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Introducción

			Una nueva Métrica es tarea que se debe cumplir solamente al cabo de muchas lecturas, o después de haber asimilado muchas de las opiniones y ensayos sobre un campo siempre lejano, algo difícil. La situación fronteriza de la Métrica (Fonética, Entonación, Lingüística en general, Literatura, Poesía, lectura, Sociología literaria, Matemáticas...) obliga a replantearse continuamente aspectos que proceden de los cambios y avances de las disciplinas implicadas. La entrega final no dejará de ser, por ahora, más que una opinión presentada casi en vilo, soportada por los pilares de aquellas otras materias, dispuesta a remozarse a la vuelta de la esquina. Aun con esa salvedad, necesita probablemente la Métrica de nuevos planteamientos generales sobre los que insertar la infinidad de apuntes, trabajos, etc., que se vienen produciendo durante las últimas décadas. En realidad, después de los espléndidos trabajos de Navarro Tomás (fechémoslos hacia 1956, año de publicación de su obra mayor, ligeramente enmendada en ediciones posteriores), medio siglo ha trascurrido entre epígonos e innovadores, sin que en ningún caso podamos vislumbrar adónde va a parar el camino, mientras que en los años más recientes las fronteras de la Métrica vuelven a ser asaltadas por la imagen, la Música, el teatro, etc. Durante ese tiempo se han sucedido las obras de conjunto (excelentes, como las de Baehr, Domínguez Caparrós, Isabel Paraíso, Esteban Torre, Bêlic, Fernando Gómez Redondo...) y los trabajos teóricos, con sus ventanas hacia la historia, difíciles de enumerar (o sobre métrica, como la del propio Domínguez Caparrós); incluso, entre nosotros, se ha abocado, no hace mucho, a la aparición de una revista sobre Métrica Comparada (RHYTHMICA), en uno de los centros más activos en este campo (la Universidad de Sevilla). La Métrica Comparada, por cierto, tiende la mano a los estudios semejantes que se vienen haciendo en otros lugares o, entre nosotros, sobre versos creados en otras lenguas. El ensanchamiento, el reconocimiento de la complejidad real y la amplitud siempre son motivos de satisfacción, aunque se tengan que aumentar los procedimientos de control que permitan definir con claridad el campo de cada lengua, cuando la perspectiva universal se rebaje a general o teórica y, de ahí, a matizadamente exclusiva. La mayoría de los estudios sobre Métrica Comparada en nuestro campo han venido de la mano de los lingüistas formados en Norteamérica (no sé si se les puede seguir llamando «generativistas»); su modo de proceder ha calado escasamente entre los que se han formado en la Península y en Europa que, en el caso de España, proceden de generaciones formadas en un profundo conocimiento de la Historia de la Lengua (la llamada «Escuela Filológica Española»), a mi modo de ver generaciones que han terminado por diluirse en el marasmo de la actual universidad española, es decir, en ramificaciones infinitas en donde lo que era esencial en aquella escuela (estilística, historia de la lengua, estudio de fuentes y tradiciones...) se ha banalizado, ha dejado de interesar, ha dejado al descubierto en muchos casos la pobreza de intenciones con la que se trabajaba: el desierto ideológico produce otros yermos. En la degradación de la estilística, por ejemplo, ha tenido mucho que ver el auge de la crítica marxista, que arrinconaba a los historiadores a un modesto taller de palabras. En fin, es bastante probable que comentarios tan generales no hagan justicia ni a los unos ni a los otros. Y también es verdad que en muchos lugares, en muchos focos en donde se dice que se estudia la literatura española e hispanoamericana, difícil resulta discernir desde qué supuestos se hace; y lo que es más llamativo, los propios sujetos de tal investigación, en torno a los cuales se arremolinan doctorandos, profesores, publicaciones... no saben o no contestan a supuestos ideológicos de tal calibre: se limitan a cumplir una función ciegamente. Así le ha ido a la universidad española.

			Volvamos, pues, a la Métrica como disciplina accesoria, vicaria y fronteriza que normalmente no aparece en los planes de estudios ni forma parte del bagaje de un licenciado en Filología. No se ha movido el tiempo desde cuando Dámaso Alonso se quejaba de que los licenciados no sabían lo que era una redondilla o una quintilla; o en todo caso ha retrocedido peligrosamente: ahora nos gustaría que también los responsables de la investigación y de la enseñanza mostraran que saben lo que es una redondilla.

			No va a cambiar el mundo cuando todos sepamos lo que es una redondilla, desde luego; habrá que evitar ese planteamiento tan directo, pues ya señalamos por ahí arriba que las argumentaciones pueden llevarse a esos precipicios para hurtarse a planteamientos que implican algún tipo de compromiso ideológico. Convengamos, de todos modos, de manera simple, que preferimos que el mecánico de nuestro coche sepa dónde ha de colocar el minúsculo tornillo que falta al motor; que el farmacéutico que nos trata sepa que la pastillita de color amarillo no se puede tomar al mismo tiempo que la blanca; etc. Los filólogos hemos decidido entregar nuestra vida profesional a reconocer aquellos tornillos y pastillas, lo que a veces nos ayuda en tareas mayores y lo que, para mí, no es más que la tarea mayor (diseñar y construir coches; curar enfermos; conocer nuestro mundo imaginario...), en uno de sus pasos. Un verso sencillo y demoledor, como este de Carlos Piera, «Nuestra tarde ha caído sobre cosas anónimas»1, no pudo haber sido escrito «técnicamente» por Antonio Machado más que en 1916; y la quintilla de marras no se podrá ejemplificar con versos de García Lorca, de la misma manera que no nos dejó redondillas Bécquer (la explicación la encontrará el lector en las páginas de este manual). La razón es, inicialmente, histórica y estilística; lo de inicialmente lo señalamos a conciencia: detrás de cada rasgo histórico —como es uno de estilo— empuja, se esconde o se evidencia una razón ideológica. Hace años me afané en explicar —y lo publiqué— cómo detrás de la aparición, auge y triunfo del endecasílabo se halla, paladinamente, la acumulación de capital, con su viceversa: la acumulación de capital en una formación histórica, al repercutir sobre variados aspectos de una formación social aboca al endecasílabo (también hallará el lector de este manual un esbozo de la explicación pertinente).

			Y eso es así de simple o de trascendente al mismo tiempo: los poetas versificadores manipulan el lenguaje para intentar decir y dejar algo dicho de cierta manera: desde cada una de las afirmaciones del párrafo anterior se puede uno encaramar al universo de las ideas generales, pues es evidente que hay una «idea» de poeta, de verso, de artista, de decir, de lenguaje, de modos de actuar... Y a su vez desde esa primera etapa de profundización se puede proseguir, hasta que al final tope uno con una formación social —un estrato histórico— en donde todo eso juega a establecer esa formación. Es entonces cuando se habla de ideas históricas, estéticas, modos de actuar, ideología, etc. Casi siempre los críticos literarios se refieren al conjunto de ideas estéticas, que probablemente deriven del conjunto de ideas de esa formación en la que se han educado y en la que viven. Las llamadas «ideas estéticas», en efecto, son un derivado casi directo de lo que se suele llamar «ideología»; al menos, quien escribe, no asume nunca que proceden de principios eternos que no estén prendidos en la condición humana. De manera que escribir versos de arte mayor, como hizo Antonio Machado en alabanza de Berceo, implica que en su momento (hacia 1915), a su modo de pensar, se había incorporado la idea de que tenía que recuperar poetas de la vieja tradición castellana, con otras muchas más: que era posible reiterar aquel sentido musical en verso, que el propio poeta podía expresar y publicar aquello, que técnicamente los alejandrinos hemistiquiales armonizaban con el conjunto del libro que estaba redactando... y así hasta miles de referencias que establecen relaciones claras con su formación social, la de Baeza en 1915.

			A estas alturas de la Introducción creo que debo dejar las justificaciones, pues cuanto más se justifica una tarea obvia, más se degrada al encargado de recibir los resultados de esa tarea; y está claro, querido lector, que tú no te cuentas entre los que piensan que la Métrica es una disciplina secundaria, accesoria y absurda.

			Largo trayecto hemos recorrido hasta llegar a materializarla. La primera intención nos surgió durante un periodo académico en París (Sorbonne Nouvelle), durante el otoño de 1997. Allí proyecté algunas cosas de lo que hoy son epígrafes del primer capítulo. El campo se me complicó y ensanchó durante el centenar de paseos que nos llevaban —a mi colega y a mí— desde la «Butte aux Cailles» al «Site François Miterrand», la «Biblioteca Nacional de Francia», en donde yo devoraba la poesía francesa actual mientras mi colega, Elena Varela, trabajaba en su tesis sobre galicismos de los siglos XVI-XVII. La larga avenida de Vincent Auriol si escuchó nuestras conversaciones, se habrá quedado perpleja para siempre de la complejidad de la métrica española, frente a cierta hermosa simplicidad de la francesa, sobre todo y además porque Elena Varela (que había cursado el doctorado con Carlos Piera, ¡sobre Métrica!) no se mostraba dispuesta a ceder ante mis planteamientos tradicionales, que yo había asimilado sin saberlo, y ponía continuamente el campo patas arriba. Ese encuentro de formaciones dispares en la armonía de un París otoñal tiene mucho que ver con la necesidad de exponer cumplidamente todo un panorama de la Métrica Española.

			La acumulación de materiales sobre la historia de la métrica hubo, por tanto, de compensarse con planteamientos metodológicos de muy variado tipo y, ya a estas alturas, con guardar cierta compostura didáctica que condujera a un Manual asimilable en el contexto académico español, cosa que conseguimos llevar a cabo, con la inestimable ayuda de Pablo Moíño, entonces becario de mi grupo de investigación. Rescato del primer prólogo el párrafo que explicaba su colaboración:

			Durante la etapa final de redacción del Manual disfruté de la presencia en mis clases de algunos alumnos que, quizá sin saberlo, asimilaban mis teorías y analizaban según mis criterios. No todo fueron satisfacciones. A bombo y platillo comunicó el director de departamento a toda la comunidad universitaria que yo no podría «impartir» —yo solo lo utilizo en lenguaje religioso o militar, cosa que le venía bien a aquel director— mi curso de doctorado sobre Métrica, porque no tenía más que tres alumnos matriculados y el mínimo eran cinco. Busqué entonces a uno de aquellos alumnos, Pablo Moíño Sánchez, entonces ya licenciado rebosante de méritos y de inquietudes, para rogarle que se matriculara en mi curso y así poder enseñar esta disciplina tan ramplona, a sabiendas de que poco podría enseñarle, pues del impulso que yo le había dado en clase —y con la voracidad que él asimilaba alrededores— había atravesado por la Métrica, y la había dejado como novia abandonada, para navegar en los antípodas, trabajando sobre Literatura Comparada.

			Ahorro al lector los detalles de una historia que a mí me resulta particularmente atractiva; pero Pablo Moíño se convirtió, al poco, en el corrector de nuestras primeras redacciones y yo pude paladear ese plato sabrosísimo que consiste en engancharse a los modos de conocer y saber que traen los buenos discípulos. Mientras tanto, di a conocer algunos trabajos que avanzaban lo que iba a ser el sistema de esta Métrica (en Voz y Letra, en la Revista de Filología Española, en RHYTMHICA, en el homenaje a Antonio Quilis...); y discutía con ellos ese sistema de base, cuyos errores ellos —Pablo Moíño y Elena Varela— no comparten y algunos de cuyos supuestos tampoco acaban de convencerlos, que es una de las razones por las que sale ahora esta Métrica remozada, con solo mi autoría, pues ambos colaboradores se perdieron hace unos diez años en la noche de los tiempos, en el tráfago vital y filológico, lo que no me permite seguir con el alivio de su sabiduría.

			Durante los últimos años se han redactado varias veces algunas de las páginas que siguen y se ha procedido a decantar el juego de ejemplos, que era desmesurado, para llegar a esta forma de libro que vuelvo a entregar con importantes cambios. Hasta el verano de 2019, mirando el valle de Santalla en mi vieja casa de Malde (Regoa, Cedeira), he ido añadiendo matices, versos, nombres... (Dionisia García, Ada Salas, José Manuel Roca, Francisca Aguirre, etc.) de libros recién aparecidos.

			En ningún momento he pensado en escribir una preceptiva, ni mucho menos en petrificar el campo de la Métrica, antes bien, como señalé, me parece haber construido un sistema, muy escorado hacia panoramas históricos, que será rápidamente desbordado, matizado, superado... por nuestros colegas (y por el desarrollo de la poesía contemporánea), sobre el que se podrá seguir trabajando críticamente. ¿No es ese, al fin y al cabo, el resultado deseable de cualquier investigación?

			PABLO JAURALDE POU
Xian (China), invierno de 2019-
Malde (La Coruña), verano de 2019

			
				
					1 En delante, irán en cursiva los títulos, tanto de poemas como de libros; cursiva y comillas se emplearán para las citas de los versos (excepto en el caso de los ejemplos seriados).

				

			

		

	
		

			
Símbolos, convenciones y abreviaturas más frecuentes

			Siempre que se cite algún verso se hace acompañado de guarismo a su izquierda que indica número de sílabas; y a la derecha, de una serie numérica seguida de puntos, que indican su ritmo más razonable:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							maravilloso mar el de la muerte...

						
							
							4.6.10

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			Las siglas v.e. a continuación de los guarismos que señalan el ritmo indican que se trata de un verso que se puede ejecutar con ritmo extramétrico, lo que se habrá de corresponder, como se explica en su lugar, a que en la numeración se den al menos dos números (posiciones rítmicas o sílabas del verso correspondiente) sucesivos:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							Cuerpo de la mujer, fuente de llanto...

						
							
							1.6.7.10 v.e.

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			En los versos de carácter hemistiquial, normalmente por encima del endecasílabo, la anotación del ritmo puede estar sustituida por dos o más cifras, que indican la extensión silábica de los hemistiquios que forman el verso (6+6, 7+5, 7+7, etc.), seguido del signo igual (=) y de la estructura rítmica de cada uno de los hemistiquios:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							donde amarró la nave que pronto ha de volver

						
							
							7+7 = 4.6+2.(3).6

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			La situación también puede incluir versos (hemistiquios en este caso) extrarrítmicos:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							17

						
							
							la casa de nuestros siglos seguirá viva en tu palabra

						
							
							8+9 = 2.7+3.4.8 v.e.

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			Colocamos un guarismo entre paréntesis, al referirnos al ritmo, para indicar que esa posición puede o no formar parte del ritmo del verso; situación que casi siempre se refiere a algún acento secundario, como en este caso de Castillejo, en donde el ritmo de la segunda posición del segundo hemistiquio viene provocado por el ritmo del arte mayor de todo el poema, no por la prosodia:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							13

						
							
							Si la dama es servida de los escuderos 

						
							
							6+6 = 3.6+(2).5

						
					

				
			

			(Castillejo)

			Usamos el viejo método para marcar el juego de rimas mediante letras: minúsculas si se trata de versos de arte menor, mayúsculas para los de arte mayor.

			Símbolos más ocasionales son los de la barra /, para indicar un abanico de posibilidades, por ejemplo, en este caso: 4-7/9/11, que el verso tetrasílabo puede ir seguido o combinado ya sea —y este es el valor de la barra— con heptasílabos, eneasílabos o endecasílabos.

			También señalamos mediante barra el lugar de la cesura entre hemistiquios:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							12

						
							
							si no los guardas / en el fondo del mar

						
							
							5+7 = 2.4+3.6

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			Mediante ‘ marcamos una dialefa cuando parece oportuno advertir de su presencia para la correcta medida del verso:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							cuerpo de la mujer, río de’ oro...

						
							
							1.6.7.10 v.e.

						
					

				
			

			(Blas de Otero)

			El comienzo o terminación de una serie de versos con una línea de más de tres puntos suspensivos indica que el poema, verso, estrofa, etc., precede o continúa más allá de nuestra selección. No siempre ha parecido oportuno utilizar este signo, que puede crear ciertas confusiones, sobre todo cuando coincide con los tradicionales puntos suspensivos.

			Mediante asterisco se señala la inserción de ejemplos que se han tomado de otros estudios de métrica; también, aunque ocasionalmente y cuando resulta evidente en su contexto, para señalar ejemplos inventados o falsos.

			En las denominaciones de los tipos, después de la nuestra y sistemática, que se explica en su momento, solemos incluir otras denominaciones tradicionales o usadas en otros trabajos sobre métrica española.

			En cuanto a la tipografía usada en las citas de libros, autores, poemas, etc., en cursiva van, como es normal, los títulos de libros y de poemas; entre comillas altas, además, las citas de los versos, también en cursiva. El ajuste no es perfecto, pero el tipo de cita permite saber en cada caso de qué se trata.
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			CAPÍTULO I

			
Teoría

			
VERSO Y PROSA


			El verso aparece como una variación del lenguaje común, primario. La primera percepción del verso pone de relieve características fonéticas y musicales, es decir, una organización o exageración de los valores fonéticos del lenguaje que, al seguir trasmitiendo contenido semántico, adquieren particular extrañeza, frecuentemente belleza. Desde luego que la prosa puede adquirir y, muchas veces, se enriquece con tales características; pero una es privativa del verso: la fragmentación del discurso de modo peculiar, la segmentación del discurso en lugares que pueden no coincidir con los hábitos de aquella lengua.

			La naturalidad de la prosa frente a la artificiosidad del verso se explica mejor hoy día acudiendo a la teoría de los actos del lenguaje, primario en el caso de la prosa, secundario en el caso del verso; aunque la correspondencia no sea exacta, ya que la prosa puede ser mucho más artificiosa que el verso. El verso suele aparecer como una modalidad formal del lenguaje literario, y es al lenguaje literario al que conviene la etiqueta de acto secundario. Esta diferencia también se explica, por eso mismo, como una tradición artística, por cierto, casi de carácter universal, muy cerca de cuyo origen se encuentran otros usos no meramente funcionales del lenguaje: lenguaje lúdico, infantil, canciones de trabajo, familiares, de fiesta, etc.

			Pero el verso no es música —ni, digamos ya, de paso, ninguna otra de las modalidades a las que se puede asociar, tales el canto, recitado, baile, etc.—, sino precisamente una modalidad de expresión lingüística que, en cada lengua, ha ido cobrando su propia naturaleza, hasta el punto de ser reconocida como un hábito artístico propio en sociedades desarrolladas, pero latente y aun fecundo en pueblos primitivos.

			En estos momentos, el verso se bate en las fronteras de la lengua, en ardua pelea o atracción con otras formas no lingüísticas, o bien de su pecunio (grafismos, imagen de la escritura, soportes, etc.), o bien al lado, sobre todo música e imagen, cuando no se mezcla con ellas.

			El aserto anterior no se ha hecho a humo de pajas. Considerábamos antes que el verso ha dejado de serlo o juega en las fronteras mismas de su esencia cuando perdía totalmente su naturaleza lingüística o cuando, por su extensión, perdía la capacidad de segmentarse como verso (hablamos entonces de versículo y, luego, de prosa). No podremos expresarnos en términos tajantes, pues ya se advertía que existe la posibilidad de jugar en las fronteras mismas de esa situación —soy, no soy signo lingüístico—, lo que los poetas y versificadores no han dejado de aprovechar, construyendo sus criaturas con signos deformados. Sin duda que desde la vertiente de la música —y de otras manifestaciones— se podrían hacer otros distingos.

			El intento de liberar al verso de su esclavitud lingüística se dirige, esencialmente, en dos direcciones: a partir del significante, en su forma gráfica (grafismos, collages, etc.) o en su forma oral (formas premusicales, canciones infantiles, etc.). He aquí una muestra tradicional de verso en las fronteras del lenguaje:

			Al ras del suelo

			bebe gamba abokarié

			niño gamba ibirikí

			Giá uoma gamba abokoró

			con bastones troc troc

			Nella mattina gamba abokarié

			nella notte gamba abokoró

			nella mattina electrec

			trec treec treeec

			nella notte electroc

			troc trooc troooc

			(Carlos Germán Belli)2

			Para la forma gráfica, basta con que remitamos a la larga lista de poetas de nuestro Barroco (siglo XVII), a la moda de los grafismos que inunda todos los movimientos de vanguardia, a escritores como J. M. Ullán, o a poemas, mucho más cerca, como Misión cumplida o Los 4 sonetos del Apocalipsis, de Nicanor Parra.

			Y lo que percibimos cuando leemos o cuando nos leen versos de esa naturaleza es un juego de ritmos, cadencias y sonidos por los que el lenguaje se nos ofrece como oleadas, vaivenes que forzosamente se basan en un ritmo (variaciones de tono, cantidad e intensidad sobre unidades lingüísticas, reiteraciones de elementos distintos...).

			Lo mismo puede ocurrir cuando el poeta encomienda el significado a otra unidad mayor que la léxica o la lingüística, por ejemplo, al poema como tal. Véase el ejemplo de Juan Eduardo Cirlot (Visio smaradigna):

			Maresmer

			maresmel vad

			valma resar

			mares delmer

			Deser verdal

			vernal damer

			adler es mar

			verden lervad

			Maresmer ver

			desmeral dar

			dar

			ver

			verd

			verd smerald

			El lector percibe el juego más o menos lógico, por tanto un modo de discurrir intelectualmente puro, sobre formas lingüísticas sin significado: al completarse ese ciclo, sin las interferencias semánticas del lenguaje comunicativo, parece que se está consiguiendo completar un razonamiento, al margen del universo semántico, y ese es el valor y significado del poema.

			Tales juegos, a veces, se practican desde la vertiente del propio lenguaje poético y su estructura versal, por lo que pueden orientarse como homenaje o, especialmente, como parodia:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Con diez coñones por bonda

						
							
							2.4.7

						
					

					
							
							vianto en pipa a toda bula,

						
							
							1.3.7

						
					

					
							
							no carta el mer, sino viula

						
							
							(1).2.4.7

						
					

					
							
							un bularo bergantón...

						
							
							3.7

						
					

					
							
							........................

						
							
					

				
			

			(Nicolás Guillén)

			Del otro lado—la invasión de la prosa— el fenómeno ocurre con cierta pertinencia histórica o biográfica. No es raro encontrar poemas en prosa a partir de las grandes innovaciones poéticas que suceden al Romanticismo (Baudelaire). Como moda, precede a la forma en verso en los más innovadores: Max Jacob escribe en prosa su primer libro poético, Le Cornet à Dés (1914). Vicente Aleixandre cultiva el poema en prosa en Pasión de la tierra (1928-1929), antes de entrar en el surrealismo (Espadas como labios, 1930-1931), lo que es lógico. Pasados unos años, el poema en prosa suele aparecer, a la inversa, como final de una trayectoria en la que se ha cultivado el verso. Juan Ramón Jiménez, Jorge Luis Borges, Luis Cernuda, Blas de Otero, Antonio Gamoneda, José Ángel Valente, Juan Gelman, Francisca Aguirre, Ana Gorría... llegan al poema en prosa, sobre todo, en sus libros finales (Espacio; Ocnos; No amanece el cantor; Historias fingidas y verdaderas; Arden las pérdidas; Bajo la lluvia ajena; Los maestros cantores; Espejito, espejito; La soledad de las formas...). No siempre es así, desde luego: Luis Antonio de Villena comienza con las prosas, mayoritarias en Sublime solarium (1970-1971)3. En fin, la contaminación produce libros mixtos, en donde verso y prosa invaden las páginas y rompen la estructura de los viejos géneros, lo que ocurre tanto desde la poesía (Rafael Pérez Estrada, Especulaciones en la misma naturaleza, 1984; Blanca Varela, Valses y otras falsas confesiones; José Cabrera Martos, Manumisión, 2017; etc.), como desde la novela (Francisco Javier Ávila: De la muerte en verano, 2001). Ello ya estaba en libros medievales, en la novela pastoril, en el Quijote...; pero ahora se produce desde una nueva dimensión histórica, ideológica, aquella que tanto perturbó a Juan Ramón Jiménez cuando, al final de sus días, quería trasvasar a prosa toda su obra en verso.

			En la poesía actual, el llamado «prosaísmo» asoma constantemente a los poemas, que parecen prosa cortada caprichosamente por finales de verso o de renglón. Es normal: el poema, liberado de todas las trabas métricas, acepta solo el dique de su contenido y de su tajo versal, como en este comienzo de Roger Wolfe:
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							Hay algunos —por increíble que parezca a estas alturas—
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							que todavía se convierten en borrachos
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							por influencia de los poetas simbolistas.
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			(Días sin pan, 2007)

			Cadencias, pausas y sonidos no se realizan a partir de una teoría abstracta, sino a partir de un sistema lingüístico y de una tradición trabajosamente conseguida, de manera que el público y el lector reconocen en los versos ingredientes de esa tradición, acatados, deformados, trasformados, etc., por el poeta. En ese sentido la métrica de una lengua es, siempre, un lugar de la historia. La tendencia histórica suele mantener las constantes de todo arte, hacia las preceptivas siempre, pero con revoluciones periódicas que amplían su campo y superan las leyes establecidas por aquellas. De este modo, en la métrica tradicional española, se han codificado los versos teniendo en cuenta elementos como las sílabas, las rimas, la entonación y los acentos, fundamentalmente. Esa espiral revolucionaria suele iniciarse con una autorreferencia a la propia forma, que asoma en el poema:
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							—Si no lo sabes, pronto lo sabrás
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			(Amanda Lovelace)4

			A veces de manera muy simple, por ejemplo, en este decasílabo de Alejandr Pizarnik:

			 Alguien

			  cae

			  en

			  su

			 primera caída

			No será cuestión en este manual de Métrica la discusión de teorías históricas.

			
EL VERSO. FONÉTICA DEL VERSO. EL SONIDO Y EL LENGUAJE


			Los versos ponen de relieve casi desde el mismo momento de su aparición un juego peculiar de sonidos y pausas que son la sustancia misma de su existencia. Como el verso nunca se desprende del lenguaje, tales efectos vienen provocados por las características fonéticas del lenguaje, del español en nuestro caso. Eso hace que la métrica francesa sea distinta de la inglesa y ambas, a su vez, de la española e italiana, etc.

			En general las métricas romances comienzan a desarrollar este sistema de armonías a partir de la métrica clásica, la latina, que hacia finales del siglo III sufre una degradación importantísima al perder su acento musical (sistema de duración vocálica), la cantidad, como valor distintivo, y apoyarse en sistemas acentuales de timbre, y finalmente silábico-rítmicos. A modo de curiosidad, se suele señalar que el poema más antiguo en el que se conjugan isosilabismo, rima y ritmo es Contra partem Donati, de san Agustín (esto es: 393 d.C.), una especie de salmo estructurado a modo de abecedario.

			Los elementos fonéticos que se ponen en juego han de ser, por tanto y al menos, los mismos que posee la lengua, el español, a partir de los cuales se pueden proyectar modalidades estilísticas o intentar logros fonéticos de otra índole. Es decir, la métrica ha de constituirse con la sustancia fonética del lenguaje (sílabas, grupos fónicos, etc.) y con su organización (prosodia) suprasegmental.

			La sustancia fonética posee características que provienen unas veces del emisor, otras del modo arbitrario-estilístico con que procede a manejar su lengua y otras de las sugerencias de realización que potencia el discurso5. Emisión y percepción, en fin, no coinciden siempre de modo ajustado, además de imponer límites a la emisión (producción de sonidos no más allá de la capacidad pulmonar de expulsión de aire, límites a la tensión muscular, no más altos de la frecuencia con que hacemos vibrar las cuerdas vocales, etc.), los imponen a la percepción.

			Necesitamos exponer, por tanto, de modo sencillo lo que son los sonidos del lenguaje, primero; los de la lengua española, luego; y los que tienen pertinencia métrica, finalmente.

			La exposición didáctica es aparentemente sencilla; pero la realidad fonética y métrica no lo es tanto, pues el sonido —y el sonido lingüístico— se produce como un conjunto de características físico-acústicas muy difíciles de deslindar, de analizar como elementos simples. Se tendrá en cuenta en toda la exposición que sigue.

			El sonido se produce por el movimiento de un objeto que desplaza las partículas de aire en ondas que tienen una determinada frecuencia y amplitud. Las frecuencias de esas ondas determinan el tono del sonido; la amplitud, el volumen; y los formantes de aquellas frecuencias determinan el timbre. Son, por tanto, tres los elementos que producen un sonido —frecuencia, amplitud y formantes—; pero no se pueden disociar más que teóricamente: siempre se produce un sonido con un determinado tono, amplitud y timbre.

			Frente al sonido (musical, si se quiere) que produce esas ondas periódicas, otro tipo de sonido —los ruidos— produce ondas aperiódicas.

			La producción del sonido lingüístico tiene su mecanismo, que es el siguiente: el emisor rompe a hablar después de recibir una orden muscular: impulsa el aire desde los pulmones y lo lanza hacia fuera; en su recorrido se articula un lenguaje mediante la asociación de sonidos.

			Veamos ahora de qué manera funcionan lingüísticamente aquellas características, que nosotros vamos a sintetizar en intensidad, tono, timbre y duración.

			La distancia entre los puntos extremos que sujetan los elementos vibradores es causante de la amplitud, intensidad o volumen. La percepción de la intensidad se mide en decibelios: la escala de decibelios que el oído humano puede percibir está limitada (de 0 a 140). La potencia de la voz suele girar en torno a los 10 decibelios, cuando se habla muy bajito, y llegar hasta los 80, en los casos de gritos y cantos. La intensidad se modifica no solo por el movimiento más amplio del objeto que vibra, sino también por su tensión (a mayor tensión, más vibra el objeto y más amplia es la onda que produce) y por su tamaño, y que el mismo impulso de movimientos aplicado a objetos de distinto tamaño produce ondas más amplias cuanto más pequeño sea el objeto.

			La frecuencia de esa misma vibración produce la altura o tono, a mayor frecuencia más agudo, a menor frecuencia más grave. Con frecuencia (medida en hertz) se suele señalar el número de ciclos (movimientos completos) por segundo. El sonido «fundamental» —normalmente el más grave— es el que produce la sensación de «altura» melódica, lo más parecido a lo que nosotros llamamos tono. A mayor frecuencia de un movimiento, más alto resulta el tono.

			El timbre tampoco obedece a un solo factor; su cualidad, aquella que nos permite distinguir una vocal de otra o un instrumento de otro, deriva sobre todo de la realización de sonidos complejos, formados por varios sonidos simples, uno de los cuales se denomina el «fundamental» (normalmente el más grave de los componentes) y los otros «armónicos» o «formantes». Uno de esos formantes, por cierto, singulariza el timbre de cada persona. El espectograma reproduce gráficamente esta compleja estructura. Cuando el sonido se produce como una onda regular, se suele denominar «sonido periódico» (como en las vocales), cuando no, se produce realmente un «ruido» (como en las consonantes).

			Como se ve, por tanto, intensidad, tono y timbre van unidos al producirse el sonido, pero no siempre son dependientes y pocas veces se engranan proporcionalmente; volveremos sobre ello.

			Otra cualidad física del sonido es su duración, que depende de modos de pronunciación y factores estilísticos; no siempre suele tener pertinencia fonológica ni obedecer a criterios estables6.

			Por encima de estas cualidades del sonido hablamos de una cualidad suprasegmental —que afecta a segmentos de sonidos, por tanto— que es la entonación. Las variaciones del sonido fundamental es lo que solemos llamar entonación7, que nosotros vamos a identificar sistemáticamente con la melodía. Emplearemos en adelante, por tanto, melodía y entonación indistintamente para referirnos a la línea tonal del verso cuando ya ha recibido la gracia de otros aspectos fonéticos (como el acento de intensidad, timbre...).

			Es bastante probable que los sistemas tonales sean universales del lenguaje, no prefigurados por otros sistemas (gramatical, léxico, métrico...), pero que se conjugan con ellos y que, en caso de conflicto, pueden mantener su valor.

			Esa primacía melódica puede ser la causante de que la melodía o entonación imponga claramente una figura musical al verso, figura a la que se acoplan las restantes unidades lingüísticas; por eso en poesía contemporánea, cuando el versificador desdeña ritmo, rima, isosilabismo, etc. se acoge como a sagrado al refugio final de la melodía y entona cuidadosamente los versos, para mostrar que, aun sin aquellas muletas tradicionales, «suenan bien». Es verdad que cualquier frase bien construida y cuidadosamente tratada, al leerla en voz alta, suena bien: esa es la naturaleza de la lengua, es probable que esa característica se subraye y se sublime en el caso del verso.

			Variamos la entonación y creamos una melodía por razones expresivas y por hábitos lingüísticos, bastantes de los cuales serán, como se señaló, universales del lenguaje. En muchos casos la melodía ejerce función demarcativa, desde luego (interrogación, aseveración, duda, exclamación...). Como en otros muchos casos, las posibilidades de realización melódica de una frase unívoca son riquísimas y descorazonan a los estudiosos, que sin embargo suelen acudir a patrones melódicos básicos, de cuya variación y combinación podrían deducirse infinitas variantes de realización. Mejor dicho, no infinitas, pues la entonación melódica acompaña obligadamente a un discurso, con el cual tiene que conjuntar en: la organización de la oración; la distribución acentual de palabras y grupos fónicos; los signos diacríticos que obligan a determinadas inflexiones; etc. Ello hace que la «ejecución de un verso» (término que procede del estructuralismo ruso) no sea un ejercicio totalmente libre. Por debajo de aquella conjunción o esclavitud juegan las posibilidades de realización melódica de un discurso.

			La variación tonal que rige la melodía, aunque importante, poco influye sobre la estructura acentual del verso que, a pesar de recibir tales variaciones de la línea melódica, sostiene su estructura acentual equilibrada, es decir, no rompe el ritmo básico del verso, algo —como se comprende— esencial para su estudio y análisis. Como contrapartida, el sistema rítmico de acentos no puede desvirtuar el sistema de entonación, la línea melódica; no puede realizarse más allá de un esquema melódico al que va trabado su contenido, su significación. Tienen el mismo esquema rítmico y diferente entonación los siguientes versos:
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			(Lope de Vega)
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			(Bécquer)
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			La acentuación se produce por una variación conjunta de algunos de los elementos que acabamos de señalar, pues en realidad se trata de una acumulación de energía articulatoria que se proyecta, primero, sobre la intensidad y la frecuencia, que el receptor percibe como una subida de la intensidad/tono/entonación y, a menudo, de la duración. Otras muchas veces es la cantidad la que resuelve la acentuación, sobre todo cuando parece distorsionarse por la secuencia tonal o por la melodía. Es en todo caso importante señalar que la acentuación opera sobre los parámetros prosódicos de la pronunciación, aunque tenga efectos sobre los sonidos fonéticos (la o las sílabas, por ejemplo, afectadas por la acentuación se percibirán con mayor nitidez). En casi todas las lenguas funciona, además, como elemento distintivo o demarcativo («amara» frente a «amará», p. ej.); pero cada lengua, sin embargo, utiliza el acento de modo diverso. En español el acento acompaña siempre al grupo sintagmático o a la palabra, no a la frase u oración; y solo de manera muy esporádica utiliza el llamado acento enfático o de frase, tan típico, por ejemplo, del francés, y últimamente del lenguaje público (político, mediático, etc.). La única variante realmente sustancial en la calidad del acento procede de lo que se suele llamar focalización, esto es, la insistencia por medios fonéticos sobre una sílaba para que matice o varíe un significado.

			*Tú lo dijiste. — Yo no dije eso.

			La melodía es, por tanto, una formación superior (pero no anterior) que acoge y subsume a otras unidades lingüísticas en el momento mismo de producirse el lenguaje. Se suele analizar mediante la alusión a grupos tonales y tonemas. Aunque puede acompañar a una sola sílaba, palabra o grupo fónico, lo normal es que la melodía afecte a un corto número de grupos fónicos.

			La acentuación, por el contrario, señala la presencia de una palabra o de un grupo fónico; es el grupo fónico el conjunto de sílabas supeditadas a un acento de intensidad esencial. Si jugáramos a marcar acentos y unidades tonales (tonemas), veríamos, por tanto, que los tonemas operan sobre un campo de la lengua más extenso.

			Al grupo fónico español le cuesta cierto trabajo, apoyándose en un solo acento, ir más allá de las cuatro sílabas, pues en esos casos desarrolla naturalmente un segundo acento secundario, que suele afectar a las sílabas que preceden o suceden a pretónicas y postónicas, respectivamente. Este hecho es esencial en métrica también, y nos ha de servir, más adelante, para regular el análisis de los versos (y distinguir acentos de apoyo de acentos rítmicos). Es normal, sin embargo, que un grupo fónico esté formado por una sola sílaba, que, en este caso, es una sola palabra, monosilábica. También ello es fundamental a efectos métricos, como veremos. Si se quiere trabajar con esquemas, tales grupos fónicos podrían tener estas nueve secuencias esenciales: ó óo oó óoo oóo ooó oóoo ooóo ooóoo; secuencias más complejas desarrollan naturalmente acentos secundarios9: oóoo(ó) (ó)ooóo óoo(ó), etc.

			Véanse ejemplos de los grupos fónicos esenciales:
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							Dios, tú, ley, luz, sol, ve, etc.
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							casa, árbol, rojo, dicen, dilo, dios es...
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							irán, después, reloj, la luz, el sol, en paz, etc.
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							lámpara, cógelo, cerca de, vamos a, etc.
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							y tú la, alergia, en casa, con risas, etc.
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							volverán, trinidad, los demás, con su pan, etc.
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							los próceres, no puedo si, y está por la, etc.
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							y será que, con los suyos, rezagados, desde entonces
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							con las manos de, y repiten que, a lo mágico, etc.

						
					

				
			

			Junto a los más de los ejemplos en los que se desarrollan acentos secundarios.

			Llamamos grupos métricos a los grupos fónicos insertados en versos y estrofas, es decir, acoplados a una estructura métrica.

			Como volveremos a explicar, existe un procedimiento de señalización simbólica, como el anterior, que introduce un elemento semiarbitrario para explicar el ritmo: supone que cada vez que se produce un acento de intensidad comienza una unidad fonética (métrica) de las llamadas pie. Es arbitrario asociar el «comienzo» de una unidad a un acento de intensidad10. Si se adopta ese sistema —como hizo Tomás Navarro Tomás y, luego, los que han seguido sus teorías— el número de posibilidades de grupos fónicos, sometidas a pies, se reducen a óo y óoo (troqueos y dáctilos, en la terminología clásica).

			En cuanto a la sustancia fonética —no solo prosódica— sobre la que se organiza un poema, en castellano —como en la mayoría de las lenguas— combinamos unos cuarenta sonidos distintos, es decir, creamos un sistema de sonidos que se estructuran y oponen entre sí para funcionar significativamente. Teóricamente la producción y recepción de sonidos es harina de otro costal, pues podría alcanzar cifras superiores a los 300 000 sonidos distintos. Sería un modo simpático de definir el poema, desde esta ladera, como una sinfonía en la que se combinan alrededor de cuarenta instrumentos; por cierto, casi todos de viento y percusión, pues se producen al expulsar el aire y golpear. En su producción intervienen los órganos de fonación (orden cerebral, impulso muscular, aire, pulmones, cuerdas vocales, laringe, cavidades de resonancia; punto, lugar y modo de articulación...) y no, por supuesto, de modo sucesivo, como se expone aquí didácticamente. No dejan de tener su importancia métrica estos aspectos: piénsese en las figuras métricas que se pueden esgrimir a partir de todo ello (aliteraciones, rimas, etc.).

			A estas alturas convendría añadir que todo esto se produce espontáneamente cada vez que uno habla en su lenguaje materno o natural. El análisis se hace sobre el resultado natural del habla o de la lectura, no hace falta que nadie se preocupe de si la tensión melódica ha desvirtuado el tono o el acento, y cosas así: todo es una reflexión académica —fonética— sobre un fenómeno natural: la lengua humana.

			La sustancia fonética produce sonidos en cadena. De hecho, muchos de esos sonidos solo pueden percibirse como asociados o apoyándose en otros (los consonánticos), es decir, a partir de la unidad mínima fonética, que es la sílaba. Las sílabas sí que son elementos fonéticos mínimos reales y no solo teóricos. Cada lengua construye sus sílabas, pero siempre sobre el principio de una tensión mayor que otra, sea creciente o decreciente, con respecto a los otros sonidos que la rodean en la cadena hablada (< >). Es normal, por tanto, que el análisis métrico descienda hasta las sílabas (no hasta los fonemas) para comprobar cómo se ha construido el verso.

			El aire espirado con cierta intensidad, al que se ha conferido cierta altura o entonación a su paso por las cuerdas vocales, recibe enseguida una articulación y un timbre. El sonido o melodía se desarrolla, a continuación, segmentalmente, entre dos pausas o silencios demarcadores.

			Es una tendencia general de la poesía en verso la de moderar su realización, saboreando las pausas y deteniendo suavemente la pronunciación, probablemente porque así se realzan mejor los elementos fonéticos, es decir, se dirige la atención sobre el soporte del lenguaje, tendencia siempre latente. Una lectura declamada potencia los valores fonéticos del verso. Tal actividad paladeadora de versos es absolutamente necesaria para dotar de melodía a muchos poemas actuales, en los que falta cualquier otro apoyo fonético que no sea ese declamado. La métrica contemporánea habla de impulso métrico en estos casos. Los versificadores que no alcanzan a construir versos suelen pedir al lector que «pronuncie» bien, es decir, que dote de ritmo y melodía a sus versos, como vamos a señalar enseguida.

			A la entonación parece encomendarse la realización final del verso, del poema: es la entonación la que establece la modulación conjunta de los grupos métricos, el juego de pausas y el modo de conservar o resaltar el sistema rítmico que los versos ofrecen, aun variando otros parámetros fonéticos. No es extraño que sobre la entonación, en definitiva, se basen los defensores del llamado «verso libre». Al entonar se establece lo que los lingüistas llaman la reestructuración de grupos melódicos; pero esa tarea no se ajusta objetivamente a otros parámetros lingüísticos (sintaxis, morfología, semántica...); por el contrario, apunta a niveles pragmáticos muy variables: la entonación es un coloquio múltiple entre los versos, la intencionalidad de quien los escribió, el modo como se leen, la recepción de quien los escucha, las circunstancias en que lo hace, etc. Ese abanico de posibilidades es tan amplio como el del mensaje lingüístico real, pero con un ingrediente adicional: el del lenguaje (literario) en verso. Téngase en cuenta este párrafo cuando volvamos a hablar del llamado «verso libre».

			Los grupos tónicos o unidades en las que se puede descomponer o analizar un texto desde el punto de vista de la entonación, sin embargo, no son grupos métricos necesariamente: sigue siendo peculiaridad del verso y de la métrica disponer a su manera de las unidades lingüísticas, ajustándolas o desajustándolas a su capricho; lo mismo que rompe una secuencia sintáctica para provocar hipérbatos o encabalgamientos, interrumpe una secuencia melódica al final de un verso o de un hemistiquio para provocar rupturas y encabalgamientos tonales. Y no solo eso: es particularmente llamativo cómo el verso puede atacar directamente a la entonación por el efecto que provoca un final de verso que no coincide con la rama distensiva de la entonación, es decir, con un núcleo o tonema: por ejemplo, cuando la última sílaba acentuada del verso, la más importante funcionalmente (seguida, por tanto, de pausa), no es, sin embargo, el núcleo tonal de la melodía, aquel en el que se apoya la rama distensiva de un enunciado; o aquel en el que se apoya la rama ascendente de una pregunta; etc.

			Véanse ejemplos muy claros de cómo el poeta impone estructuras métricas (en este caso versos) a estructuras tonales y gramaticales:
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			(Góngora)
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							dulces dedos de enamorados,

						
							
							1.3.8

						
					

					
							
							9

						
							
							revelan la magia de amor

						
							
							2.5.8

						
					

					
							
							9

						
							
							las margaritas de los prados. 

						
							
							4.8

						
					

				
			

			(Rubén Darío)11

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							Busco en mi carne las

						
							
							1.4.6

						
					

					
							
							6

						
							
							huellas de tus labios.

						
							
							1.5

						
					

				
			

			(Lorca)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							Y es que en él hallaríamos / el suspiro inocente,

						
							
							(1).3.6+3.6

						
					

					
							
							11

						
							
							el poderío de las sensaciones,

						
							
							4.10

						
					

					
							
							14

						
							
							la cosecha de la a/legría junto a la

						
							
							3.6+2.6

						
					

					
							
							5

						
							
							del desaliento. 

						
							
							4

						
					

				
			

			(Claudio Rodríguez)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							Levemente en el sol cruje un girar

						
							
							(1).3.6.7.10

						
					

					
							
							12

						
							
							de esferas. Un gozo se desprende de

						
							
							2.5+3.5

						
					

					
							
							15

						
							
							los árboles. El agua / bulle deliciosamente...

						
							
							2.6+1.5.7

						
					

				
			

			(Luis Antonio de Villena)

			También a final de hemistiquio, como en estos tres alejandrinos:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							Teje la náyade el / encaje de su espuma 

						
							
							1.4.6+2.6

						
					

				
			

			(Rubén Darío)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							Entonces fijo del / azur en lo infinito 

						
							
							2.4.6+2.6

						
					

				
			

			(Rubén Darío)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							Por el camino que hacia/ la Esfinge se encamina

						
							
							4.6+2.6

						
					

				
			

			(Rubén Darío)12

			El paso siguiente, la tmesis, se encuentra también en ejemplos históricos y con relativa frecuencia en poetas de siglo XX (Gonzalo Rojas, Antonio Martínez Sarrión, Antonio Carvajal, Jenaro Talens, etc.); he aquí unos cuantos de Juan Ramón Jiménez13:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							8

						
							
							¡Asno blanco; verde y ama

						
							
							1.3.5.7

						
					

					
							
							8

						
							
							rillo de parras de otoño;

						
							
							1.4.7

						
					

					
							
							8

						
							
							asno dulce y blanco, penas

						
							
							1.3.5.7

						
					

					
							
							8

						
							
							lleva tu duelo de adorno! 

						
							
							1.4.7

						
					

				
			

			(Pastorales)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							9

						
							
							Tengo un libro de Francis Jammes

						
							
							1.3.6.8

						
					

					
							
							9

						
							
							bajo una rosa de la tar-

						
							
							4.8

						
					

					
							
							9

						
							
							de. El agua llora en mi cristal.

						
							
							2.4.8

						
					

					
							
							9

						
							
							Tarde de invierno, lluvia en paz.

						
							
							1.4.6.8

						
					

				
			

			(1907)

			Y un poema (A un vestido de mujer) de Gonzalo Rojas:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							8

						
							
							El peligro está en la sí-

						
							
							3.5.7

						
					

					
							
							11

						
							
							laba de la que sale sangre su-

						
							
							2.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							cia a medio coagular por descui-

						
							
							2.6.10

						
					

					
							
							4

						
							
							do, ¿y la carta

						
							
							3

						
					

					
							
							6

						
							
							arácnida, qué

						
							
							2.5

						
					

					
							
							2

						
							
							fue

						
							
							1

						
					

					
							
							2

						
							
							de

						
							
							1

						
					

					
							
							6

						
							
							esa tela? Los

						
							
							1.3.5

						
					

					
							
							4

						
							
							andaluces

						
							
							3

						
					

					
							
							6

						
							
							dicen tela por 

						
							
							1.3.5

						
					

					
							
							5

						
							
							arcángel. Me

						
							
							2.4

						
					

					
							
							7

						
							
							acuerdo de ella, la

						
							
							2.4.6

						
					

					
							
							6

						
							
							oigo sollozar.

						
							
							1.5

						
					

				
			

			Por debajo de la tmesis se pierde el carácter oral del verso, casi siempre para iniciar algún juego gráfico o para sugerir algún tipo de expresión difícil de señalar desde la escritura formal, como en este conocido final de un poema de Trilce, de César Vallejo:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							
							............

						
							
					

					
							
							11

						
							
							Engállase el barbado y frota un lado.

						
							
							2.6.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							La niña en tanto pónese el índice

						
							
							2.4.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							en la lengua que empieza a deletrear

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							los enredos de enredos de los enredos,

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							y unta el otro zapato, a escondidas,

						
							
							1.3.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							con un poquito de saliba y tierra,

						
							
							4.8.10

						
					

					
							
							
							pero con un poquito,

						
							
					

					
							
							
							no má

						
							
					

					
							
							
							s.

						
							
					

				
			

			Que reitera Jorge Guillén, entre otros14, en Final:

			
				
					
					
				
				
					
							
							14

						
							
							A través del vocablo / segregaba tal odio

						
					

					
							
							11

						
							
							Que una gotita nada más hería

						
					

					
							
							11

						
							
							Con vigor destructor: ¡oh cianuro!

						
					

					
							
							
					

					
							
							
							Era, no os asustéis,

						
					

					
							
							
							             pa

						
					

					
							
							
							              la

						
					

					
							
							
							               bre

						
					

					
							
							
							                 ría.

						
					

				
			

			Y véase en este otro caso cómo la Rima XXVIII de Bécquer respeta las secuencias tonales —y no siempre las sintácticas— para construir, en octosílabos, una estrofa acoplada perfectamente a la melodía, al juego de cadencias y semicadencias:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Cuando entre la sombra oscura

						
							
							(2).5.7

						
					

					
							
							perdida una voz murmura

						
							
							2.(3).5.7

						
					

					
							
							turbando su triste calma,

						
							
							2.5.7

						
					

					
							
							si en el fondo de mi ‘alma

						
							
							3.7

						
					

					
							
							la oigo dulce resonar,

						
							
							1.3.7

						
					

					
							
							dime: ¿es que el viento en sus giros

						
							
							1.(2).4.7

						
					

					
							
							se queja, o que tus suspiros

						
							
							2.7

						
					

					
							
							me hablan de amor al pasar?

						
							
							1.4.7

						
					

				
			

			En resumidas cuentas, los elementos fundamentales para el estudio del verso español son resultado de la manipulación de características fonéticas con fines métricos: el acento de intensidad y la entonación resultan los más elementales y definitorios, y a ellos hemos de referir nuestro análisis posterior.

			
COMPONENTES Y ESTRUCTURA DEL VERSO


			El verso se produce por la peculiar expresión de un discurso al conjuntarse una o varias cadenas melódicas con los grupos métricos seleccionados para la expresión. Líneas melódicas y grupos fónicos o métricos pueden estudiarse teóricamente, incluso como universales del lenguaje, pero solo se realizan en el momento de producirse esa comunión, que los matiza y trasforma.

			Lo primero que observamos es la disposición peculiar de la cadena lingüística: la continuidad de grupos fónicos y pausas, el especial relieve o cuidado de la entonación, aquellos caracterizados por la presencia de, al menos, un acento de intensidad fuerte. También podemos llamar a partir de ahora a cada uno de estos grupos fónicos que, desde luego, no tienen por qué coincidir con la palabra, grupo métrico, pues nos vamos a mover en el campo de esta disciplina. La propia lengua suele suministrarnos una primera guía para la realización de esos grupos, cuando nos habla de palabras (artículos, demostrativos, preposiciones...), normalmente enclíticos o proclíticos, es decir, que difuminan su acentuación para supeditarla a la de otra palabra de mayor contenido semántico (verbo, adverbio, sustantivo...), de la misma manera que en asociaciones típicas ocurre con elementos gramaticales (verbos auxiliares en las perífrasis, el adjetivo junto al sustantivo que califica...). La realización oral de esos segmentos, sin embargo, no obedece casi nunca a leyes constantes, sino a posibilidades de realización que dependen a su vez del contexto lingüístico, de la cadena versal o de los efectos especiales, entre otras cosas. Lo que sí es una constante es que en la lectura de versos aparecen de modo inequívoco —con mayor relieve que en el habla normal— esos grupos métricos. Y esa es la razón por la que en el llamado versolibrismo se desecha el excesivo tecnicismo de sílabas y ritmos (¿porque son más difíciles de lograr?) y se trabaja con estas unidades, mucho más maleables, casi como un resultado del habla natural no forzada, lo cual no deja de ser un resultado histórico, es decir, elementos de estilo que provienen de las ideas históricas.

			El verso castellano suele realizarse por la sucesión de grupos métricos en torno a las cuatro o cinco sílabas, en agrupaciones de una a tres palabras. El grupo métrico que supera las cuatro sílabas desarrolla naturalmente acentos secundarios, hasta un límite que no suele desbordar las ocho sílabas. Es muy difícil encontrar secuencias de mayor extensión formadas por un solo grupo fónico, es decir, en las que solo apreciemos la existencia de un acento de intensidad fuerte. La poesía en verso potencia estilísticamente esas secuencias silábicas extensas o muy reducidas que, cuando no se trata de extrarrítmicos (contigüidad o acumulación de acentos de intensidad), pasan a crear estereotipos versales, como los versos «vacíos» o «difusos», de los que se tratará páginas más adelante. Tales juegos tonales nos están sugiriendo explicaciones fonéticas a rasgos métricos elementales, como los que definen a los versos de arte menor, sencillos, frente a los versos de arte mayor, compuestos; o los que explican la aparición del hemistiquio en los versos largos.

			La cadena de grupos métricos supone la presencia necesaria de acentos y pausas que se distribuyen en el cuerpo de un poema de modo organizado; y de una línea melódica en la que se integran. No se trata de organizaciones perfectas —que las hay—, sino de recuerdos, proximidades, alternancias, lejanías, reiteraciones, etc., que en su conjunto forman la melodía, la imagen sonora del poema. De hecho, algunos tratadistas distinguen como unidades básicas no solo la de grupos fónicos, rítmicos o métricos, pausas y entonación —como hemos hecho nosotros—, sino también las junturas entre las dos unidades anteriores o la presencia de tonemas para señalar la eminencia de una pausa, entre otras cosas. Este aspecto de la métrica está en pañales: es evidente que habrá que investigar la relación entre unidades melódicas (tonemas) y acentos rítmicos.

			A veces, depende de la tradición de cada lengua, ciertos elementos ayudan a señalar tales estructuras o las señalan de modo inequívoco: la rima, la absoluta igualdad silábica, la perfecta simetría acentual, etc., se cuentan entre los medios tradicionales de la poesía española para señalar el sistema métrico que el poeta ha adoptado. Pero se trata de elementos redundantes. Lo que hacen, particularmente, quienes dicen emplear el verso libre es liberarlo de aquellas constricciones tradicionales.

			El verso, normalmente y en cualquier caso, se configura como una secuencia lingüística que engloba uno o varios grupos métricos. Más adelante señalaremos que el verso lleva la tendencia a convertirse en versículo cuando sobrepasa una cierta extensión (de más de dieciséis sílabas, por lo general; o si se prefiere: de más de seis a ocho acentos de intensidad). Se lo reconoce por dos cosas: la presencia inequívoca de un límite (el final de verso) y las asociaciones que establece con unidades semejantes con las que se ha formado la poesía en verso, lo que significa etimológicamente versum (‘surco’, ‘vuelta’). La esencia del verso estriba en esa sutil llamada a la línea melódica para que termine, aunque desde la sintaxis y el sentido no se pida la cadencia tonal; y en la conciencia del lector de que se están sucediendo unidades de ese tipo. Incluso en el caso de versolibrismo —de lo que hablaremos en su momento de modo sistemático— se suele dar una presencia de segmentos homologables a los metros clásicos.

			Puede haber versos formados por sucesión de palabras monosilábicas, o versos cumplidos por solo una o dos, como en los ejemplos endecasilábicos de Claudio Rodríguez:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							Por el que sé que no me crees solo

						
							
							4.6.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							Destronamientos, desmoronamientos

						
							
							4.10

						
					

				
			

			Aun en el caso de un solo verso, la asociación se establece, in absentia, con el esquema prefigurado15 de aquel verso: un solo endecasílabo puede, por tanto, ser un verso, y un poema:

			La vida es vida. Ay, la muerte es muerte. 	2.(3).4.6.8.(9).10

			(Jorge Guillén)

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							¿Cómo cantamos

						
							
					

					
							
							
							si cantamos cómo?

						
							
							1.4.8.10

						
					

				
			

			(Ida Vitale)

			Así, si leemos adecuadamente el siguiente soneto de Lope, podríamos poner de relieve varios grupos métricos (que señalamos con /) en los dos primeros versos:

			Ir y quedarse, / y con quedar, / partirse, // Iryquedarse, / yconquedar / partirse

			partir sin alma / e ir con alma ajena, // partirsinalma / eirconalmaajena...

			oír la dulce voz / de una sirena //

			y no poder / del árbol desasirse. //

			Arder como la vela / y consumirse //

			haciendo torres / sobre tierna arena; //

			caer de un cielo / y ser demonio en pena, //

			y de serlo / jamás arrepentirse; //

			hablar / entre las mudas soledades, //

			pedir prestada, / sobre fe, / paciencia, //

			y lo que es temporal / llamar eterno;//

			creer sospechas / y negar verdades: //

			es lo que llaman / en el mundo ausencia, //

			fuego en el alma / y en la vida infierno.//

			Sin ningún tipo de dificultad, sin embargo, podemos releer el mismo soneto más pausadamente, alertados por los acentos de intensidad, buscando grupos métricos menores:

			Ir / y quedarse, / y con quedar, / partirse, // Ir / yquedarse, / yconquedar / partirse

			partir sin alma / e ir / con alma ajena, // partirsinalma / eir / con alma ajena...

			Y aun todavía podríamos extremar nuestra lectura buscando las posibilidades mínimas de realización, que en español suelen confluir siempre con el llamado grupo fónico. Una lectura exagerada, en este sentido, terminaría en la lectura de vocablos o palabras16 y, finalmente, en el silabeo. En todos estos casos elegimos alguna de las posibilidades lógicas que presta la lengua, a sabiendas de que es posible leer el poema con otras —¡no con todas!—. Ejecutamos la lectura dentro de un campo de posibilidades. Es un rasgo fundamental, que procede de la estructura emisor-receptor, que alguno de los polos de esa estructura matice en un campo de posibilidades bastante abierto la realización de un poema.

			De manera que los dos primeros versos se pueden leer de las siguientes maneras:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							íryquedárseyconquedárpartírse,

						
							
							óooóo(ó)oóoóo

						
							
							(1.4.8.10)

						
					

					
							
							partírsinálmaeírconalámaajéna

						
							
							oóoóo(ó)oóoóo

						
							
							(2.4.8.10)

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							ír-y-que-dár-sey-con-que-dár-par-tír-se,

						
						
					

					
							
							par-tír-sin-ál-maeír-con-ál-maa-jéna

						
						
					

					
							
							
							
					

					
							
							2

						
							
							
					

					
							
							íryquedárse/yconquedár/partírse,

						
							
							óooóo/oooó/oóo

						
							
							(1.4.8.10)

						
					

					
							
							partírsinálma/eírconalámaajéna

						
							
							oóoóoo/oóoóoóo

						
							
							(2.4.8.10)

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							ír-y-que-dár-se/y-con-que-dár/-par-tír-se,

						
						
					

					
							
							par-tír-sin-ál-ma/eír-con-ál-maa-jéna

						
						
					

					
							
							
							
					

					
							
							3

						
							
							
					

					
							
							ír/yquedárse/yconquedár/partírse,

						
							
							ó/oóoo/oooó/oóo

						
							
							(1.4.8.10)

						
					

					
							
							partír/sinálma/eír/conalámaajéna

						
							
							oó/oóo/ó/oóoóo

						
							
							(2.4.8.10)

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							ír/-y-que-dár-se/y-con-que-dár/-par-tír-se,

						
						
					

					
							
							par-tír/-sin-ál-ma/eír/-con-ál-maa-jéna

						
						
					

				
			

			No son las únicas lecturas posibles, pero sí las más probables y naturales desde la estructura métrica y apoyadas por la prosodia.

			Hay varias cosas que se deducen de esta primera lectura de un poema en verso. Primero y ante todo la extraordinaria conjunción lingüística a que se obligan las formas métricas, que descansan sobre estructuras fonéticas reconocibles lingüísticamente. Más adelante estudiaremos que ese es el resultado de una conjunción histórica entre formas prosódicas y formas métricas, definitivamente convergentes a partir del siglo XVI. En segundo lugar: el verso del castellano no sufre de intensas modulaciones rítmicas o —lo que es lo mismo— de rupturas rítmicas, de organizaciones hemistiquiales claras; antes bien, parece poseer una naturaleza rítmica sin cambios bruscos, cuyo efecto más llamativo estriba en su corte o pausa final, con la modulación tonal que anuncie ese corte. Todo lo que antecede a ese corte final se limita a una serie de grupos métricos, que en los versos sencillos o de arte menor no establecen aparentemente sistemas prefigurados entre ellos (como el francés, por ejemplo). De manera que es posible leerlo como una secuencia regular de sonidos silábicos solo modulados por los acentos de los grupos métricos, los mucho más suaves de los acentos de apoyo, las pausas y los cambios de entonación. Cierta gravedad, una posible monotonía, su alejamiento de formas rítmicas más complejas, como las de otras lenguas, puede derivar de este hecho, que a su vez, probablemente, deriva de la parquedad acentual, como veremos.

			Pero lo más importante del análisis anterior es que el verso ofrece una estructura rítmica o acentual esencial que no cambia por mucho que las variaciones tonales, la reestructuración de grupos métricos, los juegos de pausas y junturas varíen. Eso es lo que permite decir que el verso español tiene una estructura acentual o rítmica esencial, basada en los acentos de intensidad, a veces con llamadas a la cantidad, pero permanentes y fáciles de distinguir a pesar de las variaciones que impongan la entonación y el recitado. Precisamente la variación tonal puede llegar a distorsionar el ritmo de modo tal que las sílabas tónicas se acojan a procedimientos de identificación aparentemente extraños (descensos del tono y aumentos de la cantidad), hasta el punto de pronunciarse en tono más bajo tónicas que átonas. En otras palabras: el ritmo acentual prevalece a pesar de los vaivenes melódicos, del juego de pausas, de los exabruptos sintácticos, etc. Por eso el ritmo acentual del verso es muy importante en la configuración de un poema.

			Como el acento va asociado a una sílaba, hemos adoptado la costumbre de distinguir los versos por la posición de las sílabas que marcan el ritmo, lo cual es perfectamente lógico: así apuntamos directamente al rasgo esencial configurador de un tipo de verso. Definimos cada verso por uno de sus constituyentes fijos; también se puede definir por la «posición» que ocupan.

			
GRUPOS MÉTRICOS Y SÍLABAS


			El aserto anterior habrá de ser matizado del modo siguiente: hemos definido un grupo métrico como la unidad lingüística que asociada a un acento inexcusable se extiende hasta la posibilidad de una pausa o cesura. ¿Será que esos acentos o esas pausas determinan, por ellos mismos o de consuno, la naturaleza de los versos castellanos? Es posible leer esos versos como un todo, como una sola serie de sonidos o sílabas que puntea el acento y que alcanzan, a su final, una cierta inflexión. Lo cierto es que la armonía métrica se alcanza por la conjunción de grupos métricos, acentos de intensidad, acentos de apoyo, pausas y melodía, y que esta conjunción es sumamente variable, pues compete al arte del poeta.

			Para el conocedor de la historia métrica en las lenguas clásicas, el párrafo anterior le habrá recordado el cursus: la disposición final de oraciones con terminaciones rítmicas en las que se conjuntaban las unidades sintácticas a la cantidad silábica para conseguir la armonía del cursus planus, tardus, velox... En las lenguas romances esas construcciones se trasladaron a los grupos fónicos dependientes de un acento de intensidad y con semejante construcción sintáctica, de manera que la acumulación de sintagmas de este tipo: «grandes enigmas», «lentos esbozos», «pocos recursos», etc., provoca una sensación de cursus planus (que nosostros podemos reducir a esquema intensivo: óo / oóo; o definir como óoo óo); el cursus tardus podría obtenerse mediante sintagmas del tipo (óo / oóoo) «todos esdrújulos», «largos y frágiles», etc.); en tanto que el cursus velox habrá de buscar el ritmo óoo / ooóo en construcciones sintácticas del tipo «mágicos / resultados», «trágicas consecuencias»; etc. Naturalmente que caben construcciones no tan rígidas que recuerden el ritmo y repitan estructuras para experimentar esa sensación rítmica; y a partir de ahí, ensayos y nuevas búsquedas rítmicas, a menudo consciente o inconscientemente soportando el verso libre. Véase un ejemplo de Juan Ramón Jiménez en donde asoma la utilización de procedimientos de este estilo:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							No es fulgor, no es ardor, y no es altor

						
							
							(1).3.(4).6.(8).10

						
					

					
							
							11

						
							
							lo que me da de ti lo que te adoro,

						
							
							4.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							con la luz que se va; es el oro, el oro,

						
							
							3.6.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							es el oro hecho sombra: tu color... 

						
							
							(1).3.(4).6.10

						
					

				
			

			(El color de tu alma)

			Volvemos ahora al ritmo del verso. Si lo leemos lentamente buscando cortar el todo por alguna pausa, nos encontramos con el problema de que esa pausa, por lo normal, no tiene en cuenta la frontera silábica (plano fonético), sino la léxica (plano sintáctico), al entrar en juego lo que la retórica tradicional llama diéresis. Y que a pesar de esa lectura el ritmo acentual de fondo permanece invariable.

			Ese fenómeno nos lleva a señalar que la disposición en grupos métricos es independiente del número de las sílabas. Sin embargo no podemos desechar el número y la disposición de las sílabas, pues de un análisis más numeroso de versos deduciríamos fácilmente que los versos —por ejemplo, el endecasílabo— distribuyen sus acentos esenciales (de los que dependen los grupos métricos) en proporciones siempre constantes. En el caso que hemos analizado: en primera (o segunda), cuarta, octava y décima posición. Y que esa distribución contribuye sobremanera a la belleza o al logro de un tipo de verso (si son endecasílabos tipo 4.8.10, sáficos, por ejemplo).

			Hallamos, pues, que el sistema métrico es realmente híbrido, no solo fonético, ya que la disposición de los grupos métricos sigue una intención expresiva, lo que acarrea un tono, pero se articula, no después, sino al mismo tiempo, en un sistema tradicional o asentado de acentuación silábica: las tiradas de once sílabas prefieren modalidades acentuales en 1.4.8.10; 4.8.10; 6.8.10; 3.6.10; 2.6.10; 1.6.10... y repelen («suenan mal» o sencillamente no se han utilizado) otras del tipo 3.5.7.10, 2.5.8, etc. Los elementos fonéticos y lingüísticos que entran a formar parte de una estructura métrica se doblegan siempre a la estructura rítmica; y aun en el caso de la melodía que recibe los juegos de entonación, existe un acuerdo —por cierto, muy discutido en lingüística actual— por el que los acentos rítmicos consiguen mantener su perfil a pesar de sufrir los embates tonales.

			Aun cuando más adelante nos planteemos la explicación de todo ello, señalemos ahora que de aquellas repulsiones se ha hecho derivar una ley muy sencilla, la del doble acento, sobre dos sílabas contiguas, obligando a debilitar una de ellas en detrimento de la otra o a escandir precisamente entre esos dos acentos, situando allí una pausa métrica, lo que explica que no consideremos como posibles los casos: 2.3.6.10; 4.7.9.10, etc. Sin embargo es bastante frecuente encontrar esta modalidad 2.6.7.10 («yo el sueño de placer nunca he dormido», Arolas; «Errando en la heredad yerma y desnuda», Herrera y Reissig; «el tiempo ha terminado. Somos otros», Severo Sarduy); y aun otras: 3.6.7.10; 4.6.7.10...

			A veces, el hallazgo de un ritmo de ese tipo nos alerta sobre la pureza del texto que estamos leyendo: solo cuatro alejandrinos y un verso dudoso aparecen en las Odas elementales de Neruda; he aquí el verso, de ritmo aparente 4.7.9... y de corte hemistiquial nada claro:

			a convertir el amor en negra pústula

			(Oda al átomo)

			Podemos pensar que ese verso está estragado, como el lugar, dada su singularidad, en un conjunto armonioso y limpio, en donde los restantes alejandrinos cierran el poema (solo cuatro, dos en la Oda a la malvenida y en la Oda a la tierra); o sirven para expresar el «crecimiento» súbito de un verso («creces como una planta, que florece en sus ojos», 1.6+3.6), el destello de un relámpago («porque aunque algún relámpago delató tu familia», 4.6+3.6); con lo que ya hemos citado los únicos seis ejemplos. Puede ser, desde luego, que dormitara Homero.

			Volveremos sobre ello, porque las cosas no son así de sencillas.

			Lo que todavía no nos hemos podido explicar es por qué nos repele al oído un determinado ritmo acentual; y por qué nos volcamos en la construcción de poemas con otros; por ejemplo, rechazan los buenos versificadores los endecasílabos del tipo 3.7.10 ó 3.5.8.10 y los semejantes (véanse, sin embargo, aunque minoritarios, en el repertorio de ejemplos; incluso ya estudiados, como es el caso de la poesía de Vicente Aleixandre). A veces hay razones históricas muy claras: el endecasílabo 1.4.7.10 se rechaza inicialmente porque era el ritmo del verso de arte mayor, es decir, el que había agotado la tradición y sonaba a viejo. Probablemente la misma razón lleva a evitar los versos con acento en quinta (el verso de arte mayor llevaba las más de las veces ese acento). Poetas modernos de métrica consciente y a veces muy atrevida (Rubén Darío, Lorca, por ejemplo) han ensayado el endecasílabo con acento en quinta. Los otros ritmos aparecen, sin embargo, en poemas de verso libre, como en este muestrario de Lezama Lima, de sus poemas finales:

			
				
					
					
				
				
					
							
							interpuestos entre el plato de cobre 

						
							
							3.(5).7.10

						
					

					
							
							responden los elfos con su rocío 

						
							
							2.5.10

						
					

				
			

			Lo que ha de alertarnos sobre sus posibilidades de utilización17. En todos esos casos, por lo demás, se esta notando la aparición frecuente del llamado «verso libre». Ese tipo de endecasílabo, y aun otros, son frecuentes en la composición abierta del versolibrismo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							de silencio, de pausados escribas

						
							
							3.7.10

						
					

				
			

			(Jorge Aulicino)

			Luego hay razones que derivan de los principios rítmicos que nos están apareciendo ya: la secuencia de dos o más acentos fuertes seguidos, si no se sitúan en el axis rítmico, al final de verso, tiende a solucionarse —si no se dan otras razones— mediante la ruptura de ese esquema, buscando un orden rítmico más natural, es decir, en el que se aprecien variaciones sobre un segmento aparentemente igualado. Es razonable que si se está intentando conseguir un ritmo, se huya de aquellas soluciones que borran, disminuyen o dañan el ritmo, como son las secuencias de dos o más acentos de intensidad seguidos. Se habrá de considerar todo ello cuidadosamente, pues también es cierto que los buenos poetas —Góngora es un caso ejemplar— buscan esos lugares difíciles para mostrar la pericia de su arte, jugando a construirlos y dominarlos.

			De modo general podemos enunciar reglas más o menos ciertas que formulen principios rítmicos generales: óóó > óoó; o bien: ó.óo; o bien oó.ó. La doble acentuación, el extrarrítmico más sencillo, se resuelve casi siempre por la primacía de uno sobre otro: óó = óo, oó. Todas ellas buscan solucionar el problema de una secuencia aparentemente arrítmica, sea porque se dan dos o más sílabas contiguas con acento de intensidad, sea porque, al contrario, se producen series de sílabas aparentemente vacías, sin que se produzca la variación rítmica de la intensidad.

			Pero si nos encontramos con un verso como este:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Ciertas noches, con ligeras variantes 

						
							
							(1.3.7.10)

						
					

				
			

			(Felipe Benítez)

			la posible repulsión procede de que «suena mal al oído», pues no consta entre los hábitos musicales del endecasílabo español. Puede ser que el poeta haya querido innovar, con un juego rítmico marginal; puede ser que se trate de un versificador descuidado; puede ser que el verso se inserte en un poema de versos irregulares, encomendados a la mera melodía, es decir, contagiado del versolibrismo; puede ser que se haya querido producir una distorsión, es decir, una figura métrica expresiva basada en este caso en el ritmo18.

			Caben, es cierto, muchas posibilidades para explicarse a posteriori las claves melódicas del verso anterior, sobre todo cuando se analiza parte de su estructura métrica, como nosotros acabamos de hacer en nota. Sin embargo, quien escribe estas líneas juzga que este tipo de poemas, mayoritarios en la poesía española contemporánea, obedecen a la confianza del poeta en la línea melódica del poema y de cada uno de sus versos, leídos con entonación pausada y articulación cuidadosa, es decir, en lo que vamos a definir como «verso libre». De esa manera, se desdeña cualquier otro mejunje métrico, que quizá históricamente se tiene ahora por afectado o impertinente. De hecho, cuando se emplea el verso libre, se intenta prescindir de todo tipo de constricciones métricas, lo que no deja de ser una contradicción; pero esas son contradicciones inherentes a la evolución del arte.

			El paso del verso libre (sobre un patrón rítmico) al verso irregular (sin patrón rítmico), encomendando su realización a líneas melódicas y tonales ajenas a los recursos métricos de tipo tradicional, será uno de los fundamentos de la poesía moderna, y sobre ello habremos de volver.

			
LOS ACENTOS EXTRARRÍTMICOS Y LOS DE APOYO


			El famoso trabajo de Henríquez Ureña sobre el endecasílabo se abre citando como modelo de endecasílabo (que él denomina «tipo A») un verso de Garcilaso, extrarrítmico:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Flérida para mí dulce y sabrosa 

						
							
							1.6.7.10 v.e.

						
					

				
			

			que define como de acentos en sexta y décima. Ureña nada dice del evidente acento en séptima, sobre la primera sílaba de «dulce». Las preceptivas clásicas parecen querer decir que el acento en sexta marca la naturaleza del verso, independientemente de otros apoyos rítmicos posibles. Para nosotros es un claro ejemplo de endecasílabo enfático extrarrítmico (1.6.7), como veremos, aquellos que preceden o suceden a otro acento rítmico canónico, con el que juegan de modo diverso.

			La misma definición de este tipo de verso lleva consigo la solución de la aparente contrariedad: el acento extrarrítmico se da en una posición extraña del verso (por ejemplo, endecasílabos en quinta; o en cualquier tipo de verso precediendo al acento final), pero obligatoriamente al lado de otro acento rítmico (todos los endecasílabos extrarrítmicos con acento en quinta llevan necesariamente otro acento, sea en cuarta o sexta; todos los eneasílabos con acento extrarrítmico en séptima, llevan otro en octava...). Es esa presencia de otra intensidad fuerte la que posibilita la aparición a su sombra de una intensidad subsumida, que no distorsiona la armonía del verso.

			Para el caso de dos o más secuencias silábicas con acento de intensidad hemos de hablar, por tanto, en adelante de acentos extrarrítmicos, concepto que ha de ser fundamental a lo largo de estas páginas; lo señalaremos mediante v.e. La métrica tradicional no les concede importancia; son sin embargo tan numerosos y expresivos como cualquier otro y representan un porcentaje tanto o más abundante que las variedades clásicas. El rechazo de los acentos extrarrítmicos y la tendencia a hablar de pies o secuencias rítmicas, haciéndolas comenzar siempre con sílaba tónica (óo troqueos, óoo dactílicos, etc.), dañan el análisis real del verso español, pues introducen elementos arbitrarios y foráneos, y producen una imagen quizá falsa de la estructura métrica. Lo que existe en el verso es una secuencia de sílabas tónicas y átonas —con grados distintos de tonicidad, es decir, con acentos secundarios— más un arranque de secuencia y un final de secuencia (hemistiquial o versal), con sus correspondientes unidades tonales; pero parece arbitrario (o, al menos, gratuito) quererlo descomponer en unidades rítmicas que comienzan por tónica o átona: ese corte es siempre arbitrario, a no ser que coincida con el de un grupo fónico, lo que no es el caso. Será por tanto mucho más ajustado hablar de una secuencia de grupos métricos de x sílabas, cuya disposición acentual es x..x..x...x... etc. Y así lo hemos hecho y habremos de hacer en este Manual19. Si se quiere llamar «pie» a la distancia que media entre un acento y otro, o a la configuración que toman las sílabas en torno a un acento de intensidad es para establecer artificiosamente algo que no es más que lo ya definido: grupos de sílabas en torno a un acento de intensidad, que no pueden distanciarse más allá de tres sílabas.

			Para el caso de una secuencia vacía, en castellano la tendencia, como ya vimos, es buscar un apoyo rítmico cuando la serie de sílabas vacías supera tres unidades, de modo que resolvemos así: oóooóooóo... > mantenemos ese ritmo prosódico; oóoooóooooó > oó ooóooóooó; o bien: oóoóoó...; etc. El «o bien» indica que la solución posible en cada caso necesita las muletas prosódicas, es decir, viene aliada a la conjunción de elementos métricos y prosódicos. Quien esto escribe piensa, en realidad, que esas secuencias rítmicas de doble o triple acentuación son posibles por la modulación tonal, que resuelve a su manera los efectos de la sobredosis: en el caso de acentuación 9.10 del endecasílabo, por ejemplo, por la modulación que el doblete recibe al insertarse en la rama distensiva del verso, es decir, por los ajustes de la entonación.

			Por otro lado, el caso de la resolución rítmica de series silábicas que no suministran apoyos de intensidad fuertes es uno de los ejemplos más claros de cómo las estructuras métricas se imponen sobre las prosódicas, señalando claramente el ritmo. En realidad la convergencia de lo uno y de lo otro opera sutilmente, y sobre todo en ese terreno, pues en tanto es muy fácil percibir cómo convergen en el caso de coincidencia de acento de grupo fonético (o de palabra) y ritmo del verso; o cómo juegan retóricamente en el caso de señalada divergencia; las veces que ambos sistemas se conjugan en tierra aparentemente de nadie resultan mucho más efectivas. Hablaremos, por tanto, de acentos de intensidad (los que definen la naturaleza del verso, señalados también desde la vertiente prosódica) y acentos de apoyo, los que se necesitan para realizar el verso, pero que rara vez vienen señalados desde la prosodia y que no otorgan carácter peculiar al verso.

			En fin, ya que lo hemos enunciado y hasta hemos avanzado alguna primera explicación, añadamos que un acento rítmico en quinta sílaba, en los endecasílabos, sobre todo si es en final de palabra —palabra aguda— puede convertir al verso en dodecasílabo:

			Oo oo ó ooooóo = oo oo ó / oo oo óo

			Lo que va dejando de ocurrir con versos más cortos, por ejemplo, con el acento en cuarta aguda del eneasílabo, que se puede asimilar entonces al decasílabo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Déjame en paz, Amor tirano

						
							
							(Góngora) óoo ó / oó oóo = 1.4+2.4

						
					

				
			

			La aparición de destellos y valles de intensidad en la realización rítmica de un verso, a veces más allá 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, como los estamos denominando, es decir, los apoyos rítmicos necesarios para que el verso se realice, pero que no cobran valor rítmico sustancial, precisamente por su poquedad.

			He aquí varios ejemplos:

			
				
					
					
				
				
					
							
							con que desamparado de la vida 

						
							
							(Herrera, 82)

						
					

				
			

			La prosodia nos dice, sencillamente, que este endecasílabo lleva acentos en 6.10, nosotros lo llamaremos vacío; lo calificamos de vacío —como haremos en adelante con otras modalidades— porque no presenta ningún acento esencial antes del de la sexta sílaba: su arranque produce esa sensación de falta de apoyo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							como la cabellera de una hoguera 

						
							
							(Neruda) (6.8.10)

						
					

					
							
							con sus constelaciones congeladas 

						
							
							(Neruda)

						
					

					
							
							para que se propaguen los minúsculos 

						
							
							(Neruda)

						
					

				
			

			Sin embargo, como acabamos de explicar, la pronunciación cuidada no suele aceptar esa secuencia en la que se inscriben los acentos:

			oo oo oó ooo óo

			de modo que introducimos acentos rítmicos de apoyo al menos en dos secuencias, la primera de cinco sílabas 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, habrá de ser, primeramente, en lugar que no dañe el ritmo fundamental (el vacío, en 6.10): los acentos secundarios serían muy forzados, en consecuencia, en quinta, séptima y novena20. La prosodia puede ayudarnos a elegir entre unas y otras si las palabras que ocupan las restantes posiciones rítmicas, a veces de manera tan clara como en el caso de la segunda secuencia, que obligatoriamente ha de apoyarse en la octava sílaba de. En tanto para la primera secuencia elegirá con casi absoluta seguridad la sílaba cuarta sam y podrá, según realice el lector el verso, jugar a poner otro acento secundario en primera; de modo que si señalamos con O los acentos de intensidad esenciales y con ó los secundarios, el esquema rítmico de este endecasílabo sería cualquiera de los tres siguientes:

			o ó o ó o O o ó o O o

			ó o o ó o O o ó o O o

			ó o ó o o O o ó o O o

			Sobre el plano prosódico tales posibilidades confirman meramente la presencia rítmica fundamental del participio y el sustantivo (desamparado y vida) imponiendo desde su importancia semántica el ritmo del verso; confirman el mayor relieve fonético de la sílaba sam entre las átonas de desamparado, porque en su propia estructura fonética se da el mismo fenómeno de alternancia rítmica; y confirman, en fin, el vacío rítmico de una preposición y el relativo que. El ritmo de la primera serie, desde luego, parece imponerse como el más natural, sin desvirtuar la realización del verso ni extrañar la prosodia:

			o ó o ó o O o ó o O o = con que desampaRAdo de la Vida

			El endecasílabo vacío (6.10) de Herrera se asociaría fácilmente en pronunciación afectada a un heroico pleno (2.4.6.8.10). Un lector podría sin embargo ensayar una lectura más afectada aún, con el riesgo que supone la fuerte variación tonal, del tipo

			ó o o ó o O o ó o O o = con que desampaRAdo de la VIda

			y aun podría atreverse a dislocar ligeramente el acento secundario de desamparado:

			ó o ó o o O o ó o O o = con que desampaRAdo de la Vida

			Pero nos tememos que estas dos últimas realizaciones empiezan a distorsionar la melodía y el valor del verso: son ejecuciones disparatadas.

			A este tipo de variaciones nos referimos cuando señalamos que los versos permiten diferentes realizaciones o lecturas, pero que no todas son posibles sin transgredir normas métricas o prosódicas. Otros ejemplos —siempre de Herrera— de endecasílabos vacíos, el primero como los descritos hasta ahora; el segundo en su variante extrarrítmica, es decir, que mantiene la estructura esencial (6.10), sobre la que añade un acento inmediato a cualquiera de aquellos dos (en este caso el de séptima, es decir, un vacío extrarrítmico):

			
				
					
					
				
				
					
							
							porque de su crüeza perseguido

						
							
							6.10

						
					

					
							
							pero si de mi mal no me levanto

						
							
							6.7.10 v.e.

						
					

				
			

			Aún cabría hablar de otro vacío extrarrítmico (6.9.10); véanse, en la segunda parte de este Manual, los repertorios de ejemplos para todas estas variedades. En general, los acentos extrarrítmicos pertenecen, por definición, a esta clase de acentos secundarios, pues son extrarrítmicos por ir siempre seguidos o precedidos de un acento rítmico esencial que, al subsumirlos, los justifica.

			
DENOMINACIÓN DE LOS VERSOS


			Los análisis anteriores permiten avanzar lo que ha de ser el cuadro rítmico teórico sobre el que se ha de basar esta Métrica. El esqueleto del endecasílabo anterior nos permitió hablar de endecasílabos vacío (6.10), frente a otras variedades del mismo ritmo, pero con apoyos prosódicos claros en otros lugares, por ejemplo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							O oooo O ooo O o

						
							
							(1.6.10)

						
					

				
			

			Llamamos a este endecasílabo enfático puro; normalmente acudiremos a este calificativo para los tipos tradicionales de cada especie (ejemplos de Herrera):

			
				
					
					
				
				
					
							
							tiene contra su fuerza suspendido 

						
							
							1.6.10

						
					

					
							
							poco mis esperanzas me valieron 

						
							
							1.6.10

						
					

				
			

			Y llamamos a estas dos variedades, que seguimos ejemplificando con versos de Herrera:

			
				
					
					
				
				
					
							
							O oooo O o O o O o

						
							
							(1.6.8)

						
					

				
			

			enfático puro largo, pues presenta un acento adicional muy claro en la octava sílaba, es decir, en la parte final del verso:

			
				
					
					
				
				
					
							
							rompe mi suspirar en noche y día 

						
							
							1.6.8.10

						
					

					
							
							ojos de mi deseo fin postrero 

						
							
							1.6.8.10

						
					

					
							
							y ardo al aparecer del nuevo día 

						
							
							1.6.8.10

						
					

					
							
							llama, cuando se ven las luces bellas 

						
							
							1.6.8.10

						
					

					
							
							Zéfiro renovó en mi tierno pecho 

						
							
							1.6.8.10

						
					

					
							
							
					

					
							
							o ooo o O o O o O o  (6.8) 

						
							
							enfático vacío largo

						
					

				
			

			Esas son todas las posibilidades de realización (junto con sus correspondientes extrarrítmicos) con ese ritmo dominante (6 ó 1.6), y de ese modo se matizan sobre la denominación clásica en la métrica española, en este caso la formulada por Tomás Navarro Tomás. De idéntico modo hemos de proceder cuando se trate de otros ritmos, de modo que quien consulte los repertorios encuentre fácilmente los tipos y modelos de versos clásicos, pero junto con las ricas y sugestivas variantes que cada tipo añade y con aquellas otras que se han ensayado escasamente.

			No siempre la competencia y el buen sentido sobre la jerarquía semántica y otros criterios semejantes se corresponden a la realidad métrica; muchos son los casos en donde la estructura métrica impone su ley sobre la prosodia; y otros hay en los que la melodía tonal obliga a reajustes peculiares. Sea el ejemplo de Quevedo

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							11

						
							
							Con pies torpes al punto ciega y fría

						
							
							2.3.6.8.10 v.e.

						
					

					
							
							11

						
							
							cayó de las estrellas blandamente

						
							
							2.6.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							la noche tras las pardas sombras mudas

						
							
							2.6.8.10

						
					

				
			

			Es evidente que la resolución del primer extrarrítmico, la del sintagma con pies torpes del primer verso se resuelve sin ningún problema con la pronunciación ooÓo, en donde, contraviniendo principios generales demasiado simples, es el adjetivo frente al sustantivo el que soporta el acento de intensidad; véanse más ejemplos de Rubén Darío:

			
				
					
					
				
				
					
							
							luz negra, que es más luz que la luz blanca 

						
							
							1.2.(5).6.10 v.e.

						
					

					
							
							y esa es la virtud sacra / de la divina idea 

						
							
							2.(5).6+4.6

						
					

				
			

			Hemos dejado el verso constituido, así pues, como un segmento lingüístico que se caracteriza esencialmente por su finitud, por terminar a nuestra derecha cuando lo leemos; por señalar de alguna manera (pausa, rima, tonemas, etc.) su final en la lectura oral o mental.

			Tal definición nos lleva necesariamente a recopilar y recordar que son estos los aspectos esenciales: el juego de acentos de intensidad, los acentos de apoyo, la forma y distribución de los grupos métricos (fónicos), las pausas y la entonación.

			
VERSO LIBRE


			Para hablar del verso libre (retomaremos su tratamiento infra, pág. 268) hemos de limpiar el campo de conceptos ajenos. Ante todo existió y existe un verso anisosilábico —sin regularidad silábica— en la poesía tradicional y popular, recogida desde finales del siglo XV por poetas cultos, glosada y cantada a lo largo de los siglos XVI y XVII, renovada en las tonadillas del siglo XVIII, las zarzuelas y sainetes del siglo XIX, las corrientes neopopulares del siglo XX, etc. Nótese que la interpretación musical de una poesía permite con mayor facilidad, por fenómenos como los melismas o alargamiento de las vocales, el verso irregular. Es notable, y así lo dije en mi reseña de la RFE, que en la reciente y densa Historia de la métrica medieval castellana, coordinada por Fernando Gómez Redondo, con la contribución de una veintena de medievalistas21, se haya descartado, en realidad, esa modalidad, mucho más ajustada a formas de expresión popular.

			Además existió una poesía basada tan solo en la distribución de los acentos, sin absoluta dependencia de la regularidad silábica: así fueron los versos de arte mayor; las imitaciones de los versos clásicos a lo largo de los siglos siguientes y la versificación por tiradas rítmicas que iniciaron los posrománticos y modernistas. La cercanía de la música alentaba detrás de estas formas.

			Ninguna de estas modalidades se debe considerar, en rigor, verso libre. El versolibrismo se produce cuando poetas del último tercio del siglo XIX, de modo consciente, rompen con la tradición y escriben poemas mezclando versos de número de sílabas distinto y encomendando su lectura a unidades distintas a las de la sílaba y el ritmo, lo cual conduce claramente a la irregularidad (verso irregular, se ha desechado el cómputo silábico), y a la irregularidad rítmica (pues no siempre obedecen a los patrones rítmicos de la métrica española); el versolibrismo opera con unidades mayores, los grupos fónicos o grupos métricos. Y ello independientemente de que lleven rima o no y de que formen estrofas o no. Es indudable que el llamado de la libertad poética prefiere, las más de las veces, prescindir de rima y estrofa; pero son posibles todo tipo de combinaciones (véase el cuadro al final del repertorio de versos).

			Entre la cadena rítmica y la regularidad silábica, por un lado, y el verso libre, por otro, se han producido históricamente formas intermedias: cadenas rítmicas quebradas ocasionalmente (como en Eduardo Chicharro), versos fluctuantes, versos regulares mezclados con irregulares e incluso con versículos (Vicente Aleixandre), etc. Lo mejor es no buscar definiciones para tanta posible variedad, sino atenerse a las generales —verso regular, verso libre, verso rítmico, verso irregular— y describir como variantes cada una de las que luego vayan apareciendo.

			La solución se impuso, después de la ruptura de las vanguardias, por la ola de antirretoricismo —a veces prosaísmo— que se adueñó de la poesía española de los cincuenta durante más de un cuarto de siglo. En efecto, la cosa se ve venir históricamente, con libertades creadoras que ya dominan en los poetas que escriben en la década de los veinte y treinta. Los primeros versos libres en español probablemente sean los de Clarín, como ha dicho Mario Hernández; el novelista los escribe al mismo tiempo que algunos poetas latinoamericanos, antes de que Rubén los ensayara plenamente. Conscientemente, parecen ensayarlos un par de poemas de Juan Ramón Jiménez y Villaespesa (en 1903), antes también de que Leopoldo Lugones defendiera su uso en Lunario Sentimental (1909). Véase de este libro El pescador de sirenas, Divagación lunar, etc. Las dos muestras siguientes corresponden, cada una de ellas, a cada uno de los poemas citados:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							10

						
							
							Con el corazón y la cabeza

						
							
							5.9

						
					

					
							
							10

						
							
							en incompatible matrimonio

						
							
							(2).5.9

						
					

					
							
							13

						
							
							el buen pescador / busca su testimonio

						
							
							2.5+1.6

						
					

					
							
							14

						
							
							a sus frustrados sueños, / en su propia tristeza. 

						
							
							4.6+3.6

						
					

					
							
							8

						
							
							Su poético desvarío,

						
							
							2.7

						
					

					
							
							8

						
							
							dos años ha que refresca

						
							
							(1).2.4.7

						
					

					
							
							13

						
							
							en el desamparo / azul del lago frío,

						
							
							5 +2.4.6

						
					

					
							
							11

						
							
							el injusto fracaso de tal pesca.

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							
							............

						
							
					

					
							
							7

						
							
							Amarilla y flacucha,

						
							
							3.6

						
					

					
							
							9

						
							
							la luna cruza el azul pleno,

						
							
							2.4.(7).8

						
					

					
							
							5

						
							
							como una trucha

						
							
							2.4

						
					

					
							
							8

						
							
							por un estanque sereno.

						
							
							2.4.7

						
					

					
							
							6

						
							
							Y su luz ligera,

						
							
							3.5

						
					

					
							
							11

						
							
							indefiniendo asaz tristes arcanos, 

						
							
							4.6.7.10 v.e.

						
					

					
							
							13

						
							
							pone una mortuoria / traslucidez de cera

						
							
							1.(2).5+4.6

						
					

					
							
							11

						
							
							en la gemela nieve de tus manos.

						
							
							4.6.10

						
					

				
			

			En donde hemos aplicado —expresa y equívocamente— los patrones tradicionales de sílaba y ritmo. Si liberamos el ejemplo de ese modo de medir, nos quedarán grupos fónicos o métricos, con sus pausas, que no resultan tan nítidos y dependen de la «ejecución» del lector. Hemos marcado con / una posibilidad de pausa sencilla, mayor en el caso de // y de final del verso en el caso de ///. Otros tipos de lecturas podrían hacerse, jalonando las pausas de otro modo, pues precisamente de esa liberación va el llamado verso libre.

			El proceso de liberación resulta muy cómodo para el artífice, que se ha liberado de las constricciones de la métrica clásica —en muchos casos de la poesía actual no las conoce—. Y que crea libremente y solicita del lector que lea correctamente sus versos, lo que quiere decir sencillamente con la línea melódica adecuada, sin resaltar o fijarse en el ritmo del verso o la regularidad silábica.

			Con el corazón // y la cabeza ///

			en incompatible // matrimonio ///

			el buen pescador // busca // su testimonio ///

			a sus frustrados sueños, // en su propia tristeza. ///

			Su poético desvarío ///

			dos años ha / que refresca ///

			en el desamparo / azul // del lago frío, ///

			el injusto fracaso // de tal pesca. ///

			Véase ahora un caso medio posterior (entre miles, desde luego), de Manuel Altolaguirre (Las islas invitadas, 1935), en donde he señalado —perdón por los excesos— tanto la medida tradicional (sílabas y ritmos) como la de verso libre (grupos fónicos), en este segundo con posibilidades que pueden variar, claro:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							Si estuvieras / aquí, ///

						
							
							3.6

						
					

					
							
							5

						
							
							frente a este mundo ///

						
							
							2.4

						
					

					
							
							7

						
							
							de silencio / y blancura, ///

						
							
							3.6

						
					

					
							
							11

						
							
							después de recorrer / con la mirada ///

						
							
							2.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							las bajas nubes / y las altas nieves, ///

						
							
							2.4.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							el resumen / gozoso / del paisaje ///

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							8

						
							
							encontraría / en tus ojos. ///

						
							
							4.7 (ó 4.6, si heptasílabo)

						
					

					
							
							7

						
							
							Pero tu ausencia / es ciega. ///

						
							
							4.6 (ó 4.7, si octosílabo)

						
					

					
							
							11

						
							
							Los ojos / que recuerdo / al recordarte ///

						
							
							2.6.10

						
					

					
							
							7

						
							
							a otros lugares / miran. ///

						
							
							1.4.6

						
					

					
							
							11

						
							
							Ni presienten / ni ven / esta hermosura. ///

						
							
							3.6.(7).10

						
					

					
							
							12

						
							
							Los hondos ríos, / el lago, / las montañas, ///

						
							
							2.4.7.11 (ó 2.4+2.6)

						
					

					
							
							11

						
							
							el clarísimo frío / de mi frente, ///

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							distintos son / del fuego / de tus labios, ///

						
							
							2.4.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							de tus ojos, / del mar, / de tus llanuras. ///

						
							
							3.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							Si yo pudiera / a tu recuerdo / darle ///

						
							
							2.4.8.10

						
					

					
							
							8

						
							
							vida, / o si pudiera al menos, ///

						
							
							1.5.7

						
					

					
							
							10

						
							
							convertirme / en un recuerdo tuyo, ///

						
							
							3.7.9

						
					

					
							
							11

						
							
							viviendo solo / donde tú me pienses. ///

						
							
							2.4.8.10

						
					

					
							
							9

						
							
							Si fuera el cuerpo / lo invisible ///

						
							
							2.4.8

						
					

					
							
							7

						
							
							y el alma / lo real, ///

						
							
							2.6.

						
					

					
							
							6

						
							
							me verías / siempre, ///

						
							
							3.5

						
					

					
							
							11

						
							
							y esta luz, / este cielo, / estos declives ///

						
							
							1.3.6.10

						
					

					
							
							8

						
							
							serían / un blanco sueño. ///

						
							
							2.5.7 (ó 2.4.6)

						
					

				
			

			Si se trata de leer o aceptar el poema modo antiguo, suena extraño rítmicamente, aunque provoquemos sinéresis —normales en verso— en algunos casos posibles, como el octosílabo encontraría en tus ojos > «en-con-tra-riaen-tus-o-jos» (y entonces, heptasílabo); el dodecasílabo los hondos ríos...> «los-hon-dos-rios-...»; y el verso final serian un blando sueño > «se-rian-un...». La tendencia clara parece ir hacia el ritmo impar. Aun así quedan residuos rítmicos estridentes. Es bastante probable que las licencias y la laxitud métrica hayan dejado a la melodía —el verso libre— la misión de restablecer sonoridad y belleza: los versos han de leerse encareciendo su calidad de tales, señalando las pausas con claridad, saboreando su sonoridad, trazando el perfil melódico con cuidado... Luego el lector, y el crítico, nos dirán si aquello les convence como forma del poema o si prefieren otras formas tradicionales.

			Añadiré un ejemplo de la poesía actual, en donde la composición con versos libres es mayoritaria, en un caso en el que —como diré— he podido escuchar la recitación de la poetisa:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							El tiempo es la raíz

						
							
							2.6

						
					

					
							
							5

						
							
							del sufrimiento

						
							
							4

						
					

					
							
							6

						
							
							Y es amargo y largo

						
							
							1.3.5

						
					

					
							
							11

						
							
							su sabor. Y siempre sobrevive a

						
							
							3.5.10

						
					

					
							
							7

						
							
							lo que se va. Una lámina

						
							
							4.6

						
					

					
							
							5

						
							
							roja un resto

						
							
							4

						
					

					
							
							7

						
							
							que hace lija la lengua.

						
							
							(1).3.6

						
					

					
							
							7

						
							
							Y ahora preguntamos

						
							
							2.6

						
					

					
							
							2

						
							
							quién

						
							
							1

						
					

					
							
							13

						
							
							nos hizo personaje de este drama. Un poco

						
							
							7+6 = 2.6+1.3.5

						
					

					
							
							12

						
							
							de piedad. El canto de algún mirlo el sol

						
							
							6+6 = 2.5+(2).3.5

						
					

					
							
							5

						
							
							de Galilea.

						
							
							4

						
					

				
			

			Se observará la irregularidad de los versos, que se abren con aire de seguidilla y terminan con un tetrasílabo que quiebra dos versos de arte mayor, el primero un tridecasílabo —signo de la irregularidad, como diré— y un dodecasílabo. El cuerpo del poema se asienta en todo tipo de versos, con un endecasílabo de ritmo extraño (suena como un dodecasílabo) y varios descensos a versos de arte menor, entre los que predominan los heptasílabos. En efecto, la poetisa, Ada Salas (Descendimiento, 2018), suele buscar asentar sus poemas sobre soportes de la silva impar (arte menor + 7+11), que le alivian el versolibrismo, como refugios de ritmo biensonante. Lo que parece claro es que ha dispuesto los versos para que sean leídos como grupos fónicos (incluso en el caso del encabalgamiento sobre los versos 6-7, en donde el verso 7 «se va»). Y eso cumplen también los versos brevísimos (como el noveno, «quién»), que se puede leer con sonora pausa inmediata.

			Sin embargo, en el caso de versificadores más conscientes quizá de la trama musical del verso, tales libertades van acompañadas de hallazgos supletorios, por ejemplo, de la sabia conjunción de ambos sistemas.

			He aquí un excelente ejemplo de verso libre, la Gacela V del Diván del Tamarit, de Lorca, que se titula «Del niño muerto», en donde, si se observa el ritmo, Lorca mantiene estructuras rítmicas semejantes a pesar de escribir algunos versos anisosilábicos. Lorca está fiando al oído la sonoridad del poema, claro, y se apoya en los dos sistemas que ha heredado, como harán muchos poetas de su generación y de las siguientes:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							9

						
							
							Todas las tardes / en Granada, ///

						
							
							1.4.8

						
					

					
							
							10

						
							
							todas las tardes / se muere un niño. ///

						
							
							1.4.7.(8).922

						
					

					
							
							11

						
							
							Todas las tardes / el agua se sienta ///

						
							
							1.4.7.10

						
					

					
							
							9

						
							
							a conversar / con sus amigos. ///

						
							
							4.8

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							10

						
							
							Los muertos/ llevan / alas de musgo ///

						
							
							2.4.6.9

						
					

					
							
							11

						
							
							El viento nublado / y el viento limpio ///

						
							
							2.5.8.10

						
					

					
							
							12

						
							
							son dos faisanes / que vuelan / por las torres ///

						
							
							2.4.7.11 = 2.4+2.6

						
					

					
							
							10

						
							
							y el día es / un muchacho herido ///

						
							
							2.3.6.923

						
					

					
							
							14

						
							
							No quedaba en el aire / ni una brizna de alondra

						
							
							1.3.6+1.3.6

						
					

					
							
							14

						
							
							cuando yo te encontré / por las grutas del vino.

						
							
							3.6+3.6

						
					

					
							
							14

						
							
							No quedaba en la tierra / ni una miga de nube

						
							
							1.3.6+1.3.6

						
					

					
							
							9

						
							
							cuando te ahogabas / por el río. ///

						
							
							4.8

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							14

						
							
							Un gigante de’ agua / cayó sobre los montes

						
							
							3.6+2.6

						
					

					
							
							14

						
							
							y el valle fue rodando / con perros y con lirios.

						
							
							2.6+2.6

						
					

					
							
							14

						
							
							Tu cuerpo, con la sombra / violeta de mis manos, 

						
							
							2.6+1.6

						
					

					
							
							14

						
							
							era, muerto en la orilla, / un arcángel de frío.

						
							
							1.3.6+3.6

						
					

				
			

			La moda del versolibrismo se desarrolló sobremanera entre 1900-1920 y condujo, naturalmente, a la preferencia por grupos métricos24 que, en cierto modo, sustituían la regularidad silábica25, como se percibe claramente en la poesía contemporánea (por lo menos desde 1920), que ha escandido poemas así con frecuencia. Extraigo el ejemplo de Persuasión de los días, de Oliverio Girondo, libro que bien pudiera ejemplificar lo que ocurre: desasido de otros valores, sin regularidad, ritmo homogéneo, etc., el poema se organiza por unidades de grupos rítmicos, y Oliverio Girondo realza casi siempre las que le presta la lengua misma, los grupos fónicos, de manera que la lectura habrá de destacarlos, con pausa detrás de cada uno de los que terminan el verso:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							No lamí la rompiente,

						
							
							1.3.6

						
					

					
							
							7

						
							
							la sombra de las vacas,

						
							
							2.6

						
					

					
							
							4

						
							
							las espinas,

						
							
							3

						
					

					
							
							3

						
							
							la lluvia;

						
							
							2

						
					

					
							
							4

						
							
							con fervor,

						
							
							3

						
					

					
							
							4

						
							
							durante años;

						
							
							3

						
					

					
							
							3

						
							
							descalzo,

						
							
							2

						
					

					
							
							5

						
							
							estremecido,

						
							
							4

						
					

					
							
							3

						
							
							absorto, 

						
							
							2

						
					

					
							
							5

						
							
							Iluminado26.

						
							
							4

						
					

				
			

			Oliverio Girondo juega con ventaja, desde luego, pues está partiendo por grupos fónicos que forman heptasílabos; ese es el primer paso de tan curioso procedimiento. Pero por las mismas fechas, Lorca y otros poetas de su generación escriben sistemáticamente deliciosos poemas de verso libre, sin desbordar normalmente el cauce del heptasílabo:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							No conseguirá nunca

						
							
							1.5.6 v.e.

						
					

					
							
							3

						
							
							tu lanza

						
							
							2

						
					

					
							
							7

						
							
							herir al horizonte.

						
							
							2.6

						
					

					
							
							4

						
							
							La montaña

						
							
							3

						
					

					
							
							5

						
							
							es un escudo

						
							
							1.(2).4

						
					

					
							
							4

						
							
							que lo guarda...

						
							
							3

						
					

				
			

			Este será un modo de composición normal en adelante, que en este manual he ejemplificado con la poetisa —soy de morfemas— Ada Salas, a cuyos recitales suelo ir, para ver la correspondencia entre sus versos y sus recitales, ya que recita —variadamente— con larga pausa entre grupos fónicos y con sílabas de apoyo desde las que, tras pausa, lanza el verso.

			Las escalerillas —hermanas menores de la disposición espacial desparramada o configurada— siguen siendo un acicate para la nueva poesía (como en Sunny Pérez..., 2014, de —al parecer— Paaula/Javiera/Kendall; véase en general el sello Arrebato, en Madrid). Y como muestra aparte Treinta y seis mujeres, 2016, de Gema Palacios, a cuya cuidada disposición pertenece, entre otros, este ejemplo (8+7+7):

			 Luz en todas las ventanas

			 En todas menos una

			Te quiero a través de

			
EL VERSO PARTIDO


			Quizá sea el momento de señalar la aparición del verso partido, modalidad de composición moderna, que desde la tipografía provoca algún tipo de efecto especial. El verso partido tipográficamente en dos secuencias puede aparecer de dos modos distintos:

			Primero, en escalerilla, sangrando más la parte o las partes finales del verso que la del comienzo, con lo cual se quiere indicar inequívocamente que esa secuencia de semiversos escalonados forman una sola unidad, un solo verso. En el ejemplo de Gallo al amanecer (Cántico), de Jorge Guillén, se trata de un octosílabo en escalerilla:

			
				
					
					
				
				
					
							
							(Sombras aún. Poca escena.)

						
							
							1.4.5.7 v.e.

						
					

					
							
							Arrogante irrumpe el gallo.

						
							
							3.5.7

						
					

					
							
							—Yo

						
							
					

					
							
							 Yo

						
							
					

					
							
							 Yo.

						
							
					

					
							
							 ¡No, no me callo!

						
							
							1.(2).3.(4).5.7 v.e.

						
					

					
							
							Y alumbrándose resuena...

						
							
							3.7

						
					

				
			

			Un ejemplo más complejo de poesía actual, el poema con el que se abre Los cuentos y los besos (1989), de Javier Yagüe, libro en donde todos los poemas quedan escritos de modo semejante:

			PETICIÓN DE UN DÍA

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							Volver

						
							
					

					
							
							
							 desde esta cama

						
							
							2.4.6

						
					

					
							
							7

						
							
							a la fiebre infantil

						
							
							2.6.

						
					

					
							
							7

						
							
							al día sin colegio

						
							
							2.6

						
					

					
							
							11

						
							
							al día nuevo

						
							
					

					
							
							
							 limpio

						
							
					

					
							
							
							  luminoso

						
							
							2.4.6.10

						
					

					
							
							11

						
							
							día ofrecido y amplio

						
							
					

					
							
							
							  a todas horas

						
							
							1.4.6.8.10

						
					

					
							
							8

						
							
							día de gripe y sueño 

						
							
							1.4.6

						
					

					
							
							11

						
							
							día feliz de vida transparente

						
							
							1.4.6.10

						
					

					
							
							7

						
							
							de exploración y asombros

						
							
							4.6

						
					

					
							
							11

						
							
							día caído

						
							
					

					
							
							
							 de los calendarios

						
							
							1.4.10

						
					

					
							
							11

						
							
							borrado en las pizarras

						
							
					

					
							
							
							  vieja inmóvil

						
							
							2.6.8.10

						
					

					
							
							14

						
							
							por comidas extrañas

						
							
					

					
							
							
							  jarabes de colores

						
							
							3.6+2.6

						
					

					
							
							7

						
							
							y caricias sin número

						
							
							2.6

						
					

					
							
							7

						
							
							volver

						
							
					

					
							
							
							 pido volver

						
							
							(2).3.6

						
					

					
							
							11

						
							
							al perfecto país de los termómetros.

						
							
							3.6.10

						
					

				
			

			Segundo, como auténticos versos independientes, reservando para cada semiverso un renglón distinto. En este caso se produce una curiosa contradicción, pues desde la tipografía se está pidiendo el final de verso (curva de intensidad, tonema final, etc.), mientras que desde la métrica, por el contrario, se prefiere soldar ambas líneas en un solo verso. Ocurre, por ejemplo, con los eneasílabos partidos de Gabriela Mistral (4+5) y, según Tomás Navarro Tomás, en muchos casos con poemas de Juan Ramón Jiménez, por ejemplo: «No la toques ya más / que así es la rosa...», que él interpreta como endecasílabo, con fragmentación del verso después del acento de intensidad en sexta. Nada impide, sin embargo interpretarlo y leerlo como dos versos de 7 y 5 sílabas, respectivamente. Si se acepta que existe la fragmentación, ningún sentido tiene entonces la escritura modo verso, pues siempre puede el lector reinterpretar los versos originales realizando mezclas caprichosas al margen de la voluntad del poeta, que los dispuso como versos independientes. He aquí otro ejemplo muy claro, esta vez de García Lorca, la Canción del movimiento (de Canciones), en donde las pequeñas semiestrofas de tres versos componen fácilmente octosílabos, que es el verso que llevan los pareados, aunque la lectura se asiente sobre grupos fónicos, que son las unidades menores:

			Ayer.

			(Estrellas

			azules.)

			Mañana.

			(Estrellitas

			blancas.)

			Hoy

			(Sueño flor adormecida

			en el valle de la enagua.)

			..................................

			Volvamos ahora al verso libre, pero incorporando en adelante esa posibilidad de disposición espacial.

			En otros casos —véase más arriba el ejemplo de Manuel Altolaguirre— se va más allá y el verso libre aparece creado al margen de los versos con ritmo reconocible en la tradición histórica. En muchas ocasiones se señala la separación de grupos métricos por espacios en blanco, como en Méquina dalicada, de Francisco Pino, de donde extraigo el ejemplo siguiente:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Traza una línea

						
							
							aquí

						
					

					
							
							Nadie pasa la cáscara

						
							
					

					
							
							El gorrión

						
							
							¿será humo?

						
					

					
							
							Ser humo

						
							
							no volver

						
					

					
							
							a la tierra

						
							
							Ese azul

						
					

					
							
							ese loco cerrado

						
							
					

					
							
							tozudo azul adúltero

						
							
					

					
							
							Ni el humo puede

						
							
							 Sólo

						
					

				
			

			Este mismo juego con unidades rítmicas es lo fundamental en los experimentos métricos de Rubén Darío y otros grandes poetas. En realidad se produce en cuanto se libera al verso de su dependencia silábica fija, por lo que no es raro encontrarlos en poetas que nacieron al arrimo del modernismo o del versolibrismo, por ejemplo, en James Freyre, quien además redactó un tratadito con las Leyes de versificación castellana (1912), en la que se basa en los «periodos prosódicos»27.

			No se confundirá, por tanto, el verso libre con el verso sin rima (blanco el que no rima nunca; o suelto, el que aparece sin rima en un conjunto rimado, como ya dijimos en nota) o con los versos rítmicos que desprecian la igualdad o proporcionalidad silábica. Históricamente, como se explicó, el verso libre tiene dos ventanas: la poesía tradicional (bailes, canciones, etc.); y la poesía culta a partir de finales del siglo XIX.

			He aquí un caso famoso de verso anisosilábico, de verso rítmico, la conocida composición «El verso sutil que pasa o se posa...» (de Cantos de vida y esperanza, de Rubén Darío) en donde aparentemente se mezclan todos los endecasílabos heterodoxos —con acentos en quinta, séptima, etc.—, y que logra su belleza sonora porque juega con esos grupos métricos que ofician a modo de pequeños hemistiquios28:

			
				
					
					
				
				
					
							
							El verso sutil que pasa o se posa 

						
							
							5ª+6 = 2.5.7.11

						
					

					
							
							sobre la mujer o sobre la rosa,

						
							
							5ª+6 = 5.(7).11

						
					

					
							
							beso puede ser o ser mariposa.

						
							
							5ª+6 = 1.3.5.7.11

						
					

					
							
							En la fresca flor el verso sutil

						
							
							5ª+5ª = 3.5.7.11

						
					

					
							
							el triunfo de amor en el mes de abril

						
							
							5ª+5ª = 2.5.8.11

						
					

				
			

			En realidad la musicalidad se obtiene no porque sean endecasílabos con acento en quinta, sino porque son versos compuestos de dos hemistiquios hexasilábicos que naturalmente llevan siempre el acento en la quinta sílaba de cada uno de ellos, que además puede ser aguda, llana o esdrújula como cualquier final de verso. Como tales hexasílabos varían su ritmo (1.5; 2.5; 3.5; 1.3; etc.). Con esto volvemos a mostrar lo que ya señalábamos antes: los endecasílabos con acento esencial en quinta pueden convertirse en dodecasílabos. Variantes de este forma son los versos de la misma composición:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Herodías ríe / en los labios rojos

						
							
							6+6 = 3.5.8.11

						
					

					
							
							Dos verdugos hay / que están en los ojos 

						
							
							6+6 = 1.3.5.7.11

						
					

					
							
							Rosa de dolor / gracia femenina 

						
							
							5ª+6 = 1.5.6.1029

						
					

				
			

			Disponer versos así es lo mismo, en la práctica, que organizar el verso por grupos métricos30.

			En España esa tendencia se consagró con el ejemplo de Juan Ramón Jiménez, que ensayó el versolibrismo en un poema de Rimas y lo eligió para sus libros Diario de un poeta recién casado (1917), Eternidades (1918) y Piedra y cielo (1919). A la zaga de Darío lo habían ensayado los modernistas: Eduardo Marquina, Díez-Canedo, Valle-Inclán, José Moreno Villa, Pérez de Ayala... Todo este movimiento confluye —con cierta lógica— en el neopopularismo de los años veinte. Y ambas cosas se explican por profundas corrientes ideológicas. Es normal el versolibrismo a partir de entonces, como una posibilidad expresiva más31, pero también como un peligro para la banalización de la poesía en verso, que es algo que ha ocurrido a lo largo de la segunda mitad del siglo XX y que nos está inundando en lo que llevamos del siglo XXI, particularmente a través de lo que se llama «redes sociales».

			
POESÍA IRREGULAR


			Con todo lo que antecede nos es más fácil hablar de poesía irregular. Cuando se habla de poesía irregular, se suele aludir a la poesía silábicamente irregular. Conviene, ahora que ya lo hemos explicado, retomar el problema desde esta otra perspectiva.

			Ocurre que al disponer o hacer coincidir los acentos sobre determinadas posiciones de secuencias silábicas iguales o semejantes se consigue un ritmo o un juego rítmico casi perfecto. La igualdad o proporcionalidad silábica acarrea la igualdad o proporcionalidad rítmica. Pero bien se ve que puede romperse la igualdad silábica y mantenerse la igualdad o proporcionalidad rítmica. Así ocurría con los versos de arte mayor en la Edad Media; con estrofas sáficas y ensayos clásicos durante el siglo XVII, etc. Románticos y posrománticos, como Gertrudis Gómez de Avellaneda, Bécquer, Salvador Rueda, Santos Chocano, etc. (véanse los ejemplos más abajo) son realmente los primeros poetas que de modo consciente construyen así, por ejemplo, largas silvas con versos de 6-8-10 y 12 sílabas, todos los de arte mayor dactílicos. Por esa senda se encarrilaron luego multitud de poetas regionalistas, modernistas, vanguardistas... El triunfo de las cadenas rítmicas es el de la poesía modernista; su desaparición relativa significa el final del modernismo. Los poetas de las generaciones siguientes recogerán de esa musicalidad modernista fórmulas más sutiles; por ejemplo, Lorca lo hará más adelante (Diván del Tamarit) con versos desproporcionados (de 8, 9, 10...). El caso de los dodecasílabos de Rubén Darío que citábamos más arriba ejemplifica perfectamente cómo versos de 11, 12 o 13 sílabas se unen en estrofas y configuran poemas de gran belleza métrica, como las viejas coplas de arte mayor en la literatura bajomedieval. Desde el momento que esto es así, cualquier poeta puede intentar la poesía silábicamente desigual (anisosilabismo) para lograr un ritmo. Pero eso no debe denominarse poesía «irregular», pues no lo es. En el Nocturno de Juan Ramón Jiménez, perteneciente a un auténtico laboratorio métrico (Rimas, de 1902), lo que funciona es el ritmo de secuencias de cuatro sílabas con acento en la tercera ooóo:

			
				
					
					
				
				
					
							
							12

						
							
							Aun soñaba en / las dulzuras / de esta tarde.

						
					

					
							
							12

						
							
							Estoy solo; / mis amores / están lejos;

						
					

					
							
							12

						
							
							y mi’ alma / que se muere / de tristeza,

						
					

					
							
							8

						
							
							de nostalgia y / de recuerdos,

						
					

					
							
							8

						
							
							se sumía / fatigada

						
					

					
							
							8

						
							
							en la bruma / de los sueños.

						
					

					
							
							
					

					
							
							8

						
							
							Esta tarde han / florecido

						
					

					
							
							8

						
							
							los vergeles / de los cielos;

						
					

					
							
							12

						
							
							los crepúscu / los pasados / fueron grises

						
					

					
							
							12

						
							
							cual monóto / nos crepúscu / los de invierno.

						
					

					
							
							12

						
							
							Esta tarde / renació la / primavera:

						
					

					
							
							12

						
							
							los velados / horizontes / descubrieron

						
					

					
							
							8

						
							
							sus aldeas / indecisas...

						
					

				
			

			Algo que hasta el propio Antonio Machado ensayó en su primera edición de Soledades (1903), construyendo sobre el ritmo óoo, a partir del arranque del primer golpe rítmico, lo que suele escaparse a sus editores:

			
				
					
					
				
				
					
							
							9

						
							
							El / sol es un / globo de / fuego,

						
					

					
							
							9

						
							
							la / luna es un / disco mo /rado.

						
					

					
							
							10

						
							
							Una / blanca pa / loma se / posa

						
					

					
							
							11

						
							
							en el / alto ci / prés cente / nario.

						
					

					
							
							9

						
							
							Los / cuadros de / mirtos pa / recen

						
					

					
							
							10

						
							
							de mar / chito ve / lludo empol / vado.

						
					

					
							
							11

						
							
							¡El jar / dín y la / tarde tran / quila!...

						
					

					
							
							10

						
							
							Suena el / agua en la / fuente de / mármol.

						
					

				
			

			Ese ritmo de los versos silábicamente diferentes puede ser un ritmo «regular», paradójicamente, como en los casos citados, que se impone sobre la asimetría silábica; o puede ser un ritmo irregular y peculiar que el poeta piensa como apropiado para sus versos (vimos un poco más arriba poemas modernos, de Altolaguirre y de F. Benítez). En este segundo caso de libertad absoluta —una de las actitudes del arte moderno— habrá que juzgar si el resultado es un acierto artístico o el producto de la incapacidad o la desidia de un mal componedor de versos. Llamaremos poesía «irregular» tan solo a aquella en la que no descubrimos ningún elemento regulador del ritmo, ni el silábico ni el acentual: y advertimos ya que es sumamente difícil encontrarse con poesía irregular pura. En los orígenes de la historia literaria se produce esa irregularidad, por ejemplo, en el Auto de los Reyes Magos (siglo XII); pero entonces, como en el caso de la poesía tradicional, es por impericia histórica y por recuerdos musicales. Cuando avanzamos unos siglos y nos encontramos con el mismo fenómeno, hablan entonces los críticos, con cierta vaguedad, de ritmo de pensamiento, ritmo de imagen, etc. En su momento señalamos la tendencia de la poesía del siglo XX a encomendar la forma métrica a la melodía, es decir, a la entonación, a lo que luego se ha llamado «verso libre». Véase un último ejemplo de verso libre, la Canción para franquear la sombra de Valente (1976):

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							7

						
							
							Un día nos veremos

						
							
							2.6

						
					

					
							
							12 

						
							
							al otro lado / de la sombra del sueño.

						
							
							5+7 = 2.4+3.6

						
					

					
							
							11

						
							
							Vendrán a ti / mis ojos y mis manos

						
							
							2.4.6.10

						
					

					
							
							7

						
							
							y estarás / y estaremos

						
							
							3.6

						
					

					
							
							11

						
							
							como si siempre / hubiéramos estado

						
							
							4.6.10

						
					

					
							
							12

						
							
							al otro lado / de la sombra del sueño.

						
							
							5+7 = 2.4+3.6

						
					

				
			

			Sin embargo los poetas del siglo XX aprendieron pronto que la irregularidad silábica de los versos de arte menor es mucho más llevadera que la de los versos más artísticos, de arte mayor, pues el ritmo de secuencias breves, de cuatro, cinco, seis... sílabas es normal, armoniza fácilmente con otros versos similares (siempre se trata de secuencias rítmicas limitadas), en tanto el de secuencias largas, digamos por encima del eneasílabo, resulta más atrevido. De modo que si leemos un poema como Litografía de la cometa, de Blas de Otero (En castellano)32, observaremos que los versos de arte menor o sencillos jalonan sin medida el poema, pero que los de arte mayor o compuestos, por ejemplo, los endecasílabos y los alejandrinos, son siempre canónicos, es decir, de ritmo reconocible, como se ve:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							4

						
							
							Otra vez

						
							
							1.3

						
					

					
							
							11

						
							
							debo decir he visto estoy cansado

						
							
							1.4.(5).6.8.10

						
					

					
							
							3

						
							
							de ver

						
							
							2

						
					

					
							
							11

						
							
							herrumbre añil enjalbegada roña

						
							
							2.4.8.10

						
					

					
							
							2

						
							
							Hoy

						
							
							1

						
					

					
							
							11

						
							
							doce de agosto en la ciudad que nombro

						
							
							1.4.8.10

						
					

					
							
							11

						
							
							alzo la frente frente al mar no puedo

						
							
							1.4.6.8

						
					

					
							
							2

						
							
							más

						
							
							1

						
					

					
							
							4

						
							
							y voceo

						
							
							3

						
					

					
							
							
							.......................

						
							
					

				
			

			El tipo de silva aparentemente irregular, que se jalona de endecasílabos, y desciende luego a hexasílabos, pentasílabos, etc., aparece frecuentemente ya en los primeros libros de poesía de Unamuno, composiciones como Los ángeles de la guarda, Puntual como el lucero, Beso de muerte, etc. extienden a las tiradas de la silva las armonías rítmicas de las estrofas sáficas y alcaicas. Luego se extiende a toda la poesía inmediata: Juan Ramón, Alfonsina Storni, Huidobro, etc. En realidad se esta escribiendo mezclando los versos de arte mayor tradicionales con los versos de arte menor, encomendados a uno o dos grupos fónicos.

			Si hemos llegado a algún tipo de conclusión sobre la naturaleza silábica del verso, en muchos momentos de la exposición se ha señalado que la proporción acentual (y, por tanto, de pausas y melódica) desempeña un papel muy interesante en el desarrollo de la poesía en verso33.

			El versolibrismo se incorpora a la lírica culta, decididamente, a finales del siglo XIX, por innovaciones de los grandes poetas franceses y anglosajones. Según los primeros, verso libre es «ce qui reste en vers traditionnels une fois qu’il est libéré de toute métrique». Insistiremos una vez más que su unidad rítmica queda encomendada a la entonación que recibe del lector, lo que estaba enunciado hasta en Mallarmé, que habla de la «modulación individual» como rasgo característico del verso libre. Y a la apoyatura en unidades que no son las sílabas ni el ritmo, sino que se sostienen sobre grupos fónicos o métricos.

			En cuanto a la disposición gráfica libre, se remonta, cómo no, a Le Coup de dés (Tirada de dados) de Mallarmé, reelaborado por libros como Les ardoises du toit (1918) de Reverdy. Los primeros libros de Juan Ramón Jiménez (de 1900) todavía muestran una disposición gráfica sencilla, sin sangrados ni escalerillas; cuando escribe a partir de 1917, además del verso libre, dispone sus poemas gráficamente de modo peculiar.

			
PAUSAS Y HEMISTIQUIOS34


			Pausas y hemistiquios son, probablemente, los aspectos peor tratados en la métrica tradicional y aun moderna; sin embargo, como hemos visto, resultan de capital importancia para la realización del verso, aunque no para su identidad (que viene definida por el esquema silábico-rítmico).

			Cualquier verso, por obra de una lectura cuidadosa, ofrece entre sus posibilidades una lectura pausada que ponga de relieve los silencios que jalonan su pronunciación y que exhiba su melodía. Esas pausas tienen siempre una base lingüística, todas, menos la que sucede al final del verso (que es la misma que la que precede al verso, claro), de la que no vamos a ocuparnos ahora. Quiere decirse que esas pausas resultan de pronunciar adecuadamente oraciones, periodos, sintagmas, grupos rítmicos o palabras. Ya hemos visto que la pronunciación pausada es una posibilidad de realización del lector, no una realización obligatoria y unívoca35. Ahora bien, posibilidad de realización siempre dentro del abanico que ofrece nuestra lengua y el poema, los versos en particular.

			Las normas generales que rigen la realización de esas pausas podrían ser las siguientes:

			1.ª El lector puede optar entre varias posibilidades de realización (reestructuraciones), provocadas por efectos métricos y, en el caso concreto de los versos, por las unidades lingüísticas que entran en su composición.

			2.ª Los versos cortos o sencillos, tradicionalmente llamados de arte menor, es decir, de ocho o menos sílabas, suelen pronunciarse con pausas poco marcadas, o que si se marcan mucho no inciden en la estructura métrica del verso. En realidad lo que queremos decir con eso es que podemos pronunciar sin dificultad segmentos de hasta ocho sílabas sin necesidad de introducir pausas grandes o acentos de intensidad, con sus correspondientes tonemas, que señalen final de verso; o, desde otra perspectiva, que pronunciamos de una sola tirada secuencias formadas por dos o tres grupos fónicos, sin que en ningún caso se produzca el paso de pausa (entre esos grupos fónicos) a hemistiquio. O finalmente, desde el punto de vista tonal, que los tonemas con que se señala el final de una melodía se desarrollan con cierta evidencia una vez que el verso ha superado las ocho sílabas o los cuatro acentos fuertes, sobre todo cuando va más allá de la décima.

			3.ª Los versos largos o compuestos, tradicionalmente llamados de arte mayor, desde luego los de doce o más sílabas, prefieren sin embargo jalonarse de una o más pausas, que, además, por su propia importancia, pueden descomponer el verso en unidades menores (las tradicionalmente llamadas hemistiquios). Si se quiere argumentar en términos de acentos: más allá de los dos acentos esenciales o de los dos grupos fónicos existe la posibilidad de buscar una pausa tonal e iniciar un nuevo arranque.

			4.ª Es lo normal que en los versos largos36, y sobre todo en los muy largos, el verso, por tanto, presente una composición que se asemeja sobremanera a la asociación de versos menores que forman una nueva unidad. En ese contexto, suele ser normal la aparición de versos irregulares (por ejemplo, endecasílabos como «el silencio de pausados escribas», 3.7.10, entre versículos, la «Tercera Parte» de Jorge Aulicino, en Estación Finlandia...)

			5.ª Dada la naturaleza del grupo métrico español (de cuatro a seis sílabas) esa fractura de cualquier verso español puede alcanzar también a los versos de ocho o menos sílabas; pero entonces se mantiene la tensión hasta recoger en la misma línea melódica un segundo grupo métrico. Lo cierto es que existe una zona de indeterminación, entre los octosílabos y los endecasílabos, que fluctúa entre la organización hemistiquial y la pronunciación pausal, pero de una sola tirada. La artificiosidad del verso prefiere en casi todos los casos sostener la tensión de una entonación mantenida sin pausa hemistiquial. La diferencia entre los versos de once o menos y los de doce o más resulta, de este modo, capital: la unidad menor que forman unos u otros (aunque a veces se denomine igualmente hemistiquio) se reviste de cualidades y funciones distintas, como veremos.

			6.ª Si, por un lado, esa tendencia al hemistiquio es mayor cuanto más largo es el verso, también es verdad que desde la estructura métrica y lingüística se puede provocar o evitar. Un endecasílabo con acento en 6.7.10, provoca claramente dos secuencias de 6+5. Un final de oración que coincida en medio de verso con algún acento rítmico, provoca las más de las veces una secuencia, es decir, una fuerte pausa que descompone el verso; la disposición de series versales con una misma estructura puede provocar esa sensación:

			Quiero escribir, pero / me sale espuma,

			quiero decir muchísimo / y me atollo;

			no hay cifra hablada / que no sea suma,

			no hay pirámide escrita / sin cogollo.

			Quiero escribir, pero / me siento puma;

			quiero laurearme, / pero me encebollo.

			No hay toz hablada / que no llegue a bruma,

			no hay dios ni hijo de dios, / sin desarrollo.

			Vámonos, pues, por eso /a comer yerba,

			carne de llanto, / fruta de gemido,

			nuestra alma meláncólica / en conserva.

			¡Vámonos! ¡Vámonos! / Estoy herido;

			vámonos a beber / lo ya bebido,

			vámonos, cuervo / a fecundar tu cuerva37.

			(César Vallejo)

			Por el contrario, una secuencia acentual de un endecasílabo regularmente señalada como 2.4.6.8.10, sin ningún otro accidente intempestivo, solicita una pronunciación del verso de una sola tirada, sin pausa fuerte. He aquí unos cuantos ejemplos de Herrera (casi todos: 2.4.6.8.10):

			
				
					
					
				
				
					
							
							alzó revuelta en ovas la alta frente...

						
							
					

					
							
							armar de puro yelo el pecho mío...

						
							
					

					
							
							y es llama, es fuego todo cuanto espiro...

						
							
							(1).2.(3).4.6.10 v.e.

						
					

					
							
							resuena luego el hondo seno y vado ...

						
							
					

					
							
							no bastó al fin aquel estrago ciego...

						
							
							1.3.4.(6).8.10 v.e.

						
					

					
							
							subí a do el fuego más me enciende y arde...

						
							
					

					
							
							negó el suceso y dio a la muerte entrada...

						
							
					

				
			

			y otros más modernos:

			
				
					
					
				
				
					
							
							amor, amor, amor, amor, Teresa

						
							
							(Unamuno)

						
					

					
							
							Oh dime, noche amiga, amada vieja

						
							
							(Antonio Machado)

						
					

					
							
							En esa altiva hoja pronto agota... 

						
							
							(Lezama Lima)

						
					

					
							
							De tierra y mar, de fuego y sombra pura... 

						
							
							(Blas de Otero)

						
					

					
							
							En tierra, en agua, en fuego, en sombra, en viento... 

						
							
							(Blas de Otero)

						
					

					
							
							Que nadie —el sordo mar, los vientos vanos—... 

						
							
							(Blas de Otero)

						
					

				
			

			De Herrera:

			
				
					
					
				
				
					
							
							vuela, amor, en mi alcance y no consiente... 

						
							
							1.3.6.8.10

						
					

				
			

			De Herrera, todos: 1.4.6.8.10:

			no me tendrá confuso más su olvido...

			¿cómo no estoy ceniza todo hecho?...

			cubres de oscura sombra y turbio vuelo...

			de astas y rotas armas mal sembrada...

			Incluso en los versos dodecasílabos a veces el poeta intenta sugerir una tensión sin pausas al colocar una palabra larga ocupando toda la parte media del verso y no dar pie a cesuras anteriores o posteriores:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Entre un cerco de ninfas regocijadas

						
							
							(2).3.6.11 

						
					

					
							
							
							(posiblemente 7+5;

						
					

					
							
							
							aunque también 4+8; 4+3+5)

						
					

				
			

			(Salvador Rueda)

			La serie en la que se inserta señala que la pausa hemistiquial necesariamente se desplaza, en estos casos para funcionar como 7+5:

			
				
					
					
				
				
					
							
							Si el viento que sacude / las enramadas

						
							
							2.6+4

						
					

					
							
							promueve en los boscajes / ruido estridente,

						
							
							2.6+1.4

						
					

					
							
							temerosas, las ninfas / alzan la frente,

						
							
							3.6+1.4

						
					

					
							
							y a la selva interrogan / con las miradas. 

						
							
							3.6+4

						
					

				
			

			(Salvador Rueda)

			Este último ejemplo —y los semejantes— muestra, por tanto, que el verso de arte mayor busca siempre algún lugar por donde escandirse en hemistiquios, y que lo hará siempre, aunque sea dejando hemistiquios descompensados. Quizá en su realización haya posibilidades de ejecución diferente, y eso es lo que permite que toda la batería de ejemplos anteriores sea permeable a otras realizaciones.

			7.ª El punto anterior nos obliga a señalar otro hecho fundamental en la realización oral del verso y en la disposición de pausas y hemistiquios: la lengua provoca desde su propia estrategia —aliándose o no a la métrica— efectos diversos. A veces se trata de hechos tan particulares como la disposición en cadena de palabras breves o largas, la anteposición u omisión de una palabra de determinado tipo (adjetivo, artículo, etc.). Lo cual quiere decir, junto con las restantes normas generales anteriores, que cada poema, probablemente cada verso, puede realizarse de distintas maneras (no de todas) a partir de la lectura que el lector considere más adecuada en vista de su estructura métrica y lingüística.

			La frecuencia de la doble acentuación 6.7 en endecasílabos y otros versos de arte mayor nos previene sobre la función de las pausas y cesuras que acarrean los grupos métricos. En el endecasílabo es frecuente, por ejemplo, la partición 6+5, que puede llevar esas acentuaciones que veíamos, aunque no estén en los manuales al uso. Por lo general coinciden con el final de un grupo métrico en sexta y el comienzo, naturalmente, de otro en séptima. De manera que, aunque articulaciones paralelas y aparentemente independientes, el sistema acentual, el sistema de pausas y tonos, y el sistema silábico se engranan y rozan en varios momentos.

			La pausa, sin embargo, no llega a cesura hemistiquial —no rompe el verso en componentes independientes— en los versos cortos, llamados de arte menor, es decir, en los versos de ocho o menos sílabas. Con la revolución estética de los petrarquistas (el artificio del artista burgués), durante el primer tercio del siglo XVI, se introdujo un verso artístico muy difícil, el endecasílabo, que se alargaba sin romperse hasta las once sílabas; para ello era necesario —como ya vimos un poco más arriba— que no se acentuara en quinta sílaba (lo que hubiera producido la escansión 6+6), o que el acento en quinta fuera seguido inmediatamente de otro en sexta, lo que provocaba la curiosa colección de extrarrítmicos 5.6.10. Por encima del endecasílabo es lo normal que los versos largos o de arte mayor se escandan en dos hemistiquios o componentes versales que se comportan como independientes, como versos menores (por ejemplo, de 6+6, de 5+7, de 7+5, etc.) ensamblados en una unidad mayor también de tipo versal. La escansión hemistiquial no se produce, sin embargo, cuando el verso es el resultado de una secuencia regular de carácter rítmico, por ejemplo, de ooóo ooóo ooóo, etc.

			De lo dicho anteriormente deducimos que existe una zona de imprecisión que afecta a los versos de 9, 10 y 11 sílabas sobre todo: los afecta cuanto más largos son, los afecta porque superan la extensión media del grupo de expresión normal en español (en torno a las ocho sílabas, como los romances y el refranero) y los alarga, casi siempre evitando la pausa hemistiquial, mediante un ejercicio artístico hasta el límite de la ruptura, que son las once sílabas del endecasílabo. Por eso este verso es el más rico y complejo de los versos simples en castellano, como veremos.

			No siempre las modalidades versales entre octosílabos y dodecasílabos consiguen la tensión suficiente para no romperse, ni siempre se han manejado de ese modo. En tanto un sáfico pleno (2.4.6.8.10) prefiere una realización continuada (si tú me dices ven lo dejo todo), un melódico puede preferir la realización pausada entre 6ª y 7ª sílabas. Las posibilidades dependen mucho de los juegos de acentos, de la calidad de las palabras que ocupan los lugares del acento y hasta del sentido mismo del verso, lo que viene a querer decir de su entonación; pero nunca en estos casos el hemistiquio cobra el valor de semiverso, por ejemplo, con compensaciones por palabras agudas o esdrújulas en el interior, por rupturas de sinalefas entre hemistiquios, etc. Es curioso que bastantes versos de los que se sitúan en esta frontera pueden leerse e integrarse en series distintas (por ejemplo, ser endecasílabos o dodecasílabos con cesura; ser tridecasílabos o alejandrinos...). Véase este ejemplo becqueriano, con versos de diez y hemistiquios de cinco sílabas, pero en los que se ha jugado con la posibilidad de la pausa y del hemistiquio, para cortarlos de distinto modo; nótese, en efecto, que la escansión es hemistiquial, y así no se produce sinalefa en el verso quinto entre el final de uno (aura) y el comienzo del otro (onda), como hubiera sido normal de tratarse de una mera pausa en interior de verso. Bécquer, por lo demás, prefiere no provocar esos encuentros vocálicos en el resto del poema, pues arriesga su perfecta construcción38, algo que suele ocurrir en dodecasílabos y alejandrinos:

			
				
					
					
					
				
				
					
							
							10 

						
							
							Cendal flotante / de leve bruma

						
							
							2.4+2.4

						
					

					
							
							10

						
							
							rizada cinta / de blanca espuma,

						
							
							2.4+2.4

						
					

					
							
							5

						
							
							rumor sonoro

						
							
							2.4

						
					

					
							
							5

						
							
							de’ arpa de oro

						
							
							2.439

						
					

					
							
							10

						
							
							beso del aura, / onda de luz

						
							
							1.4+1.4

						
					

					
							
							5

						
							
							eso eres tú.

						
							
							1.(2).4

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							10

						
							
							Tú sombra aérea, / que cuantas veces 

						
							
							1.2.4+4

						
					

					
							
							10

						
							
							voy a tocarte / te desvaneces

						
							
							1.4+4

						
					

					
							
							10

						
							
							como la llama, / como el sonido,

						
							
							4.+4.

						
					

					
							
							10

						
							
							como la niebla, / como el gemido

						
							
							4.+4.

						
					

					
							
							5

						
							
							del lago azul.

						
							
							2.4

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							10

						
							
							En mar sin playas, / onda sonante,

						
							
							2.4+1.4

						
					

					
							
							10

						
							
							en el vacío, / cometa errante;

						
							
							4+2.4

						
					

					
							
							5

						
							
							largo lamento

						
							
							1.4

						
					

					
							
							5

						
							
							del ronco viento

						
							
							2.4

						
					

					
							
							10

						
							
							ansia perpetua / de algo mejor

						
							
							1.4+1.4

						
					

					
							
							5

						
							
							eso soy yo.

						
							
							1.3.4

						
					

					
							
							
							
					

					
							
							10

						
							
							¡Yo, que a tus ojos / en mi agonía,

						
							
							1.4+4

						
					

					
							
							10

						
							
							los ojos vuelvo / de noche y día;

						
							
							2.4+2.4

						
					

					
							
							10

						
							
							yo, que incansable / corro y demente

						
							
							1.4+1.4

						
					

					
							
							10

						
							
							tras una sombra, / tras la hija ardiente 

						
							
							2.4+2.4

						
					

					
							
							5

						
							
							de una ilusión!

						
							
							1.4
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