Iéxico
del espafiol es de naturaleza grave) es cuidadosamente expresada en la
estructura silabico-acentual del verso castellano. La tradicion norma entonces
que todos los versos en espafiol deban ser graves, esto es: terminar en una
palabra grave y, como tales, ubicar en la penultima posicion la ultima silaba
tonica.

De este modo, un verso octosilabo, por ejemplo, debe tener la ultima silaba
tonica en la séptima posicion. Si un octosilabo termina en palabra grave, se
cumple este criterio sin ningun problema, pero si un octosilabo termina en
palabra aguda, debe contar siete silabas métricas para que la ultima silaba
tonica se ubique en la penudltima o séptima posicion y se cumpla el criterio; por
el contrario, si la palabra final de un verso octosilabo es esdrujula, debe
considerarse que el verso mida nueve silabas métricas, de modo que el ultimo
acento se ubique igualmente en la séptima posicion.



Esto implica que un verso grave de ocho silabas métricas tiene la misma
estructura que un verso agudo de siete silabas métricas o un verso esdrujulo de
nueve. Los tres, a pesar de diferir en el numero de silabas métricas, se
consideran octosilabos porque tienen ubicado el dltimo acento en la séptima
posicion.

La regla de final agudo o esdrujulo posibilita ubicar en una misma posicion el
ultimo acento del verso y ello sirve al escucha como un pulso que indica la
inminencia del retorno y precisa, en consecuencia, el intervalo en torno al cual
se distribuyen los acentos del periodo interior del verso. Es, pues, fundamental
para entender y contextualizar el caracter ritmico del verso.

En palabras de Caparros:

[...] si un verso termina en palabra aguda, se afiade una silaba mas para
determinar el nimero de silabas métricas. Si termina en esdrijula, se resta
una silaba que, atendiendo a lo que ocurre en la rima asonante, es la silaba
posténica. Por tanto, los finales graves y esdrudjulos se hace equivalentes, y el
final [grave] es el modelo, el que fija el nimero de silabas, [el] que da
nombre al verso. (Caparrés: 67)

La siguiente estrofa de Espronceda ilustra lo explicado previamente:

Mas luego cesa el estrépito
y en silencio, en muda paz
todo queda, y aparece

de subito la ciudad.

Los cuatro versos anteriores son octosilabos aunque después del acento final
(ubicado en la séptima posicion) haya dos, ninguna o una silaba v,
consecuentemente, cuenten nueve, siete y ocho silabas métricas,
respectivamente.

La equivalencia de finales agudos, graves y esdrdjulos se exige también en el
final de los hemistiquios interiores de los versos de arte mayor compuestos.

¢ Te sientes con la sangre / de la celeste raza
que vida con los numeros / pitagoricos crea?

En el segundo verso del ejemplo anterior, de Rubén Dario, el primer
hemistiquio mide ocho silabas métricas, pero el final esdrdjulo lo hace
heptasilabo porque la Gltima silaba tonica de dicho hemistiquio queda, como es
comun a todo verso heptasilabo, en la sexta posicion.

Jesus, incomparable / perdedor de injurias,

Oyeme sembrador / de trigo, dame el tierno

pan de tus hostias; dame, / contra el safiudo infierno,
una gracia lustral / de iras y lujurias.

33



34

En esta estrofa de versos alejandrinos, también del poeta nicaraguense, el
segundo y cuarto versos presentan dos hemistiquios de seis silabas métricas con
terminacion en palabra aguda (sembrador - lustral); esta terminacidn aguda los
hace heptasilabos, no obstante, porque se mantiene la Gltima silaba tonica del
hemistiquio en la sexta posicion.

Las palabras sobreesdrijulas que se integran al final del verso se consideran
agudas (con acento en la antepenultima y en la ultima silaba), como en esta
estrofa de Cervantes:

Si el rey menester hubiere
dineros, pidamelos,
porque de marcos de plata
tengo lleno un torreon.

Los verbos imperativos esdrujulos con pronombres encliticos también se hacen
agudos cuando se ubican al final del verso. Nuevamente Cervantes:

Justo es escuchar al reo:
Amurates, Oyele.
Digas, que yo escucharé.

El acento

El acento es el factor fundamental del ritmo en el verso espafiol. EI metro de las
diferentes clases de versos se define no so6lo por la cantidad de silabas y la
posicién del ultimo acento del verso sino, particularmente, por el nimero y la
posicién de los acentos.

En principio, la normativa en torno a la acentuacion de un verso toma como
criterio la convencion gramatical sobre la acentuacion del habla corriente, es
decir: el acento prosodico. Esto no obsta, por supuesto, para que en la practica
poetica se hayan realizado y se realicen continuas y muy diversas adaptaciones
al esquema ritmico del verso “que ilustran la dosis de convencionalidad que
tienen los hechos metricos”. (Caparros: 82)

Lo comun es que, por influencia del esquema ritmico, de la musicalidad y la
naturalidad buscada se produzcan “desplazamientos del acento de la palabra,
acentuacion en silabas atonas, la doble acentuacion de polisilabos, la
acentuacion de monosilabos [y la] desacentuacion de silabas tonicas”. Segun
explica Dominguez Caparros:

S.G. Morley (1927) recogié y clasifico ejemplos de modificaciones de
acentos en versos cantados y no cantados, en poesia burlesca y poesia seria:
cambio de esdrijulo en agudo, de esdrdjulo en grave, y de grave en
esdrjulo. Una de sus conclusiones es que el canto (y sobre todo el canto



burlesco, o bailado si se quiere) contribuye grandemente a la desfiguracién
de la palabra. Los tipos naturales (sientaté / aunqué) se encuentran en todas
partes; los violentos (polvé / arbolé) solamente en el canto. (Caparros: 82)

La siguiente estrofa de Rubén Dario es un buen ejemplo de la adaptacion de la
prosodia natural del habla a las necesidades de la estructura ritmica:

jYa viene el cortejo!

iYa viene el cortejo! Ya se oyen los claros clarines.
La espada anuncia con vivo reflejo:

Y viene, oro y hierro, el cortejo de los paladines.

Obsérvese el esquema silabico acentual, donde una silaba atona equivale a una
linea sobre el renglon vy las silabas tonicas a una tilde (los paréntesis separan los
diversos segmentos ritmicos que se relacionan en un verso, también llamados
clausulas ritmicas o pies de verso):

(- (27 2)

() ) ) 2)
(L ) ) ) 0)

(L ) ) )7 2)

En primer lugar, para que la enunciacion cobre pleno sentido ritmico, destaca la
pérdida del acento en todos lo adverbios ya, que funcionan como apoyos atonos
de la silaba que les sigue, creando un segmento ternario con acento en la silaba
intermedia (ya/vie/ne). Lo mismo pasa con el acento de la palabra oro,
asimilado por al acento precedente y con el cual forma también, con funcion de
silaba atona, un segmento ternario con acento en la silaba intermedia (pie de
verso conocido como anfibraquico, segun la preceptiva clasica). Por el
contrario, en el cuarto verso, el articulo los, naturalmente atono, cobra rango de
silaba ténica (en funcion de acento secundario) y en torno a ella se agrupan, en
ambos flancos, dos silabas atonas (de/los/pa) para formar, también, un pie de
verso de tipo anfibraquico o ternario grave. Es la generalizacion de este pie de
verso en la estructura ritmica lo que le da caracter a la estrofa y la hace parte de
una tradicion. Por otro lado, la estructura ritmica obliga a formar una dialefa
entre espada y anuncia, fendmeno que la propia preceptiva considera inviable
por tratarse de dos vocales atonas y no haber pausa de sentido que la justifique.

Obsérvese ahora esa misma estrofa organizada como una estructura ternaria
grave o anfibraquica (con las silabas ténicas destacadas en negritas):
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i Ya-vie-neel / cor-te-jo!

i Ya-vie-neel / cor-te-jo! / Ya-seo-yen / los-cla-ros / cla-ri-
nes.

Laes-pa-da / a-nun-cia / con-vi-vo / re-fle-jo:

Ya-vie-neo / roy-hie-rroel / cor-te-jo / de-los-pa / la-di-nes.

Fendmenos similares, como la acentuacion doble en palabras de tres o mas
silabas,

se ven favorecidos por el hecho de que, en un grupo de silabas atonas, debido
a un movimiento de alternancia, se destacan unas sobre otras a partir de la
tonica, y por eso en un grupo de seis silabas con acento en la quinta, por
ejemplo, se nota un acento secundario en la primera y tercera silabas. Pero
cuando el grupo es de cuatro o cinco silabas con acento en la cuarta, entonces
no se aplica el principio de alternancia y el acento secundario cae en la
primera, y no en la segunda.

Cuando el desplazamiento se produce hacia la silaba anterior a la tonica, se le
conoce como sistole (téngamos en vez de tengamos, por ejemplo). Se conoce
como diastole al efecto contrario, cuando el acento se desplaza una silaba
delante de la ténica (mira en vez de mira). Obsérvese la diastole que ocurre en
el tercer verso de la siguiente estrofa, escrita por Cervantes, forzada por la rima
y el contexto métrico:

Y quedar del licor stiave y rico
el pancho lleno, y ser de alli adelante
poeta ilustre, o al menos magnifico.

La palabra magnifico, naturalmente esdrijula, torna en palabra grave y el verso
conserva, entonces, caracter de endecasilabo, con la ultima silaba tonica en la
décima posicion; en otro sentido, el desplazamiento acentual posibilita, ademas,
la rima prefigurada en el primer verso (rico / magnifico).

La doble acentuacion de una palabra de mas de tres silabas es un fendmeno
obligado de la propia estructura métrica del espafiol, que no admite segmentos
de mas de dos silabas atonas. El acento primario es el que la palabra lleva
naturalmente; el secundario o de apoyo es el afiadido por necesidades métricas.

Observe la siguiente estrofa de Gongora:

La Aurora, de azahares coronada,
sus lagrimas partio con vuestra bota,
ni las peregrinaciones rota,

ni de los conductores esquilmada.



Claramente, la palabra peregrinaciones exige acento en la primera y en la
tercera silabas para que no se desmorone la estructura meétrica del
endecasilabo; del mismo modo, en el cuarto verso, hay un periodo de cinco
silabas sin acento que exigen adaptarse al esquema métrico mediante la
acentuacion alternada de las palabras involucradas (ni-de-los / con-duc / to-res /
es-quil / ma-da). Obsérvese como, con esta distribucion métrica, la palabra
esquilmada también presenta un acento primario en la penultima silaba y otro
secundario en la primera.

Clases de acento

Ademas de los acentos primario (o principal) y secundario (o de apoyo),
nombrados asi para distinguir aquellos acentos métricos que coinciden con el
acento prosodico de las palabras plenas de un verso (sustantivos, adjetivos,
verbos, adverbios y pronombres personales) de aquellos otros que recaen en
palabras de significado meramente gramatical, los nexos: conjunciones,
preposiciones, articulos y pronombres no personales).

Sin embargo, el verso, como unidad de la estructura ritmica, se clasifica en
virtud del nimero de silabas y presenta diversas variedades ritmicas de acuerdo
a ciertas distribuciones acentuales dadas por convencién. Cada una de estas
estructuras 0 esquemas métricos asigna a cada acento un rol o funcion
especificos segln su posicion en la estructura. Son tres, entonces, los tipos de
acento desde la perspectiva de su funcién: el ritmico, el extrarritmico y el
antirritmico.

Acento ritmico

Es el tipo de acento que viene exigido por el esquema métrico. El
acento final del verso, ubicado siempre en la penultima posicion, es un
tipo de acento ritmico. De igual modo, en un esquema métrico
dactilico ( "_ _ ), por ejemplo, donde se alternan una silaba métrica
tonica y dos atonas en cada pie de verso, se consideran ritmicos los
acentos que coinciden con el esquema métrico previsto.

El siguiente verso es un endecasilabo dactilico, ese es su metro segun
la convencion, que agrupa bajo tal rubro a todos los versos de once
silabas métricas con acento ritmico en la 12,, 42, 78y 102, silabas.

Corre la sangre de frente a la esquina

1 4 7 10
(co-rre-la) (san-gre-de) (fren-tea-laes) (qui-na)

c_)C_-2)y C_2)y )
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Acento extrarritmico

Es el tipo de acento que no viene prescrito en el esquema métrico del
Verso y no ocupa una posicion inmediata al acento ritmico.

Que todo deje en ti como una huella
misteriosa grabada intensamente;
lo mismo el soliloquio de la fuente
que el flébil parpadeo de la estrella.

0000
__ 000 0)
OO0 )
OO0

Como se observa en la estructura acentual de la estrofa anterior, escrita
por el poeta mexicano Enrique Gonzélez Martinez, destaca la
organizacion binaria grave (o trocaica, segun la preceptiva clasica) de
los versos 1, 3y 4, todos endecasilabos con acento en las silabas pares
y con anacrusis de una silaba.

El segundo verso, sin embargo, tiene un acento extrarritmico en la
tercer posicion; evidentemente estd fuera del esquema métrico
previsto, y, dado que es el primer acento del verso, su desplazamiento
afecta también a la anacrusis, que es ahora de dos silabas.

Es evidente en la diccion de la estrofa anterior un claro efecto de
desajuste ritmico a consecuencia del acento extrarritmico del segundo
verso. Pero no se considere a ese aparente desajuste sino un rasgo
expresivo, un procedimiento artistico del que se sirve estilisticamente
el poeta para, en este caso, establecer una curva de entonacion mas
amplia y de ese modo enfatizar la palabra misteriosa.

Acento antirritmico

Es el tipo de acento que se ubica junto a un acento ritmico. Ha sido
tradicional-mente valorado como indeseable 0 negativo ubicar dos
silabas tonicas en posicion inmediata en el interior de un verso.
Cuando ese choque ocurre, el acento que se sale del esquema métrico
del verso se pierde; por el contrario, el acento ubicado en la posicién
que corresponde al esquema métrico se conserva, lo cual, como es de
suponer, puede tener como consecuencia una diccion confusa o un
cambio importante de significado.



Si bien se desaconseja el uso de este tipo de acento, ciertas expresiones
del habla obligan a su uso; en estos casos se debe tener cuidado en no
afectar el axis versal o la anacrusis y combinar palabras de diferente
categoria gramatical.

Un verde lauro en mi dichoso tiempo,
solia darme sombra y con sus hojas

mi frente coronaba junto a Betis:
entonces yo en su gloria alzaba el canto.

)00
_COCO0CO0C0 )
OO0
0000

En la estrofa anterior, organizada también bajo un esquema métrico
trocaico, se observa un acento antirritmico ubicado en la primera
silaba del primer verso (un), inmediatamente anterior al acento ritmico
de la segunda silaba (ver). En la enunciacion, la propia inercia de la
estructura metrica hace que la primer silaba pierda su acento y lo
conserve la segunda.

Analisis del ritmo acentual

Para su andlisis y clasificacion, los acentos de un verso se organizan en
pequefios segmentos, llamados pies métricos o clausulas ritmicas, de una o dos
silabas atonas dispuestas en torno a una silaba tonica que funciona como
nucleo. A cada acento del verso corresponde entonces una clausula y, segun la
prosodia del verso, conviviran en la enunciacion del verso, segin su tamafio,
grupos de dos hasta seis clausulas, de dos o tres silabas cada una, clasificadas
segun la posicion de la silaba tonica al interior de la clausula.

Sistema de clausulas ritmicas

La preceptiva tradicional adapta el esquema ritmico de la poesia en
latin, sustentada en la alternancia de silabas largas y breves, a las
necesidades silabico-acentuales de la poesia en espafiol. (Ver:
Versificacion clasica o cuantitativa, p. 17), y se crea un sistema de
clausulas que retoma también la nomenclatura latina. Este sistema
reconoce clausulas de dos o tres silabas (binarias o ternarias)
jerarquizadas segun la posicion en que se ubica la silaba ténica al
interior de la clausula; “los grupos de silabas se organizan por el
acento, no es necesario que coincidan principio y fin de clausula y de
diccion”. (Caparrds: 85)
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Troqueo (" ) (tonica, &tona)
Yambo (_7) (atona, tonica)
Espondeo () (atona. atona)
Déctilo (" _ ) (tonica, atona, atona)
Anapesto (__ ") (4tona, &tona, tonica)
Anfibraco (_"_) (tona, tonica, tona)

Observe:

Mexicanos al grito de guerra
el acero aprestad y el bridon

(Me- xi) (ca-nos) (al-gri-to) (de-gue-rra)
(el-a) (ce-roa) (pres-tad-yel) (bri-don)

() ) 2)
(_)C )

La primer clausula del primer verso del Himno Nacional es una
clausula de tipo espondeo o espondea, la Unica clausula atona del
esquema; luego le sigue una clausula trocaica, y cierran el verso dos
clausulas anfibraquicas. El segundo verso tiene una estructura muy
parecida, solo diferenciada por la ultima clausula, de caracter yambico.

Cuando un verso tiene clausulas de diferente tipo, se dice que tiene una
estructura ritmica mixta; sin embargo, en el ejemplo anterior, los
versos presentan un predominio de clausulas anfibraquicas y cobran,
en consecuencia, tal caracter. Ritmicamente, desde la preceptiva
clasica de clausulas, estos dos versos son decasilabos anfibraquicos.

Observe:

Y luego el estrépito crece
confuso y mezclado en un son [...]

(Y-lue-goel) (es-tré-pi) (to-cre-ce)
(con-fu-soy) (mez-cla-doen) (un-son)

(- ) ) 0)
(- ) 2)(7)



En los versos anteriores, escritos por Espronceda para El estudiante de
Salamanca, se observa un estructura muy simétrica; excepto la Gltima,
todas las clausulas son anfibraquicas y, como en el caso anterior, el
tipo de clausula predominante da nombre y clasificacion al verso. Los
versos de Espronceda del ejemplo anterior se tipifican, entonces, como
anfibraquicos.

Un ejemplo de estructura perfecta son los siguientes versos
alejandrinos anfibraquicos, de Rubén Dario:

La espada se anuncia con vivo reflejo:
ya viene, oro y hierro, el cortejo de los paladines.

(Laes-pa-da) (sea-nun-cia) / (con-vi-vo) (re-fle-jo)
(ya-vie-neo) (roy-hie-rroel) / (cor-te-jo) (de-los-pa) (la-
di-nes)

(_ )2y (7 2)
() ) ) (27 2)

Llama la atencién, en el segundo verso del ejemplo anterior, el acento
secundario de la tercer clausula (de-los-pa), ubicado en una palabra
que gramaticalmente no tiene acento (los). Lo comun, por razones de
diversidad y estilo, es que no todos los acentos de un esquema métrico
se ajusten exactamente a los acentos prosddicos de las palabras que
integran el verso; no obstante, la propia inercia de la estructura hace
que ciertas palabras atonas cobren valor tonico si estan ubicadas donde
el esquema sefiala que debe haber un acento.

Observe:

Yo que solo canté de la exquisita
partitura del intimo decoro [...] (Velarde: 156)

(Yo-que) (so-lo-can) (té-de-laex) (qui-si-ta)
(par-ti) (tu-ra) (del-in-ti) (mo-de) (co-ro)
()7 2)
(_)C ) )0 2)

Estos versos son un ejemplo de la diversidad métrica que caracteriza al
estilo del poeta zacatecano, Ramon Lopez Velarde. EI primer verso
tiene ordenadas una clausula trocaica, dos dactilicas y una
anfibraquica; el segundo, una clausula espdndea, una trocaica, una
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anfibraquica, otra espondea y una mas trocaica. Se trata, por supuesto,
de dos versos de estructura mixta.

La estructura ritmica de un verso instaura una cualidad estética
especifica que contrasta por contiguidad con la estructura ritmica de
los versos con los que se relaciona en el ambito de una estrofa. Basta
leer en voz alta los versos anteriores para distinguir variedades ritmicas
bien diferenciadas que suscitan diferentes efectos en el oyente.

En palabras del reconocido gramatico y ensayista Andrés Bello: “En el
ritmo trocaico y anfibraquico, se percibe algo de reposo y grave; el
dactilico se mueve como a saltos, y con todo eso carece de la energia
del yambico y de la rapida ligereza del anapéstico, en los cuales la
movilidad es méas uniforme y continua.” (Caparros: 87)

Sistema melodico de acentuacion

Tomas Navarro Tomas desarroll6 a mediados del siglo pasado un
método de andlisis ritmico sustentado en la naturaleza estructural de la
musica y el canto. Dicho método cobro popularidad inmediata porque
se relaciona intimamente con la naturaleza silabico acentual de la
versificacion en lengua espafiola, y supuso una herramienta utilisima
para el compositor de canciones; unico ambito de creacion literaria,
por cierto, donde aln se cultiva y es plenamente pertinente la
versificacion.

Segun Navarro Tomas, “en el verso hay un periodo ritmico,
equivalente al compas musical, marcado por el apoyo de intensidad”.
El verso, visto asi, se estructura en tres segmentos que cumplen
diferentes funciones: anacrusis, periodo interior y axis versal.

Anacrusis. Es el segmento del verso que, junto con el axis versal,
conforman el periodo de enlace entre el final del periodo interior de un
verso y el inicio del siguiente. Comprende todas las silabas que
preceden a la primer silaba tonica del verso. Si el verso comienza con
silaba tonica, se considera que no tiene anacrusis.

Llama, méas nadie le contesta; avanza
y / no hay nadie detras de cada puerta
y / va de nadie a puerta hasta que llega
ala/ tltima puerta, la tapiada,

la que el / padre cerraba cada noche.

En el ejemplo anterior, fragmento del poema “Virgen”, de Octavio
Paz, se observan anacrusis de diferente medida. En el primer verso no
hay anacrusis porque inicia con silaba tonica; la primer silaba ténica
del segundo y tercer versos (nohay y va) dejan una silaba suelta en
anacrusis (y); el cuarto y quinto versos tienen la primer silaba tonica en



la tercera posicion, y las dos silabas atonas previas (a y la, en el
primer verso, la'y queel, en el segundo) quedan en anacrusis.

Periodo interior. Es el segmento mas importante en la estructura
ritmica del verso porque en su interior se desarrolla la alternancia entre
silabas atonas y tonicas que articula a las clausulas y genera el efecto
ritmico-acentual. Comprende de la primer silaba tonica del verso hasta
una antes de la ultima silaba tonica.

Ceja de la luna / nueva
sobre la comba del / monte.
Por a/ quel camino / bajan
luce / citas de co / lores.

En la estrofa anterior, de Juana de Ibarobourou, observamos un
primero y segundo versos sin anacrusis y con la ultima silaba tonica en
nue(va) y mon(te); ambos presentan un periodo interior de seis silabas
tonicas (ce-ja-de-la-lu-na, el primero, y so-bre-la-com-ba-del, el
segundo). El tercero y cuarto versos tienen ambos una anacrusis de dos
silabas (por-a, en el primero, y lu-ce, en el segundo) y la ultima silaba
tonica en ba(jan) y lo(res); ambos presentan un periodo interior de
cuatro silabas (quel-ca-mi-no, el primero, y ci-tas-de-co, el segundo).

AXxis versal. Funciona como anclaje de toda la estructura ritmica. Es
el eje (axis=eje) del verso porque en €l confluyen todos los elementos
del ritmo: la rima, la pausa final de verso y la Gltima silaba tonica.
Comprende de la ultima silaba tonica hasta el final del verso. Segun el
analisis melodico de Navarro Tomas, constituye, junto con la
anacrusis, parte del periodo de enlace.

Esos versos, lector / mio,
que a tu deleite con / sagro,
y solo tienen de / buenos
conocer yo que son / malos [...]
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

La estrofa anterior presenta el mismo namero de silabas, dos, en el axis
de cada verso, porgue todos los versos son graves (mi-o, sa-gro, bue-
nos y ma-los, respectivamente). Por supuesto, un verso agudo tendra
solo una silaba en funcion de axis y, por su parte, un verso esdrujulo
tendré necesariamente dos.

Periodo de enlace. El periodo de enlace comprende la totalidad del
axis y la anacrusis, es decir: “la silaba que lleva el acento final y todas
la atonas que le siguen, mas la pausa y las silabas atonas iniciales del
verso siguiente”. (Caparros: 88) Funciona como nexo entre el periodo
interior de versos sucesivos y es la diferencia fundamental en el
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esquema melodico de Navarro Tomas porque incluye las silabas atonas
anteriores al primer acento del verso (la anacrusis) y permite que las
clausulas ritmicas se configuren siempre a partir de una silaba tonica,
lo cual reduce el nimero de clausulas a dos: trocaicas o0 binarias graves
(" _ )y dactilicas o ternarias esdrajulas (“ _ ).

Observe:

Mira el paisaje: inmensidad a bajo,
inmensidad, inmensidad arriba:
en el hondo perfil, la sierra altiva,
al pie minada por horrendo tajo.
MANUEL J. OTON

El esquema silabico-acentual de la estrofa anterior muestra diferentes
proporciones en la distribucion de los segmentos de cada uno de sus
versos. Observe que el axis versal de los cuatro versos es del mismo
tamano (entre paréntesis los periodos interiores).

(Mi-rael-pai-sa-je:in-men-si-da-da) ba-jo,
in-men-si (dad-in-men-si-da-da) rri-ba:
e-nel (hon-do-per-fil,-la-sie-rraal) ti-va,
al (pie-mi-na-da-po-rho-rren-do) ta-jo.

El axis versal es el ancla o sostén de la estructura justo por su
naturaleza invariable; puede fluctuar entre una, dos o tres silabas,
segun termine en palabra aguda, grave o esdrdjula, pero lo comun, por
la naturaleza llana de nuestra lengua, es que sea de dos silabas, como
en el ejemplo; la rima, ademas, le da ain mayor estabilidad al axis
porque supone correspondencias entre los finales agudos, graves y
esdrajulos del verso.

El axis versal, por otro lado, supone el punto de retorno al primer pulso
de la siguiente clausula y esa es, en esencia, su funcion: relacionar el
periodo interior de un verso con el periodo interior del siguiente, para
lo cual se entreteje con la anacrusis en una breve secuencia de
suspension ritmica causada por la pausa de final de verso y por la
sucesion de las silabas atonas entre la silaba ténica del axis versal y la
primera silaba ténica del siguiente verso.

Es, pues, la flexibilidad de la anacrusis, la posibilidad de variar la
cantidad de fonemas atonos que puede haber desde el inicio de un
verso hasta la primer silaba toénica, el factor que articula las
proporciones de los segmentos y, particularmente, el tamafio del
periodo interior del verso, donde se da la sucesion ritmica.



Tension e intensidad. En el esquema métrico de la estrofa de Othén
podemos observar gque cada verso cuenta once silabas; todos son, pues,
endecasilabos, pero todos tienen una anacrusis con diferente numero
de silabas: el primero no tiene, el segundo tiene tres, el tercero tiene
dos y el cuarto tiene una.

(_____"_)_
")
)
T )

Hay una curiosa gradacion de méas a menos en el nimero de silabas de
las anacrusis del segundo, tercer y cuarto versos, que tiene una clara
funcién expresiva: la suspension ritmica del periodo de enlace crea un
grado de tension que se resuelve en el primer acento del verso; entre
mayor la anacrusis, mayor sera la tensién y mayor el efecto de
distension en el primer acento.

Asi, el grado de tension en la estrofa de Othon disminuye verso a
verso, como una lenta caida ritmica que coincide animicamente con el
derrumbe espiritual expresa-do por el poeta en esa imponente imagen
de la sierra y sus abismos; caida sugeri-da, asimismo, por las palabras
en las que cae el primer acento de cada verso: inmensidad, hondo y
pie. Este pequefio detalle ilustra el enorme valor expresivo que puede
llegar a tener un manejo profundo y enterado de la estructura ritmica.

Visto el papel del periodo de enlace como un importante factor de
tension y distension, queda explicar el papel del periodo interior
como articulador de los diversos grados de intensidad asociados a la
estructura ritmica.

La intensidad sera entendida, entonces, como la relacion de frecuencia
respecto de la aparicion de las vocales acentuadas en el curso de
enunciacion de un verso, particularmente en su periodo interior
porque, como ya se observo, el periodo de enlace comprende, con
excepcion de la dltima vocal ténica, solamente silabas atonas. Es en el
periodo interior donde se dan las alternancias entre silabas atonas y
tonicas y donde se configuran los diversos esquemas de intensidad
ritmica asociados a un tipo de verso especifico.

La particularidad mas importante del distribucion acentual en el
periodo interior es la alternancia. Como se observa arriba, en el
esquema métrico de la estrofa de Othon, hay en el centro mismo de
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cada verso, limitada por el axis versal y la anacrusis, una serie
alternada de silabas atonas y tonicas (agrupadas al interior de los
parentesis) que constituyen el periodo interior. Es ahi donde se
manifiesta el fendmeno de intensidad ritmica del verso y es ahi donde
se observa, en la tradicion, una distribucion convencional sensible a
ciertas posiciones acentuales que indica, a su vez, una organizacion
interna, similar al sistema clasico de analisis ritmico,’* en torno a
clausulas o pies meétricos.

La diferencia esencial entre el sistema melddico de Navarro Tomas y
el sistema de clausulas ritmicas, es la funcion que asignan al periodo
de enlace (constituido por el axis y la anacrusis) como generador de
tension, fuera del segmento propiamente ritmico, el periodo interior,
donde se manifiesta el fenomeno de intensidad. En el sistema clasico
de clausulas ritmicas, lo comun es que el primer segmento sea un tipo
de clausula con una o dos silabas atonas en posicion inicial.

Observe el siguiente verso endecasilabo, con acento en la segunda,
sexta y décima silaba, y su segmentacion en clausulas ritmicas segun la
esquematizacion clésica:

Los rayos ya del sol se trastornaban

()00 2)

Se observan en la segmentacion grupos ternarios y binarios de silabas
atonas organizadas en torno a una silaba tonica que funciona como
nucleo. El segmento con que inicia el verso es una clausula ternaria
grave (por el acento en la pendltima posicion) o anfibraquica (segun la
nomenclatura griega); el segundo y tercer segmentos son clausulas
binarias graves o trocaicas; el cuarto es una clausula binaria atona o
espondea, y el quinto es, también, una clausula binaria grave o
trocaica.

El problema con este sistema de analisis es que diversifica en grado
sumo las posibilidades combinatorias de las clausulas (seis, en total) y
no explica, dada su diversidad, la elocuente sonoridad ritmica de un
verso como el anterior; esto es: no hay un patron reconocible en el
esquema que esclarezca las evidentes cualidades ritmicas que, en su
enunciacion, presenta el verso, y su vinculacion con otros versos, en el
contexto de una estrofa, que, pese a tener sonoridad similar,
manifiestan diferente estructura de clausulas.

104 \ser: Sistema de clausulas ritmicas.
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La perspectiva melddica de Navarro Tomas implica, dada la exclusion
de la anacrusis y del axis versal del segmento propiamente ritmico, que
todas las clausulas inician con silaba tonica; como tal, todas las
clausulas del analisis cuantitativo que inician con una o dos silabas
atonas salen del esquema: la binaria aguda o yambica ( _ " ); la binaria
atona o espondea ( _ _ ); la ternaria aguda o anapéstica (_ _ ")y la
ternaria grave o anfibraquica (_~ _); s6lo se consideran, entonces, las
clausulas que inician con silaba ténica: la clausula trocaica (*_) y la
dactilica (" _ ).

Ocurre, no obstante, que, en la formacién de silabas atonas y tonicas
del periodo interior, a menudo se presentan segmentos de silabas
atonas mayores a las tres silabas. En situaciones de este tipo, la
prosodia de la lengua precisa una serie de apoyos acentuales
secundarios que equilibran esos segmentos y delinean clausulas
trocaicas y dactilicas plenamente reconocibles. En el esquema métrico
melodico del mismo verso de Garcilaso, observamos en el periodo
interior dos segmentos atonos mayores a las tres silabas:

Los rayos ya del sol se trastornaban
No obstante, la inercia de la prosodia y del contexto acentual, segun
indica Navarro Tomaés, obliga a equilibrar simétricamente ese

segmento atono y coloca un acento secundario en la silaba intermedia
(indicado por la tilde francesa " ):

Visto asi el esquema, y agrupada la serie silabica en clausulas, se

evidencia nitidamente una estructura binaria grave, o trocaica, que
explica plenamente la razon ritmica del verso:

0000

Aplicado este método a la estrofa de Othdn, se observan de igual modo
recurrencias significativas:

C_)CH)0C)02) -
00
__ )0 -
)00
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Segun se observa, hay tres acentos secundarios: en la sexta silaba del
primero, segundo y tercer versos. Es notoria el predominio de
clausulas binarias graves o trocaicas; sélo las primeras clausulas del
primero y tercer versos son ternarias esdrdjulas o dactilicas. Asi, el
segundo y cuarto verso presentan claramente una estructura ritmica
trocaica, con acento secundario en la sexta silaba. EIl primero y tercer
versos, donde conviven clausulas trocaicas y dactilicas, presentan una
estructura ritmica mixta.

Esto dos rasgos, sumados a las caracteristicas del periodo de enlace
comentadas parrafos arriba, plantean evidentes regularidades que
participan de manera relevante en la expresion ritmica de la estrofa y
explican el alto registro estético propiciado por el poeta, en virtud de la
intima vinculacion entre la plasticidad formal de la estrofa y el
significado expreso en la serie sintactica.

Cabe referir, para cerrar este apartado, un comentario de Dominguez
Caparrds en torno al efecto ritmico que percibe en las variedades
ritmicas trocaica y dactilica, privilegiadas en el analisis melodico de
Navarro Tomas:

El trocaico es relativamente lento, lirico, suave; ofrece ventajas
para el canto. El dactilico, mas recortado y enérgico, se presta a la
expresion dramaética. Las variedades mixtas, flexibles y cursivas, se
acomodan especialmente a los movi-mientos del dialogo y del
relato. En su combinacion sucesiva e indistinta, unos y otros
neutralizan sus efectos particulares dentro de las lineas de su fondo
comun. (Caparrds: 87)

Parece claro que el analisis melodico del verso propuesto por Navarro
Tomas entrafia varias virtudes que explican su popularidad como
herramienta de andlisis y su enorme utilidad como técnica de
implementacion ritmica.

En primer lugar, simplifica el analisis y establece con mayor nitidez la
estructura silabico acentual del verso, dejando en dos clausulas las
posibilidades combinatorias del periodo interior y dando como
resultado un esquema donde se consideran solo tres tipos de versos,
segun el tipo de clausula que predomine en su periodo interior:
trocaicos, dactilicos y mixtos (cuando concurran ambas clausulas).

El manejo y control de la anacrusis, por otro lado, supone una
herramienta estilistica de primer orden y brinda al creador la
posibilidad de manejar una paleta rica en combinaciones sin el
inconveniente de un marco tedrico y técnico en exceso complejo y



sujeto a una realidad linglistica importada que no se ajusta
naturalmente a la de nuestra lengua.

Al cabo, la asociacion natural entre este tipo de analisis y las
estructuras musicales facilita el proceso de conversion del verso en
linea melddica y, como tal, brinda al compositor de canciones un
marco preciso de aplicacion practica mucho mas relajado y controlado,
con pleno dominio de los elementos involucrados en el proceso de
estructuracion ritmica.

LA RIMA

La rima es una figura retorica del nivel fonético fonoldgico de la lengua que afecta
principalmente a la construccion y la forma de las palabras. Helena Beristain la define
como homofonia (repeticion de sonidos idénticos), variedad de una figura mas amplia: la
aliteracion. (Beristain, Diccionario de retorica y poética, p.: 444.) La rima se utiliza cuando
la estructura textual adopta un esquema meétrico—ritmico y consiste en la repeticion de
ciertos fonemas a intervalos mas o menos regulares, es decir: “es la recurrencia periodica
de fonemas equivalentes en posiciones que se corresponden y que son puestos en evidencia
por las asimetrias” resultantes. (1d.)

La rima se define, entonces, como la repeticion de ciertos fonemas, segun los intervalos
determinados por el numero de silabas de los versos de una estrofa, desde la tltima vocal
tonica hasta el final del verso. Es parte constitutiva del axis versal, aunque puede ubicarse
también en otros segmentos del verso, e interviene de manera fundamental en la percepcion
de tension e intensidad asociada al esquema métrico.

Es importante que no solo se se repitan los fonemas desde la Gltima vocal ténica, deben
conservar, ademas, su posicion en el esquema y sus rasgos tonicos. Las palabras baild y
bailo, por ejemplo, aun cuando repiten exactamente los mismos fonemas, no presentan rima
porque las vocales involucradas (a/o0) no presentan las mismas caracteristicas tonicas. En el
primer caso, la vocal tonica es a: bailo; en el segundo, la vocal tonica es o: baild. De ahi
que sea imposible rimar una palabra aguda con una grave.

Debe considerarse que la rima se sustenta en la naturaleza acustica de la lengua y no toma
en cuenta diferencias ortograficas si éstas no afectan el sistema fonoldgico; por tanto, las
diferencias de grafia entre entre fonemas idénticos (s/z/c, v/b, llly, g/j, etc.) no afectan la
rima y si presentan rima consonante palabras como desplaza/pasa, nave/cabe, ralla/raya o
dije/rige. La grafia h no presenta valor acustico; no tiene, por tanto, valor fonético, y, como
tal, no afecta ni se toma en cuenta para efectos de rima. La y griega, solo tiene valor
vocalico como conjuncidn o a final de palabra: carey, paraguay, hoy.

No obstante, estas diferencias graficas cobran importancia en un contexto dialectal cuando
establezcan, ademas, una diferencia fonologica. La rima casa—caza, resulta ser consonante
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en el contexto del espafiol de México; por el contrario, en el espafiol peninsular es asonante
debido a las diferencias foneticas patentes entre el fonema [z] y el fonema [s]. Tenemos,
entonces, que un tipo de rima solo es percibida por el oido, y otro tipo se advierte tanto
visualmente, por su grafia, como acusticamente, por su realizacion fonética.

Ciertos elementos intensifican o atentan el efecto de la rima; tal es el caso de las
concurrencias métricas entre los versos de una estrofa, la propia naturaleza tonica del verso,
y las categorias gramaticales de las palabras involucradas en la rima (rima de verbo con
verbo, de sustantivo con sustantivo, de adjetivo con adjetivo, etc.). La cualidad acentual
patente en todo fendmeno de rima impide que las palabras gramaticalmente atonas
(articulos, preposiciones, conjunciones y pronombres no personales) puedan rimarse y,
por esta razén, se desaconseja su ubicacion en el axis versal, como ultima palabra de un
Verso.

Si bien la rima cumple una funcion estética, su incorporacion a la estructura estrofica la
hace determinante en tanto su implementacion afecta tanto al eje paradigmatico como al eje
sintagmatico de la lengua, esto es: “influye en la distribucion sintéctica de las palabras en el
verso, y en la seleccion de las que deben rimar”. (Id.) Esto tiene importantes consecuencias
porque la busqueda del paradigma adecuado para establecer la rima “construye un marco
revelador de las relaciones constitutivas del sistema donde ellas mismas se manifiestan”.
(Ib.: 445) La semejanza fonética de los vocablos involucrados en una rima determina al
mismo tiempo una relacion de parentesco semantico entre ellos.

En palabras de Helena Beristain:

La rima es una metdbola de la clase de los metaplasmos (ya que determina la
selecciéon de los elementos morfolégicos de las palabras), aunque [...] perturba
igualmente la sintaxis, afecta al 1éxico y orienta al poeta en el sentido de hallazgos
asociativos afortunados y originales. Se produce por adicién repetitiva que se da en
la regular recurrencia de dos o mas unidades fénicas equivalentes. (Id.)

Rima aguda grave o esdrujula

Segun la posicién del daltimo acento, determinado por la cualidad tonica de la
ultima palabra del verso, la rima puede ser aguda, grave o esdrujula. Serd aguda
cuando las palabras que rimen asi lo sean; grave, cuando involucre palabras
graves, y esdrujula, cuando relacione palabras esdrdjulas.

El nimero de los fonemas involucrados en la rima difiere, por tanto, en funcién
del tipo de palabra que vaya a final de verso: una palabra grave, por ejemplo,
tiene siempre mas fonemas en juego que una palabra aguda, y una palabra
esdrujula, més que una palabra grave; y ello supone, por supuesto, una paleta
muy amplia de efectos y de posibilidades creativas.

Observe los siguientes ejemplos:
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Hombres necios que acusais
a la mujer sin razon

sin ver que sois la ocasion
de lo mismo que culpais;

si con ansia sin igual

solicitais su desdén,

¢por qué queréis que obren bien
si las incitais al mal?

En este primer ejemplo, las redondillas clasicas de Sor Juana presentan rima
aguda en todos los versos; ambas estrofas presentan un esquema de rima
abrazado:  abba  (acuséis/razon/ocasion/juzgais, en la  primera;
igual/desdén/bien/mal, en la segunda).

Hay demasiada sombra en tus visiones,
algo tiene de pléacido la vida,

no todo en la existencia es una herida
donde brote la sangre a borbotones.

La lucha tiene sombra, y las pasiones,
agonizantes, la ternura huida,

todo lo amado que al pasara se olvida
es fuente de angustiosas decepciones.

Pero, ¢por qué dudar, si aun ofrecen
en el remoto porvenir oscuro
calmas hondas y vividos carifios,

la ternura profunda, el beso puro
y manos de mujer que amantes mecen
las cunas sonrosadas de los nifios.

En el poema anterior, un soneto de Asuncion Silva, presentan rima grave todos
los versos. Los dos cuartetos presentan un modelo de rima abrazada: ABBA
(visiones/vida/herida/borbotones, en el primero; pasiones/huida/olvida/decep-
ciones, en el segundo); mientras que los tercetos muestran una disposicion
intercalada: CDE/DCE, respectivamente (ofrecen/oscuro/carifios, en el
primero; puro/mecen/nifios, en el segundo).
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Siguiendo una costumbre tan simpatica
y que me gozo en aplaudir frenético,

lo invito el viernes a un poético
Mosaico, sin liturgia diplomatica.

La colombiana sal, que a la sal atica
vence y humilla en el palenque estético,
para todo pesar sera un emético,
brindado en chistes de sabrosa platica.

Alguien arrancara del arpa edlica
alguna dulce melodia auténtica
que quitara la prosa a la bucolica...

Acepte, pues, esta misiva esdrujula,
sirvase contestarla en rima idéntica
iy a esta su casa enderezar la brajulal

En este tercer ejemplo, otro soneto de Asuncion Silva, todos los versos
presentan rima esdrujula. Asi como en el anterior, la primera y segunda
cuarteta  presentan un esquema de rima abrazada: ABBA
(simpatica/frenético/poético/diplomatica, en el primero;
atica/estetico/emético/platica, en el segundo); mientras que los tercetos
muestran  una disposicion intercalada: CDE/DCE, respectivamente
(eolica/auténtica/bucolica, en el primero; esdrujula/idéntica/brajula, en el
segundo).

Segun los fonemas que se repiten (0 riman) en cada segmento, se distinguen
dos clases fundamentales: la rima consonante y la rima asonante.

Rima consonante

La rima consonante, también llamada rima perfecta o total, involucra a la
totalidad de los fonemas, vocalicos y consonanticos, desde la ultima vocal
tonica hasta el final del verso

Observe:

Voz de cancerosa entrafia,
humo de solar y cafia,

que es nube prieta después.
Son de guitarra madura,
cuya cuerda ronca y dura
no se enreda en la cintura
ni prende fuego en los pies.



Esta estrofa, una septilla de versos endecasilabos graves, presenta rima
consonante en todos sus versos con la siguiente distribucion: aabcccb; donde
los primeros dos versos versos (aa) presentan rima grave (entrafia/cafia); el
segundo y el séptimo versos (bb), rima aguda (después/pies), y el cuarto, quinto
y sexto versos (ccc), rima grave (madura/dura/cintura).

Observe que se cumple el criterio: en los versos que riman se repiten todos los
fonemas, desde la ultima vocal ténica hasta el final de cada verso.

Rima consonante imperfecta

Es cuando la vocal tonica de una de las palabras que riman va
precedida de una vocal débil (i, u) en formacion de diptongo y no se
incluye esta vocal en el segmento que rima (descuente/siente,
liana/resana, vio/yo). Observe que la definicion indica que la rima
comprende desde la ultima vocal tonica hasta el final del verso. En este
caso, no obstante, la formacién de diptongo establece entre la vocal
pretdnica y la vocal tonica una cercania articulatoria muy intima que se
violenta cuando la rima no repite ese mismo esquema.

Para hacer una rima consonante perfecta con este tipo de palabras se
precisa que los dos términos que riman presenten idéntico diptongo
(descuente/puente; liana/diana; vio/fio).

Observe:

Deja las brasas, Porcia, que mortales
impaciente tu amor elegir quiere:
no al fuego de tu amor el fuego iguales;
porque si bien de tu pasion se infiere,
mal moriré a las brasas materiales
quien a las llamas del amor no muere.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

En la estrofa anterior riman consonante, por un lado, los versos nones:
1, 3 y 5 (mortales/iguales/materiales), y, por el otro, los versos pares:
2, 4, y 6. (quiere/infiere/muere). Sin embargo, no es una rima
consonante perfecta porque, con excepcion del primer verso, todas las
palabras que riman omiten la vocal débil anterior a la ténica con la que
forma diptongo. Son casos de rima consonante imperfecta.

Rima consonante simulada

Es un tipo de rima consonante donde no se incluye la vocal débil que
sigue a la vocal tonica con la que forma diptongo: neutro/cetro,
caiga/haga, peina/pena. Es un caso similar al anterior, so6lo que ahora
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la vocal débil es postdnica. Para hacer rima consonante perfecta con
estas palabras, es preciso conservar la vocal débil y formar idéntico
diptongo: pausa/causa, caiga/ arraiga, peina/reina.

Observe:

No soporto el tono neutro
de su piel cuando se peina.
No es preciso que lo haga
si su belleza condena,

Si permite que a su cetro
la patina se le caiga.

En la estrofa anterior, presentan rima consonante simulada todos los
versos. (neutro/cetro, peina/condena, caiga/haga).

Otro tipo de rima consonante simulada se presenta cuando en “una
serie de rimas consonantes se introduce la rima entre palabras que
tienen alguna consonante distinta, aunque de sonido muy parecido,
como marmol y arbol”. (Caparros: 114) H. G. Jones distingue dos tipos
de rima consonante simulada: “modulada, si a la vocal tonica o a la
consonante se le afiade algun sonido (caba/habla, abra/sabia,
rostro/agosto); equivalente, si cambia solo un rasgo fonético de las
consonantes (sonoridad, modo y punto de articulacion): cabo/capo,
cada/cata, como/cono, etc. (Id.)

Observe:

No sé si volveremos en un ciclo segundo
como vuelven las cifras de una fraccion periodica;
pero sé que una oscura rotacion pitagorica
noche a noche me deja en un lugar del mundo.
JORGE LUIS BORGES

La estrofa anterior presenta rima consonante simulada en los versos
pares; la consonante labiodental sonora [d] se cambia por una
consonante vibrante simple [r]: (periddica/pitagorica).

Rima unisonante

Se recomienda por convencién no rimar palabras idénticas. Este
recurso, no obstante, ha sido empleado por diversos autores de todos
los tiempos de manera ingeniosa y creativa, formulando textos muy
sugestivos y con un elevado registro conceptual, particularmente por
los mdltiples sentidos que plantea la diversidad semantica de los
vocablos que se utilizan como rima. La rima unisonante, entonces, es
la repeticion de la palabra entera que se utiliza como rima.



Observe el siguiente texto, cuatro cuartetos del poema “Arte poética”,
de Borges, donde utiliza, en todos los versos, el recurso de rima
unisonante con un esquema abrazado: ABBA.

Mirar el rio hecho de tiempo y agua
y recordar que el tiempo es otro rio,
saber que nos perdemos como el rio
y que los rostros pasan como el agua.

Sentir que la vigilia es otro suefio
que suefia no sofiar y que la muerte
que teme nuestra carne es esa muerte
de cada noche, que se llama suefio.

Ver en el dia o en el afio un simbolo
de los dias del hombre y de sus afos,
convertir el ultraje de los afios

en una masica, un rumor y un simbolo,

ver en la muerte el suefio, en el ocaso
un triste oro, tal es la poesia

que es inmortal y pobre. La poesia
vuelve como la aurora y el ocaso. [...]

JORGE LUIS BORGES

Rima consonante intensa

Es una variedad de la rima consonante que extiende la repeticion del
segmento que rima a uno o0 mas sonidos anteriores a la vocal ténica de
la palabra. No se repite entera la palabra final de verso, como en la
rima unisonante, solo un segmento mayor al que establece la norma.
Observe los dos versos finales de la siguiente estrofa; las palabras
recelos y celos presentan rima intensa por la repeticion de un fonema
adicional [c] anterior a la vocal tonica.

Si la liebre encogida
huye medrosa de los galgos fieros,
y por salvar la vida
no deja estampa de los pies ligeros,
tal mi esperanza en duda y recelos,
se ve acosada de villanos celos.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ
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Rima consonante de cabo roto

Es un tipo de rima donde se lleva la silaba postonica de una palabra
grave ubicada a final de verso al inicio del siguiente, con el que rima
en consonante y el que a su vez sufrira este mismo procedimiento de
cabo roto, y asi con el siguiente hasta concretar el total de versos del
esquema, generalmente de cuatro versos. Una vez emplazada la rima
de este modo, los cabos rotos resultantes deben presentar, a su vez,
rima consonante aguda respecto de los mismos versos con los que
rimaban antes de escindirse.

Observe:

Sefiora: aquel primer pie

es nota de posesivo;

y es inglosable, porque

al caso de genitivo

nunca se pospone el de;

y asi, el que aquesta quinti-

Ila hizo, y quedo tan ufa-

no, pues tiene tan buena ma-

no, glose esta redondi-

Ila. No el sentido no topo,

y no hay falta en el primor;

porque es pedir a un pintor

que copie con un hisopo.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Entre el sexto y el noveno verso se presenta un esquema abrazado
(abba) de rima consonante de cabo roto: quinti-lla/redondi-lla, ufa—
no/ma-no. Observe como en cada uno de los versos se verifica la rima
al inicio y al final, aunque el efecto de las rimas agudas se pierde ante
la fuerza de la rima consonante de las palabras escindidas.

Rima asonante

La rima asonante, también llamada rima imperfecta o vocalica, consiste en la
igualdad o equivalencia de los sonidos vocéalicos de la ultima palabra de un
verso desde la ultima vocal tdnica.

Le abrio en dos tapas el craneo,
le apago los grandes ojos,
le arranco los dientes blancos,
e hizo un nudo con las piernas
y otro nudo con los brazos.
NICOLAS GUILLEN



Esta estrofa, una quintilla de versos octosilabos graves, presenta rima asonante
con la siguiente distribucion: abcbdb. Los versos pares (acd) quedan sueltos, es
decir: no riman (ojos/piernas); los versos impares (bbb), en cambio, presentan
rima asonante grave (craneo/blancos/brazos). ' Observe que sélo se repiten
los fonemas vocalicos (&4/0) a partir de la Gltima vocal acentuada del verso.

Para llevar a cabo e identificar la rima asonante, se deben tener en cuenta las
siguientes reglas:

Regla de omision de vocal débil

Cuando la rima incluya un diptongo o triptongo se toman en cuenta
solo las vocales fuertes, las débiles pueden coincidir o no. Por ejemplo:
causo/distraigo, prosaico/destajo, pausa/resbala, peino/despierto,
coito/tonto, radio/ estado, recua/recia, carey/saldré. A este tipo de
rima se le conoce como rima asonante imperfecta.

Observe:

[...] en los lugares que nunca
humanos pies recorrieron;
en los bosques seculares
donde se oculta el silencio;
en los murmullos sonoros
de las ondas y del viento.
JOSE ASUNCION SILVA

La estrofa anterior presenta rima asonante imperfecta en los versos
pares: recorrieron/silencio/viento. Observe que en la palabra silencio
no se toma en cuenta la vocal debil (i) que forma diptongo en la ultima
silaba.

Regla de omision de silaba intermedia

Si bien las palabras agudas no pueden rimar con palabras graves o
esdrujulas, las palabras graves pueden rimar con palabras esdrujulas a
través de la omision de la vocal de la silaba intermedia. De ese modo,
pueden rimar palabras como platica/descansa, comico/desposo,
critico/perdido. También pueden relacionarse palabras esdrujulas con
diferente  vocal en la silaba intermedia: péanico/cantaro,
periddico/crétalo, médano/mérito.

15 E| fonema [e] de craneo, se omite en la rima por efecto de la regla de omisién de silaba intermedia en
palabras esdrujulas, que se vera méas adelante
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Observe:

No fue pasion aquello,

fue una ternura vaga.

Lo que inspiran los nifios enfermizos,
los tiempos idos y las noches palidas.

La rima entre el segundo y cuarto versos relaciona una palabra grave
(vaga) y una palabra esdrujula (palidas). Como se ve, la vocal (i) de la
silaba intermedia de la palabra esdrdjula no se toma en cuenta en la
palabra grave y, no obstante, se conserva la asonancia.

Regla de equivalencia de vocales

Cuando alguna de las vocales débiles, (i) o (u), se ubica a final de
palabra esdrdjula o grave, puede intercambiarse por la vocal fuerte mas
cercana a su punto de articulacion: (e) y (0), respectivamente. Asi,
pueden rimar palabras como fenix/peces, dandi/espante,
espiritu/exprimelo, tifus/lindo, tribu/crio.

Observe:

Tiernamente se despiden,
tanto, que en sélo mirarse
parece que entre los dos

estan repartiendo el caliz.
FELIX LOPE DE VEGA

En el ejemplo anterior, se observa una equivalencia de vocales déebiles
entre el segundo y el cuarto versos: (mirarse/caliz), donde la ultima
vocal (e) del primer segmento que rima (arse) es equivalente a la
ualtima vocal (i) del segundo (aliz). No obstante el trueque vocalico, se
conserva la asonancia. A este tipo de rima también suele Ilamarsele
también asonante simulada.

Combinaciones de rimas

Como elemento ritmico, la rima marca la finalizacién del compas ritmico y
como tal debe ubicarse a final de verso (aungue su caracter eufénico admite que
se ubique también en diferentes partes del verso, como se vera mas adelante).
La rima es equivalencia o repeticion entre versos y, como tal, sélo cobra efecto
en contexto con otros versos, en el marco de una estrofa, donde la acentuacion
del final del segmento ritmico cobra plena pertinencia.



Las disposiciones de rima estan, pues, intimamente vinculadas a las estructuras
estroficas y como tales, pueden aparecer, entre otras muchas formas, como una
rima continua de versos (aaaa) y seguirse sin interrupcion ni variantes; puede
aparecer distribuida por pares (rima pareada: aabb), intercalada o alternada
(abab), abrazada (abba); o bien sucediendo a otras rimas internas en el mismo
verso (rima encadenada), bien relacionando estrofas (aba, bcb, cdc), bien
relacionando dos o mas palabras finales en el mismo verso (rima redoblada:
peligro tiene el mas probado vado), o vinculando términos homonimos.

Rima continua

Cuando todos los versos de una estrofa presentan idéntica rima y se
configura, entonces, como estrofa independiente o como parte de una
serie estrofica monorrima: AAAA...

Y abrillant6 a mi espiritu la cumbre
con fugaz cuanto rica certidumbre,
como con tintas de refleja lumbre.

Y suele retornar y me reintegra

la fe que salva y la ilusion que alegra

y un reldmpago enciende mi alma negra.
SALVADOR DIAZ MIRON

Rima pareada

Es la rima de dos versos seguidos; puede aparecer en disticos , en una
serie estrofica (AA/BB/CC...), o como parte de una estrofa:
AABBCC...

Mi casa es vieja y amplia como un monasterio,
con un raro perfume de reposo y misterio.
Risuefia de jazmines y severa de pinos,

blanca como una abuela tejedora de linos.
Cuantas veces me encuentro sedienta y fatigada,
torno a ella lo mismo que oveja descarriada

en busca de descanso, en demanda de abrigo
contra el camino largo, contra el viento enemigo.

Rima abrazada

Consiste en un grupo de cuatro versos donde el primero rima con el
cuarto y el segundo con el tercero. ABBA. Puede aparecer como
estrofa independiente o como parte de una estrofa mas grande:
ABBABCCB...; ABBACDDC..., etc.
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Este, que ves, engafio colorido,
que del arte ostenta los primores,
con falsos silogismos de colores
es cauteloso engario del sentido;

Este en quien la lisonja ha pretendido
excusar de los afos los horrores
y, venciendo del tiempo los rigores,

triunfar de la vejez y del olvido [...]
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Rima intercalada

Cuando en una serie de versos los pares presentan una rimay los nones
otra: ABAB. Puede aparecer como estrofa independiente o como parte
de una estrofa mas grande: ABABBCBC...; ABABCDCD..., etc.

Estas entre mis brazos
—aun no sé de tu extrafia procedencia—
con tus ojos huidos de un firmamento opaco
y tus labios de una ardiente madera.
MARGARITA MICHELENA

Rima asonante en b. Es un tipo de rima intercalada, propia del
Romance, donde riman con el mismo modelo asonante todos los
versos octosilabos de una serie estréfica dada: abcbdbeb...

Y yo que me la llevé al rio
creyendo que era mozuela,
pero tenia marido.

Fue la noche de Santiago

y casi por compromiso.

Se apagaron los faroles

y se encendieron los grillos.
En las Gltimas esquinas
toque sus pechos dormidos,
y se me abrieron de pronto

como ramos de jacintos.
FEDERICO GARCIA LORCA



Rima encadenada

Es la rima que relaciona dos estrofas. Este recurso se utiliza en muy
diversos contextos y relaciona estrofas de igual o diferente medida,
particularmente en estrofas mayores a los cinco versos, que funcionan,
en cierto modo, como una serie de estrofas mas pequefias y de
estructura independiente, relacionadas ritmicamente gracias a este
recurso.

Si el regalaros me toca
por compadre, asi se hara;
pero el regalo sera
tan solamente de boca.
Mas, con todo, me provoca
ami el carifio también
a que vuestras manos den
de mi voluntad un rasgo,
porque nuestro compadrazgo
a todos les huela bien.

SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Rima interna

La rima interna funciona sélo en los versos de arte mayor compuestos,
porque depende de la estructura de los hemistiquios para realizarse;
cuando se presenta rima al interior de los versos simples, se considera
eufonia y, como tal, un tropo de repeticion: la reiteracion. Un tipo de
rima interna relaciona hemistiquios de un mismo verso; otro tipo,
relaciona hemistiquios de versos diferentes.

Entre los hemistiquios de un verso compuesto

Rima leonina. Relaciona dos hemistiquios de un verso compuesto. En
los ejemplos siguientes, dos estrofas de versos compuestos (la primera
de doce silabas y la segunda de catorce), se da el fendmeno de rima
interna leonina asonante entre el primer hemistiquio y el segundo del
primero y cuarto versos, respectivamente: tengo/celos, rojas/rosas.

iMentira! No tengo ni dudas, ni celos,
ni inquietud, ni angustias, ni penas, ni anhelos.
Si brilla en mis ojos la humedad del llanto.

Es por el esfuerzo de reirme tanto.
JUANA DE IBARBOUROU
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Hay unas pequeiiitas, azules, temblorosas.
Lo mismo que las almas taciturnas y buenas.
Hay otras casi blancas: fulgores de azucenas.
Hay otras casi rojas, espiritu de rosas.
JUANA DE IBARBOUROU

Entre hemistiquios de versos compuestos diferentes

i.- Cuando riman el final del segundo hemistiquio de un verso y el
primero del siguiente. Observe la rima asonante entre el segundo
hemistiquio del segundo verso y el primer hemistiquio del tercero:
matutina/dia. Esta rima continGa en el siguiente verso, donde riman el
final del primer hemistiquio del tercer verso con el final del segundo
hemistiquio del cuarto verso: dia/termina.

¢ Qué lucientes materias duraderas te han hecho,
corazon de alborada, carnacion matutina?
Yo no quiero mas dia que el que exhala tu pecho.
Tu sangre es la mafiana que jamas se termina.
MIGUEL HERNANDEZ

ii.- Cuando rima entre si el blogue de primeros hemistiquios y, en el
axis versal, el bloque de segundos hemistiquios de una estrofa, con
rima independiente. En el siguiente ejemplo, un sexteto endecasilabo
dividido en dos tercetos que funcionan como semiestrofas, observamos
que en cada terceto conviven dos estructuras de rima diferentes, una al
final de verso (posa/rosa/mariposa, en el primer terceto;
sutil/Abril/gentil, en el segundo) y otra al final de los primeros
hemistiquios de cada verso (que/mujer/ser, en el primer terceto;
flor/amor/flor, en el segundo).

El verso sutil que pasa o se posa
sobre la mujer o sobre la rosa,
beso puede ser o ser mariposa.
En la fresca flor el beso sutil;
el triunfo de amor en el mes de Abril:
Amor verso Yy flor, la nifia gentil.
RUBEN DARIO

Rima en eco. Consiste en repetir los fonemas o las silabas de la rima,
que tiene sentido como palabra independiente, al final del verso o en
linea distinta. Este fragmento de un poema de Rubén Dario, presenta
rima en eco desde el quinto verso: teme/heme, cabellos/bellos,
primera/era, andaluz/luz, moro/oro, dolorosa/rosa.



Eco, divina y desnuda

como el diamante del agua,
mi musa estos versos fragua

y necesita tu ayuda,

pues, sola, peligros teme.
—ijHeme!

—Tuve en momentos distantes,
antes,

que amara los dulces cabellos
bellos

de la ilusion que primera

era

en mi alcazar andaluz,

luz;

en mi palacio de moro,

0ro;

en mi mansién dolorosa,

rosa. [...]
RUBEN DARIO

Rima refleja. Variante de la rima en eco; consiste en rimar dos
palabras a final de verso considerando que la segunda es parte de la
primera. Todos los versos de la siguiente estrofa presentan rima
refleja: blandura/dura, comida/mida, querida/herida, locura/cura.

Habra algun alma en tal blandura dura,
que con tu ley no se comida, o mida,
viendo tu carne tan querida, herida,

por aplicar a tu locura, cura.
Diaz RENGIFO

Repercusion de rimas. Cuando la rima refleja en eco afecta a las
tres palabras de un verso o una estrofa, se Illama repercusion de rimas.
El Gltimo verso de la estrofa siguiente presenta repercusion de rimas
porque en su interior se vinculan tres palabras que riman en eco:
voladora, doras, horas.

Hermosa luna creciente
cuya gracia nadie ignora,
y hoy, al compaés de tus dias,

voladoras doras horas.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ
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Eco encadenado. Si la palabra que hace eco no se localiza al final
del verso sino al principio del siguiente, se constituye una rima en eco
encadenado. Las palabras finales del primer, segundo y tercer versos
del ejemplo (Gaspar, Elvira y derecha), hacen rima encadenada con la
palabra que les sigue, ubicada al pie del verso siguiente: Gaspar/par,
Elvira/vira, derecha/hecha.

Observe que se conserva otro esquema de rima asonante en b (abcb), a
final de cada verso:

El soberano Gaspar
par es de la bella Elvira
vira de amor mas derecha,
hecha de sus armas mismas.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Rima desplazada. Cuando una de las rimas de final de estrofa
aparece no en el término de un verso sino adelantada una posicién. En
el segundo verso del ejemplo siguiente, la palabra andais encuentra
rima consonante en la palabra estais, del quinto verso, ubicada en una
posicién anterior al axis versal.

Animas del purgatorio,
que en dos mil penas andais
batallando
si mi mal os es notorio
bien veréis que estais en gloria
descansando.
SANCHEZ DE BADAJOZ

Consideraciones estilisticas

La rima es, probablemente, el recurso estilistico mas usado en toda la literatura.
Siglos ha de su uso y, en el camino, han predominado ciertos modelos y
convenciones estilisticas que norman su implementacion. Las estructuras y los
tipos de rima son una decantacion de siglos, un largo proceso de prueba y error
que, actualmente, una vez en ‘desuso’ la versificacion como técnica
privilegiada en la poesia llamada ‘culta’ o libresca, supone un reto para el
compositor de canciones en tanto lo obliga a referir, en la préctica, con arte y
estilo, situaciones normativas, linguisticas y literarias, a menudo complejas y de
alta dificultad técnica.



Segun distingue Caparros, el caracter ritmico de la rima,

que establece relaciones entre palabras distintas del poema al emparentarlas
sobre la base del parecido fonico parcial de su significante, hace de ese
artificio métrico uno de los instrumentos mayores de la lengua poética, en sus
niveles sintactico y semantico, ademas del fonico, que es en el que se define
en primera instancia. La rima [...] depende mucho del significado de las
palabras para la configuracién de su sonoridad, al tiempo que se constituye
con un caracter eminentemente dialéctico; acerca lo diferente, y descubre
diferencias en lo semejante. (Caparros: 130)

Es claro, entonces, que la rima, ademas de recurso estilistico, es un indice
fundamental en el desarrollo conceptual del poema. La mejor rima sera siempre
la que equilibre de manera Optima tanto virtudes formales como conceptuales, y
ese grado de realizacion supone un largo proceso de realizacion, observacion,
correccion y dominio. En principio, para fundamentar la practica, baste referir,
por ahora, una serie de convenciones en torno al uso de la rima que norman un
grado de estilizacion estandar y apuntalan la practica sobre principios solidos
para emprender una expresion personal profunda y enterada.

Las siguientes son las normas estilisticas tradicionales del uso de la rima:

La rima no debe ser obvia. Debe formularse de manera sutil en el
curso de sentido, de modo que surja simultineamente como
distension ritmica y climax conceptual en la gnosis del lector o
escucha.

No deben rimar vocablos idénticos. %

Se desaconseja el uso de la rima homonima, esto es: rimar dos
palabras con diferente significado e idéntica forma fonética:
muerto (adjetivo) / muerto (sustantivo).

No se debe recurrir a los paradigmas gramaticales como el de la
conjugacion 0  derivacion  verbal: matarlo/sofiarlo,
corriendo/moliendo, parado/sofiado, perder/saber, despert6/sofid,
etc.

Se recomienda que las palabras involucradas en una rima sean de
diferente categoria gramatical: sufre/azufre, desplante/tarde,
0so/verdoso, etc.

Evitar la rimas apagadas, es decir: no utilizar modelos de
aparicion muy frecuente en la tradicion.

No deben mezclarse rimas asonantes y consonantes en un mismo
poema.

196 \/er Rima unisona.
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Por ultimo, unas palabras de Andrés Bello en torno al uso estilistico de la rima:

Quienes juzgan positivamente la rima daran como razones, aparte de la
creacién del tiempo ideal a que se referia Antonio Machado, el que la rima
intensifica la emocion del poema, y que precisamente de la necesidad de
encontrar la palabra que rima deriva la virtud de que engendra, produce, la
idea poética. Esta necesidad de encontrar la rima estd, a veces, en el origen de
las mayores bellezas de un poema. (Caparrés: 133)

LA PAuUsSA

Se dice del verso que tiene entre sus caracteristicas mas llamativas su organizacion en
segmentos. Su propia definicion lo caracteriza como unidad de la segmentacion ritmica del
lenguaje y, como en toda cadena sintagmatica, precisa de una pausa gque distinga cada uno
de estos segmentos. Resulta, no obstante, que en la versificacion las pausas no obedecen
necesariamente al criterio de las pausas en la prosodia, donde tienen una profunda razon
sintactica; en el verso la pausa tiene una funcion esencialmente métrica, es decir, es
correlativa a la estructura ritmica y como tal responde a normas de regularidad, de
artificiosidad. Tal es la razon de que en la expresion ritmica del lenguaje poético, en el
verso, la relacion entre las pausas sintacticas y las pausas métricas no haya a menudo
coincidencia.

Clases de pausa

En la versificacion se distinguen dos tipos de pausa en el verso, la que se
produce al final y la que se produce al interior de éste.

Pausa final

Son tres las pausas que se realizan al final del verso: la pausa versal, la
pausa media y la pausa estrofica.

Pausa versal. Es la pausa métrica, que se realiza como una breve
depresion de la emision de voz, en el final del verso.

Pausa media. Es la pausa métrica que divide simétricamente los
versos de una estrofa. Es ligeramente mas marcada que la pausa versal.

Pausa estroéfica. Es la pausa métrica que se realiza al final de una
estrofa. Es ligeramente mas marcada que la pausa media.
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Observe la siguiente estrofa; presenta pausa versal a final de cada
verso, pausa media al final del cuarto verso, y pausa estrofica al final:

Si alguna vez me trae a la memoria

la fantasia como, en vano, peno,
téngola por ingrata a la victoria,

y gozo en aquel tiempo de amor lleno;
sin fe la Illamo y hallo por mas gloria
estar de ella apartado y hecho ajeno,
hasta que se contenta de mis males

y me muestra del dafio las sefales.

El siguiente cuarteto de versos endecasilabos presenta pausa versal a
final de cada verso, pausa media a final del segundo verso, y pausa
estrofica al final.

Al pasar la barca me dijo el barquero:
moza bonita no paga dinero.
Al pasar la barca me dijo Farruco:
Moza bonita no paga trabuco.
ANONIMO

Pausa interior

Son tres los tipos de pausa que se realizan en el interior del verso: la
pausa medial, la cesura y la pausa sintactica.

Pausa medial. Pausa que se realiza entre los segmentos
(hemistiquios) de un verso compuesto. Cancela la sinalefa y hace
equivalentes los finales agudos, graves o esdrujulos del verso.

Observe:

Tal, es, cuando esponja / las plumas de seda,
olimpico pajaro / herido de amor,
Y viola en las linfas / sonoras a Leda,
buscando su pico / los labios en flor.

RUBEN DARIO

Observe que en la estrofa de Dario los versos dodecasilabos se
organizan en dos hemistiquios simétricos de seis silabas cada uno,
delimitados por una pausa medial que hace equivalente los finales de
verso: el segundo verso presenta dos hemistiquios de siete y cinco
silabas que, a pesar su diferencia en el nimero de silabas, no son de
diferente metro; los dos son hexasilabos porque los finales esdrujulo y
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agudo del primer y segundo hemistiquio, restan y suman una silaba,
respectivamente, al computo del verso.

En ese mismo verso, la sinalefa pajaro/herido, obligada en un verso
simple, se cancela y forma dialefa por ubicarse justo en la frontera
métrica entre ambos hemistiquios. No se puede formar tampoco
sinalefa (asi como en el axis versal) entre la ultima vocal tonica del
primer hemistiquio de un verso compuesto y el final vocalico de la
palabra que le precede.

Cesura. La cesura propiamente dicha ocurre, en cierto tipo de versos
de arte mayor, luego de una posicion acentual destacada por la
naturaleza ritmica del verso. Cierto tipo de endecasilabos, por ejemplo,
tienen acento obligado en la cuarta silaba y se precisa una pausa luego
de éste para destacar el segmento y darle al verso la cadencia ritmica
que lo caracteriza. La cesura no impide la sinalefa y no hace
equivalentes los finales de verso.

Observe:

jOh, dulces prendas / por mi mal halladas,
dulces y alegres / cuando Dios queria,
juntas estais / en la memoria mia

y con ella en mi muerte conjuradas!

En la estrofa de Garcilaso de la Vega, cada verso marca un muy breve
corte de enunciacion después de la palabra que lleva acento en la
cuarta silaba. A diferencia de la pausa medial, la cesura no hace
equivalentes los finales de verso: el tercer verso tiene cesura luego de
la palabra estais, pero el valor silabico del segmento (cinco silabas
métricas) no afiade una silaba virtual al conteo, como en el ejemplo
anterior, y se suma naturalmente al niamero de silabas del siguiente
segmento (siete) para dar el numero de silabas que corresponde (5 + 7
=11).

Pausa sintactica. Es la pausa que se realiza por intermediacion de
los signos de puntuacion. No exige sinalefa ni equivalencia de final
agudo o esdrujulo.

No todas las pausas dadas por la sintaxis tienen la misma duracion y a
menudo un mismo signo de puntuacion presenta diferentes
realizaciones segun su funcion. Asi, las pausas dadas por la coma, por
ejemplo, cuando se utiliza para dividir una serie de elementos
analogos, sera apenas perceptible; la pausa dada por la misma coma
para introducir un vocativo o0 un segmento parentético, en cambio, sera
necesariamente mas notoria. Un punto y coma suele ser una pausa



menor a la de un punto, y un punto a final de estrofa es mas largo que
un punto a final de verso.

Esta convencion sintactica, espejo de la prosodia natural del habla,
aunque se mantiene idéntica en la estrofa, sufre importantes
modificaciones cuando en un verso se presenta enlace intervocalico
entre dos palabras (es decir: cuando se forma sinalefa) e intermedia un
signo de puntuacion que, en la prosodia, exige pausa.

Tradicionalmente se procura que coincidan el final de verso con el
corte sintactico, y lo comin es que se cumpla este criterio en la
mayoria de los casos. Pero aun cuando asi sea, se presentan frecuentes
situaciones, por la propia naturaleza de nuestra lengua (aunque no son
raros los casos en que su implementacion ha obedecido el mandato de
alguna exigencia expresiva), donde se exige la pausa sintactica,
particularmente coma, en el interior de un verso; lo cual parece no
tener ningun problema cuando el signo de puntuacion no afecta un
enlace intervocalico, como se observa a continuacion en los dos
tercetos de Luis G. Urbina:

Asi, muy bien; perdéname, fui un loco;
tu me curaste —gracias—y ya puedo
saber lo que imagino y lo que toco.

En la herida que hiciste, pon el dedo.
¢ Que si me duele? Si: me duele un poco,
mas no mata el dolor... No tengas miedo.

Como se puede observar, practicamente estan implementados todos los
signos de puntuacion en el curso de los versos de Urbina, y no sélo no
afectan el intenso sentido ritmico que trasluce la estructura métrica
sino sirven al poeta para expresar estilisticamente, a diferentes trechos,
el grado de tension que entrafia una traicion amorosa y la intimidad de
un dialogo amoroso reconciliatorio.

En la realidad del verso observamos, no obstante, que en muchos casos
la puntuacion coincide con una sinalefa, tal y como se verifica en el
primer cuarteto del mismo soneto de Urbina que cierran los tercetos
anteriores:

¢ Que si me duele? Un poco; te confieso
que me heriste a traicion; mas por fortuna,
tras el rapto de ira vino una

dulce resignacion... Paso el exceso.

En el primer verso, hay pausa equivalente al punto entre el segundo

signo de interrogacion y la palabra un. De realizarse la dialefa (ruptura
de la sinalefa) por tan contundente corte de sentido, el verso mediria
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una silaba mas, seria dodecasilabo, y los acentos del periodo interior
del verso, particularmente el sexto, obligado en un endecasilabo, se
desplazaria una posicion desde la pausa respecto del esquema
endecasilabo de los versos subsecuentes. Del otro modo, con sinalefa
entre el final vocalico de la palabra duele y el inicio vocélico de la
palabra un, el verso cuenta once silabas y adquiere pleno caracter
ritmico trocaico:

N QRS N QD X Q) X QU

La sinalefa es, pues, por estricta necesidad de la estructura métrica,
obligada, y se privilegia sobre la pausa indicada por el corte de sentido.
La tradicion considera, entonces, que los signos de puntuacién no
rompen la sinalefa, y la norma se verifica sin duda en innumerables
casos de versos donde la sinalefa no es afectada por los signos de
puntuacion intermediados en su periodo interior (coma, punto y coma,
puntos suspensivos, dos puntos, guion de didlogo o parentético, marcas
de enfasis y punto). Aungue la tradicion también recoge multiples
situaciones donde, por convenir asi a sus intereses expresivos, el poeta
ha elegido no seguir este criterio.

La puntuacién como herramienta poética es un delicado y muchas
veces complejo ejercicio de equilibrio entre razon sintactica, expresion
ritmica y desarrollo conceptual. Tal vez por ello, la pausa como
elemento ritmico es el menos comprendido y el de mas dificil dominio,
porque infiere diversos saberes relacio-nados con retdrica, métrica y
gramatica, cuya implementacion implica un largo proceso de
aprendizaje y praxis.

Encabalgamiento

Se ha insistido en que el final de verso marca una pausa obligada que debe
coincidir con un corte de sentido; lo cierto es que eso no se cumple
necesariamente y muchas veces un segmento sintactico, que indica a su vez
unidad de sentido, no se agota a final del verso y continua en el siguiente. A tal
fendmeno se le conoce como encabalgamiento. Al verso que inicia el
encabalgamiento se le llama encabalgante; al verso que lo continua,
encabalgado.

Observe:
Amar es provocar el dulce instante
en que tu piel busca mi piel desierta;
saciar a un tiempo la avidez nocturna
y morir otra vez la misma muerte
provisional, desgarradora, oscura.
XAVIER VILLAURRUTIA



Como se ve, la pausa final del primero y cuarto versos es violentada por el
sentido sintactico, que continua en el segundo y quinto, respectivamente. En el
primer verso se escinde el modificador indirecto (en que tu piel busca mi piel
desierta) del objeto directo (el dulce instante); en el cuarto, donde se percibe
aun mas agudo el efecto de dislocacion ritmica, se separa un modificador
directo (provisional) de su nucleo nominal (muerte). El primer y cuarto versos
son encabalgantes; el segundo y quinto, encabalgados.

Llama la atencion, siguiendo con la lectura a la estrofa de Villaurrutia, la
notoria atenuacion de la pausa medial del cuarto verso cuando entra en tension
con la natural inseparabilidad prosddica de los términos involucrados, de intima
relacion sintactica. Aca es claro que se privilegia la naturalidad prosodica
contra el criterio métrico y se consigue, por cierto, un efecto de extrafiamiento
respecto de la uniformidad ritmica marcada por la inercia de los versos
precedentes.

En el primer verso, en cambio, la funcion subordinante de la locucion adverbial
en que, si admite una breve depresion en la cadena de enunciacion, y ello da
naturalidad al obligado hiato o dialefa entre la terminacion vocalica de la ultima
palabra del primer verso y el inicio vocalico del siguiente, hecho que coincide
con el criterio métrico sobre la pausa de final de verso y determina un grado
mas sutil en el efecto de encabalgamiento.

Se infiere, entonces, que hay diferentes grados de atenuacién de la pausa versal
segun la cercania funcional de los elementos encabalgados, lo cual entrafa,
como es de suponerse, importantes implicaciones expresivas.

Tipos de encabalgamiento

El encabalgamiento se clasifica segun tres criterios: el lugar del verso
donde se produce, la unidad morfosintactica escindida, y la longitud
del verso encabalgado.

Segun el lugar del verso donde se produce

Si el encabalgamiento es la posibilidad de violentar las pausas métricas
convenidas, hay dos zonas en el verso susceptibles de formarlo: donde
se ubica la pausa medial, en versos compuestos, y la pausa versal,
comun a todo tipo de verso.

Encabalgamiento medial. Es el encabalgamiento que afecta a
la pausa medial de un verso compuesto.

Alisay Cloris abren / de par en par la puerta
y torpes, con el dorso / de la mano haragana,
restriéganse los humedos / ojos de lumbre incierta,
por donde huyen los dltimos / suefios de la mafiana.
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HERRERA

Encabalgamiento versal. Es el encabalgamiento que afecta la
pausa versal, sefialada entre dos versos de una estrofa.

En su grave rincon, los jugadores
rigen las lentas piezas. El tablero

los demora hasta el alba en sus severo
ambito en que se odian los colores.

Segun la unidad morfosintactica escindida

En el encabalgamiento a menudo se involucran segmentos de una
misma unidad sintactica y ello supone que dichos segmentos se
dividan cuando el encabalgamiento ocurre. EIl encabalgamiento léxico
escinde palabras y se considera estilisticamente imposible. El
encabalgamiento sirrematico escinde sintagmas y se considera
violento. El encabalgamiento oracional escinde segmentos oracionales
subordinados y es posible.

Encabalgamiento léxico. De uso muy restringido por el grado de
ruptura que establece; actualmente en desuso. Se aplica
particularmente en palabras compuestas (peli-rrojo), verbos enclicticos
(dise-10) y adverbios terminados en -mente (probable-mente).

Y mientras miserable-
mente se estan los otros abrasando
con sed insaciable
del no durable mando,
tendido yo a la sombra esté cantando.
FRAY LUIS DE LEON

Encabalgamiento sintagmatico. También llamado encabalga-
miento sirrematico. Un sintagma es una unidad morfologica que
incluye dos términos codependientes sintacticamente: uno de ellos
funciona como ndcleo y los demas, agrupados en torno, cumplen
funciones de modificador o complemento. El en-cabalgamiento
sintagmatico divide este tipo de segmentos, de modo que un término
del sintagma (generalmente el nucleo) se ubica en el verso
encabalgante, y su término codependiente (generalmente el
complemento), en el verso encabalgado.



Cruza junto al Adivino,
junto al Sabio y al Poeta,
no se fija en el pollino
del anciano anacoreta

y atraviesa la meseta
bajo el misterio opalino

de aquella tarde secreta.
FERNANDO DE HERRERA

Como se observa en la estrofa de Julio Herrera y Reissig, entre el
tercero y cuarto versos se presenta un encabalgamiento sirrematico que
afecta a un sintagma nominal (el pollino del anciano anacoreta); de
modo que en el tercer verso queda el nucleo del sintagma (pollino) y
en el cuarto verso su modificador indirecto (del anciano anacoreta).
Asimismo, entre el sexto y séptimo versos se presenta un encabalga-
miento sintagmatico similar, donde el sintagma nominal (el misterio
opalino de aquella tarde secreta) cruza el ambito de dos versos; el
sexto verso termina con el nucleo del sintagma (opalino) y el séptimo
inicia con su modificador indirecto (de aquella tarde secreta)

En los minutos de la arena creo
sentir el tiempo cosmico: la historia
que encierra en sus espejos la memoria
0 que ha disuelto el magico Leteo.
JORGE LUIS BORGES

En la estrofa anterior se presenta un encabalgamiento sintagmatico
entre el primero y segundo versos: la perifrasis verbal (creo sentir) que
funciona como nucleo de la oracion (en los minutos de la arena creo /
sentir el tiempo cosmico) cruza el final del primer verso y se integra al
inicio del segundo, donde concluye la oracion.

Pueden cumplir funcién de nicleo —segin se trate de un
sintagma nominal, adjetivo, verbal, adverbial o preposicional,
respectivamente— los sustantivos (el caballo / blanco), los
adjetivos (el cielo azul / celeste), los verbos conjugados (corrio /
desesperadamente), los adverbios (lo sintio muy / despacio) y
algunas preposiciones (me gustas de / cualquier forma).'%’

Cumplen funcién de complemento o modificador —cuando se
trata de un sintagma nominal- los adjetivos, articulos,
pronombres y adnominales (la noble / espera / del sigilo); los
adverbios o adjetivos, cuando es un sintagma adjetivo o
adverbial (el acorde menor / disminuido / salié / sorpresiva-

197 | as diagonales marcan la posicién donde ocurre el encabalgamiento en esta clase de segmentos.
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mente temprano); los adverbios, sintagmas nominales o
preposicionales, cuando el sintagma es verbal (corrio / lejos,
advirtio / la lejania, vistié / de gala); y sintagmas nominales,
cuando el sintagma es preposicional (siempre luchd por / las
causas justas).

Encabalgamiento oracional. Tipo de encabalgamiento donde el
sujeto de una oracion simple se ubica en el verso encabalgado y su
predicado en el verso encabalgante.

El hombre de estos campos que incendia los pinares
y su despojo aguarda como botin de guerra
antafio hubo raido los negros encinares,
talado los robustos robledos de la sierra.
ANTONIO MACHADO

En la estrofa de Machado se observa un encabalgamiento oracional
que inicia en el primer verso con un sintagma nominal en funcion de
sujeto (el hombre de estos campos que incendia los pinares y su
despojo aguarda como botin de guerra) y termina en el tercer verso con
un sintagma verbal en funcion de predicado (antafio hubo raido los
negros encinares). La conjuncion y evita el encabalgamiento oracional
porgue su uso supone un corte de sentido o pausa entre la primeray la
segunda oraciones subordinadas adjetivas especificativas, ordenadas
en paralelo (que incendia los pinares y su despojo aguarda como botin
de guerra), y que funcionan como modificadores indirectos del ndcleo
del sujeto (hombre).

Otra forma de encabalgamiento oracional afecta la estructura de un
sintagma con una oracion subordinada adjetiva especificativa en
funcién de modificador indirecto, aunque puede también involucrar los
términos de cualquier una oracién compuesta, esto es: escinde dos
segmentos oracionales en relacion de subordina-cion, de modo que en
el verso encabalgante se ubica la oracion principal y en el verso
encabalgado, la subordinada, que inicia con una preposicion o
pronombre subordinante (que, quien, como, donde, cuando, etc.).
Salen fuera de este marco las oraciones subordinadas adjetivas
explicativas, que precisan de una coma para relacionarse con el ndcleo
nominal.

Es hijo de una estirpe de rudos caminantes,

pastores que conducen sus hordas de merinos

a Extremadura fértil, rebafios trashumantes

gque mancha el polvo y dora el sol de los caminos.
ANTONIO MACHADO



En el ejemplo anterior se presenta un encabalgamiento oracional entre
el tercero y cuarto versos, donde el nucleo de un sintagma con una
oracién subordinada adjetiva especificativa en funcion de modificador
indirecto (rebafios trashumantes que mancha el polvo) inicia en un
verso (rebafios trashumantes) y finaliza en el siguiente (que mancha el
polvo).

En este instante de esplin,
mi cerebro es como un piano
donde un aire Wagneriano
toca el loco del esplin.
FERNANDO DE HERRERA

En el ejemplo anterior, una oracién compuesta (mi cerebro es como un
piano donde un aire Wagneriano toca el loco del esplin) ocupa todo el
largo del segundo, tercero y cuarto versos, y, en consecuencia, precisa
dividirse en tres segmentos que forman dos encabalgamientos
oracionales. El primer encabalgamiento divide la oracion principal de
su subordinada (mi cerebro es como un piano / donde un aire
Wagneriano toca el loco del esplin). El segundo, escinde la oracién
subordina-da en dos segmentos paralelos, sujeto y predicado, (donde
un aire Wagneriano / toca el loco del esplin.

Segun la longitud del verso encabalgado

Encabalgamiento abrupto. Cuando el encabalgamiento termina a
mitad del verso encabalgado.

Adentro irradian magicos rigores
las formas: torre homérica, ligero
caballo, armada reina, rey postrero,
oblicuo alfil y peones agresores.
JORGE LUIS BORGES

El primer verso presenta un encabalgamiento sintagmatico abrupto. El
encabalgamiento sintagmatico escinde en dos versos el nucleo verbal
(irradian) y su complemento directo (las formas), pero termina a mitad
del siguiente verso.

Encabalgamiento suave. Cuando el encabalgamiento termina en el
final del verso encabalgado y coincide el corte sintactico con la pausa
versal.
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Leyendo un claro dia
mis bien amados versos,
he visto en el profundo
espejo de mis suefios
que una verdad divina
temblando esta de miedo
y es una flor que quiere
echar su aroma al viento.
ANTONIO MACHADO

En la anterior estrofa de Machado se observa una serie de
encabalgamientos suaves. Los primeros dos versos presentan un
encabalgamiento sintagmatico porque escinde en dos versos el
predicado de la oracion adverbial subordinada con que inicia la estrofa
(leyendo un claro dia mis bien amados versos); es también un
encabalgamiento suave porque el encabalgamiento termina en el final
del verso encabalgado.

En los siguientes cuatro versos esta implicada una sola oracion
compuesta (he visto en el profundo espejo de mis suefios que una
verdad divina temblando estda de miedo) a través de tres
encabalgamientos suaves. EIl primero de ellos, de tipo sintagmatico,
escinde en dos versos el término profundo espejo, y deja, a final del
tercer verso, a un adjetivo en funcion de modificador directo
(profundo), vy, en el otro, a un sustantivo (espejo) en funcion de ndcleo
nominal. El segundo divide en dos mitades exactas (segun el numero
de silabas y de versos que comprenden) la oracion compuesta (he visto
en el profundo espejo de mis suefios / que una verdad divina
temblando esta de miedo); en los versos tercero y cuarto se mantiene el
nucleo verbal y su complemento circunstancial (he visto en el
profundo espejo de mis suefios), mientras que en el quinto y sexto
versos se desarrolla de principio a fin una oracién subordinada
preposicional que funciona como objeto directo del nacleo verbal (que
una verdad divina temblando esta de miedo). Al final, en el centro
mismo de la oracidn subordinada preposicional antes descrita, se forma
otro encabalgamiento de tipo oracional: se ubica, en el quinto verso de
la estrofa, el sujeto de la oracién subordinada (que una verdad divina),
y se lleva al sexto verso su predicado (temblando esta de miedo),
donde concluye.

Vemos, por ultimo, en los dos ultimos versos de la estrofa,
relacionados sintacticamente en una misma oracion (y es una flor que
quiere echar su aroma al viento), un encabalgamiento sirrematico;
también suave porque el término del sentido sintactico coincide con el
final del verso encabalgado. El segmento escindido es la perifrasis



verbal (quiere echar) que funciona como nucleo verbal de la oracion;
el verbo nuclear o auxiliado (quiere), concluye en el final del séptimo
verso, mientras que el verbo auxiliar (echar) se ubica en el inicio del
siguiente verso, donde concluye la oracion.

EL VERSO

Es la unidad minima de analisis en un poema. Desde el punto de vista etimologico, versus
alude al camino de ida y vuelta que realizan los bueyes que tiran del arado. Verso (o pie, de
acuerdo a cierta preceptiva, y bordon, segun una terminologia méas antigua) equivale a
surco, mientras que prorsus (de donde deriva la palabra prosa) designa un camino que
siempre avanza, sin regreso.

El verso puede estar formado por una palabra o varias y siempre tiene un ritmo y cadencia
que lo caracteriza. Este ritmo se consigue mediante una combinacion arménica de silabas
tonicas o atonas, a traves de la repeticion de ciertos fonemas situados en posiciones
especificas del verso, y mediante las pausas o silencios relacionadas con la sintaxis. Por lo
general, un verso se escribe en un renglon y ese renglon es solo parte de la serie en la que
se integra (la estrofa): “en el caso del verso aislado, éste se integra en el recuerdo de un
patrén e implica, por tanto, una serie”.

Segun Enriquez Urefia, el “verso, en su esencia invariable a través de todos los idiomas y
de todos los tiempos, como grupo de fonemas, como “agrupacion de sonidos’, obedece sélo
a una ley ritmica primaria: la de la repeticion. Ritmo, en su forma elemental, es repeticion.
El verso, en sencillez pura, es unidad ritmica porque se repite y forma series, las unidades
pueden ser semejantes y desemejantes”. [Caparros: 37, 38 pp.]

Pessoa decia en su Libro del desasosiego que la poesia se encontraba entre la prosa y la
musica. Es asi porque el verso es una prosa a la que se le ha dado un tratamiento que
incluye la incorporacion de ciertos rasgos naturalmente vinculados con la masica; por ello
es obligado que toda letra de cancidn sea escrita en verso y en estrofas: para poder llevar el
texto al ambito de la masica.

Asi, los elementos que adquiere el verso de la musica son el tempo, el ritmo, el compas y la
melodia. El tempo viene dado por una velocidad de enunciacién marcada por el nimero
fijo de silabas de la recitacion y por las pausas dadas por la sintaxis; el ritmo, por la
colocacion o situacion fija de determinados acentos y fonemas; el compaés, por la
alternancia de diferentes tipos de versos y estrofas; y la melodia, por la altura de
entonacion hacia el final del verso suscitada por la rima y la sintaxis.
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El verso regular y sus tipos

La versificacion espafiola, como ya se vio, se sustenta en la posibilidad de crear
estructuras ritmicas silabico-acentuales y atiende las diversas posibilidades
combinatorias determinadas por el nimero de silabas y la distribucion de las
silabas atonas y tonicas que conviven en el periodo interior del verso. Un
criterio esencial, entonces, en la clasificacion de los diferentes tipos de versos,
es establecer las fronteras del verso, es decir: determinar el nUmero minimo y
méaximo de silabas que puede haber en él.

Las fronteras del verso

En principio, resulta imposible la implementacion de versos
monosilabicos porque, como ya se refirid, una palabra monosilabica
serda necesariamente aguda y las palabras agudas al final de verso
suman una silaba virtual al computo, lo cual convierte al monosilabo,
técnicamente, en bisilabo. Se duda, no obstante, de la independencia
ritmica de los versos de dos y tres silabas porque facilmente pueden
confundirse con clausulas ritmicas determinadas: “el verso bisilabo
con la clausula trocaica y el trisilabo, con la anfibraquica”. (Caparros:
139)

Observe el siguiente ejemplo, una estrofa de ocho versos graves
bisilabos escrita por Gertrudis de Avellaneda:

Noche
triste
viste
ya
aire,
cielo,
suelo,
mar.

Claramente, la estructura bisilaba puede referirse también como “dos
octosilabos agudos de marcado ritmo trocaico”. (Caparrés: 140)

Noche triste viste ya
aire, cielo, suelo, mar

El siguiente ejemplo, una estrofa de ocho versos graves trisilabos, de
Espronceda, plantea una circunstancia similar:

Tal, dulce
suspira
la lira



que hirio

en blando
concento

del viento
la voz.

Observe como pueden organizarse estos versos bisilabos en una
estructura de dos versos dodecasilabos compuestos:
T

Tal dulce suspira la lira que hirié

en blando concento del viento la voz.

No presenta ningun problema, por otro lado, el reconocimiento del
verso tetrasilabo (cuatro silabas) como verso independiente. “Podemos
establecer, por tanto, la frontera inferior menos discutible del verso
regular castellano en las cuatro silabas métricas.” (Caparrds: 142)

La frontera superior del verso parece limitada por el verso de catorce
silabas (alejandrino):

Pues aunque se han usado versos mas largos que el alejandrino,
estos ensayos carecen de individualidad ritmica marcada. Porque,
dejando aparte los casos en que tales versos se logran con el
agregado de clausulas ritmicas, casi siempre se trata de la union de
dos o mas versos simples; y sobre todo porque se trata de formas
muy poco frecuentes. Podemos, pues, establecer el limite superior
del verso regular castellano en las catorce silabas métricas.
(Caparrds: 142)

El tamafio de los versos que se estudiaran en este apartado
comprenden, entonces, de las cuatro a las catorce silabas, y han sido
los tipos mas usados en la practica poética en lengua espafiola de todos
los tiempos, aunque, como se verd mas adelante, no todos son
igualmente importantes.

Versos de arte menor

Desde la perspectiva de la métrica, son de arte menor los versos que
comprenden de cuatro a ocho silabas métricas. No presentan
hemistiquios ni cesura.

Tetrasilabo. Verso de cuatro silabas métricas con acento
obligatorio en la tercera silaba y acento opcional en la primera;
son marcadamente trocaicos:
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Pueden aparecer de manera independiente 0 como verso auxiliar
(en funcion de pie quebrado) en estrofas de versos octosilabos y
decasilabos.

jAserrin!
jAserran!
Los maderos de San Juan.
Piden queso, piden pan,
los de Roque
alfandoque,
los de Rique
afefiique.
jLos de triqui,
triqui, tran!
JOSE ASUNCION SILVA

En las presas
yo divido
lo cogido
por igual.
JOSE DE ESPRONCEDA

A una Mona

muy taimada

dijo un dia

cierta Urraca:

““Si vinieras

a mi estancia,

jcuantas cosas

te ensefara!

TU bien sabes

con qué mafa

robo y guardo

mil alhajas.

Ven, si quieres

y veraslas

escondidas

tras de un arca”.
TOMAS DE IRIARTE



Pentasilabo. Verso de cinco silabas métricas con acento
obligatorio en la cuarta. Puede llevar otro acento en la primera o
en la segunda silaba; si lo lleva en la primera, su ritmo sera
dactilico:

(_)C2)

Si lo lleva en la segunda, trocaico:
_C2)00)

Lo comun es que en una estrofa se mezclen las dos variedades
ritmicas. Puede aparecer de manera independiente o0 en
combinaciones con versos de once, nueve Yy siete silabas o en
funcién de pie quebrado, como en la estrofa safica.

Asoman al cielo concavo
sus chimeneas,
los barcos, prietos, duros,
en este muele
de azoteas
XAVIER VILLAURRUTIA

Vio en una huerta
dos lagartijas
cierto curioso naturalista.
Cogelas ambas
y a toda prisa
quiere hacer de ellas
anatomia.
TOMAS DE IRIARTE

Baja tu vuelo,
amor altivo;
mira que al cielo
osado va.

J.M. MAURI

Hexasilabo. Verso de seis silabas con acento obligatorio en la
quinta. ElI nimero de silabas de la anacrusis determina las
variedades ritmicas.
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Con el primer acento en silaba non, trocaico:

CHCHC)o ()02

Con el primer acento en silaba par, dactilico:

_C_2)C )

T0 me quieres alba,
me quieres de espuma,
me quieres de nacar.
Que sea azucena;
sobre todas, casta.
De perfume tenue.
Corola cerrada.
ALFONSINA STORNI

Una paloma
cantando pasa:
—iUpa, mi negro,
que el sol abrasa!

Ya nadie duerme
ni esta en su casa;
ni el cocodrilo

ni la yaguaza

ni la culebra

ni la torcaza.

Coco, cacao,
cacho, cachaza,
jupa, mi negro,
que el sol abrasa!
NICOLAS GUILLEN

Heptasilabo. Verso de siete silabas métricas con acento
obligatorio en la sexta. Es uno de los versos espafioles mas
antiguos (ca. siglo xi1). Se utiliza como hemistiquio en versos
compuestos de 12, 13 y 14 silabas. Es auxiliar dilecto del
endecasilabo, aunque es frecuente su uso como Verso
independiente. La aparicion del primer acento determina sus
variedades ritmicas.



Cuando lleva el primer acento en las silabas nones, puede ser
mixto o dactilico:

(C_)CHC)o __(C__)(C)

Cuando lleva el primer acento en las silabas pares, trocaico:

_COCHC) o ___ ()0 )

Ya, desengafio mio,
llegasteis al extremo
que puede vuestro ser
verificar en serlo.

Todo lo habéis perdido;
mas no todo, pues creo
gue aun a costa es de todo
barato escarmiento.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

Discreta y casta luna,
copudos y altos olmos,
paredes de su casa,
umbrales de su portico
callad, y que el secreto
no salga de vosotros.
Callad, que por mi parte
lo he olvidado todo.
GUSTAVO ADOLFO BECQUER

¢Puedes venderme el aire que pasa entre tus dedos
y te golpea la cara y te despeina?

¢ Tal vez podrias venderme cinco pesos de viento,
0 mas, quizas venderme una tormenta?

¢Acaso el aire fino

me venderias, el aire

(no todo) que recorre

en tu jardin para los pajaros,

diez pesos de aire fino?

NICOLAS GUILLEN

83



84

Octosilabo. EI mas antiguo y tradicional de los versos en
lengua esparfiola. Ninguno lo iguala en difusion y popularidad. Se
utiliza de manera independiente y en conjuncién con casi todos
los versos. Su forma mas usual es la acentuacion mixta, aunque
son comunes los octosilabos trocaicos y dactilicos.

Con acento en la primera y cuarta silabas, dactilico:

(C_)C_)0C0)

Con el primer acento en silaba par, trocaico:
CHCHC)00)
Con el primer acento en la segunda silaba, mixto:

_COC_ 0o _(C_ )00 0)

Siento una grave agonia
por lograr un devaneo,
que empieza como deseo
y para en melancolia.
SOR JUANA INES DE LA CRUZ

De esta tierra de Cocula,

que es el alma del mariachi
vengo yo con mi cantar;

voy camino a Aguascalientes,
a la feria de San Marcos,

a ver lo que puedo hallar.
ERNESTO CORTAZAR

La palma que esta en el patio,

nacio sola;

crecid sin que yo la viera,
crecio sola;

bajo la lunay el sol,

vive sola.

Con su largo cuerpo fijo,
palma sola,

sola en el patio sellado,
siempre sola,

guardian del atardecer,
suefia sola.

La palma sola sofiando,
palma sola.

NICOLAS GUILLEN



Versos de arte mayor

Son versos de arte mayor simples los versos que comprenden de las
nueve a las once silabas métricas. No presentan hemistiquios ni cesura,
aunque los versos decasilabos y endecasilabos fueron considerados y
tratados como versos compuestos durante el Medioevo y el
Renacimiento; actualmente, el endecasilabo es el mayor de los versos
simples.

Eneasilabo. Es un verso de nueve silabas métricas con acento
obligatorio en la octava. El eneasilabo es un verso fronterizo
entre los de arte menor y los de arte mayor y, como tal, presenta
caracteristicas de ambos: por un lado expresa modalidades bien
precisas y, por el otro, tiende hacia la polirritmia.

Con acento en la segunda y cuarta silaba, trocaico:
_COHCH0C000)
Con acento en la segunda y quinta silaba, dactilico:

)00

Con el primer acento en silaba non, mixto:

CHC_0CH)0C)o(C_ 0000

jJuventud, divino tesoro,

que te vas para no volver!
Cuando quiero llorar no lloro...
y, a veces, lloro sin querer.

Plural ha sido la celeste
historia de mi corazon.

Era una dulce nifia en este
mundo de duelo y de afliccion.

Miraba como el alma pura,
sonreia como una flor.
Es su belleza oscura
hecha de noche y dolor...
RUBEN DARIO
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Y en mutuos abrazos unidos,
y en blando y eterno reposo,
la esposa enlazada al esposo
por siempre descansen en paz;
y en fanebre luz ilumine
sus bodas fatidica tea,
les brinde deleites y sea
la tumba su lecho nupcial.
JOSE DE ESPRONCEDA

Si quieres vivir muchos afnos

y gozar de salud cabal,

ten desde nifio desengafios,
practica el bien, espera el mal.

Desechando las convenciones
de nuestra vida artificial,

lleva por regla en tus acciones
esta norma: lo natural.

De los fil6sofos etéreos
huye la ensefianza teatral,
y aplicate buenos cauterios
en el chancro sentimental.
JOSE ASUNCION SILVA

Decasilabo. Son versos de diez silabas con acento obligatorio
en la novena. Fue muy usado en los versos patriéticos del siglo
X1X. Puede observarse como verso simple o compuesto.

Como verso simple es predominantemente polirritmico, aunque
expresa variedades trocaicas y dactilicas muy estables.

Cuando tiene el acento en la tercera y sexta silabas, se forma un
decasilabo dactilico, también llamado de himno.

__C_)C_C0)

Cuando tiene el primer acento en silaba non, puede ser mixto o
trocaico:

CHCHCHCHDC Do (_)C_)C)C0)

Cuando tiene el primer acento en silaba par, es siempre mixto:

_)('__)('_)('_)('_) o ___(_ )0



Mexicanos al grito de guerra
el acero aprestad y el bridon,
y retiemble en su centro la tierra
al sonoro rugir del cafion.
JAIME NUNO

jLa poesia! Pugna sagrada,
radiante arcangel de ardiente espada,
tres heroismos en conjuncion:
el heroismo del pensamiento,
el heroismo del sentimiento
y el heroismo de la expresion.
SALVADOR DiAz MIRON

Esta noche me voy de parranda
para ver si me puedo quitar
esta pena que traigo en el alma,
que me agobia y que me hace llorar;
si me encuentro por ahi con la muerte,
a lo macho no la he de temer,
si su amor lo perdi para siempre,
qué me importa la vida perder.
JOSE ALFREDO JIMENEZ

Como verso compuesto, consta de dos hemistiquios de cinco
silabas cada uno; como tal, puede combinar las modalidades
dactilica y trocaica del pentasilabo: (* _ _)("_ )/ _("_) (" _
). Los decasilabos compuestos tienen, entonces, acento
obligatorio en la cuarta y novena silabas.

Un decasilabo compuesto dactilico combina dos hemistiquios de
cinco silabas con acento en la primera:

C_CH7rC_)0C2)

Un decasilabo compuesto trocaico combina dos hemistiquios de
cinco silabas con acento en la segunda:

_COCH M _C)0C0)

Un decasilabo compuesto mixto combina hemistiquios dactilicos
y trocaicos de cinco silabas:

C_CH7_CH)0C2)
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Preso me llevan, amigos mios,

un cruel delito me condeno;

porque maté a una mujer ingrata,
porque ella, infame, mi amor burlo.

Cuando me acuerdo de aquella escena,
que ya en el suelo muerta la vi...
jAy!, desde entonces s6lo me quedan
tristes recuerdos. jPobre de mi!
ANONIMO

La joven madre perdié a su hijo,

se ha vuelto loca y esta en su lecho.
Eleva un brazo, descubre un pecho,
suma las lineas de un enredijo.

El dedo en alto y el oro fijo,

cuenta las curvas de adorno al techo;
y muestra un rubro pezén derecho
como en espasmo y ardor de rijo.

En la vidriera cortina rala
tensa y purpurea cierne curiosa
lumbre, que tifie su tenue gala.

y roja lengua cae y se posa
y con delicia treme y resbala
en el erecto boton de rosa.

SALVADOR DiAZ MIRON

Bajo un cielo plomizo y ventoso
por aristas de piedra cortado
el paisaje mondtono duerme
en profundo y solemne letargo.
Todo es gris: la silueta del monte,
el inmovil y frio remanso
que refleja en sus ondas oscuras
un jirén sepulcral del espacio [...]
MANUEL J. OTHON



Endecasilabo. Verso de once silabas métricas con acento
obligatorio en la décima y sexta silaba. Es, junto con el
octosilabo, el verso mas empleado en la poesia espafiola. Es la
forma de arte mayor mas importante y el metro heroico por
excelencia. Es generalmente polirritmico, aunque ha tenido
muchas realizaciones desde su implementacion en la poesia
espanola.

Se introduce en Espafia por influencia de Petrarca, pero el primer
gran impulsor del metro en la poesia lirica espafiola es Boscan;
se puede hablar de un endecasilabo compuesto, previo a Boscan,
y de otro simple, posterior a él, donde cobra particular relevancia
la obra de Garcilaso de la Vega, quien da, por primera vez, carta
de naturalizacion al metro.

Como verso compuesto. El endecasilabo castellano, el mas
antiguo de cuantos se han utilizado en poesia espafiola, es un tipo
de verso compuesto; combina hemistiquios de seis y cinco
silabas en diferentes disposiciones.

Si el primer hemistiquio es de cinco silabas, tiene acento
obligatorio en la décima y en la cuarta.

Es dactilico cuando se acentua la primera y séptima silabas:
C_HCH/M_C_)00)

Trocaico, cuando se acentla la segunda y sexta silabas:
(_H)CH_ /7)) 00)

Si el primer hemistiquio es de seis silabas, tiene acento
obligatorio en la décima y quinta silabas.

Es dactilico cuando se acentua la segunda y séptima silabas:
000

Trocaico, cuando se acentla la primera y octava silabas:
COCHCHI_C)00)

Las formas mixtas de este tipo de metro se dan cuando se
mezclan los hemistiquios de las combinaciones trocaicas y
dactilicas:

C_COHrCHC)00)
)00
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Como verso simple. Las formas modernas del endecasilabo lo
caracterizan como verso de arte mayor simple, sin cesuras ni
hemistiquios, y mucho se ha escrito, desde entonces, en torno a
la estilistica del verso: “su gravedad, si va acentuado en todas las
silabas pares; su impresion de rapidez cuando se acentua soélo la
sexta; la conveniencia de que haya una especie de descanso
después de la cuarta o quinta silabas; la sensacion de energia si
va acentuado en la primera silaba, etc.” (Caparros: 154)

Se han decantado, no obstante, entre la multitud de formas y
experimentos mas o menos logrados, cuatro formas tradicionales
de endecasilabo simple: el enfatico, el heroico, el melodico y el
safico; todos con acento obligatorio en la sexta silaba y
determinados ritmicamente segun la posicion de la primera
silaba del verso.

Endecasilabo enfatico. Acento obligatorio en la primera, sexta y
décima silabas. Es de variedad ritmica mixta, como se observa
en el esquema.

C_)CH0CH0C00)

No pierdas mas quien ha tanto perdido;
bastete, amor, lo que por mi ha pasado;
valgame ahora haber jamas probado
a defenderme de lo que has querido.
GARCILASO DE LA VEGA

Endecasilabo heroico. Acento obligatorio en la segunda, sexta y
décima silabas. Es de variedad ritmica claramente trocaica:

_COCHCHCH0CD)

A Dafne ya los brazos le crecian
y en luengos ramos vueltos se mostraban;
en verdes hojas vi que se tornaban
los cabellos que al oro oscurecian.
GARCILASO DE LA VEGA

Endecasilabo melddico. Acento obligatorio en la tercera, sexta,
y décima silabas. Es de variedad ritmica mixta:



)00

A la entrada de un valle, en un desierto
do nadie atravesaba ni se via,
Vi que con extrafieza un can hacia
extremo de dolor con desconciertos.
GARCILASO DE LA VEGA

Endecasilabo safico. Con acento obligatorio en la cuarta, sexta y
décima silabas. Es de variedad ritmica mixta:

U QRED N QD J QU0 X QU

iOh, miserable estado, oh, mal tamafio!
iQue con llorarla crezca cada dia
la causa y la razén porque lloraba!l

Endecasilabo italiano o dactilico. Con acento obligatorio en la
cuarta, séptima y décima silaba. Puede llevar extrarritmico en la
primera silaba.

C_)0C_HC_)C2)

Cerca del agua te quiero llevar
porque tu arrullo trascienda del mar.

Cerca del agua te quiero tener
porque te aliente su vivido ser.

Cerca del agua te quiero sentir
porque la espuma te ensefie a reir.

Cerca del agua te quiero, mujer,
ver, abarcar, fecundar, conocer.

Cerca del agua perdida del mar
gue no se puede perder ni encontrar.

MIGUEL HERNANDEZ
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Versos compuestos de arte mayor

Son versos de Arte Mayor compuestos todos los versos que
comprenden de las doce a las catorce silabas (aunque en muchos
tratados se consideran también como tales las tiradas de versos de 15,
16, 17 y 18 silabas). Este tipo de verso presenta una cesura que separa
dos hemistiquios de igual medida (o con diferencia de una silaba
cuando se trata de versos impares).

Dodecasilabo. Verso de doce silabas métricas dividido en dos o
tres hemistiquios. Aparece en estrofas independientes o
combinado con versos de diez, ocho y seis silabas. En sus formas
simétricas, lleva acento obligatorio en la quinta y undécima
silabas.

Son simétricos cuando cada uno de sus dos hemistiquios mide
seis silabas métricas.

Es trocaico cuando se acentla la primera silaba de cada
hemistiquio:

CHCHCHICHCHC0)

Tanto que tenemos luego que estar quietos,
tanto que mas tarde hay que reposar,
y desperdiciamos la hora presente
y nos contentamos sélo con sofiar.
JUANA DE IBARBOUROU

i Qué bonito amor! jQué bonito cielo!
iQué bonita luna! jQué bonito sol!
jQué bonito amor! Yo lo quiero mucho
porque siente todo lo que siento yo.
JOSE ALFREDO JIMENEZ

Es dactilico cuando se acentia la segunda silaba de cada
hemistiquio:

070 0)

Abiertas las rejas, las luces se agitan,
y alegre banquete se deja entrever,
los néctares dulces al jubilo excitan
ya cien caballeros cantando a beber.
JOSE ASUNCION SILVA



Sufri mucho tiempo, lloré muchas veces;
la vida inclemente todo me nego.
Nunca me miraste como ahora me miras;
bendito sea el cielo que al fin me escucho.
TATA NACHO

Mixto, cuando combina las variedades dactilica y trocaica:
_C_)CHrCcHC00)
COHCHCH/I_C_)0C0)

La sombra que sube por los cortinajes,
para los hermosos oyentes pueriles,
se puebla y se llena con los personajes
de los tenebrosos cuentos infantiles.
JOSE ASUNCION SILVA

Nunca, nunca, nunca pensé que me amaras;
como iba a pensarlo, tan pobre que soy,
como iba a pensarlo si eres tan bonita,

si eres tan hermosa, si eres tan gentil.

TATA NACHO

Son asimétricos cuando el primero de sus hemistiquios mide
siete 'y el segundo cinco silabas métricas. Tiene acento
obligatorio en la sexta y undécima silaba. Todas sus variedades
ritmicas son mixtas:

_COCHCH )0 0)
CHC_HCH1C_)0C0)

Tienes toda la lira; tienes las manos
que acompasan las danzas y las canciones;
tus érganos, tus prosas, tus cantos llanos
y tus llantos que parten los corazones.
RUBEN DARIO
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Mi corazén percibe, suefia y presume.
Y como envuelta en oro tejido en gasa,
la tristeza de Verdi suspira y pasa

en la cadencia fina como un perfume.

Y frio de alta zona hiela y entume,

y la luz del sol poniente colora y rasa,

y fe de gloria empirea pugnay fracasa
como en ensayos torpes un ala implume.

El sublime concierto llena la casa;
y en medio de la sorda y estulta masa,
mi corazén percibe, suefia y presume.

Y como envuelta en oro tejido en gasa,
la tristeza de Verdi suspira y pasa
en la cadencia fina como un perfume.
SALVADOR DiAZ MIRON

Dodecasilabo ternario. Forma simple del verso dodecasilabo.
Se forma por la unién de tres grupos de cuatro silabas con acento
en la tercera. Es invariablemente trocaico.

eI

Ancho circulo de brumas taciturnas...
negra sierra de grandeza inmensurable...
con peana de boscosas montafuelas
y corona de pinaculos de hielo.
GABRIEL Y GALAN

Tridecasilabo. Verso de trece silabas métricas, de muy escaso
uso en lengua espafiola; fue cultivado con fortuna por Gertrudis
Gomez de Avellaneda y algunos poetas modernistas. Puede ser
visto como verso simple, ternario 0 compuesto.

Tridecasilabo anapéstico. Verso simple con acento en la
tercera, sexta, novena y dudéecima silabas. Presenta un marcado
ritmo dactilico.



)0

Es incendio la esfera zafirea que surcas,
ya convierte tu lumbre radiante y fecunda,
y aun la pena que el alma destroza fecunda,
se suspende mirando tu marcha triunfal.
RUBEN DARIO

Tridecasilabo ternario. Combinacion de tres grupos de cuatro
silabas con acento en la ultima (el ultimo grupo del verso puede
ser igualmente agudo o terminar en palabra grave; en ambos
casos se suma una silaba al computo). Es invariablemente
trocaico.

I HCIrHC)00)

Para cantarte, dictador de la llanura,
hincha sus liricos pulmones cada verso.
F.L.BERMUDEZ

Tridecasilabo compuesto. Verso compuesto de dos
hemistiquios, uno de siete y otro de seis silabas, en orden
indistinto. Tiene acento obligatorio en la duodécima silaba v,
segun el orden de los hemistiquios, en la quinta o sexta silaba.

Cuando el primer hemistiquio es heptasilabo, tiene acento
obligatorio en la sexta silaba; es trocaico si lleva acento en la
segunda silaba del primer hemistiquio y en la primera del
segundo:

_COCHCHICHC )00

O dactilico, si lleva acento en la tercera silaba del primer
hemistiquio y en la segunda del segundo:

) _C_)C0)

Es mixto cuando combina las variedades trocaicas y dactilicas.

_COCHCH 7))

Cuando el primer hemistiquio es hexasilabo, tiene acento
obligatorio en la quinta silaba; es invariablemente mixto:
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La vista deliciosa de estos campos bellos
quiero otra vez gozar; ¢y cuando yo trocara
necio jamas la sociedad tempestuosa

con los deleites puros de esta vida quieta?
Aqui la primavera de esmeralda cubre

el suelo en otro tiempo solo rico en nieve.

Tetradecasilabo. Verso de catorce silabas métricas. Cuando es
compuesto por dos hemistiquios de siete silabas se llama
alejandrino. Es uno de los versos mas antiguos de la tradicion en
lengua espafiola; fue ampliamente utilizado en la Edad Media,
recuperado durante el Neoclasico y generalizado durante el
Modernismo. Es, desde entonces, “uno de los versos largos mas
empleados en la poesia moderna de métrica regular, solo o en
combinacion con el endecasilabo, el heptasilabo y el eneasilabo”.
(Caparros: 159)

Como todos los versos compuestos con numero par de silabas, el
alejandrino se divide en dos hemistiquios simétricos de siete
silabas, cada uno con su propia cadencia ritmica. Tiene acento
obligatorio en la sexta silaba de cada hemistiquio.

En su forma dactilica se acentuan las tercera y sexta silabas de
cada hemistiquio.

) __C_)C )

jPobrecita princesa de los ojos azules!
Esta presa en sus aros, esta presa en sus tules,
en la jaula de marmol del palacio real,
el palacio soberbio que cuidan los guardas,
que custodian cien negros con sus cien alabardas,
un lebrel que no duerme y un dragon colosal.
RUBEN DARIO

En su forma trocaica, la segunda y sexta silabas de cada
hemistiquio:



_COCHCHI_COHCH0C)

Ya de fulgentes flores se adorna primavera;
el céfiro apacible discurre por el prado;
verdura deleitosa el placido collado
y mirto florecido corona la ribera.
ALBERTO LISTA

La noche viene tibia, se cuelga ya brillando,
la blanca Luna en medio de un cielo de zafir,
y todo alla en los bosques se encoge y va callando,
y todo en tus riberas empieza ya a dormir.
IGNACIO MANUEL ALTAMIRANO

Su variante mixta combina las formas dactilicas, trocaicas y
mixtas del heptasilabo en cada hemistiquio, sin atenerse a una
norma fija en la distribucion de los acentos interiores. Es la
forma mas usual del alejandrino:

C_CHCHCH0C_)0C0)
CHC_ )0 _CHCH0C0)
C_CH0CH 000

Es sangre, no granizo, lo que azota mis sienes.
Son dos afos de sangre: son dos inundaciones.
Sangre de accion solar, devoradora vienes,
hasta dejar sin nadie y ahogados los balcones.
MIGUEL HERNANDEZ

Como verso simple, el tetradecasilabo presenta diversas
variedades ritmicas. La diferencia entre este verso y el
alejandrino es la ausencia de cesura y la movilidad del acento en
la sexta silaba. Llevan acento obligatorio en la décimo tercera
silaba.

Con acento en la primera y cuarta silaba, se puede formar un
tetradecasilabo dactilico o mixto:

C_C_HC_HC_H)C)
C_C0_)CH0C)00)
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Con acento en la primera y tercera silaba, se forma un
tetradecasilabo trocaico o mixto:

CHCHCHCHCHCHC)
CHC_0CH0C_HC)00)

Con acento en la segunda silaba, se forma siempre un
tetradecasilabo mixto:

_CCHCHCHC_)CD)
_C_)C_ 000 0)
)OO0 00 0)
)OO0

POEMA VI

Te recuerdo como eras en el ultimo otofio.
Eras la boina gris y el corazon en calma.

En tus ojos peleaban las llamas del crepusculo
Y las hojas caian en el agua de tu alma.

Apegada a mis brazos como una enredadera.
las hojas recogian tu voz lenta y en calma.
Hoguera de estupor en que mi sed ardia.
Dulce jacinto azul torcido sobre mi alma.

Siento viajar tus ojos y es distante el otofio:
boina gris, voz de pajaro y corazén de casa
hacia donde emigraban mis profundos anhelos
y caian mis besos alegres como brasas.

Cielo desde un navio. Campo desde los cerros.
Tu recuerdo es de luz, de humo, de estanque en calma!
Mas alla de tus ojos ardian los crepusculos.
Hojas secas de otofio giraban en tu alma.
PABLO NERUDA

LAS MANOS

Brotan del corazon, irrumpen por los brazos,
saltan, y desembocan sobre la luz herida
a golpes, a zarpazos.

La mano es la herramienta del alma, su mensaje,
y el cuerpo tiene en ella su rama combatiente.



Alzad, moved las manos en un gran oleaje,
hombres de mi simiente.

Ante la aurora veo surgir las manos puras
de los trabajadores terrestres y marinos,
como una primavera de alegres dentaduras,
de dedos matutinos.

Endurecidamente pobladas de sudores,
retumbantes las venas desde las ufias rotas,
constelan los espacios de andamios y clamores,
relampagos y gotas.

Conducen herrerias, azadas y telares,

muerden metales, montes, raptan hachas, encinas,
y construyen, si quieren, hasta en los mismos mares
fabricas, pueblos, minas.

Estas sonoras manos oscuras y lucientes
las reviste una piel de invencible corteza,
y son inagotables y generosas fuentes

de vida y de riqueza.

Como si con los astros el polvo peleara,
como si los planetas lucharan con gusanos,
la especie de las manos trabajadora y clara
lucha con otras manos.

Feroces y reunidas en un bando sangriento
avanzan al hundirse los cielos vespertinos
unas manos de hueso livido y avariento,
paisaje de asesinos.

No han sonado: no cantan. Sus dedos vagan roncos,
mudamente aletean, se ciernen, se propagan.

Ni tejieron la pana, ni mecieron los troncos,

y blandas de ocio vagan.

Empufian crucifijos y acaparan tesoros

que a nadie corresponden sino a quien los labora,
y sus mudos crepusculos absorben los sonoros
caudales de la aurora.

Orgullo de pufiales, arma de bombardeos

con un caliz, un crimen y un muerto en cada ufia:
ejecutoras palidas de los negros deseos

que la avaricia empufa.
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¢Quien lavaréa estas manos fangosas que se extienden
al agua y la deshonran, enrojecen y estragan?

Nadie lavara manos que en el pufial se encienden

y en el amor se apagan.

Las laboriosas manos de los trabajadores
caeran sobre vosotras con dientes y cuchillas.
Y las veran cortadas tantos explotadores
en sus mismas rodillas.

MIGUEL HERNANDEZ

LA ESTROFA

Como unidad ritmica, el verso se integra en torno a otros versos en virtud de ciertas
relaciones de correspondencia y contraste que articulan una estructura ritmica mas amplia:
la estrofa. Es importante considerar que el estudio y taxonomia de la estrofa es también un
recorrido por la transformacion histérica de las formas poeticas; las diferentes
circunstancias sociales e historicas originaron tipos especificos de poesia relacionados con
un tipo correspondiente de poeta con muy diversas necesidades expresivas. Muchas de
estas formas estroficas solo encuentran pertinencia, desde nuestra perspectiva, ubicadas en
su contexto, donde pueden ser mejor comprendidas; aunque no se descarta su uso y
aplicacion en las formas melddicas y estructurales de la cancion contemporanea.

Segun distingue Dominguez Caparros:

puede ocurrir que el poema ordene los elementos ritmicos con arreglo a un patrén
estructural de simetria que se repite a los largo del mismo; y estamos entonces ante
una combinacién métrica estréfica. Puede ser también que el esquema de
composicién del poema esté fijado de antemano, como sucede, por ejemplo, en el
soneto; y en este caso se tiene una forma de composicion fija. Si la disposicién del
poema no repite ningin esquema, nos encontramos ante series no estroficas. (pp.
193, 194).

La estrofa es, en su esencia, un patron que se repite a ciertos intervalos del poemay, como
tal, es también un fendmeno ritmico. Tradicionalmente, las estrofas se jerarquizan segun su
organizacion estructural, y se definen segin el metro de los versos y las relaciones de clase
y disposicion de rima que los vinculan. Durante mucho tiempo se considerd a la estrofa
como unidad de sentido, en tanto supone “la estilizacion del periodo sintactico” (Caparros:
194); en la poesia contemporanea, no obstante, suele romperse este criterio y podemos
encontrar series de dos 0 mas estrofas encabalgadas en torno a un sélo eje sintactico. No
obstante, en la cancion, donde suele asociarse un tipo de estrofa a un bloque de sentido, el
criterio prevalece y se cultiva.
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Clases de estrofas

Consideremos ahora los tipos de estrofa mas frecuentes de la poesia en lengua
espafola. No debe olvidarse que todas estas formas son plenamente adaptables
a las necesidades expresivas del autor y pueden, en todo caso, formularse
formas estroficas fuera de este marco siempre y cuando se cumpla con los
criterios fundamentales en la construccion de toda estrofa: las relaciones de
rimay de metro entre los versos, y la unidad de sentido.

Estrofas de dos versos

Distico o pareado. Estrofa de dos versos de arte mayor o
menor con rima consonante también pareada: aa, bb, cc, etc.

Sofiaba en ese entonces en forjar un poema,
de arte nervioso y nuevo, obra audaz y suprema.

Escogi entre un asunto grotesco y otro tragico,
Ilamé a todos los ritmos con un conjuro méagico

y los ritmos inddciles vinieron acercandose,
juntandose en las sombras, huyéndose y buscandose;

ritmos sonoros, ritmos potentes, ritmos graves,
unos cual choques de armas, otros cual canto de aves.

JOSE ASUNCION SILVA

Llego tan hondo el beso
que traspasé y emociono a los muertos

El beso trajo un brio
que arrebato la boca de los vivos.

El hondo beso grande
sintié breves los labios al ahondarse.

El beso aquel que quiso

cavar los muertos y sembrar los vivos.
MIGUEL HERNANDEZ
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Se diluye el camino en la sombra desierta.
Yo he encendido mi lampara y he cerrado la puerta.

Sobre mi chimenea su silbido agorero
cuela el viento. Estremécense los cristales. Yo espero

a un hermano que ha mucho me prometié venir
y temo... que en la noche él se pueda morir...

Se diluye el camino en la sombra desierta
Yo he encendido mi lampara y he cerrado la puerta.

SALVADOR NOvO

Estrofas de tres versos

Terceta. Estrofa de tres versos de arte menor con rima
consonante intercalada; generalmente se encadenan los tercetos
en la sucesion estrofica: aba, bcb, cdc...

Clarito pa que me entiendan:
si te dan gato por liebre
no compres lo que te vendan.

Que no te suban la fiebre
ni los becerros de oro
ni los nifios del pesebre.

Con la zurda embiste el toro,
la culpa no es del judio
ni del negro ni del moro.
JOAQUIN SABINA

El ojo que ves no es
0jo porque lo veas,
es 0jo porque te ve.

Para dialogar,
preguntad, primero;
después, escuchad.

Todo narcisismo
es un vicio feo,
y ya viejo vicio.
ANTONIO MACHADO



Terceto. Estrofa de tres versos de arte mayor con rima
consonante inter-calada; generalmente se encadenan los tercetos
en la sucesion estrofica: aba, bcb, cdc...

Yo quiero ser llorando el hortelano
de la tierra que ocupas y estercolas,
compafiero del alma tan temprano.

Alimentando lluvias, caracolas,
y érganos mi dolor sin instrumentos,
a las desalentadas amapolas

daré tu corazon por alimento.
Tanto dolor se agrupa en mi costado,
que por doler, me duele hasta el aliento.

Un manotazo duro, un golpe helado,
un hachazo invisible y homicida,
un empujon brutal te ha derribado.
MIGUEL HERNANDEZ

En medio de la dicha de mi vida
deténgome a decir que el mundo es bueno
por la divina sangre de la herida.

Loemos al sefior que hizo un trueno
el diamante de amor de la alegria
para todo el que es fuerte y sereno.

El corazon al corazon se fia
si el &guila cual las aguilas natales
estrangula serpientes en la via.

Gloriosa palma la de que los males
del huracan se libre porque eleve
la fruta en sus aguas tropicales.

El corazon al corazon se fia
los mismo en esas palmas que en el breve
corazon de la perla méas sombria.

Mi corazén, sefior, como el poema,
sube la escalinata de la vida
y te da su pasién com una gema. [...]
CARLOS PELLICER
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Estrofas de cuatro versos

Copla. Estrofa de cuatro versos de arte menor con rima
asonante en b. También se le conoce como cuarteta asonante.

Arbol de la esperanza
que vives solo en el campo,
td dime si no la olvido
o dime si no la aguanto.
JOSE ALFREDO JIMENEZ

Yo te regalaba todo,
todo lo que me pedias;
sin embargo me reclamas
y te daba hasta mi vida.
Los TIGRES DEL NORTE

Reloj no marques las horas
porque voy a enlogquecer
ella se ira para siempre
cuando amanezca otra vez.
ROBERTO CANTORAL

Por el agua y la tierra,
noche en el aire.

Por el agua del dia
vienen los angeles.

Apenas en el mundo
un Nifio cabe:
pedacitos de cielo
son sus pafiales.

Como un pajaro nuevo
la noche canta.

Hay palabras y estrellas
en su garganta

Lo que dice la noche
del agua sale.
Porque nadie lo ve,
todo se sabe
CARLOS PELLICER
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Cuarteta. Estrofa de cuatro versos de arte
menor con rima consonante intercalada: abab.

Cuerpo del amanecer:

flor de la carne florida
Siento que no quiso ser
mas alla de flor tu vida.

Corazon que en el tamafio
de un dia se abre y cierra.
La flor nunca cumple un afio,
y lo cumple bajo tierra.

EN EL CLARO DE LA LUNA
En el claro de la luna
donde quiero ir a jugar,
duerme la reina fortuna
que tendra que madrugar.

Mi guardiana de la suerte,
suefia cercada de flor

que me salvas de la muerte
con fortuna en el amor.

Suefia, talisman querido,
suefia mi abeja y su edad;
suefia y si, lo he merecido,
suefia mi felicidad.

Suefa caballos cerreros,
suéfiame el viento del sur,
suefia un tiempo de aguaceros
en el valle de la luz.

Suefia lo que hago y no digo,
suefia en plena libertad,

suefia que hay dias en que
Vivo,

suefia lo que hay que callar.

MIGUEL HERNANDEZ

Entre las luces mas bellas
duerme intranquilo mi amor
porque en su suefio de estrellas
mi paso en tierra es dolor.

Mas si yo pudiera serle
miel de abeja en vez de sal
¢a qué tentarle la suerte
que valiera su sofiar?

Suéfieme, pues, cataclismo,
suefie golpe largo y sed,
suefie todos los abismos,
que de otra vida no se.

Suefie lo que hago y no digo,
suefie en plena libertad,

suefie que hay dias en que vivo,
suefie lo que hay que callar.

Suefie la talla del dia,

—del dia del que fui y del que
Soy—

que el de mafiana, alma mia,

lo tengo sofiado hoy.

SILVIO RODRIGUEZ
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Redondilla. Estrofa de cuatro versos de arte menor con rima
consonante abrazada: abba.

Hombres necios que acusais
a la mujer sin razon,

sin ver que sois la ocasion
de lo mismo que culpais:

si con ansia sin igual

solicitais su desdén,

¢por qué queréis que obren bien
si las incitais al mal? [...]

LA VIDA NO VALE NADA
La vida no vale nada
si no es para perecer
porque otros puedan tener
lo que uno disfruta y ama.

La vida no vale nada

si yo me quedo sentado
después que he visto y sofiado
que en todas partes me llaman.

La vida no vale nada

cuando otros se estan matando
Yy YO sigo aqui cantando

cual si no pasara nada.

La vida no vale nada

si escucho un grito mortal
y no es capaz de tocar

mi corazon que se apaga.

La vida no vale nada
si ignoro que el asesino

SOR JUANA INES DE LA CRUZ

cogid por otro camino
y prepara otra celada.

La vida no vale nada

si se sorprende a mi hermano
cuando supe de antemano

lo que se le preparaba.

La vida no vale nada

si cuatro caen por minuto
y al final por el abuso

se decide la jornada.

La vida no vale nada

si tengo que posponer
otro minuto de ser

y morirme en una cama.

La vida no vale nada

si, en fin, lo que me rodea

no puedo cambiar cual fuera
lo que tengo y que me ampara.

PABLO MILANES



Seguidilla simple. Estrofa de cuatro versos de arte menor: los
versos 1° y 3° deben ser heptasilabos; el 2° y el 4°,
pentasilabos. Presentan rima consonante abba, abab o abcb.

En la puerta Correos
t me has citao,

para ir a las lumbreras
por bacalao.

Seguidilla gitana. Estrofa de cuatro versos: los versos 1°., 2°. y
4° deben ser hexasilabos; el 3°, de once o diez silabas.
Presentan rima asonante en b: abcb.

Me dieron las doce
las doce me dieron
en el compas de Santito Domingo
yo y mi comparfiero.

Cuarteto. Estrofa de cuatro versos de arte mayor con rima
asonante abrazada: ABBA.

Academia de corte y confeccion,
sabafiones, aceite de ricino,
gasdgeno, zapatos topolino,

“el género dentro por la calor”.

Para primores galerias Piquer,
para la inclusa nifios con anginas,
para la tisis caldo de gallina,
para las extranjeras Luis Miguel.

Ensefiando las garras de astracan,
reclinaba en la barra de “Chicote”,
la ““bien pagd” derrite, con su escote,
la crema de la intelectualidad.

Permanén, con rodete Eva Perdn,
“Parfait amour”, rebeca azul marino,
—”’Maestro, le presento a Lupe Sino,
lo dejo en buenas manos, matador”.
JOAQUIN SABINA
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Serventesio. Estrofa de cuatro versos de arte mayor con rima
consonante intercalada: ABAB

Lo primero que quise fue marcharme bien lejos;
en el album de cromos de la resignacion
pegabamos los nifios que odiaban los espejos
guantes de Rita Hayworth, calles de Nueva York.

Apenas vi que un ojo me guifiaba la vida

le pedi que a su antojo dispusiera de mi,
ella me dio las llaves de la ciudad prohibida
yo, todo lo que tengo, que es nada, se lo di.

Asi creci volando y volé tan deprisa

que hasta mi propia sombra de vista me perdio,
para borrar mis huellas destrocé mi camisa,
confundi con estrellas las luces de neon.

Hice trampas al poker, defraudé a mis amigos,
sobre el banco de un parque dormi como un lirén;
por decir lo que pienso sin pensar lo que digo
mas de un beso me dieron (y mas de un bofeton).

Lo que seé del olvido lo aprendi de la luna,

lo que sé del pecado lo tuve que buscar
como un ladron debajo de la falda de alguna
de cuyo nombre ahora no me quiero acordar.

Asi que, de momento, nada de adiés muchachos,
me duermo en los entierros de mi generacion;
cada noche me invento, todavia me emborracho;
tan joven y tan viejo, like a rolling stone.
JOAQUIN SABINA
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Estrofa safica. Estrofa de cuatro versos de arte mayor con pie
guebrado: tres endecasilabos saficos (con acento en las silabas
48, 62 y 10%, y un pentasilabo addénico (con acento en la 12);
presenta diversos esquemas de rima: abba, abab, abcb...

Tu pupila es azul, y cuando ries
su claridad suave me recuerda

el trémulo fulgor de la mafiana
que en el mar se refleja.

Tu pupila es azul y cuando lloras
las transparentes lagrimas en ella
se me figuran gotas de rocio
sobre una violeta.

Tu pupila es azul y si en el fondo
como un punto de luz radia una idea,
me parece en el cielo de la tarde
una perdida estrella.
GUSTAVO ADOLFO BECQUER

Cuaderna via. Estrofa de cuatro versos alejandrinos (catorce
silabas métricas) con un esquema monorrimico consonante:
AAAA, BBBB, etc.

Si leyeres a Ovidio que por mi fue educado,
hallaras en él cuentos que yo le hube mostrado,
y muy buenas maneras para el enamorado;
Panfilo cual Nason, por mi fue amaestrado.

Si quieres amar duefias o0 a cualquier mujer
muchas cosas tendras primero que aprender
para que ella te quiera en amor acoger.
Primeramente, mira qué mujer escoger.

Busca mujer hermosa, atractiva y lozana,

que no sea muy alta pero tampoco enana;

si pudieras, no quieras amar mujer villana

pues de amor nada sabe, palurda y chabacana [...]
ARCIPRESTE DE HITA
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Estrofas de cinco versos

Quintilla. Estrofa de cinco versos de arte menor,
preferentemente octosilabos, con dos rimas consonantes
distribuidas segun ciertas considera-ciones: no deben rimar mas
de dos versos seguidos, no se puede terminar en pareado y
ningun verso puede quedar suelto.

Una pasion escondida

llevamos dentro del pecho:

nos va minguando la vida;

entonces cualquier desprecio

deja en el alma una herida.
ANONIMO

Hendia el caudal rugiente
la cierva con fuerza extrania,
y hendia el potro valiente
la arrebatada corriente
tras la medrosa alimafia.
JOSE ZORRILLA

Quemaste la madrugada
con fuego de tu guitarra:
zumo de cafia en la jicara
de tu carne prieta y viva,
bajo luna muerta y blanca.
NiCOLAS GUILLEN

Quinteto. Estrofa de cinco versos de arte mayor, con dos rimas
consonantes distribuidas segun ciertas consideraciones: no deben
rimar mas de dos versos seguidos, no se puede terminar en
pareado y ningun verso puede quedar suelto.

El buen caballero parti6 de su tierra;
allende los mares la gloria busco;
los afios volaban, se acabd la guerra;
y allende los mares hasta él volo,
volo un triste viento de su dulce tierra.
PABLO PIFERRER
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Juegan y beben: mas en bien, sin vicio,
sin interés y sin exceso: tienen
del cuarto de Fermin mal en el quicio
encajada la puerta y se mantienen
0jo avizor a él por el resquicio.
JOSE ZORRILLA

Lira. Estrofa de cinco versos que combina metros diferentes,
dos endeca-silabos y tres heptasilabos, distribuidos del siguiente
modo: son heptasilabos el 1°. el 3°. y el 4°.; endecasilabos, el 2°.
y el 5° Rima consonante aBabB.

ObA AD FLOREM GNIDO

Si de mi baja lira

tanto pudiese el son que en un momento
aplacase la ira

del animoso viento

y la furia del mar y el movimiento;

y en asperas montafias

con el stiave canto enterneciese
las fieras alimafias,

los arboles moviese

y al son confusamente los trujiese,

no pienses que cantado

seria de mi, hermosa flor de Gnido,
el fiero Marte airado,

a muerte convertido,

de polvo y sangre y de sudor tefiido;

mas solamente aquella

fuerza de tu beldad seria cantada,
y alguna vez con ella

también seria notada

el aspereza de que estas armada:

y cémo por ti sola,
y por tu gran valor y hermosura
convertido en viola,
llora su desventura
el miserable amante en tu figura. [...]
GARCILASO DE LA VEGA
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Estrofas de seis versos

Sextilla. Estrofa de seis versos octosilabos con rima aaaabba.

MARTIN FIERRO

Aqui me pongo a cantar

Al compas de la vigiela,

que el hombre que lo desvela
una pena estrordinaria,
como la ave solitaria

con el cantar se consuela.

Pido a los santos del cielo
que ayuden mi pensamiento:
les pido en este momento
gue voy a cantar mi historia
me refresquen la memoria

y aclaren mi entendimiento.

Vengan santos milagrosos,
vengan todos en mi ayuda
que la lengua se me afiuda

y se me turba la vista;

pido a mi Dios que me asista
en una ocasion tan ruda.

Yo he visto muchos cantores,
con famas bien otenidas

y que despues de alquiridas
no las quieren sustentar:
parece que sin largar

se cansaron en partidas.

Mas ande otro criollo pasa
Martin Fierro ha de pasar;
nada lo hace recular
ni las fantasmas lo espantan,
y dende que todos cantan
yo tambien quiero cantar. [...]
JOSE HERNANDEZ
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Sexteto. Estrofa de seis versos de arte mayor con rima aaabba.

Sefior, deja que diga la gloria de tu raza,

la gloria de los hombres de bronce, cuya maza
melld de tantos yelmos y escudos la osadia:

joh caballeros tigres!, joh caballeros leones!,
joh caballeros aguilas!, os traigo mis canciones;

joh enorme raza muertal, te traigo mi elegia.
AMADO NERVO

Entre las rocas de la costa alzada
se oye un extrafio hablar, de madrugada,
de gente gue en las noches vigilaron;
las barcas, animadas de un deseo,
tienen un misterioso balanceo,
y nunca se estan quietas donde las dejaron.
EDUARDO MARQUINA

Estrofa Manriqueiia, también Ilamada copla de pie quebrado.
Es una combinacion de dos versos octosilabos y cuatro
tetrasilabos distribuidos del siguiente modo: son octosilabos el
1°, el 2°, el 4° y el 5% tetrasilabos, el 3° y el 7° Con rima
asonante abcabc.

Recuerde el alma dormida,
avive el seso e despierte
contemplando

como se pasa la vida,
como se viene la muerte

tan callando. [...]
JORGE MANRIQUE

COPLAS DE PIE QUEBRADO PARA NERUDA

En Parral estan de fiesta,

cien afios cumple San Pablo,
panza de buda,

chile que se me indigesta,
pongamos, Matilde, que hablo
de un tal Neruda.
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Cueca, valsecito y son,
brindando con vino tinto,
uvasy viento,

Espafa en el corazon,
dijo el capitan del quinto
regimiento.

Qué puial contra el olvido,
qué radical en la guerra
del diccionario,

qué confieso que he bebido,
qué residencia en la tierra,
qué extravagario.

Malditos sean los tiranos,
malditas sean las medallas
del desgobierno,

benditos los aurelianos
que perdieron mil batallas
contra el invierno.

Qué boina gris maldoror,
qué querencia, qué almohada
incandescente,

qué veinte poemas de amor,
qué cancion desesperada,
qué delincuente.

Isla Negra, capital
del farewell, del te quiero,
de la duda,
del azicary la sal,
de las cartas del cartero
de Neruda.
JOAQUIN SABINA
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Sexta rima. Estrofa de seis versos endecasilabos con rima
ABABCC.

Hubo algun tiempo en los remotos afios
Del mundo infancia, en que la dura tierra
No le causaba al hombro algunos dafios,
Ni con zarzas ni abrojos hizo guerra,
Y sin cultivo, prodiga y esclava
Los frutos de sus arboles le daba.
LEANDRO DE MORATIN

Bello es el astro rey del claro dia,
bellisima su voz fecundizante;

bella es la reina de la noche umbria
con su palida luz, su brillo amante;
ipero mas bella ain, mas seductora,

es la mujer que el corazén adoral!
JOSE ZORRILLA

Sexteto lira. Combinacién libre de versos heptasilabos y
endecasilabos con diversos esquemas de rima consonante:
ababcc, abbacc, ababab, aabccb...

Como en la ardiente arena

el libico leodn las cabras sigue,
las haces desordena

y rompe y las persigue
armado, relumbrando

la vida por la gloria despreciando.
FRAY LuIS DE LEON

Era Fray Juan un viejo capuchino,
sostén de peregrino,
brazo del infeliz, pan del hambriento,
era Fray Juan, el venerable anciano,
el del cerquillo cano,
la presa mejor de su convento.
RUBEN DARIO
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Estrofas de siete versos

Septilla. Estrofa de siete versos octosilabos con rima ababccb.

Ponte el traje azul que més

conviene a tu rubio encanto.

Luego, Mia, te pondras

otro, color de amaranto,

y el que rima con tus 0jos

y aquel de reflejos rojos

que a tu blancor sienta tanto. (Rubén Dario)

*

Luz de suefio, flor de mito,
tu admirable cerpo canta
la gracia de Hermafrodito
con lo aéreo de Atalanta;
y de tu beldad ambigua,

la evocada musa antigua
su himno de carne levanta.

Septeto. Estrofa de siete versos endecasilabos con rima
abbachbc.

Vengo a mirarte, campo doloroso,
cuando son triste lefia tus encinas,
cuando en rigores de tu polvo inclinas
sus mutilados miembros al reposo
y e las huellas del ciervo sin camino
se alberga el yerto ruisefior piadoso
sesgado, en pluma tierna, de su trino.
DIONISIO RIDRUEJO
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Septeto lira. Combinacién de tres versos endecasilabos y
cuatro hepta-silabos distribuidos del siguiente modo: son
heptasilabos el 1°., 3°, 5° y 6°.; endecasilabos, el 2°., 4° y 7°.
Presenta rima consonante aBaBbcC.

No siempre es poderosa,

Carrero, la maldad, ni siempre atina
la envidia ponzofiosa,

y la fuerza sin ley que mas se empina
al fin la frente inclina;

que quien se opone al cielo,

cuando més alto sube, viene al suelo.

Testigo es manifiesto

el parto de la Tierra mal osado,

que, cuando tuvo puesto

un monte encima de otro, y levantado,
al hondo derrocado,

sin esperanza gime

debajo su edificio que le oprime.

Si ya la niebla fria

al rayo que amanece odiosa ofende
y contra el claro dia

las alas oscurisimas estiende,

no alcanza lo que emprende,

al fin y desparece,

y el sol puro en el cielo resplandece.

No pudo ser vencida,
ni la sera jamas, ni la llaneza
ni la inocente vida
ni la fe sin error ni la pureza,
por mas que la fiereza
del Tigre cifia un lado,
y el otro el Basilisco emponzofiado [...]
FRAY LuIS DE LEON
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Venid, venid, amadores,
de la mi flecha feridos,

e sientan vustros sentidos
tormentos, cuytas, dolores;
pues que la muerte llamar
ha querido e rebatar

la mejor de las mejores.
Marqués de Santillana

Como el profeta recuenta

de las tronpas judiciales,
surgiran a los mortales

con estrafia sobrevienta;
bien asi todos vinieron,
aquellos que Amor siguieron

de quien se faze grand cuenta.

Estrofas de ocho versos

Copla de arte menor de siete versos. Estrofa de siete versos
octosilabos con rima abbacca.

MARQUES DE SANTILLANA

Copla de arte menor. Estrofa de ocho versos de arte menor,
generalmente octosilabos, que combina el esquema de rima
intercalado (abab) o abrazado (abba) de dos redondillas:
abba/acca, abab/bcch, abba/acac, etc. Admite versos tetrasilabos

en funcion de pie quebrado.

Una prado de grand llanura
veia, con tantas flores,

que sus diversas colores
ocultaban la verdura,
odifferas sin messura;

en torno del cual pasaba

un flumen, que lo cercava
con su muy gentil fondura.

MARQUES DE SANTILLANA



Anoche cuando dormia
sofié jbendita ilusién!
que una fontana fluia
dentro de mi corazén.
Di, ¢por qué acequia escondida,
agua vienes hasta mi,
manantial de nueva vida
en donde nunca bebi?
ANTONIO MACHADO

Copla de arte mayor u octava. Estrofa de ocho versos de
arte mayor, generalmente dodecasilabos, que combina el
esquema de rima intercalado (ABAB) o abrazado (ABBA),
consonante, de dos cuartetos: ABAB/BCCB, ABBA/ACAC,
ABBAJ/ACCA, etc.

Tanto anduvimos el cerco mirando
a que nos hallamos con nuestro Macias,
y vimos que estaba llorando los dias
en que de su vida tom¢ fin amando;
llegué més acerca turbado yo, cuando
vi ser un tal hombre de nuestra nacion
y Vi que decia tal triste cancion
en elegiaco verso cantando [...]
JUAN DE MENA

En lo profundo de la selva afiosa
donde una noche, al comenzar de mayo,
tocd en la vieja enredadera hojosa
de la palida luna el primer rayo,
pocos mese después la luz de aurora
del gas en la estacion iluminaba
el paso de la audaz locomotora
que en el carril durisimo cruzaba.
JOSE ASUNCION SILVA
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Octava real. Estrofa de ocho versos endecasilabos con un

esquema de rima consonante ABABABCC.

Chile, fértil provincia sefialada
en la regidn antartica y famosa,
de remotas naciones respetada
por fuerte, principal y poderosa;
la gente que produce es tan granada,
tan soberbia, gallarda y belicosa,
que no ha sido por rey jamas regida
ni a extranjero dominio sometida.
DE ERCILA

Aquella voluntad honesta y pura,

ilustre y hermosisima Maria.

que en mi de celebrar tu hermosura,

tu ingenio y tu valor estar solia,

a despecho y pesar de la ventura

que por otro camino me desvia,

esta y estara en mi tanto clavada,
cuanto del cuerpo el alma acompafada.

GARCILASO DE LA VEGA

Copla castellana. Estrofa de ocho versos octosilabos dividida
en dos semiestrofas de cuatro versos con dos rimas consonantes
diferentes cada una de ellas: abbacddc, ababcdcd, abbacdcd,
ababcddc. Admite versos tetrasila-bos en funcion de pie

quebrado.

Reina bienaventurada
de todos consolacion
en todo tiempo y sazon
sed, pues sois nuestra abogada;
mas por desgracia singular,
las rodillas por el suelo,
pedimos nuestro consuelo
mientra estamos en la mar.
DE CASTILLEJO



En el derruido muro
de la huerta del convento,
en un agujero oscuro
donde, al pasar, silba el viento
y como una dolorida
queja a las piedras arranca,
hay, en el fondo escondida,
una calavera blanca.
JOSE ASUNCION SILVA

Octava aguda. Estrofa de ocho versos de arte mayor dividida
en dos semiestrofas simétricas de cuatro versos con rima aguda
consonante entre el 4° y el 8°.: ABBCDEEC. Admite pie
quebrado heptasilabo en los versos agudos.

Al cielo ofreciendo del mundo el rescate,
con clavos sujetas las manos divinas,
cifiendo sus sienes corona de espinas,
se ostenta en los brazos del lefio Jesus.
A diestra y siniestra dos viles ladrones
reciben la pena que al crimen se debe;
mas jsélo en el justo se ensafia la plebe,
y esta alli la madre al pie de la cruz!
G. GOMEZ DE AVELLANEDA

Todo tiende a su fin, a la luz pura
del sol; la planta, el cervatillo atado
a la libre montafia; el desterrado,
al caro suelo que le vio nacer;
y la abejilla en el frondoso valle,
de los nuevos tomillos al aroma;
y la oracion en alas de paloma
a la morada del supremo ser.
ANDRES BELLO

Y él envuelto en sus secas coyunturas,
aun mas sus nudos que se aprietan siente;
bafia el mar de sudor su ardida frente
y crece en su impotencia su furor.
Pugna con ansia a desasirse en vano,
y cuanto mas airado forcejea,
tanto mas se le junta y le desea
el rudo espectro que te inspira horror.
JOSE DE ESPRONCEDA
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iSilencio! jEn el misterio de las tumbas
la eternidad esconde su destino!
Hundete, pensamiento, en el mezquino
lugar de corrupcion.
Tus atrevidas alas impotentes
al alzarse aumentaron tu caida;
confindete, ya esta desvanecida
tu orgullosa ilusion.
ANGEL MARIA DACARRETE

Octavilla italiana. Estrofa de ocho versos de arte menor
dividida en dos semiestrofas simétricas de cuatro versos con rima
aguda consonante entre el 4°. y el 8°.. ABBCDEEC. Admite pie
quebrado en los versos agudos.

En vano por consolarle
sus amigos se afanaron,
sus pueblos le vitorearon
y la gloria le adulo;
el se encerro en su aposento
y en soledad noche y dia,
la razén y la porfia
igualmente desoyo.
JOSE ZORRILLA

Con diez cafiones por banda,
viento en popa a toda vela,
no corta el mar, sino vuela
un velero bergantin:
bajel pirata, que llaman,
por su bravura el «Temido»,
en todo mar conocido
del uno al otro confin.
JOSE DE ESPRONCEDA



Estrofas de nueve versos

Novena. Estrofa de nueve versos de metro indistinto con muy
diversos esquemas de rima. ademas del nimero de versos, no
hay rasgos comunes a estas formas. Es una estrofa compuesta
por distintas clases de estrofas de cuatro y cinco versos con rima
variable, no necesariamente ligadas. Las formas mas comunes
son de versos octosilabos, aunque no es raro encontrar
combinaciones estroficas de versos octosilabos o endecasilabos
con versos tetrasilabos y heptasilabos, respectivamente, en
funcién de pie quebrado.

Hubo un hombre Vizcaino,
por nombre llamado Juan,
peor comedor de pan
que bebedor de buen vino.
Humilde de condicion
y de bajos pensamientos,
de corta disposicion
y de flaca complision,
pero de grandes alientos.
DE CASTILLEJO

En altas hondas del mar
navegando con fortuna
al tiempo vela ninguna
con podiendo comportar,
contrarios vientos a par
sacudiendo las entenas,
esforce con velas buenas,
mas non pude contrastar

al gran poder de mis penas.
DE DUENAS

No desdefia que en cuentos la apliquemos
ni en comedias, en largas narraciones,
ni en las tragedias tristes della usemos.
En glorias amorosas, en pasiones,
en burlas, veras, mofas, risa, llanto,
elogios, epitafios, descripciones:
A todo se acomoda, y en su canto
parece bien, guardando propiamente
el decoro, que en ella importa tanto.
JUAN DE LA CUEVA
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Estrofas de diez versos

Copla real. También llamada quintilla doble o décima falsa, es
una combi-nacién estréfica de diez versos octosilabos agrupados
en dos quintillas con rimas consonantes independientes. Pueden
también formarse por la integracion de otras estrofas de cuatro y
seis versos, y admite versos en funcion de pie quebrado.

Calla, miserable Olvido,
hijo de la misma muerte;
no compares tu partido,
que de ser tuyo o no haber sido
todo casi es una suerte;
y ven en conocimiento
de mi graciay eccelencia;
que yo soy de nacimiento,
hija del entendimiento,
madre de la providencia.
DE CASTILLEJO

Yo suefio que estoy aqui

de estas prisiones cargado,

y sofié que en otro estado

mas lisonjero me vi.

¢ Qué es la vida? Un frenesi.

¢ Qué es la vida? Una ilusién,

una sombra, una ficcion,

y el mayor bien es pequefio;

que toda la vida es suefio

y los suefios, suefios son.
CALDERON DE LA BARCA

Décima antigua. Combinacién de diez versos octosilabos con
rima consonante, dividida en grupos de cuatro y seis o0 de seis y
cuatro versos. Admite versos tetrasilabos en funcion de pie
quebrado. La décima antigua llega a tener hasta cinco rimas
distintas, aunque las semiestrofas de cuatro versos suelen ir
abrazadas (abba) o intercaladas (abab). A diferencia de la copla
real, presenta rima comun a las dos semiestrofas.



Filosofo palanciano,

varén de alta prudencia,

a quien dio rica influencia

el gran planeta diafano;

yo veo que siempre afano

por hablar con sabedores,

lindos metrificadores;

avos, luz de trovadores,

hablo en modo limpio y sano,

como hermano con hermano.
ANONIMO

Décima espinela. También llamada décima espinela en honor a
su creador, Vicente Espinel, es una estrofa de diez versos
octosilabos con rima consonante: abba/ac/cddc. Debe haber una
pausa de sentido después del cuarto verso. Como se observa en
el esquema de rima, puede verse como una combinacion de
redondillas con rima abrazada (abba) y dos versos interiores (ac)
en funcion de ligadura; el primero de ellos rimado con el que le
precede y el segundo con el siguiente.

DECIMA MUERTE

jQué prueba de la existencia
habra mayor que la suerte
de estar viviendo sin verte

y muriendo en tu presencial
Esta lucida conciencia

de amar a lo nunca visto

y de esperar lo imprevisto;
este caer sin llegar

es la angustia de pensar

que puesto que muero existo.
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Si en todas partes estas,

en el aguay en latierra,

en el aire que me encierra

y en el incendio voraz;

y si a todas partes vas
conmigo en el pensamiento,
en el soplo de mi aliento

y en mi sangre confundida,
¢no seras, Muerte, en mi vida,
agua, fuego, polvo y viento?

Si tienes manos, que sean
de un tacto sutil y blando,
apenas sensible cuando
anestesiado me crean;

y que tus 0jos me vean

sin mirarme, de tal suerte
gue nada me desconcierte
ni tu vista ni tu roce,

para no sentir un goce

ni un dolor contigo, Muerte.

Por caminos ignorados,
por hendiduras secretas,
por las misteriosas vetas
de troncos recién cortados,
te ven mis ojos cerrados
entrar en mi alcoba oscura
a convertir mi envoltura
opaca, febril, cambiante,
en materia de diamante
luminosa, eternay pura.

No duermo para que al verte

llegar lenta y apagada,

para que al oir pausada

tu voz que silencios vierte,

para que al tocar la nada

que envuelve tu cuerpo yerto,

para que a tu olor desierto

pueda, sin sombra de suefio,

saber que de ti me aduefio,

sentir que muero despierto. [...]
XAVIER VILLAURRUTIA
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En el modernismo se cultivo la espinela de arte mayor. Observe
las tres primeras estrofas de la Balada en honor de las musas de
carne y hueso, de Rubén Dario, serie de espinelas de versos
endecasilabos:

Nada mejor para cantar la vida,

y aun para dar sonrisas a la muerte,
que la aurea copa donde Venus vierte
la esencia azul de su vifia encendida.
Por respirar los perfumes de Armida

y por sorber el vino de su beso,

vino de ardor, de beso, de embeleso,
fuérase al cielo en la bestia de Orlando,
iVoz de oro y miel para decir cantando:
la mejor musa es la de carne y hueso!

Cabellos largos en la buhardilla,

noches de insomnio al blancor del invierno,
pan de dolor con la sal de lo eterno

y o0jos de ardor en que Juvencia brilla;

el tiempo en vano mueve su cuchilla,

el hilo de oro permanece ileso;

vision de gloria para el libro impreso

que en suefios va como una mariposa

y una esperanza en la boca de rosa:

iLa mejor musa es la de carne y hueso!

Regio automovil, regia cetreria,

borla y muceta, heraldica fortuna,

nada son como a la luz de la Luna

una mujer hecha una melodia.

Barca de amar busca la fantasia,

no el yacht de Alfonso o la barca de Creso.

Da al cuerpo llama y fortifica el seso

ese archivado y vital paraiso;

pasad de largo, Abelardo y Narciso:

iLa mejor musa es la de carne y hueso!! [...]
RUBEN DARIO
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Décima italiana. Es una variante de le décima que repite el
esquema de la octava italiana, con el 5° y el 10°. verso agudos.
Los primeros cuatro de cada semiestrofa de cinco versos
presentan rima consonante independiente en  diversas
combinaciones: abrazada, intercalada o pareada.

Virgen madre, casta esposa

sola tu la venturosa

la escogida sola fuiste,

que en tu seno recibiste

el tesoro celestial.

Sola tu con tierna planta

oprimiste la garganta

de la sierpe aborrecida,

que en la humana fragil vida

esparcio dolor mortal.
LEANDRO DE MORATIN

Ovillejo. Forma estréfica con un elevado grado de sofisticacion
y dificultad técnica. Combina tres disticos octosilabos con pie
quebrado tetrasilabo, y una redondilla también octosilaba que
retoma la rima del ultimo pareado; el ultimo verso de la
redondilla (y del ovillejo) repite el contenido de los versos en pie
quebrado. El esquema de la rima queda, entonces, asi:
aabbcc/cddc.

¢Quién mejorard mi suerte?
La muerte.

Y el bien de amor, ¢quien le
alcanza?

Mudanza.

Y sus males, ¢quién los cura?
Locura.

De ese modo, no es cordura
querer curar la pasion
cuando los remedios son
muerte, mudanza, locura.

MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA

¢ Quién menoscaba mis bienes?
Desdenes.

Y ¢quién aumenta mis duelos?
Los celos.

Y ¢quién prueba mi paciencia?
Ausencia.

De este modo, en mi dolencia
ningun remedio se alcanza,
pues me matan la esperanza
desdenes, celos y ausencia.

JOSE ZORRILLA



EL POEMA

Las estrofas antes descritas sirven al creador para establecer un marco de expresion formal,
elige, segln sus necesidades expresivas, uno u otro modelo para desarrollar un concepto, a
través de la yuxtaposi-cion de uno o varios modelos estroficos, el curso de sus
preocupaciones conceptuales. Otro tipo de expresion poeética, en cambio, se basa en
estructuras prefijadas por una tradicion, “sigue a veces reglas que tienen en cuenta
estructuras mas amplias que la repeticion de estrofas con versos de un determinado nimero
de silabas y clase de rimas. Puede, por ejemplo, predecir la estructura de la totalidad: el
numero exacto de estrofas o la relacion forzosa que debe darse en ellas”. (Caparros: 215)

A este tipo de textos se les conoce como composiciones de estructura fija o poemas
estroficos. Segun su origen historico, se clasifican en dos grupos: las formas tradicionales
(zéjel, villancico, soneto, cancion medieval y cancién paralelistica), y las formas de origen
italiano (, silva, sextina y cancion petrarquista).

Poemas estroficos

Villancico

Composicion de versos octosilabos o hexasilabos. Se divide en dos
partes: estribillo y pie. El estribillo es una estrofa de dos, tres o cuatro
versos con diferentes esquemas de rima. El pie se compone de dos
partes que se repiten varias veces en el curso de la composicién: una
mudanza (habitualmente una redondilla), un verso de enlace, que
rima con el dltimo verso de la mudanza, y otros dos versos (la vuelta y
el ultimo verso del estribillo) que riman entre si.

ESTRIBILLO
En los estados de amor,
Nadie llega a ser perfecto,
sino el honesto y secreto.
PIE
Mudanza Para llegar al suave
gusto de amor, si se acierta,
es el secreto la puerta,
y la honestidad la llave;
Verso de enlace y esta entrada no la sabe
Vuelta quien presume de discreto,
Estribillo sino el honesto y secreto.
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Amar humana beldad
suele ser reprendido,

si tal amor no es medido
con razon y honestidad;

y amor de tal calidad
luego le alcanza, en efecto,
el que es honesto y secreto.

MIGUEL DE CERVANTES SAAVEDRA

Letrilla

Variante del villancico. Presenta la misma estructura, pero con un
contenido satirico o burlesco.

ESTRIBILLO
"Poderoso caballero
es Don Dinero."”
PIE
Mudanza Madre, yo al oro me humillo:
El es mi amante y mi amado,
Pie pues de puro enamorado,
de continuo anda amarillo;
Verso de enlace que, pues dobldn o sencillo,
Vuelta hace todo cuanto quiero.
ESTRIBILLO

"Poderoso caballero
es Don Dinero."

Nace en las Indias honrado,
donde el mundo le acomparia;
viene a morir en Espafia

y en Génova es enterrado.

Y, pues, quien le trae al lado
es hermoso aungue sea fiero.

"Poderoso caballero

es Don Dinero."
FRANCISCO DE QUEVEDO
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Zéjel

Estrofa medieval de procedencia ardbigo-espafiola. Esta escrito
normalmente en versos octosilabos. Es un poema muy semejante al
villancico; se diferencia de él fundamentalmente por la forma de la
mudanza: en el villancico suele ser una redondilla mientras que en el
zéjel es un tristico monorrimo; otra diferencia es que el estribillo del
villancico consta generalmente de tres o cuatro versos, y en el zéjel, en
cambio, lo forman normalmente dos; no presenta, ademas, verso de
enlace. El esquema de la rima es aa/bbb/a: estribillo (aa); mudanza

(bbb) y vuelta (a).

ESTRIBILLO

PIE
Mudanza

Vuelta

Dicen gue me case yo:
no quiero marido, no.

Mas quiero vivir segura
n'esta tierra a mi soltura ,
que no estar en ventura

si casare bien o0 no.

Dicen gue me case yo:
no quiero marido, no.

Madre, no seré casada
por no ver vida cansada,

0 quiza mal empleada

la gracia que Dios me dio.

Dicen gue me case yo:
no quiero marido, no.

No serd ni es nacido

tal para mi marido;

Yy pues que tengo sabido
que la flor ya me la so.

Dicen gue me case yo:
no quiero marido, no.
GIL VICENTE
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Sextina

Composicion estrofica de treinta y nueve versos endecasilabos
distribuidos en seis estrofas de seis versos cada una y un remate de
tres. Los versos de las estrofas no riman entre si, pero todos los versos
repiten la misma palabra final (rima unisonante o palabra-rima) de los
versos de la primera estrofa en un orden distinto. El orden de la rima
de la segunda estrofa se configura de acuerdo al siguiente esquema:
“se empieza repitiendo al final del primer verso la palabra final del
altimo verso de la estrofa anterior, y al final de los versos siguientes se
van alternando en orden las palabras finales de los versos iniciales y
finales de la primera estrofa: primero, quinto, segundo, cuarto y
tercero. Las siguientes estrofas siguen esta regla también” hasta
construir la totalidad del poema, segun al siguiente esquema resultante:

ESTROFA

mm oo w>» -
O g wm>» T N
mw >» U T O
O>» TmTwmoOm &
W MmO > Mg o
> O mMmTTQgm o

El remate de tres versos utiliza las seis palabras del modelo: dos para
cada verso, una en el interior y otra al final.

APOLOGIA Y PETICION

Y qué decir de nuestra madre Espafia,
este pais de todos los demonios

en donde el mal gobierno, la pobreza
no son, sin mas pobreza y mal gobierno
sino un estado mistico del hombre,

la absolucion final de nuestra historia.



De todas las historias de la Historia en donde si que importa un mal gobierno.
sin duda la mas triste es la de Espania,

porque termina mal. Como si el hombre, Quiero creer que nuestro mal gobierno
harto ya de luchar con sus demonios, es un vulgar negocio de los hombres
decidiese encargarles el gobierno y no una metafisica, que Espafia
y la administracion de su pobreza. debe y puede salir de la pobreza,

gue es tiempo adn para cambiar su historia
Nuestra famosa inmemorial pobreza, antes que se la lleven los demonios.
cuyo origen se pierde en las historias
que dicen que no es culpa del gobierno Porque quiero creer que no hay demonios.
sino terrible maldicién de Espafia, Son hombres los que pagan el gobierno,
triste precio pagado a los demonios los empresarios de la falsa historia,

con hambre y con trabajo de sus hombres.  son hombres quienes han vendido al hombre,
los que le han convertido a la pobreza

A menudo he pensado en esos hombres, y secuestrado la salud de Espafa.

a menudo he pensado en la pobreza

de este pais de todos los demonios. Pido que Espafia expulse a esos demonios.

Y a menudo he pensado en otra historia Que la pobreza suba hasta el gobierno.
distinta y menos simple, en otra Espafa Que sea el hombre el duefio de su historia.

JAIME GIL DE BIEDMA

Soneto

Soneto es una palabra de origen italiano (diminutivo de sonus: tono,
sonido), incorporada por influencia del provenzal sonet, nombre de
una melodia breve y ligera, es decir: una cancioncilla. En la literatura
italiana antigua llegé a tener el sentido mas amplio de cancion.

Fueron Boscan y Garcilaso de la Vega dieron carta de naturalizacion al
soneto en espafol, importado de Italia, aunque ya el marqués de
Santillana habia escrito 42 sonetos fechos al itdlico modo, utilizando
en los cuartetos la rima ABAB, diferente de la norma habitual en el
soneto petrarquista: ABBA. Desde entonces es una de las formas
poeticas mas usadas en la poesia espafiola.

Una de las mayores dificultades técnicas en la composicion de un
soneto es el desarrollo conceptual. Tradicionalmente se considera que
el soneto debe presentar unidad tematica y pleno desarrollo. En el
curso de los dos cuartetos debe presentarse el tema y la problematica
relacionada, que debera resolverse en los tercetos como una reflexion o
una consecuencia de los planteado en los cuartetos. “De ahi el caracter
de ejercicio técnico que suele emparentar al soneto con el epigrama o
el madrigal, en cuanto que todas esas formas desarrollan un
pensamiento breve de una manera completa.” (Caparros: 228)
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La forma canonica del soneto consiste en catorce versos endecasilabos
distribuidos en dos segmentos: pie y vuelta. ElI pie consta de dos
cuartetos, cada uno con rima consonante abrazada ABBA (aunque
pueden también presentar rima intercalada ABAB). La vuelta
comprende dos tercetos con rima consonante distinta a la de los
cuartetos; pueden presentar dos rimas (variantes CDC/DCD,
CDC/CDC, CDD/DCC), o tres (CDE CDE; CDE DCE; CDE DEC;
CDE EDC), con tal de que no haya méas de dos versos seguidos con la

misma rima.

No destrozada nave en roca dura
toco la playa mas arrepentida,

ni pajarillo de la red tendida
vold mas temeroso a la espesura,

bella ninfa la planta mal segura,

no tan alborotada ni afligida,

hurto de verde prado que escondida
vibora regalaba en su verdura

como yo, Amor, la condicién airada,
las rubias trenzas y la vista bella
huyendo voy, con pie ya desatado

de mi enemiga en vano celebrada.
Adios, ninfa cruel; quedaos con ella
dura roca, red de oro, alegre prado.

Luis DE GONGORA

En los claustros de I’alma la herida
yace callada; mas consume, hambrienta,
la vida, que en mis venas alimenta
Ilama por las medulas extendida.

Bebe el ardor, hidropica, mi vida,

que ya, ceniza amante y macilenta,
cadaver del incendio hermoso, ostenta
su luz en humo y noche fallecida.

La gente esquivo y me es horror el dia;
dilato en largas voces negro llanto,
que a sordo mar mi ardiente pena envia.

A los suspiros di la voz del canto;
la confusion inunda I’alma mia;
mi corazon es reino del espanto.

FRANCISCO DE QUEVEDO

Celos, que amor en las sospechas cria,
son de la paz una insufrible ausencia,
una solicitud y diligencia

que mueve la turbada fantasia.

Son una indivisible compafiia

celos y amor, y aun pienso que una esencia,
pero con esta sola diferencia:

que celos son la noche, amor el dia.

Forzosos celos son, no son violentos;
apenas nace amor, cuando los llama;
nadie puede entender sus movimientos,

ninguno defenderse de su llama,
porque si son los celos pensamientos,
¢quién puede no pensar perder lo que ama?

FELIX LOPE DE VEGA

Al que ingrato me deja, busco amante;

al que amante me sigue, dejo ingrata;
constante adoro a quien mi amor maltrata;
maltrato a quien mi amor busca constante.

Al que trato de amor, hallo diamante,

y soy diamante al que de amor me trata;
triunfante quiero ver al que me mata,

y mato al que me quiere ver triunfante.

Si a éste pago, padece mi deseo;
si ruego a aquél, mi pundonor enojo:
de entrambos modos infeliz me veo.

Pero yo, por mejor partido, escojo
de quien no quiero, ser violento empleo,
que de quien no me quiere, vil despojo.

SOR JUANA INES DE LA CRUZ



El soneto no solo se ha elaborado con base en versos endecasilabos;
particular-mente durante el movimiento modernista, poetas como
Dario, Julio Herrera y Reissig o José Asuncion Silva, entre otros,
crearon sonetos con diversos metros, particularmente tetradecasilabos
o alejandrinos. El siguiente soneto, de Miguel Hernandez, presenta
versos alejandrinos y, adicionalmente, un esquema de rima intercalada

en los dos cuartetos:

Sigo en la sombra, lleno de luz; ¢existe el dia?
¢ Esto es mi tumba o es mi boveda materna?
Pasa el latido contra mi piel como una fria
loza que germina caliente, roja, tierna.

Es posible gque no haya nacido todavia,

0 que haya muerto siempre. La sombra me gobierna.
Si esto es vivir, morir no sé yo qué seria,

ni sé lo que persigo con ansia tan eterna.

Encadenado a un traje, parece que persigo
desnudarme, librarme de aquello que no puede
ser yo y hace turbia y ausente la mirada.

Pero la tela negra, distante, va conmigo
sombra con sombra, contra la sombra hasta que ruede
a la desnuda vida creciente de la nada.

MIGUEL HERNANDEZ

Los sonetos con versos de arte menor se llaman sonetillos. Fueron
cultivados también por los poetas modernistas y durante las

vanguardias en el siglo XX.

Frutales
cargados.
Dorados
trigales...

Cristales
ahumados.
Quemados
jarales.

Umbria
sequia,
solano...

Paleta
completa:
verano...
ANTONIO MACHADO
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Cancién

Este tipo de composicion consta de una serie de estrofas de nimero
variable llamadas estancias. Cada estancia tiene un ndmero
indeterminado de versos y puede presentar cualquier esquema de rima;

solo se condiciona que todos sus versos tengan el mismo metro y
presente la siguiente estructura:

Una estrofa inicial, el fronte, compuesta de dos semiestrofas simétricas
Ilamadas piede. Un verso de enlace llamado volta, que debe rimar con
el Gltimo verso del segundo piede. Una estrofa final, la coda, que
consta, a su vez, de tres blogues llamados versos. Al final de la serie de
estancias, cierra la composicion una estrofa de menos versos, la tornata
0 envio.

FRONTE

Doliente cierva, que el herido lado
1°, piede de ponzofiosa y cruda yerba lleno,
buscas la agua de la fuente pura,

con el cansado aliento y con el seno
2° piede bello de la corriente sangre hinchado,
débil y decaida tu hermosura,

Volta ay, que la mano dura,
CobA
1° verso que tu nevado pecho

ha puesto en tal estrecho,

2° verso gozosa va con tu desdicha, cuando,
cierva mortal, viviendo, estas penando,

3° verso tu desangrado y dulce compariero,
el regalado y blando
pecho pasado del veloz montero.

Vuelve, cuitada, vuelve al valle donde
queda muerto tu amor, en vano dando
términos desdichados a tu suerte.

Moriras en su seno, reclinando
la beldad, que la cruda mano esconde
delante de la nube de la muerte.



Que el paso duro y fuerte,

ya forzoso y terrible,
no puede ser posible

que le excusen los cielos, permitiendo
crudos astros que muera padeciendo

las asechanzas de un montero crudo
que te vino siguiendo
por los desiertos de este campo mudo.

[.]

ENvViO

Cancion, fabula un tiempo, y caso
agora,

de una cierva doliente, que la dura

flecha del cazador dejé sin vida,

errad por la espesura

del monte que de gloria tan perdida

no hay sino lamentar su desventura.

F. DE LA TORRE

Series no estroéficas

Otro tipo de composicion poética se fundamenta en determinadas normas de
construccién mas o menos variables, como el tipo de rima y el nimero de
silabas, para establecer una serie con un nimero indeterminado de versos que
insisten una y otra vez sobre el mismo modelo formal y no son divisibles en
estrofas. Han sido modelos muy utilizadas para desarrollar composiciones
narrativas de largo aliento, particularmente relatos miticos y épicos. En la
poesia contemporanea son muy populares la silva y el verso libre.

Romance

Es una serie ilimitada de octosilabos con los versos impares libres y la
misma rima asonante en todos sus versos pares; en composiciones muy
largas, la rima puede cambiar cuando cambia el curso de sentido. Es
una forma muy practicada en la literatura espafiola de todos los
tiempos, adapta tanto a la poesia popular como a la lirica culta. La
estructura metrica caracteristica del romance procede, al parecer, de la
transformacion en versos independientes de los hemistiquios de los
versos tetradecasilabos (alejandrinos) o hexadecasilabos utilizados en
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la poesia épica, demasiado largos para ser recitados comodamente. La
obra poética de Federico Garcia Lorca se distingue por el uso reiterado
de la forma romance para referir, con arte y profundidad, pequefias
narraciones de corte popular; de él, el siguientes ejemplos:

PRECIOSA Y EL AIRE

138

Preciosay el aire

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene

por un anfibio sendero

de cristales y laureles.

El silencio sin estrellas,
huyendo del sonsonete,

cae donde el mar bate y canta
su noche llena de peces.

En los picos de la sierra

los carabineros duermen
guardando las blancas torres
donde viven los ingleses.

Y los gitanos del agua
levantan por distraerse,
glorietas de caracolas

y ramas de pino verde.

Su luna de pergamino
Preciosa tocando viene.

Al verla se ha levantado

el viento que nunca duerme.
San Cristobalon desnudo,
lleno de lenguas celestes,
mira a la nifia tocando

una dulce gaita ausente.
Nifia, deja que levante

tu vestido para verte.

Abre en mis dedos antiguos
la rosa azul de tu vientre.

Preciosa tira el pandero
y corre sin detenerse.
El viento-hombrdn la persigue

con una espada caliente.
Frunce su rumor el mar.

Los olivos palidecen.

Cantan las flautas de umbria
y el liso gong de la nieve.

jPreciosa, corre, Preciosa,
que te coge el viento verde!

jPreciosa, corre, Preciosa!
iMiralo por donde viene!
Satiro de estrellas bajas
con sus lenguas relucientes.

Preciosa, llena de miedo,
entra en la casa que tiene,
mas arriba de los pinos,
el consul de los ingleses.

Asustados por los gritos
tres carabineros vienen,
sus negras capas cefiidas
y los gorros en las sienes.

El inglés da a la gitana
un vaso de tibia leche,

y una copa de ginebra
que Preciosa no se bebe.

Y mientras cuenta, llorando,
su aventura a aquella gente,
en las tejas de pizarra

el viento, furioso, muerde.

FEDERICO GARCIA LORCA



Endecha

Son romances de versos heptasilabos.

La mafiana esta clara.
Los hogares humean,

y son los humos brazos
que levantan la niebla.

Escuchad los romances

del agua en las choperas.

iSon péajaros sin alas
perdidos ente hierbas!

Los arboles que cantan
y se tronchan y se secan.
Y se tornan llanuras

las montafias serenas.
Mas la cancion del agua
es una cosa eterna.

Ella es luz echa canto
de ilusiones romanticas.
Ella es firme y suave,
Ilena de cielo y mansa.

Romancillo

MARANA

Ella es niebla y es rosa
de la eterna mafiana.
Miel de luna que fluye
de estrellas enterradas.

¢ Qué es el santo bautismo,
sino Dios hecho agua

que nos unge las frentes
con su sangre de gracia?

Por algo Jesucristo

en ella confirmdse.

por algo las estrellas

en sus ondas descansan.

Por algo madre Venus
en su seno engendrose,
que amor de amor tomamos
cuando bebemos agua.

FEDERICO GARCIA LORCA

Son los romances con versos menores a las siete silabas.

RomANCE DE DoN Boyso

Camina Don Boyso
mafanita fria

a tierra de moros

a buscar amiga.
Halldla lavando

en la fuente fria.
—¢Qué haces ahi, mora,
hija de judia?

Deja mi caballo
beber agua fria.
—Reviente el caballo

y quien lo traia,

que yo no soy mora
ni hija de judia.

Soy una cristiana
que aqui estoy cativa.
— Si fueras cristiana
yo te llevaria

y en pafios de seda
yo te envolveria,
pero si eres mora

yo te dejaria.
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Montola a caballo

por ver qué decia:

en las siete leguas

no hablara la nifia.

Al pasar un campo

de verdes olivas

por aquellos prados
qué llantos hacia.
—iAy prados! jAy prados!
prados de mi vida.
Cuando el rey mi padre
plant6 aqui esta oliva,
él se la plantara,

yo se la tenia,

la reina mi madre

la seda torcia,

mi hermano Don Boyso
los toros corria.

—¢Y coémo te llamas?
— Yo soy Rosalinda,
que asi me pusieron
porque al ser nacida
una linda rosa

n’el pecho tenia.
—Pues tu, por las sefias,
mi hermana serias.
Abra la mi madre
puertas de alegria,

por traerla nuera

le traigo a su hija.

FEDERICO GARCIA LORCA

Silva

La silva es una combinacion asimétrica de versos endecasilabos, o de
endecasilabos y heptasilabos, con rima consonante dispuesta sin un
esquema regular. Su rasgo esencial es que no es divisible en estrofas y
puede presentar versos sueltos (sin rima). El siguiente ejemplo es parte
del didlogo de un drama escrito por Miguel Hernandez; se infiere,
entonces, la utilidad de esta estructura métrica para darle un grado
afiadido de naturalidad a la expresion sin que por ello pierda o deje de
tener cualidades ritmicas.

Marido de mi vida:

hay arriba del monte una pastora
de cara conseguida

sobre el mejor aspecto de la aurora.
Su cefio me enamora

ja mil, que soy mujer y femenina.
Como la luz su pelo,

que albea en una frente y perla fina,
pone velludo de color el cielo.
Camina y no parece que camina
sino sobre cristales

cuidadosa, desnuda.

Tiene la voz de fuentes manantiales
y los ojos de tortola viuda.

Es tan pura su boca,

que el aire da un rodeo



por no besarla casto ni siquiera.

A todo lo que toca

virginidad le imprime. Y hasta creo

que de su boca planta,

cuya blancura la blancura altera,

huella en pompa, la luna se levanta.

iNo lleva ni un anillo!

y iqué rica es su mano!

No arrastra mas que un manto muy sencillo,
iy parece un tist tan soberano!

Y sin ser muy esbelta

en el trono que el monte le alza adrede,
la beldad de la palma mas resuelta

me da la sensacion de que la excede. [...]

MIGUEL HERNANDEZ

La silva sufrio diversas modificaciones durante el Modernismo, una de
ellas es la introduccion de la rima asonante en b (en todos sus versos
pares), a manera de romance; de ahi su nombre: silva arromanzada.

A DON FRANCISCO GINER DE LOS RiOS

Como se fue el maestro,

la luz de esta mafiana

me dijo: Van tres dias

que mi hermano Francisco no trabaja.
¢Murio?... Sélo sabemos

que se nos fue por una senda clara,
diciéndonos: hacedme

un duelo de labores y esperanzas.

Sed buenos y no mas, sed lo que he sido
entre vosotros: alma.

Vivid, la vida sigue,

los muertos mueren y las sombras pasan;
lleva quien deja y vive el que ha vivido.
i Yunques, sonad! jEnmudeced, campanas!
Y hacia una luz mas pura

partio el hermano de a luz del alba,

del sol de los talleres,

el viejo alegre de la vida santa.

...Oh, si, llevad, amigos,

su cuerpo a la montafia,

a los azules montes

del ancho Guadarrama.
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Alli hay barrancos hondos

de pinos verdes donde el viento canta.
Su corazon repose

bajo una encina casta,

en tierra de tomillos, donde juegan
mariposas doradas...

Alli el maestro un dia

sofiaba un nuevo florecer de Espafia

ANTONIO MACHADO

La silva modernista incorpora versos alejandrinos al esquema de
endecasilabos y heptasilabos, aunque pueden aparecer tambien otros
versos de numero impar de silabas métricas: trisilabos, pentasilabos,
eneasilabos o tridecasilabos.

iOh, miseria de toda lucha por lo finito!

Es como el ala de la mariposa

nuestro brazo que deja el pensamiento escrito.
Nuestra infancia vale la rosa,

el relampago nuestro mirar,

y el ritmo que en el pecho

nuestro corazén mueve,

es un ritmo de onda de mar,

0 un caer de copo de nieve,

0 el del cantar

del ruisefior,

que dura lo que dura el perfumar

de su hermana la flor.

iOh, miseria de toda lucha por lo finito!

El alma que se advierte sencilla y mira claramente
la gracia pura de la luz cara a cara,

como el boton de rosa, como la coccinela,

esa alma es la que al fondo del infinito vuela.
El alma que ha olvidado la admiracion, que sufre
en la melancolia agria, olorosa a azufre,

de envidiar malamente y duramente, anida

en un nido de topos. Es manca. Esta tullida.
iOh, miseria de toda lucha por lo finito! [...]

RUBEN DARIO



Se cultivé también otro tipo de silva, la silva par, que tiene como base
una serie de versos pares, de seis, ocho, diez y doce silabas métricas.

EL HADA MANZANA

( Es de noche. Su vente tocado de hiedra
ostenta el Castillo. Como alma de plata,
parece que piensa la triste laguna.
Haciendo una rigida mueca de piedra
se asoma la luna...

Aparece un espectro:

Yo he sido
la sexual unidad: 1y 2;
el sabroso misterio de arcilla;
la palabra de carne
modelada en la pluma de Dios.
Eva soy, la sagrada costilla,
la hostia de barro y el bloque de hueso
convertido en estatua de Amor,
en la fiesta de un beso,
de un beso paterno del Rey Hacedor.

Naci una mafiana. Su magico efluvio
vertia la joven, locuaz Primavera.
Festejando mi casto connubio,

el sol derramaba en la alegre pradera,
su falgido y calido champafa rubio.
Timbal amoroso en la fiesta divina,
sond de placer mi floral corazon,

al ver a mi lado

la forma de un suefio, de un suefio

encarnado,

un hombre perfecto y un Dios en botdn!

Volaron la aves cual almas de flores,
y serpentinearon las magas Auroras,
llegaron riendo los ebrios Amores,
bailaron su fuga las Horas,

temblaron del Cosmos los igneos andamios,
y en sus himedas lenguas sonoras,
cantaron los rios sus Epitalamios.

Adan me adoraba. Mi cuerpo, de casta
hermosura,

formaba su artistico y Gnico numen,

y el todo-resumen

de todo lo blanco de toda blancura.

Sus labios, cual puertas del rojo pais del Rubi,

sabian a jugos de rosa, besandome a mi;

los mios rimaban cual versos de casto arrebol.

El, Mago, leia en mi frente, de hinojos;

yo, Diosa, miraba & través de sus 0jos

la Ciudad de Diamantes del Sol!

No sabiendo de impudicos lazos,

vivia desnuda y amaba dormida,

sin saber que los brazos

representan las dos unidades de carne
que forman el Todo, que forman la Vida.

No habiendo comido del fruto fatal de los sabios,
del fruto que trajo la lepra del Mundo,

de dulces misterios y tristes verdades,

yo besaba a mi Adan en los labios,

sin sofiar en el beso fecundo

que forma la cifra de tres unidades. [...]

JULIO HERRERA Y REISSIG
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Verso blanco

Composiciones caracterizadas por la ausencia de rima entre los versos;
a diferencia del verso libre, el verso blanco exige que todos sus versos
tengan la misma medida. ElI metro mas utilizado en el verso blanco es
el endecasilabo. Los siguientes son los versos iniciales de una de las
aventuras poéticas mas brillantes y ambiciosas del siglo xx, el poema
Piedra de sol, de Octavio Paz, integrado por un total de 584 versos
endecasilabos.

Un sauce de cristal, un chopo de agua,
un alto surtidor que el viento arquea,
un arbol bien plantado mas danzante,
un caminar de rio que se curva,
avanza, retrocede, da un rodeo
y llega siempre:

un caminar tranquilo
de estrella o primavera sin premura,
agua que con los parpados cerrados
mana toda la noche profecias,
unanime presencia en oleaje,
ola tras ola hasta cubrirlo todo,
verde soberania sin ocaso
como el deslumbramiento de las alas
cuando se abren en mitad del cielo,
un caminar entre las espesuras
de los dias futuros y el aciago
fulgor de la desdicha como un ave
petrificando el bosgque con su canto
y las felicidades inminentes
entre las ramas que se desvanecen,
horas de luz que pican ya los pajaros,
presagios que se escapan de la mano,
una presencia como un canto subito,
como el viento cantando en el incendio,
una mirada que sostiene en vilo
al mundo con sus mares y sus montes,
cuerpo de luz filtrado por un agata,
piernas de luz, vientre de luz, bahias,
roca solar, cuerpo color de nube,
color de dia rapido que salta,
la hora centellea y tiene cuerpo,
el mundo ya es visible por tu cuerpo,
es transparente por tu transparencia,
voy entre galerias de sonidos,
fluyo entre las presencias resonantes,
voy por las transparencias como un ciego,
un reflejo me borra, nazco en otro,
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oh bosque de pilares encantados,
bajo los arcos de la luz penetro

los corredores de un otofio diafano,
voy por tu cuerpo como por el mundo,
tu vientre es una plaza soleada,

tus pechos dos iglesias donde oficia
la sangre sus misterios paralelos,

mis miradas te cubren como yedra,
eres una ciudad que el mar asedia,
una muralla que la luz divide

en dos mitades de color durazno,

un paraje de sal, rocas y pajaros

bajo la ley del mediodia absorto,
vestida del color de mis deseos

como mi pensamiento vas desnuda, [...]

OcCTAVIO PAZ

Verso libre

El verso libre es una variante de la silva. Como hemos visto, la silva
sufrio diversas modificaciones, implementadas con la finalidad de
‘liberar’ a la expresion poética de la estructura ritmica tradicional.
Aunque esta forma versolibrista ya habia tenido referentes, fue en el
siglo xx cuando cobro popularidad, particular-mente durante las
vanguardias, al final del periodo Modernista. EI empuje de las
generaciones emergentes significd una apertura a nuevos caminos de
expresion poética que suponian, en parte, una reaccion y una ruptura
respecto de la norma tradicional de versificacion; fue entonces que el
verso libre se impuso como un &mbito practicamente inexplorado de
ejercicio poético.

Aunque libre, este tipo de verso en realidad no lo es tanto y resulta ser
una posibilidad expresiva mucho mas dificil de llevar al plano de
realizacion que la poesia de versificacion regular, porque infiere la
perdida de uno de los elementos ritmicos mas caracteristicos de la
poesia espafiola hasta entonces: la rima. Lo que pareciera una
liberacion, significé al cabo el planteamiento de nuevos retos y supuso
salvar dificultades técnicas de muy diverso cariz.

Por un lado, se privilegi6 el uso de la imagen poética, con un grado de
abstraccion mayor en la medida en que el referente metaforico fue
desapareciendo. La pérdida del ritmo asociado a la rima, por otro lado,
implico reforzar la estructura silabico-acentual; pero la creciente
anisometria entre los versos y la paulatina transforma-cion de la
estrofa, que de ser la mayor unidad ritmica del poema devino en
parcela o terraza de sentido, hizo que gran parte del peso de la
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estructura ritmica recayera en las pausas, es decir: en la sintaxis
oracional. Y claro: las dificultades técnicas relacionadas con la
ampliacion del marco de implementacion de dicho registro sintactico
supusieron un enorme desafio y generd un proceso transgeneracional
cada vez vertiginoso de ruptura y retorno; al cabo, luego de no pocas
glorificaciones, y del elevado registro estético patente en la obra de
algunos excepcionales creadores, el verso libre se instituyé como
estructura canonica de la expresion poética contemporanea.

Cabe puntualizar, no obstante, que esta transformacion afecto
particularmente a la poesia ‘culta’ o libresca; en la cancion, por
necesidades intrinsecas al marco de aplicacion melddica, siguio y sigue
utilizdndose la versificacion, practicamente sin cambios, como el
marco mas viable de implementacion ritmica del lenguaje. Aunque,
por supuesto, diversos autores han utilizado la estrategia versolibresca
en el &mbito de la cancion con excelentes resultados.

El siguiente es un poema en verso libre de Pablo Neruda, hecho
cancion por Jorge Drexler, uno de los mas importantes creadores de la
cancion contemporanea.

ODA AL TOMATE
En diciembre llena las ensaladas en la puerta,
se desata de Chile, es horal
el tomate, se casa alegremente vamos!
invade con la clara cebolla, y sobre
las cocinas, y para celebrarlo la mesa, en la cintura

entra por los almuerzos,
se sienta

reposado

en los aparadores,
entre los vasos,

las mantequilleras,
los saleros azules.
Tiene

luz propia,

majestad benigna.
Debemos, por desgracia,
asesinarlo:

se hunde

el cuchillo

en su pulpa viviente,
es una roja

viscera,

un sol

fresco,

profundo,
inagotable,
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se deja

caer

aceite,

hijo

esencial del olivo,
sobre sus hemisferios
entreabiertos,
agrega

la pimienta

su fragancia,

la sal su magnetismo:
son las bodas

del dia,

el perejil

levanta

banderines,

las papas

hierven vigorosamente,
el asado

golpea

con su aroma

del verano,

el tomate,

astro de tierra,
estrella

repetida

y fecunda,

nos muestra

sus circunvoluciones,
sus canales,

la insigne plenitud

y la abundancia

sin hueso,

sin coraza,

sin escamas ni espinas,
nos entrega

el regalo

de su color fogoso

y la totalidad de su frescura.

PABLO NERUDA



Los siguientes textos son fragmentos de algunos de los mas destacados
poemas en verso libre escritos por autores mexicanos durante el siglo

XX.

AREA SONANTE

Area sonante, ovario

de la noche carnal; abrevadero
insistente y mon6tono en la arena
del oido terrestre.

Y tocar, hacia dentro, el oleaje
como aquel remotisimo, asilado
en lo vacio de las conchas. Urna,
seda contigua que despliega

en hileras cayendo, una por una,
golpes de espuma deslazada.
Concha de labios humedos, saliva
en los labios inmensos.

Y yo mismo,
¢qué escalofrio soy, qué gobernado
-como presa de un aguila- deleite?

Y t desnuda, la que viene,

la desnuda en los bordes de su boca.
Por lo demas, hay cosas

que se comprenden facilmente:

los relampagos duros del galope,

los lechos consagrados, la ablandada
mano de las entrafas a rebato,

y un sabor permanente de estar vivos.
Ahora y en lo préximo, corales

tras la puerta sombria; lengua subita
abre y sefiala claustros al incesto

LA CORONA DE HIERRO

de la boca y la oreja, complicadas

en el secreto. Paso de cantiles,
garganta de campana en que te escucho,
latiendo, hacerte y deshacerte.

Y es el vino violeta de tu sangre,

y es tu extensidn de leche, y tu sin término
rio desenredandose que vuelve

en mi sobre si mismo, desatando,
regresado de sonoras honduras,

de inconsumibles fondos admitido.
Hora ritual de los cuerpos atentos;
ceremonial donde salvado,

como el hueso en la fruta, me retno;
como el que no ha nacido,

como en agua materna, respirando
sonido respirado, en el deleite

de oirte sumergido. Esta sonando

tu corazon. Ahora esta sonando.

Ahoray en lo oscuro. Y llovedizas
plumas innumerables se desgarran,

y sal y tinta, construidas

de muy adentro, en olas enrojecen.

Y la unién era licita, sellada

con las arras solemnes del naufragio.

RUBEN BONIFAZ NUNO

Yo podria también en este umbral, junto a la precaria armadura de tu olvido,
enumerar los hechos construidos y destruidos por el amor;
yo podria si alguno de los dos lo quisiera, si alguno de los dos mirara hacia ese sitio,

en el remoto estallido de algin verano,

en el arco de un dia de serpientes, en la claridad de una convalecencia gozosa
en el reflejo de una tarde abandonada en el tinel de lo que no pude decir,
y esta enumeracion inventora de frutos y luces de guerra, donde el corazén ennegrecido

chisporrotea

igual que una hoguera que el invierno luce en el pecho como un coral amargo.

147



Yo podria tal vez en otros vestigios,

en otros vendajes donde la herida haya sido apagada,

en la otra historia de tus ojos donde el abismo vuelve a ser la florecilla silvestre

de los dias de la infancia;

yo podria, te digo, enumerar aqui esos hechos

y también aquellas tardanzas que las lluvias de octubre practicaron en mi pecho,

esa humedad de lo muerto que a veces no comprendemos

y cuyo olor impregna nuestra alma de sumisa nostalgia.

Podria entonces con mis carencias de mar,

con mi mascara que no fue tallada en ningun taller audaz del alma,

caminar por esos actos que tu y yo transcurrimos, que td y yo hicimos pasar.

Ninguna otra fuerza entonces, ninguna otra religion que alimentar con esa cierta placidez del
desamparo

por esa libertad congénita ante la enfermedad de los dioses;

s6lo esas palabras con su aire de carne, con su bosque de sangre,

con sus extrafias colindancias con el hierro,

enumeradas al borde del mundo por aquellos que deciden partir

y extraviar la semejanza de su lenguaje con el lenguaje de los poseedores de su ciudad.
AUn entonces tal vez, y siendo asi no lo supimos, cuando la noche, ella misma,

puso en las sienes de la ciudad la antigua corona

y la soledad era un perrillo faldero que lamia las manos de sus duefios,

y los astros, mas aca de su lejania, retocaban el olvido de los hombres

y todos se acomodaban en sus propias estatuas

para describirse a si mismos aquello que llamaban

sus incertidumbres.

Esa seria la suplica y el desdén, tu tierno ademan,

el autobUs donde no consigues escaparte,

la habitacion donde no consigues la paz,

el libro que no te regresa la antigua pasion, el rojo

descubrimiento;

ése seria el nuevo encuentro, la antigua manera de comenzar, de devolvernos;

tu cuerpo desnudo envuelto por la penumbra de la cortina

como por una desnudez mas amorosa adn y mas imposible,

la aparicién del mar en la mano que lleva la caricia como una lampara,

todo lo que al besar un cuerpo nos incumbe;

tus senos donde la blancura enciende sus primeras sefiales,

tu vientre donde la oscuridad alumbra mis manos,

tus cabellos de dia de lluvia,, tus ojos de anochecer sobre los edificios y sobre las clpulas,
mientras bajamos los escalones del deseo escuchando el golpe del viento en las mas altas ventanas,
y en todos los sitios donde la noche enciende los

cuerpos enlazados

como antiguos y eternos sistemas de navegacion.

Y toda td caida de tus ojos, parte de ti caida de tu alma,

sin suplica elocuente,

herida por el beso que te reconoce y te alza, te desordena y te copia en todos los modos del
amanecer,

entraste en ese rumor, en esa sombra que me envolvia

lejos de aquellas costas donde el olvido y el mar alzan la noche

y la palidez de las manos da a lo acariciado un atavio remoto que no alcanzamos nunca. [...]

JOSE CARLOS BECERRA
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MUERTE SIN FIN

Lleno de mi, sitiado en mi epidermis
por un dios inasible que me ahoga,
mentido acaso

por su radiante atmoésfera de luces

que oculta mi conciencia derramada,
mis alas rotas en esquirlas de aire,

mi torpe andar a tientas por el lodo;
Ileno de mi —ahito— me descubro

en la imagen aténita del agua,

que tan s6lo es un tumbo inmarcesible,
un desplome de angeles caidos

a la delicia intacta de su peso,

que nada tiene

sino la cara en blanco

hundida a medias, ya, como una risa agonica,
en las tenues holandas de la nube

y en los funestos canticos del mar

—mas resabio de sal o albor de cimulo
que sola prisa de acosada espuma.

No obstante —oh paradoja- constrefiida
por el rigor del vaso que la aclara,

el agua toma forma.

En él se asienta, ahonda y edifica,
cumple una edad amarga de silencios

y un reposo gentil de muerte nifia,
sonriente, que desflora

un mas alla de pajaros

en desbandada.

En la red de cristal que la estrangula,
alli, como en el agua de un espejo,

se reconoce;

atada alli, gota con gota,

marchito el tropo de espuma en la garganta
jqué desnudez de agua tan intensa,

qué agua tan agua,

esté en su orbe tornasol sofiando,
cantando ya una sed de hielo justo!
iMas qué vaso —también— mas providente
éste que asi se hinche

como una estrella en grano,

que asi, en heroica promisién, se enciende

como un seno habitado por la dicha,
y rinde asi, puntual,

una rotunda flor

de transparencia al agua,

un ojo proyectil que cobra alturas

y una ventana a gritos luminosos
sobre esa libertad enardecida

que se agobia de candidas prisiones!

iMAS QUE VASO —también— mas providente!
Tal vez esta oquedad que nos estrecha
en islas de mondlogos sin eco,

aunque se llama Dios,

Nno sea sino un vaso

gue nos amolda el alma perdidiza,

pero que acaso el alma sélo advierte

en una transparencia acumulada

que tifie la nocion de El, de azul.

El mismo Dios,

en sus presencias timidas,

ha de gastar la tez azul

y una clara inocencia imponderable,
oculta al ojo, pero fresca al tacto,

como este mar fantasma en que respiran
—peces del aire altisimo—

los hombres.

iSi, es azul! jTiene que ser azul!

Un coagulado azul de lontananza,

un circundante amor de la criatura,

en donde el ojo de agua de su cuerpo
gue mana en lentas ondas de estatura
entre fiebres y llagas;

en donde el rio hostil de su conciencia
jagua fofa, mordiente, que se tira,

ay, incapaz de cohesion al suelo!

en donde el brusco andar de la criatura
amortigua su enojo,

se redondea

como una cifra generosa,

Se pone en pie, veraz, como una estatua. [...]

JOSE GOROSTIZA
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LAS URGENCIAS DE UN DIOS

jCudanto giron de cielo prometido
que no puedo creer,

que no logra sitiarme

ni adormecer mi sien

ni incitarme el afan!

No rebusquen mas mitos en mis labios.

Soy la furia salvaje de una criatura

abandonada en el monte

sin conocer mas padre que el sol que ha
requemado

mi epidermis

ni mas madre que ese lamento gris de tierra

que indefinidamente me derrumba y me levanta.

Una urgencia por Dios toma el vocablo.

iLo que nos pasa a veces!

Si cuando nifia se me hubiera dicho:

“Ante Dios

afloja la rodilla y baja el rostro”,

yo hubiera obedecido.

Pero nadie sopl6 luces de mitos en mi frente
ni se movio en los nervios de mis actos
—aprendi de mi abuelo a levantar, por mi mano—
y fui sélo el barbaro explorador sin ropas
que arafiando la piedra se trepaba al risco
para avistar las rutas que indicaba

su brujula de astros y de olores.

Y ahora, cuando alguien me pregunta:

‘s Cual es tu Dios, tu identidad,

y la region que habitas?', digo:

i®Mi tierra es la regién del embarazo

y yo soy la semilla donde Dios

es el embridn en visperas.

jCudanto pasado para llegar aqui!

Para poder estar de pie junto a las cosas
y decir:

i®Mi corazén se espiga frente al mundo
como una inmensa lagrima caliente.
Pasan las madres con sus hijos.

Las parcelas revientan de brotes

y el espacio nutre un retofio

de vibratiles e inmensas dimensiones.
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Ante esto

yo mido la magnitud de mis caderas,

palpo mis carnes, aguzo el oido finamente

y confirmo el hecho:

como ellas, yo llevo un fruto en mi.

Pero alguien, no sé quién, salta y me dice:
'Ficticio anunciamiento

en la sorda pulsacion de un cuerpo estéril'.
Qué saben ellos

de ese recondito embrion

urgiendo mi presencia bajo un cielo de ruinas.
Qué saben de ese embarazo antiguo gestando
desde siglos

un hijo despatriado que no logra nacer

ni abortar de mi vientre

cuando resbalo y caigo.

Un hijo falsamente robado y bautizado

en el narcotizante vino de un rio mitoldgico
que no acierta a moverse

con la pesada carga que le asignan.

iAy del fruto en la entrafia
escandalosamente percibido,
voluminosamente titulado,

quebrantando mis huesos al golpe de su peso!
Y antes no eran sus rasgos pronunciados

ni complicado el peso.

Yo recuerdo la nifia agilidad

que jugaba con la viscera azul

antes del rapto,

casi en la misma conjuncion del lecho:
aquella anunciacién difusa y primeriza

de hace siglos,

donde su presencia apenas si brillaba

con parvula intuicion de imprecision y azoro.
Sensible al ruido y diminuto,

sus fugas nos vedaban los contornos

y aun el més sigiloso y descalzo de los pasos
le aguijaba de miedos

precipitandole en una timida huida

de corza repentina.

Pero eso fue ayer. Ayer,

en el tiempo de las primeras brasas.

[..

ENRIQUETA OCHOA



ES TIEMPO DE LAS SOMBRAS

Es tiempo de las sombras,

de las bocas que caen avidamente
en los pajaros ojos de los hombres;
sobre los hombres, pajaros de Dios.
Viento menudo, pasajero ciego

al rumor de los arboles, al cielo
abierto inmensamente como un 0jo
de Dios, certero y duro.

Yo soy un pobre pajaro dormido

en la tierra de Dios,

bajo sus ojos he perdido las alas

y mi canto es el canto de las mutilaciones.
Habito en una casa transitoria,

a la que el viento lleva eternamente

como al silencio mismo,

en un canto desgarrado y profundo.

Ha quedado tan pobre como el viento

que tomay lleva y abandona todo,

ha quedado tan pobre como el eco

bajo los cuatro muros apagado.

Ha gastado la lluvia mis angulosos bordes,
mis huesos han bebido de las constelaciones
habito como musgo en las manos del tiempo
y mi ceniza que se desprende y cae.

Soy un péjaro roto que cayera del cielo
en un molde de barro;

soy el juego de un nifio;

apenas soplo, lodo y su saliva;

soy el barro que guarda

este pajaro herido en la caida;

soy el caido pajaro que canta

en su dolor y en sus limitaciones;

soy todo lo que vuela, la ceniza,

el muro, el viento, el pajaro, el olvido.

Hundido, por inasible viento de sus manos
hiriendo en las entrafias del vacio,
en el principio el verbo.

Arranca la dolorosa flor de sus creaturas,
en el principio el verbo,

su corazon el mar, y herida

de su corazon el ciclo.

El tiempo y el espacio balando su belleza,

la musica de esferas afianzada

en el dolido corazon del hombre,

que es su vida la musica de un viento,

las sombras desgarradas bajo su voz, aliento
que le dio la envoltura de su mortal figura,
en el principio el verbo.

El aire lame mis heridos huesos

como enorme animal enloquecido;

el cielo, espada azul sobre mis ojos;
penetra desmembrado y fugitivo.

Mis manos se hundiran en el silencio
y he de caer filtrada

en el intimo torso de las aguas.
Porque el silencio es sembrador de espuma
sobre el haz de las cosas;

en su pausada siesta, mis oidos
floreceran hundidos,

y ya pronto,

tortola abandonada al corazon,
dando pequefios saltos de ceniza

en su gris perecer, doblando el cuello,
ha de saltar eternamente siervo

sobre la yerba humilde.

Porque el silencio es sembrador de espuma
sobre el haz de las cosas,

hemos de fermentar en el silencio;

y ya mis ojos, desolados ciervos,

también del corazdn iran huyendo

con el espacio por el hermano ciego.

[.]

DOLORES CASTRO
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GRANDE ES EL ODIO

Grande y dorado, amigos, es el odio.

Todo lo grande y lo dorado

viene del odio.

El tiempo es odio.

Dicen que Dios se odiaba en acto,

que se odiaba con toda la fuerza

de los infinitos leones azules

del cosmos;

que se odiaba

para existir.

Nacen del odio, mundos,

o6leos perfectisimos, revoluciones,

tabacos excelentes.

Cuando alguien suefia que nos odia, apenas,
dentro del suefio de alguien que nos ama,
ya vivimos el odio perfecto.

Nadie vacila, como en el amor,

a la hora del odio.

El odio es la sola prueba indudable

de la existencia.

Y el miedo es una cosa grande como el odio.
El miedo hace existir a la tarantula,

la vuelve cosa digna de respeto,

la embellece en su desgracia,

rasura sus horrores.

Qué seria de la tarantula, pobre,

flor zooldgica y triste,

si no pudiera ser ese tremendo

surtidor de miedo,

ese pufio cortado

de un simio negro que enloquece de amor.
La tarantula, oh Bécquer,

gue vive enamorada

de una tensa magnolia.

Dicen que mata a veces,

gue descarga sus iras en conejos dormidos.
Es cierto,

pero muerde y descarga sus tinturas internas
contra otro,

porque no alcanza a morder sus propios
miembros,

y le parece que el cuerpo del que pasa,

el que amaria si lo supiera,

es el suyo.

No es que muera de amor, muero de ti

EDUARDO LIZALDE
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NO ES QUE MUERA DE AMOR, MUERO DE TI

Muero de ti, amor, de amor de ti,

de urgencia mia de mi piel de ti,

de mi alma de ti y de mi boca

y del insoportable que yo soy sin ti.

Muero de ti y de mi, muero de ambos,

de nosotros, de ese,

desgarrado, partido,

me muero, te muero, lo morimos.

Morimos en mi cuarto en que estoy solo,

en mi cama en que faltas,

en la calle donde mi brazo va vacio,

en el cine y los parques, los tranvias,

los lugares donde mi hombro acostumbra tu
cabeza

y mi mano tu mano

y todo yo te sé como yo mismo.

Morimos en el sitio que le he prestado al aire
para que estés fuera de mi,

y en el lugar en que el aire se acaba

cuando te echo mi piel encima

y Nos conocemos en nosotros, separados del
mundo,

dichosa, penetrada y, cierto, interminable.

Morimos, lo sabemos, lo ignoran, nos morimos
entre los dos, ahora, separados,

del uno al otro, diariamente,
cayéndonos en multiples estatuas,

en gestos que no vemos,

en nuestras manos que nos necesitan.
Nos morimos, amor, muero en tu vientre
que no muerdo ni beso,

en tus muslos dulcisimos y vivos,

en tu carne sin fin, muero de mascaras,
de triangulos obscuros e incesantes.
Muero de mi cuerpo y de tu cuerpo,

de nuestra muerte ,amor, muero, morimos.
En el pozo de amor a todas horas,
Inconsolable, a gritos,

dentro de mi, quiero decir, te llamo,

te llaman los que nacen, los que vienen
de atras, de ti, los que a ti llegan.

Nos morimos, amor, y nada hacemos
sino morirnos mas, hora tras hora,

y escribirnos y hablarnos y morirnos.

JAIME SABINES
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