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I

CRITICA DE LA RAZON POETICA
. VERSUS CRITICA DE LA RAZON LITERARIA?



...la preocupacion exclusiva de las matematicas hace
referencia a cuestiones de orden o medida, y que no
importa si la medida en cuestion se refiere a nimeros,
formas, estrellas, sonidos u otros objetos cualesquiera...

R. Decartes.
Cartas a Beeckman (1619)



ALGUNAS CONSIDERACIONES INICIALES

«Tomadme vos la medida,
buen hombre.

iFuera acertado
que se la hubiera tomado
ya los cielos a tu vidal!»

Miguel de Cervantes.
La Gran Sultana. Jornada I1.

LA CIENCIAY FILOSOFIA (y, atn arte) de la métrica, se dice es-
trechamente aquilatada siempre en la sublime, dinamica y compleja sin-
tesis del poema. A la luz de tan audaz disciplina y no menos proverbial
industria, se hara susceptible obtener tan privativa estereografia del ya
de por si singular fenémeno (poético) que, si en verdad subsume, atrae
e interesa en el, unas veces ductil, tantas otras turbulento flujo de su in-
descriptible y dindmico venero, que en modo alguno deberiamos obviar
las excelencias de su proficiente y utilisima materia. Inclinacion toda-
via mejor justificada, si interesados, no sélo en la delectacion, regalo y
complacencia estética del verso bien aderezado, enaltecido y eficiente
en sus propositos 16gico expresivos, sino también proclives y sensibles
a la inteligencia viva del tejido mismo conformador de su disposicion y
orden taxativos: y es que de aquél toma energia y se nutre y da pujanza



la vivida estructura que tan genuinamente le caracteriza, y que, como
tan exclusivo objeto, en el nimero y orden del verso se nos muestra
para mejor y mas intimo conocimiento.

En desigual desfile, mas no en desordenadas —ni urgentes— pagi-
nas veran estas lineas trasegar sobre poesia y métrica segin un criterio
sinceramente entusiasta, mas, siempre dirigido con tan cauteloso y di-
ligente encargo que s6lo observara en su solicitud el inmediato y con-
vencido amor a la verdad de la poesia. Pero también mostraremos re-
conocimiento y profundo respeto por las incertidumbres que conllevan
todos y cada uno de los intrincados y activos entresijos que integran, in-
teraccionan y muestran sus (algunas veces turbadoras) variables, para la
apreciacion, si no explicita y definitivamente correcta, si de una riguro-
sa sistematica que al menos nos aproxime al complejo funcionamiento
del organico mundo (tan extremado, a veces) que supone la estructura
del metro; advirtiendo, por tanto, del grado importante —creemos que
muy saludable— de incertidumbre en los elasticos y no pocas veces
laberinticos fundamentos del verso.

Concebimos la trayectoria de nuestras hipétesis, en principio, bajo
el auspicio de un esbozo general de apreciaciones necesarias para la
evolucion de sus principios tedrico-expositivos; preparamos después,
en pormenorizado despliegue (veremos, si también insolito) de sus mo-
destas consideraciones iniciativa para dar aviso, ofrecer noticia, aducir
motivos sobre una diferente, diversa ¢nueva? perspectiva del concepto,
sistematica, funcionamiento y naturaleza del verso como unidad inte-
gradora, siempre atendida al albur del perpetuo y vivo movimiento con
la que ha de interaccionar en esa entidad harto compleja que representa
la configuracion estructural del poema, y de cuyo vinculo especial pue-
de deducirse informacion adicional y oculta al observador que somete
su naturaleza (y prevenciones) a criterios mecanicistas y lineales. De di-
cha interaccidn (entre elementos constituyentes del verso, y de éste con
el poema) pueden deducirse propiedades emergentes (nuevas) que, a
nuestro juicio, no serian correctamente explicables desde el aislamiento
de cada una de las propiedades de dichos elementos. Este vinculo inte-
ractivo nos abre hacia una concepcién holistica—el todo es mas que la
suma de las partes— del verso y sobre todo del poema.

Este estudio y sus correspondientes reflexiones no pretenden ni con
mucho alcanzarse objetiva y de manera Unica en la encomienda riguro-
sa de una flamante y conspicua preceptiva; mas no por eso habran de

14 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



advertirse sumidas unicamente al albur de una ya larga (tradicional) y
mecanica observacion y comision de principios estructurales por rigi-
dos, esclerotizados. La disposicion compleja y de grande predominio de
nociones extremas que la poesia ofrece, quiere mostrarse en estas pagi-
nas como seguro motivo y guia ineludible, como imprescindible indi-
cio y argumento fundamental en cada una de sus meditadas y prudentes
consideraciones.

A lo largo de este esforzado ejercicio de necesaria racionalizacion
no se olvida la naturaleza proclive a la diversidad y a la paradoja con la
que se enfrenta respecto al discurso inusitado al que es propio la poesia.
Tales son los riesgos, aceptados por otra parte, a los que debe someterse
todo aquel que pretenda acometer la tarea (imposible) de analizar la on-
togénica urdimbre de un tejido que se nutre, prospera e interactiia com-
plejamente como conciencia viva, con la escueta diseccion y posterior
andlisis forense. Se vierte, como decimos, esta exposicion y sus razona-
mientos diversos, no obstante, como Util «nuevo» y adecuada inventiva
gue, aun con sus seguras limitaciones, se promete, si no mejor que la
tradicional propuesta normativa, acaso mas generosa y acorde con las
exigencias de dinamicidad y complejidad del verso en la consecucion,
integracion y contextura del poema.

Nos parece también de interés, por fundamento necesario, que para
hacer legible el constructo (y fundamentos) de la extraordinaria y espe-
cial dindmica descrita por los estudios métricos, se hace imprescindible
una amplificacion o acercamiento a la fenomenologia que pretende des-
cribir, y, sobre todo, porque se hace inevitable el reconocimiento de una
Optica precisa para la integracion de todos y cada uno de los elementos
detectables que componen y «viven» en el verso. Esta comprensién po-
sibilitara de manera 6ptima la contemplacion de su realidad lingtistica,
literaria, estética y, desde luego, métrica; vision privilegiada que nos
ofrece el reconocimiento de la poesia como extraordinaria y siempre
viva manifestacion creativa y artistica.

Creemos que, en los diversos, numerosos y algunos excelentes,
epitomes de versificacion y preceptiva métrica, se vierten suficien-
temente —aunque en algunos aspectos incompletos— los sufragios,
opiniones y expectativas con los que verificar buena parte de aquellos
anunciados fundamentos. Veremos sus discursos «rey de prendas» y
ocasiones para la mejor comprension y entendimiento del fenémeno
poético, por lo que ha de servir al critico leal (mas, también al lector
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atento) de atributo inexcusable, cuando no de obligada eminencia, si
son los versos prueba del buen discurso exigido por el mejor poeta.
Y todo esto ser& porque aquellos que tan graciosa (e ignorantemente)
obviaron el recurso de la métrica fueren jueces, sin duda, de una grande
y embustidora quimera que, a la postrer, serviria de muy poco —o de
ningun— provecho en lo sustancial y verdadero del privativo decurso
de la poesia.

No serd por contemporizar en modo alguno a la ocasién que se
brinda en el rigor de un estudio cientifico, por lo que estimamos ne-
cesaria la introduccion de (cuando menos, uno o dos) criterios (y ain
conceptos dignos de no menos rigurosidad) para un acercamiento, si no
idéneo, mucho mas aproximado con el cual advertir de no pocas faltas
(o excrecencias) de los métodos (y toda laya de ideologia positiva) que
arguyen insalvable contradiccion de quienes, por un lado, pretenden
atribuir toda suerte de pristinas virtudes y excelencias a cada uno de sus
intentos interpretativos y al posterior corolario de los mismos; por otro
lado, aquellos, los méas escépticos criticos —y también literatos— y
alguna anima ingenua, que niegan cualquier rigor del(os) método(s)
cientifico(s) artistico(s) métricos, y reniega(n) a todas luces de nuestra
ritmica disciplina (y, por tanto, de una parte sustancial de la poética) a la
que, desde luego, no atribuyen autonomia ni capacidad para explicarse
a si misma, a pesar del «ser» evidente y tantas veces admirable que ani-
ma su (tantas veces) excelsa produccion descriptiva, y de tan riguroso
estudio y necesario desvelamiento; aquéllos ya le adjuntan admiracion
y acierto (muchas veces) sin la necesaria reflexion; éstos le usurpan su
necesaria proyeccion y «ldgica» eminencia.

Advertimos sobradamente que no afiadiremos nada nuevo en el
ambito de los estudios métricos y literarios al proclamar que se precisa
de un espiritu (indagador e investigador atento y, en no pocos instan-
tes, altamente sutil, pues se hace muy necesaria una fina perspicacia
para incidir, con cierta aproximacion al menos, en la refinada dina-
mica, complejos entresijos y delicado método que intervienen en el
funcionamiento —e integracion de sus respectivos elementos— de lo
que nosotros convenimos y reconocemos de forma prominente como
«flujo versal».

Como anuncidbamos parrafos atras, no esta ni de lejos en nuestras
modestas pretensiones postular una inaudita preceptiva, ni tampoco
alimentar controversias para posibilitar un severo y concienzudo es-
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tudio estructural del verso, insistimos ahora pertinazmente que aque-
llo que interesa en nuestro trabajo es la formacion y consecucion del
ritmo versal en su «movimiento» altamente especial. Estableceremos
para ello, de forma muy sintética, un didlogo entre diversas y reconoci-
das sistematicas con el fin de poder contrastar la potencial comunidad
terminoldgica y fundamentos en la constitucion del verso, mas con el
fin de establecer los cauces comunes (y si fuese necesario, a través de
precisiones nuevas) por donde, supuestamente, ha de llevar su caudal
extraordinario aquel fluir lleno de prodigios, no siempre reverente con
la apreciacion ortodoxa (mecanica) del ritmo versal y poematico.

Si constatamos que el estudio actual del verso responde, equivoca-
mente, también a la aproximacion, ensefianza y experiencia tradiciona-
les, como una mera «cuestion de recuento»! (célculo) mecanico, con-
Ilevara conllevara tal apreciacion, necesariamente, un evidente y desde
luego nocivo reduccionismo aritmético, no sélo de lo que su computo
significa, sino también porque quedara huérfano de nociones generales
que atafien a la totalidad de su fenomenologia; por lo que no resul-
tara dificil caer en la cuenta de que todo el despliegue de nociones,
definiciones y taxonomia conceptual y de elementos, necesitara la luz
y perspectiva de nuevas y necesarias apreciaciones dinamicas y com-
plejas del verso. Acaso no se ha iniciado (salvo algunos excepcionales
acercamientos al respecto) porque la tarea no es tan facil como pudiera
pensarse, sobre todo si, como advertiamos, las apreciaciones en rela-
cion con aspectos fundamentales del verso no encuentran en la mayoria
de los tratados métricos, sino, siendo comedidos, incompletas incursio-
nes (a veces aventuras) de calculo mecanico que supone no mas que un
bosquejo del fendmeno meramente aproximativo.

Si la sublimidad —cuando no rara excelencia— de estos o aquellos
versos (no muchos, por extraordinarios generalmente), en su inusitada
altura y celsitud, se vierten para perplejidad de propios y extrafios a la
ciencia métrica infringiendo, en el prodigio de su singular producto,?
los més béasicos rudimentos de aquella, no hacen sino provocar mas

1. Dominguez Caparro6s, J.: Métrica Espafiola, Sintesis, Madrid, 1993.

2. Nos referimos, obviamente, al fenémeno reconocido por nosotros como de desvio, so-
bre todo en aquellos versos que merecen la calificacion de antirritmicos, ya que se dice, tras-
greden normas y principios basicos de la preceptiva y que vienen a denominarse también como
amétricos.
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pasmo y mayor asombro (si es que sus mecanismos, en realidad, se dice
que sustentan el verso). Ademads de ser considerados aquellos en su
funcionamiento como leyes y preceptos fundamentales que, se insiste
en ello, sustentan la base y estructura de su austera arte y ciencia. Por
lo que ab initio serviran los comportamientos desviados, cabe pensarse,
para manifestar opinion en contra o en pro de los fundamentos métri-
cos; asi, para unos seran pabulo ideal para el rechazo en el uso y abuso,
si detractores de tal autoridad —para nosotros incuestionable necesi-
dad— formal versificadora; sin embargo, por otra parte observaremos
que, aun asi, en la aparente «incoherencia» del desvio para regocijo de
sus antagonistas, seran precisos todos aquellos principios que viola para
la comprension de la unidad conformadora e ineluctable del poema,
cual es el verso. Sin ninguna duda, y por otra parte, el mas ortodoxo
metricista objetard vituperables aquellas irregularidades como margina-
les notas de su cabal precepto, porque asi cuestionan los fundamentos
no solo de su técnica, sino también de los principios en cuyo peculiar
asentamiento basan leyes y aconsejables prescripciones.

Los desvios de la ley métrica son, ¢excepcionalmente?, muestra
no tanto de potenciales —o evidentes— fracturas de su ciencia, como
objeto que ratifica su ¢indeterminista? complejidad, mas sobre todo,
si atentamente observan lo que, a nuestro modesto entender, en ellos
se ofrece y evidencia tan singularmente en su especial casuistica pues,
deben ser entendidos —los desvios, decimos— como un receso mas
que conveniente, apropiado de la normay su especial (;y severa?) pre-
ceptiva.

No obstante, de todo lo sucintamente anticipado, estimamos muy
oportuno hacer otro breve pero necesario inciso con el que signar, tal
vez de manera mas apropiada, la cavilacion de nuestro discurso que,
acaso sin pretenderlo, puede resultar cuando menos distanciado (si no
totalmente distinto) del convencional y al uso, ya tan augustamente sen-
tenciado por nuestra eximia y prolija tradicion de grandes rétores y pre-
claros metricistas. Asi, en el convencimiento del interés de estas inda-
gaciones, incluso con la certeza de la segura limitacion de no pocos de
sus criterios, en esta elocucion inicial adelantamos respecto de nuestro
posterior y mas extenso planteamiento, que no queremos sino oficiar en
sus lineas entusiastas una privativa liturgia que diriamos pariente muy
cercana de una inventiva ¢inaudita? que justifica plenamente la hetero-
geneidad de sus principios; sobre todo, porque nuestra percepcion (y

18 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



concepcidn) de la poesia es hija de una idea muy lejana (diremos mejor,
remota) de cualquiera linaje, estirpe o prosapia de intemperante presun-
cidn, sujeta casi siempre y petulante a la ilicita ignavia, la cual se ofrece
intolerable a quien de veras ama y respeta (y quiere comprender en su
arte —y en su ciencia—) la poesia en la plenitud de su contemplacién o
en la sublimidad de su verdadero y genuino ejercicio.
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ALGUNAS PREVISIONES EPISTEMOLOGICAS
QUE CONTEMPLAN LOS
POTENCIALES DESVIOS METRICOS

EN ESTE CAPITULO INICIAL de nuestras consideraciones pre-
venimos que no entraremos en detalle sobre puntuales aspectos episte-
moldgicos, los cuales podian de manera expresa y rigurosa referirse a
la disciplina métrica, en tanto que sus variadas sistematicas pudieran
estar condicionadas muy seriamente por supuestos culturales (los que,
razonablemente, dependerian en puridad de los momentos histéricos
de su generacién, como asi sucede) y, haciendo gala —inevitable— de
su aparicion en lugares diferentes del acervo cultural, asi como de las
manifestaciones de éste que pudieran, en mayor o menor grado, afec-
tarle; y esto no porque aquellas proclamas de cultura carezcan de (un
indiscutible) interés en sus presupuestos, sino porque desbordaria las
intenciones tematicas asi como los prop6sitos de nuestro estudio. Apun-
taremos y referiremos con extrema brevedad algunos de ellos ahora,
no obstante; acaso por su utilidad préctica y orientativa para el lector
interesado. Cabe, muchas veces, al presentar sus hipétesis y juicios,
una perspectiva acomodaticia con la que introducir en primera instan-
cia principios generales y posteriores supuestos casuisticos concretos,
amén de la inevitable interpretacion de su conjunto.

La realidad métrica debe ser abordada siempre en atencién y con-
secuencia de la propia realidad poética, la cual, sabemos, se sustenta en
la electa materialidad linguistica —textual— que la conforma y cuya
dimensién, no menos especial y altamente compleja en su dindamica,
muestra la estrechisima vinculacion o, mejor, la necesaria interaccion
de todos los elementos que constituyen su objeto primordial de estudio,



que no es otro que el del verso en relacion (totalizante y totalizadora)
con el poema que especificamente conforma.

Serd asi de rigor en este punto que debamos atender al supuesto
del desvio bajo la consideracion de su isomorfismo cuyas caracteristi-
cas —¢excepcionales?— conllevaran, no obstante, consecuencias muy
significativas y de enorme relevancia en la concepcion intima del verso
y del poema, y ain de la misma poesia.

No esté previsto en los propositos expositivos de quienes desarro-
Ilan estos pardmetros de descripcion, andlisis y estudio, el estableci-
miento, sea tedrico o practico sobre el que desarrollar teorias métricas
totalizadoras con las que clarificar la articulacion entre abstraccion me-
trica y realidad versal, o, lo que es lo mismo, entre lo que supone la
teoria, tradicional o nueva, del metro y la observacion —y practica—
explicita e implicita del verso; asi se infiere de su correcta lectura (es-
cansion del ritmo, relativa siempre, habida cuenta de que ésta depende
del sistema que califique la cualidad y cantidad del susodicho concepto
ritmico) basada en la entonacion melddica del mismo. Tomamos nota,
sin embargo, muy atentamente de los estrepitosos fracasos (inevitables
y necesarios, por otra parte) del impetu uniabarcador que sefialamos
en el ambito de otras disciplinas; asi, por ejemplo, en la ciencias na-
turales: sucedio6 en el dominio mismo de las matematicas.® Intentamos
mantener nosotros, en la medida que esto sea posible, una posicion
distante y distinta en los planteamientos de nuestra exposicion respecto
a aquellas iniciativas totalizadoras y, sobre todo, de las que con tanta
frecuencia han imperado ¢seria exagerado decir, impunemente? en la
circunscripcion de los estudios literarios (véase la critica arquetipica o
el estructuralismo).

Deben entenderse estas afirmaciones no como un incondicional po-
sicionamiento en las filas de los que defendieron (y defienden) presu-
puestos postestructuralistas, mediante los cuales «cuestionar el lenguaje
mismo a través del cual conoce el lenguaje»;* no quiere decir tampoco
gue ni unos ni otros hayan pasado totalmente desapercibidos para la ela-

3. Lasuperacion de la sistematica totalizadora de Hilbert en el territorio de las matematicas
en virtud del posicionamiento de Godel (teorema de la incompletitud), o en el enclave de la fisica:
relatividad y teoria cuantica; ahora se pretende hacer una teoria unificada de ambas —de campo—;
todas ellas pueden servir de ejemplos para escenificar esta tendencia.

4. Barthes, R.: De la ciencia a la literatura, Times, New York, 1967.
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boracion de nuestra hipotesis métrica; asi, puede entenderse inferida de
hechos incontrovertibles, reflejos en la observacion, por ejemplo, de la
no predecibilidad de todo aquello que tuviese relacion con los procesos
que mantienen analogia con la vida, alejandonos de manera evidente
de la conceptualizacion mecénica (newtoniana) para estos presupues-
tos; tampoco pasaron desapercibidos para nuestra atencion indagadora
y aproximaciones tedricas, la advertencia del extraordinario funciona-
miento de determinados sistemas complejos —asi aquellos sobre los
que la fisica centra especial atencion, los referentes a la dinamica no
lineal, especialmente—, o las investigaciones sobre la irreversibilidad
en termodinamica de sistemas fuera de equilibrio; o apreciaciones de
vital importancia en nuestras pesquisas, relativas a la disciplina de la
biologia, sobre todo cuando se observa que el desorden en un nivel
de comunicacion (propio de un organismo vivo) puede convertirse en
orden en otro de iguales o parecidas caracteristicas; o el concepto de
informacion y su implicacion en las manifestaciones de irregularidad
(caos) en los sistemas de dinamicos...

De cualquier modo, y aun reconociéndonos influidos por toda aque-
Ila suerte de paradigmas relativos —o atentos— a cualquier grado de
isomorfismo, no compartimos el mismo entusiasmo de la postmoderni-
dad (que tanto hubo de exponer en celebrarlos) para romper con aque-
llos intentos totalizadores, so pena que no seamos capaces de reconocer
gue, como no pocos teorizadores de la postmodernidad, en tal ejercicio
de soberbia, fuésemos a caer en la misma préctica de totalizacion, por
cierto, no menos importante de aquella que repudidbamos.

Optamos por una via intermedia en nuestro estudio sobre el arte
—y la ciencia— métrica. Desde aquélla pretendemos no negar que la
observacion del desorden (en el ritmo versal) es de gran interés para
la comprension del funcionamiento del poema, pero en absoluto sera
entendida como presupuesto para no reconocer las estructuras ordena-
das y, no precisamente porgue las entendamos como coercitivas; Somos
perfectamente conscientes de nuestra deuda, a pesar de lo antecedido
en estas opiniones inaugurales del estudio, con nuestra tradicion disci-
plinar. Si reconocemos, empero, la enorme utilidad de aquellos presu-
puestos tradicionales en el ambito de lo local, explicito del verso, si es
que éste pudiese ser atendido y entendido, siquiera tedricamente, sin la
necesaria interaccion de sus elementos para la constitucion de la totali-
dad que es, sin duda, el poema.
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Diremos, no obstante, que no partimos de concepciones esencia-
listas invariables sobre el fenémeno poético. Reconocemos necesaria-
mente la realidad de sus estructuras (linguisticas, fonéticas, sintacticas,
semanticas...) artificiales, pero sin llevarlas al extremo de desnatura-
lizar su propia entidad genuina que esta en nosotros mismos, origen al
fin y a la postre de cualquier iniciativa de artificio; estamos después
de todo inmersos en los procesos naturales que devienen en el mundo
de igual manera que en los sociales que nosotros generamos. En este
reconocimiento nos parece alejarnos de los presupuestos radicalmen-
te postmodernos; asi, el poema es un singular constructo (artistico)
intrincado y activo ejemplar; lo serd no sélo en funcion de las po-
tenciales deconstrucciones tedricas de las que seamos capaces en su
observacion y analisis, sino también en el reconocimiento mismo de
la poesia como producto, si, pero netamente humano y, por tanto, in-
merso en el transito de lo social y, ademas, inexcusable deudor de su
propia naturaleza.

Creemos basica la atencion al lenguaje (poético) en su excepcional
naturaleza y fenomenologia, en tanto que aquel no es —porque asi no
puede entenderse— una mera representacion mimética del mundo na-
tural y de los objetos. La sistematica semiotica, si bien genera signifi-
cacion en virtud de diferencias relacionales, no debe obviar, aunque de
hecho «estemos sujetos al lenguaje»,® aquellos procesos (conscientes
e inconscientes) mediante los cuales interconectamos con nuestro en-
torno, el cual, ademas, no siempre se manifiesta como cosa meridiana-
mente clara, y es que, la significacion y, en nuestro caso, la significacion
poética no puede desvincularse de manera tan radical como resultado
(natural) del habla o la escritura; por lo que la separacion extremada del
mensaje y contexto también, creemos, conllevaria serios reparos. No
pretendemos bajo ningin concepto quitar importancia al efecto de la
desnaturalizacion de la experiencia,® sobre todo en los procesos narra-
tivos —netamente ficcionales—, pero que, acaso, no acaba de explicar
satisfactoriamente el fendmeno poético.

5. Bohr, N.: en La evolucion del Caos, Hayles, K.N., Gedisa, Barcelona, 2000.
6. Hayles, K. N.: La evolucion del caos. El orden dentro del desorden en las ciencias con-
temporaneas, ob.cit., pag. 22 .
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No es que suscribamos con estas y posteriores reflexiones sobre
poesia y métrica la mera «conceptualidad» de la aleatoriedad (y el caos)
manifiesta en bastantes casos (premisas seguidas por el postestructu-
ralismo y deconstruccion en sus exaltadas apreciaciones), porque «no
todo acontece como un hecho al azar [...] ni el poder de su aparicion se
debe necesariamente a la aleatoriedad de su aparicion».’

Pensamos que para abrir brecha en los limites de los sistemas cla-
sicos® es suficiente con atender a sus propias deficiencias ante la com-
plejidad, tanto del funcionamiento, como del fenémeno y naturaleza
(ritmica) del verso. Estas péaginas portaran un conciliador mensaje que
habla de la aceptacion ya del tono «deconstructor» ya del «construc-
tor»: valoramos si, la informacién versal como forma de creatividad
manifiesta pero que, no obstante, conserva los aspectos que ofrecen una
interrelacion explicatoria de los momentos del verso en compatibilidad
con la naturaleza de su fenomenologia especial. La aleatoriedad en el
verso es, efectivamente, un aspecto fecundo; la incertidumbre advertida
en el desvio métrico es saludable y diriamos incluso que privilegiada,
ya que observa en su fragmentariedad aspectos de su realidad que acaso
pasarian para el anélisis, totalizando su fenémeno, desapercibidas. Pero
también valoramos en el orden la posibilidad y la concepcién holistica
del poema, y que a través del aspecto que sefialamos también identifica-
rian a los estudios métricos como instrumentos altamente efectivos para
la exploracién no sélo de la manifestacion versal de la poesia, sino para
el estudio general y sus consecuencias artisticas de una teoria general
del fendmeno poético.

Deciamos en otra ocasion de la palabra poética lo que sigue:®

«Acaso sea la expresion poética la manifestacion de la palabra que
marque con mayores controversias ese espacio o distancia entre el len-
guaje y el mundo fenoménico pues, llega a establecerse que ambos son
del todo irreconciliables en la misma realidad.

7. Man, P, de: Alegorias de la lectura, Lumen, Barcelona,1990.

8. Nos referimos a aquellas sistematicas de la tradicion métrica que insisten en el entendi-
miento del verso en base al calculo (mecanico) aritmético que sefialabamos, el cual, tantas veces,
entra en contradiccion con la compleja dinamica de su funcionamiento.

9. Acuyo, F.: Fisiologia de un espejismo , Jizo, Granada, 2007 (En prensa).
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Se extrema hasta tal punto la prodigiosa relacion del lenguaje y
«eso» que consideramos realidad en la poesia, que aquello «pronun-
ciado» se nos ofrece como la sustancia conjurada en lo méas intimo de
su esencia: o, definitivamente, diriase que se aleja de la realidad, o de
manera inusitada y prodigiosa se diria crearla (o recrearla, acaso) sin
saber si es nuevo o ya transfigurado aquello que de la realidad expresa.

«De la palabra poética podia decirse que traspasa, 0 que trasciende
quiza, los atributos mismos de la palabra; es la «conciencia» que a tra-
vés de la misma accidn de la palabra nos avisa que no es esta la «cosa»
de la cual hablamos. Su ejercicio enigmatico ofrece un instrumento de
privilegio donde la «observacion pura» es posible.

Adviertan en principio verdadera la modestia que adjuntan las li-
neas que componen el inusual inicio en su tratado de nuestra investiga-
cién que (si al decoro y precisa prevencion se encomiendan siempre), a
fuer de parecer disertacion entusiasta (;y extravagante?) de las artes y
la poesia, estard, sin embargo, en todo punto atenta al hecho inevitable
de que su ilusion excede —esperemos que no en demasia— los exigen-
tes memoriales de la ciencia al fin y a la postre, propuestos para el fin de
nuestro esfuerzo, el cual no es otro que no transgredirlos en susceptible
desarreglo a través de la conculcacion de sus principios aceptados por
imprescindibles.

Serd muy conveniente, llegados a este instante, hacer una serie de
reflexivas consideraciones previas a nuestro posterior estudio casuisti-
co, y buena parte de ellas habran de girar de manera inexorable en torno
a la posibilidad de una «critica de la razén poética», la cual, estimamaos,
pudiese no solo completar de manera definitiva aquella epistemologia
literaria uniabarcadora del fendmeno literario que aunara la especial
manifestacion linguistica, artistica y creativa, cual es la poesia; también,
si es que esto fuere posible, si de aquella, de la poesia, decimos, pueden
inferirse los instrumentos y —siempre activos y enérgicos— mecanis-
mos que puedan considerarse capaces de trazar en su observacion las
lineas necesarias y convenientes para explicar su «ser» y su «fenome-
nologia» estética y expresiva.

Cabria interrogarse en principio si la poesia, y el poema como obje-
to material y expresivo de creacion artistica, puede precisarse como una
entidad calificable ontolégicamente tal que producto artistico y, como
tal, capaz, a su vez, de un proceso critico especulativo para su compren-
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sion y, ademas, si aquella (la poesia) es también susceptible de portar o
estimular conocimiento.

Si consideramos la epistemologia como el efecto solemne de una
seria —penetrante— y, no por eso menos arrojada reflexion, y de una
ponderacion perspicaz e imaginativa de la ciencia (si ésta es entendida
también como instrumento apto, por muy conveniente, de aprehension
—y comprension— de la realidad), acaso podamos detectar en el arte (y
en la poesia, especialmente) una disciplina con una capacidad de ana-
logia metodoldgica del todo semejante a la del ensayo epistemoldgico;
competente para desarrollar una faceta de «sabor critico» que justifique
a dicho arte (la poesia) de manera realmente ontoldgica.

En este caso quizd, para demostrar la correccion de nuestros juicios
y consideraciones especiales, no resulte del todo suficiente partir, de
manera unilateral del monumento —critico y tedrico de las artes— mas
influyente en la cultura y en la ciencia literaria occidental; a saber: la
Poética’® de Aristdteles'. De hecho, el vinculo mas cercano a nuestros
propdsitos expositivos y de analisis privativos se dice que se encuentra
perdido:*? nos referimos claro esta a la Lirica en la Poética. La teoria de
la fabula y los principios que la estructuran no parecen casar del todo
con la identidad y naturaleza del fendmeno poético tal y como nosotros
lo consideramos; para lo cual reflexionabamos:*®

«Si Aristoteles insiste en que la poesia no la hace el verso sino la
mimesis** (porque hay obras escritas en prosa que claramente no son
poesia, véanse los didlogos socraticos) y otras que, aun estando en ver-
so no serian en absoluto poesia, al faltarles el elemento de toque aris-
totélico para serlo, cual es la mimesis (De Rerum natura, de Lucrecio,
por ejemplo), cabe hacerse de todo lo cual una sugestiva conjetura:
¢donde habria situado Aristoteles a la Lirica? y, sobre todo, ¢con qué
argumentos? Desde luego que no habria encontrado grandes problemas
para adecuarla a su teoria mimética y a los principios de causalidad que

10. Aristoteles: Poética, edicion de Valentin Garcia Yebra, Gredos, Madrid, 1999.

11. Acuyo, F.: Mimesis y Poesia: de Platon a Aristoteles, Jizo de Humanidades, N.4.5, 2005,
incluido en Fisiologia de un espejismo, ob. cit., pag 23.

12. lbidem.

13. Ibidem.

14. Aristoteles: Arte Retorica, Gredos, Madrid, 2000.
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la sustentan, maxime teniendo en cuenta que la literatura, en manifesta-
ciones tales como la tragedia, la epopeya o la comedia, eran facilmente
situadas dentro de la fenomenologia mimética, y es que imitan (sobre
todo a los ojos del interesado de la época y de los que mantuvieren sin-
tonia con la frecuencia aristotélica) todas ellas las acciones y entidades
(probables) del mundo empirico.

Mas ¢seria suficiente el concepto de verosimilitud (como universal)
para describir el fenébmeno poético-lirico, o acaso no puede parecer di-
cho concepto del todo improcedente al caso que nos ocupa? De hecho,
la poesia, segun la vertiente aristotélica, como ¢;arte verbal? regido por el
principio que resefiamos, lleva a incluir incluso a la novela. Pero, como
deciamos, el propio Aristoteles advertia que el verso, desde luego, no
tiene por qué hacer la poesia, sino que serd la mimesis el elemento co-
yuntural y constitutivo que la define y estructura como tal; mas, también,
si hay obras miméticas que no estan escritas en verso, y reconocemos
otras que estandolo no son poesia porque falta su elemento fundamental,
¢como considerariamos la poesia (lirica) con todas sus extraordinarias y
extravagantes circunstancias, a la luz de la mimesis aristotélica?».

Mas adelante se insistia:

«Puede ser en verdad incobmodo buscar un razonamiento acorde a
los principios regidos por la causa y el efecto y, sobre todo, para el
concepto de mimesis con el que explicar una légica («o una ciencia
de la paradoja»)*® como la que rige en la poesia, porque la verdad que
contiene va mas alla de la letra, es decir, mas all& de la «estructura» de
la realidad que constituyen los hechos con los cuales hacer sus copias
y respectivas mimesis; y es que el concepto de verosimilitud poético
no tiene que acogerse a la I6gica causal; asi, de la poesia parece que-
rer surgir un concepto de universal esencial no definido (y acaso in-
definible) que no tiene por qué (hoy lo sabemos) reproducir ninguna
realidad empirica. Insistimos, tal vez espoleados por «el entusiasmo»
y la fascinacion de una temética nunca del todo resuelta: ¢acaso no era
consciente Aristoteles de la peculiaridad de la poesia (lirica) al mos-
trar sus reticencias en la manifestacion reiterada de la metafora cuando

15. Acuyo, F.: ob. cit., pag 23.
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«excesivamente compleja»? No advertia de que era idonea —la poesia
lirica— para verterse como auténtico enigma transgresor de algo mas
que de la claridad y la mesura?

Lo irracional es posible para Aristoteles porque puede ser explica-
do, mas eso serd asi seglin una serie de condiciones que pueden marchar
siguiendo las razones y la I6gica del propio texto poético: las de un ideal
de comportamiento o, mejor todavia, las de la opinién comun.® Desde
luego seré preferible lo imposible convincente a lo posible increible.
Tener clara conciencia de que lo inverosimil es posible, no resuelve lo
que, a los ojos del lector atento, tantas veces no se escapa (sobre todo
aquellos reflejos en los textos mas «entusiastas»): y es que la légica
causal autdnoma —poética—, aun frente a la I6gica de lo sensible, no
rige con los mismos principios que deberian ser acordes al fundamento
poético de Aristoteles, a saber: la fabula. No siempre se sigue la mime-
sis de un proceso, ni, como adelantdbamos, una ldgica causal en ese
proceso Y, con frecuencia, la temporalidad lineal, arménica a una ldgica
causal auténoma y verosimil (aplicados con gran éxito a la tragedia),
muchas veces se resiste a seguir la integracion de las partes (principio,
medio y fin) en poesia.

Se nos antoja (creemos que no caprichosamente) que la poesia —Ii-
rica— ponia (y pone) en seria duda la estructura fundamental de la
fabula 'y, con ella, la de su principio elemental mimético (si ambas dos
indisociables) como formula explicativa de lo que la poesia fuese, pues
violaria en multiples y repetidas ocasiones el proceso mimético de ac-
cion individual de la I6gica causal, asi como la temporalidad lineal y su
correspondiente estructuracion de los hechos acorde a una l6gica causal
auténoma y verosimil».

Finalmente afiadimos otro fragmento que dice:
«Asi las cosas, si la mimesis y la fabula son indisociables y, ambas
a su vez, se ofrecen perfectamente unidas a la realidad visible, nos en-
contramos con una seria contradiccion que, se diria en primera instan-

cia, explica la prevencion de Aristoteles respecto al uso de determina-
das metaforas. Creemos de veras apasionante esta posibilidad, maxime

16. Aristételes: ob. cit., pag. 24.
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si reparamos en el tratamiento tan moderno que hace Aristoteles del
lenguaje, ya que parte en su definicion y posterior estructuracion, del
esquema de diferencias y semejanzas!’ que tanto lo emparentan a la
linguistica moderna».

«No es casualidad que en su clasificacién de los nombres, Aristo-
teles coloque al mismo nivel «el nombre raro», «el inventado» y «la
meté&fora». No entraremos ahora en detalle, ni sobre la metafora como
férmula esencial con la que rellenar los huecos semanticos (catacresis)
y toda su extraordinaria complejidad, estudiada tan admirablemente en
nuestra actual historia de la teoria del lenguaje literario, por Ortega y
Gasset 0 Paul Ricoeur;*® no obstante, queremos trascender la via de lo
puramente estético o didactico objetado en Aristdteles, para considerar
la posibilidad, desde su misma sistematica, de trascender la funciona-
lidad ornamental y apreciar que el limite establecido por la claridad y
la mesura respecto a la metafora y el enigma, no es s6lo una frontera
de estilo, porque de la presunta oscuridad de la metafora no solamente
surge la imposibilidad de una comunicacion clara, ademas, resulta im-
posible la mimesis porque puede no haber conexién de semejanzas.

El reconocimiento de las cualidades innatas para la realizacion de
una metéafora idonea puede llevarnos a reflexionar, por su situacion
excéntrica, en la logica metafisica aristotélica, mas en una suerte de
conexion con la que, la poesia mantiene la posibilidad de entenderse
también trascendiendo la elocutio y la mera consecucion de lo bello,*®
para hacer una apreciacion de aquella, de la poesia, con un caracter
ontolégico que sobrepasa sobradamente los principios miméticos «para
ser en la verdad».?

«Hoy no nos parece en absoluto extrafio que la metafora poética
resuelva toda su complejidad trascendiendo la cuestion de la posibili-
dad o imposibilidad del nombre originario (o propio), porque se mue-
ve sobrepasando los limites del propio discurso, asi como del propio

17. lbidem.

18. Ricoeur, P.: La Metéafora viva, Trotta, Madrid, 2003 y de Sultana Wahnén: El significado
de las metéforas: sobre una teoria de Paul Ricoeur, Philoldgica, Universidad de Extremadura,
1996.

19. Longino: Sobre lo sublime, Gredos, Madrid, 1998. Aunque parece aproximarse a Lon-
gino, esta apreciacion en realidad la trasciende, pues se acerca a una visién mas que sublime,
ontoldgica de la poesia.

20. Heidegger, M.: Arte y Poesia, Fondo de Cultura Econémica, México, 1985.
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enunciado literario y linglistico, para situarse como vinculo esencial
entre la realidad del continuo fluir o devenir de las cosas en el mundo,
y la realidad del ser en cada cosa; mas sera precisamente en el &ambito
poético donde los elementos de mimesis necesarios se diluyan «para
ser en poesia».

«¢Hasta qué punto tiene necesariamente la poesia por qué repro-
ducir o imitar o representar lo que verosimilmente pueda acaecer (ta
genomena)? ¢ Acaso puede resultar esta una interrogante excesivamente
moderna para ser aplicada al momento y concepcion aristotélica, tanto
aplicada a la mimesis como a la propia poesia? No debiéramos enten-
derlo asi, habida cuenta de la extraordinaria influencia, hasta practi-
camente nuestros dias, de un pensamiento y una sistematica verdade-
ramente poderosos. No obstante, veremos que tal apreciacion puede
sernos de gran utilidad para desgranar —entre otros— algunos aspectos
mas 0 menos complicados, asi los que tan apresuradamente cotejamos
de la imitacion aristotélica.»

«Explicar el fendmeno estrictamente poético a través de la mime-
sis estaria sujeto a multiples contradicciones, las cuales serian no sola-
mente resefiables bajo la Optica de una sistematica estético-filosdfica
moderna (Kant, Hegel...), y es que creemos que desde los mismos
presupuestos aristotélico platénicos cabia sefialar ya una perspectiva
mas sutil y coincidente con la naturaleza del fendmeno poético y que,
desde luego, no pretende resolver la cuestion de por qué un sistema tan
refinado e influyente de pensamiento como el aristotélico no afina lo
suficiente el concepto de «mimesis» y de «poesia» como para acercarlo
a la redescripcion (creacion artistica) de una nueva realidad, ya tan ple-
namente moderna. No digamos por parte de Platén, en cuya concepcion
la Literatura, tan desdefiada como fuente de saber, no es admitida, y ni
mucho menos como recreacion metafisica de la realidad al mismo nivel
y reconocimiento de la filosofia».

«Que la mimesis aristotélica sea propuesta como antagonista de
la platdnica, nos parece, cuando menos, una exagerada convencion no
tanto filosofica como literaria. A modo de conclusion, preguntaria hasta

21. Hegel, G.W.F.: Lecciones de estética. De lo bello y sus formas, Espasa Calpe, Madrid, 1958
y Kant, E.: Observaciones acerca de lo bello y de lo sublime, Alianza Editorial, Madrid, 1990.
22. Aristoteles: Metafisica, Gredos, Madrid, 2000.
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qué punto la poesia —lirica— recibe o necesita para su fundamento del
proceso mimeético, si verdadera poesia ¢No serd porque la poesia esta
alejada, por su propia naturaleza, de aquel proceso de ajuste y de mo-
dificacion mimética que se supone debe adaptarla a la realidad? O, no
seré solo por ser ella misma una incobmoda «realidad ideal autonoma»?
¢ O, también, porque aspira a la integridad, a la plenitud desde donde se
comparte lo externo y lo interno, mas no como un reflejo susceptible
de ser asumido e imitado, sino en virtud de su capacidad de percepcion
inmediata del «ser»?»

Asi pues, irremediablemente, tendremos que hacernos eco del silen-
cio denotado en la total ausencia de reflexion etimoldgica (desde luego
no sélo en referencia a la literatura, sobre todo a la poesia —lirica—)
en esta obra, de cualquier forma siempre influyente y monumental, mas
todo a la sazon de colegir cuél fuese su naturaleza en la Metafisica,?
y en la Etica (a Nicomaco),2 donde expone los tipos de conocimiento
(técnico, filosofico, artistico, cientifico...), si bien da por sabida —por
supuesta— la existencia de su objeto.

Pensamos nosotros en la necesidad de trascender, o al menos no
quedarnos en superficie, los «enunciados descriptivos» aristotélicos, y
es que, en realidad quisiéramos ir mucho més alla de aquellos princi-
pios axioldgicos deducibles de justificaciones mas o menos subjetivas
y, como deciamos, superar no sélo la mimesis poética, también las leyes
estructurales y funcionales, y es que iremos mas alla de la jerarquiza-
cion del mythos y de la ordenacion teleoldgica.?

Atencion aparte merece el presupuesto para el estudio literario (y
poético) de la mereologia® que, como veremos, emparenta la poesia
con la tragedia, en tanto que se entienden conformadas por unidades
cuyo resultado, en el conjunto, no equivale a la suma de las partes.

No haremos una prolija (y tediosa) compilacion historica de esta o
aquella ciencia con la que identificar esquemas logicos para la estruc-
turacion de principios con los que configurar una epistemologia cierta

23. Aristoteles: Etica a Nicomaco, Gredos, Madrid, 2000.
24. En latragedia seria la Catarsis.
25. Teoria del conjunto y de las partes y de la relacion entre ellas.
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a nuestros propoésitos expositivos; sefialaremos tan sélo, de momento,
que (si bien la epistemologia no tuvo estatuto autonomo de investiga-
cion hasta el siglo XIX) no se harén precisiones sobre tales posibles
principios que, nosotros, entendemos ya latentes desde muy antiguo,
y no tanto para la critica de la razon literaria —que anunciabamos en
el titulo de la parte del estudio que nos ocupa— como de aquella que
estimamos estrictamente poética. Esto respondera fundamentalmente a
que, como también veremos con posterioridad, el objeto y la definicion
de nuestro estudio requieren una perspectiva (acaso método) a todas
luces desacostumbrado, donde las interrogantes planteadas, asi como
sus potenciales respuestas, no casan de igual modo en la poesia res-
pecto a la literatura como concepto general, y, donde la superacién de
la intersubjetividad alcanzara una especial relevancia sobre la cuestion
axioldgica.

En lo que al fendmeno poético se refiere, no nos posicionaremos
radicalmente como adeptos a la reaccion antikantiana, y todo por mos-
trarnos en pos de una epistemologia cultural; mas por razones que ire-
mos abordando conforme avance nuestra exposicion, diremos que, no
tanto porque admitamos (que no negamos tampoco drasticamente) que
la poesia, como expresion especial linglistica y literaria, sea producto
—como la lengua— natural® que pueda describirse alegremente al ri-
gor exclusivamente epistemoldgico cultural. Tampoco mantenemos un
posicionamiento determinista,? acaso muy al contrario, como se podra
ir constatando en el desarrollo de nuestra concepcién del fenémeno ar-
tistico general y del poético particularmente.

No entraremos, por tanto, en la vieja controversia de si «la cultu-
ra es un producto natural»® propio del ser humano, aunque tampoco
mostraremos un frontal rechazo hacia el naturalismo? que se enfrenta
al darwiniano positivo para contraponer el concepto de «habla» y el
de «obra literaria» y (0) «poética», en tanto que uno y otro concepto, a
nuestro humilde entender, no casarian definitivamente con el que ahora
manejamos de poesia, si entendemos que aquél trasciende el propio de
literatura.

26. Schiller, F.: La educacion estética del hombre, Espasa Calpe, Madrid, 1968.
27. Taine, C. M.: Filosofia del Arte, Porrua, México, 1984.

28. \ossler, K.: Algunos caracteres de la cultura, Espasa Calpe, Madrid, 1941.
29. Popper, K.: Légica de la investigacion cientifica, Tecnos, Madrid, 1971.
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Debe, no obstante, quedar meridianamente claro que nuestras mo-
destas pesquisas hacia una «teoria poética» satisfactoria no buscan
confrontacién alguna con la denominada epistemologia cultural, tam-
poco como franca reaccion a las «negativas kantianas»; asi también
lejos de una necesidad filoséfica de justificar la que entendemos como
«ciencia (de la paradoja»)* poética; aunque asintamos en el parentes-
co con aquella en no pocos momentos de su manifestacion artistica
y epistemoldgica (acaso mas cerca de la metafisica) y, finalmente, si
reconociendo las limitaciones de la investigacion natural en la poesia;
pero también, insistimos, en las insuficiencias de lo netamente cultural
en la compresion total de su fenomenologia, por lo que abogamos por
una perspicua via —bien distinta— que complete ambas y necesarias
apreciaciones.

Las exigentes diferencias marcadas a favor de una ciencia nueva®
que diferencie radicalmente naturaleza y cultura, sin negar en absoluto
las capacidades humanas, nos parece que ofrecen mas inconvenientes
que soluciones para la mejor comprension del fendémeno poético, pues
muchas veces los ecos de la critica de la razén histérica no dejan oir
claramente la voz que suena completa, pero directa, en la poesia.

Veremos que en este ambito resulta, de forma especial, insuficien-
te aquella seguridad y estabilidad kantianas para el conocimiento que
llevaria a la universalidad inmutable de sus esquemas aprioristicos;
ya incidieron en el mismo punto con Poincaré otros muchos, sobre el
caracter convencional de todo presupuesto o hip6tesis cientifica,® in-
cluida la que, con toda modestia, podamos nosotros aportar respecto al
«ser» y a la «forma» de conocer que tiene la poesia, sobre todo desde la
perspectiva métrico formal sobre la que incidiremos con detenimiento,
y atendiendo especialmente a los «desvios» de su preceptiva. En la me-
dida de lo posible trataremos de no caer en la trampa de la metafisica
en nuestra «teoria del conocimiento poético», si es que puede abocar en
una ontologia idealista nada deseable para nuestros prop6sitos, que no
son otros que estar lo mas cerca posible del método cientifico.

30. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.

31. Vico, G.: Método. La Science nouvelle relative a la nature cummune des nations, Edi-
tions Nagel, Paris, 1953.

32. Poincaré. H.: Ciencia y método, Espasa Calpe, Madrid, 1963.
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Veremos entonces que a pesar de la contradiccion kantiana, sabia-
mente advertida por Fichte,* de la que el numen (los objetos en si) no
puede conocerse, se admite, sin embargo, el conocimiento del objeto
por la conciencia humana; y es que para nosotros, la poesia supera la
mimesis y su principio generador del arte, no sélo porque aquella —la
poesia, como forma de expresion artistica— sea una forma de «crea-
cién» genuina para producir una realidad ficcional nueva, sino porque
participa, ademas, de la realidad (natural) de una forma netamente es-
pecial, como veremos, y precisamente detectable a través de la fenome-
nologia métrica.

Si bien es del todo necesario superar el reduccionismo kantiano y
asentir sobre la literatura como propdsito cultural, debemos dar un paso
mas alla en lo que a la poesia se refiere, en tanto que las explicaciones
Ilevadas a cabo por la epistemologia responsable sobre lo que la poesia
sea y sobre lo que de ella se entiende, se nos antoja insuficiente; de
hecho el reconocimiento de dicha insuficiencia por parte de la dptica
historica del sujeto y el objeto no es nueva.* La apreciacion de las dife-
rencias entre las ciencias (racionales, empiricas, nomotécnicas e ideo-
graficas) no parece haber servido de mucho a estos modestos intérpretes
en el estudio de la poesia como forma de conocimiento, en tanto que,
como también veremos, no nos quedd mas remedio que echar mano de
unas y de otras para la mejor aprehension del fendmeno poético. Tam-
poco estamos en disposicion de escindir cabal y positivamente nuestro
método de estudio en filosofico y cientifico,® y es que el objeto del es-
tudio nuestro muestra caracteres tan sobradamente singulares que muy
bien pueden apreciarse desde una y otra perspectiva.*®

También veremos que, frente a la advertencia de que el conocimien-
to no se realiza sobre el objeto en si, sino en la imagen que el sujeto crea
del objeto, en poesia (en la alta poesia) sucede de manera muy diferente
a como el positivismo filoséfico identifica: donde el lenguaje adquiere

33. Fichte, J.G.: Primera y segunda introduccion a la teoria de la ciencia, Tecnos, Madrid,
1987.

34. Bobes Naves, M.C.: La semi6tica como teoria linglistica, Gredos, Madrid, 1973.

35. Cassirer, E.: El problema del conocimiento en la Filosofia y en la Ciencia modernas. Los
sistemas postkantianos, Fondo de Cultura Econémica, México, 1957.

36. La filosofico natural (cosmologia) y la cultura (antropologia cultural, cientifico natural, o
el de la ciencia cultural).
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connotaciones que desde luego sobrepasan aquel sistema intermedio:
entre el ser y el conocer de la filosofia analitica donde, ademas, el «sis-
tema linglistico poético» plantea necesariamente otra perspectiva para
su correcta concepcion epistemoldgica. Se vera, también en su momen-
to, como las oposiciones binarias de la critica de la razon literaria no
tienen mucho sentido en la poesia (las relaciones convencionales entre
sujeto y objeto, decimos; el mundo de la sensacion y el de la represen-
tacion queda disuelto), porque el mundo de la sensacion respecto al de
la intuicion y representacion del que habla Cassirer®” queda diluido, ya
que el puente entre el «yo» expreso mediante los signos, y aquel «no-
yox» proverbial de la realidad que representa (vision de la realidad o de
creacion —ficcional— de la misma), no tendr4 mucho sentido en los
mejores 0 mas sublimes momentos del poema.

El instrumento linglistico (observacional) como paradigma basi-
co, en poesia adquiere un caracter excepcionalmente especial no re-
suelto ni por el atomismo® ni por la sintaxis o la semantica logica.*®
El hecho de que los datos de la «realidad» se ofrezcan cadticamente
y que el lenguaje exija una observacion selectiva, nos llevara, en poe-
sia, a la apreciacion de ésta como una auténtica «ciencia de la para-
doja»*® que ofrecera el poema en muchas ocasiones como una suerte
de aprehension del mundo con un carécter relativo sustentado sobre
constructos peculiares; mas no porque el lenguaje de la observacion y
el lenguaje de la teoria no establezcan limites claros,* sino porque en
poesia dichos limites brillan por su ausencia, mas todo esto en virtud
de que para la realidad apreciada en poesia, aquellas fronteras no tie-
nen sentido.

Las consideraciones del denominado «pensamiento histérico»* de-
tectables en la nueva retorica y en las tesis hermenéuticas, no acaban
tampoco de clarificar, o de situar al menos, el fenémeno poético en re-
lacién a si mismo, (lo hacen siempre en el &mbito de la teoria literaria)

37. Cassirer, E.: ob. cit., pag. 31.

38. Wittgenstein, L.: Los cuadernos azul y marrén, Paidés, Barcelona, 1984.

39. Carnap, R.: Filosofia y sintaxis ldgica, UNAM, México, 1963.

40. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.

41. Popper, K.: ob. cit., pag. 29.

42. Garcia Berrio, A.: Critica Literaria. Iniciacion a los estudios de Literatura, Catedra, Ma-
drid, 2004.
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por lo que no prometeran bajo nuestro criterio una vision verdadera-
mente satisfactoria de dicha fenomenologia.

Trataremos de ver las coincidencias en nuestro estudio, si su objeto
es, como deciamos, la poesia, con el del objeto netamente literario y si,
como en el caso de la literatura, puede detectarse favorablemente segin
nuestros principios.

Preguntaremos si no partimos de un concepto «previo» de poesia
y si, ademas, iniciamos nuestro intento de analisis y comprension par-
tiendo de meras convenciones; o si lo hacemos mediante la intuicion
aristotélica; o si partimos de un reconocimiento de la poesia siempre a
posteriori. También discutiremos si los denominados criterios formales
(sintacticos, semanticos, métricos) son, cuando menos, orientadores, y,
sobre todo, se observara que en el &mbito poético, el rasgo mas decisi-
vo en su distincion de la literatura respecto de su sustancia, funciona-
miento y concepcion, serd aquel cuyos criterios no tendrian por qué ser
igualmente validos para la poesia.

Sera recomendable (por establecer criterios de orientacion muy per-
tinentes) tener en cuenta el carcter o aspecto creativo*® de esta ciencia
nuestra, mas también la necesidad de considerar una faceta apta para
el «descubrimiento» en esa dindmica creativa. Pero, desde luego, su-
pera (o trasciende) lo netamente descriptivo, no digamos la rigurosa
vision taxondémica de recoleccion de datos y su posterior elaboracion,
y siempre —sobre todo— como libre creacion de la mente humana,
mas considerando las limitaciones impuestas para su aproximacion por
la l6gica y la estricta racionalidad que quieren explicar la realidad y
explicarse a si mismas.

Pretendemos, en fin, barajar los criterios de cientificidad (conven-
cionales unas veces, otras extraconvencionales) para la descripcion del
«ser» y el «fendmeno poético», mas tratando de no caer en los excesos
propios de aquellos ajustes supuestamente cientificos anunciados (tau-
toldgicos, consensuales, empiricos, pragmatistas, formalistas...) y todo
para valorar lineas de investigacion mas acordes con nuestro inusitado
(y paraddjico) objeto de estudio. No pretendemos en absoluto parecer
originales, aunque si pondremos en duda bastantes aspectos de los re-
sultados considerados como firmes sobre algunas consideraciones ba-

43. Bunge, M.: La ciencia, su método y filosofia, Siglo XXI, Buenos Aires, 1972.
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sicas —no so6lo en lo que a la métrica se refiere— e intentaremos abrir
nuevas vias de apreciacion de lo que reconocemos anejo al tantas veces
controvertido ambito poético.

No es que aspiremos a que la poesia y sus exigentes registros de
estudio tengan que tener el mismo estatuto cognitivo de, digamos, una
ciencia natural, si es que, a estas alturas de la evolucion de la episteme
en nuestra cultura (occidental), tiene mucho sentido hacer distincion
entre una y otra manifestacion cientifica (decimos, culturales, sociales
y naturales), méaxime si atendemos al valor epistémico del producto de
su ciencia, ya que, como analizaremos, en poesia no se distinguen tan
netamente el mundo de los objetos que vienen a informar, respecto del
mundo de los sujetos culturales allende donde se dice que se originan.

No vamos nosotros a establecer ahora una relacion méas o menos
rigurosa entre la materializacion del fendmeno poematico, el verso, con
productos netamente cientificos, propios de la «sociologia» e incluso
la «filosofia»,* con el fin de encaminar nuestro método de estudio y
reflexioén a una ideologia ilustrada, aun propia del pensamiento l6gico
positivo, en tanto que sus premisas no pueden satisfacer nuestras ne-
cesidades de estudio —nos referimos a aquella proverbial confianza
en la razon y en el frontal rechazo del mito,” pasando muchas veces
de puntillas por otros presupuestos, tales como el necesario naturalis-
mo, cientificismo, utilitarismo...—, mas no porque tratemos en nuestro
analisis y reflexion de situarnos en un posicionamiento neorromantico
o0 contra ilustrado y postmoderno, aun cuando pueden detectarse en mo-
mentos de nuestro estudio cierta desconfianza hacia la razon (y la l6gica
cientifico-positiva), si es preciso un grado de necesaria prevencion en
el &mbito de nuestra disciplina, la cual no siempre responde al rigor de
sus principios; asi también, aunque se trasluzca en nuestra doctrina un
cierto reconocimiento (necesario) del subjetivismo, no tiene por qué
romper los principios o presupuestos basicos que conforman la cien-
cia tradicional, y esto porque, si bien se cuestionan (aparentemente) de
manera sistematica la existencia de valores «universales» en la poesia
(obsérvese el desvio métrico como una manera peculiar de ruptura con

44. Bunge, M.: ob. cit., pag. 33.
45. Acuyo, F.: «Fisiologia de un espejismo: Del Mito y la Poesia. Poética de lo racional
inconsciente», ob. cit., pag. 23.
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la sistematica preceptiva), reconocera un aleatorio —cadtico— funcio-
namiento en ella, el cual se verd que obedece a una serie de leyes —o
de preceptos— basicas(os) de orden, lo(a)s cuales acaso justifican su
expresividad —estética— frente a su funcionamiento especial que, no
obstante, la objeta, define y sitta singularmente en el &mbito del ser
y del conocimiento; es decir: de aquel «ser en la belleza»* al que nos
referiremos cuando hablemos de la poesia como sujeto ontoldgico de la
actividad artistico creativa.*’

Adelantamos como objeto de grande interés para nuestro estudio la
constatacion de que la idea de «sistema complejo adaptativo» parece
acogerse con un amplio grado de ductilidad en el ambito de nuestras
reflexiones (y observaciones), a la que se diria responder la poesia y su
expresion fenomenoldgica, en tanto que estaran formados por elementos
varios y especiales en una interaccién compleja que, a veces, responde
de manera determinista o probabilista, pero que, de cualquier manera,
se resiste al anlisis de forma especialmente insistente, en tanto que el
todo que se diria conformarla no tiene por qué ser igual a la suma de las
partes que la componen, y lo que es mas importante, parece adaptarse a
nuevas situaciones en favor de generar nuevos comportamientos.

Si bien toda nuestra sistematica esta construida al albur de una «li-
bre invencidn de conceptos»,*® no por ello estos estaran instados a ser
arbitrarios, sino que, como iremos reconociendo, se sujetaran al con-
traste y experimentacion casuistica.

Decimos, en fin, que por mas que muchos arguyan, no pueden dejar-
nos entender sino que la poesia, en tanto lo que ha venido formalmente
a ser, lo serd en muy buena parte por su métrica estructura. Vean y
atiendan en estas lineas que esperar y no temer (a falta de entendimien-
to) esta excelsa disciplina serd un idéneo consejo, sobre todo si se ama
la poesia, pues, es de razon comprender que no se puede abreviar con
inconsciente premura lo que exige para su estudio tanta perseverancia
como muy solicita prudencia.

46. lbidem.
47. lbidem.
48. Einstein, A.: «Mi vision del mundo», Tusquet, Barcelona, 1988.
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DEL DESVIO METRICO:
ENTRE LA TEORIAY LA HERMENEUSIS

AL MARGEN DE LA METODOLOGIA aplicable al estudio de
esta apreciacion —¢nueva?— sobre el arte y la ciencia métrica, ano-
tamos previamente que no hablaremos aqui expresamente del desvio,
sino de la alternativa entre teoria y hermenéutica (de aquella, decimos,
de la métrica, trataremos de forma extendida, pero estrictamente, como
es de rigor y corresponde a su importancia para nuestros presupuestos
tedricos, exegéticos y epistemoldgicos, en un apartado diferente al que
nos ocupa).

Deciamos que reconocemos, al albur de la no sencilla tarea de ana-
lisis y conceptualizacion del aspecto métrico preceptivo, la vulneracion
de los principios normativos que la informan (y conforman) en primaria
instancia, y que dicha violentacion supone la apariciéon de los deno-
minados desvios en la casuistica recogida —Y, por supuesto, en la no
menos abundante y no tenida en cuenta en estas paginas por razones
obvias de espacio y tiempo—, lo suficientemente humerosa como para
no pasar desapercibida para los modestos intérpretes que exponen sus
observaciones en estos parrafos iniciales, porque estiman que interesan
y mucho para el lector atento de poesia y al estudioso de la intrincada y
dinamica estructura del verso.

Diremos pues, en principio, que se nos antojaba, no por capricho,
por cierto, necesario un replanteamiento teérico del concepto mismo de
poesia (y del que sélo daremos una breve semblanza en este espacio, ya
gue no es el proposito Gltimo de nuestro trabajo, aungue si daremos un
apunte breve por fugaz, porque creemos que resultara orientador para
el fin ultimo de la disyuntiva tedrica que planteamos), muy conscientes



ademas, de que aquella concepcion no es precisamente caracteristica
por su homogeneidad de ideas, apreciaciones, juicios y, desde luego,
inamovibles conceptos, ni siquiera bajo los auspicios del criterio neta-
mente literario; por lo que nos replantedbamos ahora si tendré la misma
repercusion, de ser posible su definicién, en el &mbito més especifico
que nosotros atribuimos, 0 mejor, entendemos y reconocemos propio
del ambito privativo de lo que podiamos denominar la poesia «en si».

Sabemos que la expresion «teoria» comprende aquellas reflexiones
sobre unos principios generales del fendmeno literario (parafraseando
a Wellek)* y, nos preguntamos también ahora, de manera creemos que
bastante coherente, hasta qué punto son especificos y, por tanto aplica-
bles de guisa no menos aferente, al fendmeno que nosotros considera-
mos como estrictamente poético. Sin obviar las reflexiones (de grande
interés en muchos casos) de los escritores, estudiosos y criticos (e in-
cluso poetas) sobre dicha fenomenologia. Dicho lo cual, consideramos
muy oportuno diferenciar en nuestro intento de hipétesis lo que la teoria
«supone» y lo que la interpretacion «aporta» a la teoria poética tal y
como la replanteamos nosotros, si es que el disefio (o0 mejor, esbozo)
nuestro es plausible de ser aceptado como alguna de estas dos variantes
de estudio.

Las diferencias esenciales que atafien a lo que la literatura sea, son
usadas para la interpretacion; esto parece ser un hecho perfectamente
constatable para Wellek; ademas, no sabemaos si sera igualmente aplica-
ble para algo més que la sola descripcion de la manifestacion artistica
y de conocimiento entendida como poesia; si nos lo parece claramente
para la definicion y, si es asi, se vera si es posible la «re-situacion» de la
poesia dentro, mas también, fuera del ambito literario.

No vamos a ocultar que «nuestra teoria» puede derivar hacia una
suerte de paradigma (¢cientifico?) que quiera designar no s6lo una ac-
tividad (artistico-literaria), sino también una «forma de ser» manifiesta
en esa expresion que exponemos Yy reconocemos como «poética» (en
el verso y, acaso, fuera de él); de todo lo cual puede inferirse una for-
mulacion distinta que apura su capacidad de analisis y reflexion, pero
todo para refutar y modificar otras hip6tesis y teorias, mas también in-

49. Wellek, R.: Historia de la critica moderna 1750-1950, Gredos, Madrid, 1969.
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clinandose a la explanacion® y explicacion de principios generales en
referencia a textos concretos, los cuales, ademas, iremos contrastando
en el devenir del planteamiento nuestro en la casuistica que interesara a
su labor expositiva. De esta suerte entendemos que se puede estar ante
un texto con un marcado carécter tedrico y, sin embargo, observar, sin
extrafieza, contrastarse en no pocos momentos un signo interpretativo
que, sinceramente, sera muy digno de tenerse en cuenta a lo largo de
nuestra esforzada y entusiasta exposicion teorica.

No debe espantar en este extremo al lector avisado el ya prolijo
(pero creemos necesario) exordio con el que tratamos de explicar (y aun
de comprender globalmente) su labor de reconocimiento y de analisis, y
es que no vemos con la misma claridad que Dilthey®! la especificidad de
la comprensidn propia de los fenémenos humanos respecto a la frontal-
mente opuesta de los fendmenos naturales y su inevitable explanacion;
sobre todo en el &mbito de estudio que ahora nos concierne: la poesia.
Por lo que respecta a nuestros juicios, podemos dar testimonio de que
ambos paradigmas (en su tendencia subjetiva —Max Weber—>? y en
su tendencia objetiva —Durkeim—)® coexisten, como se propondré en
nuestro estudio.

Cierto grado de hermeneusis interpretativo serd obvio en tanto que
la comprension del fenémeno poético implica la necesaria participacion
en la labor de exégesis, mas no debe dispensarse displicentemente un
nivel de comprension tedrica que se hace necesaria y objetivable, si es
que el progreso de racionalizacién que invertimos en nuestros presu-
puestos (humanos, inevitablemente) se contemplara que comprende un
interesante y muy significativo grado de racionalidad implicita de ma-
nera inevitable en las leyes naturales,* amén de resultar nuestra ciencia
humana parte también inexcusable de la naturaleza misma porque los
términos de comprension en el mundo de lo poético, se hacen inteli-
gibles muchas veces en los mismos términos que en la naturaleza (ya

50. Mignolo, W.D.: Comprensiéon Hermenéutica Teoria del texto e interpretacion del texto,
UNAM, México, 1986.

51. Dilthey, W.: Introduccién a las ciencias del espiritu, Fondo de Cultura Econémica, Méxi-
co, 1944.

52. Weber, M.: Conceptos socioldgicos fundamentales, Alianza Editorial, Madrid, 2005.

53. Durkeim, E.: Magia y civilizacion, Ateneo, Buenos Aires, 1965.

54. Schurzt, A.: Ver W.D. Mignolo, ob. cit., pag. 38.
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veremos de qué manera), aun a sabiendas de que el proceso cognitivo
en uno y otro ambito sera, desde luego, distinto.*® Lo interesante de todo
lo dicho seré atender al grado de intersubjetividad y a la semi6tica en la
que se fundamenta.

La linea —¢ideal?— que escinde potencialmente la comprension
tedrica y la hermenéutica en poesia y en el entorno de su especial feno-
menologia, en cuanto que ofrece un contexto objetivo de sentido (que
nace de otro general), se construye a partir de lo subjetivo, asi las fron-
teras de lo particular y lo general quedan diluidas y, muy bien no tienen
por qué responder de manera definitiva a los presupuestos que imponen
la linguistica general o la gramatica generativa.

Tendriamos que precisar si el concepto de desvio puede considerar-
se, en caso de la métrica y, por tanto, de la poesia, como satisfactorio
para su aprehension —no so6lo desde el punto de vista lingistico y li-
terario— y conocimiento, pero, sobre todo, para su identificacion méas
alla de la consideracion metaférica,® o de empleos pertinentes de la
gramatica competente acorde a unas normas disciplinarias que no son
identificables en muchas ocasiones en el &mbito y jurisdiccion especi-
ficos de la literatura, sino primordialmente en el de la poesia, si es que
ésta es capaz de responder a las expectativas que nosotros proponemos
para la explicacion de su «ser» respectivo y univoco y el de sus singu-
lares contenidos.

No sabemos todavia si nos encontramos en disposicion de formular
alguna definicion con la que establecer sefias descriptivas de lo que la
poesia sea, asi como de establecer principios sobre los cuales exponer
los criterios necesarios para la comprension hermenéutica e interpreta-
tiva. Mantendremos aln esta posicion de incertidumbre sabiendo que,
en virtud de aquellas diferencias —entre poesia y literatura, decimos—,
tantas veces la comunidad exegética estipula las normas que se tienen
por vigentes para su estudio, o, acaso, precisamente por esto, y todo
porque en la «sincronia» y en la «diacronia» las definiciones esenciales
organizan un paradigma®” que dara sentido al universo literario que, a su

55. Mignolo, W.D.: ob. cit., pag. 38.
56. lbidem.
57. lbidem.
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vez, verterd una variabilidad cronolégica de los conceptos de literatura
(y, sobre todo) de poesia, por lo que muy bien puede suceder una des-
figuracion no s6lo de nuestras intenciones tedrico-interpretativas, tam-
bién sobre lo que la poesia, de manera esencial, sea; ademas, hariamos
entrever prematuramente en conflicto nuestras modestas presunciones
tedricas con aquellos paradigmas contemporaneos o de tradicion de la
comunidad interpretativa, cosa que no creemos que sea favorable para
la aprehension «real» que late en nuestras intenciones de interpreta-
cion. Incluso tedricamente no nos conviene para la determinacion de
la naturaleza de la poesia, precisamente porque sabemos que la maqui-
na tedrico-estética, tal y como la conocemos hasta hoy, las nociones
de poesia se mantienen siempre abiertas en su concepcion y sujetas a
redefiniciones y refutaciones, resultando, finalmente metafisica y 16gi-
camente imposibles. Ni siquiera nos referiremos a las condiciones de
similitud® que se dirimen en el ambito tedrico para hablar de poesia
en las diversas literaturas y que quieren versar sobre la poesia, pues
somos conscientes de que las potenciales recomendaciones que puedan
inferirse de su comprension hermenéutica pueden distorsionar, al fin, la
naturaleza misma de lo que la poesia sea.

De cualquier forma, como puede haber percibido anticipadamente
algun lector en extremo sagaz, la teoria y la hermenéutica se ofrecen
complementariamente, sin oposicion. Es por esto por lo que no serd
pertinente, a la luz de nuestros modestos y cautos criterios, una inves-
tigacion de la materia que nos ocupa que se manifieste adaptable, bien
a los principios de una ciencia netamente descriptiva, como tampoco
esencialmente teorética,> encontrdndonos de manera mas acomoda-
ticia en método, pero también mas cercana a una ciencia de caracter
empirico-descriptivo a través de la que disolver la «materia» para po-
ner de manifiesto las estructuras® de nuestro objeto de estudio, esto es,
la poesia, mas en su singular composicion material por la que se hara
identificable y especialmente perceptible: la expresién métrica y sus
privativos designios formales que la conforman tan peculiarmente, y
sobre todo en lo que atafie al desvio del fundamento (legal) que informa
a su preceptiva.

58. Ibidem.
59. Curtius, E.: Ensayos Criticos sobre literatura europea, Seix Barral, Barcelona, 1972.
60. Mignolo, W.D.: ob.cit., pag. 38.
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Finalmente, debemos precisar e incidir en un aspecto que conside-
ramos principal o «vital» dada su importancia, asi, la probable incapa-
cidad nuestra de diferenciar (pre)claramente nuestro posicionamiento
tedrico del nitidamente exegético: y es que no debemos confundir el
aspecto teorico de nuestras observaciones con el conocimiento cierto
del que estara capacitada la disciplina que entendemos como verdadera-
mente poética; tan sélo creemos que todo aquel dificultoso aparato ted-
rico deducible de nuestras apreciaciones aportara elementos suficientes
de comprension Utiles para una mas cercana comprension e interpreta-
cion del dificil y siempre dinamico fenémeno poético.

En definitiva, estimamos que la distincion (necesaria) de una com-
prension tedrica bien distinta a la hermeneusis —por ser ésta ademas
participativa—, no es objeto de discusion; no obstante, estos y otros
(posteriores) parrafos quieren ser aviso para los mas o menos ingenuos
navegantes, en tanto que creemos también necesaria®* la revision de la
teoria y la critica, asi como atender prestamente también a las inevita-
bles incidencias de la interpretacion —particular— del texto (poema),
sobre las consideraciones generales de lo que la poesia —tal vez no s6lo
como fendmeno literario— sea; eso si, claramente expuestos como dos
«actividades» cuyos objetos son perfectamente diferenciables: la teoria
del texto que apunta hacia una comprension teorica y la interpretacion
textual —poematica— inclinada hacia la comprension hermenéutica
del verso.

61. Ibidem.
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-1V

SIGNO Y POESIA®?

NO ENTRAREMOS EN SOLEMNES o inextricables controver-
sias sobre el aspecto esencial que diferencia la disciplina cientifica cul-
tural, del saber estricto que siempre se estimo genuino, por diferenciado
0 propio, de las ciencias naturales, sobre todo en lo que atafie a la poe-
sia, (considerada, como adelantdbamos tanto literaria como extralitera-
riamente) y nos referimos ahora, fundamentalmente, al universo de la
semiologia.

Aun conscientes del expuesto riesgo que conlleva el discurso critico
del signo a que derive, en ocasiones, a posicionamientos mas ideologi-
cos que cientificos, insistiremos, al menos, en una muy digna mencion
del grande interés que comporta dicha perspectiva en el dominio que
tratamos en la exposicion nuestra. Confiamos que a través de estas pagi-
nas pueda traslucirse la inclinacién de nuestro discurso, totalmente pro-
clive a su relacién con la realidad a la que se dirige —el fenémeno de
la poesia—, mas desvelando® siempre (0, al menos, en la medida de lo
posible) la ideologia que pueda enmascararlo, por lo que seré una rutina
en nuestra exposicion volver una vez y otra al origen, normas y dispo-
siciones en donde suponemos se construye el complejo dispositivo que
hace posible la poesia como texto —poema—, asi como dejando adver-
tir alguna vez consecuencias no precisamente literarias, todo lo cual no
pretende mas que dar luz sobre su extraordinaria riqueza, consistencia y
complejidad, y, desde luego, nunca dando nada por definitivo en nuestra

62. Acuyo, F.: Signoy Poesia I y I, Fisiologia de un espejismo: ob.cit., pag. 23.
63. Veron, E.: Conducta, estructura y comunicacion, Tiempo contemporaneo, Buenos Aires,
1972.



obligacion de ser menos amenos y mas rigurosos, si es que pretendemos
establecer algunos criterios exhaustivos.®

Deciamos en otra ocasion:%®

«No seran pocos quienes no sélo infieren del ejercicio poético algo
que es adventicio, hermoso y elegante; como la actividad —artistica—
proclive al entretenimiento y al adorno de la palabra, sin recabar en
modo alguno si es posible detectar alguna forma de «trascendencia» no
solo linguistica, también estética (y por tanto filoséfica) y también gno-
seoldgica. Creemos que la vision semioldgica, si llevada a cabo con un
minimo de atencion «totalizadora», aun en los estrictos pero peculiares
limites de su ambito, pueda acaso ampliar las perspectivas de su ob-
servacion, siempre especial, y pueda también, por tanto, optar a ser un
instrumento de inestimable utilidad para el estudio del que se comporta
tantas veces como enigmatico —¢totalmente inescrutable?— fenéme-
no que se situa, a nuestro humilde entender, en multiples ocasiones méas
alla del ambito netamente linguistico: nos referimos, claro esta, a la
poesia».

Mas adelante afiadiamos al respecto® :

«El isomorfismo poético es una prueba palpable (viviente) de que
el mundo que acontece no funciona al albur de una dindmica equipro-
bable®” en cuya realidad se manifiesta un conjunto vacio de leyes, las
cuales vienen a traducirse como restricciones que llaman la atencién
para decir que no todo vale para acceder a la realidad de su naturaleza.
Pero no deben entenderse aquellas prohibiciones como simples nor-
mas deterministas que puedan anticipar o predecir la realidad especial
del fendbmeno poético. La necesaria incertidumbre que cabe observar-
se, por ejemplo, en la transgresion de la norma métrica —desvio—,
en momentos concretos del poema (intensidad emocional, lirica) nos

64. Gonzalez de Avila, M.: Sobre ciencia y verdad en el estudio de los signos. Revista Inter-
nacional de semiética, 1997

65. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.

66. lbidem

67. lbidem
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avisa de un grado de inexcusable incertidumbre, mas no significando
forzosamente la conculcacion general de aquellas leyes que garantizan
la conservacion de aquellas magnitudes que dan cuenta de la globalidad
—uU organicidad— del fenémeno poético».

Finalizabamos aquella exposicion:

«La aparente falsedad, «lo fingido», que alertaba Pessoa,®® atenta-
mente observado, se muestra en verdad como la imagen que amplifica
en numerosas ocasiones, milagrosamente, la realidad, o que se vierte,
tal que diria Salinas,® como exaltacion de la misma. Asi entendemos
que el vigor y el rigor del lenguaje en poesia sirven para eliminar lo
comun y reforzar lo genuino.”™

Se entiende de esta manera que la apreciacion de la realidad en
poesia esté inevitablemente relacionada con la dimension estética, pues
la belleza no enmascara la verdad, al contrario, «el ser» poético alcanza
su plenitud en la realidad misma, si armoniosamente revelada. Pero no
seré esto que proponemos una realidad s6lo apreciable estética y filoso-
ficamente, mas sobre todo nos encontramos ante una realidad viva. El
binomio vida-poesia resulta inseparable (e inevitable) para el correcto
entendimiento de su relacién con la realidad. Debemos entrever al me-
nos el profundo sentido de lo que exponemos, porque, aun teniendo la
palabra como idea, habremos de ser conscientes con ella a través del
texto poético; asi se manifiesta como unidad de sentido y sonido, como
diria Jorge Guillén,”* y ya como poesia, se ofrece como lo que es «y
algo més».

Cuando decimos que el lenguaje poético se ofrece mas alla de lo
puramente intelectual —o conceptual— entenderemos que con la su-
puesta comprension del poema, no agotaremos su contenido. Se vera
asi, como rasgo comun a la poesia verdadera que la realidad vivida se
muestra como distinguida experiencia poética, la cual, para desasirse
del «yo», muchas veces se vierte como aniquilacion, manifestandose
como un acercamiento veraz hacia «la realidad del ser en el mundo», y

68. Pessoa, F.: Obras completas, Atica, Lishoa, 1978.

69. Salinas, P.: Literatura espafiola del siglo XX, Séneca, México, 1941.

70. Mallarmé, S.: Las prosas de Stéphane Mallarmé, Ayma, Barcelona, 1942.
71. Guillén, J.: Lenguaje y Poesia, Alianza Editorial, Madrid ,1972.
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que, para algunos, ha supuesto en sus indagaciones sobre la poesia, una
manifestacion religiosa.”? Y es que el proposito poético se vierte al mar-
gen tantas veces de la voluntas personal del poeta, que deja emparenta-
da la dindmica poética con el proceso de formacidn onirica. Resultaran,
entendemos, transparentes los mecanismos de comprension tedrica de
Bécquer”™ o de Novalis,” exponiendo como denominador comun a la
poesia y el suefio, la apreciacion que dice que ambas vierten una reali-
dad esencial y una representacion verdadera del alma.”™

Podemos examinar ahora con un mejor angulo de vision aquella
lucidez de lo poético y lo onirico que proponian aquellos autores, y es
que veian en la poesia una forma sutil de captacion de la objetividad
independiente del individuo poético; queremos decir una objetividad
que da cuenta de una potencia de conocimiento y percepcion particular,
pero auténtica, del mundo. Y es que lo vertido como experiencia en
poesia es en realidad memoria viva que libera de las ataduras egotistas
de la conciencia, asi la palabra poética puede considerarse lenguaje del
espiritu, o, la palabra en plenitud que, a su vez, se ofrece como instru-
mento y como entidad para trasladarse a la realidad del ser.

Creo que puede entenderse mejor en este punto la idea de la lirica
contemplacién por la palabra que halagaba tanto a Gabriel Mir6,” y a
través de la cual se llega a la culminacion de la vida; la vida expresada
como ciencia y conciencia de lo auténtico.

Si pretendemos en la observacion del poema una indagacion cien-
tifica, tendremos en cuenta, con Damaso Alonso,”” que no existe una
matematica (estilistica o no) capaz de una observacion de todos y cada
uno de los resortes que, en principio, se diria evidenciar el fenémeno
poético como «ciencia de la paradoja».” El instrumento esencial es el
instinto —Ila intuicion—, porque el limite del analisis poético es en rea-
lidad un limite matematico,” quedando impregnado de dicha limitacion
el mismo analisis del signo poético.

72. Santayana, G.: Interpretaciones de Poesia y Religion, Catedra, Madrid, 1993.

73. Bécquer, G.A.: Obras completas, Aguilar, Madrid, 1954.

74. Novalis, Schiller, Schlegel, Kleist, Holderlin: Fragmentos para una teoria romantica del
arte, Tecnos, Madrid, 1987.

75. Holderlin, F.:. Ensayos, Hiperién, Madrid 1976.

76. Mird, G.: Obras completas, Biblioteca Nueva, Madrid, 1943.

77. Alonso, D.: Poesia Espafiola, Gredos, Madrid, 1976.

78. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.

79. Alonso, D.: ob. cit., pag. 46.
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Que el significante no va a transmitir sdlo conceptos, sino delicadi-
simos complejos funcionales que se rigen por y para un solo organismo
cual es la poesia, nos parece evidente, y que los significados conlleven
trazas de tan enorme complejidad nos lleva a la necesidad de distinguir
igualmente significados parciales para intentar hacer inteligible de la
Unica forma aceptable el mundo de lo poético, esto es: «viviendo en
poesia» la forma poética y su no menos acendrada complejidad.

No es, por tanto, nueva la aceptacion de la complejidad del sig-
no poético, ni tampoco la sefializacion necesaria de la insuficiencia del
concepto sausseriano de signo para la poesia, ni tampoco nuevo el reco-
nocimiento de la vinculacion esencial entre significante y significado en
su ambito natural y genuino, por todo lo cual esta disertacion quiere ser,
sobre todo, caldo de cultivo para el lector avisado y atento de poesia,
para quien se recomienda mantenerse desconfiado del rigor mecénico
propio de un analisis puramente conceptual, y fomentarse, sin embargo,
atento a la interaccion vital y totalizadora del impulso poético.

Pretender inquirir significados netos en poesia es ignorar su propia
naturaleza. Es necesario atemperar el juicio sobre el «concepto» como
elemento interpretativo y mostrar una reserva razonable para la com-
prension del «todo», tantas veces irreconocible en el andlisis de sus
elementos.

Es por todo esto por lo que, al fin, se nos antoja, y a la vista de
todo lo anteriormente reflexionado, no caprichosamente por cierto, que
la poesia tiene mucho méas que decir como «ser genuino» y «vivo en
la distancia», que como cadaver interesadamente propicio en cercania
para la diseccion de las convenciones y su posterior y detallado analisis,
y todo porque estimamos también que significa mas en si misma (la
poesia, digo) que, desde luego, en manos de una interpretacion manipu-
lada, viciosa e ilusoria.

El mundo de los signos es, también, el mundo de lo plural e impre-
ciso,® y donde la poesia vive de su incertidumbre la plenitud de lo que
«es» y «acontece». Nos Ilegamos a plantear en la coyuntura reflexiva
en la que nos encontramos, si la poesia «en si» no se ofrece como raro
signo, como unidad psiquica y estética minima que, acaso, en si misma
guarda un significado Ultimo y se vierte cual arquetipo esencial que se

80. Eco, U.: Signo, Labor, Barcelona, 1973.
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designa como «el ser en la belleza».®* Es por esto, quiza, por lo que lo
detectamos originariamente en cualquier &mbito de la expresion artis-
tica verdadera, e incluso en cualquier disciplina del saber que exprese
creativamente el acervo de su ciencia, y en fin, en la naturaleza de todo
aquello que invita a culminar plenamente en la vida de los hombres.

A fe que creo, sinceramente, que nadie debiera investirse de una
dignidad inmerecida, porque, asi mismo, entiendo que los bienes, las
jerarquias, el justo precio, suelen obtenerse cuando menos se los preten-
de; asi, la poesia, ofrece con su enigmatico y vivido aliento, tangibles,
emocionantes y subidos homenajes a quien «sabe observar» y «ser en
Su seguro azar», sin pretensiones. En nuestras modestas pesquisas, por
lo tanto, no se ha pretendido sino solazarse entre su amable brisa, y es
que aconseja tal disposicion al alma, que sélo sabe del hermoso conti-
nente del que parte misteriosamente la vida, y del profundo contenido
que encierra el espiritu en su belleza, y es que la poesia comprime e im-
prime tanto y tan magicamente en su alado éxtasis de ciencia unanime
del mundo que, excede, sin duda, todo calculo.

Nuestro reconocimiento como sujetos sociosemioticos advertimos
fundamental para establecer garantias en la ruptura con aquellos ¢pre-
juicios? ideoldgicos que pretenden empafar el caracter metadiscursivo
y reflexivo de nuestro estudio. Por todo esto es por lo que creemos, con
un alto grado de certidumbre, que sera posible superar el ¢inevitable?
relativismo en el que vive el mundo de lo semioldgico en tantas y eno-
josas ocasiones, mas tampoco olvidando que nuestro objeto de estudio,
esto es, la poesia, se ha situado temporal, espacial y socialmente, y que
de esta circunscripcion privativa han de derivar todas y cada una de
nuestras observaciones y que, por tanto, serd de rigor no descuidar la
posible y siempre acechante amenaza de la imposicion de la autoridad
epistemoldgica absoluta.

Reconocemos, no obstante, sin ningln complejo por otra parte, su-
frir aquel «sindrome de prudencia semiotica»® que puede que nos haga
mas consecuentes en virtud precisamente de nuestras obligadas limi-
taciones. Es asi que queremos hacer expresa nuestra plena conciencia
sobre lo que estas (y otras) interpretaciones puedan, con toda modestia,

81. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.
82. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.
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aportar en tanto que seremos participes del proceso transformador de
la lectura en la que los textos estan tan estrecha y especialmente vincu-
lados.

No pretendemos asi tampoco, mantener el pulso de nuestro discurso
al flujo de una racionalidad afin al modelo I6gico-matemaético, porque
SOmos, aun en nuestra severas restricciones, muy conscientes del im-
pulso semidtico-critico, en tanto que el lenguaje® exige (através de sus
signos) reconocer como han sido posibles las representaciones, mas con
el fin de enfrentarnos a la verdad de su discurso; es asi como pretende-
mos reconocer —y determinar—Ias reglas que constituyen el verso (el
endecasilabo, concretamente) y como se explica el desvio en este tipo
de composicion métrica.

Aun reconociendo la situacion histérica del poema —y del poeta—,
nos referiremos de manera parca y puntual, para atender a los funda-
mentos (y rudimentos incluso), a su funcionamiento y dindmica, mas
sustentando las condiciones de nuestro acreditamiento «critico» en los
mismos limites del conocimiento,® pero con la certeza también de que
es posible edificar razonamientos diversos —por novedosos— en el as-
pecto que a nuestro estudio sobre la poesia interesa, esto es, en lo que se
refiere a la métrica, y centrado todo ello sobre el desvio de sus normas 'y
preceptiva, mas basados también sobre criterios de universalidad racio-
nal en los que poder sustentarse con dignidad suficiente.

83. Foucault, M.: Las palabras y las cosas. Una arqueologia de las ciencias humanas, Siglo
XXI, México, 1966.

84. Bourdieu, P.: «Questions de sociologie, choses dites», «Cosas dichas,» Gedisa, Barce-
lona, 1996.

LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO - 53



-V

CIENCIA METRICA:
¢IMAGINACION CIENTIFICA VERSUS IMAGINACION POETICA?
LAS FICCIONES DE LA CIENCIA

SE DICE QUE SERA LA «sensacion de extrafiamiento» la que ha-
bra de poner en alerta la conciencia humanay que de aquella «sensacién
inaudita» habria de surgir la idea de inteligibilidad, e incluso aquella
que implica la idea del orden mismo, todo lo cual habria de mostrarnos
que el mundo «es lo que es», y no otra cosa que, no obstante, muy bien
pudiera haber sido, y bien distinta acaso de lo que percibimos y creemos
entender, aunque siempre en el reconocimiento de que sera en nuestras
apreciaciones de manera aproximada y extremadamente parcial.

De aquella aprehension de orden que anunciabamos participa sin
duda el poeta mismo para la concepcion y posterior plasmacién de su
idea poética en el verso; acaso de forma andloga a como al cientifico
le sucede, porque todo es acogido o apercibido como reflejo de aque-
Ila normativizacion del mundo: asi, el verso se sostiene (ritmicamente)
en una suerte de dindmica que no tendria por qué distar en exceso de
aquella otra armonia de las esferas que acompasa el ser de lo que existe
—si es el ritmo la congruencia de lo que piensa, imagina o siente®® el
poeta—. Veremos que también se rompe dicha inteligibilidad no sélo en
la naturaleza, también en el verso mismo que se diria pretende ser con
el mundo, tanto en lo que manifiesta éste como ente ordenado, como en
aquello otro —a veces no bien explicado— que muestra caos y alea-
toriedad. Pero, nosotros, fieles al espiritu, unas veces metddico, otras

85. Principe, M.A.: Fabulas en verso castellano y en variedad de metros.... El arte Métrica
Elemental, Imprenta de D.M., Ibo Alfaro, Madrid. 1861.



impetuoso, y siempre entusiasta del cientifico, queremos reconocer el
maximo orden que se ofrece ¢misterioso? oculto en aquel, como vere-
mos, eximio y aparente desorden.

Se dice que es ampliamente reconocido que la ciencia es una for-
ma (ciertamente especial, como lo es, y no menos peculiar, la poesia)
de representacion de la realidad; veremos si la naturaleza, respecto de
la ciencia y esta a través de su método y de sus esquemas conceptua-
les, es 0 no compatible con aquella «ficcién». Examinaremos también
el detalle por el que aquellas paradojas que informan y estructuran (y
son especialmente caracteristicas en algunos ambitos cientificos, véase
la relatividad, la mecénica cuantica y, sobre todo, las teorias del caos;
mas también «la ciencia de la paradoja» que se nos advierte de manera
especialmente singular en la poesia) el espiritu y la imaginacion cienti-
fica, no andan muy lejos de aquellos que estimulan el alma genuina del
poeta auténtico y que, ahora, creemos advertir nosotros, observan entre
ambas una analoga vertiente dialéctica.

Nuestra intencion primera, antes de entrar en la compleja sistema-
tica de andlisis métricos sobre casos concretos, es la de advertir sobre
la extraordinaria e inusitada naturaleza del orden métrico que identifi-
ca e impulsa el verso y la poesia como fendmeno literario, el cual no
viene sino a perfilar que aquel estado de orden —eufénico—, acaso
no venga impuesto de manera exterior, ya que su coherencia y la de
todos los subsiguientes sistemas que la conforman (sintéctico, retorico
y métrico), vienen inducidos en calidad de la dindmica que garantice su
propia subsistencia —e independencia— estético-expresiva, la cual nos
muestra las influencias externas al orden que genera el propio y genuino
sistema poético.

Se tendré aquella axiomatica como el conjunto de subsistencias de
una complejidad tan extremada que, acaso no pueden ser reconocidos
nueva ni completamente, mas veremos que, a pesar de ella (y lo vere-
mos con el subsistema de la metricidad poética) es posible explicitar
sus estructuras poematicas —y versales— mediante conceptos que se
determinan en virtud del orden y la dominacion,® y es que aquellos
conceptos nos acercaran a la métrica como subsistema que no hace sino

86. El orden se manifiesta en estos sistemas como una forma evidente de dominacion en la
configuracion de los mismos.
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traslucir su «carécter sinergético»,®” pero sobre todo cuando se revelan
aquellos «comportamientos» conculcadores del orden métrico general
y que denominamos «desvios», los cuales, ademas, se manifestaran
muy expresamente como situaciones «criticas del verso». Se hablard
de la interaccion entre los parametros de orden (a pesar de aquellas
situaciones criticas o desvios), y los subsistemas que lo conforman que
mantendran un estado cualitativamente estable y perceptible en la dis-
ciplina métrica, porque ambos seran, ademas, cuantitativos en tanto que
lo que hacen es afiadir nuevos resultados, mas sin romper el marco ori-
gen; asi lo sefialaremos cuando se observe que la ruptura se vierte en
realidad como un orden implicito que nosotros iremos desvelando con
posterioridad.

Entendemos que los parametros métricos aparecen como control y
orden de la expresion poética, pero observando que los estrictamente de
control acaso pueden ser manipulados por el que observa (el que lee e
interpreta, incluso el que crea o inventa el poema) mientras que aquellos
que consideramos de orden son generados por el propio y complicado
sistema —el poético—. También veremos que la «denominacion» pro-
pia del sistema que nos ocupa viene a configurarse como un principio
afin al de la naturaleza y compartido por ésta en tanto que conecta pro-
cesos experimentales a objetos matematicos, los cuales, como también
analizaremos, se emparentan estrechamente a la poesia, e incluso a los
sistemas genéticos privativos de los organismos vivos; donde su proce-
so evolutivo nos lleva de manera precisa «del caos a la complejidad».

Podremos entender que el exceso de produccion de «entropiax»®
deriva en el fendmeno métrico (incluso en los casos de desvio) del pre-
cepto, el cual no ha de concordar con el analisis de la estabilidad lineal
propia de la «métrica mecanica»® y que, desde luego, tampoco es con-
cordante con nuestra vision de lo que la métrica ofrece dimensional-
mente respecto del fenémeno poético, asi, con su método «clasico» —
mecanico— se predicen (determinan) potenciales «situaciones criticas»
en el verso, pero no lo que ocurre mas alla de la norma determinista de

87. Haken, H.: Férmulas del éxito en la naturaleza Sinergética: la doctrina de la accion de
conjunto, Salvat, Barcelona, 1986.

88. Prigogine, I.: Las leyes del caos, Critica, Barcelona, 1997.

89. Concepto atendido por Antonio Carvajal en Métrica mecanica frente a Métrica expresiva,
y en el que nosotros incidimos desde una optica diferente.
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precepto; y es que para su correcta y mas completa comprension no es
suficiente una aproximacion lineal en su ruptura o desvio; razén por la
que se hace necesaria la convergencia de técnicas de computacién o de
matematica no lineal para el acercamiento y explicacién de su funcio-
namiento y dinamica.

Es el momento de plantearnos en el ya largo prélogo que nos ocu-
pa, si la poesia y su vision tedrica pueden considerarse como identidad
irreductible ontol6gica y metodoldgica para quienes, como nosotros,
quieren conocer su naturaleza intimamente.

Es aqui y ahora cuando creemos significativo hacer una seria adver-
tencia sobre el hecho constatable de que algunas disciplinas cientificas
se encuentren en grado de proximidad més estrecho de lo que algunos
quisieran reconocer respecto al arte; de nuevo haremos referencia a la
matematica en su vertiente pura —y también en la aplicada— en tanto
que viene determinada en gran medida por categorias estéticas,* de
las que cabe distinguirse estilos y periodos estilisticos, y es que, ade-
mas, también esta sometida a transferencias que variaran de una época
a otra.

Ahora bien, se tendra que reconocer en nuestra labor teorica (y
hermenéutica, cuando asi fuere) el cometido de caracter reconstructi-
Vo pues, en realidad, no hemos entendido la poesia ni acaso la ciencia
en su vertiente mas creativa-como representacion®® (copia o imitacion),
sino como el resultado de un proceso deconstructivo que permitird ver
aquellos elementos que la conforman bajo una perspectiva nueva, dife-
rente —cientifica, en cualquier caso— porque basa sus aproximaciones
en una logica y una concepcion formal rigurosa que ha producido la
filosofia epistemoldgica que conocemos a la luz de una vision sintética
(abstracta) que es reconocible en el método cientifico.

Debemos considerar los criterios de evaluacion de nuestra pers-
pectiva indagatoria mas alld de las nociones de verdad, que no debe
confundirse con la adaequatio rei et intellectus de la teoria clésica de
la correspondencia;® advertiremos también que se puede deducir, al
amparo de estas reflexiones, la funcion tanto de la teoria poética como

90. Splenger, O.: Decadencia de occidente, Beck, Munich, 1967-1969.

91. Goodman, N.: Languages of Art, Bobbs-Merril, Nueva York, 1968.

92. Moulines, C.U.: La metaciencia como arte. Sobre la imaginacion cientifica, Tusquet,
Barcelona, 1990.
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de la poesia como arte (y como ciencia) que proporciona, mas alla de
un lenguaje meramente descriptivo, no sélo con una funcion estética,
también, o sobre todo, una funcion epistémica que garantice su eficacia
cognitiva.

Pensamos que el poeta (acaso como el matematico) observa aquello
que trata de explicar —y conformar— formalmente con el fin de ver
si la presunta «representacion» de aquellas «entidades reales» tienen
sentido independiente de si misma; en el caso de la poesia, en lugar de
con entidades numéricas o abstractas, lo hace directamente con aquello
que entendemos «vivo» —incluso organico— y que se manifiesta en
la peculiaridad de su lenguaje, portador de emociones, pensamientos,
sensaciones.... y que se ofrece como tal (esto es, como un organismo
extremadamente dificil y especial) en su fenomenologia y dinamica.

Constataremos, en definitiva, a través de la poesia y su correcto
apercibimiento tedrico (poético), que lo que en verdad la sustenta es
la interpretacion correcta de lo basico que, en el mundo es y que, por
cierto, no tiene por qué coincidir, precisamente, como veremos, con lo
trivial, mas si con lo que debe considerarse estrictamente fundamental.

Decimos en definitiva, que la poesia tiene sus impetus y que, como
generatriz de cualquiera manera de arte creativa —incluida la literaria
y su expresion poética—, creemos que se vierte portadora de vida y de
belleza y que en virtud de su impulso generador, dejara profundamente
impregnado el estigma de su huella.
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1-VI

EL TIEMPO POETICO:
CAOS, METRICAY POESIA.
APROXIMACIONES AL CALCULO Y A LO IMPREVISTO.

Recogiamos en otro espacio tedrico®® algunas muy recomendables
advertencias sobre la naturaleza del tiempo en poesia:®

«Para restituir la vida del tiempo pasado recurrimos, a través de la
memoria, a la reconstruccién de aquel estado nuestro de gozoso o triste
recuerdo, y lo ofrecemos al espiritu como una realidad virtual pero vi-
viente para nuestros sentidos y percepcion de las cosas, que se confor-
man (¢imaginariamente?) en lo acontecido de aquel instante. Asi pues,
cuando Antonio Machado evoca aquella infancia suya cual «recuerdos
de un patio de Sevilla»,* 0, a través de la remembranza de los «dias
azules, o de ese sol de la infancia»,® entendemos de forma intuitiva el
concepto temporal del poeta. No en vano, supimos a posteriori, y por
indicacién expresa del autor, de su ingénito concepto de tiempo, el cual
iba a impregnar toda su obra como un eco que repitiera de continuo:
«S0mos tiempox».%’

Pero, dentro y fuera de la poesia ¢qué es en realidad aquello que
Ilamamos tiempo, y que idealizamos siempre en actividad, en marcha,
transcurriendo siempre?».

93. Acuyo, F.: Naturaleza del tiempo. Tiempo y Poesia. ob.cit., pag. 23.

94. Ibidem.

95. Machado, A.: «Retrato: Campos de Castilla», Obras Completas, Espasa Calpe, Madrid,
1988.

96. Machado, A.: «Poesias de la guerra: Coplas», CCXLI, (1923—1936), ob. cit., pag. 53.

97. Recuerdan sus reflexiones en este aspecto el pensamiento Bergsoniano.



Algo més adelante insistiamos diciendo al respecto:

«El goce de lo estético despliega un movimiento en que el instante
no es sino creacion, y en su dindmica ejemplar, no contempla reglas
vertiendo una belleza libre de conceptos y significados que, entiendo,
como la mas radical concepcion de «belleza libre» kantiana. La figura
(o el paisaje) indica un movimiento que no tiende a un fin, porque su
dinamia es propia de un fendmeno de exuberante y vivido exceso, y es
comun al arte clasico y a la més radical, sofisticada y desafiante crea-
cion moderna. No obstante, la corriente fugitiva de cada pincelada, o el
proceso transitorio en que dispone cada objeto es una vivida estructura
que late y, sin embargo, nos asalta con la quietud de lo que, por ser
Unico, es eterno.»

«Pero si la obra de arte como tal, resulta irreemplazable, lo serd en
virtud de la mimesis, mas no entendida como una imitatio, sino extraida
del uso y del concepto originales y que eran relativos al movimiento de
los astros, si estos representan la pureza de la ley, de la proporcion y del
canon matematico que vierte al cosmos su orden inmutable. Y es que
no hablo ya de que la obra de arte se sostenga en una propia estructura
temporal, y su tempo, subjetivo, no pueda ser medido exactamente, sino
que es movimiento que no se describe con medida temporal alguna. La
ilusién de ese transcurso traducible en tiempo es muy probable que de-
venga a través de un ancestral equivoco; esto es : la traduccion o labor
de interpretacion de la obra de arte (mas puede que también del mundo),
desde la que se interpreta como distintas alteraciones ese movimiento
interno —o subjetivo— del que observa o se arrebata en la contempla-
cién de aquél, externo, si ofrecido objetivamente por el artistas.

Cualquier interpretacion, valoracion o criterio de exégesis conlleva
una necesidad de contingencia incompatible con la naturaleza intem-
poral (si no inmutable) de la auténtica obra de arte. La grandeza de ese
ritmo, latido sin instante, esta en que nos invita a compartir su continuo
e inextinguible pulso, y hacer nuestro —ya lejos del efimero decurso
de lo transitorio, el cual apercibimos con la parcialidad fugitiva y falaz
de los sentidos— su aliento permanente y su naturaleza «para siempre»
duradera.

Repararemos ahora en que, en no pocos casos (atiéndase a la teoria
de catastrofes en la matematica del tiempo), las ciencias exactas dan
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cuenta de sus tantas veces inisidiosa fenomenologia. Asi observaremos
que desde la Astronomia nova y Harmonices Mundi®® de Kepler y sus
leyes —tres-— de la armonia escondida del cosmos, se entendia que los
movimientos de los planetas eran totalmente regulares y en consecuen-
cia previsibles; como principal efecto de esta concepcién del mundo y
de su «orden natural» inmutable, el desorden que pudiera ser detectado
seré solo aparente;*® es mas, decir que la materia atrae a la materia en
razén directa de las masas y en razon inversa al cuadrado de las dis-
tancias,'® podia entenderse como un «ingenioso artificio matematico»,
el cual, a los ojos del profano, no tenia por qué adaptarse a la realidad
del fendmeno fisico que describia. En cualquier caso, la aplicacion y
demostracion de las tres leyes de Kepler a partir de la Ley de la Gravi-
tacion, vendria a dar como resultado la disciplina de la Mecénica Ce-
leste, cuyo poderoso influjo ain hoy, en el ambito de la ciencia y en
la concepcion misma de los principios que conforman la ley positiva
(que se reflejan también en la concepcidn métrica del verso en la mayor
parte de las preceptivas reconocidas), mantienen su equivoco influjo en
la percepcion y entendimiento del mundo de lo cotidiano en nuestros
dias.

El resultado més evidente es que gracias a la precision de su método
era perfectamente determinable cualquier acontecimiento, el tiempo en
su concepcion de pasado y futuro, asi, todo permanece sujeto (y bien
sujeto) a las ecuaciones diferenciales en un instante Gnico y siempre
presente. Puede, no obstante, comprobarse que aquel formidable ba-
luarte de la Mecénica Celeste llegaria a tambalearse no sélo en la con-
cepcion cientifica posterior, también en la misma percepcion del mundo
y en las consecuencias filosdficas inferibles de la nueva apreciacion del
universo, y como iremos comprobando, en nuestra concepcion de la
métrica como uno de los fundamentos materiales de la poesia.

Se observard que el determinismo mecanicista y su rigurosa pa-
noplia de predicciones que ofrece a disposicion de su ciencia, sera, no
obstante, valido; empero, dentro de unos limites de precision; es asi

98. Kepler, J.: Astronomia nova y Harmonices Mundi, El secreto del Universo, Alianza, Ma-
drid, 1992.
99. Laplace, J .: Discernimiento para tiempo de crisis, Encuentro ediciones, Madrid, 2005.
100. Newton, I.: Principios Matematicos de la Filosofia Natural, Alianza Universidad, Ma-
drid, 1987.
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que, la aplicacion de dicha disciplina mecanicista seria aceptada por
aproximativa durante bastantes afios, resultando, ademas, la trayectoria
de la misma una verdadera incognita. Es asi igualmente equiparable
que las observaciones sobre los desvios métricos o conculcaciones del
verso, no encuentran una explicacion satisfactoria en atencion a una
revision mecanicista de la propia métrica, en la medida que aquélla re-
fleja, como deciamos, una estructura especialisima, conformante de una
organizacion viva, que asi entendemos nosotros la poesia en su dinamia
extraordinaria y complejidad extrema.

El reconocimiento de la impotencia de los calculos en la composi-
cién del metro a raiz de una concepcion mecanica del verso nos llevara
inevitablemente a una franca y, a veces, muy notoria mal interpretacion
de la naturaleza intrinseca del fendmeno métrico en poesia. Serd por
todo esto por lo que planteamos la necesidad de reemplazar los métodos
netamente cuantitativos (si bien precisos, limitados) por una metodolo-
gia cualitativa mas acorde con la necesidad de estudio de una fenome-
nologia tan genuina como la que nos ocupa.

No es que digamos de manera definitiva que el limite de lo cuan-
tificable sea precisamente la frontera que obstaculiza la métrica en su
profunda comprension y dominio, es mas, creemos que ésta necesita
ofrecer una formula mas general con la que establecer precisiones (y
dar explicaciones), sobre todo aplicada a las circunstancias en las que
se dice que se trasgreden las normas de la preceptiva.

En la observacion de la diversa casuistica traida al caso —en su
momento— se contemplaran criterios distintos, por no decir dispares;
en la concepcidn del espacio y del tiempo (hoy sabemos que en reali-
dad es un continuum) veremos que el orden y el desorden, lo previsible
y lo cadtico se superponen en ocasiones y donde, por tanto, ademas
de las manifestaciones precisas, se vertera o se instaurara en ocasiones
inevitablemente el desorden. Podemos verificar que las normas de las
preceptivas tienen un caracter determinista, pero veremos también que
cuando se ejercen, a pesar de su naturaleza, se obtienen resultados alea-
torios, comportamiento que nos debe preparar para el hecho bastante
factible de que no esté del todo comprendida la especial fenomenologia
del verso.

La sensaciéon de que el proceso de la versificacion (no sujeto a
normas de precepto) estd sometido a una dindmica aleatoria, provie-
ne, como también veremos, del hecho —«comprobable»— por el que
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se dice que se tiene una informacion exacta, pero incompleta. Cuando
consideramos el determinismo como la posibilidad desde la cual elegir
un punto de partida sobre el cual «determinar el futuro y contemplar
el pasado», estaremos observandolo como la propiedad aplicada a la
realidad del fenémeno poético en su conjunto (y en el métrico de forma
especifica) mas, insistimos, y tendremos ocasion de demostrarlo, esta
manifestacion y su correspondiente explicacion netamente determinis-
ta, se nos ofrece a todas luces insuficiente.

Serd por todo esto por lo que nuestra consideracion del sistema mé-
trico como determinista tiene como objeto determinante, deciamos, la
necesidad de comprension respecto de aquellas ocasiones en que puede
mostrarse —el verso y su manifestacion ritmica— con caracter impre-
visible porque puede trasladar (y asi sucede a veces) una caracteristica
y sintomatica inestabilidad.

Si decimos que el poema, en su resultado, puede parecerse a un
«lance de dados», deberemos tener en cuenta para un correcto aperci-
bimiento ritmico estructural de la materia (linguistica y versal) que lo
compone, que se refiere (o asi debe ser entendido) no a cada supuesto
(y concreto) lanzamiento, sino al conjunto de los lanzamientos posibles
que, como en el verso, pueden tener una serie de variaciones (acentua-
les, en lo que a nosotros compete) que deberian tenerse en cuenta, y cu-
yas variables se repetiran sistematicamente manifestando un comporta-
miento regular —tenido muy presente por el axioma métrico—; pero se
vera, no obstante, que a pesar de la regularidad de aquella sistematica,
serd susceptible la aparicion de movimientos extrafios cuyo compor-
tamiento no se atiene a la regularidad contemplada aprioristicamente
por la preceptiva y que nosotros consideramos y denominamos como
(potenciales) desvios de la norma que aquella contempla.

Nos apercibimos en estos casos ¢excepcionales? de la desaparicion
del equilibrio y estabilidad que presuponiamos propios o privativos de
su sistema regular, mas, precisamente desde tal situacion es desde don-
de podemos establecer una observacion esencial y clarificadora para la
mejor comprension del fendbmeno métrico, si «descriptor» de la vida
interna del verso y del poema: y es que aquél debe ser entendido ante
todo como un «sistema dinamico», el cual no puede ser comprendido en
el marco de una concepcion estrictamente mecanicista (e inmdvil), ya
que su perspectiva no puede acceder o posibilitar una explicacién para
todos aquellos parametros exteriores que influyen sobre dicho sistema,
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porque debe ser considerado siempre en movimiento, de aqui la sensa-
cion refleja de enfrentamiento (de contrarios), o bien la interpretacion
a veces inevitable de que conculca la norma, aquella que describe a la
poesia como un sistema inmavil.

Podra colegirse que, en virtud de la dinamicidad de su axioma,
podré reproducir una —o varias— simetria(s) —temporal(es)—, la(s)
cuales, a su vez, también es (o son) susceptible(s) de romperse, cam-
biando, desfigurandose,** cosa que es no sélo perfectamente detectable,
también explicable, en el caso del desvio o conculcacion del precepto
métrico, a todo lo cual atenderemos, puntualmente, con especial dedi-
cacion mas adelante.

Serd bueno destacar con precision y muy brevemente, que si bien
concebimos nuestro mundo como representacion,'® nuestro ejercicio
tedrico —primero— e interpretativo (después) estara marcado por la
incertidumbre respecto a la realidad, acaso de igual modo en literatura
—Y en poesia especialmente—y en el arte (también en momentos cum-
bres del pensamiento cientifico), mas tendremos ocasion de comprobar
también que son capaces de trascenderse como tal representacion, y es
que son iddneos para traernos la inmediatez de lo que la verdad en su
ambito de estudio sea; y es que en el proceso de asimilacion y (o) de
aprehension del «instante» de plenitud creativa (artistica, literaria, poé-
tica, cientifica...) nos «dird» que algo ocurre intimamente relacionado
con lo material o fisico. Asi lo entendemos cuando contemplamos la
poesia desde su vertiente métrica, en relacion por ejemplo con el sonido
y su potencial eufonia.

Se vera traslucir en el proceso creativo poético que los conceptos
de invencion (creacion), intuicion y descubrimiento'® son competentes
para la obtencion de aquel vigor inmediato —o de inmediatez— al que
aludiamos, asi se verd (¢.como curiosidad solamente?) que la invencién
matematica, por ejemplo, ofrece un especial deslizamiento hacia lo es-

101. Atractores Extrafios: En los sistemas dinamicos, un atractor es el conjunto hacia el que el
sistema evoluciona después de un tiempo suficientemente largo. Para que el conjunto sea un atrac-
tor, las trayectorias que le sean suficientemente préximas han de permanecer préximas incluso si
son ligeramente perturbadas. Geométricamente, un atractor puede ser un punto, una curva, una
variedad o incluso un conjunto complicado de estructura fractal reconocido como atractor extrafio.
Es extrafio cuando la dindmica (aparentemente) es cadtica.

102. Schopenhauer, A.: Alrededor de la Filosofia, Ed. Picazo, Barcelona, 1969.

103. Steiner, G.: Gramaticas de la Creacion, Siruela, Madrid, 2001.
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tético. Debemos anotar, con extrema gravedad para los propdsitos de
nuestro estudio, que la belleza adopta una concepcién que confiere a los
diferentes procesos creativos una significacion insolita por singular y
sustantiva, porque basa su «ser» en la prueba de que es «verdadera» en
virtud de que «es hermosa, y hermosa por ser verdadera»:1 en poesia,
no nos cansamos de repetirlo, se reconoce a aquélla como «ser —en la
belleza»—'% pues, en ella —en la poesia— se caracteriza (ya iremos
comprobando cdmo) de manera extremadamente particular.

Centraremos nuestra atencidn, de cualquier caso, en la faceta «apli-
cada» de la poesia, si a través de aquella se manifiesta su arte como
avizoraremos atentamente, a través de postulados y algoritmos conven-
cionales: es asi como entendemos la aplicacion métrica de la poesia, si
aquella (vertiente aplicada) como aspecto «impuro» de la poesia (tam-
bién de la matematica) es competente para detectar o ser susceptible de
captar un grado peculiar de «entropia» (de desorden), de la que hablare-
mos con detalle en el analisis de la posterior casuistica.

En la poesia —como en matematicas— el conocimiento humano
parece elevarse mas alla de las vicisitudes de la vida humana y cuya
concepcidn y construccién axiomatica se manifiestan, si bien «subli-
mes»,1% carentes de aplicacion (utilidad) o de correspondencia empiri-
ca, y que se abren como pruebal®” 1% necesaria y portadora de una cali-
dad estética o de belleza tal, que invita a lo trascendente. Se vera que en
la blsqueda de la «pureza» no se hace otra cosa que mostrarse una vez
y otra a si misma en virtud de querer traspasar lo indecible.

Serd por toda esta relacion de apreciaciones e hipétesis (y otras ra-
zones a las que iremos aproximandonos a medida que avance el estu-
dio) que el concepto del tiempo —poético— es de enorme importancia,
en tanto que se diferencia de aquel que esta sujeto a la experiencia, y
que se distingue filoséficamente como tiempo en duracién; por todo lo
cual nosotros no manifestamos el mismo entusiasmo que otros estudio-
sos respecto a las diferencias entre el tiempo de la ciencia (¢platonico?)

104. Ibidem.

105. Acuyo, F.: Naturaleza del tiempo. Tiempo y Poesia, ob. cit., pag. 23.

106. Platon: El mito de la caverna, Obras completas, Aguilar, Madrid, 1980.

107. Heidegger, M.: Arte y Poesia, ob. cit., pag. 27.

108. Bergson, H.: Abreviatura de la evolucién creadora, Revista de Occidente Argentina, Bue-
nos, Aires 1947.
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y el tiempo en el que se «mueve el ser» en el &mbito ;invariable? de la
poesia. Veremos hasta qué punto son explicables desde nuestra dptica
las categorias de la cadencia, la silaba, la repeticion, la rima, o la varia-
cién tematica en las técnicas métricas, en los efectos de aceleracién o
retardamiento, o en la resolucion armonica de las estructuras métricas e
incluso linglisticas.

Podemos apreciar de los aspectos formales (sobre todo métricos)
aquellos que son sustantivos del fendmeno poético, sobre todo si aten-
demos al aspecto temporal de los mismos, para lo cual haremos una
semblanza del concepto de tiempo y su adopcidn en ambito tan extre-
madamente especifico como es el de la poesia. Deciamos en la misma
aproximacion anterior lo siguiente:*®

«La experiencia del tiempo esta trabada profundamente con la iden-
tidad personal y proyecta sobre el cuerpo inmanente del poema la fala-
cia del transcurso del tiempo: la poesia es el devenir del ser, porque es
el que es 'y el que deviene».

«La poesia es el conocimiento que nos libera del conocimiento mis-
mo, ya que no es producto del pensar. No depende de un ejercicio de
la voluntad. Pensar es movimiento en el tiempo. La poesia es «discer-
nimiento»: la quietud que observa su dinamica; el pensamiento tiene
causa; el discernimiento es acausal. Es por tanto la accién sin causa y,
asi mismo, sin tiempo, porque trasciende el «yo» que interpreta. Es el
movimiento que no divide en objeto ni sujeto, es la accion que completa
el mundo lejos de la experiencia propia o ajena, asi como del conoci-
miento que de ella se derive, porque su «discernimiento» no es de la
memoria, ni del tiempo, ni del conocimiento; es la creacion que, reno-
vada, se vierte en un instante (siempre nuevo y) eterno».

No debe parecer extravagante la reflexion que aduce que el tiempo
detectado ofrece, no obstante, su «transcurso» como una sensacion que
se anuncia con mayor intensidad incluso que la propia percepcion de lo
espacial o de la propia masa de los cuerpos; sin embargo, desde el punto
de vista «fisico» no se diria tener mucho sentido decir que «transcurre»

109. Acuyo, F.: Naturaleza del tiempo. Tiempo y Poesia, ob. cit., pag. 23.
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en absoluto, tan solo se aprecia como que «es»;*° asi su supuesto deve-
nir diriase derivar de una concepcion errénea del mundo.

La idea linglistica —gramatical— del tiempo en la estructuracion
trimembre (pasado, presente y futuro) acaso sea sélo una pertinaz ilu-
sion™ mas que una realidad constatable fisicamente, por lo que puede
mejor hablarse (no ya de transcurso sino) de paisaje temporal, y es que
«los instantes» parecen encontrarse en una insélita urdimbre de la que
no se puede afirmar que el tiempo fluye, asi la idea de «flujo» se refiere
realmente al movimiento —hablaremos de esta circunstancia importan-
te en el concepto de tiempo en el ritmo y su apreciacion psicologica—.
Las aporias de Zenon'? ilustran elocuentemente lo absurdo que pue-
de resultar hablar del movimiento temporal respecto a si mismo;™ asi
también Parménides,*** que entiende «el ser y el tiempo» como estados
del mundo que vienen a asociarse, a su vez, con lo que denominamos
«estados mentales» de quien percibe los sucesos.

En cualquier caso resultard muy dificil esbozar siquiera una defini-
cion de lo que el tiempo sea, en tanto que lo sabemos (e intuimos) hasta
el instante en que tenemos que definirlo.’® Para el matematico serd un
«espacio unidimensional» continuo con un cierto grado de parentesco
con el del fisico, quien lo deduce precisamente a través de la formula-
cién matematica, manifestando la posibilidad de estar «cuantizado» en
cronones discretos;*¢ todo lo cual significa que la secuencia unidirec-
cional del tiempo se ofrece indiscutible y en funcion de la Segunda Ley
de la Termodinamica, la cual establece la entropia de manera cerrada y
creciendo al aumentar el tiempo (veremos el concepto de entropia en
métrica, concretamente en lo que atafie al desvio), lo que, ademas, com-
porta una funcion de asimetria en las direcciones (del eje) del tiempo
—entre el pasado, el presente y el futuro—; pero es necesario insistir en
que lo que establece es una asimetria particular, pero de ningin modo

110. Davis, P.: La flecha del tiempo, Investigacién y Ciencia, 2002.

111. Einstein, A.: Mi visién del mundo, ob. cit., pag. 34.

112. Zendn de Elea: Fragmentos (Parménides / Zendn / Meliso) (Escuela de Elea), Aguilar,
Madrid, 1981.

113. Porque, en realidad, ;respecto a qué se mueve el tiempo?

114. Parménides: Fragmentos (Parménides / Zenén / Meliso) (Escuela de Elea), ob. cit., pag.
60

115. Agustin de Hipona: Confesiones, Ediciones Escurialenses, Madrid, 1987.

116. Davis, P.: La flecha del tiempo, ob. cit., pag. 62.
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«transcurso 0 movimiento», por lo que la fisica describe los procesos
irreversibles como un aspecto esencialmente objetivo,'*” al menos eso
es lo que parece, aunque para nosotros se manifieste mas como una
percepcion subjetiva del tiempo.

Se reparara (en poesia de manera especial, sobre todo en su aspecto
métrico) que aquella ilusion —de devenir— podréa explicarse con cierta
coherencia. También que la memoria en su funcion de almacenamiento
responde a ese proceso univoco de direccion que no hace sino aumentar
—con la informacion— la entropia; o bien que responde a una suerte de
indeterminismo*® que dicta las propiedades (temporales) no de forma
determinada en el «transcurso» de un momento a otro, abriendo (tanto
para el futuro como para el pasado) una amplia panoplia de posibilidades
(alternativas) temporales o realidades potenciales que, curiosamente, en
virtud de aquel que observa, parecen realizar una transicion excelsa en
la que se diria tener incidencia la conciencia en su aparicion.'*®

No es extrafio emparentar el espacio y el tiempo como dimensiones
analogas (no iguales) que parecen querer combinarse (asi lo han enten-
dido algunas hipétesis que lo han acabado convirtiendo en —importan-
tes paradigmas o— teorias) en una sola doctrina con la que conciliar
al fin ambas dimensiones. Nosotros reflexionamos sobre el tiempo en
poesia y su proyeccion sobre ella 'y, a estas alturas, no tenemos todavia
claro dénde colocar la concepcion del mismo al albur de una postura
netamente sustantivista (es decir, donde la dimension temporal persiste
con independencia de los objetos y contenidos de estos en el mundo), o
si bien pueden ser tenidos —espacio y tiempo— como una apreciacion
«esencialmente artificial o relacionista».

Segun apreciaremos mas profundamente con posterioridad, el tiem-
po en poesia contempla de manera especialmente clara la paradoja en la
que el tiempo-espacio se manifiesta como un continuum sustantivo, de
lo que deberiamos inferir un caracter netamente determinista, lo que, a
su vez, nos hard pensar, por su falta de aleatoriedad, en la ficcionalidad
de dichos conceptos; no obstante, veremos que el elemento aleatorio,
azaroso, es fundamental en poesia; se vera en la misma concepcion
ritmica o simétrico estructural y formal del poema (se advertira ple-

117. Prigogine, I.: Las leyes del caos, ob. cit., pag. 49.
118. Heisenberg, W.: Ciencia, Incertidumbre y Conciencia. Nivola, Madrid, 2004.
119. Penrouse, R.: La nueva mente del emperador, Mondadori, Madrid, 1991.
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namente en el caso del desvio métrico aquel elemento aparentemente
caotico), y es que la perspectiva que ofrece la poesia se diria oponerse
al hecho «fisico» —poéticamente— cuantificable para momentos y lu-
gares especificos.

\olviendo a las apreciaciones de la asimetria temporal, se vera que
no tiene por qué cumplirse totalmente respecto a la Segunda Ley de
la Termodin&dmica pues, por ejemplo, en la relacion métrica del verso
vemos que no necesariamente la cantidad de desorden —entropia— del
sistema tiene que aumentar con el tiempo; de hecho, el desvio métrico
se concibe de forma excepcional en el poema cuando aparece plena-
mente (estéticamente) justificado, y es que refleja un «suceso histori-
co» relacionado con el origen mismo del poema. Serad de sumo interés
atender a las interacciones de causa y efecto en el tiempo, las cuales
se veran indubitablemente afectadas en la concepcion (¢ unificada?) del
tiempo en poesia; mas, observaremos que la concepcién poética del
tiempo estara imbricada de manera intima con el concepto bioldgico
del nimero, cuyo crondmetro de intervalos afecta a las facultades cog-
nitivas superiores, las cuales controlan, precisamente, la percepcion, la
memoria y el pensamiento consciente que, a pesar de seguir en sus 0s-
cilaciones el ritmo propio de sus cerebros, los ayudara a activarse para
medir el tiempo. Serén estas facultades las que establecen una relacion
peculiar con el tiempo que denominamos de circunscripcion fisica.

La métrica (o la musica) puede(n) ser un ejemplo caracteristico del
cronometro de intervalos (sometido a un raro ritmo segun un sistema
linguistico), perfectamente entrenado para la identificacion «armonica»
de los intervalos «incorrectos» y flexibles asi como para su adaptacion
al aspecto formal (linguistico, gramatical, métrico...) y esencial (de
pensamiento, emocion goce estético...) que exige el fendbmeno poético.

\Veremos que este tiempo «corporal» (y también fisico) se organiza
en poesia de manera no estrictamente «mental» (o psicoldgica) si en-
tendemos la poesia como aquel proceso mental «especial» que corres-
ponde a nuestra expresion, asi mismo subjetiva, de «paso» del tiempo,
y lo utilizamos por tanto para nuestra organizacion cronoldgica. Pero
serd en poesia donde se observe de manera especial el procesamiento
de la informacion, donde el tiempo se diria aparentemente relacionado
con la memoria; constataremos, sin embargo, que el tiempo poético no
se atiene solamente al hecho relacional mencionado, porque lo tras-
ciende de manera amplia. Sera asi porque, en la poesia, el tiempo que
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transcurre desde que se produce el «cambio fisico», hasta su incidencia
perceptual y sensorial, salta sobre la imagen del «yo» como paso critico
hacia la conciencia convencional de lo que afecta a lo ya conocido y a
su memoria, asi como hacia aquello que acontece, estableciendo una,
digamos, metaconciencia que posibilita acaso, de forma inconsciente,
entender el procesamiento temporal de nuestra consciencia, la cual apa-
rece con retraso a su percepcion neuronal, lo que explicaria por qué en
poesia se rompe muchas veces la ilusién de continuidad del tiempo (y
del espacio) para apreciarse una realidad «congelada» que trasciende
las constantes espacio temporales convencionales.

72 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



I-VI1I

TIEMPO, MEDIDAY POESIA

NO SERIA NINGUN DESPROPOSITO condenable por erratico,
infundado e irracional en el ambito que nos concierne (esto es, en el de
la poesia y su estudio métrico estructural), si admitimos que el tiempo
(v el espacio) son entidades de las que cabe colegirse una realidad fi-
sica mudable y que, como cualquiera cosa fisica (material y pondera-
ble), estan sometidas a unos principios y leyes harto reconocibles por
comprobables y pertinentes. De este modo cabria, a su vez, establecer
nuevos interrogantes sobre la cuestion no poco controvertida —y con-
trovertible— de hasta qué punto el aspecto métrico (medible) y ritmico-
temporal que concierne a la poesia y, por tanto, a su expresion reglada
—normativa— Yy acogida en un corpus de preceptiva, no nos habla,
0 al menos no nos aproxima con nociones elementales a la verdadera
naturaleza del verso en su composicién estructural e integracion poe-
matica.

Hoy dia, tal vez en mejor perspectiva gracias a la luz de las nuevas
interpretaciones —paradigmas— de la naturaleza fisica del mundo, ca-
bria una necesaria revisién (¢,0 una nueva éptica?) de lo que el tiempo
sea, cuestion que, sin duda, pensamos habria de afectar a la concepcion
misma de lo que el «metro», asi mismo pueda ser, en tanto que, ademas
de ser descripcién privilegiada para la mejor interpretacion del verso,
integra el tiempo como fundamento de su sistematica; igualmente fuese
entendido, si es que el concepto de verso del que hablamos esta rela-
cionado estrechamente con el tiempo, como algo abstracto que sigue
de manera fundamental lo que el movimiento hace, llevando la pro-
videncia de la medida (al nimero, a la métrica) hacia una concepcion
resueltamente lineal y mecanica y, a nuestro juicio, totalmente «desna-




turalizada» de su compleja realidad y de su funcionalidad multiple y no
menos complexa; y es que el tiempo (lo sabemos gracias al aparato fi-
sico matematico desplegado por Einstein en su teoria de la relatividad)
forma parte integral de lo que la naturaleza y su fisis sea, mas también,
y en consecuencia, de forma inevitable de la concepcion mental (psico-
I6gica) que el hombre actual comienza a tener del mismo.

Ademas, reivindicamos en estas paginas un «viejo» pero no supera-
do aspecto del tiempo, el cual se mantiene estrechamente unido al que-
hacer creativo, y que vendra a incidir de manera esencial en el concepto
mismo de «medir» y, por tanto, de la métrica poética, si éste(a) es, o
mejor todavia, estd imbuida en lo mas recdndito de si, verdaderamente
de tiempo.

También veremos que, si existir en el tiempo, siguiendo a Plotino,
es existir de manera imperfecta,'? el metro —la medida— es la re-
presentacién material del aspecto «imperfecto» de la poesia, en tanto
que se nos representa sujeta, aseverada a la ¢carcel? de la palabra (del
mezquino idioma); puede asi, constatarse otra de las no pocas contra-
dicciones que hacen de la poesia (avisabamos) una «ciencia» (insolita)
de la paradoja.’® Acaso porque el tiempo, si bien unido a la experiencia
humana, no tiene realidad dltima y porque, la poesia, instrumentalizada
mediante el lenguaje, es intemporal, no porque sea participe de una
duracion sin fin, tan s6lo porque en su complecion no requiere de un
antes o un después.

De todas maneras, lo que el lenguaje poético en su expresion me-
trica nos ensefia es que el tiempo tiene importancia en relacion a los
sucesos, nunca respecto a las fechas, como algunas tendencias literarias
—¢no poéticas?— intentan hacernos creer, por medios tan ingenuos
como inidoneos. Es preciso, no obstante, sefialar que el tiempo poéti-
co (el que se mide 0 «se cuenta» a través del ritmo métrico), no es en
absoluto un tiempo lineal; no es un tiempo que encadena, sino que es
un tiempo que, fundamentalmente, en su extension de acontecimientos
nos libera.

Otra cuestion (interesante, a nuestro parecer, sin duda) que no ana-
lizaremos en este trabajo sino sefialandola muy someramente, seria si

120. Plotino: El alma, la belleza y la contemplacion, Espasa Calpe, Madrid, 1949.
121. Acuyo, F.: Fisiologia de un espejismo: Naturaleza del tiempo. Tiempo y Poesia, ob. cit.,
pag. 23.
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el metro y toda su compleja concepcidn estructural no estara sujeta a
la idea del eterno retorno del «Gran Tiempo»,'? racionalizando dicha
intuicion en el ciclo del ritmo versal. En cualquier caso, la concepcion
aristotélica del tiempo como movimiento aln permanece en muchas
ocasiones en nuestra concepcion temporal, y se mantiene de hecho fuer-
temente arraigada a nuestras conciencias, asi como aquellas apreciacio-
nes se aferran todavia duramente a las constantes absolutas newtonia-
nas a las cuales observa como una rigurosa maquinaria determinable
en «cada instante», de donde se infieren esas apreciaciones métricas
(lineales y mecénicas) que rechazdbamos, pues idean una preceptiva
que se manifiesta como «un recipiente rigido» capaz de medir «razo-
nablemente» el tiempo poético, mas con el fin de hacerlo predecible y
virtualmente redundante —pasado, presente, futuro— acaso sin poder
explicar siquiera con cierto de grado de aproximacion su incidencia en
el fenémeno del desvio métrico como manifestacion justificada de la
ruptura del precepto, y por razones no tanto mecanicas como estéticas
y expresivas.

Es asi que podremos apreciar que el tiempo poético (e incluso el
métrico) no siempre se atienen al denominado tiempo del sentido co-
mun, donde, ademas, no es posible una concepcién de tiempo univer-
sal, uniabarcador, inmutable e inafectable, siempre fluyendo a un ritmo
uniforme. Pero el tiempo poético en absoluto es rigido e inamovible;
al contrario, el tiempo en poesia es —cuando es— algo en extremo
flexible, «refringente», donde el sujeto acude a él para explicarse a si
mismo. La manifestacion o, mejor, la representacion material del tiem-
po que indagamos se observa singularmente en la estructura métrica del
verso, la cual nos da cuenta de la tension entre lo razonable conocido y
predecible y lo desconocido impredecible. Podemos considerar la mé-
trica como un «orden» que lucha contra la entropia universal reflejada
en el proceso artistico creativo y, al tiempo, como el espejo no menos
especial que muestra ese desorden.

Podemos comprobar que los ciclos manifiestos en el proceso de me-
dicion del verso (y esto es muy importante en lo que afecta a nuestros
propositos explicativos y de comprension de su manifestacion poemati-
co versal) van a mostrar no una periodicidad exacta; méas bien habremos

122. Eliade, M.: Diccionario de las religiones, Paidés, Barcelona, 1999.
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de encontrarnos ante casos de una muy especial recurrencia estadistica.
También repararemos hasta qué punto esta «fenomenologia estructu-
ral» métrica incide para trascender la conviccion —ilusoria— de que
el tiempo esta investido del momento presente, mas adn, creemos que
ayudard a instaurarse en una especial «instantaneidad paisajistica» don-
de el tiempo se vera emparentado con el espacio y que, en la unién de
ambas dimensiones, sera de donde quepa deducirse la independencia
de ambas.?® Creemos que la poesia rompe el prejuicio del «sentido co-
mun» sobre lo que el tiempo y el espacio sean y, donde su continuum no
se mueve en el tiempo ni el espacio mecanico convencional, mostran-
donos, en fin, en el poema, que la poesia realmente no sucede, sino que
sencilla (y extraordinariamente) es.

No podemos dejar de sefialar un detalle del todo relevante en poesia
y que, en el &mbito de lo estrictamente métrico o medido (como aspecto
final) se produce tal que un paraddjico reflejo que lo relaciona estre-
chamente con la totalidad del fendémeno (poético) como entidad onto-
l6gica, la cual se nos revela a través de la norma métrica positivamente
aceptada: este es el fin; mas el desvio nos advierte: no hay fin.

Este no sera mas que un sintoma (de entre otros muchos) que su-
giere que el tiempo en poesia puede carecer de significado, al menos en
su concepcion convencional o de «sentido comun», y que su reflejo en
el aspecto métrico no pasa de ser una nocion derivada y de aproxima-
cién que no hace sino traslucir esa suerte de congelacion o cristaliza-
cion del tiempo en poesia. Creemos que cada caso de poesia auténtica
—verdadera— se ofrece como una singularidad que marca su propio
continuo espacio-temporal que lo trasciende como suceso y, por tanto,
como aquella ilusoria transicion de fotogramas que dan sensacién de
continuidad en la secuencia de lo que acontece en el mundo y que refle-
ja o vive intensamente la poesia.

Se puede indagar ampliamente en un aspecto que en poesia resul-
ta, por genuino, ejemplar e indiscutible, nos referimos a coémo vienen
a aparecer y a sucederse las propiedades de relacion causa y efecto,
las cuales no se establecen rigidamente (una de sus consecuencias se
advierte métricamente en los casos de desvio métrico) porque el in-

123. Mikowski, M.: Ver referencias en Investigacion y Ciencia, El tiempo, Noviembre 2002.
124. Weyl, M.: Ibidem.
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determinismo que denota es consecuencia directa de su extraordinaria
dinamica y estructura. EI tiempo poético se ofrece en no pocas ocasio-
nes con una total indiferencia entre la distincion totalmente plausible
al «sentir comdn» (como deciamos) del pasado y el futuro, llegando a
ofrecerse los tiempos verbales con efectos retardados o avanzados,'®
sin que esto suponga una condicion asumible por su «sentido poético».
Esto afectaria también a la estructura del verso ofreciendo situaciones
(el desvio) aparentemente aleatorias pero que, no obstante, estaran su-
jetas a un «orden implicado»!? que responde a unos principios que no
siempre se vierten de manera evidente.

Si atendemos, por otra parte, al tiempo reconocible en el poema
—verdadero— se diria que esta dispuesto en pie de igualdad a trans-
cribir el pasado, el presente y el futuro, mostrandose no precisamente
simétrico en el tiempo, observando, ademas, un paradojico juego de
simultaneidades, donde se diria no distinguir una direccién temporal
de otra, pues no tiene por qué haber nada que sefiale «comienzo y fin»,
ofreciendo mdltiples sentidos o resultados factibles como realidades
poéticas no potenciales, sino «realmente reales».

La poesia nos dice que el flujo del tiempo es algo de muy dudosa
existencia, porque el poema «vive», no sucede; no discurre sino que
«es»; y es que aquella «ilusion» del transcurso es el resultado de nuestro
pensamiento y su proceso discursivo que, a su vez, se relaciona con la
memoria en pos de la construccién de aquella entidad que reconocemos
como ego. En la contemplacion de esta totalidad del tiempo poético
aquel «yo», veremos, se olvida y desaparece.

Se dice que la percepcion del «ahora» presente se estima dilatada
en unos 1/25 segundos,*?” lo que nos hara pensar que no tendria por qué
ser continuo y uniforme su supuesto y proverbial flujo que tan habi-
tualmente decimos que lo compone,'?® de hecho ha podido constatarse
en algunos idiomas la durabilidad de los versos?® en unos dos o tres
segundos (en aleméan), de lo que puede colegirse que dichos bites sono-

125. Bohm, D.: La totalidad y el orden implicado, Kairés, Barcelona, 2001.

126. Davis, P.: Sobre el tiempo, Critica, Barcelona, 1991.

127. Holub, M.: «La dimensién del momento presente», en El nimero de oro, de Mathila
Ghyka Poseidén, Barcelona, 1992.

128. Davis, P.: Sobre el tiempo. ob.cit., pag. 70.

129. Holub, M.: ob. cit., pag. 71.
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ros parecen adaptarse de manera libre a nuestras funciones mentales y
emocionales.

La poesia, asi decimos, que aporta una realidad fisica —acusti-
ca— resulta de una importancia inapreciable para explicar el aspecto
intimo estructural (métrico) del poema, mas también su potencia febril,
su fecunda energia, su pujanza espiritual y creadora. No en vano se
mostrard portadora, a través del poema, de la foto-acustica que hara
percibir de manera fluida, tal que corriente continua, lo fragmentario
que la realidad aporta a través de sus fotogramas (acusticos) que lo
informan; mas serd el cerebro del lector el que rellene de algin modo
los intervalos minimos para su posterior reajuste, por lo que creemos
que no solo el estimulo visual, también el acstico se vierte con cierto
retraso a nuestra conciencia, dando, entonces, «tiempo» (mediante el
reajuste métrico) a la ilusion plausible de simultaneidad de lo que acon-
tecid fracciones de segundo antes. Por lo que bien puede parecer una
insélita precognicion en el sujeto que percibe, haciendo parecer dos o
mas experiencias discontinuas, fluidas e incluso simultaneas. Se ofrece
la sefial acUstica intermedia de manera retrospectiva, o lo que es lo mis-
mo, proyectada hacia atras en el tiempo.*® Se diria, en fin, que el metro
instiga, incita o activa ese «potencial de disposicion»**! habilitada para
apreciar lo que sugiere el concepto mismo de tiempo y que en poesia,
irreductiblemente, se ofrece como urdimbre extraordinariamente com-
pleja. En poesia repararemos en que la secuencia temporal incide en los
sucesos del mundo externo, porque no solo nos informa, también nos
invita a la accion y nos hace permanecer en ella.

Para nosotros, en definitiva, y en lo que a este trabajo se refiere, el
tiempo poético se muestra, se vierte y se comporta como la ligazon es-
pecial (eslabon privativo) que vincula el tiempo subjetivo que fluye en
el didlogo de nuestra mente y la interpretacion corporal de la congerie
de las diversas sensaciones, y aquel otro que se muestra «congelado, to-
talizado, consistente» en el mundo fisico, y en su solicita pero flexible
solidez, situdndose entre el «ser y el devenir» de los sistemas fisicos;
manifestando que aquel que percibe (0 vive) en poesia, surge, se mues-
tra, aparece como el que «es», mas también como el que «deviene». En

130. Goodman, N.: Maneras de hacer mundos, Visor, Madrid, 1990.
131. Popper, K.y Eccles, J.: El yo y su cerebro, Labor, Barcelona, 1994.
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poesia parece que se completa el tiempo de la fisica y el de nuestras
percepciones.

Es por todo esto por lo que la especificidad de la maquina tedrico-
interpretativa que ofrecemos en estas paginas, acaso ya se dispone para
dar la bienvenida a la ldgica, mas reconocemos también que, segura-
mente, a la limitada medida de nuestras fuerzas e ingenio. No obstante,
porque mas creemos en la verdad que en la opinion, consideremos, ade-
mas, a la sazdn de estos y otros posteriores juicios, que no es menester
mudar demasiado el traje de nuestros razonamientos, aunque pueden
parecer, a veces, despreocupados con la obligacion de sus rigores cien-
tificos. Mas no lo seran en exceso ya que siempre se mostraran nece-
sariamente vinculados a aquella «intuicién» tan bien maridada con la
misma poesia, aun sin pretender granjear con el contenido inmarcesible
de su belleza el limitado discurso de nuestra exigua ciencia y, acaso,
indolente l6gica, asi han de parecer necesariamente hasta los mas extre-
mados esfuerzos de argumentacion plausible en lo que concierne tantas
veces al sentido, razon y discurso del fendmeno poético.
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1-VIII

TIEMPO POETICO; CAUSAY EFECTO:
MAS ALLA DE LOS PRINCIPIOS.

NUESTRO CONCEPTO DE IDONEIDAD, en su vertiente tedrica,
y aplicable en filosofia y ciencia, si se mantiene sujeto al concepto de
ley natural que se forma y compone en los denominados principios de
causalidad, cuya relacién (causa-efecto) seré valida en virtud a una base
estadistica, mantendrd, tal y como demostraremos, que en el ambito
poético la relacion entre acontecimientos puede no sujetarse de manera
estricta a sus principios. Podemos pensar que cabe aplicarse en el &mbito
de lo poético aquellas «leyes de azar» o del caos a su electa fenomeno-
logia —afectando también, inevitablemente, a las que son propias de la
métrica—.

En el rico campo de estudio que contiene la disciplina de la biologia
podemos encontrar un cierto grado de parentesco con el que concierne
a la extraordinaria fenomenologia de lo poético, también a la métrica,
insistimos, cuyas explicaciones causales muy bien no tienen por qué
resultar satisfactorias; veremos que, en poesia, se abre un espectro ge-
neral de estudio cuyos sucesos no causales son, ademas de posibles,
incontestables e incluso frecuentes y, desde luego, del todo «reales» y
contrastables.

Schopenhauer!® nos advierte ya «de la simultaneidad de lo que
guarda relacion causal, y que nosotros llamamos azar». No hablaremos
en estos parrafos de la «primera causa» —como voluntad trascenden-
tal— como el lugar desde donde establecer las condiciones precisas
para que se produzca una significativa relacion de simultaneidad, en to

132. Schopenhauer, A.: ob. cit., pag. 59.



pan, que se ofrezca como unidad y multiplicidad al mismo tiempo. Pero
es que nosotros no partiremos de la consideracion inicial en la que la
causalidad impera como categoria a priori.

Consideremos que en poesia es muy posible un factor, denomi-
némoslo asi, independiente de tiempo; veremos que los sucesos (el su-
ceder) en el poema se vierte como un «acontecer juntos en el tiempo»*
que, en muchos momentos, se diria acondicionado a una percepcion
relativa del mismo, mas condicionados por la dindmica que impulsa la
creatividad poética y que puede concretarse en aquella célebre concep-
cién junguiana de «sincronicidad».*3*

Una posible respuesta a esta extraordinaria —inusitada— funcio-
nalidad del fendmeno poético puede encontrar explicacion en el vuelo
energético que, si bien conlleva una falta de atencién y control de la
potencia mental consciente, proporciona (gracias a ese vigor emocio-
nal, intuitivo...) la capacidad de romper con los espacios vacios de lo
consciente (y entrar en el domino de lo insconsciente); pero pensemos
que, ademas, responde a otras razones que trataremos de ir mostrando,
si bien con parquedad, también con el rigor suficiente para hacerlo in-
teligible.

Es importante tener en cuenta que el estado psiquico del poeta, o
del que lee su poesia bajo el influjo de su «hechizo» singular, estaran
imbuidos por su «pulsion enigmatica», la cual se manifestara de mane-
ra muy diferente a aquella que denominamos como propia del «estado
normal —netamente consciente»—, pues se ofrece en el poema el «ser
e intuicion critica que muy bien puede inferirse de su singularidad»,
mas no procediendo muchas veces de manera causal, es decir, fiel a
aquel patrén psicolégico de la normalidad.*® No deja de tener semejan-
za el tiempo (y el espacio) poético con aquella extension del movimien-
to celeste'®® de Philo de Judaens.

Se vera que las iméagenes inconscientes en poesia inciden en la con-
ciencia —directa o indirectamente— en modo de concepcidn selecta

133. Jung, C.G.: Sincronicidad, Sirio, Malaga, 1988.

134. Ibidem.

135. En cierto modo, Platon, razonaba correctamente cuando mostraba su desconfianza hacia
los poetas.

136. Judaens, P.: De opificio mundi», en C.G. Jung, Sincronicidad, ob. cit., pag. 74.
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intuitiva, (a veces parecida a una premonicion o un suefio) mostran-
donos una coincidencia objetiva (inexplicable muchas veces) de ese
contenido.

Pensamos que, tal vez, una de las razones no explicitas por las que
el pensamiento platénico execrara de la poesia, tuviese origen en que el
pensamiento griego en general y el platonico en particular, atendiese a
la comprension minuciosa y detallada del objeto de estudio; en poesia
parece que se manejan patrones de compresion bien distintos, por no
decir, en bastantes casos, opuestos. Las partes que, supuestamente, in-
tegran la poesia se consideran siempre globalmente, manejando para su
proposito aquellos factores (o funciones) irracionales del conocimiento
—sensitivos— y los que se refieren a la intuicion (que contienen lo
subliminal al pensamiento), mas entendemos en tal situacion su coinci-
dencia con el saber cientifico en tanto que, aquella, la ciencia, pretende
conocer mediante los mecanismos que proceden a su método totalmen-
te, aunque su proceder experimental y estadistico no puede atender a
dicha totalidad sin algunas restricciones; mas la poesia mantiene, cuan-
do es auténtica, una metodologia de indagacion mediante la cual se pre-
tende la «forma» por la que la naturaleza misma de las cosas encuentra
una via de expresion y conocimiento en plenitud.

Se observara en el «poema auténtico» una equivalencia de signifi-
cado en tanto que se presenta una «realidad viva» capaz de expresarse
tanto en el ambito fisico como en el psiquico; podra deducirse un ter-
tium comparationis en el que se podré observar que un estado subjetivo
puede estar representado por algo exterior y viceversa.

Debemos entender que en muchas ocasiones nos encontraremos
ante un método de conocimiento basado en un principio vinculativo no
causal. En otra ocasion aludiamos a una dinamica de iniciacion al cono-
cimiento similar al tan enigmaticamente representado por el | Ching,"
138 en el cual se manifestaba, ademas de su funcion oracular, una estruc-
tura y funcionalidad netamente poéticas.

Deciamos sobre el asunto en otra ocasion:*°

137. 1 Chin: El libro de los cambios, Gedisa, Barcelona, 1989.

138. Acuyo, F.: Fisiologia de un espejismo: Taoismo y poesia: La celeste senda, ob. cit., pag.
23.

139. Ibidem.
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«Resulta en cierto modo concordante por acomodaticio que, el |
Ching, se nos ofrezca como aquel sistema de signos (algebraico) no
idiomatico desde donde basar o estructurar esa infinita sucesion de ras-
gos y caracteres que proponen a su vez una interpretacion posible, ili-
mitada, todo lo cual nos parece congruente con aquella naturaleza del
Tao, mas también, como observaremos, con el enigmético temperamen-
to que alumbra a la poesia».

Mas adelante:

«Es proverbial la enigmatica naturaleza vital (organica) del corpus
singular del «Libro», la cual no hace sino evocar el ser mismo de la
poesia, y es que tal vitalismo es esencial para comprender la entidad
Unica del fendmeno poético, todo lo cual hace ser tan sustancialmente
auténtica a la poesia, mas, como el «Libro», no s6lo como forma de
expresion verbal y literaria, sino como forma intransferible de «ser en
la belleza», y todo porque para su captacion se hace precisa una apre-
hension de un «significado viviente»!* en el contenido textual y que,
acaso, nunca podra ser interpretado y entendido en su totalidad desde
una perspectiva fundamentalmente «académica» o racionalista-positi-
va, porque entiende que la realidad no es objeto de razonamiento empi-
ricamente demostrable, y es que nos ofrece aquella (la realidad) como
una totalidad indeterminada e indiferenciable».

«Debe tenerse muy claro aquello de que: «Las palabras se emplean
para expresar ideas, pero cuando las ideas se han transmitido los hom-
bres olvidan las palabras»,**! porque «toda palabra o concepto, por cla-
ro que pueda parecernos, tiene sélo un limitado margen de aplicabili-
dad».'*2 Mas, si «el mapa no es el territorio»'** debemos, asi las cosas,
distinguir aquella concepcién que estructura lineal y secuencialmente
el mundo de nuestro pensamiento que, desde luego, contrasta con el
mundo natural, votivo y Unico ejemplo de variedades y complejidades

140. Jung, C.G.: Prologo, | Ching, edic. de Richard Wilhelm), Edhasa, Barcelona, 1987.

141. Lao Tse: «Chuang Tzu»: La comprension de los misterios del Tao, Ed. Edaf, Madrid,
1994.

142. Heisenberg, W.: Physics and Philosophy, Allen & Unwin, London, 1963.

143. Korzybski, A.: Referencia de Fritjof Capra: El Tao de la Fisica, Ed. Luis Carcamo, Ma-
drid, 1984.

84 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



infinitas que no tienen por qué sucederse de manera secuencial, sino
que acontecen de manera organica, todas juntas. Pero la elaboracién de
aquel artefacto semioldgico del I Ching no debe interpretarse fruto de
una persecucion puramente abstracta para la comprension del mundo,
mas, al contrario, tiene su origen en un minucioso y detallado discerni-
miento del cosmos a través de una acendrada y exigente observacion:
de hecho los filésofos taoistas «se retiraron a la soledad, a los bosques
[...] para meditar alli sobre el orden de la naturaleza y observar sus
innumerables manifestaciones».* Los templos kuan (mirar) son con-
siderados como lugar de observacion donde, en fin, el hecho de «ver»
serd entendido, como posteriormente se considerara introducido por el
Budismo, cual experiencia de la ilustracidon».4

La estructuracion métrica del verso, al margen de la numeracion
(ritmica, sil&bica) debe observarse no solo conceptualmente en su orde-
nacion como mera cuantificacion o cantidad, porque demuestra no sélo
cantidades silabicas, sino que encierran unas «razones de ser» plena-
mente justificadas en su resultados expresivos, ontoldgicos y estéticos.

El conocimiento en poesia debe interpretarse en ocasiones como
aquella idea leibniziana* con la que se distingue —Ila poesia— de la
cognicion, como en realidad una percepcion competente para detectar la
complejisima urdimbre (anima mundi) que, en poesia, parece entretejer
todo y que se diria manifestarse en una interaccion en la que, cualquier
elemento que la compone, tiene una relacion expresa con todos los de-
mas componentes, y que se ofrece como la imagen de un «perpetuo
espejo viviente»' de todo aquello que lo compone, conforma y rodea.

Entendemos que el aspecto métrico de la poesia es el raro intento de
hacer representable lo que acaso no sea posible de llevar a cabo como
tal representacion, y es que pretende dar sentido numeérico —en cierto
modo lI6gico— a aquella singularidad viva (y aparentemente ca6tica)
cual es la que subyace en el impulso creativo poético, el cual se mues-
tra, no obstante, coordinado y arménico gracias al esfuerzo de aprehen-

144. Needham, I.: Sciencia & Civilization in China, Cambrige University Press, 1954,

145, Suzuki, D.T. : Nociones generales del budismo Mahayana, Schokecken Bookd, Nueva
York, 1963.

146. Leibniz, G.W.: Escritos Filoséficos, Visor, Madrid, 2003.

147. Ibidem.
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sion numérico y métrico; pero, sobre todo, no debemos malinterpretar
este, digamos, sintoma, con el hecho evidente de que la poesia, como
fuerza creativa, manifiesta la necesidad de superar las barreras incon-
mensurables entre el que observa y el observador, y se ofrece inaudita
en el lenguaje poético, el cual, acaso, también es necesario de entender
desprendido de su aparataje netamente conceptual, y por tanto causa-
lista, porque casi siempre tiende a referirse mas que a una causalidad, a
una contingencia irreductible, la cual se ofrece entendible simplemente
por lo que «es». En el ambito de lo poético serd desde donde podamos
detectar estructuras cuya «ordenacién» puede manifestarse acausal-
mente, siendo, ademas, esta particularidad propia e intima de los actos
de creacion.

Creemos que si la poesia se ofrece tan irresistible a ser ubicada en
una definicion (y se vierte a nuestro entendimiento como algo muchas
veces inexplicable) es porque no puede entenderse hasta sus Ultimas
consecuencias bajo la prescripcion netamente causal. Sera, en fin, por-
que la poesia establece su inaudito intento de ser y conocer a través de
la belleza para, asi, dar constancia de un saber instruido con el que dar
contento a los estrictos rigores de la ciencia.
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I-1X

TIEMPO POETICO: ;MAS ALLA DEL TIEMPO?

ADELANTAREMOS EL HECHO DE que cuando hablamos de
poesia sera interesante entender que nos referimos a un movimiento,
a una dindmica compleja, no lineal y muy especifica que, acaso, como
poseedora de tan singulares caracteristicas se dice que no contiene
tiempo. Veremos que el —sentido del— «movimiento» que conlleva
la poesia es aquel cuyo caracter intrinseco coincide plenamente con el
gue puede considerarse externo; asi mismo, nos sitla de manera idé-
nea para observar que, aquello que una vez denominamos tiempo, es
la motivacién instigadora de buena parte de las fracturas y divisiones
creadas en sus diferentes concepciones (si bien con un caracter utilita-
rio inestimable) para confundir y malinterpretar lo que la poesia, como
vinculo extraordinariamente importante con la vida y el mundo, sea.
Todo esto que anunciamos —se podra ir verificando paulatinamente en
el avance de este estudio— tiene su incidencia en los aspectos métrico
estructurales que posteriormente analizaremos en la casuistica traida
para la ocasién, mas, diremos ahora que por una via lo suficientemente
sutil como para no ser apercibidos si no mostramos una presta y muy
diligente atencion.

Haremos un nuevo inciso sobre la temporalidad de la poesia llevada
al metro, recordando:**

148. Acuyo, F.: La palabra en el tiempo (sobre la Metafora de las huellas, de Antonio Carva-
jal), Revista Jizo de Humanidades, n°4 -5, 2005.



««Si el ritmo es movimiento, sucesion, proceso, gesto en el tiem-
po»,}# y se trasluce conceptualmente como secuencia y transcurso en
la palabra, seguimos sin poder deducir de sus comentarios el entronca-
miento con un posible concepto de tiempo y espacio que nunca acaba
de definirse satisfactoriamente: si hablamos de ritmo en relacién ex-
clusiva a una «repeticion periodica de elementos en el tiempo o en el
espacio»,'®® no nos parece equiparable, en este extremo, el ritmo de las
obras artisticas a una teoria cientifica del ritmo; ni siquiera emparenta-
do como consecuencia del ritmo natural que pudiera enlazarlo con los
fendmenos fisioldgicos del pulso cadencioso del corazén, o el ritmo
asociado a la respiracion en su caracter «asimétrico y dindmico», y en
lo que, afectivamente, pudieran influir y estar relacionados. El hecho
de que Ernest Lévy inscriba el «metro a la energia desarrollada segin
el principio de orden, y el ritmo a la energia desarrollada segun el prin-
cipio de causa efecto»,’® nos hace, inevitablemente, pensar de nuevo
en el aspecto que realmente diferencia la dimension temporal de la es-
pacial;>? siendo precisamente esta traza la que fenomenoldgicamente
define y distingue al tiempo».

Pero ¢este tiempo es equiparable al que define el ritmo y tiempo
artistico? No parece ab initio del todo clara la opinion del comentarista
—Acuyo—. Tampoco que asi lo entienda (ni diriase querer referirse al
asunto) el autor comentado —Carvajal—, ya que éste defiende, apoya-
do en las afirmaciones de Osip Brik en su ensayo primero, que el ritmo
y el tiempo, en sus intervalos, es «convencional»; se somete al nimero,
al metro, y pretende intencionadamente «reproducir movimiento y me-
lodia naturales».

Se nos antoja que no es la Unica cualidad que hace del primer apun-
te algo ciertamente destacable, y la exégesis inicial del posterior cronis-
ta literario al que se refiere nuestro autor —Ghyka—, aventurada. Pero
sigue con insistencia en defender una tesis cuya finalidad se nos antoja
poco o nada clara. Continta diciendo:

149. Antonio Carvajal: Metafora de las Huellas, Jizo Ediciones, Granada, 2002.

150. Brik, O.: Texto de Rytme et sintase, en Théorie de la littérature. Textes des Formalistes
russes i réunis, présentés et traduits par Tzvetan Todorov, Edt. du Seuil, Paris, 1965.

151. Ibidem.

152. Davies, P.: ob. cit., pag. 70.
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««Pues, si nadie pone en duda la presencia o el influjo del ritmo en
el lenguaje escrito o hablado o en musica»,** esto nos hace reflexionar,
una vez mas, sobre la ilusion de que el tiempo del fendmeno fisico es
algo que transcurre veloz e inexorable. Este «flujo» es algo deducible
ya en la antigliedad: de la raiz etimolégica griega rheins —fluir—, que
tiene la misma asociacion que rythmos y arithmos: curso, corriente;
afiliando el ritmo como periodicidad recibida, cuya aparente sucesion
«deforma en nosotros la marcha habitual del tiempo».t>*

La naturaleza del tiempo poético (del tiempo artistico) deja una
impronta que huella en el espiritu la idea de un nimero cuyo registro
sucesivo nos marca un tiempo correoso que jalona el espacio con hitos
—que son versos— y muestran, de forma inequivoca, las huellas de su
paso.

¢Es acaso el mismo o similar y enigmatico impulso ritmico del poe-
ta o del artista el que nos hace reconocer patrones de medida ritmico-
temporales en el mundo fenomenoldgico? Es digno advertir que cuando
Antonio Carvajal, por boca de Osip Brik, sefiala que es «una presenta-
cién convencional que nada tiene que ver con la alternancia natural en
los movimientos astronémicos, bioldgicos, mecanicos», por lo que se
diria no pensar en tal posibilidad®*® Tal vez, y después de todo, no sea
demasiado erratico colegir que la percepcion temporal como sucesion
es una ilusion ritmico perceptiva de un tiempo que se diria transcurre
irrevocablemente. El hecho de que se sefiale el ritmo como anterior al
verso, siendo el mismo comprensible «so6lo a partir de dicho movimien-
to ritmico» nos hace pensar en dicho proceso como algo consustancial
al ser humano, mas no del todo reconocido y, menos ain, someramente
sopesado y comprendido.

No dejan de sorprendernos las, en principio, enigmaticas cébalas
del intérprete —en este caso nosotros mismos—. Pero parece, a partir
de aquel instante, mas resuelto a sumergirse en las cuestiones puntuales
de las que se ocupa Carvajal en su mas que interesante libro. Dice:

«Mas, ahora, nos centraremos en la cuestion métrica que abunda y
muy sustanciosamente a lo largo de las resoluciones e interpretaciones

153. Ghyka, M.C.: El nimero de Oro, Poseidon. Barcelona, 1992.
154. Pius Servien: Essai sur les Rythmes Toniques du Francaise, en Ghyka, ob. cit., pag. 80.
155. Brik, O.C.: ob. cit., pag. 80.
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que se hacen a lo largo de su muy interesante compendio; para ello
seguiremos su exégesis interpretativa estudiando los mecanismos de
rastreo e indagacion y de versificacion acotados, y sobre todo de aque-
llos otros fenémenos aun por acotar dentro de la compleja dinamica que
conforma el lenguaje y su expresion poética. Mientras, nuestro avisado
autor, hace lista, a través de representaciones varias e incontestables de
poetas, de toda suerte de adminiculos métricos necesarios para respon-
der a las tesis que obligan en su oficio».

No entraremos a hablar tan dilatadamente sobre concepciones, aun
siendo tan importantes en poesia, como de hecho es la del tiempo, pero
si nos detendremos en alguna por parecernos de muy digna conside-
racion para la 6ptima consecucion de nuestro trabajo expositivo, es el
caso, por ejemplo, de la nocion de «vacio», de la cual se aducira con un
grado de equivalencia superficial a la nada o al silencio: la nada tiene
ese valor energético en puridad que se relacionara con el acto mismo
de lacreaciony que viene a situarse como base ontoldgica sobre la que
tendran su reflejo los aspectos materiales (lingtisticos, métricos, reto-
ricos...) de la poesia. Todo esto servira para situarnos en una condicion
—epistemol6gica— excepcional y privilegiada gnoseoldgica (y episte-
moldgica) para la idonea comprension, a través de sus «preceptos» poé-
ticos, del mundo de la poesia y su peculiar funcionamiento métrico.

La nocidn de sujeto y objeto debe ser entendida en el &ambito poéti-
co de manera muy particular. El prisma de su Optica quiere liberarse de
los prejuicios de la formacién del que mira a través de su «objetivo», y
lo primero que cabe observarse con nitida claridad es que ese aparato,
netamente racional, serd insuficiente para la comprension plena «del si
mismo» y de lo que a éste le rodea; entendemos, gracias a su Optica,
que el ser humano esta condicionado y, acaso también, que puede ser
incapaz de reconocer el rumbo correcto de sus aprehensiones y conoci-
mientos llevados a cabo por el pensamiento, el cual acaba por imponer
sus conclusiones, incluso sobre la realidad de las cosas mismas y en
orden a lo que realmente acontece. Esta manera de conocer poética,
«irracional» en ocasiones, se nos muestra como una «racionalidad de
lo irracional» en la cual, en definitiva, la poesia se ofrece como aquella
forma de conocer que nos sitda allende el mismo pensamiento.

Estas consideraciones poéticas, que pueden entenderse pasadas por
cierto tamiz filosofico e incluso metafisico, son necesarias para nuestra

90 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



exposicion e, insistimos en decirlo, porque se manifestaran esenciales
para el entendimiento correcto de la intrincada dindmica que hace po-
sible el funcionamiento y también la estructuracion que, a su vez, se
ofrece como realidad privativa para el reconocimiento de la poesia en
su soporte material que es el poema.

Asi pues, si decimos que en la poesia encontramos la plataforma
desde la cual observar el fin del pensamiento y el fin del tiempo mis-
mo, encontraremos un sentido de plenitud rara vez reconocible en otras
disciplinas aptas para la aprehension o el conocimiento. Estaremos en
situacion ciertamente privilegiada para observar que la accion verdade-
ra no incluye el tiempo, y esto porque el «yo», gracias a su perspectiva,
esta en disposicion de cesar sin ningun esfuerzo: es posible brindar la
semblanza que supone la ilusion de «pensar» que las ideas son algo
mas que ideas y no la realidad que representan. Por esto, no estimamos
exagerado advertir en esta situacion que la poesia no es, estrictamente,
un producto neto, total, del pensar y, por tanto, serd una formula extre-
madamente inusitada de «cese del conocimiento», de ahi la naturaleza
especialisima de la gnoseologia poética que planteamos en estas pagi-
nas sobre la naturaleza del tiempo.

Serd, igualmente, muy interesante considerar hasta qué punto la
poesia ofrece un discernimiento que no es el resultado de un conoci-
miento acumulado, progresivo, que se ofrece sin manifestarse como
ejercicio de la voluntad. El discernimiento poético (que no es cono-
cimiento progresivo) es idoneo para hacernos ver el movimiento del
pensar en su quietud, es decir, desde donde se pueda observar ese cono-
cimiento especial. Es asi que puede inferirse que la poesia muy bien no
tiene por qué tener una causa; esto es lo que la distingue esencialmente
del proceso conceptual, que si la tiene, y por eso es totalmente apta para
prometer un discernimiento total, uniabarcador, que concierne a toda la
actividad humana, y de todo lo cual, a su vez es perfectamente deduci-
ble la poesia como arte totalizador.

Estamos tratando de explicar que la percepcion privilegiada que
ofrece su discernimiento es «pura accion» (materializada formalmen-
te, como veremos, en su funcionamiento métrico estructural) que se
sustenta en una racionalidad (poética) cuya percepcion es de orden no
mecanico y que exige una accion inmediata que identificamos en poesia
como un «momento intemporal». Advertimos, segun estas conclusio-
nes, que la poesia se vierte como un camino idéneo para el «vaciado»
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de la conciencia a través del que contemplar el orden auténtico del mun-
do y de la propia mente. Es la poesia una accion que no necesariamen-
te exige una reaccion, precisamente porque aspira siempre a lo nuevo
(cuando verdadera poesia), por lo que entendemos que seré alli donde
reside la auténtica libertad —no condicionada— que puede aspirar (y
de hecho aspira) a una comprensién universal. Pensamos, en fin, que el
acto de aprehender en poesia exige un grado especial de atencién que en
si mismo nos habla de la naturaleza verdadera de las cosas.
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1-X

CAOS, METRICAY POESIA

CUANDO INDAGAMOS EL AMBITO de cualquier ciencia (o
arte) en pos de explicar el mundo o de explicarse a si misma, adver-
timos que se requiere una atencion constante a la contemplacién de
aquella parte discontinua, variable, irregular, que se ha vertido ante los
0jos de los hombres de ciencia (y de los del arte) como algo en extremo
escandaloso, ademas de incompatible con las concepciones determi-
nistas y mecéanicas de la ciencia (y desde luego de las artes). Algo asi
también se puede pensar del metricista, atento al orden y armonia de los
Versos gue observan en su sistema una disposicion estrictamente meca-
nica, y para la cual resulta inexplicable la trasgresion de aquellas leyes
de armonia que proponen los preceptos, aun en el caso de que dichas
transgresiones guarden una —paradojica— consonancia justificable en
nombre de la belleza.

Debemos reflexionar al respecto de lo anticipado para caer en la
cuenta del hecho (no menos paradojico) de que aquel «ser en la belle-
za» que anunciabamos para la poesia, requiera incluso para su estudio
estructural general y, por supuesto, métrico, partir de la necesidad de
una ciencia del «proceso» antes que del «estadox»; del devenir, antes que
del ser. Esta observacion sera capital porque, sera la que nos instale en
nuestras modestas aseveraciones a creer que seran aquellos principios
que rigen la ciencia misma del caos, los que puedan asumirse perfecta-
mente por la ciencia métrica para explicar buena parte de aquella feno-
menologia conculcadora de sus preceptos.

Estaremos en condiciones de detectar y comprender las supuestas
«anomalias» de aquellos versos «tan» bellamente transgresores de la
norma que, ademas, ponen en tela de juicio las limitaciones —newto-



nianas— reductoras de su funcionamiento a un comportamiento total-
mente determinista y predecible, segun sus angostas y severas apre-
ciaciones de la dinamica del verso. Sera precisamente en estos casos
(de desvio) desde los que cabe considerarse especialmente fascinante
tratar de entender como a pesar del desorden se suscita un orden —im-
plicado— que justifica la violacion de los principios (normativos) que
ofrecian la versificacion como un proceso netamente mecéanico y per-
fectamente predecible.

¢Es el sistema métrico aquél apto para presentar simultaneamen-
te caos y orden? Veremos a lo largo de lo que contiene el capitulo si
estamos 0 no en disposicion de contestar a esta y otras interrogantes
cargadas de no poco interés para la métrica y la poesia.

Centraremos nuestro estudio en el verso endecasilabo, acaso porque
consideramos su abundante uso y su estructuracién peculiar (examinese
la posterior exposicion de motivos al respecto), un modelo métrico que
responde en nuestra lengua (y otras romanicas) a patrones de orden muy
interesantes asi como altamente representativos de una amplia panoplia
casuistica (de obras y autores de la mas diversa estirpe). Comprobare-
mos las pautas que se repiten o desaparecen en el verso, aunque algunas
de ellas no tendran, como veremos por qué reiterarse.

Hemos aprendido a desconfiar, como deciamos, del «sagrado de-
terminismo» positivista también en el &mbito de la métrica, asi, en tal
desconfianza, puede interpretarse el desvio como una suerte exquisita
de «desorden ordenado»; es mas, creemos que aquellas repeticiones
ritmico-acentuadas responden a ciclos reconocibles que aparecen y re-
aparecen y, en no pocas ocasiones (en la alta poesia), aparecen y reapa-
recen no de la misma manera; esto es lo que, en un principio, nos hace
pensar que el sistema métrico sobre el que se sustenta el poema rige, 0
debe regir, la no periodicidad, y es que se manifiesta impredecible; este
—impredecible— es el que nos interesa; mas veremos algo mas que
azar en estas pautas métricas —predecibles— que son vulneradas (aca-
so susceptibles de ser representadas como una sutil estructura geome-
trica —¢fractal?—) y que no hacen sino mostrarnos un orden mentido,
simulado, fingido, disfrazado de causalidad.

Si analizamos unos cuantos modelos endecasilébicos (asi se hara al
final de la exposicion tedrica, y en el ambito atin mas riguroso del sone-
to para extremar contrastes) veremos, como pauta general, que si bien
los modelos «ritmicos-acentuados» casi se repiten, empero, podemos
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constatar, aun en un superficial analisis métrico, que en la poesia «de
calidad» casi nunca lo hacen, por lo que no conviene hablar de un grado
notable de «apriorismo», el cual era llevado al grado més extremo con
la presencia mas o menos excepcional del desvio.

Estamos en disposicion de advertir que el «comportamiento versal»
implica en su funcionamiento una necesaria no linealidad —que coin-
cide con el pensamiento cientifico actual que estima que la naturaleza
es inexorablemente no lineal—'*® que puede provocar errores de inter-
pretacion del verso e incluso del calculo ritmico y silabico. La Métrica,
en consideracion a la compleja dinamica de la poesia, no debe plantear
férmulas explicitas, so pena de fracasar estrepitosamente en sus des-
cripciones sobre la naturaleza real del verso y del poema.

La métrica pragmatica concentra su atencion en los aspectos supues-
tamente lineales del verso, mas fuera de establecer reglas orientadoras
y de aproximacion a la realidad del verso, no puede, en su docilidad
axiomatica, condicionar e incluso limitar el fendmeno versal en pos de
la justificacion métrica de sus principios preceptuales. La complejidad
del fendmeno poético nos hace considerar la necesidad de una sistemé-
tica que adecue su aparato conceptual y terminolégico a la dinamicidad
e inestricabilidad de su funcionamiento.

Deciamos en otra ocasion®®":

«No trata pues, esta obra, de consagrar un corpus o canon dogma-
tico con el que imponer viejos 0 nuevos sistemas de preceptos, aque-
Ilos sobre los que inclinarse hacia una u otra preferencia normativa. Al
contrario, nos parece que aboga amenamente por lo que puede parecer
una heterodoxia en temaética tal como la métrica, cuya acritud y se-
vera disposicion parecen proverbiales. Veremos que, si bien se puede
recurrir a las autoridades metricistas!®® **° para reconocer las normas, es
también capital el reconocimiento la «interaccion entre los sistemas»*®
para establecer las excepciones a dicha normativa. En todo caso, no
hubiere sido del todo prudente dar a la imprenta el compendio de sus

156. Stewart, I.: ¢Juega Dios a los dados?, Critica, Barcelona, 2001.

157. Acuyo, F.: ob.cit., pag. 23.

158. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 53.

159. Balbin Lucas, R.: Sistema de ritmica castellana, Gredos, Madrid, 1975.
160. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 75.
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ensayos si no fuese porque todos ellos obedecen a unos criterios de es-
tructura, estilo y concepcidn métricas perfectamente compensados por
afios de riguroso estudio y, desde luego, por los no menos NnUMerosos
e intensos de excelente poeta con los que hacerlos concordantemente
practicos.»!6!

Estimamos positivamente —con Khun—*2 que las incongruencias
que aparecen en el estudio de algunos sistemas llevan a la observacion
a veces mas profunda de los mismos, posibilitando un avance impor-
tante en el estudio de los entresijos que lo conforman y disponen; es asi
que los desvios pueden considerarse (se vera, si acertadamente) como
particulares incongruencias en el «ser normativo» —preceptivo— de
la ley métrica que, como se comprobard, en realidad nos hablan de as-
pectos intrinsecos del verso, del poema (y de la poesia), creemos, del
todo trascendentales. Entendemos en este extremo que estos aspectos
aparentemente «incongruentes» exigen ser estudiados por momentos en
un ambito interdisciplinario, aun a riesgo de movernos en el ambito de
una disciplina «nueva» no sancionada y que atiende a la poesia como
entidad autbnoma, autosuficiente.

Debe reconocerse, en fin, el aspecto métrico como un «sistema di-
namico complejo no lineal» que precisa un intento de estudio observado
desde consideraciones que muy bien pudieran estar atentas al método
utilizado en la dindmica del caos.

161. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.
162. Kuhn, T.: Las revoluciones cientificas, Fondo de Cultura Econémica, México, 1975.
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1-X1

PENDULOS, VERSOS, TIEMPO Y POESIA

SI ATENDEMOS A LAS OSCILACIONES DEL péndulo como
«epitome de regularidad cronométrica»,'®® observaremos que desde Ga-
lileo y, sobre todo, desde Christian Huygens,'** se establecen criterios
de predecibilidad para marcar el tiempo como un hecho irreversible, y
gue desde Aristoteles, se contempla como un movimiento fisico exacto
de cantidad o fuerza que representaba s6lo un cambio. Seria Galileo
quien pensara que dicha regularidad podria medirse, aunque viese en
realidad, regularidad donde no la hubiera, ya que sus esforzados célcu-
los no pasaban de ser una aproximacion.

Posteriormente, los mas atentos observadores entendieron (y tu-
vieron muy en cuenta) la influencia de los procesos disipativos, tales
como la friccién, influyendo en sus mediciones; asi, también hubieron
a bien reconocer la «insolubilidad» de los sistemas no lineales (como el
del movimiento del mismo péndulo) aunque entendiendo que aquellos
propendian a ser excepcionales, aunque no fuese, tampoco, del todo
cierto.

Veremos nosotros el ritmo versal en franco parentesco con el movi-
miento pendular, cuya apariencia de regularidad nos llevara a participar
de confusiones harto semejantes, las cuales habrian de afectar incluso
en el proceso mismo de la medicién del verso (con la consiguiente ex-
tensién del error en potenciales aproximaciones que afectaran, inevita-
blemente, a la totalidad poemaética), y todo por no tener en muy seria
consideracion a éste —al ritmo del verso— como parte integral de un

163. Gleik, J.: Caos creacién de una ciencia, Seix Barral, Barcelona, 1994.
164. lbidem.



sistema complexo y activo inusitado. Habida cuenta de lo antecedido
puede considerarse el ritmo versal como un movimiento que puede lle-
gar a hacerse inconstante, mas en virtud de su singularidad no debiera
resultar extrafio ni su grado de impredecibilidad, ni que de aquél se
deriven algunas otras peculiaridades consideradas como claramente
irregulares para el precepto.

No obstante, creemos que incluso donde se detecta indetermina-
cion y por tanto impredecibilidad, y asi también rasgos desviados de la
norma, existen ademas unas pautas necesarias sobre las que reflexio-
naremos a lo largo de este proyecto. En él podemos contemplar cémo
en el sistema dinamico de la métrica se pueden suscitar, en equidad, la
irregularidad y la coherencia; pero, es perfectamente comprensible que
el metricista busque regularidad, pero es preciso también reconocer que
se percibe «desorden»: mas el caos (aleatoriedad) que parece reflejar en
algunos momentos, es «ubicuo», estable y estructurado.®

Es interesante considerar que algunos metricistas ven el mundo ver-
sal ordenado y constante, con excepciones (ofreciendo modelos singu-
lares de versos que denominan «antirritmicos») casi siempre dificiles
de justificar; otros, sin embargo, opinan lo contrario: el verso fluctda
inconstante, mas también con excepciones. Observaremos nosotros con
especial detenimiento el comportamiento «;azaroso?» del verso con
el fin de establecer modelos competentes para identificar y aprehender
aquellos comportamientos que se ofrecen de manera aleatoria. Se vera
que la estructura métrica se vierte de forma exquisita, aunque en oca-
siones no distinga de lo propiamente azaroso en su «preceptiva». Invi-
tamos al fin, de forma definitiva, a la observacion y entendimiento del
sistema métrico como sistema enérgico, el cual ofrece un movimiento
gue puede entenderse ejemplarmente como un complejo oscilatorio que
unas veces se comporta de manera regular y otras de forma irregular.

A nuestro entender, si resulta en ocasiones complicado resolver con
suficiencia una «ecuacion» que refleje un comportamiento desviado de
la norma es porque, como sucede en la determinacion de las fuerzas que
inciden sobre el movimiento pendular, es «casi» proporcional, —aten-
damos a ese «casi»—, al angulo que forma con la vertical, asi también

165. Veremos la apariencia de versos hiper o hipométricos que en realidad no deben ser asi
considerados.
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respecto a las incidencias que pudieran detectarse —como fuerza— en
la determinacion de los movimientos ritmicos del verso. Sucede en mé-
trica, al igual que en matematicas, que lo que puede resultar un buen
andlisis fisico del fendmeno, no tiene por qué serlo en la descripcion
matematica; nos enfrentamos al proverbial fracaso de la idealizacion
frente al comportamiento de lo real. Esto nos traerd nuevamente a la
cuestion de la no linealidad del movimiento versal, sobre el que se hace
necesario aceptar su multidimensionalidad.

Si analizamos el verso desde sus mas minusculas apreciaciones (no
s6lo desde el analisis de hemistiquios, cesuras, tipos de silabas...) tam-
bién en la conformacién mas exigua atendiendo a aspectos tales como
los acentos secundarios, deslizamientos versales, sinalefas, potenciales
similicadencias..., observaremos estas dimensiones —del verso— tal
que fracciones con las que expresar cantidades, mas también con las
que ponderar cualidades (ritmicas, sintacticas, estéticas...) y, a la vez,
con las que utilizar medios adecuados para descubrir la infinitud de
las consideraciones sobre lo exiguo irregular que conforman potencial-
mente estos o aquellos versos.

Se observara que el grado de irregularidad ira en correspondencia
espacial (geomeétrica), y de la que posteriormente daremos cuenta, pero
hemos también de atender al hecho de que las pautas irregulares que
constituyen el metro tendran una cualidad de autosemejanza.®

Obtendremos principios especiales que hablaran de la naturaleza
del metro en su manifestacion «desviada» al transgredir una norma o
precepto de regularidad y al enmarafiarse irregularmente, y es que en
este proceso, si atendemos suficientemente, lo veremos como auténti-
camente generador vivo de belleza. El verso entresaca algo de la irre-
gularidad del caos perceptivo que muchas veces se ofrece en el verso
irregular. Tendremos que entender de qué forma aquella informidad
(trasgresion, mal denominada, segun estimamos nosotros, como anti-
rritmica) es adecuada para producir rasgos de universalidad a pesar de
su aparente exotismo.

Creemos que a partir de dichos criterios de universalidad, podrian
establecerse modos de distincion entre lo bello y lo util, mas con el fin
necesario de que aquella universalidad no sea apreciada solo de manera

166. York, J.: Period Three implies chaos, Scientific American, noviembre, 1997.
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cuantitativa, sino también, o sobre todo, de forma cualitativa; no sélo
estructural, también métrico-expresiva; es por todo esto por lo que pre-
tendemos abarcar nimeros precisos, mas también las puertas de aque-
llos versos extrafios al precepto pero que, estéticamente, no dejan de
causar asombro.

En definitiva, tendremos que reconvenir que aquellas entidades
(métricas) que pueden ser entendidas «escalarmente» seran las unicas
gue puedan a su vez ser, con cierto grado de coherencia, aprehendi-
das universalmente, y es que a nosotros tambien nos parece que «hasta
cierto punto el arte es una teoria sobre el mundo tal como aparece a los
seres humanos».%’

Pretendemos observar en la métrica y sus potenciales irregulari-
dades una relacion entre el movimiento y la «forma universal» que se
preocupa del verso no s6lo como un fenémeno estético, sino como un
flujo (o una fuerza) vital complej(o)a productora de formas diversas.
Es por esto por lo que insistimos una vez mas en que la dinamia del
verso responde a aquellos «ritmos arraigados del crecimiento»'% que
tan estrechamente vinculados estan a la vida, y a los que corresponde
atribuirles formas universales, por lo que estara nuestro estudio atento
no solo al aspecto métrico-material de los versos, sino sobre todo a su
dindmica.

La causalidad en métrica tiene, por todo lo antecedido, una im-
portancia relativa, y siempre que no intervenga algiin componente, di-
gamos, «azaroso», por irregular; la métrica es el lugar donde, si bien
existe orden, cabe observarse, si quiere atenerse a la realidad del verso,
también desorden; no obstante, de aquel componente azaroso veremos
que, sorprendentemente, subyace un orden inopinado.

El lenguaje poético, asi también examinado desde su complexion
métrica, esta constituido por elementos redundantes que se activan para
transmitir su mensaje. De hecho la comunicacion depende de la redun-
dancial® y esta no serd mas que una desviacion pronosticable del azar;
mas, cuanto mas depende del azar repararemos que mas informacion
aporta; asi, el flujo versal, veremos que ha de entenderse como fuente

167. Maldebrot, B.: La geometria fractal de la naturaleza, Tusquet, Barcelona, 2003.

168. Feigenbaum, E. A.: Gleik, J.: ob. cit., pag. 89.

169. Shannon, C.: «The mathematical theory of communications», Scientific American, sep-
tiembre, 1991.
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inagotable de informacidn. Se advertird que la métrica (si no es enten-
dida dindmicamente) favorece s6lo unas cuantas vias de las muchas que
Ilevan al desorden (o entropia métrica).

Podrian observarse los ritmos andmalos (desviados) —ectopicos—
mezclandose dindmicamente con los normales o sinuosos,*® mas si
examinamos las pautas que intervienen veremos orden en el caos. Y es
que el verso como objeto dindmico puede brindarse contrastadamente.
Podrén detectarse como un ciclo regular que se acopla a otro «simpati-
camente», y donde se informa la flexibilidad de su sistema. Esta «sim-
patia o arrastre», no obstante ha de accionarse a circunstancias comple-
jas (emotivas, intelectuales, retoricas...) que variaran de manera rapida
y sin concierto, pero que, sin embargo, permitiran una amplia serie de
ritmos los cuales se manifestaran opimos de informacion.

Habra que reconocer que las pautas métricas nacen de lo «informe»,
es aqui desde donde se observa la esencia dindmica de la poesia que,
para nosotros, no es otra que la de la vida misma que extrae orden del
mar inmenso del desorden.

Con todo decimos que no trata la obra que presentamos, e insis-
timos en ello, de proponer un corpus o canon dogmaético con el que
imponer viejos 0 nuevos sistemas de preceptos, aquellos, por fin sobre
los que inclinarse hacia una u otra preferencia normativa. Al contra-
rio, consideramos que aboga amenamente por lo que puede parecer una
heterodoxia en tal tematica, cuya acritud y severa disposicion parecen
proverbiales.

Se observara que, si bien se puede recurrir a las autoridades metri-
cistas para reconocer las normas, es también capital el reconocimiento
de la interaccion entre los sistemas, en no pocos casos para establecer
las excepciones a dicha normativa. En todo caso, no hubiere sido del
todo prudente dar a la imprenta el compendio de estas apreciaciones
si no fuese porque, todos ellos obedecen a unos criterios particulares
de estructura, estilo y concepcion métricas perfectamente compensados
por afios de riguroso estudio y, desde luego, por los no menos nume-
rosos e intensos de entusiasta poeta con los que hacerlos concordante-
mente précticos.

170. Gleik, J.: ob. cit., pag. 89.
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De lo expuesto inferimos, razonamos y exponemos con criterios
varios que, siempre desde el rigor y necesidad del saber cientifico, se
podran tener en cuenta respuestas que, de continuo seran tenidas muy
presentes en este u otros diversos casos, ayudaran al entendimiento de
cualquiera compleja fenomenologia, aun cuando quiza, como sucede
en el &mbito del metro, y sobre todo de la poesia, haciendo hip6tesis se
pongan nombres que nos insatisfagan, amohinen o enojen.
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Me di cuenta de que debia existir una ciencia que explicara
todo lo que pueda surgir relacionado con orden y medida sin
importar su naturaleza, y que esta ciencia debia ser llamada
“mathesis universalis™...

R. Decartes. Cartas Beeckman. (1619)



EL DESVIO:
APROXIMACIONES METRICAS Y GRAMATICALES

LA MUSICA, EL NUMERO, LA POESIA

«Non mi legga chi non e matematico»
Leonardo da Vinci.

¢Dénde fabricas, mundo, estos vaivenes?
¢Dalos con luenga prevencidn, o acaso?

¢O por qué antes de darlos no previenes?

Miguel de Cervantes
«El laberinto de amor»



LA MUSICA

INDUSTRIAS SE HAN ACOMETIDO DESDE el rigor de la cien-
cia més severa; diligencias se han hecho, indubitablemente, tan doctas
que diriase frisan el imposible de toda razon avisada; se dicen muy
capaces de discernir los mas inauditos complejos descifrando de sus
intimas entretelas los recdnditos mas ocultos e intrincados resortes; sin
embargo, cuantas veces no pueden mostrar sagacidad, reparo y cautela
lo suficientemente présperos como para reparar siquiera un apice en el
hecho ineluctable que impulsa el acto creativo, y tan singularmente dis-
puesto en el hito —literario y— artistico que, acaso, mal reconocemos
Como poesia.

Aun de todo lo adelantado, damos fe que andamos muy por la su-
perficie: entraremos ahora en esta parte al lugar donde, mas despacio
(y espaciosamente), se indagara en no pocos (¢nunca vistos?) extremos
con mejor 0 mas cercana puntualidad para nuestros propositos de estu-
dio y expositivos.

Se veran cuan equivocas razones en la teoria (y ain en la praxis)
de la métrica se fundan en quimeras de mecanicas fabulosas. Por todo
esto no queremos expender tan precioso como parco tiempo —y exi-
guo espacio— en mas dilaciones prolijas e introductorias referencias a
estas consideraciones, todas veces que de nuestra exposicion amable y
entusiasta, con todos sus (pocos) aciertos y —seguras— limitaciones,
se vera que nada esta mas lejos de la intencién de quien suscribe estas
lineas, si se observan con atencion sus humildes pretensiones, que no
pretenden aburrirles en tediosas disquisiciones iniciales, si, por cierto,
no hacen otra cosa que disipar la atencidn de sus desprevenidos y po-
tenciales lectores.



Siguen —por momentos— estas apreciaciones nuestras los dicta-
dos de aquellos autores a quienes nos adherimos con no poca cautela y
no menor consideracion; en ocasiones, con cierto desparpajo rallano en
lo ¢aventurado? mas nunca faltos de respeto y reflexion, que sabemos
de la complejidad de la materia en sus tratados, sin duda de obligada
referencia, pero en absoluto satisfechos con bastantes de sus conclu-
siones sobre cdmo se modera leal, firme y consistente la forma de los
versos que componen, en fin, el corpus melddico, ritmico, musical... de
su singularisima estructura.

Mas, porque muy mal se resiste un determinado (y Unico) intento en
los asuntos que atafien a tan grande complejidad, hicimos, con discur-
sos varios, diversas perspectivas que ain hacen harto reductiva nuestra
entregada exposicion, muy poco diestra en lazos de importancia; no
obstante, no renunciaremos al proceder que nos lleve a lo méas simple,
si esta simplicidad se vierte como el mas objetivo y comodo y acorde y
facil instrumento.

También queremos, en la medida de lo verosimil, siempre justa y
leal a su proposito cientifico, que reporte arrojada condicion en sus ¢au-
daces?, si asi lo fueren, entregados presupuestos. A la vista de la in-
trincada implicacion de no pocos y basicos elementos completivos que
conforman fenomenologia y ser de tal materia (y espiritu) expositiva
sobre la que disertamos, decimos que serd muy a propésito que, donde
suele faltar naturaleza, suple con total ventaja la cordura.

No daremos consejos excusados para todas y cada una de las
aproximaciones que presentamos respecto a la fenomenologia métrica,
tampoco de sus presuntas restricciones preceptuales quedaremos va-
namente obstinados. Ponderaremos cada caso Y, en todo, procediendo
como la disciplina de su ciencia especial nos apura cautamente a pro-
ceder, aunque también reconozcamos que su captacion proviene no tan
s6lo de la industria del método; también de un necesario «instinto» que
debe nominar, o, al menos, tener en cuenta esta materia en su especial
concierto. No parece, en opinion nuestra, descabellado este «particular»
ayuntamiento cuando a su entender obliga, creemos, cualquier discre-
cion o aviso.

Cuando detenemos nuestra atencion a la observancia de las poten-
ciales propiedades que pueden (o deben) compartir la masica y la ma-
tematica (¢y la poesia?), observaremos, del caracter universal de sus
lenguajes, un sintoma o una apreciacion que habla de la naturaleza de
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su singularidad; mas, en la manifestacion literaria —linguistica— de
la poesia resulta a todas luces bien dificil adaptar la exigencia de uni-
versalidad, mas aln siendo esto también ampliamente discutible; sin
embargo, se ofrece resoluto a las convenciones del idioma en el cual
presta su peculiar manera de expresion artistica (literaria), la cual, en
su estructura, no tiene necesariamente por qué responder a los mismos
presupuestos —por ejemplo, métricos—.

Cuestion, acaso bien distinta, seria el cumplimiento de las otras dos
proverbiales propiedades por las que se puede decir que se encuentra
emparentada a la musica y atn a la misma matemaética el objeto central
de nuestro estudio, la poesia. El canal fisico (teoria fisica del sonido) de
la musica y de la poesia sera el acustico y, por tanto, el de las ondas que
posibilitan una percepcion musical (y poética) y que, como veremos
con mas detalle, son susceptibles de andlisis matematico.

Otra propiedad fundamental por la que encontramos vinculos fac-
tuales entre la masica y la mateméatica —¢y la poesia?— radicara en
que «el matematico puro, como el musico, es creador libre de su mun-
do de belleza ordenada».! Tendremos ocasion de referirnos con dete-
nimiento a estas consideraciones, presentadas aqui muy generalmente,
con posterioridad.

Cuando estimamos la influencia de Pitdgoras en sus conocimien-
tos sobre las «medias» (aritmética, geométrica y armonica) y su exenta
mistica del nimero natural, inmediatamente relacionamos dichos in-
flujos con la concepcion de la escala diatonica musical,? de hecho se
establecen las archiconocidas tres medias (armonica, geométrica y arit-
métrica) en una progresion geométrica.® Las longitudes de las cuerdas
quedarian: do =1, re = 8:9, mi = 64:48, fa=3:4, sol = 2:3, la=16:27, si
=128:243 y do = 1:2. Se establecera que la proporcién entre cada cuer-
da y la siguiente corresponde a un tono equivalente 9:8, con la notable

1. Russel, B.: A Minha Concepcao do Mundo, Brasilia Editora Brochado, Razoavel, 1978.

2. Pitagoras habia experimentado que, en virtud de las longitudes de cuerdas diversas, bien
en razén de 1:2, (los extremos 1y 2), 2:3 (media arménica de 1y 2) y 3:4 (media aritmética de 1
y 2) producian combinaciones de sonidos agradables desde los que construyé una escala en razén
de estas proporciones. Asi se conocieron estos intervalos como diapasén, diapente y diatesaron,
conocidos hoy como «octava», «quinta» y «cuarta» y que ya vienen a corresponder con esas notas
de la escala diaténica: «do», re, mi, «fa», sol, la, si, «do».

3. La «media» geométrica corresponde al «fa sostenido» de la escala cromética y que fue
rechazado por su inconmensurabilidad.
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excepcion de fa/mi y do/si, para el que se establecera un hemitono que
equivaldria a 256:243, estableciéndose la pauta entre tonos y hemitonos
como 2-h-3-h;* aunque cabria hacer una salvedad respecto al aspecto
métrico, por si pudiese detectarse analogia, aunque sélo para apuntar si
la poesia, a través de su versificacion, cabria o no denotarse (detectarse)
como una partitura mal anotada,® o, ya veremos, si mal leida y peor
interpretada.

Después que Mersenne® formulara con precision la relacion entre
la longitud de la cuerda y la frecuencia de la misma, con el fin de posi-
bilitar una escala (cromatica) en donde los intervalos fuesen iguales,’
estableciendo la opcion por la que la coma pitagorica fuese eliminada,
aunque esto llevara a eliminar a su vez las anteriores proporciones jus-
tas de quinta y cuarta, parece que podia hablarse de una equivalencia
matematica proporcionada sin tener que reajustar la afinacion. Sera de
interés observar (escuchando) que la escala cromatica puede anotarse
logaritmicamente, pues veremos que cada doce tonalidades pueden ser
usadas en el modo mayor y menor cada una de ellas.®

4. No obstante, es de todos los entendidos en lenguaje musical bien conocido que la apli-
cacion de dos hemitonos no equivale a aplicar un tono, amén de que la distribucidn de los tonos y
hemitonos es irregular. Tomando las dos combinaciones 6ptimas, octava y quinta, y repitiéndolas
de manera sistematica llevara a la escala usual donde casi coinciden o equivalen doce quintas a seis
octavas: (3/12)2 / (2:1)7=1’0136. Diferencia conocida tal que «coma pitagorica».

5. Carvajal, A.: De Métrica expresiva frente a métrica mecanica, Universidad de Granada,
Granada, 1995.

6. Mersenne, M.: Traité de I’harmonie universelle, Fayard, Paris, 2006.

7. Se establecen la igualdad de los intervalos en 12 semitonos quedando la escala cromatica
en notacién logaritmica:

do do# re ret mi fa fatt sol sol# la la# si do
2 211:12 210:12 29:12 28:12 27:12 26 12 25:12 24:12 23 12 22:12 21:12 1
/— —— —— ——7semitonos —— —— ——/

Obsérvese que las longitudes de cuerda siguen una progresion geométrica que, simplifi-
cada, daria un exponente cuya base seria 21:12, quedando:

do do# re re# mi fa fatt sol solt la la#  si do
12 11 10 9 8 7 6 5 4 3 2 1 0

|— ——— —— 7 semitonos —

8. Bach, J.S.: «El clave bien temperado», donde sus 24 piezas son compuestas en las doce
tonalidades usando el modo mayor y el menor de ellas.

110 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



Si bien la musica y las matematicas se estudian por separado® se
vera, sin embargo, que muchos de los mas importantes descubrimien-
tos en el ambito musical (como arte de bien combinar el sonido con
el ritmo) fueron rigurosamente tratados desde la iniciativa netamente
matematica. Podemos interrogarnos ahora sobre qué grado de parentes-
co (si es que lo hay) puede detectarse en la poesia, sobre todo en aque-
Ila teoria métrica y del precepto versificador vigente en nuestros dias.
No es sino una obviedad que, de detectarlo, estariamos en situacion
de hacer converger la ley métrica con alguna relacién matematica que,
incluso, pueda superar el trivial computo silabico o de pies métricos,
—si procediese—, al menos en lo que concierne al ambito de lo que
denominamos como «teoria del sonido».

No nos parece ninguna aberracion, al menos sefialar que las vibra-
ciones de una «cuerda» como suma de infinitos movimientos vibrato-
rios de diferentes frecuencias, puede ser estudiado (como asi ha sido)
desde el punto de vista musical, o de la acustica fonética, y también
en el terreno de la métrica del verso; al fin y a la postrer, éste, el ver-
so, viene a sostenerse, ademas de como una unidad de significado,
como una conformidad, cifra, cantidad de sonido, cuya naturaleza vi-
bratoria, veremos, que no puede soslayarse y, menos aun, separarse de
aquellos potenciales significados del verso. Los precisos movimientos
vibratorios apercibidos por el oido a través del verso se veran también
amonestados por el aspecto fisico que supone la cantidad y cualidad
sonora del verso perfectamente identificable: en la intensidad —o so-
noridad—,'° el tono™ y el timbre.’? Se vera que las consideraciones
en el verso son muy privativas, y en la preceptiva, como veremos,
bastante equivocas.

Se estimaran erroneos de forma anticipada aquellos criterios anun-
ciados porque adolecen del mismo defecto de las teorias del sonido
aplicadas bajo la prerrogativa inamovible de que la vibracion se supo-

9. Euler y D’Alembert establecian teorias de musica siguiendo la trayectoria de Descartes
(Armonia Universal), Galileo (Discurso), Mersenne (Armonia Universal) o Leibniz en diversas
digresiones.

10. Dependeré de la fuerza (o intensidad) con que son producidas dichas ondas; se mide en
decibelios.

11. Comparando los sonidos, el tono se identifica con su mayor o menor altura; se mide (las
vibraciones producidas por segundo) en herzios.

12. Es la forma vibratoria de la onda sonora, la cual viene a manifestarse como calidad de
sonido.
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nia «fundamental», ya que la vibracion compuesta se concebia como
status uniformis que no se atiene a la realidad compleja que hace que
nos distanciemos de su contemplacion de su sistema como un oscila-
dor arménico simple.®® Serd, al fin, con Fourier* cuando se comienza
a sospechar que «los sonidos puros», provenientes de «los armoénicos
simples», mostrarian que todo sonido no es necesariamente compuesto
de otros armoénicos simples.

Cuando se examina atentamente el fenémeno de la propagacion del
sonido, pesa extremadamente sobre nuestras consideraciones la teoria
de ondas newtoniana,™ por la que cualquier vibracion se propaga a tra-
vés de un fluido, por lo que las particulas que lo componen se desplazan
siguiendo un movimiento armdnico simple. Obvia decir que serd muy
preciso atender a todos aquellos elementos acusticos del verso para
establecer criterios analdgicos entre uno y otro fendmeno de difusion
artistica del sonido; todo lo cual debe hacernos reflexionar sobre una
de las fuentes de inspiracion musical més singulares del poemay que,
acaso, ha ido perdiendo su caracter (al ser escuchado) en ese proceso y
que es de todos los iniciados en el arte métrica perfectamente conocido;
a saber: la poesia, al dejar de ser cantada pasa a ser recitada y, finalmen-
te, leida en silencio.*®

También creemos muy conveniente atender a la homodinia del ver-
SO para una mejor y mas rigurosa aproximacion al fundamento musical
(y matemaético) del mismo. Deberiamos inferir algo méas de rigor por
su capital importancia en este aspecto, en tanto que aproxima mas cer-
teramente la poesia como arte métrico; hacemos referencia, claro esta,
a la entonacion del verso, si en virtud de ésta, al igual que sucede en la
masica,'” la poesia se observa en su real y marcado caracter complejo
y activo. Nadie ignora las connotaciones acusticas del verso (como
también las tiene la masica), mas afiadiendo a aquél —al verso— la
dificultad afiadida de que dichos sonidos irdn necesariamente carga-
dos de significacion; estos efectos denotativos a nadie se les escapan,

13. Bernoulli, Daniel (1700-1782), Euler, Leontiard (1707-1782) y, sobre todo, Jean le Rond
D’Alembert sentarian las bases para una contemplacion distinta del sonido arménico.

14. Fourier, J. B. J.: Teoria analitica del calor, Scientific American, Octubre, 1989.

15. Newton, I.: ob. cit., pag 57.

16. Pérez de Ayala, R.: Rubén Dario, poeta y trovador, Edhasa, Barcelona, 1966.

17. Principe, M.A.: ob. cit., pag.49.

18. Aleixandre, V.: Obras completas», Aguilar, Madrid, 1978.
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resultan esenciales en tanto que «lo que no esta bien dicho, no esté dicho en
poesia».'®

\Volvamos, no obstante, a presentar algunas consideraciones metro-musi-
cales de interés para nuestros propdsitos expositivos. Cuando Chopin®® des-
cribia «la fuga» como una suerte de expresién musical reflejo de una «logica
pura», aplicando «el principio del contraste» a su obra, llevando en su apli-
cacion a alterar los modos «mayor y menor» en sus veinticuatro preludios,?
puede estimarse como hecho altamente significativo en tanto que, si bien en
la dptica tedrica seré indiferente la tonalidad a elegir (los doce semitonos son
iguales), el pianista intérprete muy bien puede no tocar —¢inconscientemen-
te?— todos con el mismo animo, variando la distribucion de teclas negras y
blancas, segun el caso. Si analizamos la distribucién de las 24 tonalidades nos
encontramos con un caso claro de aritmética modular.?

Cabria, legitimamente, preguntarse, si estos médulos (aritméticos) son
aplicables o susceptibles de haberse aplicado en los diferentes modelos de

19. Chopin, F. (1810-1849), 24 preludios op.28.

20. Lastonalidades en estos preludios siguen el orden: Do mayor, La menor, Sol mayor, Mi menor, Re
mayor, etc...

21. Se pueden disponer estas 24 tonalidades en un reloj: la parte externa indica el modo mayor y la
interna el modo menor. Chopin sigue el «ciclo de quintas». Cada nueva tonalidad esta 7 semitonos mas
arriba que la tonalidad anterior del mismo modo. Matematicamente esto equivale a sumar 7 (médulo 12) en
sentido horario. La aritmética modular en absoluto es extrafia, ademas del reloj (médulo 12) o la escala cro-
matica (también 12), se pueden observar entre otros muchos los dias de la semana (mddulo 7) o la interna
del ordenador «encendido-apagado» (mddulo binario).

Obsérvese el esquema modular de Chopin graficamente:
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versos y si su simetria es compatible (al menos, matematicamente) con las
musicales.?? Quedara la interrogante, al menos de manera momenténea, en el
aire; aunque, adelantamos, que muy bien puede no ser del todo satisfactorio
considerar, por ejemplo, un endecasilabo como un factor modular de once
silabas, entre otras cosas porque no responderé a la interrogante inicial de
nuestro trabajo, que no es otra que la explicacion del desvio métrico, cuya
irregularidad supondra una necesaria superacion del concepto aritmético para
explicar la complejidad estructural (métrica) y, desde luego, de significado.

Sin embargo, veremos que, a la sazén, aquellos médulos y su potencial
repeticion serdn reconocibles de forma habitual no sélo en el campo musical,
también en el que se refiere a la poesia, con el fin de potenciar un efecto hipno-
tico. La adaptacion del oido a estos modulos da fe de que en masica y poesia
(el amante de la musicay el lector avisado de poesia lo saben) la combinacion
de simetria y asimetria?® se establece como principio fundamental con el que
conjugar graciosamente unidad y libertad artisticas.

Sin mostrar, al menos en principio, ninguna inclinacion sobre este o aquel
sistema métrico, si interrogaremos al menos sobre la fiabilidad de la trans-
cripcion musical del verso (en base, en principio, a los pies métricos latinos)
y si es factible una constatacién fidedigna de tales sistematicas, o si, por el
contrario, nos encontramos ante un vano intento —ilusorio— de fusién? entre
el arte métrica y la iniciativa mateméatico-musical. Debemos ahora precisar
que, si bien no ignoramos la segmentacion analitica procedente del hexdmetro
griego habilitada para la ocasion por Aristégenes,? nosotros preferimos partir
de una serie de aproximaciones de caracter fisico (del sonido) de las que son
susceptibles de explicar aspectos fundamentales tanto del fendmeno musical
como del poético (en su apreciacion métrica), y del que también consideramos
ineludible, cual es el matematico, sin obviar bajo ningln pretexto la trasceden-
cia linguistica de su fenomenologia. Acaso la novedad (si la hubiere) estaria
en no ver tan distantes estas dimensiones, porque a nuestros 0jos se vierten
sutilisimamente entrelazadas.

22. Aun distinguiendo en musica varios tipos de simetrias deducibles de su «razones» modulares; asi
se reconocen las simetrias simples (cuyos intervalos y las notas no se corresponden), simetrias isométricas
(donde se corresponde los intervalos, pero no las notas) y, por dltimo, enarménicas (en las que al invertir el
intervalo obtenemos una copia del original).

23. Cabe también recordar las operaciones como la homotecia, que suponen el cambio de escala, y
cuyas simetrias permiten trasladar un motivo a lo largo del tiempo (en musica y en poesia) o del espacio
(teselaciones).

24. Pamies, A.: Acento, Ritmo y Lenguaje, Universidad de Granada, Granada, 1994.

25. El hexametro se ofrece compuesto por seis compases isocrénicos; Aristégenes entendia las notas
en largas y breves (tanto para la masica como para el verso).
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Partimos en nuestro estudio del rechazo a cualquier tipo de deter-
minismo que, como se vera, va en contra de la dindmica de las ma-
nifestaciones musicales y poéticas, pero acaso por razones bien dis-
tintas a las aducidas por algunos autores que encuentran serio motivo
de confrontacion con algunas preceptivas (entre las que debe sefialarse
la cuantitativo musical), porque muestran como base de todas ellas el
antiguo metro griego del hexadmetro y su disposicion en pies métricos,
y no por consideraciones matematico musicales precisamente; y es que
no consideramos en absoluto casual que en obras de referencia obligada
(tanto musical como poética) se ha hecho referencia a la Eneida, llia-
da, Bucolicas, Odisea... las cuales se encuentran precisamente medidas
y cantadas en versos hexametros, todo lo cual no deja de establecer
una curiosa contradiccion, o ¢es que escribieron los viejos maestros en
hexametro por una cuestion puramente de acomodo linglistico, o lo
que es mas peregrino, por una cuestion de moda formal estética?

Las asimetrias en musica —como en poesia— obedecen a una dina-
mica peculiar que no contradice la regularidad de determinadas formas
métricas, sino que ofrecen la involucracién de unos sistemas que ya
denomindbamos tal que complejamente dinamicos.

\eremos que cuestiones tan controvertidamente debatidas como el
acento y el ritmo pueden tener una respuesta, si no definitiva, al menos
mas cercana a la realidad de su fenémeno en tanto que afectan esencial-
mente al verso y a su concepcion métrico-preceptiva.

La denominada realidad fonoldgica verificable del verso, por ejem-
plo, al regirse por el acento en esta o0 aquella preceptiva segln sus dis-
posiciones, no aclara el asunto no menos problematico de su ausencia
en determinados versos 0 momentos del verso (el anacrusis puede ser
también un caso ejemplar), y que pretende sustituirse por el denomina-
do «acento latente» como elemento verificable —y justificable métri-
camente— en el andlisis prosddico, para casar con las normas de rigor
del sistema (sea cual fuere, aunque en este caso se estima en referencia
al masico cuantitativo).

Asi lo creemos respecto de la disposicion de los acentos que se di-
cen constituir —necesariamente— «las partes» establecidas en el verso,
sin que esto suponga ninguna violacion insuperable de los principios
en los que se constituye; esto sucede en buena parte de aquellos ver-
sos denominados —sin demasiado acierto— como antirritmicos; lo que
puede suceder seglin nuestros modestas pesquisas es que dichas pautas
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hayan sido parcialmente (mal anotadas) descritas en sus fundamentos
poético-estructurales (o métricos).

Esto serd verificable si reflexionamos hasta qué punto la poesia
puede (en cuanto a su estructura métrica) compartir propiedades con
la musica, en tanto que observable y entendible matematicamente; ve-
remos que la universalidad no es s6lo patrimonio de la musica y la
matematica, también lo sera de la poesia (y no sélo por las razones an-
teriormente expuestas, también por otras que iremos esbozando); podra
demostrarse como hecho factual que, al igual que la musica, estructu-
ralmente, la poesia puede ser también objeto de analisis matematico en
tanto que seréd capaz de producir una forma especial (y arménica) de
sonido perfectamente adaptable a la teoria fisica de las ondas; y por ul-
timo, el poeta —auténtico—, como el matematico puro y el masico de
altura, comparte su capacidad de creador libre de un mundo de belleza
ordenada.®

Porque intentamos, en la medida de nuestras modestas posibilida-
des, que no agrande el equivoco (a veces dislate) con fatuos experi-
mentos y deseos iconoclastas en materia que afecta al arte métrica, ni
queremos ofrecer grandes principios totalizadores para la realizacion de
una extraordinaria quimera de la preceptiva métrica, proseguimos con
cautela a invitar a nuevos senderos por donde pensar la poesia y como
circula y mueve ésta su inaudito elemento ritmico y por qué dificiles e
intrincados cauces.

26. Russel, B. ob. cit., pag. 103.
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EL NUMERO

CUANDO INSISTIMOS en las perquisiciones necesarias para la
consecucién de un método Optimo para obtener un resultado verificable
de una ecuacion, digamos, de segundo grado, no hacemos sino poner
dicho método al servicio de la resolucién de dicha operacién especi-
fica; mas se hara siguiendo un procedimiento perfectamente definido,
preciso y, ademas, finito. Dicha precision ira en virtud de un orden de
realizacion para cada uno de los pasos a seguir en dicho procedimiento.
La definicién sera posible siempre y cuando se lleve a cabo al menos
dos veces, obteniendo el mismo resultado para ambas ocasiones. Final-
mente, aquel determinado nimero de pasos no viene sino a implicar una
finalidad de calculo (matematica) peculiar. Segun lo anticipado como
aproximacion, podemos calificar de algoritmico?” al método (o la mane-
ra) de desplegarse matematicamente en un proceso como el que aludi-
mos, y de cuya heuristica sean deducibles las reglas —empiricas— que
han de ser seguidas (previa preferencia y seleccién) como la idénea
alternativa, si no en todas y cada una de las posibles opciones, si en la
mayoria de los casos.

Asi las cosas, no creemos que sea nada objetable definir el proceso
de medicion —cuantificacion— del verso como un tipo muy especial
de algoritmo. Asi cabe deducirse a tenor del conjunto de operaciones y
seguimientos para la resolucion de la correcta computacion del verso,
y esto aunque el lenguaje (coman), en principio, diste de lo netamente

27. Algoritmo proviene del nombre latinizado del gran mateméatico arabe Mohamed ibn
Moussa Al Kow Rizmi. Escribi6 su obra «Quitab al Jabr Al Magabala (800-825) que recoge el
sistema de numeracién hindd y el concepto del cero.



computacional, en tanto que su «alto nivel» diriase estar mas cercano
a un caracter utilitario que persigue una mejor comprension (en su ex-
traordinaria complejidad) de las relaciones humanas; veremos que en
el verso la situacion es diversa y acaso mucho mas compleja. Tal es
asi que, sin demasiado detenimiento puede observarse deducido de las
tareas de sintesis o de célculo, las cuales no se resuelven tan sélo por
el andlisis previo, la observacion del método de resolucion, también es
precisa su descomposicion en «modulos» pertinentes para una progra-
macion estructurada a la basqueda de soluciones «parciales», primero,
y «finales», en Ultima instancia.

Estimamos ante una correccion atenta de los entresijos y dindmica
del verso, que su valoracion numérica 0 matematica no ha sido con-
siderada en lo que realmente es estimable, asi creemos que la estruc-
turacion de los grandes poemas no revelan en su confeccién —cuan-
tificable y musical— una demostracién como simple yuxtaposicion
de silogismos, pues tales estructuras silogisticas estaran, para asom-
bro de muchos y entendimiento de pocos, en un orden caracteristico,
el cual se hace mucho mas importante que los elementos mismos que
lo componen (repérese en la confrontacion con el acento y las secuen-
cias ritmicas del verso). Es verdaderamente preciso valorar y advertir el
poema (y el verso que lo estructura) como un «todo» donde el elemento
ocupara su lugar explicito —pero integrado— en el reservado elenco
que lo compone.

La manifestacion creativa en poesia (y, obviamente, su reflejo me-
trico) se manifiesta como una «invencion» que es «eleccion» y «discer-
nimiento» en base no tanto a aplicar los preceptos (reglas o leyes) y sus
posibles combinaciones en virtud de su precision en el significado —y
en la expresion—, sino mostrando los valores estéticos como un ele-
mento altamente significativo; no debemos olvidar (entre otros factores
psicoldgicos anejos al sentido del ritmo) que la emocion ird asida de la
sensacion de belleza y de armonia formal.

Es asi que el metro puede entenderse como la disposicién armonica
que permite captar la totalidad del verso sin esfuerzo, permitiendo ade-
mas describir con precision sus mas intimos detalles. Pero tal armonia
es satisfactoria no sélo por necesidades estéticas, es el molde por el que
se presenta ordenado el todo que suponemos que es el verso, el cual nos
permite intuir en €l un precepto o una ley métricay, por qué no, también
matematica.
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El nimero nos hace pensar, como en el seno mismo de la matema-
tica pura, si no es algo con realidad ain mas constatable y «real» que el
mundo fenoménico que percibimos tan groseramente, y que —también
en el nimero del verso— se manifiesta como el signo inequivoco que
la expresa y cualifica (a la realidad, decimos) preexistiendo quiza a la
misma escritura y puede que incluso al hombre y a aquellos elementos
gue consideramos constituyen la entidad aparente del mundo, si es que
percibimos e intuimos gracias a ellos —a los nimeros— mas alla de
nuestras propias percepciones.

Por esto y otros motivos que iremos trasluciendo a lo largo de estas
paginas, se veran las incongruencias presuntamente detectadas en el
sistema métrico cuantitativo-musical; pensamos que fundamentalmente
se basa su incomprension en la ignara atencion hacia la naturaleza del
nimero y a las proporciones en las que el verso se estructura y edifica
en virtud del mismo; esto en primer lugar, porque no pocos metricistas
no consideran dichas magnitudes medidas numéricamente; en segundo
lugar porque cuando si se le atribuye al nimero alguna magnitud se
hace bajo la prescripcion euclidiana de magnitud, pero no enteramente
numérica, o lo que es lo mismo, a la situacion de las silabas tonicas
(o &tonas) se le atribuye un valor del todo anumérico —veremos que
se puede hacer una designacion particular, incluso grafica— aplican-
do razonamientos exclusivamente fonéticos y linguisticos, ignorando
todo aquello que realmente sirva para una potencial teoria métrica del
namero.

La métrica se encuentra en muchos aspectos ain imbuida de aquella
idea geométrica pascaliana, en virtud de la cual la geometria no pue-
de definir los numeros, el movimiento ni el espacio,?® no digamos el
ritmo o la secuencia acustica del verso. Por lo que no es tampoco de
extrafiar que aparezcan escindidas la fenomenologia fonética del verso
y su apercibimiento numérico. Estas proporciones euclideas son las que
imperan, a nuestro parecer, en la concepcion métrico estructural de la
poesia; afladiendo ademas que medran al amparo de la —todo podero-
sa— idea newtoniana que consideraba el nimero como una cantidad
homogénea de idéntica naturaleza.

28. Pascal, B.: Obras Matematicas, UNAM, México, 1995.
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No parecen apercibirse buena parte de los metricistas del caracter
extremadamente insolito del nimero poético, en tanto que éste afec-
tard no sélo al &mbito especial —desviado— de su lenguaje, también
incidira en el célculo estructural de sus elementos electos y contables,
cuya numeracion (real, ¢aritmética?) parece operar decididamente en
los aspectos fonéticos y acusticos del verso.

La base ontoldgica del numero (desde Platén a Euclides) hasta el
descubrimiento de geometrias no euclideas, ha imperado de forma tal
que los objetos matematicos estaran mas cerca de la coherencia 'y de la
verdad gracias a su estructura —o privativa construccion—, aun cuando
pudieran ser poseedores de una base empirica (o0 abstracciones sacadas
del mundo sensible), por lo que «la verdad» estard, desde entonces, mas
cerca de la coherencia de su construccion que de la presente realidad
en la que subyace y sobre la que estuviese ontolégicamente construida.
En métrica (acaso en cualquiera dimension numerolégica) no podemos
imaginar nimeros —enteros— haciendo abstraccion del «continuo» de
donde forman parte; eso es asi en cuanto que cuando contamos —si-
labas— lo hacemos de forma necesaria en un continuo que, en este
momento, pertenece al poema en general y al verso particularmente,
porque en métrica y en su preceptiva entendemos la numerologia en el
sentido «discreto» del término.

Es preciso, no obstante, tener muy en cuenta que la «razon nume-
rica y contable» del verso esta sujeta a una resistencia intrinseca en la
armonia del propio verso; nimero y razn que es detectable y que pue-
de llegar a ser conocido (reconocido) en la revelacion de sus propieda-
des. Es su realidad cuantificable o métrica tan real o mas que la propia
realidad linglistica y de significado, acaso porque ambas no sean —en
poesia— tan trivialmente separables.

También se debe reconocer que el presumible rigor del precepto
métrico, cuando se ve vulnerado, trae como consecuencia una sutil pre-
ferencia numérica y, por tanto, de ritmo (irregular) que ira intimamente
conectada al sentido mismo del verso y del poema; debe tenerse en
cuenta el concepto de azar, ya que este no debe obviarse en el mundo de
lo numérico preceptivo, si es que quiebra las expectativas determinis-
tas de la propia métrica y de la misma matematica que computa dicha
contabilidad.

Pudiera plantearse ante estas situaciones, si el metricista (e incluso
el matematico) no ha atendido con la atencion suficiente a la dindmica
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computacional (del verso o del nimero) o si no ha elaborado con rigor
los mecanismos que —potencialmente— ponen en accion el funciona-
miento intrinseco del verso.

Nos encontraremos con que en el &ambito de la métrica existe una
concepcidn erronea que trata de sustentar sus fundamentos en el mismo
hecho de contabilizar, en tanto que se piensa que este o aquel sistema
métrico tiene que ser lo suficientemente espacioso para dar respuesta
a cualquier situacion regular e irregular del mismo, pero siempre bajo
presupuestos deterministas.

También en métrica (no sélo en el &mbito de la matemética pura o
aplicada) sera muy conveniente considerar el orden y el caos como dos
manifestaciones distintas de un determinado subyacente,?® y es que ten-
dremos ocasion de comprobar que ambas podrian no subsistir por sepa-
rado. Asi la poesia —en su expresion métrico-material tipica— puede
existir en diversidad de estados, bien cadticos, bien ordenados. Puede
examinarse no tanto tal que polaridades opuestas que como un flujo
(o espectro) continuo; si la disonancia y la armonia se combinan en la
belleza musical —y en la mateméatica— de analoga manera sucede con
la poesia y su manifestacion estructural métrica

No estimamos exagerado decir que las pautas que somos capaces de
percibir en el &mbito métrico tienen o participan de un orden (o desor-
den) matematico, por lo que la preceptiva desarrollada puede calificarse
como un instrumento excepcional de percepcién del fendmeno poético
en su manifestacion versal.

En definitiva, persiste una tendencia a axiomatizar la métrica de ma-
nera tal que sea competente para expresar todas las leyes fundamentales
que rigen el verso en forma de reglas métrico-matematicas formales,
mas nosotros proponemos la superacion del determinismo mecanicista
para contemplar leyes formales que incluyan la probabilidad y teniendo
muy presentes el componente aleatorio (0 de «seguro azar») que puede
encarar el metricista a la hora de elaborar un computo estructural del
verso; se olvida que, en ocasiones, una pregunta simple y clara respecto
a la irregularidad detectada en un verso cualquiera, no tiene por qué ser
respondida inequivocamente, ya que la respuesta obtenida bien pue-
de ser totalmente aleatoria. Esto sucede porque la propia concepcion

29. Stewart, I. : ob. cit., pag. 86.
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de sistema o axioma métrico esta basado en reglas formales propias
de una concepcion matematica euclidiana clésica, la cual exige para
la computacion un «procedimiento mecéanico»® para su satisfaccion, o
lo que es lo mismo: una sucesién de operaciones ldgicas que permiten
verificar —o no— las reglas® formales en las que se fundamentan para
satisfacer las I6gicas exigencias de coherencia y completitud —o que
toda asercion sea verdadera o falsa— y que, desde luego, no es factible
en el &mbito métrico debido a la genuina —dindmica y compleja— na-
turaleza del fenémeno poético.

No pueden enumerarse todas las demostraciones posibles verifican-
do las reglas del sistema axiomatico-métrico;* y es que, ni métrica ni
matematicamente, ningun sistema axiomatico con suficientes garantias
de coherencia se puede establecer como completo para la aritmética; y
menos aun un procedimiento mecanico de determinacion que pretenda
mostrar que todo célculo o contabilidad es verdadero o falso, preceptivo
0 no preceptivo, correcto o incorrecto. Debe inferirse que el algoritmo
que puede ser utilizado en nuestro &mbito de estudio, puede ser (y de
hecho asi se manifiesta) aleatorio, y es que no toda cuestion métrica—o
matematica— posee una respuesta inequivoca para todos los casos.

Hablamos, entonces, del desvio como una discontinuidad que, in-
cluso en el &mbito estrictamente métrico (del verso), nos hara dudar de
la vision cualitativa (aristotélica) que distingue entre naturaleza de las
cosas y sus revelaciones, por insuficiente para comprender aspectos de
irregularidad detectable en sistematicas cuya preceptiva impone «le-
yes» propiciatorias para la aprehension de un «realismo proximo»,® ya
que en el caso de la fisica —Ila del sonido, que a nosotros interesa espe-
cialmente— que funda la métrica-cuantitativo-musical, no parecen tan
claras aquellas nociones distintivas (o conceptuales) cartesianas (forma,
localizacion del objeto...) que garanticen en su correccion la correspon-
dencia con la realidad —fisica, fonica, acustica, acentual...— en la que
supuestamente se sustentan.

30. Hilbert, D.: Elementos de Logica Tedrica, Tecnos, Madrid, 1975.

31. Chaitin, G. J.: Imprevisibilidad del universo de los nimeros», «NUmeros», Mundo Cien-
tifico, 2003.

32. Turing, A.M.: {Puede pensar una maquina?, Universidad de Valencia, Valencia, 1974.

33. D’Espagnat, B.: Los nimeros, esencia de las cosas, Mundo cientifico, septiembre, 2003.
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La contemplacion cartesiana de la realidad que s6lo admitia figura,
magnitudes y movimiento, se nos antoja insuficiente para la observa-
cién de estructuras altamente complejas como las que nos ocupan. No
rechazamos nosotros el concepto como via de constitucion de la reali-
dad tedrica de la «realidad versal», tan s6lo decimos que puede resultar
insuficiente cuando no inadecuada en no pocos casos, momentos y va-
riables concretos.

No pretendemos dar fe de una realidad totalmente explicable por
cognoscible del fenémeno versal desde el punto de vista métrico-ma-
tematico, pero si entrever mediante éste las que representan estructuras
generales de su propia realidad.

Si bien sabemos que el conocimiento sélo puede extender su radio
de accion a las relaciones y a las estructuras, podemos pensar que el
namero (también en métrica), mas que la propia sustancia (sonido, fo-
nética, lenguaje...) se nos ofrece como una realidad constatable.

Veremos hasta qué punto la forma y el ritmo son importantes en lo
que tradicionalmente se mostré como fundamento o sustrato material
de lo que existe. Insistiremos en que la periodicidad (el ritmo numérico)
intervendra en poesia —y en todos los fendmenos que se manifiestan
fisicamente— bien en forma de una «periodicidad rigurosamente re-
glamentada»,® bien como una dindmica® no reglamentada, porque los
ritmos vivos seran precisamente los mas susceptibles de aquellas irre-
gularidades que con normalidad han sido tenidas como desvios.

La aceptacion de esta «dindmica orgénica» depende en buena parte
de la comprension de su estructura y aun de la propia trascendencia
significacional; la ignorancia de este hecho muy bien podria llevar a
quedarnos en el epifendmeno de lo que la métrica supone para el verso
de manera estricta y para la poesia en general.

Es asi que, en la poesia, se vierte (como en la matematica) la nocion
que junto al nimero la emparenta a lo que es originario, y que aspira a
ser manifestandose en el mundo como el eco (la huella) del ritmo de su
masica (de su paso) y que encontrara su materializacion en el tiempo
(duracién) de su latido versal, y es que en su ritmo pulsa la impresion
consciente (e inconsciente) de lo vivo.

34. Ghyka, M.C.: ob. cit., pag., 80.
35. Ibidem.
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Si pensamos, en fin, que todo lo que conforma el universo de ma-
nera sistematica, en sus partes o estructuras, se diria acordado segun el
namero, entendemos que en poesia y la estructura métrica que sostie-
ne, el nimero resulta especialmente revelador, porque interviene en la
concepcidn del verso como eidos, como forma, no sélo como modelo
ideal arqueoldgico; es por tanto lo que da forma como ley en la que
se repite el metro, el cual nos conducird a un esquema adecuado para
la descripcion del ritmo,* mas veremos que de manera muy especial.
La asociacion etimologica® ritmo-nimero como flujo activo y enérgico
nos habla de repeticiones y de periodicidades que se dirian deformar «la
marcha habitual del tiempo»,® y donde seran reconocidas las nociones
de proporcion y simetria relativas al dominio de lo que es contrario
(acordes, timbre) y las periodicidades enumerables relativas al ritmo
perceptible en los sonidos que son discontinuos; éstas Gltimas seran las
que posteriormente centraran nuestra atencion.

También seré& de interés atender a la posibilidad que indica hasta qué
punto la proporcion (numérico-ritmica) del metro en poesia supone una
equivalencia o igualdad analdgica; se vera que el ritmo sonoro habra de
destacar sobre la urdimbre de todos aquellos elementos (enumerables)
consecutivos: véanse las silabas en la métrica cuantitativo musical y las
notas y medidas en la musica.

36. Ghyka, M.C. Filosofia y mistica del nimero, Apostrofe, Barcelona, 1998

37 lbidem.

38. Servieu, P.: «Les rythmes comme introduction physique & I’ Esthetique», Ghyka, M.C,
Filosofia y mistica del nimero, ob. cit., pag 117.
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LA POESIA

QUE LA METRICA SEA EL MAS estrecho vinculo en poesia con
el mundo de lo netamente fisico, organico, corporal, y si el aspecto
fonético, acustico, prosddico en él se sustenta, no debe parecer extra-
vagancia, sino hecho del todo muy razonable, maxime si el proceso
cognitivo y de comprension exige tantas veces la extension de lo sensi-
ble, y también necesita de la dimensién plenamente sensitiva de la que
la poesia no se excluye bajo ningln pretexto. La naturaleza originaria
de la poesia no debe sino servirnos de importante criterio con el que
cuidar, en la dilatacién y desenvolvimiento de nuestras investigaciones,
la condicion genuina que hace de su manifestacion literaria —e inevi-
tablemente linglistica— una extension indubitable e inseparable de su
configuracion (fisica) esencial.

Creemos de rigor sefialar que el significado y la comprension del
verso no puede sustraerse a (ni mucho menos obviar) aquella estructu-
ra métrica (acustica, fonética, prosodica, melddica...) que la identifica
inicial y singularmente. Seria también motivo de muy interesante dis-
cusidn, disentimiento y litigio, si en la «aprehension corporal de pro-
nunciacion»® culmina la poesia realizada en el acto de su ejecucion
—aunque no entraremos de lleno en esta controversia por no estar en-
cuadrada en lo que nos concierne en este comentario—, 0 Si existen
otras vias de aprehension y culminacién del acto poético. Una de las
limitaciones mas importantes que se le ha venido atribuyendo a la mé-
trica cuantitativo-musical (¢acaso de forma general a cualquier métri-
ca?) es su distancia con el lenguaje, en tanto que éste sigue o establece

39. Nufiez Ramos, R.: La poesia, Sintesis, Madrid, 1992.



normas, prerrogativas, criterios que vinculan sus unidades elementales
al significado, mientras que el significante se ofrece en una union arbi-
traria (¢esto sucede de igual modo en poesia?); veremos que el recitati-
vo — en el poema—, presto, atento, cuidado, se dirige a la atencién de
enardecer el significante en armoniosa conjuncion (sonora), que servira
para alentar (realzar) el propio significado con aquellas asociaciones
que son propias de la musica o «de los signos cinésicos y prelingiistas
que la oralidad lleva consigo».*°

Algunas de aquellas controversias, a nuestro modesto entender, me-
nos comprensibles, parten de la distancia entre el significado (preciso)
del lenguaje y la excepcional manifestacion estética y de conocimiento
que supone la poesia (no entraremos en esta relacion de problemas sig-
nificante significado, tan sélo haremos una brevisima referencia a las
recomendaciones de Damaso Alonso),* nos parece que aun sustentada
«materialmente» en el lenguaje (si contiene una estructura convencio-
nal y simbdlica), y es que este lenguaje, en poesia, no debe sostenerse
como un sistema comun predeterminado de normas y signos; pues bien,
es de aqui desde donde se parte con premisas varias para rechazar algin
sistema métrico sin atender al hecho fundamental de que la poesia es
un singularisimo instrumento de accién y, sobre todo, de creacion, que
obedece a unos principios no menos privativos a la hora de una buena
aplicacion y de una mejor comprension, si es que aquella —la poesia—
no se apoya, precisamente, en los cddigos convencionales de la lengua.
No nos extrafia a los lectores habituales de poesia la familiar muestra
de ruptura de reglas o convenciones (sintacticas, semanticas, métricas)
con que nos acostumbra y regala el poeta y que, se dice, conducen su
particular funcionamiento: nos referimos a la concepcion de desvio, la
cual, por otra parte, no hace sino manifestar los rasgos de imprevisibi-
lidad que son propios a su arte.

Pero volvamos al aspecto poético que concierne especialmente a
nuestra labor expositiva, y que se refiere a la cuestion métrica: «si el
metro es lo exterior, el ritmo lo interior; el metro es la regla abstracta,
el ritmo la vibracién que confiere vida»,*? ¢hasta qué punto es factible

40. Nufiez Ramos, R.: ob. cit., pag 119.

41. Alonso, D.: ob. cit., pag. 47.

42. Pfeiffer, J.: La poesia. Hacia la comprension de lo poético, Fondo de Cultura Econémi-
ca». México, 1954.
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considerar un estudio de diseccién sobre algo que muestra sus caracte-
risticas esenciales y sustantivas como organismo vivo? Si el verso se
viene a representar «como (la) serie de palabras cuya disposicién pro-
duce un efecto ritmico»,* esto propone, como decimos, una definicion
que generara para la realizacion de nuestros fines no pocas interrogan-
tes y mas numerosas dudas. Los «factos fonéticos» (tono y cantidad si-
labica, fundamentalmente) constituyen la (¢s6lida?) base que estructura
el verso y, al menos en parte, la «ontologia» de lo que estimamos como
privativamente poético, si es que en realidad entendemos que aquellos
efectos armdnicos que se fundamentan en la eufonia de vocales y ali-
teracion de consonantes y otros efectos (retéricos) inducidos... se ve-
ran, finalmente, entendidos como una funcionalidad «complementaria
u ocasional».

Diriase coincidir la denominada «frase musica»* con el concepto
del verso que la comprende tal que: «el conjunto o sucesién de sonidos
o silabas a contar, desde la primera hasta su postrera acentuada».*® Si
lo emparentamos con el concepto, por ejemplo, de «periodo ritmico»*
de Navarro Tomas, se vera que contrasta en tanto que entiende este pe-
riodo como «una parte del verso»*” y no la totalidad del mismo. Iremos
viendo cdmo todas estas precisiones seran determinantes para nuestras
intenciones expositivas, porque se observara cuan fundamental resulta
manejar un concepto de verso adecuado a todas y cada una de las pautas
gue iremos instando a que sean entendidas por parte del lector para una
mejor y mas pronta comprension de nuestras tesis.

Diremos ahora tan sélo que se vierten ante nuestro entendimiento
del fendmeno métrico aspectos que pueden ser —y son de hecho— con-
siderados «material y conceptualmente» motivo de serias controversias.
Nos preguntamos: si esto es precisamente asi en aspectos tan precisos
como importantes ¢qué sucederd a la hora de establecer criterios mas
generales del ser y funcionamiento de la poesia como hecho ontol6gico
y como fenémeno expresivo de muy especial calado?

43. Navarro Tomas, T.: Arte del verso, Visor, Madrid, 2004.
44. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

45. |bidem.

46. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 16.

47. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 79.
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Advertimos de esta consideracion genérica, aunque nuestro estudio
serd mucho mas especifico, porque estimamos de gran interés acordar
con el potencial lector de estas paginas nuestras serias dudas a la hora
de afrontar ese 0 aquel verso, si no impera un serio criterio totalizador
que nos indique u oriente respecto a su manifestacion literaria (linglis-
tica) y en su fundamento como tal ejercicio artistico de la palabra.

No entraremos en disquisiciones semioticas® y poéticas de muy di-
versa consideracion para tan parvo relato de nuestros argumentos, tan
s6lo un par de anotaciones para decir que muy bien el acto poético es,
sobre todo (incluso mas que una invencién comunicativa), un acto crea-
dor que traslada sobre el lector una responsabilidad de importancia,* en
tanto que sobre él recae buena parte de la preocupacion para su buen
entendimiento.

Esta supuesta (y algunas veces manifiesta) intransitividad que ofre-
ce la poesia tiene, I6gicamente, su incidencia en el aspecto fundamental
que la sustenta como fenémeno literario, es decir, en el metro, con sus
equivocas interpretaciones segun y conforme sea el sistema poético que
consideremos. Es por esto por lo que, aunque las palabras utilizadas
sean propias de un lenguaje comin, acaban teniendo ellas mismas su
finalidad.*® Asi, si bien en su aspecto literario se vierten como un mundo
«privado de causa y fin»,5 el poema ha de reconocerse, cuando menos
en su ambigliedad tantas veces caracteristica, que repercutira no sélo
en el significado del mismo, también muy especialmente en la manera
objetiva —formal, esto es, gramatical y métrica— de conformarse.

De interés también seré hacer una seria reflexion (aun de muy breve
exposicion en estas paginas) respecto a la naturaleza del lenguaje poéti-
co, en virtud de la cual se hace preciso un acercamiento a éste en tanto
que obedece de forma exclusiva al tratamiento —estandar, comiun— de
figuras y tropos, y por tanto bajo el influjo directo de la materia retérica;
0, si nos encontramos con un lenguaje que se manifiesta abierto y defi-
nitivamente expreso como especial manifestacion de desvio idiomati-
co; 0, acaso porque la lengua artistica y literaria es una manifestacion

48. Remitimos a ellas en los estudios «Signo y poesia I» y «Signo y poesia Il1» de Acuyo, F.:
Fisiologia de un espejismo. ob. cit., pag. 23.

49. Brooks, C.: The Well Wrought Ur, Studies in the structure of poetry, London, 1947.

50. Blanchot, M.: El espacio Literario, Paidés, Barcelona, 2000.

51. Barthes, R.: Ensayos criticos, Poétique, Seix Barral, Barcelona, 1967.
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netamente autbnoma —independiente— vy, desde luego, bien distinta
de la del uso comun,** aunque hay quienes afirman todo lo contrario, en
tanto que la estandar aporta al artista todo lo necesario para el ejercicio
de su arte.®

Valery,> no obstante, proclama la exigencia de un sistema distinto
con una lengua distinta, y es que la libertad expresiva del poeta se ma-
nifiesta por vias diversas que no solo implican la violentacion sintactica
del lenguaje; del aspecto métrico de ese lenguaje especial o poético
caben deducirse no pocas singularidades de muy digna atencion, consi-
deracion y estudio mediante la ruptura de la métrica convencional.*®

La imprevisibilidad de ruptura es la que da carta de naturaleza al
lenguaje poético, todo lo cual tendrd también su reflejo en la configura-
cion (y quiebra) de la norma o preceptiva métrica. La lengua como con-
junto finito de reglas no parece concordar con el hecho incontestable de
la impredecibilidad poética que trasgrede los cddigos interpuestos para
hacer predecible su funcionamiento. Con Jorge Guillén recomendamos
hablar mejor de lenguaje del poema,* que supera la definicion chomsk-
yana y sausureana de lengua®*8 en tanto que plantea un diferente valor
del lenguaje;> mas sera por todo esto muy razonable volver al aspecto
métrico para tratar de objetivar una de las particularidades del lenguaje
en el poema, y para observar la forma ritmica sobre la que sustentar lo
mas genuino de la poesia y que nos es otra que su peculiarisima dinami-
ca expresiva; es evidente que la lentitud o rapidez en el tono del verso
influirdn decisivamente en el contenido del verso y del poema. Por esto
seré por lo que la capacidad expresiva del poema guarda préacticamente
sus limites.°

El hecho de que no podamos advertir el cardcter ontoldgico del len-
guaje tan especialmente utilizado en poesia responde precisamente a

52. Bally, Ch.: Tratuité de stilistique francaise, Klincksieck, Paris, 1951.

53. Sapir, E.: El lenguaje. Introduccion al estudio del habla, Fondo de Cultura Econémica,
Meéxico, 1954.

54. Valery, P.: Ouvres Il, Gallimard, Paris, 1960.

55. Lazaro Carreter, F.: De poética y poéticas, Catedra, Madrid, 1990.

56. Guillén, J.: ob. cit., pag. 45.

57. Chomsky, N.: Principios de fonologia generativa, Fundamentos, Madrid, 1979.

58. Sausurre, F.: Curso de Lingtistica General, Losada, Buenos Aires, 1973.

59. Valery, P.: ob. cit., pag. 122.

60. Kristeva, J.: La révolution du langage poétic, Seuil, Paris, 1974.
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unos patrones sobre los que se instituye y por los que cualquier fené-
meno (de lenguaje) puede aspirar a hacerse poético,®* mas sera precisa-
mente aquello lo que informa de que la poesia es una singularidad, no
s6lo como fendmeno de expresidn artistico y de conocimiento, también
como una fuerza (energia, impulso) vital de creacion y renovacion ver-
daderamente Unica y exclusiva.

La observacion atenta de cualquier constructo métrico-poético nos
plantea una necesidad inmediata, la cual, ademas, no pertenecera sélo
al ambito de las creaciones abstractas (de cariz filosofico, gramatico o
linglistico); tiene un sustrato sutil que lo contrasta y asemeja, en cierto
modo con la matematica, mas rompiendo aquella tendencia aristotélica
que estd necesariamente fundamentada en la percepcion de lo fisico
sensible; se hace necesario precisar una atencion especial a los facto-
res netamente matematicos, si es que el pensamiento puro es capaz de
captar la realidad,®? y en nuestro caso también la realidad poética. Tra-
taremos nosotros de precisar las magnitudes versales al albur de una
contemplacion, o mejor, de un entendimiento que trasciende la cap-
tacion intuitiva de continuidad euclidiana para el verso, reconociendo
para ello que, en principio, dicha continuidad es accesible, pero lo serd
potencialmente, es decir, a través de una divisibilidad indefinida.

En métrica se plantea el problema proverbial (matematico) de la
relacion del continuo con sus partes y que, como tendremos ocasion
de constatar, tendra especial relevancia para la comprension del ver-
so y sus fundamentos complejos y altamente dindmicos. Partiremos de
hecho en este instante sobre las tesis aristotélicas de que es imposible
la existencia de un continuo a partir de indivisibles: «no existe una pri-
mera parte en un tiempo, ni en la magnitud, ni en ningln continuo en
general, pues todo es divisible hasta el infinito».5

¢De qué manera afecta este criterio al computo de las magnitudes
(sildbicas, por ejemplo) de un verso cualquiera? No justificaremos
fisica (sonora o acusticamente) y I6gicamente la divisibilidad de las
magnitudes (contables) del verso, al menos en principio, aferrdndonos
a una hipotesis de caracter fisico (como puede ser la sucesion ritmica

61. Vinagradov, V.V.: Stilistic e Poetic, V. Mursia, Milan, 1972.
62. Einstein, A.: ob. cit., pag. 34.
63. Avristdteles: Fisica, Gredos, Madrid, 2002.
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—fonética, prosddica—) del verso limitado a un sistema numeral que
impone una nocién de orden que vendria especificada por el del re-
conocido por los nimeros enteros. Serd en virtud de superar la aporia
de lo inconmensurable —que también en métrica es susceptible de ser
aplicada— por lo que se hace necesario perfeccionar los razonamientos
sobre su estructura para elaborar una teoria satisfactoria sobre su fun-
cionamiento cuantitativo matematico.

Es asi que el computo (numérico) en el verso como magnitud fisi-
ca —de sonido— se dice que es continuo y s6lo en potencia divisible
hasta el infinito; esto serd lo que haga que la métrica y sus precepti-
vas como objetos matematicos, aparezcan o parezcan abstraidos de la
realidad fisica (ritmica, acUstica y sonora del poema), mas aplicables
perfectamente a la realidad material que los sustenta. Es por esto por lo
gue nuestro concepto de continuo en las magnitudes que constituyen el
verso procede de una elaborada meditacion ontoldgica cuya conceptua-
lizacion se acerca, como deciamos, a la matematica.

Sera preciso atender a la realidad dinamica del verso, y es que, rei-
teramos, una razén inmovil euclidiana no se atiene a la realidad dinéa-
mica del fendmeno métrico-poético. Por esto consideramos la sutil y
extrema utilidad de la «métrica pura» para el conocimiento vivo de la
poesia y sus formas expresivas.

Hecha esta salvedad, diremos ahora que, sin duda, existe una re-
lacion muy particular entre la fisica del verso y el concepto numérico
(matematico) del mismo; y es que las previsiones métricas «funcio-
nan» satisfactoriamente en la dindmica compleja que constituye su fun-
cionamiento. No debe parecernos insolito que una reputada y rigurosa
disciplina que busca su amparo bajo criterios matematicos (especiales,
como adelantdbamos), acogida en muchos momentos a presupuestos
abstractos, case con el funcionamiento fisico (acUstico y ritmico) del
verso, asi ya fueron advertidas en otros campos de las ciencias fisicas
no menos complejas.®

Estimamos que en métrica (respecto de la poesia) sucede lo que una
vez se dijo de la matemética en su relacion con la naturaleza, que no re-

64. Heisenberg, W.: «la idea de que las matematicas podrian adaptarse, de algin modo, a los
objetos de nuestra experiencia me pareceria extraordinaria...», en Levy Lebland, J.M.: Fisica y
matematicas, Tusquet, Barcelona, 1997, pags. 110.
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presenta tanto a aquella (a la naturaleza misma) como al conocimiento
que poseemos de ella,® es asi que el conocimiento de la métrica propo-
ne, mediante leyes (preceptos) y disposiciones métricas, no tanto una
representacion del fenémeno poético, sino también —o sobre todo— el
amplio conocimiento que de la poesia (en el poema) podemos llegar a
obtener.

También muy conveniente sera atender a que la ley métrica y su
preceptiva mantienen una rara relaciéon cuya naturaleza tiene, en conse-
cuencia, un caracter fundamentalmente técnico, instrumental (de apli-
cacion), que sirve para la deteccion del comportamiento poético en este
o0 aquel momento creativo. Estimamos que no solamente es asi: puede
colegirse un papel acaso mas profundo (y activo), ya que aquella rela-
cién numérica interioriza su célculo en virtud de una relacion de consti-
tucion, lo cual exige el protagonismo de la métrica para la verificacion
de principios deducidos abstractamente, y es que el metro no es solo un
lenguaje de conocimiento, esta integrado en el poeta (e inevitablemente
en el lector avisado) como pensamiento.

Seremos testigos del polimorfismo métrico-matematico de la pre-
ceptiva (al menos de la que proponemos nosotros), porque aquélla re-
conoce que es posible observar varias matematizaciones —célculos—
posibles. Diremos, no obstante, que en la métrica que atendemos, lo
que resulta mas notable es que la sistematica que se propone debe su
éxito al hecho de su descripcion del fendémeno mas que a indagaciones
sagacisimas y delicadas observaciones, al apercibimiento de nociones
generales, cuya fecundidad responde al hecho de que no sélo pueda
amoldarse al fenémeno numérico y su naturaleza, también cumple o,
mejor, se atiene a los diferentes problemas planteados, entre los que
cabe sefialarse principalmente el que nos concierne en nuestro estudio,
esto es, al desvio.

Se nos plantea como algo obvio que el rigor y la creatividad pueden
ir perfectamente emparentados, y asi se nos manifiestan en la poesia
y su estructuracién métrica. Resulta también evidente la necesidad de
una filosofia en los estudios métricos que en absoluto oponga el preciso
rigor al necesario y genuino impulso creativo; es asi que opinamos que
la «l6gica», también en el &mbito de la métrica, ha llegado a convertirse

65. Ibidem.
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en una gran liberadora de la imaginacion, no debiendo dar por superada
la fase deductiva y demostrativa en tantas ocasiones mas efectiva que la
propia observacion directa (o experimental), revelando leyes y princi-
pios que no se manifiestan de manera evidente.

No pretendemos, al fin, sino establecer la necesidad de atencion
en el ambito de lo poético en lo que a la estructura métrica se refiere,
que, en realidad, no encuentra lugar para la fijacion inconmovible de
conceptos, porque serd precisamente desde alli donde pueda revelarse
con especial relevancia el fendmeno del cambio y las leyes especiales
que exigen la superacion del «nimero determinado» (o sus equivalentes
geométricos) como aquel objeto de indiscutido e indiscutible investi-
gacion.

Es asi que el nimero en métrica no puede mantenerse inequivoco, y
es que no debemos olvidar la ley de variacion (funcion)® que se infiere
de nuestros estudios sobre el desvio de la norma de preceptiva métrica.
Se veré que sus resultados no tendran necesariamente correspondencia
numeérica respecto a un computo (nimero de operaciones) en atencion a
los determinados por el precepto y relativos a los correspondientes de su
lista, sino que seré posible en virtud de una correspondencia cualquiera
establecida entre cada uno de los valores atribuidos®” y otro valor,®® que
se supone determinado por el precepto, con la excepcion de cuando se
da el primero, mas sin la necesidad de utilizar este o cualquiera otro
modo de hacerlo® porque siempre, sea cual fuere, ha de responder al re-
conocimiento de que «la funcién métrica» no equivale al reconocimien-
to de tales o cuales numeros, sino a un muy amplio abanico de ellos.™

Serd interesante apuntar, algo al menos, sobre la nocion de varia-
ble,”* asi al menos cabe aunque sea solo sefialarla. La problematica de
las funciones se acopla certeramente en el ambito del estudio métrico
en tanto que ésta (la funcion) no ofrece, porque no lo posee, un sentido
bien definido™ (ya que la ambigliedad le es esencial) nada mas que si

66. y=f (x)

67. X

68. vy

69. Definir una funcién arbitraria consiste en definir su valor para cada valor de x; si la fun-
cidn se representa por una curva, ésta también es cualquiera no determinada.

70. Una infinidad de pares de ndmeros.

71. Russell, B. y Whitehead, A.N.: Principia Mathematica, Paraninfo, Madrid, 1981.

72. Ibidem.
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los objetos (métricos) estan objetivamente definidos. Podremos consta-
tar que la funcion ofrece los medios adecuados para el célculo (funcio-
nal) métrico en tanto que con un nimero (0 un punto) puede asegurar
también nociones basicas para expresar las propiedades de los diversos
conjuntos métricos sin recurrir expresamente a sus elementos.
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Las cantidades, asi como las razones de cantidades, que tienden
a la igualdad constantemente en un cierto tiempo finito y antes
del limite de dicho tiempo se aproximan mutuamente mas que una
diferencia dada, al final se hacen iguales.

I.Newton
Philosophiae naturalis principia matematica



11
«ARS CONJECTANDI»

DE LA GRAMATICAY SU EPISTEMOLOGIA



POESIA: AZAR, NO ACCIDENTE

LAS PAGINAS DONDE SE PRESUME que hubo de ver la cien-
cia métrica el ejercicio de su severidad reflejo rigurosa, no seran sino
aquellas que el metricista escoge, selecciona y examina, comedido del
opimo (y tantas veces turbulento) manantial inagotable de la poesia, y
cuyo obsequioso fundamento nutre la disciplina de su precepto. Asi, el
tribunal que ha de considerar, 0 mejor, observar el criterio poético bajo
riguroso examen en cada juicio que la intuitiva, pero verdadera ciencia
—Ila de la poesia, decimos— resuelve, acota y determina, no ird en
contra o en provecho de manera irreflexiva de estas y (otras) teorias que
no creemos del todo conjeturas, pues la energia del que busca y del que
seriamente indaga se promete y cobra la victoria en su gasto en forma
de inquisicion, busqueda o indagacion, si todas ellas harto privativas.

Mas que la memoria de su compleja ley preceptiva, estimamos el
impulso primordial que trasluce —muy capaz— en cada verso; después
de todo, aquellos (los versos y poemas) seran los que brinden grande
ocasion para su entendimiento gracias a que, con ellos, primordialmen-
te, obtendremos las claves para discernir la naturaleza «del medir y del
contar»; pero estimamos muy oportuno sefialar aquello que la discipli-
na fundamental de la gramética puede aportar a traves de peculiares
vinculos con la métrica; mas, sobre todo, de lo que la gramética importa
e interesa desde la optica de lo que puede prometer como acervo extre-
madamente importante de informacion y ciencia métrica.

No obstante, a nosotros nos afecta la poesia mas que como vehi-
culo (indiscutible, por otra parte) gnoseoldgico, como agente activo
(detectable en las singularidades métricas y gramaticales) que, desde
la palabra poética, se vierte como guia o instruccion modeladora, si



ofrece una materia y una energia privativas, también porque posee
una insélita capacidad informativa que puede detectarse no sélo en
el entendimiento de la estructura métrica, ademas de la propiamente
gramatical que también la constituye. Nos parece en tales condiciones
de suficiente importancia como para no dejarlo excusar, siendo muy
recomendable tenerlo en cuenta en virtud del particular linaje que lo
estructura.

Usaremos de la cautela que impele a nuestro impulso indagativo, si
es que la discrecion, en concordancia, genera habilidad, pero sobre todo
porque las diligencias que se han hecho en este trabajo no frisen con lo
inaudito (por exceso o defecto) por imposible.

Se podra constatar que el orden percibido por la gramatica en el
lenguaje, y en el denominado lenguaje poético especialmente, puede
persistir a pesar de un entorno potencialmente azaroso, e incluso, po-
demos decir que proclive al pleno desorden. Esta «informacién pri-
vilegiada» que subsiste (en lo que a nosotros interesa, es decir en el
verso) responde, como veremos, también a una peculiaridad fisica
—universal— que se ha establecido como ley, y que viene reconocida
en el denominado principio de entropia 2 del que cabe colegirse un
comportamiento poderoso de analogia entre lo energético y la infor-
macion del que es conocedor y competente el verso, y que la estructu-
ra gramatical (y métrica) denuncia(n) y de la(s) que pueden inferirse
instrumentos descodificadores ideales.® La estructuracion gramatical
(y, como veremos, la métrica) puede(n) entenderse como elemento
cibernético* de primera magnitud, si entendemos éste como aquella
disposicion, euritmia, proporcion, concierto, sucesion disciplinar que
pretende mantener el orden en un sistema. Esto es asi si el lenguaje (se
vera que el lenguaje poético de manera muy especial) tiende al desor-
den y la gramética se manifiesta como vehiculo esencial para corregir
esa tendencia a la aleatoriedad.

1. Shannon, C.E.: Mathematical Theory of information, Bell Sistem Tecnical Journal, 27:
379-423, 623-656, 1948.

2. Nace al albur de la contemplacion de la Segunda Ley de la Termodinamica, la cual deduce
que el universo se dirige hacia un estado de desorden total.

3. Shannon, C.E.: The Bendwagon, Transation on Information Theory, Institute of Electro-
nical and Electronics Engineers, 1950

4. La palabra «Cibernética» proviene del griego y significa «timonel». Conlleva el sentido
de estabilidad o funcionamiento constante y correcto.
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No estimamos por tanto —excesiva— extravagancia hablar de la
capacidad cibernética de la gramatica (muy particularmente aquella que
se hace expresa en poesia),® si esta se manifiesta como una de las for-
mulas primordiales a través de las que corregir la inclinacion entrdpica
del lenguaje, mas se dice que, con el fin inequivoco de no desviarse de
la norma linguistica de manera indeseable. Es digno resaltar que estos
mecanismos de vigilancia de la aleatoriedad responden acaso a un prin-
cipio universal de control que puede (y debe) aplicarse a cualquier tipo
de organizacion —y comunicacion—.

El verso y el poema (0 lo que es lo mismo, la poesia en su manifes-
tacion linguistica) puede, y de hecho asi lo hace, exponerse como una
forma evidente de desvio® de la norma y precepto linguisticos (en tanto
que sujeto a las correcciones de la gramatica que la preceptla, organi-
za y estructura). La singularidad de la poesia lleva, por el contrario, a
mostrarse harto desconfiada hacia cualquier jaez estricto (o0 inmovilis-
ta) de formalismo (incluido el gramatical) que pueda conducir a una
total certidumbre o determinacion definitiva de sus especiales presu-
puestos, incluso Ilegando a poner en tela de juicio que la capacidad
verdaderamente creativa sea posible del manejo convencional (viejo)
del lenguaje. La complejidad de su dinamica —bajo nuestro modesto
pero entusiasta criterio, emparentada con todo aquello que se manifiesta
vitalmente activo— no lo admite porque en su mundo privativo puede
afirmarse que todo es necesario, mas nada es del todo incierto.

Entendemos, entonces (ademas, como ya sabemos, si en absoluto
novedoso) que la poesia mantiene un uso especial del lenguaje, pero
también vierte una estructura —meétrico-ritmica— no menos excepcio-
nal pues, se atiene ademas a una preceptiva no menos estricta, cual es la
que recoge y ordena el arte y ciencia métrica. Este doble control pare-
cera en principio paradojico respecto a la propia naturaleza (¢ rebelde?)
de la poesia: los versos desde el punto de vista gramatical (también, o
mejor, sobre todo, desde la Optica métrica) pueden comportarse como
auténticas series estocasticas,’ en tanto que no siempre son del todo im-
predecibles, aunque pueden contener algun elemento desconocido.

5. Wiener, N.: | Am a Mathematiciam; The Later Life of a Prodigy, Mass, Cambridge,
1966.

6. Jakobson, R.: Ensayos de Linguistica General, Planeta, Barcelona, 1985.

7. De griego «stokos»: adivinar.
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Obedece a una serie de reglas (estadisticas) en tanto que aquello que
pretende el poeta es lograr, con el juego de leyes o preceptos conven-
cionales (gramaticales y métricos), algo tan nuevo e inesperado como
sea posible —creemos que en poesia esto es excepcionalmente impor-
tante, y todo porque tal hecho no responde a momentos aislados como
algunos pseudo (o falsos) poetas han pretendido hacer creer al receptor
ignorante o no iniciado, si el nivel de incertidumbre para dicho receptor
es especialmente relevante—, pero «el mensaje poético» debe conside-
rarse una entidad plenamente abierta en relacion a todos aquellos men-
sajes recibidos y posibles de deducir.

Si atendemos prestamente a un verso de cierto empaque poético, no
seré raro constatar que la «entropia» poética como concepto tiene un
valor simultaneo entre lo que puede considerarse objetivo y subjetivo
del mismo, de igual manera la advertencia de ese o este sintoma de
incertidumbre (y de desorden) nos hace comprender en poesia el prodi-
gioso y paraddjico funcionamiento «que sitda lo mental subjetivo y lo
material objetivo», mas en una dindmica de operatividad y accién que
los manifiesta vinculados estrechamente entre si.

Podemos observar una relacion importante que afecta fisicamente
al aspecto «informativo» del verso (y del poema): cuanto mayor el gra-
do de desorden (entropia) se dice que disminuye el conocimiento del
mismo, (de igual manera en su proceder afecta a cualquier sistema fisi-
co dinamico), no obstante, también ha de reconocerse que cuanto mas
alta es la entropia, mas numerosas son las formas en las que el sistema
puede ordenarse. La importancia de la gramética se deduce facilmente
para la poesia como uso particular de la lengua, puesto que aqui tam-
poco se estructura al azar. Mas, ¢y la métrica? Responderemos a esta
cuestién que nos atafie especialmente con el detenimiento recomendado
mas adelante.

El componente «informético» (relativo a la informacion) del ver-
so vendra a relacionarse muy intimamente a la idea de «diversidad»,
entendiendo que dicha «diversidad» vera aumentado el nimero de sus
potenciales posibilidades si imponemos como primordial requisito el
sentido —significado— del verso; esto, veremos, serd aplicable al nu-
mero de posibilidades de que aparezca o0 no un tipo u otro de determi-
nado verso con acentuaciones y matices muy diversos (en lo que al
trabajo que presentamos concierne, el endecasilabo), asi como la po-
sibilidad de que «no se atenga» a la norma preceptiva (si hubiere des-
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vio). La abundante variabilidad en los tipos de acentuacion en el tipo
de verso (endecasilabo) acaso nos habla de un estado de alta entropia
en el sistema versal que pueda conformar, por ejemplo, y ateniéndonos
a la casuistica presentada, un soneto, y de baja cuando existe una uni-
formidad en dichas acentuaciones, infiriéndose un término matematico
experto para medir su variedad.®

Se verd que este principio ha de entenderse de forma diversa en
poesia: ya en su aspecto «tergiversador» de la gramatica, ya en su ver-
tiente violentadora del precepto métrico, todo lo cual la vincula mas que
a una vision rigurosamente exacta de su estructura, a una consideracion
estadistica (probabilistica), la cual responde mas y mejor a aquellos sis-
temas propios —insistimos— de lo que esta vivo, que a ecuaciones de-
terministas y abstractas de una neta mecénica clésica.® Se tiene que ser
muy consciente de las inseguras (inciertas) bases sobre las que se asien-
ta la probabilidad, reconociendo su poderosa fuerza pragmatica, pero
también su debilidad filoséfica,® aunque entendiendo que a largo plazo
aquellas probabilidades se aproximan inevitablemente a la certeza.

En cualquier caso debemos depurar nuestras opiniones en tanto que
el fendmeno poético muestra la complejidad suficiente (diriamos ili-
mitada) y manifiesta, siempre en virtud de que sus supuestos aparecen
como producto de un continuo cambio, es asi que se vierte mas como
extraordinario testimonio, no sélo de un producto de la mente huma-
na, también en estrecha relacién con la naturaleza, si es que la poesia
es adecuada para manifestar una evidencia (o verdad) interna que sea
susceptible de ser ¢rigurosamente? aceptada (lo saben los avezados y
amantes del arte poética) y, por tanto, de manera universal.

Es de interés, sin embargo, reconocer que cuanto mas conozcamos
(por ser més probable) el funcionamiento de ese (0 esos) resorte(s) o
mecanismo(s) que hace reconocible el verso resultard menos sorpren-
dente; esto no debe parecer insolito en absoluto, porque es facilmente
constatable en abundante casuistica de la excelente poesia con la que
hacer las pertinentes comprobaciones —tanto en el ambito sintéctico y

8. LaLey de Boltzman referida a la Segunda Ley de la Termodindmica establece que: S= k.
logW; donde S seré la entropia, K una constante universal (constante de Boltzman), y W el nimero
de formas en que el sistema puede distribuirse.

9. Splenger, O.: The decline of the West, Knopf, New York, 1932.

10. Black, M.: «Probability» Encyclopedia of Philosophy, London, 1967.
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semantico como en el métrico; sobre éste Gltimo tendremos ocasion de
establecer verificaciones en las postrimerias del presente trabajo—.

Si el propdsito de lo meramente comunicable (en el lenguaje) es
el envio de mensajes para una recepcion de lo previsible, en poesia tal
tonica parece romperse en innumerables ocasiones estableciéndose, a
criterio nuestro, como una de las constantes que hace verdaderamente
genuino —e insolito— su discurso.

Pues no queremos levantar testimonio que pase de fabulado, insis-
tiremos en el proposito de nuestro esfuerzo, que no es otro que el del
rigor y severidad de una ciencia bien definida, y es que en aquellos se
apoyan y fortifican estos y otros juicios que fabricamos, y para que de
ningn modo se establezcan como castillos del todo mal prevenidos.

En tal sentido, si reconocemos que sucesos fundamentales tienen
lugar por probabilidad, no tanto por una ley perpetuamente determi-
nista, cabria preguntarse hasta qué extremo el arte (y ciencia) métrica
se ofrece en su dindmica de forma analoga. O hasta qué punto deja el
determinismo métrico en su concepcion mecanica, cabida al azar.

Se diria que el sistema métrico que estimamos como técnicamente
diligente obedece en su concepcién del verso a preceptos regulares y
precisos y que debiera, empero, atender a aquellos otros que, desde lue-
go, no se manifiestan de forma tan regular y predecible; es mas, parece
que dichas leyes preceptivo-deterministas del sistema métrico pueden
producir comportamientos aleatorios.

El concepto mismo de predecibilidad y repeticion adquieren dife-
rente dimensién cuando se analizan desde la 6ptica que nosotros propo-
nemos en estas paginas. Lo que en un principio se presenta en la senci-
Ilez de lo lineal y mecanico adquiere un caracter multiple y dificultoso
ofreciendo nuevas y perturbadoras cuestiones relativas a la medida y
potencial determinismo métrico. Asi también aquellos casos que apare-
cen a los ojos del lector en el uso —indebido, desviado—del poeta (y en
la apreciacion supuestamente entendida del metricista) como fuera de
norma, como de una intrincada concepcion ritmica y métrica, e incluso
faltos de estructura y con rasgos aparentemente aleatorios, los que sin
embargo puede obedecer a leyes simples.

Hemos de reconocer que, en cualquier caso, la aleatoriedad detec-
tada en el verso o poema que fuere, acaso viene a responder a unas
determinadas pautas, por lo que, en cierto modo, cabria decirse que
existe un grado de determinacion. Es asi que los denominados desvios

144 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



métricos que muestran una ruptura de las pautas, en realidad lo que nos
estan exponiendo es que los sucesos aleatorios en el verso (antirritmi-
cos) ocurren cuando una influencia externa, no tenida en cuenta por los
preceptos que informan el sistema, perturba su potencial funcionamien-
to regular y ordenado.

Nos parece que un axioma métrico que en verdad pretenda superar
su funcionamiento mecénico, debe reconocer el verso, el poema y la
poesia como un sistema necesariamente abierto, influido exteriormente,
mas reconociendo también que ante dicha aleatoriedad, si porta sufi-
ciente informacién, acaso podra haber prediccion.

Pero creemos del todo fundamental por riguroso observar en esta
fenomenologia de ruptura de la norma métrica, el hecho incontestable
de que podemos inferir, también en la ciencia y arte métrica, que reglas
simples puedan dar lugar, ademas, a comportamientos verdaderamente
complejos.
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POESIA: ENTRE EL RUIDO Y EL MENSAJE

SI ATENDEMOS AL FENOMENO DEL CAOS como aquel esta-
do que parece el mas probable de los que en el mundo existen y acon-
tecen, no deja de llamar muy poderosamente la atencién cémo es po-
sible, entre tantos y tan variados e inverosimiles tipos de orden, que se
vierta precisamente uno (en este caso en el lenguaje) y tan excepcional
como es la poesia; también debemos reconocer como algo de no me-
nor interés aquellos aspectos que resultan anejos a la imprevisibilidad
de sus supuestos métricos o gramaticales, es decir a la manifestacion
aleatoria proyectada sobre los preceptos que la informan; mas, atender
precisamente a la peculiaridad de aquellos elementos de redundancia
perfectamente reconocibles, serd fundamental, sobre todo en lo que se
refiere a la estructura métrica que hace, en cierto modo, predecible la
informacidn portadora del poema (examinese por ejemplo las diversas
acentuaciones del verso), reduciendo el nimero de formas de disponer
los diversos fragmentos que componen su sistema.

Esta predecibilidad métrica —y gramatical— sera la que distinga
el verso del mero «ruido» a través de unas reglas establecidas de ante-
mano, con las que compartir informacion, mas con el fin de reducir la
incertidumbre. Con estas leyes se hacen méas probables (predecibles)
en métrica las acentuaciones de uno (o varios) determinado(s) verso(s)
—aunque nosotros insistiremos con posterioridad en las diferentes mo-
dalidades del endecasilabo—.

No entraremos en esta actual tesitura en la cuestion de si el denomi-
nado «desvio» métrico puede observarse bajo la perspectiva conceptual
de «error» (o falla), nos referimos a aquellas acentuaciones que son
consideradas a priori como antirritmicas —de tension, denominamos



nosotros—, las cuales no hacen sino exponer un comportamiento, Si no
propio, muy semejante al de aquellas estructuras que coinciden con las
mostradas de forma abierta en las estructuras de los organismos vivos;
por lo que a nosotros respecta sefialaremos tan solo que no debieran
considerarse estas aproximaciones (¢por su aparente inclinacion hacia
la extravagancia?) como aberrantes,* si es que el fundamento de sus
presupuestos forma parte esencial de lo que entendemos como ldgica
de los sistemas (enérgicos y activos) complexos.

Insistimos, en fin, en que la redundancia de tal sistema (métrico) es
un medio idéneo de mantener presta su estructura axiomatica frente a
un potencial mal funcionamiento de la misma. Ademas, debemos reco-
nocer que la denominada redundancia en el sistema métrico sera fuente
rigurosa de expresion en el lenguaje del que hace uso el poeta y que,
a pesar de lo que pudiera creerse por los sectores de detraccion o no
iniciados, sera capaz de mostrarse inesperada, extrafia, sorpresiva, en
conexion con la plena libertad creadora que registra, propia y genuina
de la expresion artistica.

Es preciso entender que el metro (en su respectiva casuistica ten-
dremos ocasion de constatarlo) nos remite a un aspecto esencial del
poema en tanto que esta cargado de una informacion precisa y preciosa
sobre dicho poema (y sobre aspectos generales muy importantes de la
poesia); a través de la estructura métrica se observaréa con excepcional
perspectiva que su precepto actiia como un teorema competente de per-
mitir la variedad y precision a un tiempo, mas coexistiendo con natural
fluidez; es asi que la novedad es posible, pero una «novedad que puede
considerarse como digna de confianza».!? Estos codigos métricos (re-
dundantes) seran precisamente los que dan fiabilidad al sistema dinami-
co e intrincado que representan.

El metro se vierte como el método mediante el cual puede com-
binarse una cantidad (o variedad) 6ptima de posibilidades de marcar
(eufoénicamente) el verso (y el poema); mas también como un método
insuperable de control para reducir potenciales errores, y no s6lo en
referencia al ritmo. No obstante, ya sefialdbamos que seré interesante
considerar hasta qué punto pueden considerarse errores tales presuntos

11. Black, M.: ob. cit., pag. 137.
12. Campell, J.: EI hombre gramatical, Fondo de Cultura Econémica, México, 1989.
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desvios de la norma, pero adelantamos que lo primordial es que aque-
Ilas irregularidades obedecen a un sistema (el métrico que se adapta al
fluir del verso, del poema 'y del quehacer creativo de la poesia) perfec-
tamente apto para generar novedad conforme avanzay se construye.

No es raro encontrarnos en estos axiomas ante un precepto que, en
ocasiones, por cierto quiere determinar aconteceres —metricos— que
se muestran impredecibles y en los que, ademas, no pocas veces, hay
mas informacién de la que en principio aparentemente se puede detec-
tar, todo lo cual nos advierte de la extraordinaria disposicion intuitiva
del poeta que puede encontrarse latente (o bien expresa) en el verso, del
que es susceptible deducir cada una de las propiedades mas profundas
afectas, no solo al poeta y su mundo mas o menos inmediato, sino ade-
mas a las que intervienen en el ser del individuo y del universo que no
son impermeables al poema.

En la quimica de los simbolos se trasluce una propiedad simbdlica
que nos recuerda algunas modalidades de preceptiva métrica, en tanto
que sus preceptos son perfectamente manipulables, tanto o mas que la
misma sustancia que los conforma (linguistica), y que asi presentados
en la palabra poética ofrece posibilidades expresivas y planteamientos
tedricos que pueden ser tenidos (y apercibidos) como potenciales tenta-
tivas (tedricas y expresivas) mas o menos «juguetonas» con el lenguaje
mismo que utilizan.

Desde la misma perspectiva métrica puede observarse una grama-
tica con capacidad de vetar «sentencias» y preceptos usuales en la nor-
ma, pero manifestando una estructura determinada que, desde luego,
trasciende lo que un parlante ordinario, acaso por costumbre y uso,
habitualmente conoce; se trata de un conocimiento que, ya consciente
u oculto (inconsciente), generard una ingente y especial cantidad de
informacion que tal vez la poesia ofrezca de manera més solicita que
cualquier otra forma de expresion literaria (o artistica), y todo a través
de su efusiva, extraordinaria y manifiesta capacidad creadora. Se pue-
de sefialar ahora, en lo que se refiere al desarrollo teérico —después
reconocido en la vertiente casuistica (practica) que presentamos— su
importancia manifiesta en la complejidad autorreguladora del sistema
métrico concebido en su natural, intrincada y genuina dinamicidad.

A nuestro entender el denominado desvio métrico manifiesta la ten-
dencia a avanzar hacia estados cada vez mas complejos y organizados,
lo cual nos advierte de una propiedad excepcional, como sistema abier-
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to, que afecta a nuestro actual ¢y arrojado? concepto de la métrica, pues
se muestra perfectamente apta, a pesar de las supuestas irregularidades,
de mantener un estado coherente, sobre todo si se tiene en cuenta que
estos desequilibrios pueden ser fuente de orden especial, genuino de es-
tos sistemas abiertos, donde, como en el caso de la poesia, 0 mejor, en
el del poema (y su modélica estructuracion métrica), mas entendiendo
que en virtud también de aquellas supuestas irregularidades, se recono-
ce «como cosa nueva que desafia toda explicacion de causa y efecto,
aun cuando se conozca —supuestamente— toda la informacion necesa-
ria acerca de sus causas».®

Estimamos también que en la estructura métrica se advierten «pro-
piedades criticas y paraddjicas»* propias de sistemas altamente com-
plicados de los que puede, a su vez, sefialarse un grado muy importante
de entropia.

El «desvio de los preceptos» se manifiesta en su estructura métri-
ca no tanto como una irregularidad, sino como la necesidad ineludible
de la aplicacién, o mejor, la superacion de una logica formal ordinaria;
acontecer este de enorme importancia, porque nos hace muy necesario su
estudio desde una «perspectiva l6gica no lineal», mas cercana a la pro-
babilidad que a un computo mecénico en su precision. Estos desvios son
la muestra palmaria de la necesidad de atender muy cuidadosamente (a
través de ellos de forma particular) la barrera de complejidad que es pro-
pia de la métrica aplicada dinAmicamente, asi pues, tanto como el caso de
cualquier otro sistema vivido y complejo, sujetos aquellos (los desvios,
decimos) acaso a unas reglas que expliquen su infalsificable generacion.

La «inconclusion» detectada por no pocos criticos respecto de la
preceptiva métrica no es sino una manifestacion explicita de la dinami-
ca no lineal que rige sus estructuras y no bien atendida por dichos acree-
dores en la comprension de su método; asi que la descripcion exhaus-
tiva de aquellas estructuras no es posible en tanto que siempre seran
capaces de sorprender en su dindmica y extraordinaria lozania. Antes de
ser convencidos, desde luego que estas consideraciones, si no lo han de
decir todo, cuando menos han de ofrecerse como criterios razonados y
razonables, y en tal direccion es donde persevera la exposicion nuestra
tan medida en su denodado, entusiasta y solicitante intento.

13. Eliot. T.S.: The Frontiers of Criticism, Universidad de Minnesota, Minneapolis, 1956.
14. Neumann, J.V.: .: The Word of Mathematics, Simon and Shuster, New York, 1956.
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Debe reconocerse que aquellos mecanismos que caracterizan su
funcionamiento no son dispositivos que sean regidos estrictamente (ya
lo hemos mencionado con anterioridad) por la mecanica de causa y
efecto, porque manifiestan en su complejidad un sistema incompleto,
mas siempre abierto y, por tanto, habilitado para generar continuamente
novedad.

Es asi que las reglas (la norma) gramaticales pueden calificarse de
indirectas ya que pueden usarse una vez y otra en el mismo conjunto
finito (de letras, palabras, giros...), mas abiertas siempre a la creacion
de nuevas (e infinitas) fases en base a una ley normativa y al universo
(cerrado) del idioma que se completa en el diccionario. Algo similar
sucede en el &mbito de la métrica: se vierte como un sistema, asi mismo
abierto, el cual, en la finitud (y solicitud) de sus preceptos y estructu-
ras, posibilita la extraordinaria capacidad de generar una vez tras otra
ingente y muchas veces insélita novedad.

Cabria interrogarse ahora si es 0 no I6gico plantearse si el lengua-
je (natural) puede entenderse tan s6lo como un sistema finito.*> Pue-
de resultar, con tal intencion, francamente util para la comprension de
nuestras hipétesis acudir a la teoria de la gramatica transformacional
de Chomsky, la cual, de manera anéloga, se basa en «un sistema de re-
glas internalizadas capaces de generar un numero infinito de frases gra-
maticales»,'® para entender, aprehender en su fundamento, el concepto
excepcional nuestro que no pretende otra cosa que equipararse para las
leyes preceptuales de la métrica.

Sera razonable volver al concepto de algoritmo adelantado péaginas
atras para comprender la estructura del metro y su preceptiva como un
método harto peculiar de manipulacion, no sélo de simbolos, también
de leyes preceptivas que significan cantidad (silabica...), en algunos
casos utilizando un Unico procedimiento. Aquellas reglas de transfor-
macion seran, no obstante, utilizadas de manera finita. Estos algorit-
mos, de hecho, no toleran cambios al azar (ni sintactica, gramatical o
métricamente), en tanto que, de no ser asi, tales secuencias cadticas
acabarian con el significado del lenguaje (y la eufonia del verso), exi-
giendo que los cambios potenciales habran de ser (sintactica, gramati-

15. Neumann, J.V.: op.cit., pag. 142.
16. Chomsky, N.: Sintactic Structures, Mounton and Co., La Haya, 1957.
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cal y métricamente) legales, y por tanto conforme a la norma que los
estructura.

En poesia (y a través del estudio no sélo del comportamiento sintac-
tico y gramatical) se podra constatar, de forma excepcional, atendiendo
a la estructura métrica de los versos, que aquello que el poeta dice —y
supuestamente el lector entiende— no serd indicio de lo que el poeta
(y el lector mismo) I6gicamente sabe; también en el estudio de la es-
tructura métrica del poema puede deducirse las posibilidades (muchas
veces innumerables) del sistema linguistico utilizado por el poeta. En
aquello dicho por el artista obra potencialmente una infinitud no s6lo de
significados, también de potenciales significantes.

La proverbial ambigliedad del lenguaje expreso en el poema y que
en principio puede traducirse como aparente ruido, oscurece el sentido
de su mensaje, mas puede remitirse a la estructura (profunda) que ofre-
ce el significado como producto de una transformacion. Se vera que el
metro brinda los instrumentos para observar un hecho capital en el len-
guaje general, pero sobre todo en el poético, y es que el verso contiene
mas informacion (Gtil) de lo que en principio puede estimarse.

Si la gramética se considera un recurso de vital importancia con-
tra el azar, el metro debe entenderse como el método por el que, el
discurrir de sus leyes regulares (eufénicas), evita el caos (y el ruido
aleatorio) en el verso. La poesia es el lugar especial desde donde el
lenguaje se comporta como «un espejo de la mente»'’ en tanto que
las reglas detectadas en sus respectivas preceptivas muy bien pueden
no estar sometidas a principios de pura o neta logica, sino mas bien
de caréacter psicoldgico, y por tanto peculiares a entidades capaces de
discernir (el ser humano y) la mente que los computa y entiende.

Es fécil deducir la importancia de las «limitaciones» de los pre-
ceptos métricos, porque actian como el freno que habra de posibilitar
la eufonia del verso (y acaso algo mas), si es que el cerebro no sélo
percibe la informacidn, los datos; en el poema se hace posible un grado
especial de percepcion®® que pone en evidencia ciertas hipotesis®® sobre
su funcionamiento, mas nosotros sugerimos que el metro puede ser una

17. Campell, J.: ob. cit., pag. 140.
18. Acuyo,F.: ob. cit., pag. 23.
19. Gregory, R.: Eye and Brain. The Psychology of Seeing, McGraw-Hill, New York, 1976.
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prueba mas de que lo mental y lo fisico acaso estan heterogéneamente
mezclados.?

En el andlisis y atencion del fendbmeno poético diriase inferirse
aquella apreciacion kantiana por la que se deduce que el conocimiento
es posible con la experiencia del mundo, mas se hace preciso reconocer
que no todo se vierte de esta manera. Nos parece también a nosotros
que el conocimiento de la poesia es incomparablemente mas extenso,
y conforma una sistematica harto mas compleja y rica que el aducto
ofrecido por la experiencia.

20. Shaw, R. y Wilson, B.: Algoristic Foundations to Cognitive Psychology, New York,
1974.
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METRICA:
ESTRATEGIAS DEL SONIDO Y LAS TEORIAS DEL GRUPO.
OLVIDO DEL CAOS: EL ORDEN DE LA MEMORIA

DENTRO DEL UNIVERSO de lo acustico (es decir del sonido y
su potencial percepcidn sensorea) habriamos de atender especialmente
a las relaciones que se establecen respecto a la percepcion de nuestro
cerebro en su capacidad de apercibimiento del sonido, y es que éste
mantiene puntualmente (al igual que con la vista y de manera anéloga
a otras formas de percepcidn) unas ingeniosas maneras de tolerancia,
complicidad y comportamiento sobre aquella informacion que remite
lo sonoro al oido, mas de tal guisa, de tal predicamento, que es preci-
so reconocer que no lo hara «escuchando» el mundo pasivamente; al
contrario: su comportamiento es totalmente activo y, como veremos, se
llevaré a cabo siguiendo una suerte de preceptos (normas, leyes, reglas)
que seran del todo muy conveniente tenerlos muy en cuenta.

Sin embargo, hay que atender a los presuntos errores cometidos o
reconocidos en su ambito perceptual, tal vez porque el sistema auditi-
VO es incierto y debe reconocerse que se deja «embaucar» con relati-
va facilidad, por lo que debera ingeniarselas con un conocimiento que
tiende a reconocerse como «cognicién incompleta». Veremos que los
sistemas métricos actlan como métodos especiales de control de la falla
y del ruido. Asi mismo suelen estar concebidos todos los sistemas de
comunicacion, donde lo no mezclado tenderéd a mezclarse.?! El verso, el
poema, en el metro ofrece un cédigo que pretende corregir los cambios

21. Shanonn, C.: ob. cit., pag 134.



aleatorios causados por el ruido y, por tanto, procurando una inestima-
ble redundancia.

Buena parte de la informacién necesaria para la «apropiada» y mas
generosa expresion del verso se encuentra ya en la propia estructura
acustica, amén de mostrar expresamente como se vierte a través de los
«objetos» (el aire, las cuerdas vocales, instrumentos musicales...) y en
los diferentes modos de acontecer o sucederse en el espacio. Es asi
facilmente comprensible que aquellos objetos configuren y conformen
al sonido una organizacion especifica cuando llega, por fin, al oido re-
ceptor. El «escuchante» vendria a situarse inmerso en esta informacion
acustica, mientras que el sistema de percepcién del cerebro se mantiene
acordemente sintonizado para ir recogiendo aspectos peculiares de ella:
bien por lo racional innato, bien por la «discriminacion» que nos habi-
lita la propia experiencia.

Es sabido que la capacidad de percepcion auditiva es, hasta cierto
punto, limitada en el hombre, pero a pesar de que la informacion audi-
tiva puede ser incompleta no deberé entenderse como incorrecta; esto
serd razonable en virtud de que la imaginacion (o la memoria) puede(n)
acompafiar la percepcion auditiva «no esencial» para ella. El que escu-
cha aprende del sonido versal (y de su preceptiva) no pocas sutilezas
intrinsecas a su propia naturaleza y estructura. Por ejemplo el sonido,
en sus potenciales emisiones y registros, no serd el mismo de uno a otro
momento; detectaran las disfunciones burdas (distorsiones) de aquellos
otros rasgos estables del cambio, observando que aquellos invariantes
en la estructura del sonido en su emisidn, corresponden a los rasgos es-
tables (armonia o eufonia) que son susceptibles de ser escuchados en el
mundo de lo real. Es por esto por lo que advertimos que algunos (mejor
que otros) métodos de la métrica ofrecen aquello esencial (e invariable)
de las muchas variaciones posibles, tomando nota puntual precisamente
de estas regularidades invariantes.

El sistema métrico pretende barajar aquel proceso que detecta las
mencionadas invariantes y que tiende a conservarse en las transforma-
ciones mediante una sistematica formal que muy bien puede resultar
analoga a la matematica reconocida como «teoria de grupo»;?? y que

22. Lateoria de grupo matematica es abstracta y general; se ocupa de las pautas y relaciones
en la mismidad esencial de las cosas, oculta en las diferencias superficiales.
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puede equipararse a la funcion llevada a cabo por el arquedlogo aveza-
do en el sitio de una ciudad perdida, pero rica en hallazgos remotos.
Vemos que el grupo métrico puede detectarse en toda aquella clase o
coleccion de elementos (métricos) que pueden ser especificados (sila-
bas o pies, por ejemplo) o en aquellos otros no tan claros e incluso
vagos e indefinidos (véase como afecta el caso del anacrusis, el acento
secundario...), o si bien esos elementos pueden ser el resultado de una
serie de operaciones sobre las que solo interviene el nimero «precep-
tual» que atafie siempre, digamos segun la lengua y el metro aceptado,
al nimero de silabas del verso.*

Atraveés de la aprehension métrica de los versos, en fin, podra apren-
derse —de manera abstracta— la estructura de las relaciones numéricas
mas apropiadas en el verso para obtener un conocimiento mas completo
del comportamiento (armdnico o eufdnico) del sonido versal, manifes-
tando sus criterios como juicios expertos y como auténticos generadores
activos de conocimiento sobre dicha eufonia versal. Los sistemas mé-
tricos, con tal directriz, aparecen como insolitos «perceptores» capaces
de afinarse a si mismos. Resultan ser un medio idéneo para dominar el
mundo del sonido (poético o versal) de una manera activa, y, evidente-
mente, no limitado a la mera y pasiva observacion de su fenémeno.

Puede deducirse de la percepcion casuistica de muchos versos que,
en aquellas reglas contempladas (asi como en la supuesta violentacion
de la preceptiva), existen unas preferencias estéticas —por uno u otro
tipo de sonido— (ritmo o acentuacion), de donde podemos deducir que
acaso no es lo mismo aquello que percibe el oido que lo que experimen-
tamos en el acto de escuchar. Mas siendo conscientes de que esta per-
cepcion (personal), desde luego, no es en absoluto un proceso inocente,
y es que el oido no solamente deja caer impresiones de manera inmoble
cuando escucha porque es activo, y porque tampoco sigue de manera
exacta los sonidos (el verso en tal caso), sino que centrara su atencion

23. Newman, J.R.: ob. cit., pag. 143.

24. Si sumamos dos numeros iguales, el resultado es otro distinto, pero este nimero sigue
siendo un ndmero entero, siendo ese el rasgo invariante y propiedad del grupo. Podra constatarse,
si los elementos que componen el grupo, en su combinacién mediante las operaciones que sean, el
resultado es también del mismo grupo. Debe reconocerse un elemento de «identidad»: combinado
este elemento de identidad con otro del mismo grupo, el resultado serd el mismo elemento. En
aritmética: 4+0= 4; 4.1= 4; los elementos de identidad serian el 0 y el 4.
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en los rasgos sobresalientes (eufonicos) de interés para el poeta y el
oyente avezado.

Parece claro que en la percepcién en general (y en la acustica en par-
ticular) es necesario buscar medios (0 recursos) contra la aleatoriedad (o el
azar), por eso las diferentes sistematicas métricas —si bien unas con ma-
yor éxito que otras— pretenden generar una suerte de «grupos» singulares
capaces de detectar que no cualquier elemento (en nuestro caso, métrico)
capacita a un todo para generarse como tal de manera coherente a partir
de una informacién parcial; tan s6lo sera posible aquel conjunto ordenado
y apropiadamente vinculado mediante reglas, es decir mediante una «ley
preceptiva» oportuna capaz de mostrar redundancia y que, ademas, vaya
en propicia coherencia con aquellas invariantes que la mente (el cerebro)
busca entre las impresiones acUsticas diversas y que llegan a nuestro oido,
si es que entendemos que este es un proceso que conlleva necesariamente
informacion.

Nada nuevo aportariamos al advertir de la naturaleza de la informa-
cién si examinamos que suele encontrarse en un estado altamente orde-
nado, o lo que es lo mismo, se muestra en una estructura estrechamente
interconectada y con abundante redundancia, pues resulta mas dificil
olvidar que cuando nos la ofrecen en gran desorden. Ya Simonides de
Ceos® (en el siglo V a C.) advertia de estas circunstancias® cuando
decia: «[...] de modo que el orden de los lugares conservara el orden de
las cosas»

Se entenderad que en métrica la relacion y la pauta son la clave de
un recurso peculiar e indubitablemente enjundioso de orden, el cual si-
gue una estructura especifica que facilita nemotécnicamente su discurso
de forma no menos importante. Si verdaderamente al cerebro rechaza
(porque no le agrada) el azar, podemos afirmar que el metro actiia como
una forma de «rebajar» el desorden en forma de entropia.

25. Siménides de Ceos ofrecia estrategias para recordar, las cuales consistian en establecer
relaciones entre las cosas que por lo demés se diria no mantenerlas.

26. Cuando se encontraba Siménides en un recital de poesia en honor de Céstor y Pdlux,
memorizé el pablico segin el orden en que cada uno de los asistentes estaba sentado; el noble
organizador del acto no quedo6 satisfecho y, al margen de reducir su paga a la mitad, le recriminé.
En esto que Simdnides salié del salén, acaso avisado por los propios gemelos, cuando el salén
se hundié, muriendo el noble y algunos de los visitantes, quedando otros muchos desfigurados.
Simonides supo quién era cada cual tan sélo por la situacion de cada uno de los asistentes en el
recinto donde se hallaban sentados.
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Parece claro que si en cualquier tipo de fenomenologia no se ob-
servan relaciones claras a través de alguna pauta discernible, la mente
invertira las relaciones necesarias con algun orden que facilite o posibi-
lite, en su redundancia, un mayor grado de predecibilidad; no obstante,
serd de grande interés apuntar que esta sistematica no actGa tampoco
como una parafrasis especial que funciona sugiriendo aquello que ya
logrd retener en su almacenaje, mas no como copia textual, sino aten-
diendo, dindmicamente, a los significados; esto es, como decimos, muy
digno de cavilarse con detenimiento, ya que no pocos de los detractores
del metro encaminan sus criticas al supuesto atentado del sistema mé-
trico en sus juicios, calculos, también en sus presuntas irregularidades
y preceptos hacia el significado linglistico del poema; estimamos no-
sotros, muy al contrario, que la estructura sefialada por el metro ayuda
a retener las relaciones abstractas contenidas en la estructura profunda
del lenguaje.

En el ambito de la estructura métrica debe observarse que el con-
cepto de memoria al que nos referimos en absoluto es mecanico,? y es
que, como el nimero en la métrica, no conlleva una funcioén automatica
e independiente, y es que la situacién de cada uno de ellos (de los gua-
rismos cuantificados en el verso) juega un papel contextual de enorme
interés. La capacidad memoristica deducible en el metro avisa de la me-
moria como cosa muy distinta de la percepcién o del razonamiento al
margen de su relacién con el pasado; mas perfectamente sintonizando
con la vivencia del que construye el verso, y es que gracias a sus estruc-
turas particulares se posibilita el recuerdo con mas precision de signifi-
cados. EI metro se vierte como la estructura Gtil para el almacenamiento
esencial y vivo de informacién que vincula lo nuevo con lo antiguo de
la memoria, mas en virtud de la coherencia estructural del verso. Pre-
tende ademas el metro, en su redundancia, ordenar, mas, paraddjica y
curiosamente, siempre desde lo diverso. Esta estructura puede servir de
puente excepcional entre lo inconsciente que nunca llegé a la frontera
de lo consciente, mas no como informacién «vieja» sino en la novedad
que implica lo que esta ahora en movimiento, es decir, de todo aquello
que permanece en su &mbito como ente dindmico.

27. Jenkis, J.J.: Remenber That Old Theory of Memory, Well, Forget It, American Psycholo-
gist, 1974.
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Se deduce que, ademas del acervo de informacion util para ser reco-
gido y procesado por el sistema métrico, esta sistematica nos mostrara
unos parametros que no deben entenderse en la circunscripcién de lo
simple y evidentemente cierto, porque vienen a mostrarnos primordial-
mente la complejidad de su materia (y aun de su espiritu), y es que
ésta, la poesia, se manifiesta opima de estructuras excepcionales que se
manifiestan de manera cambiante y no uniforme. Es, en fin, el sistema
estructural sobre el que se asienta la poesia un axioma organizado en
multiples y no pocas complejas partes donde, como se verd, (singular-
mente en el desvio y sus presuntas irregularidades) parece que fallan las
leyes «simples» de la causa y del efecto.
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"i-1v

MENTE, MATERIA, METRICA.
SOBRE EL METRO; DESDE EL SILENCIO:
LA MUSICAY LA POESIA

LA MANERA EN QUE LA MENTE REPRESENTA el mundo tie-
ne una honda influencia en la poesia y en la métrica como estructura
fundamental del verso; puede comprobarse por medio de estructuras
cognoscitivas tales como la silaba (o el pie métrico) donde habria de
«sonar» (y ser materialmente) el verso. Dichas estructuras habrian de
tenerse presentes mucho mas que como un mero dispositivo de trans-
mision linglistica, como una entidad capaz por si misma de ofrecer
medios o estimulos culminantes de creacion.

Ser& mas facil entender fendmenos como el desvio y sus potencia-
les irregularidades, si tenemos en cuenta que el sistema métrico es hijo
natural de un padre (humanisimo) que muestra su légica de manera
superficial, o mejor, con un caracter general, pues en el fondo, su siste-
maética (mental) se caracteriza en no pocos momentos por su inclinacién
muchas veces parcial e incluso en ocasiones ildgica. Veremos que tal
aspecto intrinseco del metro tiene una importancia enorme, sobre todo
si decimos que su configuracion, sea o no racional, tiene a todas luces
un gran influjo, cosa que puede constatarse si atendemos a la manera
particular de configurarse el verso.

La métrica puede entenderse, fundamentalmente en un selecto sen-
tido, también como «instinto» por descubrir leyes o pautas de caracter
universal capaces de acoplarse al pensamiento humano y su concepcién
del medio fisico donde acontece el verso.

De cualquier modo no parece que la estructura légica —al menos
aquella l6gica pura o formal que conforman ciertos preceptos matema-



ticos de aplicacion netamente mecanica— sea un candidato de primer
orden, en tanto que existen casos en los que se diria conculcar irregu-
larmente un comportamiento que puede entenderse como estrictamen-
te 16gico de reglas racionales estructuradas. Esto sera asi en virtud de
que es pariente muy cercano de la forma y el estilo de computar de
la mente humana, donde lo racional debe ser considerado dentro de
ciertos limites. El criterio métrico, ante la complejidad y la naturaleza
de la fenomenologia que estudia, no deberia en modo alguno afincarse
doctrinariamente en una ldgica formal que la justifique, al menos en
principio.

Lo verdaderamente interesante de la métrica es la manera de pro-
cesar el lenguaje, y el conocimiento que puede aportar en esa forma
de procesamiento. Debemos aprehender los sistemas métricos mas en
virtud de cercania a una «razén natural» que a una estructura «légico
formal», y es que la mente humana, en virtud de su capacidad natural
de razonamiento, viene a operar de manera holistica, y no sélo en razén
de preguntas o deducciones netamente formales como lo hacen los cri-
terios de la l6gica deductiva; asi el metro explica en algunos momentos
la irregularidad de sus desvios en virtud precisamente de su naturaleza
original, pues participa de la manera de coordinar, computar y aprehen-
der el mundo de la mente humana, mas no del todo como un producto
abstracto, y esto porque lo que compete a los sistemas métricos no sélo
es informacion, también, como ya hemos adelantado, y sobre lo que
seguiremos insistiendo, como una manera extremadamente genuina de
conocimiento.?®

Si partimos de la aceptacion de que la inteligencia humana no estéa
disefiada para funcionar de modo literal® *° no debiera extrafiarnos que
el sistema métrico no esté concebido para un funcionamiento asi mismo
literal, ya que se diria mantenerse de forma mas fluida en principios
estadisticos que I6gicos. Se vera que los significados no tienen por qué
ir encontrados (en posicion de enfrentamiento) con los significados del
verso y en contra de los condicionamientos que establece la légica, don-

28. Los fundadores de la l6gica moderna se percataron de lo que ahora se esta convirtiendo
en una cuestion central en los estudios de la inteligencia artificial, esto es, la importancia de la
distincion entre informacion y conocimiento.

29. Sedice que la inteligencia humana no esta disefia para funcionar de manera literal.

30. Miller, G.: Language and Speech, W. H. Freeman, San Francisco, 1981.

162 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



de un argumento muy bien puede ser valido aun cuando carezca por
completo de sentido.

Serd muy conveniente entender que el metro actia también como un
sistema potente de generalizacion® con el que sistematizar desechando
la informacién no precisa a la hora de configurar el verso, y todo segln
criterios adecuados para el sistema, el cual pretende filtrarlos con la
mayor correccién eufdnica, mas también con la informacidn suficiente
para aprehender su valor y su significado.

Seran, en fin, aquellas supuestas irregularidades que conocemos
como desvios, las huellas inevitables de la inteligencia natural que quiso,
para bien de la poesia, concebirlos eufonicamente; o lo que es lo mismo,
serén aquellas potenciales desnaturalizaciones irregulares el potente eco
de lo que para el entendimiento de la naturaleza es preciso: la lucha entre
la l6gica sistematica y el conocimiento del mundo (fisico) de lo real.

La sistematica legal (preceptiva), no obstante, como decimos, deja
resquicios lo suficientemente claros y persistentes como para ser de-
tectados, en tanto que no pueden dejar de ser reflejo de la mente que
los estructura, mas teniendo muy presente aquella —la mente— como
un sistema activo y autorregulador que no puede existir (vivir, literal-
mente) ajeno o impermeable a su entorno. EI metro es un instrumento
inapreciable mediante el cual la mente del poeta funciona reconociendo
los indicios filtrados por su método, pero con el fin de dar sentido (y
forma) a aquella informacion (y conocimiento) que, acaso, potencial y
practicamente podria resultar defectuosa, fragmentaria, excesivamente
ambigua y contradictoria; o inarmoénica y extrafia a una eufonia conven-
cionalmente aceptada del verso.

Esta relacion «esquematica» del metro serd también una estupenda
guia para la accién con la que disipar la incertidumbre. Precisamente
por esto insistimos en el caracter algoritmico del metro en tanto que
actla dando las instrucciones precisas (paso por paso) para mitigar el
efecto de los errores de redondeo que, de manera general, no causan
problemas y que, si se dan en ocasiones, lo haran sin que el propio ob-
servador (poeta o lector) apenas llegue a notarlo.

31. La generalizacion es cuestion de desechar informacion, aunque siendo perfectamente
conscientes de que no existe una regla predeterminada para decir cuando debemos dejar de eli-
minarla y, por tanto, establecer una frontera, Denis Cummins en Jeremy Campell. La maquina
Increible Fondo de Cultura Econdmica, México, 1994, pag. 77.
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De todas formas redundamos en decir que existen limites inerra-
dicables para lo que pueda o no hacer cualquier sistema formal;* sera
por esto por lo que el poeta (y asi también el metricista atento que lo
examina) debe saber que los sistemas deductivos complejos son incom-
pletos, y que a través de ellos no se puede dar congruencia suficiente sin
acudir a razonamientos cuyo sentido —Yy congruencia— es tan dudosa
como el propio sistema; esto es de capital importancia para entender
la naturaleza de las supuestas irregularidades denominadas desvios del
precepto métrico.

Los estereotipos métricos son una muy interesante muestra de como
la inteligencia «natural» evita la paralisis de la «explosion» combina-
toria irreductible en el verso, mas esto lo llevara a cabo estableciendo
generalizaciones en verdad muy Utiles. La métrica, en su indagacion
eufonica, nos ensefia primordialmente que las palabras (fundamental-
mente en poesia) no son parcelas seméanticas demarcadas, donde el
significado esta a la espera de ser captado, sino que actlian como au-
ténticos catalizadores que «evocan» en la mente del que los percibe,
incitando a través de pequefios estimulos que produciran un intenso
torrente de pensamientos (emociones) que pueden, a su vez, dar lugar
a revelaciones extraordinarias que tendrian lugar al entrar en contacto
con la complejisima red que despliega nuestra mente, y la cual se refleja
en la materialidad excepcional que es el cerebro.

Si bien las estructuras cognoscitivas que vienen a estimular la pala-
bra son diferentes para cada persona, seré el efecto eufénico el que ins-
tale ese germen de verdad que le habré de conectar de manera diferente
con la realidad del mundo, mas reconociendo que la palabra escrita en
el verso no responde tanto a qué hecho (mundano) se refiere, sino a la
capacidad de provocar una actividad muy especial en la mente del poeta
asi como en la del receptor de su poema.

Es el efecto eufénico aquél suficiente o capaz de ejercer un efecto
de trascendencia de las definiciones de las palabras mismas en un in-
tento de dedicar, a pesar de todo, un mensaje libre de ambigiiedades
artificiales 1dgicas, manifiesto en la capacidad de conexion del metro
con aspectos emocionales o de intencion explicita... propios de movi-
mientos no solo conscientes sino también subliminares.

32. Godel, K.: Ensayos Inéditos, Mondadori, Barcelona, 1994.
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Es la memoria la que empuja, en funcionamiento dindmico, la es-
tructura versal plenamente activa, pues la pone en marcha de manera
enérgica, asi se constatard tanto en la concepcion del verso como en
la posterior recepcion del mismo. La estructura métrica sera, por todo
esto, considerada por nosotros con un caracter estructural orgénico si-
milar al de aquello, insistimos de nuevo, capaz de mantener la vida:
funciona como un complejo y «univoco» entremezclamiento avezado
para aspirar a conocer, aunque no se sujete a la coherencia de lo neta-
mente consciente.

Porque no hay extremo sin su medio, como nos lo muestra el uso
constante pero avisado de la ciencia y su método riguroso, asi mismo
confesamos en este punto plena coincidencia. Observamos también que
en el progreso, tanto de investigaciones autorizadas, como en la entu-
siasta indagacion expresa en paginas similares (o mejores) que las que
ofrecemos, cabe estimarse los estudios de la métrica y sus preceptivas
varias, como una guia sumamente interesante y Gtil para el 6ptimo en-
tendimiento del fendmeno y naturaleza peculiares de la poesia. En esto
proseguimos, por ver si son testigos ciertos estas reflexiones y otras que
muy atentamente en los capitulos que siguen les ofrecemos.

En otras ocasiones® deciamos de la palabra poética que se mani-
festaba (paraddjicamente) como el lenguaje del silencio; lo cual, a fuer
de parecer una contradiccion, no deja en realidad de ser una manera
inusitada de aprehender la sorprendente idiosincrasia que, desde luego,
entra en franca controversia con la proverbial idea de nuestra cultura
occidental (judeo cristiana) que nos dice que: «al principio fue la pala-
bra» .3

Sobre estas cuestiones nos parece que el concepto de inefabilidad
es de extraordinaria importancia, y todo porque al situarse en la fron-
tera misma de la palabra poética para atender al significado (se dice
gue fundamentalmente), pretende ante todo elevarse y aun constituirse
«material y estructuralmente» para ser (y representarse) como acto puro
contemplativo; pero debemos precisar, justamente desde una dptica ma-
terial, es decir, desde el ambito del lenguaje mismo, que en poesia debe
superarse aquella concepcion ingenua, l6gica y lineal del tiempo, impli-

33. Acuyo, F.: ob. cit., pag. 23.
34. S.Juan: Evangelio segun S. Juan, LABAC, Madrid, 2000.

LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO - 165



cita en la sintaxis,* mas entendemos que esta «trascendencia» temporal
detectable en el verso compete en muchos casos a lo méas intimo de su
estructura: asi es el metro y la técnica de construccion del verso que
en ella se fundamenta que, cuando menos, nos hace reconocer nuestro
prejuicio ordenador de la realidad bajo el régimen del lenguaje.

Los intentos de posibilitar expresivamente una totalizacion del
mundo en poesia serén, con bastante seguridad, harto frecuentes, aun
sabiendo que no de manera necesaria «la verdad» tiene por qué alojar-
se en el orden implacable del lenguaje, curiosamente sucede de forma
similar con los intentos de la geometria analitica y la teoria de las fun-
ciones algebraicas entre otros ejemplos, que dirianse alejarse cada vez
mas del signo linguistico.

Proponemos nosotros que la concepcion métrica como axioma ce-
rrado ha sido una de las causas que no s6lo han impulsado a la mala
interpretacion de sus funciones, sino que también han contribuido a una
equivoca concepcion de la misma poesia, en tanto que sus Utiles fueron
entendidos como herramientas predictivas irrevocables, y ademas esta-
blecidas de forma inamovible en su precepto.

El sistema métrico debe considerarse, como adelantdbamos, tal que
un sistema no lineal que responde con mas coherencia a las demandas
inusuales del «fendmeno y ser» no menos excepcional en el que se sus-
tenta, cual es el poético. Sera precisamente tal aspecto de no linealidad
el que configure la poesia como una entidad que no divide o subvier-
te el codigo verbal («y el simbolo matemético, si hubiere ocasion de
relacionarlo con el aspecto de la preceptiva métrica») tanto como se
conjetura.

Se vive hoy con la sensacion de que la palabra —o el lenguaje es-
tdndar— se encuentra mas lejos que nunca de la realidad reconocida
en el mundo de lo real o de lo que acontece en el mismo; seré positivo
admitir que la vision matematica puede romper con tan estrecha pers-
pectiva.

El metro es el reconocimiento del lenguaje como el instrumento
especular que no hace sino reverberar (reflejando) nuestras intuiciones
intelectivas y emocionales, mas también en su estructura preceptual que
actlia como instrumento Util para ofrecernos una rara coherencia en su

35. Steiner, G.: Lenguaje y silencio, Gedisa, Barcelona, 2003.
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«intento matematico» de cohesion, y es que se abren nuevamente (so-
bre todo gracias a su intencién eufonica) los entresijos o potenciales
vinculos entre la palabray la realidad; y sera para reconocer, en definiti-
va, que la palabra puede aportar un exiguo extracto de lo que lo real sea,
pero intentando sacar del silencio a aquello otro (inabordable) a lo que
el lenguaje y su discurso estandarizado, potencialmente, no puede acce-
der; seré el silencio (o los silencios) lo que desde el discurso poematico
pretende «trascenderse» indubitablemente, sobre todo en aquellos mo-
mentos capitales (emocionales o intelectuales) del mismo.

Es también de grande interés (tedrico y practico) extraer no sélo los
aspectos gramaticales (o sintacticos) de los esquemas monoliticos (y
monistas) que se lastran en la concepcion del discurso poético, ademéas
de apercibirse estos notablemente también en la concepcion prejuzgada
de la métrica; se nos antoja este un esfuerzo de superacion de capital
importancia. Insistimos en el hecho de que la poesia no se deja «atar»
por un nexo causal y, como consecuencia de ello, se interpreta, con no
poca prevencion, como irregularidades o desvios lo que no es sino la
manifestacion de la formay del ser (y devenir) de la poesia.

La poesia, como accidn, es particularmente detectable (y delecta-
ble) si atendemos a la estructura métrica del verso que lo compone; no
es desde luego nada nuevo hablar de las diversas tendencias en la poe-
sia, las cuales trataron de disociarse de los imperativos del significado
estandar de la lengua con el fin de intentar acercarse hacia «las formas
puras», pero tampoco estimamos imprescindible acercarse a ellas para
explorar una dinamica que la acerca a la musica desde siempre. En
cualquier caso, reconocer el silencio en poesia acaso sea tan importante
como reconocer el inmenso valor de la palabra, mas viendo también en
el cese de la misma la proyeccion de un topos inmarcesible que incluso
y paraddjicamente nos viene a hablar desde las mismas estructuras del
VErso.

Por eso creemos del todo insuficiente tanto la reduccion de la pa-
labra poética al logos, como la asercion del supuesto lenguaje poético
al ambito de lo inescrutable trascendente: a estimacion nuestra, un es-
tadio intermedio nos habla de la poesia como un acto «excéntrico» que
obedece a unas no menos excepcionales leyes que lo proyectan creati-

36. Mallarmé, S.: Divagations, Albert Skira, Paris, 1943.
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vamente sobre la estructura que lo disciplina. También puede entrever
analogias con el poema en la importancia del silencio en la masica. Esto
puede contemplarse si reconocemos que «la interrelacion (y posterior
interpretacion en busqueda de nexos analogos) de la poesia y la musica
es tan estrecha, que su origen es indivisible y por lo general esta enrai-
zado en mitos «comunes».®

Se vera que los vinculos entre la prosodia y la forma poética man-
tienen algo mas que meras coincidencias o analogias. Lo dionisiaco y lo
apolineo se dan entre el poemay la musicay la palabra, y se vinculan en
su dindmica de manera eminente; es cuando la musica aspira al logos y
la palabra al noimeno o verdad; por eso el poeta observa en el verso el
espiritu que lleva la palabra al umbral mismo donde la musica.

Asi, si el poema traspasa las fronteras de la I6gica y lo permanente
denotativo y lineal, la estructura métrica serd un claro espejo donde
constatar el movimiento de creacion que, aunque siendo intraducible,
admite la posibilidad de ser aprehendido.

Pero debemos comprender que todo aquello expuesto (y no resuel-
to) no hara mas que remarcar una vez mas el papel esencial del silencio.
Serd la estructura formal del verso (el metro) la que mejor nos ayude
a entender por qué «el lenguaje es el umbral del silencio»,* pues la
poesia misma acaso se cuenta en el limite mismo del silencio, si es que
verdaderamente tiene: «un autre Dire que le dire ordinaire»;* y es que
la estructura métrica puede realmente desvelar cuando la palabra esta
en condiciones de hablar o silenciarse.

37. Steiner, G.: ob. cit., pag. 153.
38. Parain, H.: en Steiner, ob. cit., pag. 153.
39. Lefévre, M.: Ibidem.
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...317 es un ndmero primo, no porgue nosotros lo creamos, o por-
gue nuestras mentes estén hechas de una forma u otra, sino porque
es asi, porque la realidad matematica esta asi construida...

G.H. Hardy



v
DE LA METRICA CELESTE

DEL CONCEPTO Y EL PRECEPTO METRICOS



V-1

SOBRE EL METRO NO LINEAL: EL RITMO POETICO

SE ENTIENDE EN EL AMBITO DEL JUICIO, severamente atem-
perado, que acaso no subsiste extremo sin el equilibrio y la ponderacién
del justo medio, y desde luego que tampoco sabriamos emplazar con
total certeza el sitio (ni por supuesto el tiempo) que entendemos preciso
para la exigencia, siempre rigurosa, que templa proverbial la cautela
y circunspeccién de cualquiera ciencia y, sin embargo, acaso no del
todo competente en sus nociones sobre conceptos, de comun bastante
controvertidos, tales como el tiempo (que anunciamos paginas atras)
o el ritmo, sobre el que incidimos atentamente a esta altura de nuestra
exposicion.

De grande trascendencia para la mejor, mas docta comprension de
nuestras hipétesis sera la que veremos —en referencia al ritmo— en
insistente recurrencia, dada su importancia conceptual y, sobre todo,
practica en el ambito de lo estrictamente poético; y particularmente, a
aquel que atafie a la configuracion genuina del verso, el cual no debe
arbitrariamente desvincularse del musical (y desde luego tampoco de lo
conceptual matematico).

Cuando en su momento se dijo que «sélo el discurso poético y no su
resultado gréafico»! puede considerarse como ritmo, se trajo a colacién
muy oportuna, por cierto, el concepto de ritmo en la acepcion recogida
en el diccionario de autoridades,? el cual emparenta la idea del mismo
estrechamente vinculada a la del verso (Rhythmico: Lo que contiene e
metro que fe llama Rhthymo; Rhithmo: «Compoficidn métrica»).

1. Brik, O.: ob. cit., pag. 80.
2. Diccionario de autoridades, Edicion Facsimil, editorial Gredos, Madrid, 1984.



Dicha problematica parece lejos de haber quedado del todo solven-
tada, amén de que, a la inversa, la nocién de verso nos llevara inevi-
tablemente al de ritmo, si es entendida como «division del tiempo en
unidades simétricas que forman serie»®. Atendemos a las definiciones
académicamente aceptadas: «Grata y armoniosa combinacion y suce-
sion de voces y clausulas y de pausas y cortes en el lenguaje poético y
prosaico [...] Orden acompasado en la sucesion o acontecimiento de
las cosas [...] Proporcion guardada entre el tiempo de un movimiento y
el de otro diferente» (R.A.E). «Adaptacion de las divisiones de que es
susceptible un movimiento, una accion, una sucesion de sonidos, etc, a
intervalos regulares de tiempo» (M.M.).*

«El modelo del movimiento en el tiempo»® parece haber puesto en
serio cuestionamiento la aceptacion tradicional de su ascendencia grie-
ga (e indoeuropea) que lo cataloga como «flujo», de cualquier manera
(debe aceptarse una acepcion mas acorde con la realidad «acustica»
— y como veremos, matematica—) en la significacion de sostenimien-
to, mantenimiento, que lo relaciona a su vez estrechamente con la con-
cepcion de la métrica es lo que viene a constatar el contexto de ritmo
tanto en el &mbito poético como en el musical.

La etimologia ritmos, que segun parece deriva de rein (color), en
principio no ofrece un pardmetro del todo clarificador sobre su sig-
nificacion. Benveniste® acusaba de excesivo el uso terminoldgico de
ritmos, cuya acepcion entendia como propia del deslizarse las ondas
del mar. De cualquier forma, en griego nunca aparecen rein o ritmos
para hablar del mar. En Leucipo y Demacrito aparece con el sentido
de forma que, junto a los criterios de orden y posicion, se establecen
para diferenciar las cosas. A nosotros nos interesa particularmente la
definicién que atribuye a dicha forma su caracteristica primordial en
movimiento, siempre cambiante, fluido; sobre todo en lo que se refie-
re al desvio como la potencial forma improvisada, momentanea —es-

3. Dominguez Caparros, J.: Diccionario de Métrica Espafiola, Alianza Editorial, Madrid,
1999.

4. Diccionario RAE, Espasa Calpe, Madrid, 1986. Maria Moliner, Diccionario del uso del
espafiol, Gredos, Madrid, 1987, Vigésima edicion.

5. Randel, D.M.: Diccionario Harvard de Mdsica, Alianza, Madrid, 19897.

6. Benveniste, E.: La notion de rythme dans son expresion linguistique, Psicol, norm, path,
Paris, 1954.
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pontanea—, modificable. Sin embargo, nos parece ain mas completa e
interesante aquella acepcion que la estima (rein, como predicado esen-
cial de la naturaleza y de las cosas, segun Heraclito) literalmente como
manera de fluir, apropiada para la descripcion’ de las disposiciones y
configuraciones métricas que no mantienen una fijeza natural —si cabe
ser entendida asi la convencion del metro— la cual viene a manifestarse
sin embargo como fluctuacion.

No es que reneguemos del sentido platénico (numérico) del ritmo.
Creemos que ambos significados se complementan para posibilitar una
auténtica descripcion del fenémeno versal y poético. Por lo tanto, es
muy util relacionar el movimiento de un cuerpo (de un verso) en aten-
cién a un numero, mas entendiendo la naturaleza de ese nimero en re-
lacién con la dindmica del verso —obsérvese el capitulo anterior sobre
el nimero en poesia—. Debe inferirse en tales circunstancias la insis-
tencia por establecer una via intermedia de estudio (también anunciada
anteriormente sobre la complejidad y dindmica del ritmo y del verso)
sobre la interaccion de los diversos aspectos materiales de la poesia,
entre ellos indudablemente el métrico.

La terminologia afin a la de ritmo puede situarse (en el ambito
musical especialmente) con la de melodia y armonia,® distinguiéndose
necesariamente aquellos aspectos del sonido musical de la altura y el
timbre. Nosotros atenderemos a aquel sentido més especifico que el rit-
mo comparte, opinamos, con la métrica y, desde luego, con el concepto
comun de tiempo. Se vera que dicha configuracion ritmica esta sujeta
«a un modelo de ataques»® que acaso pueden 0 no estar sujetos a su vez
de manera general a un compas, o bien asociados a un tempo.

Es asi que un «modelo perceptible espacio-temporal entre ataques
constituya un ritmo»'°. Sera precisamente en la sucesion de esos ata-
ques y su curiosa manera de articularse (o de cambiar) en donde se
hardn mas perceptibles los diferentes cambios de ritmo; aun cuando
pueden distinguirse, a su vez, diferentes tipos en virtud de los aspectos

7. Fraissse, P.: Psicologia del ritmo, Morata, Madrid, 1976.
8. Concepto general con el que se entiende el ritmo que cubre todos los aspectos del mo-
mento musical en la forma que se ordena en el tiempo.
9. Ibidem.
10. Ibidem, y que viene a constatar el contexto de ritmo tanto en el ambito musical como en
el poético.
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del sonido referentes a la altura y a los aspectos texturales de la musica
(ritmos acentuales, texturales, melddicos, timbricos, duracionales o ar-
monicos). En lo que al ritmo poético concierne nos preguntamos —en
extremos casuisticos concretos—, si sera harto dificultoso distinguirlos
de los ritmos musicales, sobre todo si tanto las distorsiones ritmicas
duracionales como acentuales mantienen su importancia, no solo por
los maltiples matices que pueden desarrollarse, también por su papel
relevante en la praxis musical y, como veremos, en la poética, y todo a
pesar de presentarse unas u otras veces con una primacia mas o menos
evidente.

Si cabe colegirse en musica que, desde la prolongacion introduc-
toria, su fendmeno acustico se ordenaba en duracion, pulso, ritmo y
métrica, y que cada una de estas dimensiones puede considerarse in-
dependiente en el ambito musical, vemos que, en el poético, sucede
algo muy similar con el aspecto ritmico, cuando distingue, por ejemplo,
la duracion de la métrica acentual (en silabas). Seria interesante esta-
blecer una analogia entre el lenguaje musical (occidental) y el poético
atendiendo a la forma acentual, si bien la métrica se considera concep-
tualmente anterior al ritmo. Es asi que el origen material (primigenio)
puede concebirse como aquella «corriente infinita» de pulsos espaciales
y no acentuados regularmente. Mas, sera a posteriori cuando aquellos
pulsos sean considerados acentualmente de forma regular (grupos de
pulsos espaciales regularmente establecidos en sus medidas) en con-
traposicion a otras medidas acentuadas y también regulares espacial-
mente, que integran los compases y que, acaso, no sean en masica tan
distantes (ni distintos) como los que son detectables en el verso.

La distincion de ritmos y métrica duracionales de compases y ritmos
acentuales (cuantitativos versus cualitativos), de duracion o de acento,
nos hace pensar que se dan ambos de manera evidente y de todos reco-
nocibles en la métrica poética.

El origen del ritmo como topos en algunos tipos de musica (también
en la poesia) se dice que estd en la danza, aunque consideramos que
todos los ritmos que pueden considerarse como corporales son danzas.
De muy digna atencion seran aquellos ritmos repetitivos que tienen su
origen en movimientos corporales basados, por ejemplo, en el trabajo

11. Ver conceptualizacién de las notas anteriores.
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o0 en el juego, mas no estaran solo en el ser de la musica instrumental,
sino también en buena parte de la mas excelente poesia. Estos modelos
ciclicos pueden ser —y de hecho en la alta poesia asi se manifiestan—y
asi podré constatarse, extraordinariamente complejos.

Si bien se dice que los ritmos que tienen su origen en movimientos
corporales son acentuales, los relacionados con el habla tienen orien-
tacion mas variada (y variable). Es interesante atender a la apreciacion
que nos lleva a observar en algunas lenguas contrastes en el acento sila-
bico, el cual se asocia de manera estrecha con el movimiento corporal,
0 apreciar como aquellos otros idiomas en los que se basa el ritmo en
los contrastes de la longitud silabica (en especial en lo que respecta a
la cantidad vocélica) se requiere poco esfuerzo en la respiracion en su
continuacion momentanea, por lo que «el contraste de lapsos tempora-
les mayores y menores entre articulaciones de consonantes constituye
el elemento ritmico fundamental del lenguaje»'?. Mas si atendemos al
ritmo poético tendremos que cefiirnos al nimero de ataques silabicos
por verso.

En el verso espafiol los factores considerados como ritmicos (el
acento, el tono, el nimero de silabas y el timbre) no siempre aparecen
en su totalidad, amen de ser considerados, cuando aparecen, como rasgo
distintivo y principio regulador (organizador) de su exclusivo lenguaje,
estableciéndose (el ritmo) como rasgo dominante y principio organiza-
dor del lenguaje poético.t® Otra cuestion a debatir, de manera bastante
amplia por otra parte, serian las consideraciones sobre las que se basan
los patrones métricos, y la identificacion de su realidad fisica dentro
de las convenciones que establecen dichos patrones como métricos, en
tanto que son tenidos como ritmicos convencionalmente aceptados.

Es preciso en tales condiciones hacer una matizacion sobre la con-
vencionalidad del ritmo poético (métrico), en cuanto que hemos de
describirlo sujeto strictu sensu a un principio ordenador, o lo que es lo
mismo, COMo una energia sujeta especificamente a unos rigidos princi-
pios de causa y efecto que entrarian en franca contradiccion con buena
parte de lo ya expuesto con anterioridad, mas no sélo por la ingenuidad
mecanicista de sus aproximaciones, acaso porque los mismos ritmos

12. Ibidem.
13. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag. 16.
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(¢naturales?) a los que se refiere —y sobre los que se sustentan—, no se
someten en su fenomenologia ni siquiera a las leyes deterministas en las
gue encuentran sus explicaciones fundamento. Incluso la periodicidad
convencional del verso —en su representacion sistematica de elementos
espacio-temporales— estimamos que no se rige por dichas pautas de de-
terminacion previa en sus diferentes combinaciones ritmicas. Los célcu-
los del poeta acaban por percibirse permanentemente en el texto poéti-
co, cuya latencia ritmica espera la interpretacion o «ejecucion»* precisa
de aquella privativa formula cifrada que puede decirse del verso.

De cualquier manera, en estos matices (y otros) que iremos aten-
diendo, pueden observarse las relaciones entre la palabra y la masica y
su conflicto ontoldgico (agdn), que en poesia se mantiene en muchos
casos de forma mas que latente. Los encuentros entre palabra y canto
—1Ia sensibilidad y Iéxico griegos no distinguen cantor y poeta— seran
en poesia el lugar explicito donde el sonido y el sentido logotipico en-
cuentren su rango mas significativo y donde el sentir (y medir) apolineo
trate de confluir en el logos y el sonido.

No obstante, se vera que es posible detectar la ruptura entre la ma-
sica parlante (mateméaticamente) medida y la tonalidad desnuda (que
huye del sentido gramatical, si inmerso en lo organico), pero también
es posible su observacion (e integracion) en poesia, sobre todo si aten-
demos al fendmeno del desvio métrico, del que se colige en su ruptura
ritmico-preceptiva una funcién expresiva y eminentemente emotiva.
Puede decirse sin temor a caer en exageracion que esta fenomenologia
nos advierte de la «simbiosis trascendente del canto y del decir —dic-
taminamos en la alta poesia— (que) sefialaran nuestra vuelta a la sal-
vacion»,s

Podra objetarse, precisamente a través de estas «anomalias» del
metro, el lugar desde donde el poema (y el poeta) escapa(n) al mundo
de lo prerracional y arquetipico (mitolégico-colectivo) propio de aquel
vinculo musical primigenio (del sonido puro que potencia una huida de
larazony el sentido) que prevalece (;magicamente?) antes del decir (en
la palabra) y que muestra la nada pacifica relacion propuesta en el canto
poético entre la musica y la palabra.

14. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 103.
15. Steiner, G.: Los logocratas, Siruela, Madrid, 2006.
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Las referidas etimologias del ritmo, si en ocasiones descifran pro-
blematicas oscuras del lenguaje, a veces pueden resultar, en su falsa
estimacion, més un prejuicio —como ya advertia Eduardo Benot—*°
que una verdadera utilidad. Asi también sera objeto de atencion las po-
tenciales relaciones e incluso analogias entre el acento y el ritmo: si
el acento grave y el agudo, el fuerte y el suave, se relacionan a la in-
tensidad, ademas la pausa y la cesura, o el acento latente y el rapido,
el alto y el bajo [...] si es que no inciden de manera directa en nuestra
concepcidn de ritmo versal (y linguistico), y todo aun sabiendo que el
acento sea el opprobium et crux gramaticorum del verso;'’ para ser «re-
sumidos» en aquel crisol excelso y nunca suficientemente ponderado
por Benot en su «Prosodia castellana y versificacion»: «Si las voces de
gue hacemos uso en prosodia son griegas o latinas, si se inventaron para
satisfacer las necesidades de la versificacion en las lenguas sabias, y si
la naturaleza de sus silabas era diferente de la estructura de las nuestras;
iqué mucho que el tecnicismo antiguo, estrictamente tomado, no sirva
para lo moderno!».

En estos términos, aunque reconociendo la fundamental importan-
cia de la ciencia acustica, no entraremos en profundidad sobre sus as-
pectos mas o menos relevantes en lo que al concepto y funciéon de ritmo
se refiere, no obstante, ha de mostrarse aviso y consideracion ante la
posibilidad de hacer méas extenso en su estudio (del ritmo) otros menes-
teres métricos que muy bien pudieran atafierle (como, por ejemplo, el
timbre y la cadencia), mas reconociendo que los fundamentos —y mas
basicos rudimentos— de la formacién y estructura no se encuentran
sino en el sonido mismo, por lo que habra que considerar el estudio de
la fisica de dicho fendmeno y de la matematica que lo sustenta.

Es asi que el ritmo para la prosa o para el verso no se ofrezca como
signo relevante de distincion, sino en base a la convencion de artifi-
cialidad que, se dice, el metro mantiene como unidad de ardid, cautela
o artificio y que, a su vez, se rige por su singular mantenimiento lejos
de la locucion solita a lo cotidiano, a través de la cual pudiesen esta-
blecerse patrones de medida; cuestion esta que es motivo de prolija 'y
compleja controversia (téngase en cuenta, si no, la imprecision, duda e

16. Benot, E.: Prosodia castellana y versificacion, Rhythmyca, Sevilla, 2003.
17. lbidem.
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irresolucion entre la silaba y el pie métrico, asi como otras precisiones
no menos curiosas como contradictorias).*®

Caben sefialarse nociones tales como la «impulsién» (el impul-
so) de la que avisa Brik® y que sefiala con especial atencién Antonio
Carvajal,® quien comenta dicha posibilidad en algunos versos, aunque
también otros no respondan a tal impulso; o aquellas otras hipotesis que
hablan de ejes homopolar o heteropolar del verso.

De la vieja nocion (clasica) de cantidad de las largas neolatinas,
se extrae que dichos «impulsos» puedan ofrecernos modelos varios de
versos dentro de un mismo patrén,? todo lo cual nos hace pensar en la
nocion de cadencia, si esta es el «efecto de tener un verso la acentuacion
que le corresponde para «constar» o para no ser duro o defectuoso»?®
parece a todas luces esta vision que no encaja o se manifiesta contras-
table con la realidad estética y poética, pero veremos que corresponden
estos presupuestos mas con las nociones de desvio ya adelantadas en
estas y otras anteriores paginas.

Asi, si el verso ha de contemplarse como el complejo lingtistico
gue reposa sobre leyes que no tienen que coincidir con las del lenguaje
del habla comdn,?* se nos plantea, ademas, la interrogante de si sera
primero el ritmo? o el verso,?® o lo que es lo mismo: el impulso ritmico
o0 el métrico de modo analogo a la proverbial dicotomia aristotélica del
movimiento explicita en la potencia o en el acto, la cual puede verse re-
fleja en las consideraciones sobre el impulso ritmico, y todo si es apro-
piada para generar un patrén de verso y si éste es, a su vez, competente
para generar un impulso sucesivo, por lo que muy bien puede parecer la
métrica mas postceptiva que preceptiva;?’ pero también es conveniente
atender a una potencial interaccion entre sistemas métricos respecto a

18. Navarro Tomas, T.: Métrica espafola, Guadalajara, Madrid, 1974. Cabe observarse que
mide en silabas y analiza en pies.

19. Brik, O.: ob. cit.,80.

20. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 103.

21. Balbin de Lucas, R. de: El axis ritmico en la estrofa castellana, separata de la Revista de
Literatura, Madrid 1961.

22. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 79.

23. Diccionario de la Real Academia de la lengua: ob. cit., pag. 163.

24. Brik, O.: ob. cit., P4g. 80.

25. Ibidem.

26. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

27. Unamuno, M.: Obras completas, Turner, Madrid, 1995.
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la problemética deducible de esta controversia, porque parece que la
métrica de versos y la de clausulas pueden intercalarse solapando unas
veces una construccion, y en otras decantando el impulso métrico con
un caracter cenestésico cuyo significante (en movimiento) se diria estar
impulsado, agitado o movido mas bien por el propio significado.

La frase musica® o versal® ° puede reconocerse como concepto(s)
bien distinto(s), aunque en ocasiones, complementarios con el de clau-
sula® (o pie de compas), mas siempre bajo la circunscripcion del im-
pulso ritmico. En lineas generales frase versal e impulso ritmico han
de entenderse como diversos en tanto que la frase versal (0 musica)
comprende el verso todo, mientras que el impulso ritmico se diria que
comprende o delimita una parte del verso.

Incidiremos més adelante en estos y otros aspectos tedricos (y en su
préctica correspondiente) cuando hablemos del compéas y de la cadencia
versales. En cuanto a la controvertida cuestion del ritmo no afiadiremos
mucho mas si no atafie a lo estrictamente versal, aunque reconocemos
su compleja problemaética que, en el ambito de la fonética acustica, si-
gue mostrando su controversia; atiéndase por ejemplo, a la polémica
sobre la entonacién tan contradictoriamente enunciada en tantas ocasio-
nes, o la disputa y debate sobre los diptongos, semivocales y semicon-
sonantes, entre otras disquisiciones ain no resueltas totalmente.*

La cuestion del ritmo poético o versal a la luz de la fonética acus-
tica® asi como de la auditiva,® puede habilitar alguna senda sobre la
gue conducir con —incierta— seguridad las cuestiones planteadas con
anterioridad; asi también cabria decir de la fonética articulatoria,® en
tanto considerada como origen de la acustica, habida cuenta de su po-
tencial incidencia en el fendmeno «acustico-poético», si, ademas, nece-
sariamente involucrado en el hecho excepcional de comunicacion que
la poesia significa. Nos interesan sobremanera estos aspectos acusticos
para la comprension ultima del ritmo versal respecto a la entonacion.

28. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

29. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 103.

30. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 169.

31. Ibidem.

32. Quilis, A.: Fonética Acustica de la lengua espafiola, Gredos, Madrid, 1987.

33. Estudia los componentes que conforman la onda sonora compleja de los sonidos articu-
lados.

34. Se interesa por la percepcion de los sonidos.

35. Quilis, A.: ob. cit., pag. 170.
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Sera, no obstante, de gran interés mantener la atencion puesta en
los aspectos fisicos del ritmo versal, sobre todo para la observancia del
hecho particular que reflejan los acentos denominados «obligados» del
verso a la luz de un potencial funcionamiento cadtico, mas, sin embar-
go, han de constatarse como un estado final de equilibrio, como muestra
—en la casuistica— la curiosa tendencia del sistema métrico en algunos
momentos excepcionales® y que en absoluto mantiene en él inscrita su
historia.

Si bien es generalmente asumido que no es posible un sistema total-
mente cerrado (queremos decir, en perfecto equilibrio, por tanto), habra
de reconocerse en la disciplina métrica un interesante esfuerzo conta-
ble —cuantificador— manifiesto, un intento, decimos, notable en pos
de conseguir un equilibrio cercano a dicha estabilidad perfecta; pero,
cuando apreciamos incontestablemente la pérdida de tal equilibrio en
métrica, estamos en condiciones de apercibir un impulso (;ritmico?)
que coincide con el flujo de la energia, asi nos lo parece a nosotros, que
imprime caracter organico y vital a la poesia, ya que resulta competen-
te, ademas, para crear orden de manera espontanea ante un potencial
desorden (desvio) que conculca la ley del orden ritmico métrico pre-
ceptivamente aceptado.

Veremos que tales irrupciones (violadoras del precepto) responden
a la naturaleza excepcional de tal tipo de sistemas no lineales (en el
que puede incluirse el métrico) que tienen que ver con el movimiento
(en lo que a nosotros compete, respecto al ritmo y su cinética versal) y
que cuestiona el hecho aparente de su anomalia. Ese comportamiento
aleatorio del ritmo en determinados versos, cuestionador del equilibrio
total de la cadencia del verso, puede deducirse matematicamente, si
podemos relacionar tal comportamiento aleatorio con la entropia, y ésta
con la probabilidad, estableciéndose una relacién estadistica harto inte-
resante, siempre sobre una base cuantitativa que respalde la ley general
del sistema métrico, mas, eso si, considerandolo como, si no totalmente
riguroso, insistimos en esto, si excepcionalmente no lineal.

Hacemos énfasis en la conveniencia (incluso en la necesidad) de
reconocer o advertir el verso como configurador de un algoritmo pecu-

36. En cuyo momento Gltimo bien pudiera identificarse como un auténtico ejemplo de
atractor.
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liar, en tanto que es una expresion que puede representarse a si misma
de manera compacta® y —algoritmicamente— comprimible, y dado
que su estructura ritmica y acentual es susceptible de expresion nume-
rica (irracional)®® cuantificable, pero cuya predecibilidad (se entiende,
ritmica) es del todo imposible, si es que el caos es métricamente in-
evitable.

Sera precisamente de la observacion de estas «irregularidades» o
manifestaciones aleatorias del metro, de donde podemos extraer, con no
menos curiosidad, otra caracteristica del verso en su estructuracion mé-
trica como un sistema abierto (que no se manifiesta aislado del mundo),
y que en virtud de esa permeabilidad es capaz de ofrecer estos «saltos»
(¢inesperados?) irregulares, pero al fin y al cabo, métricos, y por tanto,
como iremos viendo, totalmente acordes con la naturaleza de su sistema
y que, desde luego, insisten en coincidir con su no linealidad; ademas,
evidencia su extraordinaria complejidad en tanto que se conforma de
componentes mas sencillos —el verso, del ritmo versal, por ejemplo—
los cuales ejercen entre si una interaccion mutua.

Pero habida cuenta de que cada una de las mas sencillas partes que
componen la estructura métrica del verso produce algo mas que la suma
de las mismas, en este caso algo mas que el propio ritmo que lo consti-
tuye, opinamos (también incidiremos con insistencia posteriormente en
ello) que no puede estimarse como elemento definitivamente diferencia-
dor entre lo que la prosa y el verso sea, si aquel —el ritmo, decimos—
es considerado como estrictamente poético (versal), o diferenciado de
aquel otro estimado como narrativo (o propio de la prosa).

Nos interrogamos entonces: ¢puede considerarse el ritmo una pro-
piedad formal del verso y, por tanto, de la poesia? Si pretendemos dis-
tinguir algunas de sus propiedades formales de aquella para, a su vez,
distinguirla de otra manifestacion literaria, por ejemplo de la narrativa,
nos parece harto interesante atender al ritmo como propiedad formal de
la poesia, pero no definitiva por plenamente genuina, aun siendo muy
conscientes de que la manera de definir y medir mantiene un caracter
«subjetivo» que porta, a su vez, una eventual calidad sensérea y una
diferente capacidad para recibir e interpretar la informacion artistico

37. S=K - logP, Segln la ecuacion de Boltzman.
38. Numeros irracionales.
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literaria del verso, aun cuando también puedan cualificarse otras pro-
piedades referentes a la forma del sonido y ritmo versales.

En cierto modo la estructura del verso cabe (al menos tedricamente)
la posibilidad de ser dividida (respecto a la presunta globalidad sefiala-
da) en partes que interaccionan (¢gracias solo al ritmo?) y que, precisa-
mente en virtud de esa interaccion, se posibilite detectarse la imposibili-
dad de que «su todo» sea necesariamente la suma de las partes descritas
en la teoria del verso; por lo que podemos deducir de su estructura
dindmica una muy interesante observacion: su «historia» sera precisa-
mente consecuencia de esta excepcional caracteristica estructural, de la
que podemos también inferir el carécter vivo del verso y de la poesia,
asi nos lo muestran su frecuencia, diversidad, etc.

Podiamos imaginar un mundo y una dinamica versal sin precepto
(ley métrica), y en tal estadio comprobar que cualquier modelo o tipo
de verso —y versificacion— acaso seria igual de frecuente y (0) pro-
bable. Nos dariamos cuenta que (aun cuando pudiésemos detectar en
qué condiciones podrian sufrir algin cambio) en este ambito virtual su
manifestacion seria amorfa, equiprobable, uniforme y homogénea.

Basta echar un vistazo a la historia de la métrica —que es decir a
uno de los aspectos estructurales de fundamento de la poesia— para
comprobar que esto no es en absoluto de recibo, y que la constitucion
de la realidad versal no es un conjunto aleatorio o vacio de preceptos,
sino que mantiene un minimo de restricciones en virtud de esa ley, de
ese precepto.

Si atendemos a la realidad exterior a la misma técnica poética, ve-
mos que la emparenta con el mundo de lo energético, de lo vivo, porque
es diversa, cambiante; ademas porque contempla severas restricciones
manifiestas en que no todo parece resultar valido para acceder a su rea-
lidad (poética) y, desde luego, no todo vale para permanecer en ella. No
obstante de ese margen de contingencia (0 azar) hay que resefiar que un
exceso de restricciones puede dejar sin posibilidad de existencia no s6lo
I6gica sino vital, al propio proceso de creacion poético.

Estas reglas de prohibicion o de precepto se nos antojan no sélo en-
teramente convencionales, también advierten de forma singular de las
que son propias de la naturaleza y de la realidad de lo que es vivo. Asi el
verso (y la poesia desde vertiente tal) intenta perseverar en su realidad
organica, aunque «del reconocido derecho intrinseco» de la naturaleza
del azar, que comparte también la poesia.
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Tendremos ocasion de constatar que el caracter prohibitivo de las
leyes de la preceptiva responden a principios de conservacion que, a
su vez, atafien a aquellas condiciones iniciales que habrian de sujetarse
a un factor de ignorancia, el cual tendra estrecha relacion con los re-
quisitos primigenios respecto del tiempo y el espacio en el que fueron
concebidos en forma de estos o aquellos potenciales versos.

Es asi que la magnitud métrica ha de conservarse si queremos que
dicho proceso de versificacion (ritmico) se constituya como un motor
que de ninglin modo puede generar mas energia que aquella que con-
sume.

El verso pues, (como la naturaleza de lo vivo) tiene derecho a unas
dosis de contingencia, de las que se posibilita un margen para la se-
leccion y la creatividad, y donde las potenciales «lagunas» donde se
trasgreden los preceptos y prohibiciones, interesan como azar o incerti-
dumbre compatible con la novedad y evolucion —se vera que también
con la seleccion— del fendmeno de la métrica versal.

Creemos del todo congruente afirmar que las diferentes dificultades
y controversias en métrica atienden no sélo a diferencias cuantitativas,
también a las que interesan las cualidades del verso. Dependiendo del
sistema métrico se dirian brindarse niveles de observacién y compren-
sion que tienen una inteligibilidad propia, sin embargo, de los diferentes
niveles de observacion versalmente relevantes, se dice que conforman
una realidad (¢Unica?) ritmica que, a su vez, constituye esencialmente
al verso; de cualquier manera, tiende a mantener una identidad indepen-
diente de la potencial incertidumbre de su entorno.

Asi la posible intercalacion de sistemas métricos no hace sino dar fe
de las bifurcaciones que el verso puede presentar en maltiples momen-
tos de su constitucion. Es asi que el verso y su configuracion sustancial
(ritmica) no hace sino anticiparse a la incertidumbre, ofreciendo una
suerte de topologia de lo posible (por recomendable). La regularidad
del verso puede, no obstante, desviarse, o mejor, deducirse de la propia
capacidad de perseverar en la estabilidad ritmica necesaria para confi-
gurarse creativamente.
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V-1

RITMO: TEMIBLE SIMETRIA.
POESIA, RITMO, CADENCIA

SE DICE QUE LA MODIFICACION del equilibrio entre la cons-
ciencia primaria y la secundaria®* muy bien puede tener lugar en cual-
quiera momento, sin embargo, todo parece indicar que, si bien nuestros
circuitos cerebrales son moldeables, el procesamiento de la informa-
cion puede variar ampliamente; entonces la mencionada modificacion
de consciencia es mas factible que se produzca cuando se dan unas
circunstancias muy concretas: tal que, por ejemplo, cuando hacen apa-
ricion el ritmo y la cadencia de éste.

Los estudios al respecto indican que los ritmos (y cadencias) musi-
cales llegan a modificar la actividad cerebral. EI I6bulo temporal impli-
cado en tal tipo de respuesta musical, curiosamente, también tiene un
papel relevante sobre aquella fenomenologia que atafie a la observacion
de las serias discrepancias entre lo netamente racional (intelectual) con
lo referente al dominio de las emociones, nos referimos a los procesos
profundos del alma humana y que, a la postrer, se piensa tienen que ver
con el espiritu.

39. Se distinguen dos tipos radicalmente diferentes de organizacion del sistema nervioso:
el tdlamo cortical y el cortex (corteza cerebral) —véase Gerald Edelman en Briht Air, Brilian-
tr Fire—, que mantienen una conexion reciproca; no obstante, una gestiona informacion sobre
esencias (visuales, auditivas..) la otra, sentimientos y valores. William James ya reconocia que la
consciencia es un proceso y no un objeto. A partir de estas observaciones cabe establecerse una
distincion entre la denominada consciencia base o primaria, que nos permite formar los datos en
bruto en escenas coherentes, y la consciencia secundaria o profunda (o superior) mediante la que
se incorpora el yo autobiografico al mundo que nos rodea.



De todas formas son perfectamente reconocibles los efectos emoti-
vos del ritmo, «la emocién que provoca el ritmo proviene de la repetida
sucesion de fases de espera y satisfaccion».*® No podemos negar que
la cuestion del ritmo de manera general ha tenido (y tiene) resonancias
auténticamente metafisicas,* en tanto que la repeticion isécrona de lo
idéntico perteneceria al estricto orden de la maquina, mientras que la
vida crea (se recrea) y fluye.

Puede imaginarse que la ruptura del precepto es motivo general de
reflexion, no sélo sobre el aspecto métrico sino también sobre el poético
e, inevitablemente, sobre lo estético.

Pero, volviendo al inicio de las reflexiones del capitulo ¢Es la poe-
sia una manifestacion artistica mediante la que se puede distinguir am-
bos tipos de conciencia —primaria y secundaria—? De ser asi ¢puede
constatarse si su aspecto esencial ritmico, como sucesion regular de
sonidos, tiene alguna relacion con este integrador y extraordinario fe-
némeno de conciencia?

La division del tiempo en unidades simétricas que forman serie*
como definicién de ritmo métrico, serd considerada en franca corres-
pondencia con el sentido ritmico musical aducido anteriormente (capi-
tulos atras), mas seria de interés afiadido atender a sus relaciones con
conceptos tales como el acento, el tono, el numero de silabas, el timbre
y también con el de cadencia.

El patron métrico sobre el que necesariamente se sustenta dicha
manifestacion ritmica es el que posibilita la necesaria identificacion de
su materialidad —fisico-cuantitativa— con aquella respuesta ritmica
que puede esperarse,*® gracias a la cual cabe, ademas, la posibilidad de
la deteccion de una simetria (concepto de capital importancia), y todo
en atencion a la convencionalidad reconocida bajo prescripciones que,
como iremos viendo, no son precisamente producto de una veleidad
caprichosa.

En virtud de estas consideraciones observaremos las valoraciones
de versos que pasaran a ser reconocidos por las diferentes preceptivas

40. Wundt, W.: Eléments de psychologie, Rouvier, Paris, 1886.
41. Fraisse, P.: ob. cit., pag. 164.

42. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pAg 164.

43. Ibidem.
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como ritmicos, antirritmicos (de «tension») o extrarritmicos (de «inci-
tacion»), y cuya ponderacion tendrd un importante interés para nuestras
estimaciones y las que se hagan sobre la totalidad del poema. Parece asi
estimarse que dichos ritmos «surgen en la totalidad (supuesta poema-
tica) que observamos —ademéas— como unidad perfecta e indisoluble
con los elementos todos que integran la composicion».** Sera asi, en
aquellas estructuras integrales del ritmo versal de donde mejor pueda
deducirse que las formas del metro son tan variadas como innumerables
los estados emocionales, de pensamiento, sentimentales... y que pue-
dan ser objeto de expresion artistico poética.

Nos interesan fundamentalmente esos poetas (y su produccion poé-
tica) capaces de una generacion artistica verdadera, ya que sera gracias a
ella que podamos reparar en el propdsito del poeta (verdadero), pues al-
canza una formulacion ritmica méas plena y que, desde luego, trasciende
los ritmos poéticos conocidos y moldeables* o convencionales. Sobre
esta paradoja se verd justificado en buena parte el esfuerzo de nuestra
labor y sus respectivas reflexiones sobre tan problematico y controver-
tido asunto, es decir, sobre la norma convencionalmente aceptada frente
a la supuesta distorsion —ruptura— de la misma por el uso potencial-
mente desviado en relacidn con el precepto métrico consensuado.

Es por tanto el movimiento regulado (y medido) competente para
provocar la sensacion (;acustica, s6lo?) que viene a proclamar la regu-
lar distribucion de los elementos fonicos que lo componen. Asi, el ritmo
poético en su manifestacion linguistica especial, consecuentemente, se
dice que tiene lugar en la realizacion de la combinatoria de la cantidad
(duracién de los sonidos) del tono (altura musical de los mismos) y de
la energia con la que fueron emitidos los elementos fonéticos (sonoros)
o intensidad de los mismos. No valoraremos en las analogias o diferen-
cias entre los ritmos prosaicos 0 poéticos, tan sélo sefialaremos que los
factores que influyen en la creacion del ritmo del verso se dirian mas
precisos y articulados en una normativa méas severamente estratificada
(que distingue el isosilabismo frente a la irregularidad silabica®*® vy el
uso de la rima, la determinada distribucién de acentos, etc).

44. Steiger, E.: Conceptos fundamentales de poética, Madrid, 1966.
45. Lopez Estrada, F.: «Métrica espafiola del siglo XX» Gredos, Madrid, 1983.
46. Estébanez Calderon, D.: Diccionario de términos literarios, Alianza, Madrid, 1996.
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Para la mejor comprension del verso, entendido éste como «la serie
de palabras cuya disposicion produce un determinado efecto ritmico»,*
comenzaremos por establecer una base orientativa con la que elaborar
criterios adecuados a nuestros propositos expositivos, y todo ello en lo
que al ritmo (del verso) se refiere, dejando para posterior y segura con-
troversia si es solo la «base de dicho ritmo el apoyo del acento espira-
tivo»,*® y si podemos o no desatender aquellos otros factores fonéticos
del mismo (como el tono o la cantidad sil&bica); asi mismo, si pueden
entenderse como «funcionales ocasionales y complementarios»* otros
efectos (fundados en la armonia de vocales, aliteraciones, etc); y por
todo esto que sefialamos ya se entrard en valoraciones sobre los tipos
0 clases de versos y su metricidad (o ametricidad o irregularidad) en
virtud de si se mantienen o no sujetos a la igualdad métrica que conven-
cionalmente los estructuran.

No son ni mucho menos recientes las apreciaciones sobre la natura-
leza del ritmo poético y su relacion con la forma métrica utilizada por
el poeta; contémplese el uso del yambo como pie réapido, o el espondeo
para dar gravedad o lentitud.*® EIl ritmo no se consideraba por los for-
malistas rusos rasgo distintivo del verso frente a la prosa, aunque en
realidad se trata de un funcionamiento cualitativamente distinto, ya que
el ritmo no depende tanto de los acentos a intervalos iguales como de la
anticipacion del lector a ciertos intervalos;® mas, estariamos en dispo-
sicion de afirmar si en verdad el ritmo es el rasgo dominante y principio
organizador del lenguaje poético en verso.>?

Es cuestion harto controvertida todavia, si la denominada organiza-
cion ritmica del verso establece un criterio suficiente para distinguirlo
de aquel otro que se estructura y organiza ldgico-sintacticamente en la
prosa; nos parece en tales circunstancias oportuno hacer hincapié en el
factor de coincidencia entre ritmo y entonacion sintactica, donde «las
figuras melddicas son independientes de las ritmicas»,* si es que en

47. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag 120.

48. Ibidem.

49. Ibidem.

50. Horacio: Epistola a los Pisones, Taurus, Madrid, 1987.

51. Erlich, V.: El formalismo ruso. Historia y Doctrina, Seix Barral, Barcelona, 1974.
52. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag. 16.

53. Alonso, A.: Materia y forma en poesia, Gredos, Madrid, 1965.
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prosa parece no imponerse un esquema ritmico con analogas conside-
raciones.

Recurriremos al concepto de cadencia para una mas amplia y acor-
de revision de los aspectos métricos del verso; veremos si aquella «or-
denacidn libre, asimétrica e irregular de la cadena fonica»®* de la prosa
se distingue de la versal por presuntos rasgos diferenciales en organiza-
cion medida, simétrica y regular, y si el ritmo de tal estructura es sufi-
ciente para ser distinguido como propio del verso, pero adelantabamos
que mal camino llevarian las apreciaciones del observador si denotaran
erréneamente que la prosa no tiene su orden y regularidad propios.

Mas, si queremos aprehender correctamente el ritmo versal progre-
sivo, acorde a una expectativa de repeticion que impone voluntaria-
mente una desautomatizacion perceptiva especial, distinta de los ritmos
tradicionales (comunes al uso de la lengua) y asi también diferente del
regresivo, prosaico, que se muestra de manera ocasional asistematico e
imprevisto,® la cadencia tendra no poco que decirnos al respecto, aun
considerando aquellos casos (versolibrismo) que ofrecen la repeticion
de elementos como manera de establecer entre si una relacion paradig-
matica.>®

No obstante de reconocer en nuestras apreciaciones el ritmo poético
por su interés como fenémeno estético, seguiremos mostrando en esta
disciplina de trabajo un interés decidido y exigente por la métrica, y
atenderemos al hecho importante que se traduce en la necesidad del
estudio de las constantes y variables que, en definitiva, constituyen el
estado del metro; incidiremos e insistiremos en la descripcion y analisis
de aquellos elementos que fundamentan su manifestacion ritmica y que
se vierten repetidos de manera simétrica; esta concepcion estricta (téc-
nica) del ritmo tiene un notable interés que podremos ir constatando a
lo largo del capitulo de estudio.

A aquellos elementos ritmicos constituidos simétricamente en el
metro (acento, pausa, nimero de silabas, timbre e incluso rima) habria
que afadir el de cadencia y el de silencio. La descripcion formalis-
ta rusa que inspira conceptos aplicables al ritmo (poético) tal como el

54. Balbin de Lucas, R.: Sistema de ritmica castellana, Gredos, Madrid, 1962.

55. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag 16.

56. Lazaro Carreter, F.: Funcion poética y verso libre, Estudios de poética, Taurus, Madrid,
1976.
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impulso ritmico —conocido como inercia ritmica—, tiempo de espera
y espera frustrada, son de interés evidente también para nuestras inten-
ciones expositivas en tanto que incidiran inevitablemente en la caracte-
ristica del tiempo (poético) que dilucida dos momentos: uno progresivo
(de anticipacion dindmica) y otro regresivo (de solucion dindmica)®’,
en tanto que la espera puede o no verse frustrada por la aparicién del
elemento ritmico esperado; no en vano asi se ofrece «ese tejido de ex-
pectativas, satisfacciones, desilusiones y sorpresas provocadas por la
sucesion de las silabas»®® que entendemos como ritmo. En cualquier
caso entendemos que seria del todo insuficiente reducir el concepto de
ritmo (poético) Unicamente a los elementos o, mejor, hechos fonicos (o
fonéticos) sin atender a la ritmica ampliable también a los componentes
semanticos y sintacticos, por lo que es conveniente una contemplacion
abierta —amplia—>° del ritmo en poesia para la mejor apreciacion de
su fenomenologia.

Serda precisamente en virtud de la apreciacién amplia del ritmo des-
de donde constatemos que junto a las constantes que configuran la nor-
ma, se sitGan variables que imprimiran un caracter excepcional al verso
(se veran las tensiones en el fendmeno ritmico entre el habla y el metro
como un hecho impuesto por la norma). De todas formas no participa-
mos de la opinién que identifica una separacion —fractura— evidente
entre el metro como una medida netamente abstracta® y, asi, supues-
tamente independiente de la imagen, pues la norma —preceptiva— en
cada lengua no cabe considerarse tan distante de la frase poética y por
tanto del mismo verso.

Ya se pueden intuir algunos de los conceptos en los que nos ampa-
ramos y todo en orden a algunas consideraciones llevadas a cabo con
anterioridad, pero indicamos que se haran precisiones mas puntuales y
extensas posteriormente.

Nos parece, al fin, muy necesario comprobar y explicar el hecho por
el que el ritmo debe ser interpretado como una cifra de comunicacions:
muy digna de ser entendida con la mayor precision y amplitud posible,

57. Jackoson, R.: ob. cit., pag. 135.

58. Richards, I.A.: Fundamentos de Critica Literaria, Huemal, Buenos Aires, 1976.
59. Hrushovski, B.: On fre rhythms, Cambridge, 1960.

60. Paz, O.:Elarcoy lalira, Fondo de Cultura Econémica, México, 1986.

61. Lopez Estrada, F.: ob. cit., pag 177,
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y desde la que obtener plataforma privilegiada de observancia por la
que el poeta tome conciencia del devenir al que se encuentra sometido
y del necesario cambio continuo, asi como para disputar a este cambio
—¢Caos?— una cierta prevalencia de equilibrio (orden) en cuyo domi-
nio extraordinario aspira a manifestarse arménicamente el verso.

Esta accion concorde en el fenémeno linguistico y, sobre todo, en
el poético exige un ritmo igualmente acordado, y en tanto que ritmo fo-
nético y de pensamiento, incorporaré «variadas sensaciones corporales
(que) estan provocadas por la marcha del pensamiento idiomatico»,®
el cual necesariamente vuelve a reconducirnos por la senda bifurcado-
ra entre el lenguaje comun y artistico y, al tiempo, entre el verso y la
prosa.

Si en la poesia lirica «se alcanza con la musica del lenguaje la mas
alta significacion»® serd porque fundamentalmente se sostiene con la
elasticidad del verso verdadero (que se hara patente en la correcta —
melddica o entonada— lectura (recitacion) del mismo), mas también se
hara constatable en lo mas intimo del poema, si inscrita esta intimidad
a hierro y fuego en el verso. En el ritmo poético se hace patente la
secuencia de sonidos, entendida desde la Optica fonética, gramatical y
de entonacion, y desde luego métrica (de silabas acentuadas o atonas
en determinado esquema de contenidos psiquicos —imagenes, emocio-
nes....—5% mas ¢qué valoracion es precisa para atender a la simetriaa la
que haciamos al principio del capitulo referencia?

Si los elementos del verso estan sometidos al canon estructural de
simetria y regularidad,® se debe apreciar la constitucion del periodo
ritmico que identificamos formalmente en virtud, primero, de su confi-
guracion versal, después estrdfica y, finalmente, si hemos de entender
el centro que polariza elementos comunes y privativos del lenguaje, en
«un orden artistico nuevo»® por el que verterd el poema su realidad
ritmica primordial.

62. Alonso, A.: ob. cit., pag 178.

63. Steiger, E.: ob. cit., pag. 176.

64. Alarcos Llorach, E.: Secuencia, sintactica y ritmica, Ensayos y estudios literarios, Jucar,
Madrid, 1976.

65. Balbin de Lucas, R.: ob. cit., pag. 178.

66. Quilis, A.: Métrica Espafiola, Ariel, Barcelona, 1991.
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Atendamos un instante a la observacion siguiente: la simetria se
extiende desde el mas intimo rincon de la estructura de la materia hasta
los confines inmensos del cosmos, e incluso en el universo abstracto de
la matematicas, asi también las afirmaciones béasicas que se pudieren
hacer sobre la naturaleza " encuentran sustento en aquella. Que la llia-
da o la Odisea recurran al uso de versos simétricos en la configuracion
de su estructura poematica no estimamos cosa propia de un capricho
del poeta.

La nocién de igualdad, en simetria, definitivamente mantiene una
idea de equivalencia cuya concepcion abstracta (matematica) viene a
identificarse con una expresion de igualdad. Un sistema se dice simé-
trico si, sometido a un cambio, el sistema permanece idéntico al del
principio (operacion de simetria).

Mas, veremos que sera posible clarificar tal invarianza (invariabi-
lidad) en el sistema métrico, el cual hara frente a una transformacion
en su sistematica del verso (es decir en métrica) de manera muy seme-
jante. Es posible trazar un eje de simetria respecto de un verso y, si la
configuracion métrico-matematica (abstracta) del mismo coincide con
la percepcion (y la emocidn), constataremos que dicha simetria produce
belleza en virtud de su estructura formal.

67. Lederman, L.C. y Hill C.T.: La simetria y belleza en el universo, Tusquet, Barcelona,
2006.
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IV-111

PAUSA (CADENCIA): EJE(S) DE SIMETRIA DEL VERSO

SI ENTENDEMOS EL TERMINO CADENCIA COMO aquella
«configuracién melddica o armdénica que crea una sensacion de reposo
y resolucién que suele marcar el final de una frase, periodo o incluso
de una composicion»,% podriamos hacer una valoracion inusitada de tal
fendmeno en el verso respecto a la simetria y regularidad del mismo,
pero adaptable también —como pauta equiparable a cualquier tipo de
verso— en las denominadas formaciones antirritmicas (o desviadas) de
la norma métrica. El efecto de la cadencia viene a derivar del contexto
musical y de las convenciones que a dicho contexto se asocian, mas en
el verso se delimita como el tiempo (métrico) que sigue al ltimo acento
—uverso castellano— del mismo, al margen de que existan una, dos o
ninguna silaba acentuada.®®

El tonema de cadencia es apreciado como aquel en el cual la in-
flexion descendente se produce en la entonacion al final de una frase
enunciativa que marca la terminacion absoluta de dicha frase.” Termi-
nacion grave que diriase situarse a unos ocho semitonos por debajo de
la linea del cuerpo de grupo.”™ Acaso se echa en falta ese paso mas alla
del valor fonoldgico (si silencio, silaba o silabas) que viene a suceder
a la ultima ténica del verso en concurso,” mas si atendemos a valorar
el acento como tono y esfuerzo,” la cadencia es evidente que tiene un

68. Randel, D.: ob. cit., pag 164.

69. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag. 164.

70. Estébanez Calderoén, D.: ob. cit., pag. 177.

71. Navarro Tomas, T.: Manual de entonacion espafiola, México, 1966.
72. Balbin de Lucas, R.: ob. cit., pag. 178.

73. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.



caracter esencial, ™ si no queremos reproducir mecanicamente el verso,
y si es que el acento marca el compas con cualidad de esfuerzo y la
cadencia como tono.

El ascenso y el descenso de la voz (cantidad) del verso, si bien
es comun al verso y a la prosa —ésta ultima sin medida exacta— , se
encontrard especialmente matizado, mas en el verso de manera fun-
damental; la cadencia, considerada en principio tal que pausa o silen-
cio, caracteriza el verso, y sobre cuyo rasgo se hara notorio que la voz
esta identificada en diferentes tonos, si bien queda en suspenso su caida
definitiva. EI término cadencia puede adquirir desde el punto de vista
de la definicion un grado bastante embarazoso (examinese la acepcion
descrita por Antonio Carvajal que la emparenta directamente con la fe-
nomenologia musical). ™

Es susceptible de encontrar més de una cadencia " en un verso
(véase el concepto de transicion en Principe "8, aplicado por ejemplo
al verso endecasilabo con acentos en 12, 42 62 y 102 con cesura en 42,
La cadencia en su parte preparatoria (ascenso) consta de acento agudo
y se diferencia de su parte resolutiva, con acento grave, ® aunque no
debemos confundir en los versos simples la cadencia con la denomina-
da frase musica porque, esta Gltima comprende desde la silaba inicial
del verso hasta la tltima silaba tonica, integrando la anacrusis, mas no
las atonas posteriores a la ultima tonica y la pausa versal, ® y es que
seran los versos dificiles o complicados los que integraran varias (dos

74. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 79.

75. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

76. Dice literalmente: en el verso, ntcleo ritmico formado por un conjunto de silabas marca-
das por un acento agudo sobre la inicial y un acento grave en la segunda ténica, anunciadora del
silencio subsiguiente. Consta de dos partes, marcadas por los acentos: parte primera, preparatoria
o tensiva, que comprende la primera silaba acentuada y las atonas que la siguen; parte segunda,
resolutiva o distensiva, que incluye la segunda tonica, las atonas que la siguieren y la pausa o si-
lencio. Estas dos partes estan intimamente ligadas por la transicion, que sefiala la unidad plena de
la cadencia, y que comprende todas las silabas que van desde la primera tonica hasta la segunda,
ambas incluidas.

77. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 79. De cualquier forma se distingue entre la cadencia plena, que
exige transicion, y la cadencia deficiente que carece de transicion, por ser contiguas ambas tdnicas.
En los versos simples con tres acentos, los dos primeros agudos y el ultimo grave, la cadencia es
compleja o de doble transicion.

78. lbidem.

79. lbidem.

80. Ibidem.
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0 mas) cadencias separadas por cesuras que muy bien pudieren ser in-
terpretadas como auténticos ejes de simetria vertebradores del verso.
Aun cuando se distingue entre un cesura fuerte o débil —si afecta a dos
silabas atonas precedentes, de haberlas, y de la tonica inmediata— ob-
servando, no obstante, ligamiento entre cadencias ® para distinguirlo
del periodo de enlace © o el encabalgamiento (eslabonamiento o desli-
zamiento del verso) .%

Serd, como deciamos, en virtud de estas cesuras (término sobre el
que volveremos con posterioridad) establecidas por la cadencia versal
que podamos contrastar una muy especial regularidad simétrica que nos
servird para comprender mas profundamente el fundamento intrinseco
(comenzaremos ya a decir, dinamico) del verso; sefialando el hecho que
indica que las cadencias son idénticas en el verso aunque cada uno de
ellos disponga de las suyas propias.

Mas, también, serd precisamente gracias al concepto de cadencia
por el que podamos establecer como verdadero verso aquel que tiene
cadencia propia, cosa que no sucede con los (mal) denominados versos
bisilabos y trisilabos que no debieran ser considerados como tales, 88
pudiendo distinguirse diferentes tipos de cadencias, & advirtiendo otras
singulares en eneasilabos con acentos en 12y 82 teniendo presente, ade-
mas, las cadencias complejas o con anacrusis.

Se dice que pueden tener la misma cadencia distintos versos, mas
solo seran concordantes aquellos que estan sujetos a igual compas,
amén de que las frases (versales) deben estar compensadas mediante
incrementos, bien pares, bien impares, sin hallar heterogeneidad entre
ambas, sobre todo si no queremos detectar discordancia. &

81. Carvajal, A.: ob. cit., pag 79.

82. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 120.

83. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

84. Navarro tomas, T.: ob. cit., pag. 120.

85. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

86. Se reconocen las cadencias simples, si son plenas, formadas por un conjunto de silabas
dominado por un acento agudo y otro grave, con al menos una silaba atona entre dos tonicas se
diferencian por las silabas de intervalo entre las acentuadas; y se clasifican: Ilana, propia del verso
tetrasilabo , con acentos en 12y 32 se dice que genera monotonia; adonica, en el pentasilabo, con
acentos en 12y 4%; heroica, en el verso hexasilabo, con acentos en 12 y 5, que confiere un caracter
grave; elegiaca, en el verso heptasilabo, con acentos en 1%y 62; dilatada, en el verso octosilabo, con
acentosen 12y 72,

87. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 79.
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Hasta aqui la simetria del verso parece justificada en la regularidad
de su precepto normativo, mas ;qué ocurre en aquellos casos en los
que se manifiesta una violentacion de dicha preceptiva (desvios de la
norma) y, sin embargo, el resultado no deja de ser, cuando menos desde
la Optica expresiva, del todo sorprendente y, de pleno, estéticamente
justificable? Y todo esto sin contar con el hecho casuisticamente de-
mostrable de la heterogeneidad de las distintas cadencias, mas sin que
quepa por eso una afirmacion que justifique la distancia evidente entre
aquellas; para ello recurrimos al auxilio del compas, el cual muestra en
su variedad un concepto que diria revestir un caracter mas utilitario,-8°
mediante el cual poder examinar la compleja elasticidad de los pies mé-
tricos; de la constancia y buena percepcion de este fendmeno podremos
asegurar si, en el verso hay congruencia y gracia ritmica, y que éste,
desde luego, puede leerse e interpretarse coherentemente en virtud de
sus criterios de marcada y segura eufonia.

El ejemplo que a nosotros concierne y sobre el que haremos in-
sistencia de manera especial serd al verso endecasilabo, el cual puede
reducirse bajo el signo global del ritmo segmento: 6+4 y 4+6, o, lo
gue es lo mismo, con cadencia 6+4 o cadencia 4+6, donde el resto de
acentos (si los hubiere) serviran como determinacion del compas y su
respectiva combinatoria.®*® Mas, ¢qué significa esta dindmica excéntrica
en el comportamiento del verso? y ¢de qué manera cuadra respecto a la
norma preceptiva del metro?

Parece del todo razonable la siguiente conclusion: si las cadencias
de ambos endecasilabos son contrastables entre si sin causar ningdn
efecto inarmonico, también lo seran sus pies quebrados (pentasilabos y
heptasilabos, en tal caso, referido al endecasilabo) por lo que el efecto
de eufonia (no ser duros, ¢antirritmicos? e inarménicos) responde pre-
cisamente a la naturaleza de su cadencia, garantizando la eufonia del
verso precisamente la situacion del acento dominante interior que los
caracteriza ritmicamente. Tan buen sonido (armonioso) se manifiesta,

88. Carvajal, A.: La cadencia del verso, Discurso, Academia de Buenas Letras de Granada,
Granada, 2006.

89. Compas: entendida como unidad de tiempo que consiste en un ndmero fijo de valores
de un tiempo dado; asi también el modelo que se organiza en una sucesién de regular de pulsos
ritmicos; también recibe el nombre de tiempo. Véase ritmo.

90. Carvajal, A.: ob. cit., pdg 186
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ademas, en la concurrencia de dos 0 mas silabas tonicas que dan segu-
ridad o, por el contrario, se produce el desvaimiento (desmayo) cuando
entre las dos tonicas hay determinadas atonas.

La conclusion primera es que la cadencia expone limites (y sime-
trias) razonables (en la I6gica de la eufonia) para cualquier heteroge-
neidad de versos que se nos presenten. Ademas, veremos que aquellos
versos calificados como antirritmicos, si los acentos se sitlan en silabas
contiguas o extrarritmicas, si caen en situaciones fuera de dominio, aca-
S0 no pudieran sostenerse como tales, pero esto significaria reiterarse en
el grave error de eludir u obviar todos los demas elementos que integran
el poema, los cuales no haran, necesariamente, sino dar constancia de la
organicidad compleja y dindmica del poema, y es que ellos también in-
tegran el ritmo del mismo (entiéndase, silencios, tonos, sonidos y toda
suerte de estigmas semanticos que, a su vez, informan ritmicamente del
poema...

Tal carécter organico es precisamente el que da noticia del funciona-
miento de todos y cada uno de los entresijos del poema, el cual advierte
de una sistematica, a pesar o a fuer del metro, no lineal, no mecanica,
sino dinamica y compleja y, por ende, abierta y en continuo movimien-
to. Es por esto por lo que las leyes que rigen el verso no deben estimarse
sino en virtud de su propia naturaleza y cuyo aleatorio funcionamiento
en ocasiones no hace sino avisarnos de su vivacidad, la cual se rige en
virtud de unas leyes (¢ de lo aleatorio, del azar o del caos?) y que desde
luego no contempla la preceptiva que sujeta sus términos legales a la
consecucién de normas estrictamente mecanicas.

Podemos constatar que tal rebelion de las formas (¢ desviadas?) res-
ponde a unos mecanismos de relacion que algunas veces, se decia, no se
muestran en absoluto sujetos a la legalidad convencional del metro.
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V-1V

SIMETRIA: RITMO ORGANICO, RITMO DE LA VIDA

SI EL CONTENIDO EMOCIONAL, SENTIMENTAL, intimo,
ambiguo, sutil se hacia evidente en la mUsica barroca (como excepcio-
nal herencia del renacimiento musical), se haria igualmente claro, por
perceptible, un mayor grado de simetria en las obras musicales de la
época. La repeticion del ritmo en el tiempo, distribuida en intervalos
idénticos, daba constancia de una simetria acorde con una manifesta-
cion genuina al ser humano en su existencia: esta no es otra que la de
la vida misma. Esta igualdad de intervalos en la musica o en la poesia
no hace sino dar constancia de la invariancia (teérica) y el transcurso
(devenir) del tiempo, asi como de los objetos —artisticos, en casuis-
tica tal— que estan sujetos a un proceso analogo de transformacion y
cambio (vital), y esto porque nos parece irremediablemente unido al
proceso de creacion poética.

Puede decirse segun lo pergefiado anteriormente, que asi obedece
el canon simétrico del verso, cuyas reglas se nutren de un patrén propio
de simetria, y esta, a su vez, mantiene una estrecha relacion con el pro-
ceso creativo, el cual, diriase proporcionar principios de organizacion a
nuestra intuicion artistica —y creativa, por tanto—, y que, ademas, se
presenta como una mas que interesante «fuente de hipotesis»®* con las
que interpretar la realidad del mundo en el que vivimos.

Nos preguntamos hasta qué punto no es posible aplicar la mate-
matica de teoria de grupos® (ya lo sefialabamos capitulos atras) en el

91. Lederman, L.C.y Hill C.T.: ob. cit., pag. 181.
92. La teoria de grupos es el lenguaje matematico de la simetria y se manifiesta como de
enorme importancia porque parece desempefiar un papel esencial en la estructura de la naturaleza.



estudio de la estructura y simetria del poema, si entendemos que aquella
(la simetria) gobierna las fuerzas objetivas (exteriores) y que ademas
puede conllevar principios organizativos y de control de la estructura y
dinamica de la materia viva que, al fin y a la postrer conforman el verso,
el poema y la poesia; y hasta qué punto ésta, la poesia —y su estructura
dinamica—, se manifiesta(n) andloga(s) a dichas estructuras y genealo-
gias de funcionalidad y de movimiento.

Nos planteamos si las leyes que rigen el metro responden a la cua-
lidad fundamental de cualquier ley en su constancia: la simetria. A no-
sotros nos parece clara y primordial la del ascendiente, influjo y predo-
minio de tales leyes de simetria en la estructuracion y concepcion del
verso y del poema.

Segun lo sefialado sobre el ritmo y la cadencia, acaso podamos
inferir consecuencias de extremo interés para la 6ptima comprension
del verso, siempre en la totalidad poematica. De los elementos que
componen aquella totalidad podemos constatar un principio que es
fundamental en la concepcion del poema como expresion artistica de
la poesia (verdadera); esto es: el principio de la conservacion de la
simetria.®

Esto, légicamente, sélo es posible si entendemos el poema (en
el ambito del metro) como una totalidad. Sera desde tal concepcion
desde donde podamos constatar que la invariancia de los preceptos
métricos son una consecuencia de dichas leyes o preceptos, y que
por cada simetria de estas normas puede comprobarse que existe una
magnitud que se conserva. Consideramos que aquella constancia o re-
gularidad presentada en el poema no hace sino exponer una simetria,
la cual, a su vez, no hace mas que concordar con las simetrias que le
son propias (recordemos el endecasilabo, y sus armoénicas relaciones
con los pies quebrados de cinco silabas —pentasilabos— y con los de
siete silabas —heptasilabos—), constancia y regularidad que también

De hecho hoy se sabe que los principios de la simetria dictan leyes bésicas, controlan la estructura
y la dindmica de la materia y definen fuerzas fundamentales en la naturaleza. Lederman, L.C. y
Hill C.T.: ob. cit., pag. 181.

93. En métrica podremos constatar el Principio de Conservacion de Simetria del analisis
atento de la configuracion y dinamica del verso en relacion al poema, pues se vera de forma siste-
mética que por cada simetria versal existe una magnitud que se conserva; la invariancia final de
las leyes que gobiernan el verso no son mas que una simetria continua de esas leyes.
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sucede, como deciamos, a las organizaciones vivas (abiertas) en la
naturaleza.*

La concepcion del poema abierto a esta nocién supone relacionar de
manera extremadamente intima la dindmica y simetria versales, y esto
porque explicara de forma consistente los complejos entresijos, fuerzas
y procesos moviles observados en el poema y, en muchos casos, como
consecuencia de simetrias subyacentes (se veran, por ejemplo la inci-
dencia del acento latente en los versos de especial irregularidad métrica
0 desviada).

Si bien, como hemos visto, la métrica puede establecer las poten-
ciales (y, o, posibles) relaciones de simetria en el verso, nosotros tra-
taremos, a través de estos principios, de establecer una descripcién del
comportamiento dinamico del sistema intrincado (y organico) que es el
poema. Nos proponemos, en fin, hacer especial énfasis en la estrecha
vinculacion entre la dindmica (expresiva) del verso y las normas de
preceptiva (matematicas y musicales) de su simetria.

Estimamos, por tanto, que existe una estrecha relacion entre la vivi-
da dindmica del verso y su simetria (regularidad; veremos que también
con su ruptura), ya que en realidad, las interacciones (fuerzas) y proce-
so activos detectables en el verso son una consecuencia de las simetrias
subyacentes en el poema.

De cualquier forma creemos que es muy importante precisar que
la simetria en el verso no necesariamente debe representar caracteris-
ticas de continuidad (propias de las denominadas simetrias continuas),
aunque de ser asi, la traslacion de acentos, cadencias, cesuras y demas
elementos constitutivos del verso no pueden entenderse en su «calcu-
lo» como un ndmero de pasos discretos minimos, precisamente por la
inexistencia de ese transito virtual minimo y es que sera, precisamente
la ausencia de estos intervalos, lo que implica (y explica) las innume-
rables operaciones de simetria traslacional® de que son susceptibles los
potenciales versos que pretenden integrar la totalidad del poema.

94. Atiéndase su equiparacion con el teorema E. Noetther. Por cada simetria o invariancia
de las leyes fisicas se dice que conduce necesariamente a la ley de conservacion de la energia, de
la que de la que cabe colegirse que la simetria es el principio subyacente mas trascendental de la
naturaleza.

95. La linea compuesta por los nimeros reales incluye a los racionales (los que pueden ser
expresados como una fraccion compuesta por dos nimeros enteros) y que se dice llenan los huecos
entre aquellos, mas de ningin modo podriamos definir el nimero méas cercano a un nimero real.
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Podemos afiadir que el verso, aun a fuer de las multiples operacio-
nes ritmicas que en él pudieran detectarse, segin el determinado tipo de
Verso que propongamos (nos centraremos nosotros en el endecasilabo)
puede sefialarse una constante ritmica que, al menos en principio, no
haré sino constatar la mencionada invariancia traslacional de la que nos
haciamos eco parrafos atrés, la cual dara buena cuenta de la conserva-
cion del momento ritmico, el cual pasara a ser tenido en cuenta como
una ley (momento ritmico que se haré constar en virtud, por ejemplo,
del acento obligado —y su pausa— en décima silaba en el verso ende-
casilabico) mas, teniendo perfectamente claro que, en el verso, como
integrante de un sistema especial (métrico) interesa en virtud del mo-
mento ritmico, mas como momento total, integrado, no importa cémo
interaccionen los diferentes componentes que lo conforman.

La energia necesaria para la lectura (diccion) del verso exige reco-
nocer la cinética del verso, la cual plantea méas de un problema a la hora
de medir e interpretar correctamente la estructuracion del verso en no
pocas ocasiones, y poder verificar con alguna certeza la conservacion
del denominado momento ritmico del verso, si es que dara carta de na-
turaleza formal al mismo.
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V-V

INERCIARITMICAY SIMETRIA METRICA

CUANDO HABLAMOS DE LA INERCIA® ritmico-poética nos
referimos al movimiento (o al flujo) privativo e implicito que conlle-
va un tipo especifico de impulso que se hace caracteristico y determi-
nado de este o aquel verso, el cual —o los cuales— se mantendra(n)
intimamente integrado(s) en la totalidad del cuerpo poematico. Sera
precisamente tal fluir o movimiento genuino el que hace precisamente
que cada verso sea ritmicamente (y cadenciosamente) bien distinto de
otro, ya que manifiesta una conservacién de movimiento en su impulso
ritmico diferente segun el tipo de verso que se ofrezca. Con esto no
hacemos sino reconocer en este principio de inercia la participacion del
verso en una especial simetria que, acaso, a su vez, diriase emparen-
tarlo con otras fenomenologias comunes a otras formas de expresion
artistica (la musica, por ejemplo) e incluso de manifestaciones formales
que aparecen en la naturaleza. Gracias a sus principios generales (se
veré que) podremos establecer criterios para un correcto 0 mas cercano
estudio de los diferentes tipos de verso.

Estos criterios nos seran de gran utilidad, sobre todo, para entender
la naturaleza de aquellos versos que rompen la dinamica «legal» de
determinado tipo de verso, manifestando diversos tipos de desvios o

96. En fisica, Newton, en su primera ley dice: todo cuerpo en reposo 0 en movimiento uni-
forme y rectilineo continuaré en reposo o en movimiento uniforme y rectilineo salvo que haya una
fuerza que actle sobre él. El principio de inercia no es mas que una simetria de la naturaleza. En el
verso se detectard por qué el movimiento flujo (ritmico) se vera acelerado o retardado. Podremos
comprobar que dicha simetria en realidad no es mas que una relacién de equivalencia entre los
distintos elementos que conforman el verso (acentos, cesuras, pausas...)



rupturas de los principios normativos generales y especificos (precepti-
VO0s) que, a priori, los informan.

El principio al que nos referimos como de inercia métrico, basado
en la conservacion del momento ritmico, no hace sino constatar una
vez tras otra su simetria particular. La uniformidad ritmica® (silabica
y acentual en nuestro caso) del verso se manifiesta en principio acorde
con los principios preceptivos del canon métrico, mas siempre y cuando
ese ritmico fluir y movimiento permanezca inalterado.

Esta invariancia refleja su simetria obvia cuando se mantienen las
tendencias acatadas y cadenciosas propias del verso, mas no cuando
excepcionalmente parece quebrarse dicha simetria.

De cualquier forma, lo que interesa en tales instantes de la exposi-
cion, es la observancia de dichos principios (de la ley métrica) que, a
nuestro juicio, se mantienen aplicables en cualquier lengua poética, sea
cual fueren sus patrones de convencion métrica a los que se ajusten o
sujeten. Y es que el verso, sea cual fuere su lengua viva de expresion, se
sujeta a idénticas necesidades de simetria aplicable en las convenciones
métricas para su fluctuacién o movimiento uniforme del mismo. Asi,
cada lengua tiene sus propios —o compartidos— marcos de relacion
inercial materializados en los tipos diferentes de versos que conforman
su material poético. Seguiremos nosotros centrados en el verso espafiol
y en el endecasilabo particularmente.

Esta relatividad basada en la invariancia constatable en la conserva-
cion (o simetria) del momento ritmico nos servira también para expli-
car aquellas potenciales trasgresiones, propias, ademas, del verso tantas
veces considerado como antirritmico o desviado de la norma. Veremos
que el cambio del estado ritmico del verso, aun cuando es capaz de
romper la preceptiva, responde a la impronta de determinadas «fuer-
zas» que impelen en el verso un determinado tipo de aceleracion (o
retardamiento) del flujo ritmico del verso.

De todas formas se vera que aquella invariancia (recuérdese en an-
teriores capitulos ¢galileana?)® no sera del todo precisa para el estable-

97. Sera preciso establecer en virtud de estos criterios de uniformidad diversos marcos de
referencia inercial, los cuales ird marcados por la cadencia, por ejemplo, cadencia de verso ende-
casilabo, marco de referencia endecasilabico.

98. Se podria enunciar el principio de manera trascendente; cualquier estado de movimiento
uniforme es equivalente a cualquier otro. Se trata de una simetria de la naturaleza, denominada
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cimiento de las normas de funcionamiento del verso, aunque si para la
comprension de estas reflexiones sobre la simetria versal, segun nues-
tras indagaciones sobre la naturaleza del verso.

No obstante todo lo dicho en relacion a estos marcos de referencia
métrico-inercial, hemos de afiadir que, mal interpretados llevaran ne-
cesariamente a un nuevo criterio mecanico y erréneo del real funcio-
namiento del verso en concreto y del poema como totalidad singular
(ya tendremos ocasion en la casuistica de incidir mas detalladamente
sobre tal asunto), y todo porque tendremos que atender a los principios
de simetria que ampara la ley métrica y, por tanto del verso, sea cual
fuere, ya que ird marcada por ese intervalo invariante®® que caracteriza
a cada determinado verso pues, insistimos, este intervalo invariante serd
el mismo sea cual fuere el criterio estructurador linguistico (regulado
por la norma o precepto linguistico) que lo observe e interprete.

Serd la ruptura de la ley canonica la que advierta de que la simetria
propia de la expresion poéticay enmarcada en la ley métrica, no siempre
es continua,*® también se manifiesta de forma discreta. Conviene sefia-
lar que el verso no necesariamente tiene por qué guardar la quiralidad®®
102 respecto a una potencial reflexién (especulacion) de la estructura del
verso, ejemplo claro en el caso del verso endecasilabo (conjuncion de

invariancia galileana (o relatividad galileana o, si se quiere, simetria galileana): todos los estados
de movimiento uniforme son equivalentes a la hora de describir un fenémeno fisico, lo que viene
a querer decir que estas leyes seran exactamente las mismas, vista por distintos observadores.
Lederman, L.C. y Hill C.T.: ob. cit., pag. 181.

99. Es necesario recordar que una simetria es algo invariante respecto a una transformacion,
en el verso endecasilabo, por ejemplo, es invariante la pausa obligada en 10% silaba. Podemos
establecer de manera general que todos los estado de flujo (movimiento versal) uniforme como
marcos de referencia (por ejemplo tener once silabas) son equivalentes cuando queremos describir
fenémenos versales; el principio de la constancia de la pausa versal. Todo anélisis métrico situado
en un marco de referencia inercial obtendra el mismo valor para la pausa versal.

100. Se reconocen también las simetrias discretas, la simetria de reflexion, por ejemplo. Se
dice que al incorporar simetrias discretas, el arte imita a la naturaleza, y de hecho la simetria de
reflexion es muy comun a ella.

101. Del griego Kiros: mano. Se dice de algo que no es invariante a la reflexion, o lo que es lo
mismo cuando se transforma en otra cosa sometido a la reflexion (especulacion). Todos los orga-
nismos vivos de la tierra se dice que evolucionaron a partir de otros mas simples. Un convincente
indicio de que fue asi lo constituye la quiralidad de las moléculas de las que estamos hechos.

102. Las reflexiones son simetrias de procesos fisicos dinamicos, pero también cuerpos en los
cuerpos fisicos fundamentales como los atomos. Las leyes electrodindmicas para las particulas
cargadas y la ley de gravitacion son las mismas en nuestro mundo y en el mundo que hay a través
del espejo. Se denomina paridad a esa gran simetria de reflexion.
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versos: 6+5 o de 5+6, que definird ante qué tipo de endecasilabo nos
encontramos).® Esta puede ser una mas de las condiciones que empa-
rentan la estructura y dinamica del verso con los procesos vitales que
obedecen a una eleccion aleatoria en el poema, en la eleccion azarosa
de uno u otro tipo de verso.

103. Puede clasificarse respecto a la simetria reflexiva como esteroisémero ( levégiro o dextr6-
giro, segun su orientacion —5+6 o 6+5- a la derecha o a la izquierda.)
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IV-VI

SOBRE LAPARIDAD Y SU RUPTURA

LA REFLEXION O ESPECULARIDAD observada en el verso no
hace sino constatar la dinamicidad de todos y cada uno de los compo-
nentes que integran su estructura. Cuestion distinta seria comprobar si
existe 0 no paridad'® en esta simetria reflejada, es decir, si rigen las
mismas leyes métricas que describen los distintos procesos del verso en
su imagen reflejada, o lo que es lo mismo, si dicha paridad es una som-
bra (o fiel reflejo) auténtica de las leyes que de manera convencional
rigen la norma métrica.

El desvio conlleva el necesario reconocimiento de interacciones
que no son simétricas del verso respecto a la paridad del mismo, de lo
gue a su vez es inferible que las interacciones que suceden en el verso
y que provocan las violaciones del precepto, poseen sus propios grados
de simetria individuales.!® Los versos que manifiestan estos comporta-
mientos heterogéneos en la estructura y composicion del verso implican
a su vez el reconocimiento no sélo de las leyes que rigen su dinamica
—eufonica— también las condiciones iniciales'® concretas que hacen
que el verso tenga esas y no otras caracteristicas.

104. Se denomina paridad a la simetria de reflexion. Las reflexiones son simetrias propias
de procesos dinamicos. Se dice que la reflexion es una simetria discreta: se produce, 0 mejor se
reproduce, s6lo cuando totalmente se observa la imagen de lo reflejado en su imagen especular; las
leyes que describen los procesos métricos deberian ser las mismas que al otro lado del espejo. Se
pensaba que la paridad es una simetria exacta, tanto en el metro (de ahi su concepcion mecénica
del mismo) al igual que en las simetrias que aparecen en la naturaleza.

105. Esta apreciacion es de capital importancia en la concepcion métrica que proponemos. En
virtud de ella es por lo que cabe s6lo considerarse al fenémeno poético general y al versal particu-
larmente, como un sistema necesariamente dinamico, abierto y complejo.

106. Estas condiciones iniciales (por ejemplo, un determinado énfasis emocional o intelectivo
sobre el verso) no suponen la ruptura de las leyes métricas validas para la mayoria de los casos
reconocibles como eufénicos del verso, pero si manifiestan su grado de excepcionalidad.



Ha de entenderse la dindamica del verso como propia de un sistema
altamente complejo que muy bien puede concebirse estadisticamente y
que asi mismo muestra el grado de aleatoriedad del mismo sistema; nos
referimos a la entropia de la que ya dimos cuentas en capitulos ante-
riores, y que viene a relacionarse, por ejemplo, con procesos emotivos,
perceptivos o intelectivos de muy diversa indole que inciden formal-
mente (ritmicamente) en el verso.

También puede ocurrir en estos y otros casos de desvio y ruptura
que lo que realmente sucede, es una simulacion u ocultacion de la si-
metria.’’” La violacion de la norma métrica puede entenderse ademas
como una ruptura espontanea de simetrias, cuestion esta que, nueva-
mente hace vincular el proceso de creacion poética con los procesos de
generacion y regeneracion bioldgicos de la naturaleza. En fin, tratare-
mos de hallar el modo de transformar el verso (el endecasilabo, en lo
gue nos interesa) de manera que conserve su estructura, si es que esto es
posible en todos los casos, es decir, sin violentar su estructura basica, 0
lo que es lo mismo, su forma convencional, y ver si esto sucede 0 no en
los casos de desvio de la norma métrica. Pero esto ha de observarse en
virtud de si las diferentes transformaciones que son posibles represen-
tan las caracteristicas convencionales del verso, o son los modos diver-
sos de reorganizar dichas soluciones métricas (convencionales, legales
0 no) las que han de explicarse con nuevos criterios, o lo que viene a
ser igual, sus correspondientes permutaciones acentuales (preceptivas o
desviadas) en el endecasilabo.

La forma del verso endecasilabo es un sistema que muy bien podria
describirse como un axioma que se muestra singularmente respecto a
las permutaciones o variantes organizativas del verso en las relaciones
algebraicas'® existentes entre ellas. Podemos plantear el hecho (para-
dojico) de que los modelos preceptistas —mecanicistas, determinis-
tas— muy bien sean los que produzcan, en su insuficiencia, comporta-
mientos aleatorios que puedan identificarse como desvios de la norma

107. En algunos sistemas puede darse el caso de que, en apariencia, no posean tipo alguno de
simetria, aunque en realidad permanecen ocultas. En el verso desviado sucede algo parecido, de
esa manera la simetria versal aparece rota en la configuracion concreta del sistema métrico.

108. Recuérdese que el algebra tiene por objeto (en la matematica) el estudio de la generaliza-
cion del calculo aritmético mediante expresiones compuestas de constantes (nimeros) y variables
(letras).
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que lo configura. Podra comprobarse que las pautas de regularidad que
conforman el verso obedecen a la extraordinaria funcion que desempe-
fia la simetria en la configuracion de las mismas.

Desde luego no esta en la intencion de nuestro trabajo elaborar una
descripcion y una posterior taxonomia del fenémeno de la simetria en
el dominio del verso (o de la métrica), y menos considerando dicha
simetria como un hecho incontestable, pues en realidad, el espiritu de
estas reflexiones parte del convencimiento del proceso vivido de la poe-
sia y de la manifestacion igualmente dinamica de su simetria. Asi, si el
caos demuestra en métrica que las causas deterministas pueden predecir
efectos azarosos o aleatorios, en la forma poética —y en su disciplina
métrica— cabe atenderse que causas simétricas pueden producir efec-
tos asimétricos (asi los casos del denominado desvio métrico), y es que
cuando se produce la ruptura o la destruccion de la asimetria pueden
constatarse pautas; incluso se infiere que muchas de las normas mé-
tricas acaso sean resultado de las potenciales rupturas de la simetria.
Esto ha de entenderse por auténtica necesidad como proveniente de la
precisa interaccion de la simetria con la dindmica del verso.

Pretendemos, por tanto, a través de tal constructo tedrico inicial de
nuestro trabajo, establecer una descripcion (métrica, matematica) con la
que ofrecer modelos razonables sobre los que deducir cbmo funciona el
verso para comprobar, con posterioridad, a través de la casuistica esco-
gida, el contraste experimental adjunto con la determinacion de nuestra
exposicion descriptiva.

Si entendemos que nuestro mundo es una fuente inagotable de mo-
delos simétricos, no nos resultard extrafio pensar en el verso (preten-
dido como modelo de eufonia) como una manera especial de simetria
que pueda, a un tiempo, ser considerado como una generacion (mas o
menos insélita) de modelo matematico. Se vera que incluso el verso
desviado y su ruptura de simetria sera idonea para generar pautas en las
que, en realidad, rara vez se pierde dicha simetria.

Asi, cuando detectamos una presunta violacion del precepto (des-
vio), se observa que la mente que atiende al exceso de simetria como
uniformidad, se somete al producto de un engafio psicoldgico por el que
parece que recupera la pauta perdida. Por eso cuando encontramos un
acento antirritmico —de tension— (violentador del patron simétrico
y de la eufonia) entendemos que se observa una pauta insolita (que
responde, por ejemplo, a una emocién cuyo énfasis gana en fuerza ex-
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presiva gracias a esa presunta ruptura), porque no hace sino volvernos
a la sensacién de uniformidad y simetria concorde a los parametros de
atencion del que observa (lee o escucha el poema). Esta singularidad de
la percepcion veremos que parece mas enigmatica de lo que en realidad
es, pero lo que nos interesa en estos momentos es atender a estas viola-
ciones como rupturas activas de la simetria.

Mientras tanto, aunque no sea esto ninguna novedad, si haremos un
necesario recordatorio sobre la afirmacion de que a las formas biol6gi-
cas, en su excitante dinamismo, le corresponden ciertos rasgos matema-
ticos altamente genuinos. Se hace necesaria una reflexion seria sobre la
simetria del verso y sus causas, si es que en verdad existe una analogia
auténtica entre este y algunas entidades bioldgicas con las que compar-
tir rasgos esenciales, y, asi, estimar si es posible relacionar también su
simetria en relacién con dichas causas y, también, si aquellos efectos
pueden producir determinadas simetrias, y si estas se reflejan en la cau-
sa que dio lugar a unos determinados efectos.1%°

Pero veremos, de manera expresa, violarse el principio de causa
efecto en el desvio y ruptura del metro, sobre todo porque es falaz la
I6gica que presupone que cada causa que afecta a la estabilidad rit-
mica del verso (afectiva o emocional, por ejemplo) produce un Gnico
efecto, si es constatable que puedan existir varios efectos diferentes
que pudieren ser igualmente posibles, mas esto es asi porque cualquier
simetria —o sistema métrico— tiene tal y tan comprometido compor-
tamiento.°

Mas el verso (el endecasilabo) debe participar de la estabilidad (que
es propia a los sistemas naturales) y mantener su forma incluso cuando
es perturbado; esta estabilidad métrica es la que garantizara la eufonia
del verso. Se deduce que el sistema simétrico del endecasilabo posee
un(os) estado(s) simétrico(s), aunque si se vuelve inestable, el propio
sistema reacciona de forma tal que, el resultado, no tiene por qué guar-
dar el mismo grado de simetria.

Precisamente la eleccion de una suerte de imperfeccion (o imper-
fecciones), métrico-linguisticas, haran posible —potencialmente—
cualquiera de esos efectos, asi con apoyatura en uno u otro acento (des-

109. Es el denominado Principio de Curie para las simetrias.
110. Se dice que todos y cada uno de aquellos efectos relacionados simétricamente con uno
potencial, son, asi mismo, posibles.

212 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



viado) que muy bien podia ser posible. Se trasluce un comportamiento
similar al de las simetrias de la naturaleza que nunca son del todo per-
fectas como simétrias.

Tenemos la necesidad de sefialar en estos momentos de nuestra
exposicion que la relacion entre el modelo métrico (matematico) y
la realidad que supuestamente representa (porque aquélla esta atenta,
consciente o inconscientemente, a factores innumerables: emocionales,
sentimentales, intelectuales...) puede mostrarnos como muy distinto el
proceso ideal matematico, el cual conlleva implicito suposiciones sim-
plificadoras que parten de la idea de una simetria perfecta como técnica
con la que deducir las condiciones en las que se conserva la regularidad
—y eufonia— de dicha simetria, mas también puede producirse y de
hecho se produce, una ruptura de la simetria (del verso) de cuya repre-
sentacion ideal ademas se infieren, de forma general, la serie de com-
portamientos posibles de dicho verso para, en virtud de ellos, establecer
una clasificacion de modelos aceptados eufénicamente en la sistematica
del precepto.

La forma métrica, por tanto, debe ser considerada en intima aso-
ciacion con la admiracién innata del ser humano por las formas estruc-
turadas entre las que se encuentran y destacan las formas simétricas
del verso. Deducimos que, ademas de todo lo expuesto, la simetria
puede considerarse una propiedad estética, pero para el poeta (y para
el metricista sobre todo) debe verse no sélo o especificamente como
objeto ideal de estudio, pero también como una transformacién que
aporta especialmente infinidad de matices al objeto de su construccion
y analisis.

Observaremos ahora que, respecto al verso endecasilabo, es sus-
ceptible de reconocerse (entre otras) una simetria bilateral ya anunciada
(versos que se construyen en la relacion de simetria 5+6, 0, 6+5), mas
también diremos que se constatard la ruptura de dicha simetria bilateral
en los casos de desvio.

Es hora entonces, de hablar no tanto de simetria como de simetrias,
y de que el metricista (también el poeta) no se limite a plantear o ex-
poner una definicion cuantitativa de simetria, sino cualitativa, ya que
dichos aspectos habran de incidir necesariamente en el verso potencial-
mente rupturista que nos llevard, a su vez, a plantearnos la cuestion de
cuéntas simetrias pueden observarse, pongamos por caso, en el verso
endecasilabo.
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IV-VII

SIMETRIA ENDECASILABICA:
SIMETRIAS DEL VERSO: CESURA, CADENCIAY PAUSA.
SOBRE LA LEY DEL COMPAS, MUY BREVEMENTE

ES PERTINENTE HABLAR DE LAS POTENCIALES transfor-
maciones que pueden extraerse del fluir del verso (endecasilabo, es-
pecialmente) entendiendo dichas transformaciones como el proceso a
seguir para determinar la imagen del mismo, por lo que es capital y
preciso considerar estas transformaciones como movimiento. Aquellos
elementos estructurales del verso como la cadencia (enunciada y descri-
ta en capitulos anteriores), la cesura y la descripcion de la pausa final o
de hemistiquio en versos compuestos, seran de gran utilidad para hacer
una descripcién de las mencionadas transformaciones de simetria posi-
bles en el endecasilabo.'

Cobraran especial relevancia los silencios (marcados por las pausas
—de final de verso y hemistiquio en versos compuestos— y cesuras)
si es que estos marcan de manera inequivoca el movimiento (flujo) del
verso. No entraremos en la cuestion que afecta a los problemas termino-
I6gicos sobre dichos conceptos,'2 aunque nos inclinamos a considerar
la pausa como verdadera «parada» y la cesura como un detenimiento

111. Dominguez Caparr6s, J.: ob. cit., pag. 164. La cesura se identifica como el descanso que
llevan en su interior (los versos) por razones ritmicas. La pausa se define como el descanso que
lleva a cabo al final del verso y entre los hemistiquios de versos compuestos. La diferencia entre
ambos se establece en que en la cesura se admite la sinalefa, no haciéndose equivalentes los finales
de las palabras agudas, graves y esdrijulas; la pausa no admite sinalefa ni hace equivalentes los
finales de las palabras agudas, llanas o esdrGjulas.

112. Remitimos al lector interesado a las obras de Carvajal, A.: De métrica expresiva frente a
métrica mecanica, ob. cit., pag. 103, o, La Metafora de las Huellas, ob. cit., pag. 79.



leve que no impedira la sinalefa. La controversia ha sido notable y no
vamos nosotros a alimentarla en estos u otros parrafos. No obstante, en
el estudio y analisis de la posterior casuistica podré constatarse, para-
digmaticamente, y entre otros diferentes modelos, la singularidad de
aquellos versos, por ejemplo, con acento en 62 y 72 silabas y conside-
rados por diversas sistematicas como antirritmicos. En virtud precisa-
mente de esta consideracion de la cesura, con su pie monosilabo de
tiempo doble —con el silencio—, prueba su compas simétrico, cuyo
pie, en virtud precisamente de su silencio, hara efectivo que el acento en
72, en conjuncion con el de 62 no sea, en opinion nuestra, del todo bien
entendido, maxime si le estimamos como antirritmico pues, en muchos
casos de poesia auténtica su ritmo (no antirritmico) sera por lo que al-
cance el verso unas cotas de extraordinaria expresividad.'?

Trataremos de examinar el tipo de movimiento (0 movimientos)
ritmicos(s) posible(s) en el verso endecasilabo y los potenciales proce-
sos que pueden describirse de la estructura que lo conforman. Mas sera
primero interesante atender al hecho peculiar de que el conjunto de si-
metrias del verso no responden a una coleccion arbitraria de transforma-
ciones, y es que se deduce en muchos momentos una bella e interesante
estructura interna. Asi podra comprobarse mediante el analisis de los di-
ferentes tipos de versos endecasilabos' que se muestran, o se presentan,
agrupados en conjuntos tales en los que los estados de simetria aparecen
relacionados los unos con los otros mediante la simetria comun al grupo
que los conforma, y siempre en virtud de aquellos elementos de relacion
privativos de ellos y de los que hablabamos al inicio del capitulo (pausa,
acento, cesura, numero de silabas, cadencia...), que vertebraran y esta-
bleceran el eje (0 ejes) de simetria que los hara(n) comunes.

De lo anteriormente apuntado sobre el parentesco de la poesia y
aquellos sistemas (complejos y abiertos) propios de los que identifica-
mOos como «Vivos», diremos que la simetria se transforma en un selector
apropiado para Ilamar la atencion de manera excepcional con el fin de
posibilitar un facil procesamiento cerebral'® que, a todas luces, ayudara

113. Carvajal, A: ob. cit., pag. 103.

114. Enfaticos, histéricos, melddicos, saficos, de gaita gallega....

115. Lo bidlogos de la evolucidn afirman que las simetrias pueden tener el objeto (el fin) de po-
sibilitar la deteccion (y posterior correccion) de defectos anatomicos, por lo que puede ser interpre-
tada como una sefial preclara de salud, estabilidad y equilibrio amén de capacidad reproductiva.
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a su mas Optimo reconocimiento, resaltando, en aquellos sistemas adu-
cidos, de por si el alto valor biolégico, y en métrica su extraordinario
valor expresivo. No en vano se ha llegado a colegir que existen areas
de la corteza cerebral —visual— que se dice son exquisitamente selec-
tivas'® y afines para detectar simetrias en la naturaleza o en obras de
creacion humana.

En la teoria métrica podemos afirmar que los principios de simetria
responden a patrones que se hacen posibles gracias a una sistematica que
tiende a presentarse en conjuntos agrupados, cuyos estados se mantienen
en relacion (o mejor, en interaccion) los unos con los otros mediante
simetrias especificas; queremos decir que la causa simétrica del verso
produce un efecto que pertenece a un conjunto de efectos relacionados
mediante simetrias. Es asi que, el acento, la cesura, la pausa, la caden-
cia... se establecen como elementos fundamentales extremadamente
competentes para generar especiales, precisas y preciosas simetrias, pri-
mero en el verso para continuar después en la integracion del poema.

La conclusion a la que queremos llegar en este instante capital de
nuestra exposicion es simple: y es que nosotros observamos el denomi-
nado desvio (en la alta poesia) no tanto como una ruptura, desviacion,
o efecto antirritmico..., sino como una mdaltiple division en formas
aproximadas y relacionadas de simetria, por lo que muy bien podemos
adoptar el término de «comparticion»*'” de la simetria en estos casos de
supuesta desviacion de la norma.

En el desvio, de cualquier forma, si queremos hablar de ruptura,
habria que hacerlo entendiéndo esta como motivo de quiebra —frac-
tura— de la simetria. Haremos, no obstante, advertencia de una serie
de consideraciones necesarias y aproximaciones tedricas generales, aun
cuando se desvien ya del interés central de nuestro trabajo. Apuntare-
mos que puede haber una ruptura espontanea (si se ve inducida por la
propia naturaleza inestable —interna— del verso, 0 ante una ruptura
motivada —externa—, por factores externos, se entiende, emocionales,
por ejemplo) en determinados momentos del verso o del poema. Llama-
mos la atencidn especialmente sobre el término «momentos».

116. Mora, F.: Simetrias y proporciones. La cultura de la ciencia, El cultural de EI mundo,
4-10 de enero, Madrid, 2007.
117. Stewart, 1. y Golubitsky, Y.: ¢Es Dios un geémetra?, Critica, Barcelona, 1995.
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Hemos de centrar nuestras indagaciones sobre la especialidad de
la simetria versal, en tanto que esta se presenta como manifestacion en
el tiempo. La simetria del verso se vierte en intervalos de regularidad
de tiempo cuya periodicidad viene a caracterizar su comportamiento
eufdnico. Los intervalos periddicos pueden ser detectados y medidos
en virtud del compéas'® que dara cuenta de la elasticidad de los «pies
métricos» que constituyen el verso. Podemos establecer una (entre otras
muchas) gréfica del verso endecasilabo, desde donde observar la trasla-
cion del ritmo a lo largo del eje tiempo que lo conforma:

12 62 102
_/ II

-

Caso de verso endecasilabo enfatico con acentos en las silabas 12,
6% y 10? se dice componente menor del endecasilabo polirritmico; se
encuentra en pasajes uniformes®®,

1.

22 62 102

Identificamos dicha periodicidad como propia del verso endecasi-
labo heroico. Se entiende como variedad comprendida en el tipo po-
lirritmico, también frecuente en pasajes uniformes.!? Se vera que el
comportamiento periddico del endecasilabo tiene su propia simetria
particular.

118. Entendido como el ritmo en cuya division del tiempo en unidades métricas que forman
serie y que pueden dividirse en acento, tono, nimero de silabas y timbre. Dominguez Caparros, J.:
ob. cit., pag.158.

119. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 169.

120. Ibidem.
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32 62 102

El efecto de la transformacion (ahora en endecasilabo melddico?®)
espera durante el verso (¢ frase musica?)!? que se extiende en once sila-
bas contadas desde, segun el modelo anteriormente descrito, la tercera
silaba cuyo acento ténico marcard la duracion del mismo (pasando por
acento en sexta) hasta la pausa obligada en la silaba décima —pausa
obligada—. Este efecto (de transformacion) del verso espera precisa-
mente durante tal intervalo de tiempo que es el que tarda en ser «dicho»
(entonado).

V.

42 6 10°

Endecasilabo safico, con acento en 42 y 82 silabas. También varian-
te del endecasilabo polirritmico, y dicese independiente de la estrofa
séfica.'?

La simetria (métrica, matematica y fisica—acustica—) sera —val-
ga la redundancia— simétrica en la composicion endecasilabica siem-
pre y cuando la posicion relativa del acento obligado (pausa) en la 102
silaba se mantenga respecto al primer verso.

Esta simetria temporal que es ritmica, obviamente, nos presenta
ante todo la presencia de un genuino sistema dindmico, el cual se ve
especificamente representado en la concepcion de un sistema métrico
que basa su estructura, funcionamiento y complejidad en un dinamis-
mo ejemplar que, sin embargo, en modo alguno debiera ser conside-

121. lbidem.

122. Principe, M.A.: ob. cit,, pag. 49. Segun Antonio Carvajal (ob. cit., pag 79) serian las diez
primeras silabas, sin contar la décima de pausa obligatoria.

123. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 169.

LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO - 219



rado estacionario.’® Lo verdaderamente interesante (y que desde su
eufonia resulta sorprendente ) es el grado de repeticion, que a su vez
debe entenderse como «iterativa» de una pauta (por ejemplo, para el
caso que nos ocupa, la pausa en 102 silaba) en su fenomenologia pe-
riodica —de repeticion de once silabas para el tipo de verso que nos
ocupa—.

Puede afirmarse que en el verso el tiempo es reversible respecto al
punto en el que hace reflexion'? (pausa en 102 para volver a verse en el
siguiente —si lo hubiere—), por lo que el movimiento anterior es igual
al que hizo de espejo; esta simetria de inversion del verso responde a un
fendmeno ciertamente universal.

Estos movimientos periodicos del verso dirianse responder (repe-
timos esto por su interés), sobre todo en los casos que identificabamos
como desvios de la norma, tanto al influjo de su dindmica interna —
propia, del proceso de eufonia del endecasilabo— como a una variable
externa (por ejemplo, el énfasis en una determinada sensacion, emo-
cion, etc...), que vendra a incidir precisamente sobre el acento principal
en determinada posicion y que puede no corresponder con la dinamica
interna (métrica) del verso.

Se pueden identificar respecto de la simetria versal unos ejes —rit-
micos— sobre los cuales contemplar la especificidad métrica del verso
Y que se objetivan sobre elementos del mismo como la cadencia atenta
a la cesuray a la pausa versal, sobre los que giran la fundamentacion y
singularidad del verso.

En virtud de estos ejes de simetria ritmica no s6lo podemos distin-
guir estos de otros versos, sino que también seran altamente suscepti-
bles de definir propiedades explicitas de aquellos.

Nuestra apreciacion métrica del fendmeno exige un enfoque distin-
to mediante el cual nos hagamos competentes para convocar el verso
en grupos especificos que atiendan a la simetria del mismo y al con-
junto posible de sus transformaciones, todo lo cual hara del concepto
de simetria métrico algo necesario, activo e intrinsecamente dinamico.
Este fendmeno de la simetria necesita mucho més que una terminologia
formal, precisa de una apreciacion del verso como algo en movimiento,

124. Asi se estiman aquellos sistemas que se mantiene estaticos.
125. Entiéndase, que hace literalmente de espejo.
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por lo que consideramos seriamente una revision de los conceptos que
informan el fenémeno métrico del verso.

Utilizaremos nosotros, en la medida de lo posible, los conceptos
clésicos de la tradicion metricista, mas siempre en razon a esa activi-
dad, complejidad y dindmica propia de la observacion de los procesos
de transformacion del verso, sobre todo si queremos comprender qué
tipos de pautas parecen configurar cada tipo de verso e intuir las com-
binaciones idéneas de ellos.

Resaltaremos que la psicologia del ser humano no percibe como
pauta un exceso de simetria, lo cual puede explicar la fuerza expresiva
de aquellos desvios que se advierten métricamente como extra o anti-
rrimicos —incitacion o tension—. Es asi que las pautas del flujo versal
pueden clasificarse en virtud de sus simetrias, mas su creacion, en vir-
tud de la ruptura de las mismas.

Es por todo esto por lo que el metricista debe optar por una teoria
métrica que explique no solo aquello que sucede (en la casuistica deter-
minada) sino también lo que no sucede, es decir tanto los estados posi-
bles del verso como los que no lo son, o lo que aun es mas interesante,
que se muestre competente para predecir y racionalizar la observacion
estructural compleja y dindmica del verso en la totalidad del poema.
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IV-VilI

LA RUPTURA DE PAUTAS:
ORIGEN DE LA SIMETRIA VERSAL

PARTIMOS NOSOTROS DE LO QUE CONSIDERAMOS, en
razén de lo antecedido en estos y otros epigrafes, un hecho que debe
comenzar a entenderse como incontestable; a saber: tanto la estructura
simétrica como su potencial ruptura en el verso responden al hecho de
que nos encontramos ante un fenémeno puramente organico (y vivo),
producto de una excepcional interaccion ritmica en el lenguaje poético
de todos y cada uno de sus elementos.

Si prestamos atencidn a los estados de simetria del verso en la totali-
dad del poema llegaremos a la conclusion de que nos encontramos ante
un estado de equilibrio relativo que ofrece una(s) pauta(s) constante(s)
en el tiempo, la(s) cual(es) puede(n) verterse también como una ruptura
de la simetria.

Debemos entender que los tratados de métrica (sobre todo los que
atienden a un funcionamiento mecanico de la misma) ofrecen un com-
portamiento ideal ritmico que, en nuestra opinién, ignora o enjuicia de
manera errdnea los momentos de aparente ruptura de la simetria. De
hecho, la métrica tedrica clasica no contempla explicaciones cualitati-
vas (tedricas) ni siquiera sobre la posibilidad de la variacién de algun
pardmetro que pueda romper la regularidad del verso, cuando aparece
alguno en este o aquel caso —que, COMO veremos NO SON POcosS— Se
limitan hablar de la antirritmia (o0 acaso del caracter amétrico) del ver-
so y la poca fiabilidad eufénica del mismo. En tanto que constatamos
que los casos no son pocos serad precisamente cuando comprendemos
la necesidad de una concepcion dinamica del verso y de todos los ele-
mentos que los componen, pues sélo a través de esta concepcion dina-



mica sera sobre la que puedan obtenerse explicaciones satisfactorias a
su fenémeno.

Se observara, no obstante, que al igual que la simetria bioldgica, la
constatada en el funcionamiento de ese organismo —celular— peculiar
que es el verso (en el poema), tampoco es perfecta, mas también habra
de reconocerse que, sin embargo, todo él —el verso en relacion con el
poema— es una forma regular y simétrica en su conjunto.

Creemos que se parte de la concepcion estatica —mecanica— de
la simetria del verso y con ella de una asociacion erronea de la sime-
tria como una estructura rigida, no asociada de manera dinamica a la
simetria que portan el conjunto de sus elementos, y con la capacidad de
proponer modelos que responden a unas particulares caracteristicas y a
una «genética» que dard, a su vez, lugar a una concepcion especifica del
verso para cada lengua. Entenderemos ahora que aquellas caracteristi-
cas guarden en sus codigos todos aquellos simbolos del lenguaje que
facilitaran las secuencias genuinas que contienen las instrucciones para
la produccién y desarrollo del verso.

Podemos reconocer dichos codigos como el pilar o sustento sobre
el cual encuentra base la estructura ritmica y significacional (materia y
forma en poesia siguen siendo para nosotros indisociables) del verso,
sin que por ello tengamos que contemplar el poema como mera cues-
tion para la exégesis en virtud de sus instrucciones codificadas.

Es evidente que para el l6gico funcionamiento del lenguaje general
y del poético muy especialmente se precisa la aplicacion de aquellas
referidas instrucciones codificadas, mas entendiendo que estas sélo
tienen un significado dentro de un contexto (embarazoso) que seré el
que habra de ponerlas en marcha para su desarrollo en total plenitud.
Asi también ha de verse como algo evidente el hecho de que dichos
codigos no especifican todos y cada uno de los detalles de su intrincado
complejo.

El desarrollo del verso —y sobre todo el del poema— no consiste
s6lo en organizar y enviar un mensaje codificado, y es que el verso (y el
poema) necesita del contexto que contribuye especialmente en la con-
figuracion del ser poético, el cual se desarrolla en un sistema altamente
vivaz (y complicado) cuyo comportamiento (ritmico en lo que a no-
sotros concierne) es igualmente complicado. Ademas, debe entenderse
que la codificacion métrica no se entiende tanto como descripcion que
ofrece el funcionamiento y entresijos vivaces del verso, sino como una
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prescripcion a tener en cuenta en dicho sistema para controlar un desa-
rrollo (eufonico) adecuado al espiritu creativo del verso.!?

Hay que entender que los elementos —ritmicos— que constituyen
el verso no son responsables de las formas métricas a adoptar por el
poeta, sino aquellos procesos altamente complexos (de pensamiento,
emociones, percepcion...) que constituyen esta o aquella manera de ex-
presion versal, genuina para el poeta verdadero, mas también porque su
desarrollo, en esta o aquella forma dinamica, aprovecha (en un proceso
evolutivo oportunista) aquellas posibilidades métrico-matematicas del
desarrollo poético expresivo cuya complejidad y dinamica formal se
vierte para la consecucion de sus fines estético-artisticos.

Nos parece, en fin, que la existencia de la simetria —y su ruptura
potencial— genera una ventaja que, bien observada, no hace sino ma-
nifestar el pleno sentido de la métrica (entendida, insistimos, de manera
dindmica) y su més que positiva evolucion en la constitucion del verso
y del poema. Es notable el hecho que atiende a la observancia de si el
objeto repite su estructura, y asi, en este proceso si es capaz de propor-
cionar un funcionamiento singular ad hoc para establecer una estructura
ritmicamente (eufénica) conveniente.

Cuando ya se advertia de que «la simetria es un factor muy carac-
teristico en las formas organicas»*?” no haciamos sino justificar y dejar
constancia del parentesco de la métrica con el tipo de formas propias
de los procesos biol6gicos en tanto que paradigmas de funcionamiento
de los sistemas enérgicos, mas advirtiendo que la eufonia buscada en
el verso no es sino una forma sutil de equilibrio, y en cuya configura-
cién tan a menudo se observan simetrias. En el metro —y en su ley
métrica— asi como en la busqueda de equilibrio no es tan importante
tener en cuenta las perturbaciones (desvios) como la misma busqueda
de dicho equilibrio.

La aceptacion de la ruptura de la simetria en el verso y la manifes-
tacion «¢aleatoria?» del ritmo, ofrecen la evidencia de la necesidad de

126. Esto nos recuerda el fenémeno de la epigénesis de Gaspar Wolf, que puede describirse
como la manera de llenar un estanque de agua. «No es necesario indicar dénde ha de colocarse
cada molécula de agua. Es suficiente con [... ] colocar el agua [... ] y las leyes de la fisica se en-
cargan de todo lo demas».

127. Daba andloga justificacion Thomson, D. en la obra: Sobre el crecimiento y la forma, en
Stewart, I. e Y. Golubitsky, ¢Es Dios un gedmetra? de Y.: ob. cit., pag. 205.
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un nuevo concepto de disciplina métrica que acepte la revolucién dina-
mica del verso (y del poema), asi como que observe que los computos
y célculos lineales necesitan ser completados por otros que atiendan a
la cualidad dinamica del fendmeno poético. Los periodos ritmicos del
verso se muestran como ciclos que, en virtud de las silabas atonas o
tonicas, marcan pautas, y que el orden de las transiciones posibles sefia-
ladas por los ritmos del verso se corresponderan con sus simetrias. No
obstante, podemos, en fin, en métrica, contemplar que en las manifes-
taciones cuyo comportamiento se ofrece como més o menos aleatorio
se detecta la impronta de un orden implicito y que, ademas, existe la
posibilidad de que las pautas surjan en funcion de la ruptura de sime-
trias, por lo que la conformacion de estas normas muestra que lo que
se pierde en simetria lo gana en complejidad estructural, pero también
podemos reconocer que pueden coexistir en métrica pautas regulares y
simetrias con el desorden explicito que conllevan los desvios de dichas
normas en el verso.!?

Es mas, si atendemos a las diferentes transformaciones posibles en
el verso, incluyendo los propios desvios, se inferira que de su estructura
esencial aquellos elementos invariables (por ejemplo, la pausa obligada
de final de verso) se vierten como estructura esencial de la misma. De-
duciremos que la utilidad préactica del arte y ciencia métricos radica en
gue es competente como disciplina de modelos que se adaptan o pueden
adaptarse de manera satisfactoria a la dinamica compleja del verso.

Cuestion no menos interesante seria la de establecer criterios ana-
I6gicos sobre la simetria del verso —y su aparato métrico tedrico— y
otros tipos de simetrias propios de la naturaleza, lo que equivaldria a
preguntarse, hasta qué punto las pautas (repeticiones) que describe el
metro tienen parentesco o similitud con otras repeticiones de la natura-
leza. Sélo dejaremos tal apreciacion como apunte, no es la finalidad de
nuestro estudio, aunque si nos parece fascinante dicha posibilidad.

Puede ahora establecer otra interrogante, pues si bien reconocemos
que algunas simetrias vienen dadas por la intervencion humana (arti-
ficial o convencional), ¢hasta qué punto es asi total y definitivamente

128. En matematicas esta coexistencia ha tomado forma a través de la ecuacion logistica que
representa el denominado proceso de interaccion, el cual no hace sino describir en su célculo la
sucesion posible de sucesos y (0) comportamientos de sistemas dindmicos. Formalmente podia
establecerse como d(x)= kx(1-x)
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en la métrica y su reconocida convencionalmente preceptiva? Esta in-
terrogante puede estimarse como legitima en tanto que la causa comln
de la simetria responde a la propia naturaleza del universo, en tanto
que «conformado por ingentes cantidades de fragmentos idénticos que
pasan por la cadena de montaje cdsmico».'® Asi, la simetria presentada
por la teoria métrica nos hace reflexionar hasta qué punto los modelos
presentados por los metricistas son realmente observables y explicables
en la realidad poematica, maxime si se suponen nacidos de la observa-
cion del «buen uso del verso»; y lo que es aun mas importante, nos hace
reflexionar hasta qué extremo describen el auténtico funcionamiento,
complejidad y dinamismo de la poesia, o si bien, resultan ser meras
aproximaciones para la comprension de su naturaleza.

Reconoceremos, no obstante, que la simetria métrica tiene una im-
portancia funcional inagotable, ya que mediante su reconocimiento re-
ducimos utilitariamente la cantidad ingente de informacién del verso,
mas tampoco olvidamos la posibilidad de que aquella responda al habi-
to de nuestra propia mente de tratar con la simetria en la naturaleza.

También en métrica —o especialmente en ella— nos pregunta-
mos: ¢por qué produce placer la observacion de simetria en el lenguaje
poematico? En cualquier caso no podemos ignorar tan relajadamen-
te que nuestros mecanismos de percepcion (abstraccion y deduccion)
son vastagos de la propia naturaleza que muestran sus afinidades por
la simetria, y no debe resultar extrafio que las mismas leyes que rigen
aquella —en la naturaleza, decimos— tengan una valida disposicion
en el funcionamiento del cerebro, y que haya evolucionado hasta con-
seguir detectar los modelos que realmente aparecen,®* sin olvidar que
nuestra capacidad de aprehensién incorpora inevitables distorsiones de
la realidad.

Al poeta y al metricista le interesan todas las aproximaciones mé-
tricas en tanto que se manifiestan Utiles para la comprensién del fun-
cionamiento del verso. Es el caso que el concepto mismo de ruptura de
simetria aplicado al ambito de la métrica, debe suponer la unificacion
de otros fendmenos de su contexto distintos a los que atafien a la mera
contabilidad —cOomputo— silabica del verso; asi también de las res-

129. Stewart, I, y Golubitsky, Y.: ob. cit., pag 205.
130. Ibidem.
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tricciones que pueden deducirse de la asuncién de dichas simetrias y de
sus potenciales rupturas, cabe inferirse una particular fenomenologia
que no pocas veces se presenta en su desvio independiente del modelo
asumido en la construccién del verso, o lo que es lo mismo, mas atento
a su desvio que a la propia simetria del sistema, es decir, mas que a las
ecuaciones concretas que contengan el modelo métrico que se utiliza
convencionalmente para su comprension.

Serd asi que de la métrica, a nuestro entender, lo mas y verdadera-
mente interesante sea el «factor tecnoldgico» de la misma, porque sera
en el uso del factor referido desde el que podamos observar los diferen-
tes problemas ritmicos bajo el amparo de unas mismas leyes métricas.

Advertimos que en métrica la simetriat®* adquiere un significado
especialmente apropiado. Desde aquél podemos establecer criterios
que nos hagan contrastar hasta qué punto se preconcibe rigidamente la
naturaleza viva de estas estructuras simétricas y altamente complejas.
Asi también como, de la generalizacion de estos conceptos, podemos ir
aprendiendo a distinguir nuestras limitaciones sobre la idea de perfec-
cion ritmica (eufdnica), si deducida de modelos ¢a prioristicos, en oca-
siones? y la realidad vital que en verdad presenta el fendmeno poético,
sin olvidar que, de hecho, las ideas tedricas del verso, en realidad se han
robado de la ingente y compleja dinamicidad del mismo in situ de los
mejores versos en los mas subidos poemas.

131. Etimoldgicamente, del griego, significa: la misma medida, la proporcién debida.
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IV-I1X

ORDEN Y RITMO POETICOS

EL ORDEN (ORDO)*32 METRICO del verso, en la sistematica tra-
dicional, adopta su significado como ubicacién o lugar de este o aquel
elemento constituyente, que ademas es también entendido como pre-
cepto, ley, regla, mandato. El orden métrico, no obstante de estas preci-
siones terminoldgicas, cabrd identificarlo en contacto con una realidad,
la poética, que no haré sino aumentar la ambigiiedad conceptual que lo
informa, habida cuenta de que el poema muy bien parece alejarse de la
uniformidad y equilibrio lineales de sus preceptos, sobre todo en tanto
que puede identificarlo, como venimos anunciando, en el ambito de la
«dinamica de lo vivo» y, si es asi, en el dominio de lo multiple, tempo-
ral y complejo.'*

En virtud de las irregularidades presentadas por los diversos y ya
enunciados desvios del metro, se hace evidente que la realidad del verso
se mueve dentro de un orden donde la incertidumbre pondré en serios
apuros a aquel determinismo métrico rigido y severo que apuntaba para
las causas los mismos efectos, ya marcados por las pautas (preceptos)
que anunciaban, con precision y célculo, sus previsiones.

La poesia, sin embargo, manifiesta en muchos y muy diversos ca-
S0S, con segura insistencia, que parece que las cosas no suceden de tal
manera, asi se vierte unay otra vez como aquel hecho que se ofrece con
unas caracteristicas propias de un sistema altamente sensible e intrin-
cado, el cual se vierte a través de un comportamiento y sucesion que le
sitlian en no pocas ocasiones en el &mbito de una rara aleatoriedad.

132. Del latin, ordo: fila, hilera.
133. Prigogine, I. Stengers, I.: La nueva Alianza, Alianza editorial, Madrid, 1984.



Nos vemos en la obligacién, tal vez ahora més que nunca, de abor-
dar su fenomenologia, mas en el cauce paradéjico donde no es posible
separar netamente lo que se presenta en el verso como ordenado, de lo
gue muestra una clara evidencia aleatoria (al menos en su apariencia),
y donde los presuntos o potenciales desequilibrios vertidos respecto de
las leyes métricas nos advierten de una ruptura donde el azar se mani-
fiesta de forma abierta, pujante y creativa, y donde la ley métrica debe
entenderse como probabilidad y no como un rigido sello inamovible; y
es que la poesia, insistimos una vez y otra en ello, se manifiesta (incluso
estructuralmente) como un sistema abierto que tiende a romper patro-
nes, si una vez fueron previsibles de causa y correspondiente efecto.

La teoria métrica y su preceptiva es hora que empiece, como arte
excepcional de interpretacion del verso, a reconocerse como aquella
disciplina avezada para dar noticia sobre la naturaleza del fenémeno
poético, mas no tanto para mostrar el afan de someter tedricamente en
grupos de acontecimientos ritmicos el verso, frente a la legalidad de
este 0 aquel precepto, sino para dar luz sobre los aspectos mas intimos
del fendmeno poético.

Creemos que la aparicion del desvio y las justificaciones o rechazos
del mismo en métrica vienen a confirmar el desfase entre teoria y ob-
servacion en el dominio de esta disciplina y, desde luego, también, en
la practica de la misma.

El calculo métrico como modo de medir el verso, en la métrica tra-
dicional, venia a observarse como exponente de un claro reduccionismo
que es perfectamente aplicable a aquellos fenémenos que linealmente
satisfacen sus funciones. El &mbito de la poesia (y su manifestacion
versal-poematica), viene a mostrarnos una naturaleza que necesita, ade-
mas, atender a la «cualidad» extraordinaria de la fenomenologia que le
es propia, y que no es desde luego lineal.

En poesia cabe también observarse como el fundamento (ritmico)
mas simple es competente para producir un orden impregnado de caos
que muy bien puede identificarse con los desvios de la normay precep-
tos métricos.

Entendemos que el apriorismo en métrica, en su afan de encontrar
exactitud en el precepto, muy bien articula en su pretension un aleja-
miento peligroso de la realidad viva a la que debe someter su conoci-
miento (ma&s que preceptiva, ya lo advertia Unamuno, habria que hablar
de postceptiva) que no es otro que el de la poesia.
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Los esquemas de su normativa pueden sumir su ciencia y arte en un
notable desconcierto, olvidando la realidad poemaética y versal que se
puede presentar alejada de un equilibrio normativo, descuidando que el
Verso, en su estructuracion métrica, muestra que cada elemento que lo
constituye se reconduce en una conducta integral unitaria, sirviéndose
de su propia inestabilidad (cuando hace su aparicion) para generar es-
peciales y nuevas formas de coherencia.

Es por todo esto por lo que nosotros entendemos tal desorden (irre-
gularidad, desequilibrio, caos...), y considerado por la preceptiva res-
pecto al desvio, como una muy compleja dindmica incomprendida por
el énfasis y limitacion calculista. Pero, si atendemos a estos factores
de desvio preceptual, podemos observarlos como auténticos «atrac-
tores»'*, si fuentes activas internas del sistema vivo y complejo que
mueve a la poesia, donde cada funcion ritmica del verso no hace sino
realimentar de manera iterativa® su naturaleza sinergética hacia la cual
tiende en su genuina y extraordinaria autoorganizacion.

Reconociendo estas cuestiones la ciencia métrica debe ser suficien-
te para detectar la armonia «oculta» a los preceptos, si es que puede (y
de hecho asi sucede) revelarse superior a la manifiesta. Acontece que
en el analisis tedrico del fendmeno poético, estructuralmente, parece
como tendencia conveniente adoptar una Optica con la que examinar
las fronteras entre la realidad linguistica y métrica —especial de la poe-
sia— y la realidad convencional de la tradicion métrica y linguistica.
No debiera su caracter genuino distinguirse tan contrastadamente como
en el caso de los desvios reconocidos, respecto a una teoria métrica
consecuente con la realidad de su fenémeno, es decir entre la que de-
bate su potencial idealizacion métrico-matematica y el dificil y excep-
cional universo que presenta en su realidad fenomenoldgica la poesia,
porque en modo alguno podemos pensar aquella (su imagen mental
o tedrica) como un apoyo rigido e inerte de fuerzas conservadoras en
el dominio de la continua renovacion, como de manera continua nos
ensefia la poesia.

134. Atractor: es una singularidad en el «espacio de accion» donde ocurre un fenémeno, ha-
cia el cual convergen las trayectorias de una dindmica dada, que encuentran en su atractor una
condicion local de minima energia. La existencia de un atractor se puede detectar observando la
disipacion de algun tipo de energia.

135. Iteracion; del latin itirere: repetir.
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El canon métrico ortodoxo de la tradicion describia una realidad
métrica desfasada, en tanto que centraria la comprension de su fenéme-
no en virtud de movimientos lineales (simples), cartesianos, que pro-
piciaran una petrificacion del fendbmeno poético sin atender el papel
fundamental de la nocién de totalidad en poesia, sobre todo para la
comprension de aquel aspecto aperiddico, turbulento, complicado, vi-
tal, diligente y tantas veces inmarcesible que no se cansa en ofrecernos
su vitalidad creativa.

No nos parece baladi o aventurado afirmar que la métrica, en aten-
cion al sistema enredado y dinamico al que dedica su estudio, cual es
el de la poesia, debiera sobrevenir una perspectiva con vocacion mul-
tidisciplinar. Es preciso entender también que las irregularidades y
desequilibrios en el verso responden, sin embargo, a un ambito de ex-
traordinaria coherencia. Es por eso por lo que las fluctuaciones de los
desvios considerados como ritmicamente aleatorias no hacen sino abrir
caminos de regularidad, demostrando que el verso en ocasiones expone
el azar como una legalidad propia de la dindmica abierta y compleja que
empuja y alienta en el verso, expone aquel componente azaroso como
un orden que nos lleva a contemplar a la poesia en su manifestacion
artistico literaria como participe de aquel caos con que Hesiodo*3 en su
Teogonia nos llevaba a pensar que en el principio fue la vida.

No pretendemos en absoluto establecer criterios meta-metricistas
mediante los cuales verificar la consistencia de sus principios, acaso
porque su sistema formalizador se mostrara siempre incompleto respec-
to a la poesia, por lo que necesitara forzosamente incluir en su propésito
axiomatico proposiciones (métricas o extramétricas) que puedan al me-
nos considerarse intuitivamente verdaderas.

136. Hesiodo: Teogonia, Editorial Porrda, México, 2005.
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IV-X

EL VERSO MEDIDO Y EL DESVIO
COMO SUPUESTO ISOMORFO

ESTIMAMOS QUE AQUELLOS SUPUESTOS DE irregularidad
métrica identificados bajo el ambiguo concepto de desvios, puede resul-
tar en esta disciplina de una extraordinaria importancia. Entre otras co-
sas porque seran estas situaciones «irregulares» las que nos advertiran
de la necesidad de una métrica con una mas amplia resolucion de miras
para explicar el fendbmeno poético y su manifestacion versal como por-
tadores de una dinamicidad propia e, insistimos, propia de un sistema
abierto, vivo e intrincado. Asi, el arte y ciencia métrica debe partir del
reconocimiento de que todos y cada uno de los intentos rigurosamente
formalizadores que explican y describen el comportamiento del verso,
acaso estan avocados al fracaso en el intento de enmarcar e interpretarlo
de manera netamente axiomatizada. Es por esto que, no obstante, nece-
sitamos una Optica fragmentaria (local) en los analisis de su fendmeno
y en la busqueda de métodos descriptivos para atender a la complejidad
de estos sistemas (versales) que no se cansan de mostrarse como dina-
micas no lineales; asi se infiere de las problematicas que presentan, las
cuales pueden (y de hecho asi sucede) desconcertar a los iniciados y
aun especialistas.

Estas estructuras disipativas vienen a ofrecerse manifiestas a través
de las presuntas violaciones de la norma, porque parecen surgir de un
sistema fuera de equilibrio (entrépico) y muestran claras facilidades
para la autoorganizacion, asi se colige del verso y del poema. Tampoco
descartamos que estos comportamientos («;aleatorios?») en el verso
estén dando noticia puntual de un orden oculto (ya lo advertiamos en el
anterior capitulo) que acaso no haga sino mostrar estructuras profunda-



mente codificadas (hablabamos de atractores —extrafios—)™’ Partimos
de la consideracion de la dinamica no lineal del verso porque, veremos,
se plantean no solo diferencias cuantitativas (en el nimero) sino tam-
bién, y fundamentalmente, cualitativas. Es por todo esto por lo que en
métrica se precisa no tanto del cambio de criterio y procedimiento en el
estudio del verso y el poema, como la variacion del fundamento episte-
moldgico sobre el que se basa.

Esta manifestacion de supuesto desorden nos ofrece una realidad,
deciamos, que responde a un orden mas complejo, mas esto lo manifes-
tamos asi no por un capricho con el que invitar a nuevos (y exoticos)
paradigmas, sino porque la poesia, como actividad de creacion excep-
cional, se nos ofrece a veces como extraordinaria turbulencia que mani-
fiesta el caos, la vacuidad, a veces, de donde emerge un orden especial
creativo de primera magnitud que manifiesta unas exigencias de estudio
igualmente peculiares.

Proponemos una adaptacion de la métrica y su aparato conceptual
a una revision del mismo concepto de verso, con el fin primordial de
alejarlo de la idea mecanicista del mismo. Es necesario un acoplamien-
to de sus nociones hacia la realidad manifiesta en su fenémeno artistico
real que lo vierte como un flujo no lineal, y el cual muestra su dina-
mismo y complejidad incluso cuando predecible, en manifiesta impre-
decibilidad. Exige este ejercicio una revision que alcance incluso a la
consideracion de lo que la misma norma (o ley) métrica sea. Acaso esto
requiere que los considerados como desvios —irregularidades antirrit-
micas 0 amétricas— no deban ser tenidos como tales, sino entendidos
como una normalidad excepcional reconocida.

La no linealidad del verso es métricamente muy importante, sobre
todo si advertimos que los denominados desvios de la norma responden
a un ciclo ritmico limite que puede ser representado dentro de lo que en
matematicas se conoce, como un espacio de fase.'*® Las dimensiones
del espacio métrico (de fase) representan variables dentro del sistema,
y dicho espacio ayuda (graficamente) a mostrar como cambian dichas
variables a lo largo del tiempo de duracion poética.

137. Atractor, Atractor extrafio, ver definicion, pags. 57 y 211, respectivamente.
138. Se define espacio fasico como el espacio formado por las posiciones generalizadas y sus
momentos conjugados correspondientes.
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Es en realidad un mapa de los cambios que se producen en el com-
portamiento del sistema a lo largo de ciclos repetidos, como se verg,
el sistema métrico del verso endecasilabo requiere grados de libertad
marcados por los acentos; las variables acentuales son o puede ser ge-
néricamente aceptadas:

18 102
22 102

32 102

42 102

62 102

82 102

Las acentuaciones en las silabas serian: 12, 22,32 42 6%y 82, y obli-
gada en 102 (pausa versal), por lo que, en principio cabria cinco va-
riables; mientras que las de 5%, 72 y 92 veremos que son mucho mas
problematicas:

5 10
72 10
9 10

Los nimeros generados por tal método carecen de patron definitivo,
por lo que pueden considerarse estas variaciones como aleatorias. Sera
el acento obligado del verso, en 102 silaba, el que en realidad nos dice
que nosotros no tanto contamos silabas (o pies métricos), como el fluir
del verso en la préctica lectora (de entonacion), «iterando»*** el resul-
tado del célculo de un verso como comienzo del siguiente, realizando

139. De iterare, repetir. Se refiere a la accion de repetir una serie de pasos un cierto nimero
de veces. Iteracion en matematica se refiere al proceso de iteracion de una funcion o a las técnicas
que se usan en métodos iterativos para la resolucion de problemas numéricos. Funcion iterada es
aquella consigo misma, de forma repetida, en un proceso denominado iteracion. Las funciones ite-
radas son objeto de profundos estudios en el campo de los fractales y en los sistemas dinamicos.
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cada vez la operacion exigida por la funcion que en principio denomi-
namos de «contar» la silabas. Es la danza cuyo paso principal se marca
en la pausa del verso para comenzar en una ubicacion (siempre armo-
niosa) del verso siguiente. Se establece un mecanismo general mediante
el cual nos mostramos sensibles a sus condiciones iniciales, marcadas
por el acento obligado (pausa) el cual se manifiesta tal que guia compe-
tente para mantener un carécter estadistico altamente significativo.

Como puede imaginarse, son tantos los grados de libertad del verso
y tantas sus variables, que resultara muy dificil establecer un célculo
de como evolucionara con exactitud el flujo versal. Seré por tanto muy
recomendable, en ocasiones, abandonar el seguimiento de todas las in-
variables individuales del verso para atender a la busqueda de simetrias
en escalas diferentes del mismo. Limitaremos nuestra observacion y
analisis siguiendo el método de los espacios de fase, sin renunciar a
emplear en otra ocasion los otros métodos enunciados.
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IV-XI

CONSIDERACIONES VARIAS SOBRE
LOS ELEMENTOS DEL VERSO

SI LAMETRICAES LA DISCIPLINA «mediante la que se preten-
de conocer la naturaleza del verso para su mejor composicion e inter-
pretacion apropiada»,*° el conocimiento de las normas y principios que
constituyen (organizan) la versificacion, diremos que atienden todos
ellos a mantener un caracter eminentemente practico y descriptivo v,
en ese afan, su estudio viene a calificarse con la denominacion de «Arte
Meétrica»'#

A modo de muy breve y modesto epitome se vierten estas lineas,
mas en (¢inaudito?) didlogo con los diversos (pero en no pocos casos
comunes) discursos metricistas, asi también con los elementos (conven-
cionalmente reconocidos) que constituyen —o, mejor, describen— el
movimiento ritmico del verso. Hacemos énfasis en lo que de comdn
pudieren tener todos ellos porque lo que en realidad pretendemos es
relacionar, en la medida de lo l6gica (y métricamente) posible, mas que
establecer desazén, motivo de separaciones o controversias entre estas
0 aquellas preceptivas.

Es asi que pretendemos buscar el equilibrio sobre lo generalmente
admitido, o al menos lo que se reconoce como evidente por elemen-
tal,’*2 mas también en aquellas cuestiones verdaderamente dignas de

140. Navarro Tomés, T.: ob. cit., pag. 120.

141. Bello, A.: Principios de la ortologia y métrica de lengua castellana y otros escritos,
Obras completas, Estudios Filoldgicos, Caracas, 1981.

142. Dominguez Caparrods, J.: Elementos de Métrica Espafiola, Tirant lo Blanch, Valencia,
2005.



discusion, que pensamos nosotros de importancia, porque pueden cla-
rificar argumentos que anuncidbamos dignos de ser tenidos en cuenta
para el orden e investigacion validos para nuestras hipotesis sobre la
naturaleza del verso (del poema, y de la poesia), mas siempre con un ca-
racter significativo, que debera apreciarse en lo que realmente vale para
la presunta (potencial) necesidad del establecimiento, cuando no para la
realizacion de nuevas reglas,'* si en pos de la posibilidad de una con-
templacion —muy necesaria, en estimacion nuestra— en la ampliacion
si no material clasificatoria, al menos conceptual de las existentes.

Observaremos con atencién todo aquello que se tiene (en su cons-
titucion, funcionamiento y estructura) por elemental en el verso (en el
endecasilabo fundamentalmente, ya que éste centraré toda nuestra pos-
terior casuistica); se atenderd a todo ello bajo diferentes puntos de vista,
asi los que lo observan bajo «el mismo principio que de la musica o el
canto»,* 0 aquellos mas eclécticos que responden a la idea de que «el
verso es una manifestacion ritmica de elementos que tienen relevancia
en la lengua».t*®

Atendemos de esta manera, ahora, con espiritu conciliador (insis-
timos, en la medida que esto fuese posible) a unas aproximaciones y
otras con el fin de unificar y dar cuenta de lo que en la exposicion in-
teresa primordialmente, esto es, mas que un afan de renovacion de tér-
minos y definiciones, atender a una exigencia para nosotros esencial:
interesarse en un nuevo impetu de adaptacion respecto a las diferentes
apreciaciones sobre el fendmeno poético y su configuracién métrica, y
todo a la luz de estas consideraciones que entienden el verso como una
excepcional férmula de expresion artistica y de conocimiento, siempre
viva y continuamente compleja y dinamica.

Si la métrica se ocupa della versificazione, cioé di tutti i discorsi
espresi in versi,'“ tendremos que afrontar, ya de inicio, lo que caracte-
riza dicho discurso, o mejor, qué lo distingue del que no es versificado.
Se nos antoja necesario hacer un inciso para aclarar que todos y cada
uno de los modelos presentados en semejante discurso (didlogo) entre

143. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 223.

144. Navarro Tomas, T.:, ob. cit., pag. 169.

145. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 223.

146. Beltrami, P.G.: La métrica italiana, Il Moulino, Bologne, 1991.
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sistemas requiere una atencion distinta, si no resueltamente atenta a sus
propias tradiciones versificadoras, por lo que nuestra atencion se cen-
trara en el «funcionamiento y dinamica de la ley de cohesion ritmica
como manifestacion creadora», que diria otro insigne metricista.#’

Parece, por tanto, de una obviedad manifiesta en el ambito de los
estudios métricos que no resulta consistente la opinidn que atribuye un
caracter accidental al metro en relacion con el tema a tratar literaria-
mente, porque esto «no es sino desconocer la verdadera naturaleza de
la inspiracion poética».**® No daremos pabulo a nuevas controversias
terminoldgicas aplicando nuevas inventivas ni complicando las viejas
problematicas que se refieren a la busqueda de las fronteras del ritmo;
no obstante, pretendemos ampliar y en algunos momentos trascender
los viejos (tradicionales) esquemas métricos, porque creemos que en
muchos casos no atienden al verdadero y profundo funcionamiento, na-
turaleza y dindmica del fendmeno poético en toda su extraordinaria y
vivida complejidad.

No creemos que exija un orden especial de esfuerzo intelectivo re-
conocer que para el poeta verdadero, la poesia tiene un origen especial-
mente justificado cuando aquél encuentra el metro adecuado para la
estructuracion y materializacion —linguistica— del poema, «el cual se
encarna —singularmente— con sus propias palabras».}*® Aunque, tam-
bién somos conscientes de que «toda apreciacion del verso, si quiere
ser cientifica y mantener contacto con su realidad fenomenoldgica, es
decir, entre la poesia, debe, asi lo estimamos nosotros, concebirse como
un intercambio incesante de formalizacion y espiritualizacion».t*°

Serda por todo esto por lo que nuestras indagaciones trataran de reca-
bar en estas paginas, si bien observaciones varias, pero centradas todas
ellas ante todo en el impulso comun que anima nuestro esfuerzo teérico
y descriptivo del verso, del poemay de la poesia, cual es su dinamismo
y extraordinaria complejidad «vital». En principio, nos hacemos del
todo participes de aquella impresion que lleva a estimar que «el orden
Unico en que aparecen en el poema el pensamiento, sentimientos y ex-

147. Lépez Estrada, F.: ob. cit., pag. 177.

148. Diez Echarri, E.: Teorias métricas del Siglo de Oro. Revista Filoldgica Espafiola, Ma-
drid, 1970.

149. Rubini, M.: Métrica y poesia, Planeta, Barcelona, 1970.

150. Vossler, K.: Filosofia del lenguaje, Losada, Buenos Aires, 1943.
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presion nacieron a un tiempo para no desabrazarse mas»,’>! pero nos
interesa también describir como tal sensacién adquiere fuerza, se ma-
terializa y se forma en virtud del ritmo (versal), entendiéndolo «como
aquella congruencia de lo que piensa, imagina o siente con las voces de
que nos servimos para manifestar todo eso...».*2

El ritmo (cuestion de la que se habl6 con detenimiento con ante-
rioridad, en la parte inicial tedrica de nuestro trabajo) en el verso se
constituye como evidencia basada en su consideracién como factor in-
tegrante esencial en el que se distinguen ademas, otros elementos varios
y fundamentales como a todas luces son: «la silaba, el acento, la pausay
el timbre»,*> y que son propios del lenguaje versificado y se estructuran
como fundamentos organizativos que estimamos deben ser considera-
dos en relacion con aquellas «licencias» propias del sistema métrico. Es
asi que se puede estimar el verso como serie de palabras cuya disposi-
cién produce un determinado efecto ritmico.'>

El apoyo del acento espiratorio se considera basico para el ritmo
del verso. Otros factores fonéticos (cantidad silabica o el tono) veremos
gue no nos parece tan claro que no tengan importancia constituyente en
la estructura del verso porque en el poema deben considerarse como
parte de una totalidad profundamente compleja y organizada donde
todo influye en todo, por lo que estos otros factores no se ofrecen como
una mera funcidn ocasional y complementaria, ya que el verso, en aten-
cién atodos y cada uno de sus elementos, se vierte como Unico Y, acaso,
irrepetible; y es que cada uno de estos (y otros) elementos invisten
de caracter plenamente genuino cada verso que conforma el poema y,
donde cada uno de sus influjos acaba revertiendo en la totalidad de
aquél. Creemos cuando menos impropio considerar aisladamente cada
segmentacion (artificialmente sustraida) de la dinamicidad orgénica e
integradora del verso, porque es fundamental para la consecucion del
poema, sino ademas para su correcta comprension descriptiva o de ana-
lisis.

Si bien la combinacion de silabas, acentos y pausas establecen for-
malmente su frontera, creemos, sin embargo, que no son tan claras las

151. Pérez de Ayala, R.: ob. cit., pag. 105.

152. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

153. Dominguez Caparr6s, J.: ob. cit., pag. 223.
154. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 120.
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diferencias (volviendo al espacio anterior de reflexion) entre el verso
y la prosa, «si tenidas en cuenta sélo diferencialmente en la mayor o
menor regularidad de los apoyos acentuados».'® Mas, también mos-
tramos nuestros serios reparos respecto a si los demas medios fonéti-
cos, sintacticos y estilisticos que pueden hacer méas patente la estructura
del verso, tienen sélo una funcién secundaria,’*® y por tanto, no serian
esenciales en su constitucion; esto iria en contra de nuestra concepcion
(«holistica») integradora del verso, el cual forma parte del poema como
totalidad integrante e integradora.

El ritmo entendido como cifra de comunicacion®” puede servir
para conceptuar, en principio, el intrincado fundamento del mismo en
el verso y en el poema, todo lo cual se vera de manera persistente en la
genuidad del sistema combinatorio de cada lengua. Las diferencias con
el ritmo musical se han interpuesto en ocasiones para establecer vias
(limites) de la diferenciacion con el ritmo netamente prosaico, y todo
por la supuesta organizacion temporal del verso que distingue periodos
en los que se detecta un particular «isocronismo»; o bien (segun el es-
tructuralismo maés recalcitrante), se distinguira porque el verso conlleva
un funcionamiento cualitativa y netamente distintivo, si es que las re-
gularidades ritmicas en la prosa se piensan accidentales, también a la
potencial anticipacion del lector respecto a estos o aquellos intervalos
del verso; de cualquier forma, también nos sentimos obligados a expo-
ner la insuficiencia de la consideracion del ritmo como la caracteristica
dominante y principio organizador del lenguaje métrico del verso.**®

Ciertamente, el ritmo considerado como poético es de naturaleza
peculiar, pero si bien las simetrias y regularidades —e irregularida-
des— que estimamos propias del ritmo poético pueden modificar el ma-
terial verbal, pensamos, no obstante, que estas transformaciones (por su
extremada sutileza), acaso no son reconocibles en la prosa ordinaria.

Si la organizacion logico sintictica™ caracteriza a la prosa, sera
la melodia lo genuino del verso en tanto que aquello que lo configura
melddicamente es parte inseparable de su «ser» estructural (aunque,

155. Ibidem.

156. Baehr, R.: Manual de versificacion, Gredos, Madrid, 1984.
157. Lopez Estrada, F.: ob .cit., pag. 177.

158. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 16.

159. Alonso, A.: ob. cit., pag. 178.
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inevitablemente, también debe ser entendido —y atendido— como or-
ganizacion sintéctica, al fin y a la postrer es también concebida como
producto linglistico, muy especial, sin duda) y que, desde luego, detec-
ta una especial dependencia del ritmo. Pero, a la saz6n de estas y otras
reflexiones, cabria preguntamos ¢hasta qué punto el poeta no puede
dotar al discurso légico sintactico —dicese narrativo— una impronta
melddica, si es que depende de su voluntad? o ;es que no puede darse
el caso de un desarrollo ritmico lo suficientemente indeterminado (por
complejo) que resulte ciertamente confuso, incapaz de definir cuando
prima la organizacion sintactica de la melddica? o ¢hasta qué punto la
forma légico-sintactica no influye en la melddica? o, viceversa ¢hasta
que grado la influencia de lo melddico no incide en la estructuracion
I6gico-sintactica?

Es facil traer al caso ejemplos de poesia con marcado o evidente
caracter melddico cuya complejidad sintactica es lo suficientemente po-
derosa como para romper o establecer equilibrio en el verso, véase el
caso de Géngora. También en aquellos casos en los que la ordenacion
libre, asimétrica e irregular de la cadena fonica'®® no pueden manifestar
rasgos que impongan una simetria en virtud de sus irregularidades (rit-
micas), y aunque estas sean capaces de una extraordinaria expresividad
de imégenes ¢no podrian denotarse, entonces, como poesia? Pensamos
en la obra en prosa (dictaminada como poética) de Vicente Aleixandre,
Juan Ramon Jiménez o Cernuda,*®* s6lo a modo de ejemplo.

Estos cuestionamientos no se ofrecen de manera arbitraria al lector
atento. No es que pretendamos afiadir confusion a la ya de por si com-
plicada cuestion de las relaciones del verso y la prosa; en la mayoria
de los casos parece claro el origen de la division ritmica de la prosa, si
bien sus razones se encuentran fundadas en las denominadas relaciones
I6gica-sintécticas de su ritmo; mas, contrasta con la division impuesta
en el verso, en la que no tienen por qué coincidir aquellas unidades
de sintesis linglistica que lo conforman necesariamente; también en la
apreciacion de la progresion del ritmo versal respecto al regresivo de
la prosa,*? ofreciendo criterios de distincion suficientes, mas, acaso, no

160. Balbin de Lucas, R.: ob. cit., pag. 178.
161. Pasion de la Tierra, Platero y Yo, u Ocnos.
162. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 16.
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totalmente decisivos, en tanto que en virtud de sus apreciaciones (nece-
sarias) se desvirtian aspectos que, no por su sutileza, dejan de ser muy
importantes en la integracion particular que conllevan los procesos im-
plicitos en la generacion del verso y del poema, sobre todo porque estos
estan animados por una extraordinaria y, deciamos, compleja dinamica
que, en Ultima instancia, sera la que distinga su peculiaridad.

Si bien «la separacion entre el verso y la prosa no es absoluta»,®
reconocemos que la desautomatizacion propia de la segmentacion del
verso, si bien se manifiesta como voluntad clara de alcanzar la belleza
(voluntad estética), es un factor de diferencia relevante, mas creemos
con total sinceridad que tampoco debe considerarse como totalmente
definitivo.

El versolibrismo muy bien pudiere entenderse como prosa, si no
fuese porque esa irregularidad manifiesta vierte elementos repetitivos:s
que dirian adecuarse como elementos tales de fundamentacion de la
estructura del verso. Como es logico, si queremos seguir estudiando el
problema desde el punto de vista métrico, es decir, desde el que afecta
directamente al verso en su estructura ritmica, no lo centraremos en la
vertiente general poética, ya lo vimos anteriormente respecto a la pro-
blematica de verso y poesia,’® pero insistiremos en que la complejidad
del asunto puede ser, como esperamos demostrar, de un interés suficien-
te, tal como para extendernos algo mas en tales precisiones.

Por otra parte, creemos que la percepcion de caracteristicas foné-
ticas (musicales, incluso) que producen extrafiamiento (a la busqueda
de la belleza) tampoco es razon definitiva como criterio de distincion,
aunque parezca definitorio el criterio de fragmentacion que se extrapola
fuera de los habitos de la lengua, porque infinidad de ejemplos de prosa
podian contradecirlo. La diferencia del verso respecto de la musica,
distinguiendo aquel (el verso) como fenémeno de expresion linguis-
tica, tampoco consideramos que ofrezca un criterio de distincion con
suficiente poder de conviccion critico tedrico (frente a «la tirania del
mezquino idioma).

163. Henriquez Urefa, P.: Estudios de versificacion espafiola, Universidad Instituto de Filolo-
gia Dr. Amado Alonso, Buenos Aires, 1961.

164. Lotman, I.: La structure du texte artistique, Gallimard, Paris, 1973.

165. Yavimos en los capitulos iniciales la discusion aristotélica sobre la poesia y el verso, no
todo lo que es verso necesariamente es poesia.
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El seguimiento historico de las preceptivas puede establecer, a ve-
ces, de forma duradera una esclerotizacion de la real y compleja di-
namica versal y poemaética, aun reconociendo el positivo ejercicio de
mantener (que es lo que hace buena parte hace la tradicién métrica) las
constantes de estructuracion (en tal caso eufonicas) necesarias para el
reconocimiento de todo arte verdadero.

Es asi que partiremos, si no de esta ya proverbial controversia, al
menos de una saludable y sensata incertidumbre (ya comprobaremos
por qué es tan recomendable) para ir primero precisando los elementos
esenciales del verso (apreciables inevitablemente en la casuistica que
iremos presentando) y centrados en el verso endecasilabo, mas veremos
también que tales elementos de fundamentacion del verso son también
de integracion, ya que todos ellos han de observarse intima y comple-
jamente interconectados (dindmicamente, deciamos). A su vez pueden
(porque de hecho asi sucede) ser penetrados por otros elementos, acaso
no tan atentamente considerados en ese fundamental ejercicio de mo-
vimiento y complejidad integrador que conlleva el verso para la conse-
cucion del poema.

Adelantamos respecto al capitulo posterior unas nociones que nos
parecen importantes en cuanto al ritmo (que, como hemos visto, se con-
sidera del todo caracteristica del verso), y que se refieren al orden tem-
poral sobre el que aquél incide. El orden al que se refiere (esto afectara,
como veremos, a los diferentes elementos constitutivos del verso) es
aquel que define su cualidad ritmica, que no es otra para algunos que la
de «la duracion»; para otros, sin embargo, el Gnico orden importante es
el de los «acentos». Algunos extreman sus posicionamientos y dan un
paso mas alla diciendo que si en masica las relaciones temporales son
de orden tal que afectan a la «medida», solamente los acentos caracte-
rizan plenamente el ritmo;*® estos criterios, extrapolados al &mbito de
la poesia, pueden dar bastante juego, como de hecho sucede en algunas
preceptivas de no poca influencia.

Para nosotros la ya reiterada controversia (el ritmo —musical,
(también el poético?— se definia(n) como el sistema de la duracién de
los sonidos y como la sucesion regular de sonidos fuertes y débiles'®?)

166. Fraisse, P.: ob. cit., pag. 164.
167. Ibidem.
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no mantiene mucho sentido en tanto que segun cada época se ha dado
una u otra preferencia. Si atendemos al fendmeno desde una 6ptica psi-
coldgica, se vera que las estructuras acentuales no pueden escindirse
tan graciosamente de las estructuras estrictamente temporales.

El ritmo necesariamente se encuentra en el tiempo y hard uso de
las duraciones tanto en el plano cuantitativo como en el cualitativo. No
obstante el acento es considerado harto necesario y fundamental, si lo
gue queremos (en cualquier arte) es sincronizar movimientos o provo-
car determinados efectos emocionales o afectivos.

Debe, por tanto, tenerse muy clara la multiplicidad y la unidad del
ritmo en poesia, si queremos describir y comprender no solo la estruc-
turacion del mismo en el verso, sino también su excepcional y extraor-
dinario funcionamiento en la totalidad del poema.
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IV-XI1

EL DIALOGO ENTRE LOS ELEMENTOS
CONSTITUTIVOS DEL VERSO

DE MANERA GENERAL SE DISTINGUEN como elementos
esenciales constitutivos del verso —para la denominada objetivacion
linguistica del ritmo que lo conforma— los siguientes: el acento, la
pausa, el nimero de silabas (métricas) y el timbre de la rima.’®® Esta
clasificacion supone que todos sus elementos son funcional y funda-
mentalmente interactivos, aunque sabemos que su aparicion en el verso
es potencial, puesto que no necesariamente tienen que aparecer todos y
cada uno de ellos de manera regular. Las silabas, acentos, rimas, pausas,
timbre... serén pilares sobre los que construir una fundamentacion sé-
lida de una preceptiva métrica (cuestion que no esta en las previsiones
de quienes hacen expresas sus reflexiones, analisis y enjuiciamientos),
aun cuando la relacién entre sus elementos es aproximada respecto al
funcionamiento versal porque, como veremos, no deberian ser los uni-
cos detectables y tenidos en cuenta para la construccién, entendimiento
y clasificacion de dicho edificio métrico especial.

La repeticion simétrica constituye la base terminoldgica del con-
cepto de ritmo y ofrece una descripcién general de interés para la com-
prension del verso y su integracion ritmica en los diferentes elementos,
mas el ritmo métrico (desde el formalismo ruso) se ha presentado como
impulso, inercia ritmica, que no hace sino ilustrar el aspecto temporal
del mismo,* pero, sobre todo, su dinamicidad. En tal extremo anota-

168. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 223.
169. Jakobson, R.: ob. cit., pag 135.



mos nosotros la necesidad de observacion del mismo de una manera
integral en el verso (y en el poema).

Tendra que considerarse, asi las cosas, que también los aconteci-
mientos semanticos y sintacticos pueden tener una significacion impor-
tante en el proceso ritmico del verso, maxime si, como apuntabamos,
nos parece entenderlo congruente, indivisible, concorde!™ y holistico,
mas ¢su incomprension habitual no seré debida al hecho de considerar
el metro como medida mecanica (e inadecuadamente abstracta) y total-
mente independiente, no sdlo de su imagen y significado, también de la
naturaleza organica y compleja de su funcionamiento estructural?

Es fundamental reconocer que el denominado ritmo poético debe
entenderse, insistimos en ello, de manera integral (totalizadora) inclu-
yendo todos los «hechos» linglisticos, aunque distinguiendo aquel que
se supone es el ritmo netamente linguistico —gramatical—, del métri-
co, como propio de la estructuracion de lenguaje que impone una ten-
sion, un contraste con respecto a la norma (métrica) y respecto al ritmo
general del lenguaje (aun con todas las prevenciones expuestas en el
anterior capitulo sobre los ritmos supuestamente prosaicos), eso si, a la
busqueda de la desautomatizacion de su uso ordinario.

El metro en su proceso de escansion puede ser —asi nos lo pare-
ce en realidad— el modo de poner de relieve la dinamicidad del ver-
so como unidad y fundamento de la segmentacion expresa en el ritmo
poematico del que es caracteristico. Resulta especialmente curioso el
divorcio entre la concepcion mecanica del verso de tantas preceptivas
y el reconocimiento, casi unanime, de la unicidad del mismo, todo lo
cual llevaria a no pocos despropdsitos interpretativos de algunos de los
elementos que lo integran. Se exige por tanto, de manera general, el re-
conocimiento integral de todos los elementos que lo constituyen en una
entidad excepcional y Unica y, asi mismo, necesariamente dinamica.
Si el verso es unidad ritmical™ reconocida en base a una ley del ritmo
primaria que no es otra que la de la repeticion (o simetria) ¢cdmo es po-
sible la resistencia a reconocer la no linealidad —o lo que es lo mismo
la no mecanicidad— del verso (y por tanto del poema), que responde a
las exigencias mismas —intimas— del fenémeno poético?

170. Paz, O.: ob. cit., pag. 180.
171. Henriquez Urefia, P.: ob. cit., pag. 228.

248 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



Intentamos encontrar respuestas en la diferenciacion linglistica al
uso entre el aspecto sistematico del metro y aquel caracter unico (in-
dividual) impuesto por aquel que construye el verso (el poeta) que, si
bien no es, 0 no debiera, ser ajeno a aquellas normas, variara en su uso
—en mas 0 menos ocasiones— dicha normativa, como iremos compro-
bando.

El modelo de verso se corresponde con el metro (aspecto formal
del verso) y va en correspondencia con el concepto tradicional del mis-
mo!2, mas, como deciamos, en la préctica o realizacion poética en-
contraremos variaciones que se han dado en denominar antirritmicas,
extrarritmicas o desviadas, y que se sitlan en pos de conseguir efectos
estéticos (expresivos) que mejoran la capacidad expresiva del verso,
mas esto en virtud de la complejidad y dinamicidad del funcionamiento
poético. Nosotros pensamos (ya lo anuncidbamos con anterioridad) que
no deben llegar a considerarse estrictamente esos términos (antirritmi-
cos 0 extrarritmicos) —José Dominguez Caparr6s—,'’® acaso mejor,
por su mayor acierto, es preferible el de ametricidad, tratando de su-
perar el concepto de metro netamente mecanico, el cual no considera
ni siquiera por aproximacion caracteristicas «desviadas» de la realidad
ritmica del verso medido, y porque deben responder a su propia, ge-
nuina y excepcional naturaleza compleja, abierta, no lineal y, sin duda,
altamente dinamica.

Centraremos nuestra atencion en la versificacion entendida como
disposicidn del discurso poético, pero atendiendo fundamentalmente a
cémo la cohesion dinamica de sus segmentos (si teéricamente concebi-
dos como elementos individuales), interaccionados a través de pausas
(silencios), se rigen por un principio ritmico no lineal. Esta no lineali-
dad es el signo que marcara de manera efectiva su convencional rela-
tividad.

172. Dominguez Caparro6s, J.: ob. cit., pag. 164 . Esquema que indica la estructura particular
de una forma métrica. Los elementos que el esquema asigne a cada forma dependen del tipo de
versificacion al que se refieran. Asi, en la versificacion de la poesia culta castellana desde el Rena-
cimiento, el esquema métrico indicara la posicion de los tiempos marcados y no marcados por el
acento, el nimero de silabas y pausas de cada verso. El esquema existe independientemente de su
realizacion mediante la palabra. En los poemas concretos, el impulso métrico determina el metro,
la norma.

173. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag 164.
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Que pudiésemos aceptar como imperioso y preponderante (al me-
nos en principio) el caracter sintactico, semantico y visual’* respec-
to del elemento ritmico en el verso libre, no impediria (tampoco para
aquella versificacion que reconoce otros elementos —acentos, pausas,
rimas...—) la consideracion, no s6lo de algun otro factor (musical, por
ejemplo), sino también la observancia de la manera activa, energética,
de integrarse aquellos. Planteamos de nuevo la vieja cuestion de si los
elementos de prosodia de una lengua revierten de manera total en estas
o0 aquellas caracteristicas del verso. Logicamente se aceptan estos ele-
mentos, mas desde una influencia ineluctable de la estética y la cultura
que asienta los parametros candnicos del sistema a seguir. Pero sera
precisamente de aquella presunta violentacion (patente por otra par-
te en la concepcion mecénica del verso) en la expresion poética sobre
el lenguaje comun,'™ asi como del uso (y el abuso) de las licencias
poéticas; de donde puede obtenerse una dptica especial para calibrar
la dimension, el movimiento y la naturaleza del verso y, ante todo, su
integracion fundamental en la totalidad poemética.

Nos sometemos, en lineas generales, en nuestro trabajo (recono-
ciendo la utilidad de los elementos que la componen) a la clasificacion
y taxonomia cuyas primordiales caracteristicas aparecen ya anunciadas
en los sistemas de versificacion espafiolal”® también aceptando la tradi-
cional distincion entre versificacion regular e irregular y sus diferentes
clasificaciones.’”” Nos centraremos nosotros en el verso regular, y con-
cretamente en el de once silabas (endecasilabo), mas lo haremos en
virtud de todos los principios que se han ido enunciando (y por razones
que expondremos mas adelante) donde podremos ir contrastando nues-
tras apreciaciones con aquellas que contemplan un procedimiento (o,
mejor, un funcionamiento del verso) mecénico.

174. Ibidem.

175. Jakobson, R.: Questions de poétique, Seuil, Paris, 1973.

176. Fundamentalmente teniendo en cuenta las preceptivas de Tomas Navarro Tomas, José
Dominguez Caparros, y los estudios de necesaria referencia sobre la métrica Miguel Agustin Prin-
cipe llevados a cabo por Antonio Carvajal. Véase la bibliografia adjunta al final de este trabajo.

177. También se han consultado: Quilis, A.. Henriquez Urefia, P., Lopez Estrada, F., Beltrami,
P.G., Baehr, R., Balbin de Lucas, R, entre otros.
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1- LA SILABA: UNIDAD CUANTITATIVA PARA LA MEDIDA
DEL VERSO

El nimero de silabas (a contar) en el verso se corresponde, se dice,
con el namero de silabas de la prosodia comun del lenguaje,t’® 179 180
entendido como fenémeno fonético, y aunque reconocido en la pronun-
ciacion culta, puede, y de hecho asi sucede, que en el verso la silaba
fonoldgica no coincida necesariamente —y si la fonética—.

Es de rigor reconocer, sobre todo en poesia, un hecho idiomatico sin
proclividad a la superacion sildbica de las vocales inmediatas —grupos
vocélicos—.*8 En la misma concepcidn del computo sildbico, recono-
ciendo sus singularidades, puede detectarse de manera mas localizada
la rigidez de conceptos que, acaso no observan la complejidad de su
naturaleza y la genuina dinamicidad propias del verso. Podra exami-
narse esta nocién diferenciadora en atencién a aquellos elementos que
conforman el esquema métrico formalmente en el verso y reconocidos
de cualquier forma por la tradicional preceptiva de manera ya prover-
bial como licencias métricas, es decir, las enumeradas como sinalefa,
hiato, sinéresis y diéresis.

La sinalefa entendida como vinculacion, en una silaba Unica, de
dos 0 més silabas contiguas de palabras diferentes, sera especialmente
apreciada a la hora de considerar ese dinamismo que anunciabamos,
pues nos plantea (y no somos los tnicos que asi lo entienden) si cabe ser
considerada como una licencia®® o si nos encontramos ante un hecho
perfectamente natural del poema recitado en la pronunciacion —caste-
Ilana— del verso,*® pero sin olvidar que se pueden presentar situacio-
nes (incidencias gramaticales, de ritmo, afectivas o de expresion...) que
pueden oponerse a ella.'®

178. Navarro Tomas, T.: Manual de Pronunciacién Espafiola, CSIC, Madrid 1968.

179. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag 223.

180. Benot, E.: ob. cit., pag. 169.

181. Navarro Tomas, T.: ob. cit., 120.

182. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 103.

183. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag 223.

184. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 120. Navarro Tomas distingue la sinalefa normal (los
conjuntos de vocales que ocurren dentro del verso entre palabras inmediatas se reducen de ordi-
nario a una sola silaba), y la sinalefa convencional (se cumple la sinalefa aunque entre las vocales
exista una division légica equivalente a un punto y coma o a un punto final), y sinalefa violenta (se
produce cuando dentro del grupo formado por tres 0 mas vocales figura la conjuncién «e u 0»).
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Serd, por ejemplo, sélo el marcado acento ritmico del verso siguien-
te la razon univoca de la elision del vinculo sinaléfico cuando dice el
poeta en el verso (se entiende que seré por razones métricas que elide su
uso).1® Reconociendo aquella dinamicidad del verso debemos entender
el fendmeno —utilizado con libertad—*¢ de la sinalefa como un instru-
mento de expresividad del verso:

donde la sequedad y la_aspereza®’
afrentas las estrellas una_a_una*®

En el primer verso presentamos un caso de sinalefa que Navarro To-
mas definiria como normal, sin mayores incidencias, aunque fluyendo
con total naturalidad: «la sequedad» fusionada en una sola silaba, «en
la aspereza». En el segundo verso serd expresivamente mas resolutiva
la llamada de atencion en tanto que determina con mas énfasis la unidad
innumerable —« una a una» de las estrellas— gracias a la sinalefa, para
la consecucion de su ritmo binario (yambico) y asi, intensificar con
grande equilibrio, lo emotivo del verso.

Nos preguntamos si la disociacion (academicista) entre oralidad y
visualizacion del poema,’® no responde a un nuevo anquilosamiento
mecanicista en los conceptos de ritmo (versal o poético) que invocan
esquemas visuales rigidos que reducen drasticamente, con sus nota-
ciones y engranajes de relojeria, la movilidad natural del verso, desde
los més simples a los mas enrevesados movimientos del ritmo versal y
poematico; todo lo cual no deja de ser curioso en tanto que, en virtud
de dicho prejuicio, parecen, los ojos y la teoria!®® (métrica) que los sus-

185. Se puede dar el caso que tres 0 mas vocales pertenecientes a mas de una palabra formen
una silaba métrica, aunque el orden de dichas vocales debe ir dispuesto de la més cerrada a la mas
abierta, o, a la inversa, o bien que la méas cerrada esté en el centro. No podra vincularse cuando la
vocal cerrada se encuentre en medio, rodeada por dos vocales abiertas. Asi mismo no se recomien-
da la sinalefa en tres vocales en el caso de encontrarse con la disposicion interior de las conjuncio-
nes «e, 0»,. Debe tenerse el caso de la «h» al principio de palabra que representa la pronunciacion
«f».

186. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 16.

187. Garcilaso de la Vega: Obras, Espasa Calpe, Madrid, 1966.

188. Quevedo, F.: Poesia Completa, Castalia, Madrid, 1987.

189. Prat, I.: Glosa a Fernando Ortiz: Hora de poesia, 9, 1980.

190. Garcia Callo, A.: Del ritmo y del lenguaje. Gaya Ciencia, Barcelona, 1975.
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tenta, del todo insuperables. Asi lo entendemos también en los versos
que postceden:

tan solo, que_aun de vos me guardo en esto***

Yo soy_aquel que ayer no mas decia
El verso azul y la cancidn profana...*

La contraccion (del primer verso) en una sola silaba de las vocales
«e-a-u», acompasa el fluir del ritmo (ritmo binario con clausula yambi-
ca) en cuarta silaba para quedar todavia mas prieta—compacta— la ex-
presion y la sensacion de «guardar en esto». O donde (los siguientes dos
versos) la reafirmacion del «yo» artistico aparece en plenitud, remarca-
da en el «soy», de la 22 silaba y, no obstante, marcando el equilibrio del
proceso de definicion, o mejor, de autodefinicidn, en el ritmo yambico
del endecasilabo que, finalmente, pone énfasis en la consideracion di-
namica y compleja del verso.

Donde_,aln cansado més que el caminante!®®

Aparece el desmayo, y se enfatiza en la sinalefa de tres vocales
en una suerte de fluir perfectamente acorde en el &nimo, con el que
pretende imbuir el espiritu del lector atento al «decir» del poeta; es
perfectamente admisible que la sinalefa se presente como un recurso
completamente apto para la dinamicidad expresiva por la que nosotros
hacemos votos desde el inicio de la exposicion.

Respecto al hiato (dialefa)*** muy bien pueden servirnos de igual re-
ceta las anteriores referencias que nos aproximaban a la sinalefa; no en
pocas ocasiones se designa como azeuxis*®® si no se conforma diptongo

191. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.

192. Dario, R.: Obras Completas, Aguilar, Madrid, 2004.

193. Gongora, L. de: Obras completas, Aguilar, Madrid ,1975.

194. Baehr, R.: ob. cit., pag. 226.

195. Dominguez Caparro6s, J.: ob. cit., pag. 164. Contigiiidad de dos vocales que naturalmente
no se unen para formar una silaba dentro de una palabra... Hay azeuxis cuando no se da sinéresis,
respetando entonces la pronunciacion natural.
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y no se une en la sinéresis,* se dice que se orienta en su construccion y
movimiento en base a aquellas premisas anunciadas de dinamicidad del
verso y a la necesidad de la adecuacion de la métrica y su sistematica a
dicha complejidad de funcionamiento:

Ma_estro mio, ved si ha sido engafio®®’

Y la olla al hervir borbollonea'®

Escrito esta en mi__ alma vuestro gesto,'*°

La separacion vocélica (ma-estro) en su movimiento versal acom-
pafia el ritmo binario (yambico) en el endecasilabo que, en la prime-
ra parte del verso, con la pausa marcada por la coma, afiade afecta-
cion emocional hacia aquel que sabe y a quien pregunta el poeta. En
el segundo verso, la dialefa (hiato) marcara expresivamente el ritmo
del borbollar del liquido hirviente con su ritmo inhabituado. AlGn méas
sorprendente es el verso tercero, del gran Garcilaso, que nos ofrece la
perfeccion escrita del gesto de la amada en el acompasado ritmo bina-
rio del endecasilabo en perfectas clausulas yambicas no deshechas por
la azeuxis «en mi alma» que marca el centro de equilibrio del sentir y
describir el verso.

Un culto Risco en venas hoy suaves
Concentu___osamente se desata,

cuyo néctar, no ya liquida plata,

hace canoras aun las piedras graves.?®

196. Robles Dégano, F.: Ortologia clasica de la lengua castellana, Marcelino Tabanés, Ma-
drid, 1905.

197. Vega, Lope de: Obras completas, Aguilar, Madrid, 1997.

198. Machado, A.: Obras completas, Aguilar, Madrid, 1999.

199. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 229.

200. Gongora, L. de: Sonetos Completos, edicion de Biruté Ciplijauskaité, Castalia, Madrid
1978.
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Qué decir de este prodigio de capacidad de movimiento descrita (e
inscrita) con tanta gracia como particular expresividad en el segundo
verso, por el cual, y su dindmica diéresis, no parece sino que ya estuvie-
semos escuchando, y aun viendo, el fluir mismo del agua en la dinami-
cidad de tan correoso verso.

La sinéresis se identifica como contraccion de las vocales contiguas
(se diferencia de la azeuxis)®* y que no formarian diptongo en las pala-
bras; en frente nos encontrariamos el caso de la diéresis, que deshace el
diptongo propiciando la pronunciacion de sus vocales en silabas distin-
tas, que aprehendidas en la propia naturaleza del verso, obtendrian los
efectos eufonicos deseados, si bien, con no pocas reticencias, a nuestro
juicio, si al diptongar o triptongar puede dar lugar a hiatos.22 Queda en-
tendido su movimiento como aquel que se enfrenta y afronta la melodia
del verso, por eso se advierte que la contraccion (sinéresis) no debe ser
tan violenta que distorsione la eufonia?® del verso y del poema.

Apréciese esta concepcion dinamica de la diéresis en el verso:

Tener ru-i-na o recelar fracaso?

La separacion de vocales, «ru i na», descarga el ritmo de la primera
parte del verso, endecasilabo bimembre (ritmo binario, yambico), al
cargar acentos en 22y 42 silabas (y no en 22 y 32 que lo haria ostensi-
blemente mas duro, amén de no adecuarse a la medida total —11 sila-
bas— del verso) haciendo mas perceptible y expresivo el sustantivo «ru
i na», que ya parece prevenirnos del «recelo» que advierte del potencial
«fracaso».

\Veamos ahora la sinéresis con igual dinamismo ritmico en el verso:

De nocturno Faetén carroza ardiente?®

201. Clarke, D.C.: A chronological sketch of castilian versification together with a list of its
metric terms, University of California Press, Berkeley and Los Angeles, 1952. Da como sinénimos
ambos términos (azeuxis y sinéresis).

202. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49

203. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 103.

204. Gongora, L. de: ob. cit., pag. 232.

205. lbidem.
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La compresion de vocales en Faeton no sdlo nos sirve para ate-
nernos a la contabilidad aritmética de las once silabas (endecasilabo
bimembre) de precepto, ademas diriase precipitar con mayor velocidad,
en armonioso balanceo del ritmo, la primera parte del verso respecto
de la parte segunda, por cierto, que quiebra la estabilidad o pretendido
equilibrio del verso bimembre y la conclusion del mismo, ya que en su
segunda parte acaba con ritmo binario (yambico), de manera tal que
diriase verse en su contraste de ritmos la noche en el fuego de su igneo
mitico paso.

Mas del que viene no podré valerme;
Y en esto no voy contra el juramento;
Que ni es como los otros ni en mi mano.2%

Contémplese y entiéndase la fuerza expresiva del segundo verso
donde la sinéresis tiene lugar junto a la conjuncién «contra» que se
diria oprimir (comprimir) mas el valor moral de lo prometido, no en
vano mantiene el ritmo gréacil que, con su balanceo y la violencia de la
licencia, nos sitla en un grado de mayor énfasis la inevitabilidad de lo
que acontecerd y cuenta en el poema.

2.- METRICA Y ACENTO. LA SUBORDINACION DE LAS SILA-
BAS EN LOS VERSOS AL ACENTO RITMICO.

Si accentus est velus anima vocis, tendriamos que valorarlo (al
acento, decimos) no s6lo como la disposicidn silabica en virtud de la
cual se distinguen las silabas como fuertes o débiles,?” si es que pres-
tamos atencidn al significado de su etimologia. Estimamos que se hace
preciso examinar en el flujo especial que completa la complejidad de
la dinamia versal, si el acento, en conjuncion a otros factores que inter-
vienen, es sintoma con el que explicar la consecucién no lineal de su
movimiento.

206. Garcilaso de la Vega: ob.cit., pag. 235.
207. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 120.
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La complejidad del funcionamiento acentual observa: a) marca el
punto donde concluye el periodo ritmico?® (no la frase musica)®® del
verso; b) marca el compas (en su cualidad de esfuerzo); c) determina la
cadencia (en su cualidad de tono).?%°

Atendiendo al acento las silabas se consideran, como adelantéba-
mos, fuertes o débiles.?* Los vocablos de valor primario (nombres,
verbos, pronombres...) se sitlan preferentemente (desde el punto de
vista ritmico segun su forma prosodica (aguda, llana o esdrdjula). se
identifican como de valor secundario — inacentuadas— o débil, con
funciones accesorias de valoracion sintactica y que, en el aspecto ritmi-
€O ¢no tiene practicamente incidencia? (determinantes, preposiciones,
conjunciones y formas pronominales de complemento),?? y también
teniendo en cuenta en este sector las series compuestas —inacentua-
das— y vocablos extensos o grupos de cinco silabas...

Nosotros mostraremos bastantes prevenciones al respecto de buena
parte de todo lo inmediatamente expuesto, sobre todo porque no ca-
san de manera precisa con el comportamiento abierto, pero organizado,
complejo, pero vivo y penetrante que contemplamos desde un principio
en la estructura y funcionamiento versal. Aquella descripcion cuadra
con los parametros dispuestos por una ley inamovible (mecénica) que
no concuerda ni con la dindmica de probabilidades altamente compleja,
ni con la realidad fluida y expresiva del buen verso, incluso (o sobre
todo) porque no responde adecuadamente en aquellas situaciones de
supuesta —presunta— irregularidad, que diriase muestran el comporta-
miento ¢aleatorio? de un determinado acento (o su ausencia), como pre-
sunta ruptura de la norma y violacion de su precepto. Tendremos oca-
siones de contemplarlo en los casos posteriores traidos para la ocasion.

He aqui que, en tal situacién, el concepto de cadencia nos hace in-
clinarnos no so6lo por una concepcion expresiva de la métrica, sino en-
tenderla y aprehenderla més cerca del fendmeno poético en tanto que
nos plantea la necesidad de una sistematica a propdsito para explicar

208. lhidem. Entendida como el conjunto o sucesién de sonidos o silabas, a contar desde la
primera hasta su postrera acentuada.

209. Principe, M.A.: ob. cit., pag 49.

210. Carvajal, A.: ob. cit., pag 103.

211. Navarro Tomas, T.: ob. cit., Pag. 120.

212. lbidem.
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toda la complejidad del poema en la integracion dinamica de todos los
elementos que la componen e identifican en el proceso propio que reco-
nocemos materialmente (linguisticamente) como verso. Nos referimos,
y ahora nos reafirmamos en ello, a que debe apercibirse la cadencia
como un concepto muy significativo para explicar la especial interac-
tuacion de los distintos elementos que conforman el verso.

En el tiempo métrico que sigue al tltimo acento es donde interviene
la cadencia como tono,?? y se dice que es comun al verso y a la prosa
(si sujeta a una medida esta Gltima) y que necesita del silencio (pausa)
el cual no hara sino dar noticia de la completa dinamicidad del verso,
como asi también lo hard la anticadencia cuando su uso es acertado;
asi, en la cadencia (y anticadencia) se nos advierte de que el ritmo es la
imagen de lo que pasa en el alma del poeta.?

Esta nocién fonoldgica debe aplicarse, en lo que a nosotros con-
cierne (a la métrica) como imposicion de matices de tonalidad que tan
importantes son para la comprension de nuestras hipotesis sobre la na-
turaleza compleja y siempre en movimiento y abierta del verso, ya que
pone en evidencia la sustancia armoniosa del mismo. En virtud de la
necesidad y aceptacion del silencio como un elemento més a consi-
derar se obtendra también una vision de su complejidad y dinamismo
resuelto en los diferentes tipos de cadencias?® (simples y complejas)
reconocidas.

En las cadencias complejas se observara como se mezclan los distin-
tos tipos (de cadencias) sin que necesariamente resulten inarménicas o
disonantes, de lo que podemos deducir conceptos fundamentales como
el descrito como de ritmo global, y que en el endecasilabo se reduce por
su cadencia a los tipos 6+4 con dominante en 6%, y 4+6, con dominante
en 48 donde los demés acentos, de haberlos, seran entendidos en vir-
tud de su dinamismo complicado (y remarcamos con todo énfasis, no
lineal) en el compés y su combinatoria y en su resultado eufénico (pro-
porcionado).?® Se muestra dureza cuando concurren dos 0 mas silabas

213. Principe, M.A.: ob. cit., pag. 49.

214. Quintana, M.J.: Poesias, Espasa Calpe, Madrid, 1968.

215. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 186. Distingue la cadencia simple, formada por un conjunto
de silabas dominado por un acento agudo y otro grave con al menos una silaba atona entre la dos
tonicas, se diferencia por las silabas del intervalo entre las acentuadas.

216. Carvajal, A.: ob. cit., pag. 186..
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tonicas seguidas; desmayo cuando entre dos ténicas hay demasiadas
atonas; asi, si la cadencia limita las posibilidades de heterogénesis de
Versos, garantiza, asi, la sensacion de ritmo y fluidez, mas sera preciso
volver a la analogia musical (porque su dinamicidad es familiar a la del
verso) ya que la cadencia se manifiesta como la resolucion de un acorde
disonante y otro consonante.

3.- SOBRE LOS DIFERENTES TIPOS DE ACENTOS METRICOS:
CLAVES ESTRUCTURALES DE LA DINAMICIDAD DEL
VERSO.

Cuando se establecen diferentes apartados terminol6gicos con los
que distinguir el acento métrico, surgen conceptos que, en estimacion
nuestra, no casan del todo con el proceso de formacion complejo en el
que, pensamos, esta imbuido el funcionamiento del verso; asi, cuan-
do se dividen los acentos en ritmicos, antirritmicos y extrarritmicos?'’
pensamos que esta division puede llevarnos a confusion en el instante
mismo que tratemos de establecer una explicacion acorde sobre el fun-
cionamiento de determinados versos que representan los patrones de la
preceptiva, y otros que, sin embargo, rompen la ley que rige en su pre-
cepto, pero que mantienen, no obstante, su peculiar eufonia y fluidez en
el verso, en la estrofay en el poema. Sin propoésito de crear nuevos para-
metros y potenciales controversias, invitamos nosotros en la exposicion
que presentamos a una terminologia que, a lo menos, aclararé la parte
casuistica en la distincion de los diferentes acentos, y que pasaremos a
sefialar en las paginas introductorias a la seccion.

Como deciamos, se reconocen diversos tipos de acentos en virtud
de una serie de criterios que mantienen unas determinadas exigencias,
asi, si partimos del reconocimiento de unidades ritmicas formadas por
grupos interiores de silabas métricas en torno a un acento,?® se dice
que serd ritmico si ocupa tal exigencia; antirritmico sera considerado
aquel que se encuentre situado en posicion inmediata al acento ritmico,

217. Dominguez Caparroés, J.: ob. cit., pag. 223.
218. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag. 16.
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o también el acento inmediato al Gltimo del verso, o del hemistiquio del
verso compuesto?®® (asi los acentos en 72 y 98 inmediatos a los ritmos
de 62y 109). El extrarritmico se considera, de forma genérica, aquel que
se sitlia en el sitio no prescrito por el esquema métrico. De hecho seré el
propio metricista??® quien recomiende una terminologia més apropiada,
asi, diferencia entre acento métrico, extramétrico, antimétrico, si es que
el punto de partida se basa en el esquema abstracto del metro.?2

Estimamos que estas definiciones (sobre todo las que se refieren al
ritmo) llevan més a generar confusion que a determinar la verdadera
naturaleza dinamica, no lineal y compleja del verso, en tanto que el
ritmo mantiene siempre dinamicidad al amparo en no pocas ocasiones
de una aparente aleatoriedad en el funcionamiento y estructura de aquél
(del verso, decimos).

En definitiva, si consideramos el uso de un determinado acento como
antirritmico (término que, desde luego, no aceptamos en los versos y
poemas que proponemos) sera por su situacion fuera de la norma —del
uso desviado del mismo—; si lo denominamos amétrico, lo apreciamos
en tal situacion precisa, pero, entendemos que, incluso su colocacién
fuera del sistema, de lo que en realidad nos habla es de la mecanicidad
de dicho sistema, lejos, por tanto, de la realidad dinamica del verso, del
poema y de la poesia que resueltamente nosotros proponemos.

Nos parece que si decimos del acento ritmico®? (preceptivamente
correcto) que esta en equilibrio, es decir, que garantiza la eufonia del
verso con este equilibrio («acento de equilibrio o equilibrado»), se atie-
ne mejor a su naturaleza compleja y dindmica, mas no tan lejano en su
eufonia, como veremos, de aquellos otros cuya situacion no es preci-
samente la reconocida por el precepto. Asi invitamos a la siguiente ter-
minologia: si llamamos al denominado antirritmico o amétrico, acento
«de tension» o «de expresion» (e incluso «de ruptura de equilibrio»), lo
haremos porque estimamos que se adecla mejor a tales precisiones; si
al acento secundario o subsidiario le damos la denominacidn de «acento
de compensacion», creemos que se atendra mejor a la funcién y tenden-

219. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 223.

220. lbidem.

221. Dominguez Caparrds, J.: ob. cit., pag. 164.

222. O principal, prominente, esencial, interior fijo, inevitable, fundamental, obligado, obliga-
torio, constitutivo, constituyente....
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cia de dicho acento hacia (a la busqueda de) el equilibrio del verso que,
en realidad, creemos que casa con mas hidalguia con su propia entidad
y presto funcionamiento. Asi, también, proponemos la denominacion
para el acento final (que exige la pausa versal), de «acento de simetria»,
en tanto que aquél serd el que nos servira de referencia y pauta cons-
tante para la descripcion final o de referencia precisa de la dinamica
compleja y abierta, no obstante, del verso.

Finalmente, no podemos menos que mostrar, si No un cierto estupor,
si bastante inquietud ante terminologias propuestas por insignes estu-
diosos (a los que tanto debemos poetas y metricistas) respecto a defini-
ciones como las de «acento ocioso». Con toda modestia, en el poema
verdadero, estimamos que no existe ningn acento realmente ocioso
en la composicion de cada uno de sus versos. Responde, entendemos,
tal concepcion acentual a una exigencia métrica del todo abstracta que
pretende dar cuenta, conocimiento y explicacion a determinadas situa-
ciones de silabas y acentos cuya tonicidad no casa con la descripcion
tedrica del mismo y, claro esta, esta concepcion no se atiene a la idea
de dinamismo, no linealidad y complejidad que proponemos desde el
principio en estas paginas.

La organizacion abierta, compleja, no lineal y dindmica del verso
nos exige, en definitiva, reconocer el ritmo poético integrado, no solo
en los fendmenos acusticos, también inciden en su vivida complejidad
todos y cada uno de los elementos detectables en el poema, acentos sub-
sidiarios, marcas simétricas, silencios, rasgos segmentales y supraseg-
mentales... si es que el ritmo es mas fértil —vivo— (como se deduce
de estas aproximaciones) que la percepcion mecanica del compas o la
andadura a zancadas del endecasilabo melédico.?

4.- BREVES REFERENCIAS Y NOTAS INTRODUCTORIAS SO-
BRE EL VERSO ENDECASILABO

Por endecasilabo se considera el verso simple, de once silabas mé-
tricas con acento obligado en la décima silaba. La posicion de los acen-
tos interiores —se dice, llevar uno al menos— es variable y da lugar a

223. Carvajal, A.: ob. cit., pag 186.
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distintas clases de endecasilabo. Los tipos normalmente diferenciados
son los que se acentlian en sexta silaba (reconocidos como endecasila-
bos a maiori), en cuarta y octava (a minori) y cuarta y séptima —de gai-
ta gallega—.?%* Se dice que el verso endecasilabo coincide de manera
rigurosa con el grupo fonico méaximo que admite el castellano.?®

Entre las varias experiencias que «las letras espafiolas recogen de
Italia [... ] ninguna se destaca de manera tan definitiva como la adap-
tacion del verso endecasilabo con todo el cortejo de sus variadas es-
trofas»;??¢ célebre fue la colaboracion entre Juan Boscan y Garcilaso
de la Vega, pues gracias a la extraordinaria maestria de este dltimo, se
consigue la eximia integracion de dicho verso en nuestra lengua.

Navarro Tomas? establece la siguiente clasificacion, aunque segui-
remos nosotros para identificarlos, primordialmente, en la presentacion
de la casuistica, los establecidos por José Dominguez Caparr6s®® (en
base en los tipos de ritmos detectables en ellos):

Endecasilabo enfatico: acentuado en 12, con apoyo en la sexta sila-
ba, distinguiendo en el primer grupo (clausula) un nucleo dactilico, y
un ritmo trocaico en las siguientes partes; se dice componente menor
del endecasilabo polirritmico, propio de momentos de uniformidad en
el poema.

todas sus inmortales maravillas?®
12 62 102

miran los labradores espantados?®
12 62 108

224. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pAg 164.

225. Quilis, A.: ob. cit., pag. 181.

226. Navarro Tomas, T.: ob. cit., pag. 120.

227. Navarro Tomads, T.: ob. cit., pag. 120.

228. Dominguez Caparros, J.: ob. cit., pag. 16, y 164. La posicion de los acentos interiores
—de los que debe llevar uno al menos— es variable y da lugar a distintas clases de endecasilabo.
Los grandes tipos normalmente diferenciados son los que acenttian en: sexta silaba —endecasilabo
a maiori—; cuarta y octava —endecasilabo a minori—; cuarta y séptima silabas endecasilabos de
gaita gallega. El endecasilabo séfico, cuando es considerado como una variedad —y no como
sinénimo— del endecasilabo a minori, se somete a precisas normas estilisticas.

229. Jiménez, J.R.: Sonetos Espirituales, Libros de poesia, Aguilar, Madrid, 1979.

230. Fray Luis de Leon: A Felipe Ruiz (1), Poesia Completas, Aguilar, Madrid, 1973.
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cuan delicadamente me enamoras!®*
12 62 102

Endecasilabo heroico: inicia su secuencia ritmica con una silaba en

anacrusis, marcando el tiempo en la 22 silaba; con acento intermedio en
62; se reparte en ritmo trocaico las ocho silabas de que consta el periodo.
De compas llano, equilibrado y uniforme. En la mayoria de los sistemas
se considera heroico cuando es a maiori y acentuacion en 6% aunque
Ileve acento en 12

A vista de las aguas descendia 22
—28 68 108

lo mismo que en la Ilama el caminante 22
28, 62 108

que alternan su dolor por su garganta 4
28 62 108

Endecasilabo melddico: comienza con dos silabas en anacrusis;

marcando el tiempo en la 3? silaba y con acento intermedio en 62 Des-
pués de la primera, se forman tres grupos o clausulas trocaicas. Efecto
suave y sosegado.

231.
232.
233.
234.
235.

al adobado vino,
emisiones de balsamo divino.?®
32 62 102

San Juan de la Cruz: Llama de amor viva, Poesias Completas, Aguilar, Madrid,1973.
San Juan de la Cruz: ob. cit., pag 245.

Jiménez, J.R.: ob. cit., pag 245.

Gongora, L. de: ob. cit., pag. 236.

San Juan de la Cruz: Céntico espiritual, ob. cit., pag. 245.
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estaban muy atentas, los amores,
de pacer olvidadas, escuchando.z®
32 62 102

Como en la melodia esté el consuelo,’
y el frescor en el chorro, penetrante,
32 62 102

Endecasilabo séfico: Con tres silabas en anacrusis comienza el ver-
so. El tiempo se marca en 42 silaba, con acento secundario en sexta u
octava. El periodo consta de seis silabas, las cuatro Gltimas trocaicas.
Lentitud y blandura son los efectos de dicho verso.® Asi dice que las
cuatro variedades de ordinario se mezclan. En el Arte del verso recoge
ademas el endecasilabo galaico antiguo, con acentos en 5% y 102 que son
resultado de un hexasilabo y un pentasilabo polirritmicos. También el
endecasilabo a la francesa, con acento en 42 con palabra aguda y otro
acento en 62 u octava; resefiaremos tan solo las modalidades de endeca-
silabo anfibraquico o de gaita gallega y el anapéstico.?*

Como ejemplo de endecasilabos séficos veremos:

hacemos una pifia,
y pacerda el amado entre las flores.?*
42 62 102

gallarda un dia, sobre impaciente,
le redimio del vinculo dorado.?*
42 62 102

Como el ala en el infinito vuelo,?*
43 82—10?

236. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.

237. Jiménez, J.R.: ob. cit., pag. 245.

238. Gongora, L. de: ob. cit., pag. 236.

239. Milady Fontanals, M.: y Aguado, J.M.: Tratado de las diversas clases de versos castella-
nos y de las més frecuentes combinaciones métricas y ritmicas. B.O.R.A.E.L. Madrid, 1925.

240. San Juan de la Cruz: ob., cit., pag. 245.

241. Gongora, L. de: ob. cit., pag. 236.

242. Jiménez, J.R.: ob.cit.,pag. 245.
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Ejemplos de endecasilabo dactilico:

Libre la frente que el casco rehusa?*®
/ 42 72—10°

Endecasilabo galaico antiguo:

Cosas misteriosas, tragicas, raras?
12 ba 78 102

Endecasilabo a la francesa:

Copia cruel, me arrancas largo llanto?*
18 48 62 82102

Endecasilabo Polirritmico: Finalmente el endecasilabo polirritmico
que combinan las variedades anteriores, enfatica, heroica, melddica y
séafica.

Esta selva jardin de amor ofrenda®
32 6% 82——10?

Diremos, finalmente, que la riqueza y complejidad del verso en-
decasilabo estard en correspondencia directa con los acentos ritmicos
—en la relacion anteriormente expuesta— y en trabazén estrecha con
sus silencios (pausas), los cuales pueden derivarse de su funcionamien-
to que, en casos diversos, no tan excepcionales como cabria pensarse,
veremos que muestran no sélo una «ametricidad», en cuanto que pro-
ducen una ruptura con el precepto métrico, también una no linealidad

243. Dario, Rubén,: ob. cit. pag. 236.

244. Dario, Rubén,: ob. cit. pag. 236.

245, Lista, A.: Poesias inéditas, Voluntad, Madrid, 1927.
246. Acuyo, F.: Mal de Lujo, Caroal, Madrid, 1998.
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manifiesta, no sélo en el discurrir del verso totalmente métrico, también
en aquellos que muestran esta anunciada violentacion de la norma; ade-
mas, todos ellos dependen de su conjuncion especial, compleja y dina-
mica para formar el verso de arte mayor en todas sus ricas variantes,
mas, también, de forma necesaria en sus singulares cualidades internas
que dependen a su vez de la integracion e interaccion compleja de todos
y cada uno de los elementos que componen el verso.
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La incompletitud de la aritmética formal

K.Godel

Turing habia demostrado que no existia el
procedimiento de decision. En seis afios Godel y
Turing habian hecho afiicos el suefio de Hilbert.

S. Hawking
Dios cre6 los nimeros



\Y

EJEMPLOS Y CASUISTICA



V-1

EXPOSICION DE MOTIVOS

LA SELECCION DE VERSOS, —poemas Y tipo de estrofa— para
su sometimiento a examen, andlisis y comentario, no se han elegido
bajo ningun concepto por el influjo de un arrebato caprichoso o tras un
impulso voluble de juego, a ratos, aleatorio. Se escogio el endecasilabo
como modelo de verso por las numerosas razones aducidas en parrafos
anteriores. Asi, al margen de que sea 0 no considerado como el mayor (y
mas influyente) grupo fonico que admite el castellano,! si ha de recono-
cerse, sin embargo, la ingente produccidn poética en el uso de tal verso
en nuestra lengua desde su aparicion, practicamente en cualquier época
de la historia de la literatura espafiola; mas, nos parece también una
razén poderosa para afiadir a cuenta de inventario de todas aquellas ra-
zones anteriormente aducidas, el hecho de que, en la poesia—en lengua
espafiola— contemporanea, sigue siendo probablemente el verso mas
utilizado. También porque es el modelo que parece gozar de estudios y
clasificaciones mas variadas y escrupulosas. En cualquier caso, porque
manifiesta de manera mas evidente aquellos rigores o ligerezas de mani-
pulacion cuyos resultados han sido objeto de no pocas controversias, las
cuales se pueden mostrar con mas evidencia en los casos de las rupturas
de la simetria preceptiva y su de estricto aparato conceptual. Tendremos
ocasion de contemplarlo en los poemas que, seguidamente a esta breve
exposicion de motivos, con mas detalle ofrecemos.

Si hacemos ahora, de nuevo, solemne y reiterada admonicién de la
paradoja poética, no planteamos su aviso solazmente, sino al arbitrio de
unos principios y fundamentos unificadores, los cuales avisarian de su

1. Quilis, A.: ob. cit., pag. 181.



situacion «mas allé» de una l6gica cuya disciplina orientadora incline
filosofica e incluso matematicamente la poesia, aun cuando como aque-
Ilas disciplinas planteard no solo cuestiones diversas y complejas res-
pecto a su propia fenomenologia y funcionamiento, también respuestas
particulares a tales o cuales planteamientos sobre aquellos fundamentos
y principios que tan singularmente la caracterizan.

En esta casuistica se da cuenta, primordialmente, del aspecto es-
tructural métrico que, a pesar de su personal apreciacion acentual que
mostramos en algunos momentos, advierte, a nuestro juicio, de la indis-
cutible unidad del poema exponiendo: que en tanto las singularidades
métricas como el uso convencional de sus normas daran cuenta de aque-
Ila proverbial paradoja anunciada en virtud de su intima coherencia, aun
en los casos de ruptura de la norma preceptual que presentamos.

El aspecto métrico, por tanto, sera inseparable de todos y cada uno
de aquellos otros que atafien a la configuracion intrinseca especial e
idiosincratica del poema. Cada verso ha de entenderse como participe
de la «red» propia que conforma su especial y especifico sistema, y
cuyo armonico acoplamiento sélo sera posible gracias al mutuo (or-
génico) influjo de todos y cada uno de los diferentes elementos de los
versos que, finalmente, componen el ser en movimiento del poema, y
donde cada verso puede y debe considerarse como el «nodo» integrador
que conexiona para hacer posible la realidad compleja y dindmica del
mismo.

Se describen con diferentes colores las distintas segmentaciones del
verso que significan los acentos (rojo, verde, azul) y todo con el fin de
precisar los momentos «modulares» de especial interés métrico y la
mejor apreciacion de las simetrias acentuales de los diferentes versos
que componen el poema.

Han de entenderse estos casos en su particular andlisis tal que de-
mostraciones asi mismo peculiares «por honestidad», cuya prueba em-
pirica ha de interpretarse al albur de las explicaciones tedricas que les
preceden. Asi las hip6tesis y calculos métricos no haran sino mostrar
una via de investigacion efectiva que pueda avocarnos a la «ldgica pro-
funda» que justifica su cuantificacion, pero también para constatar que
la apreciacién métrica no puede ser s6lo una cuestién netamente arit-
mético cuantitativa.

Caben deducirse del andlisis casuistico una suerte de nociones co-
munes con las que emparentarse con las hipétesis tedricas precedentes
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que justifican el inicio, desarrollo y fin posterior de este trabajo, pues no
se mostrara en su narracion otra cosa que las reglas del juego métricas
en poesia.

Es asi que este «<método» nuestro, si bien puede ser susceptible de
entenderse sujeto a las exigencias de dinamismo, complejidad y no li-
nealidad del verso, reconociendo las dificultades de un enfoque axio-
matico en la métrica, no se justifica (s6lo) en virtud de la inconsistencia
de su propia légica (métrica) , sino porque estamos acostumbrados —en
poesia— a vivir con sus peculiares pero inestimables incertidumbres.

No pretendemos en esta exposicion de motivos negar los preceptos
métricos como axiomas que el poeta parece rechazar en momentos cri-
ticos del poema, y que nos obligan a observar reglas de inferencia alter-
nativas en el estudio puntual de sus poemas, si es que tanto nos agobia
y a la vez asombra cuando observamos que en cualquier demostracion
I6gico métrica siempre habra alguna carencia.

La mejor demostracion en poesia sera el propio poema en su di-
namico funcionamiento, si es que entendemos la demostracién como
historia singular (en este caso de la poesia). Historia decimos, en que se
narran estas paginas desde la eximia canonicidad de Garcilaso, hasta la
sugestiva contemporaneidad de Aleixandre, y si de todo lo cual puede
deducirse una linea argumental que resulte en estas apreciaciones me-
tricas, aunque peculiares, con claridad y coherencia suficientes.

\Veremos, en fin, como las pautas métricas no tienen que ser perfec-
tas para considerarse como realmente importantes. Estimamos en este
extremo razonable que de la observancia de los diferentes versos (en-
decasilabos en este caso) que componen el aparato casuistico-poético
de nuestro trabajo, sean entendidos como modelos susceptibles de ser
permanentemente considerados, a pesar de las manifestaciones desvia-
das de algunos de los versos que mostramos.

Intentamos un andlisis que, aun cuando pueda considerarse insufi-
ciente para la explicacion global de los versos y sus correspondientes
poemas, no obstante sea firme y sobre todo inteligible para posibilitar
unas generalidades orientadores sobre el funcionamiento métrico (aun,
insistimos, en el caso del desvio) capaces de una profundidad suficiente
para indagar en su enorme complejidad y vivo dinamismo.

No tratamos de acumular sutileza tras sutileza en nuestras aprecia-
ciones expuestas en los analisis, sobre todo porque las generalidades
deducidas de los mismos no pretenden ni con mucho establecer criterios
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«insipidos» por sus mondtonas semejanzas, mas al contrario, nos interesa
observar las diferencias, porque creemos que «la amplia generalizacion
limitada por una feliz particularidad es la concepcion mas fructifera»,?
siendo estas singularidades propias de los denominados desvios los que
ejercen funcion tan extraordinaria como vivificante en el verso.

En cualquier caso, sera conveniente reconocer que estos fendmenos
métricos indeterministas, aun cuando se resisten al analisis convencio-
nal, son precisos para una contemplacion con potencia suficiente para
ofrecer una perspectiva para el mejor entendimiento de su complejidad
y dinamismo.

El desvio métrico, en su irrupcion violenta —irracional en muchos
casos— respecto a la norma convencionalmente establecida, ofrece de
manera ejemplar aquella «capacidad negativa» de la que se hacia eco
John Keats respecto a la disposicion del verdadero poeta para perma-
necer en la incertidumbre sin necesidad de angustiarse por alcanzar los
hechos y la razon.

La vision heterdclita de los esquemas métricos (si en ocasiones ha-
cemos referencia a tipos distintos de preceptivas métricas) quieren, en
su potencial heterodoxia, dar fe de estas insélitas particularidades del
verso. Debe entenderse este posicionamiento (no como un nuevo adoc-
trinamiento preceptivo, insistimos en que no pretendemos siquiera ofre-
cer un normativa remozada) como un claro intento en contra de cual-
quier nocion de determinismo métrico tedrico, en virtud precisamente
de que aquél no es sino la manifestacion de la antitesis de la creatividad
y libertad propia de la poesia.

Es importante decir que el universo métrico, para que parezca plau-
sible, si bien necesita de una «teoria» que, aunque lo haga l6gicamente
reconocible para quien se haya formado en ese «lenguaje», nunca sera
total y definitiva.

Si bien esta teoria del desvio que planteamos proporciona cohesion,
sentido, significado y una narrativa unificadora, acaso no pueda explicar
del todo la especial fenomenologia del poema; ante la contemplacion de
los diferentes casos no podemos sino llegar a la conclusion de la insu-
ficiencia de un estudio métrico inductivo, meliorativo y progresivo. El
fendmeno métrico se mantiene, a nuestro juicio, en la complejidad y el

2. Whiethead, A.N.: Modos de pensamiento, Losada, Buenos Aires, 1944.
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caos en tanto que el desvio se sitta al filo de aquél (del caos), si es que
de aquellos sistemas con elevado grado de orden y estabilidad no puede
verterse nada nuevo; o si fuera un sistema completamente aperiédico
porque serian demasiado informes para ser considerados de tal guisa.

Es todo esto pues, una manifestacion evidente de la no linealidad
del lenguaje poético. Serd, por tanto, preciso superar las concepciones
netamente reduccionistas sobre el verso, el poemay la poesia, y es que
la realidad versal —si verdaderamente poética—, precisamente porque
tiene una jerarquia estructural propia, exige principios, conceptos y ge-
neralizaciones diferentes que, a su vez, precisan también de creatividad
e inspiracion.

El tipo de estrofa ha sido univoco: el soneto. Advertimos que el
rigor estrofico del mismo muy bien puede hacer contrastar mejor ain
aquellas «inconveniencias ritmicas» que analizaremos como supuestas
violaciones —desvios— del precepto métrico. Afiddase a este motivo
otro de no menor importancia: la calidad de los sonetistas que ha tenido
a bien ofrecer a la historia de la poesia en nuestra lengua, poetas que, de
Garcilaso a nuestros dias, pueden mostrar un elenco de poemas escritos
en endecasilabos desde luego nada desdefiable, muy al contrario, de
una altura que muy bien puede considerarse maxima por su excelsitud.
La maestria de sus autores en confrontacion con la severidad del metro
produce, a nuestro juicio, los efectos deseados para su estudio y, sobre
todo, en lo que se refiere a aquellos flujos versales que manifiestan una
confrontacion, a veces feroz, con la normalidad (o legalidad) de los
principios de la métrica tradicional.

Prevenimos, en cualquier caso, sobre el método fundamentalmente
métrico de estos analisis, sin menoscabo, acaso inevitable, de juicios
estilisticos 0 estéticos o advertencias sobre la expresividad de este o
aquel verso, mas intentamos siempre mantenernos centrados en el fun-
cionamiento y estructura ritmica y métrica de los poemas.

Estos efectos extrafios, excepcionales o desviados del verso, no
cabe pensarlos consciente o insconcientemente sélo en el pensamiento
del poeta moderno, el cual puede imponer un caracter iconoclasta y
heterodoxo hacia esta forma estréfica y versal, mas podremos constatar
gue datan desde los inicios mismos de su uso, con el mismo Garcilaso,
pasando por Gongora y culminando con excelsos ejemplos en la poesia
contemporanea.
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Los poemas y autores se escogieron por razones bastante elementa-
les y que repetimos ahora parcialmente: la maestria de quienes tuvieron
a bien escribirlos para goce y disfrute de aquellos que aman la verdade-
ra poesia (Garcilaso de la Vega, Luis de Gongora, Juan Ramén Jiménez,
Federico Garcia Lorca y Vicente Aleixandre). Unos por ser referentes
de la canonicidad del endecasilabo y el soneto (Garcilaso), otros por ser
representantes de la maestria, la novedad y acaso por ser protagonistas
de la aventura mas inaudita llevada en nuestra lengua y hecha expresa
para los siglos de los siglos (Gongora). Los otros porque, ya en la mo-
dernidad (contemporaneos, puede decirse), no han manifestado menor
oficio en el manejo de este verso y aquella estrofa, y porque cada uno
a su manera ha prolongado gloriosamente esta tradicion extraordinaria,
aun en el caso de aquél que remitié su produccion sonetista a tres titu-
los (Aleixandre) entre una inmarcesible obra poética verso-librista; no
digamos del gran Federico Garcia Lorca, que en lo exiguo del manejo
de esta estrofa —cuantitativamente— deja claro estigma de su genio,
todo lo cual no refleja s6lo motivos de extraordinaria curiosidad, tam-
bién argumentos para la reflexion sobre la naturaleza de tal verso en
particular, y de la produccion versal toda como fuente de observacion
de extraordinaria complejidad, vitalismo y rebeldia.®

3. Se colocard el nimero de silaba que designara el acento de equilibrio, principal o ritmico
en tinta negra, 12 por ejemplo; puede considerarse como acento de incitacion, subsidiario o extra-
rritmico en tinta azul y entre paréntesis, por ejemplo (2%); entre paréntesis y en tinta verde (por
ejemplo (3?)) aquel que puede ser considerado como latente y que, sin embargo, hace su funcion
ritmica. Por Gltimo el acento de tension, expresion, de ruptura de equilibrio o antirritmico, entre
paréntesis y en tinta roja, (9%), por ejemplo.; todos ellos bajos las consideraciones de organicidad,
dinamismo y complejidad aducidos en la parte tedrica de esta exposicion.
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V-11

EJEMPLOS Y CASUISTICA



GARCILASO DE LAVEGA

SONETO II®

En fin, a vuestras manos he venido,
do sé que he de morir tan apretado,
que aun aliviar con quejas mi cuidado,
como remedio, me es ya defendido.

Mi vida no sé en qué se ha sostenido,
si no es en haber sido yo guardado
para que sélo en mi fuese probado
cuanto corta un espada en un rendido.

Mis lagrimas han sido derramadas
donde la sequedad y la aspereza
dieron mal fruto dellas y mi suerte.

Basten las que por vos tengo lloradas.

No os venguéis mas de mi con mi flaqueza;
alla os vengad, sefiora, con mi muerte.

3. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.



Esquema métrico:

En fin, // a vuestras manos he venido,
2a (4&) a_8a 10a
do sé que he de morir // tan apretado,
—22 (3%)—-62 (7% 102
que aun aliviar con quejas mi cuidado,

(18)——42 62 102
como remedio, // me es ya defendido.
48 62—(7%)——10°

Mi vida no sé en qué // se ha sostenido,
28— (5%)—=62 (7% 102
sino es en haber sido yo guardado
28 (5%)-62—82 102
para que sdlo en mi // fuese probado
(1% 42 6°—(7%) 102
cuanto corta un espada en un rendido.
—1a 32 62 102

Mis lagrimas han sido derramadas
a (5%)—64———107
donde la sequedad Yy la aspereza

18 62 102
dieron mal fruto // dellas y mi suerte.
18 (3%)-42 62 102

Basten las que por vos // tengo lloradas.
18 62-(7%) 102
No os venguéis mas de mi // con mi flaqueza;
_(13) _3a_4a 5a 103
all4 os vengad, // sefiora, // con mi muerte.
—2° 42 62 10?
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LA RELACION DE VERSOS endecasilabos conforman un soneto
cuya estructura versal y de rima es la siguiente: catorce versos (arte ma-
yor) endecasilabos con rima consonante que obedece a la distribucion
de dos cuartetos con rimas ABBA ABBA 'y dos tercetos con rimas CDE
CDE.

Primer endecasilabo con el caracteristico ritmo binario de tal verso
(silaba par) en clausulas yambicas: En fin, a vuestras manos he venido,

2 (49 62 82 102,

En cuanto a la variedad estilistica de los endecasilabos, nosotros
haremos referencia a aquellas clasificaciones que son capaces de sim-
plificar con méas ahinco la diversas variedades, para lo cual, sefialare-
mos segln creamos mas pertinente los tipos que distinguen los ende-
casilabos «a maiori o heroico, y los a minori o séfico», en ocasiones
también se aducira la propuesta —por sintética— de Antonio Carvajal,
que distingue los de cadencia en 6+4 0 4+6; no sera esto privativo de
que, en alguna ocasion hagamos referencia a Navarro Tomas en su cla-
sificacion, por parecernos especialmente propicio en la descripcién de
algin endecasilabo especifico.

Primer verso: nos encontramos ante un endecasilabo a maiori (he-
roico), o endecasilabo con cadencia en 6+4 (Antonio Carvajal). El pro-
nombre «vuestra» se dice que no se acentlia ritmicamente (serd para
nosotros considerado como acento latente) —Navarro Tomas—. De
cualquier forma apreciamos, en virtud del propio dinamismo versal,
gue estos «aportes minimos» de ritmo también intervienen en el flujo
del verso; asi expresa la solicitud expuesta de forma delicada hasta la
tonica en sexta, «<manos», donde, en fin, se pone la voluntad entregada
del poeta. Se establece cesura después de la coma.

Segundo endecasilabo: verso de analisis algo mas conflictivo en
tanto que observamos acentos en confluencia singular, sobre todo en la
silaba 28y 3% y 62 y 78, que disponen el verso con una acentuacion asi-
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métrica. Asi, los acentos en la 22 silaba, con la 62 y 102 dieran un verso
métricamente regular (a maiori, heroico) , o de cadencia 6+4. La silaba
3?2 parece proponer un «acento de incitacion (o extrarritmico)» que se
sitGa en silaba impar, cuando el impulso del verso es binario (yambico),
concepto(s) este(os) —extrarritmico, antirritmico, etc...— que, como
ya anuncidbamos, nosotros utilizamos con no poca prevencion (obsér-
vese también «extramétrico», que propone Dominguez Caparrds) en
tanto que lo que nos ofrece no es tanto una ruptura, sino una cualidad
del verso (del poemay de la poesia), o lo que, para nosotros, se expresa
como una compleja dinamicidad que marca un modo particular de rit-
mo. El acento en 72 nos parece de «tension» («antirritmico» —mante-
nemos la misma prevencion respecto a este concepto que con el anterior
«extrameétrico»—. Asi, los acentos en la 22 silaba, con la 6% y 10 dieran
un verso métricamente regular, mas debemos valorar la totalidad de los
acentuaciones y elementos del verso. Dice: do sé que he de morir tan
apretado,

() (7)— 10~

La anunciada (pero para nosotros no justificada) definicion anti-
rritmica viene dada por la disposicion de acentos en posicién inmediata
al acento ritmico (regular métrico), acento regular «sé» en 22, inme-
diatamente seguido por el «que_he (sinalefa)», en 32 que denomina-
mos como de incitacion al desequilibrio («extrarritmico», de ordina-
rio). Después «morir», en 6% seguido de «tan» (valor primario, segun
Navarro Tomas) en 728, acentuacion que muy bien puede ser entendida
como de «tension o desequilibrio», como deciamos («antirritmico» por
la preceptiva clasica). Consideramos que en confluencia con el verso
primero, dilatacion y entrega, contrasta expresivamente con la contrac-
cion ritmica del segundo, que justifica la estrechura que el poeta quiere
enfatizar como conclusion del primer verso. Cesura en la 62 silaba.

Tercer verso: endecasilabo con acentuacion en 42 62 y 10 silabas,
que aun aliviar con quejas mi cuidado, endecasilabo a maiori, (heroico,
o0 de cadencia en 62+42) con apoyatura en el acento de la silaba 12 y «si-
nalefa e-a-u», acento, decimos, de «incitacién», rompe la alternancia
par del verso («subsidiario o extrarritmico»).

Cuarto verso: endecasilabo con acentuacion de equilibrio en 42, 62
y 102 (a maiori, heroico, o de cadencia en 63+4%), como remedio, me
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es ya defendido, La silaba 72 ofrece una apoyatura ritmica («acento de
tension ¢antirritmico?») necesaria de precisar para el computo silabico
(sinalefa «me_es») y, por lo tanto, a tener en cuenta, dado que sin ella el
verso no alcanzaria la medida métrica, ademas de fortalecer la inmedia-
tez exigida (viva) expresivamente por el poeta. Cesura en 42 silaba.

\erso quinto: endecasilabo con «acentos de tension», (tenidos por
«antirritmicos» en la métrica tradicional) en los ritmos que configuran
métricamente el verso: acentos 5 @ y 7% amén de los ritmicos de 22
y obligado en 10% Mi vida no sé en qué se ha sostenido; que dirian
dar equilibrio a la desazon expuesta por el poeta en la acumulacion de
acentos en el centro del verso: «no sé en qué se_ha» ; asi, la sinalefa
«se_ha», en la misma cesura del verso, entre 62 y 78, enfatiza ain mas la
inquietud y congoja del poeta en un movimiento de viva expresividad.
Debe observarse cesura en 62 silaba.

Verso sexto: prosigue el impulso del verso anterior con igual in-
tencion de desasosiego al acentuar en 5% y 62 silabas (ametricidad de
los acentos) en la forma verbal: si no es en haber sido yo guardado. A
nuestro modesto entender, si atendemos a la organicidad a la que tien-
de cualquier poema, el verso responde no mas que a la integracion (e
interaccion) dinamica del mismo, es asi que, en la heterogeneidad del
ritmo que lo emparenta con el anterior, hace de su uso (¢desviado?) un
elemento més de excelsa conformacion acorde a la realidad viva del
poema.

\erso séptimo: la acentuacion en 42, 62, 78 y 10% para que so6lo en
mi fuese probado. Nuevo «acento de tension» en 72 silaba, cuya con-
juncién en 62 hace labor expresiva o de énfasis en el verso, el cual se
precipita finalmente en rapido encabalgamiento hacia el verso octavo.

Verso octavo: la resolucion del cuarteto se lleva a término con un
endecasilabo a maiori (heroico) de acentos en 62 y 102 y alternando con
acentos en 12y 3% cuanto corta un espada en un rendido,.

\erso noveno: nos encontramos ante un verso similar al 6°: Mis la-
grimas han sido derramadas, en el cual advertiamos de su acentuacion
en equilibrio (ritmica), mas, en violenta contraccién con el de acentua-
cioén en 52 («tension o expresion»). El resto de los acentos ritmicos en
equilibrio, 28, 62 y 102 en conjuncion con el de 5% muestra un endeca-
silabo cuya concentracion de acentos extrema la tension entre 5% y 62
compungiendo el animo del lector y preparando el énfasis del siguiente
Verso.
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Verso décimo: endecasilabo con acentos en 12, 62y 102, (a maiori —
heroico—) donde la sequedad y la aspereza. Encabalgamiento rapido
al siguiente verso, recurso con el que da ain mas fuerza expresiva.

\erso undécimo: verso que dice: dieron mal fruto dellas y mi suerte,
con acentos 18, 3% 42 6% y 10? cadencia en 4+6, 0 a maiori —heroi-
co—) La 3?2 silaba ofrece un acento que muy bien puede considerarse
de «incitacién» (sflaba impar) «——extrarritmico—» mediante el cual
entran en confrontacion los acentos de 3% y 42 silabas reforzando «el
pesar» (pesimismo) afectivo que entiende propio de su suerte el poeta.
Cesura en el acento de la 42 silaba.

Verso duodécimo: enfatiza el dolor mediante un ritmo de «endeca-
silabo enfatico» (Navarro Tomas), acentos en 1% y 62, hasta la cesura:
Basten las que por vos tengo lloradas,. El flujo del equilibrio del verso
se quiebra con la conjuncion de acentos en 62 y 72 silabas («acento de
tension») por el que se hace expresivo y enérgico (real) el sentir angus-
tiado del autor. Cesura en 6°.

\erso decimotercero: endecasilabo con acentos en 32 48, 62 y 10?
silabas: No os venguéis mas de mi con mi flaqueza. La acumulacion de
acentos antes de la cesura 32 y 42 silabas, amén de la diptongacion en
«venguéis», que cuenta en una sola silaba, observa una concentracion
altamente expresiva que acaba distendiéndose al final del verso en la
expresada flaqueza del poeta. Creemos que la 12 silaba es portadora
de un «acento de incitacion (o subsidiario)» que refuerza el flujo del
verso preparandolo para la tension de las silabas en 3% y 42 Cesura en
el acento de la 62 silaba.

Verso décimo cuarto: magnifica resolucion del poema con un en-
decasilabo —cadencia en 6+4— a maiori —heroico— en perfecto
equilibrio para reafirmar, sentenciosamente, lo que el poeta barrunta de
manera sentimental: alld os vengad, sefiora, con mi muerte. Se observa
en esta circunstancia un ritmo binario perfecto (de clausula yambica)
finalizando —ritmicamente— de igual manera que como lo comenzara.
Se manifiesta un doble cesura en 42 y 62 silabas.

Podemos ver, ya de inicio en este primer resumen de analisis métri-
co, las consideraciones expuestas teéricamente sobre el verso medido
y los supuestos de desvio (o de rupturas de pautas métricas) como una
clara manifestacion de isomorfismo que no haré otra cosa que mostrar-
nos de consuno el impetuoso complejo y extraordinario dialogo entre
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los diferentes elementos constitutivos del verso, del poemay de la poe-
sia como fendmeno literario y linglistico.

Asi se deduce de nuestro concepto de ritmo y orden poéticos tanto
en su manifestacion proporcionada y simétrica como en la violacion de
su preceptiva, pues en el poema adquiere un caracter de ritmo netamen-
te organico y vivo.

De ninguna otra manera podria explicarse que el poeta canénico por
excelencia (maestro de maestros y pionero en el uso del endecasilabo y
del soneto) como es Garcilaso de la Vega, muestre las caracteristicas har-
to singulares —y en no pocas ocasiones en flagrante controversia con las
normas aceptadas por la preceptiva— de sus versos. Acentos en franca
confrontacion —«tensién, o antirritmicos»— en 62 y 72 silabas (verso
29), o de «incitacion» (extrarritmia) en el mismo verso en la 32 silaba,
dentro de un impulso par —yambico— del verso, pueden servir de claro
ejemplo a nuestras referencias. Se repite en los versos 5°, 6°, 7°y 12°, con
acentuaciones en 5, 62y 7@ silabas (verso 5°), y 5% y 62 silabas en el verso
6% 6%y 7%silabas en el 7° verso; en el 9° verso, nuevamente «acento de
tension» en 52 silaba; finalmente en el verso 12°, en 62 y 72 silabas.

No debemos obviar los «acentos de incitacion» (extrarritmicos) en
12 y 32 silabas en los versos 2° y 3° respectivamente; en el verso 3° se
amplifica dicha incitacion expresiva al concurrir ademas la sinalefa en
conjuncion con tres vocales: que_ a_un aliviar con quejas mi cuidado,
o la acumulacion de acentos (diptongo) en el verso 13° No os vengugis
mas de mi // con mi flaqueza; y todo en fluida concurrencia y didlogo
de elementos.

La confluencia de acentos, silencios, rimas, elementos (licencias) de
interaccion entre los versos son mas que significativas para plantearse si
no es preciso deducir una vision, desde luego, mas eléstica para explicar
la indiscutible eficacia expresiva de estos versos en la totalidad del poe-
ma. No estimamos en absoluto desbarrar cuando advertimos mas impor-
tancia en el flujo de los elementos que componen el poema, que sobre
la cuantificacion y rigida alineacion (muchas veces alienacion) de los
mismos. Es asi que estimamos oportuno en este resumen primero que
presentamos, rememorar la parte tedrica, donde haciamos alusién a la
dinamicidad del poema cuando deciamos que: «es muy Util relacionar el
movimiento de un segmento (de un verso) en atencion a un nimero, mas
entendiendo la naturaleza de ese nimero en relacion con la dinamica y
naturaleza excepcional del verso, del poemay de la poesiax.
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SONETO V*

Escrito estd en mi alma vuestro gesto,
y cuanto yo escribir de vos deseo;
vos sola lo escrebistes, yo lo leo
tan solo, que aun de vos me guardo en esto.

En esto estoy y estaré siempre puesto;
que aungue no cabe en mi cuanto en vos Veo,
de tanto bien lo que no entiendo creo,
tomando ya la fe por presupuesto.

Y0 no naci sino para quereros;
mi alma os ha cortado a su medida;
por habito del alma misma os quiero.

Cuanto tengo confieso yo deberos;

por vos naci, por vos tengo la vida,
por vos he de morir y por vos muero.

4. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.



Esquema métrico:

Escrito estd en mi alma // vuestro gesto,
28—43 62 (8%)—-102
y cuanto yo escribir de vos deseo;
a_4a 63 Sa_loa
vos sola lo escrebistes, // yo lo leo
(18)—2a 62 82—10?
tan solo, // que aun de vos me guardo en esto.
28 48 62 82 102

En esto estoy y estaré // siempre puesto;
(28 —42 78— (8%)——102

que aunque no cabe en mi // cuanto en vos veo,
(1)2 42 6°8-(7%)—(9%)-102
de tanto bien lo que no entiendo creo,
28 42 82—102
tomando ya la fe // por presupuesto.
—2 A 10?

Yo no naci // sino para quereros;
(1% 48 102
mi alma os ha cortado a su medida;
28 48 62 102
por hébito del alma misma os quiero.
28 62 102

Cuanto tengo confieso yo deberos;
(1%)—-38 62 a—10?
por vos naci, // por vos tengo la vida,
a_4a 63_(7&) 10a
por vos he de morir /'y por vos muero.
—28—-(3)® 62 (9%)-10°
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LA RELACION DE VERSOS endecasilabos que conforman el si-
guiente poema establece un soneto cuya estructura versal y de rima es
la siguiente: catorce versos (arte mayor) endecasilabos con rima conso-
nante gque obedece a la distribucion de dos cuartetos con rimas ABBA
ABBAy dos tercetos con rimas CDE CDE.

\erso primero: endecasilabo con ritmo binario y clausulas yambicas
y acentuacion ritmica o de equilibrio en 22, 42 6% y 102 silabas: Escrito
esta en mi alma vuestro gesto; a maiori, heroico o de cadencia en 6+4.
No se hace sinalefa en la silaba sexta con la palabra «mi__almay; fluye
de esta manera en perfecto equilibrio y dinamismo el endecasilabo en
su clausula yambica hacia su consecucién expresiva. Distinguimos el
«acento de incitacion» (extrarritmico o subsidiario) en «vuestro» (se-
gun Navarro Tomas, no se acentlia, véase el antecedente poema y pri-
mer verso) que garantiza el flujo del ritmo binario (yambico) en toda la
extension del verso y la perceptibilidad y congruencia del ideal descrito
ritmicamente —en el gesto ideal de la amada— por el poeta. Cesura en
62 silaba.

\erso segundo: mantiene el mismo equilibrio y gracia ritmica y de
diccion conceptual del verso anterior en base al mismo tipo de ritmo
binario (clausula yambica tipica del endecasilabo): y cuanto yo escribir
de vos deseo; con acentos 22, 42 6% 8% y 10% también verso endeca-
silabo a maiori (ydmbico); culmina, en fin, las intenciones del poeta
aducidas en el primer verso. Se hace sinalefa sin ningin problema en
«yo_escribir,» y se mantiene el movimiento equilibrado y plenamente
cadencioso del verso y principio de la estrofa.

\erso tercero: endecasilabo a maiori nuevamente (62 y 10?2 silabas)
con acento en 22 que hace mantener el ritmo binario yambico del ver-
s0): vos sola lo escrebistes, yo lo leo. Sinalefa en «lo_escrebistes» que
mantiene el flujo del ritmo dindmicamente, mas nos parece también que
el vos en la 12 silaba (impar), con su sensacion de retardo, «de incita-
cién» (acento extrarritmico, subsidiario, extramétrico), tiende a acentuar
el hecho expresivo de la voluntad Unica por quien es posible el suceso
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de tal escritura ideal, «vos sola lo escrebistes,» ante la que el poeta s6lo
es mero observador emocional e intelectual pasivo. Encabalgamiento o
deslizamiento abrupto «yo lo leo,» hacia el cuarto verso, que enfatiza ex-
presivamente su aceptada pasividad: «tan solo». Cesura en la 62 silaba.

Verso cuarto: prosigue el deslizamiento del verso anterior nueva-
mente en el discurrir del ritmo binario yambico, que completa un ende-
casilabo a maiori con acentuacion 22, 42, 62 82y 102 silabas: tan solo,
que aun de vos me guardo en esto. En la silaba cuarta consideramos
necesario observar especialmente la acentuacion ante la sinalefa «e-a-
u» que no rompe el equilibrio del acento (ritmico), y es que cae, preci-
samente, en silaba par y no hace sino cerrar con perfecto equilibrio el
primer cuarteto en la definicion de ese retrato sublimado de la amada.
Cesura en la 22 silaba.

Verso quinto: endecasilabo con acentuacion ritmica en 42y 72 sila-
bas: En esto estoy y estaré siempre puesto; (42, 72y 10%), no obstante del
«acento de tension» (antirritmico) en 82 que, nos parece, debe tenerse
en cuenta por estar situado en silaba par, quebrando el ritmo natural del
verso, la prevision «estaré», se hace expresiva y elocuentemente eterna,
«siempre; la segunda silaba, esperando no pecar de sutileza, creemos
que porta un «acento de compensacion» (subsidiario) que, al romper
también (silaba par) la dinamica del verso, ejerce su funcion expresiva,
con una repeticion (aliteracion) de la consonante «t», «en estoy y esta-
ré...», cuyo demostrativo hace énfasis en la accion que atiende el poeta,
«siempre puesto».

\erso sexto: mantiene este verso una particular caracteristica basa-
da en la «dureza» manifiesta en la «acentuacion de tension« (antirritmi-
ca), en la silaba 72 y 92 (anticadencia): que aunque no cabe en mi cuanto
en vos veo, que entran en franca colision (con la cadencia canonica y)
con la estabilidad mecénica, digamos, ordinaria del verso que se ofrece
en principio con una acentuacion de equilibrio (ritmica) en 42, 62y 10?
(heroico). Ademaés la sinalefa en la primera silaba «e a u» advierte de
una «incitacion» al desequilibrio (acento subsidiario) en 1% que debe-
mos tener en cuenta en el verso, desde luego harto expresivo y que da
muestras claras de la no linealidad del mismo, y todo ello manifiesto
en el cambio de expresion del compéas y su muestra inequivoca del di-
namismo del verso. La sensacion de plétora se concentra precisamente
en la conjuncidn de dichos acentos: no cabe en mi_cuanto en vos_veo.
Cesura en la 62 silaba.
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Verso séptimo: verso con acentos ritmicos evidentes en 22, 42 8%y
10%: de tanto bien lo que no entiendo creo, con apoyatura en 42 y 82 que
lo identifican como endecasilabo a minori (de cadencia 4+6).

\erso octavo: endecasilabo a maiori (heroico), 28, 42, 62 y 102 to-
mando ya la fe por presupuesto, nuevamente con un claro ritmo bina-
rio (yambico) dando el cierre de equilibrio deseado por sentencioso al
cuarteto.

\erso noveno: verso que inaugura los tercetos: Yo no naci sino para
quereros; la atonia del verso, con apoyatura en dos acentos ritmicos o de
equilibrio, estimamos que nuevamente muestra la no linealidad y movi-
miento singulares del poema, acorde con la expresividad pretendida por
el poeta, el cual muestra emocionalmente en este endecasilabo peculiar
la consecucion y entrega de la voluntad del poeta en pos del «objeto»
amado. Es digno resefiar la «compensacion» (acento extrarritmico) en
la silaba 12 (yo) que no hace sino desmayar aun mas la voluntad expresa
del poeta. Apoyo «acento latente» en «sino».

Verso décimo: gloriosa manera de restaurar el equilibrio con un ver-
so plenamente candnico, endecasilabo a maiori (heroico), con su tipico
ritmo binario (ydmbico): mi alma os ha cortado a su medida; 22, 42, 62,
y 108 que encuadra con grande elocuencia la sobriedad de la medida
del sentimiento, si inspirado en el ideal proporcionado de belleza de la
amada. No hace sinalefa en la 22 silaba, «mi-alma», que sirve para man-
tener el equilibrio pretendido para la total extension del verso.

Verso undécimo: mantiene el excelso equilibrio y proporcion del
endecasilabo anterior con igual estructura y método, verso a maiori
(heroico) 22, 62 y 102 silabas por habito del alma misma os quiero; si-
nalefa, «misma_os quiero». Cierre en perfecto equilibrio y eufonia del
primer terceto.

Verso duodécimo: endecasilabo a maiori (heroico) -—62 y 10 si-
labas— con apoyo ritmico en 32 silaba: Cuanto tengo confieso yo de-
beros; compensacion dindmica en la 12 silaba (acento extrarritmico,
subsidiario o de incitacion) que manifiesta y enfatiza expresivamente
«cuanto debe» (todo) en virtud de la deuda de amor del poeta.

Verso decimotercero: endecasilabo a maiori —heroico— (62 y 102
silabas) y acentos en equilibrio —ritmicos— en 22 y 42 silabas, por vos
naci, por vos tengo la vida. Acento de tension o de expresion en la 72 si-
laba con el que rompe de manera harto significativa el acompasamiento
y equilibrio de versos anteriores, porque pone el énfasis precisamente
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en («vos») la persona amada como el centro capaz, tanto de genuino
equilibrio como de distorsion y rara ruptura, todo lo cual no hace sino
todavia méas expreso el dinamismo de la naturaleza versal.

\erso decimocuarto: la apoteosis del poema llega en el Gltimo verso
en virtud de la «tensidn expresiva de los acentos», ante todo del 9° en
conjuncion con el 10° de obligada pausa. También consideramos desta-
cable otra confluencia de acentos en 22 y 32 que no haré sino iniciar la
convulsién que, al pronto, gana equilibrio con el acento de equilibrio
en 62, el cual, en conexion con el final en 102 nos sefiala un endecasi-
labo a maiori, de cualquier forma muy insélita: por vos he de morir y
por vos muero. Lo extraordinariamente sentencioso del poema viene
precisamente regulado por la apostura ritmica en dichos acentos, lo que
da fe, nuevamente, de la naturaleza no lineal ni mecénica del verso, del
poema y de la poesia.

Estaremos, en conclusidn, ante un nuevo soneto que, en su estruc-
tura (métrica) nuevamente nos refiere el caracter organico y totalizador
del poema, asi debe entenderse en virtud de todas las manifestaciones
excepcionales y regulares resefiadas en nuestro analisis, precisamente
en base a ellas es que se entienden gratamente (por efecto expresivo y
estético) los acentos de tensidn o antirritmicos en los versos sefialados,
destacando el verso 6°: que aunque no cabe en mi // cuanto en vos
Veo, Cuyos acentos en 62, 78, 92y 102 silabas, imprimen un caracter ex-
traordinariamente expresivo y diligente al verso y al poema mismo. La
conjuncion de vocales «e_a_u» (sinalefa) del inicio de verso también
concurren para que asi sea.

Los contrastes producidos por el ritmo par (yambico) en concurren-
cia con «acentos de incitacion» en silaba impar (versos 3°, 5°y 14°, por
ejemplo), no hacen sino incrementar aquellos y por tanto su graciosa,
compleja y vital movilidad, aun en el caso de la supuesta rigidez métri-
cay preceptual a la que se supone debe someterse de inicio el soneto.
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SONETO X®

iOh dulces prendas, por mi mal halladas,
dulces y alegre, cuando Dios querial
Justas estais en la memoria mia,
Y con ella en mi muerte conjuradas.

¢Quién me dijera, cuando en las pasadas
horas en tanto bien por vos me via,
gue me habiades de ser en algun dia
con tan grave dolor representadas?

Pues en un hora junto me llevastes
Todo el bien que por términos me distes,
Llevadme junto el mal que me dejastes.

Si no, sospecharé que me pusistes

en tantos bienes, porque deseastes
VEerme morir entre memorias tristes.

5. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.



Esquema métrico:

iOh dulces prendas, // por mi mal halladas,

28 42 8—10?

dulces y alegre, // cuando Dios queria!

(1) 42 62——82 102

Juntas estais // en la memoria mia,

(1) 42 82—102

y con ella en mi muerte conjuradas.
32 62 102

¢ Quién me dijere, // cuando en las pasadas
(1% 48 62 102
horas en tanto bien por vos me via,
18 62 102
que me habiades de ser en algun dia
32 62 (9%)-102
con tan grave dolor representadas?
32 62 102

Pues en un hora junto me llevastes
48 62 102
Todo el bien que por términos me distes,
18 32 62 102
Llevadme junto el mal que me dejastes.
28— 62 102

Si no, // sospecharé que me pusistes
28 62 102
en tantos bienes, // porque deseaste
(2% 42 (6%) 102
verme morir entre memorias tristes.
(1% 48 8a—10°
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LOS VERSOS ENDECASILABOS conforman la relacion siguien-
te en el poema: establecen una estructura versal (soneto) cuya rima —y
versos— es la siguiente: catorce versos (arte mayor) endecasilabos,
con rima consonante que obedece a la distribucion de dos cuartetos
con rimas ABBA ABBAy dos tercetos con rimas que, por cierto, difie-
ren de los dos anteriores sonetos (CDE CDE), en la distribucién CDC
DCD.

\erso primero: endecasilabo con ritmo binario (de clausulas yambi-
cas) jOh dulces prendas, por mi mal halladas, y acentuacién en 22, 42,
8%y 10% a minori y, por tanto séafico (4% y 82 silabas) o de cadencia 4+6;
introduccion del poema perfectamente acompasado en su movimiento
binario y la acentuacién ritmica (de equilibrio) de todos sus acentos.
Cesura en 42 silaba.

\erso segundo: acentuacion a minori —séafico— (42 y 8%), o de ca-
dencia 4+6, con acento en 12 de «incitacién» (extrarritmico): dulces y
alegre, cuando Dios queria!, que mantendra en el verso siguiente con
ponderado pero emocionante y emocionado impulso. También ofrece
cesura en 42 silaba.

\erso tercero: repite con idéntico ritmo el impulso de los anteriores
versos (endecasilabo a minori, safico) con acentos en 12, 428 82 10%
Juntas estais en la memoria mia. El acento en primera (silaba impar)
ofrece un «acento de incitacion» —extrarritmico— de alto contenido
expresivo (recaba para si lo que sea capaz la memoria de retener).

\erso cuarto: acompasa el final del cuarteto con un melédico ende-
casilabo (Navarro Tomas), con acentos en 3% 62y 108 endecasilabo a
maiori (6% y 10%): Y con ella en mi muerte conjuradas, como conclusién
de la parte inicial del poema.

\erso quinto: endecasilabo que manifiesta una atonia evidente:
¢Quién me dijere, cuando en las pasadas....; en su ritmo basado en
acentos ritmicos en 42 y 10% mas pondera equilibradamente el flujo
versal con el encabalgamiento abrupto o deslizamiento que encuentra
compensacion en el siguiente verso. Otra muestra mas, clara, del dina-
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mismo no lineal y altamente complejo del verso en el poema. Encabal-
gamiento que refuerza el vivo y, no obstante, desmayado movimiento.
Acento en 12 silaba de «incitacion». Cesura en la silaba cuarta

\erso sexto: acentuacion en 12,42 62 8% y 10% horas en tanto bien
por vos me via, endecasilabo a maiori (62 y 10%) y acento ritmico en 12
(de «incitacion» —extrarritmico—); enlaza fluidamente con el ante-
rior verso mediante el encabalgamiento anteriormente sefialado.

Verso séptimo: se detecta un «acento de tension o de ruptura» de
equilibro en la silaba 9% en conjuncion con la 10? de pausa obligada. Se
trata por lo demés de un verso con acentuacion en 62 y 10°, a maiori,
y acento de equilibrio o ritmico en 3?2 (o también mel6dico —Navarro
Tomés—): que me habiades de ser en algln dia; de nuevo el flujo me-
l6dico del verso se ve expresivamente interrumpido por esta abrupta
conjuncion de acentos, todo lo cual testimonia otra vez la dinamicidad
imprevisible para una mecénica o lineal concepcion del verso. Ese «al-
gun dia» se precipita y golpea en la contigiiidad de los acentos para
expresar «la gravedad del dolor» que se estima atormenta al espiritu
del poeta.

\erso octavo: se cierran los cuartetos con la contundencia y equili-
brio del endecasilabo, esta vez si, armonicamente culminado en 3% 6%y
10% con tan grave dolor representadas, a maiori —heroico— enlazan-
do (encabalgamiento) esta vez mas suavemente con el anterior verso.

\erso noveno: endecasilabo de acentuacion 42, 62 y 102 Pues en un
hora junto me llevastes; a maiori (heroico) y acentuacion ritmica o de
equilibrio sin mayor problemaética que se ofrece como introduccion a
los tercetos.

Verso décimo: acentuacion de endecasilabo a maiori (6% y 10%) con
acento de equilibrio —ritmico— : Todo el bien que por términos me
distes.

Verso undécimo: conclusion del primer terceto con ritmo binario
del verso (clausulas yambicas) y acentos propios de endecasilabo a
maiori (62 y 10%) y de equilibrio o ritmicos en 22y 42: llevadme junto el
mal que me dejastes.

Verso duodécimo: inicio del Gltimo terceto en idéntica disposicion
de los versos anteriores (acentuacion de endecasilabo a maiori —22 y
6 silabas—), endecasilabo heroico con acentuacion de equilibrio en 22
silaba. Si no, sospecharé que me pusistes,. Deslizamiento veloz hacia el
siguiente verso (encabalgamiento). Cesura en la segunda silaba.
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Verso decimotercero: de nuevo nos muestra expresivamente el poe-
ta, con inusitada atonia (acentos ritmicos en 42 y 10%) acentos a tener
en cuenta —«latentes»— en 22 y 62 que acompasan el ritmo binario
del verso (yambico): en tantos bienes, porque deseaste; el desanimo
(en un desmayo ritmico) que le inspira el verso y que culmina en la
separacion de las vocales (azeuxis) de la palabra que sostiene la pausa
versal, «dese_aste», y que prepara el cierre del terceto y asi mismo del
poema.

Verso decimocuarto: el cierre del poema se lleva a cabo con acen-
tuacion en 42, 82y 102 silabas: verme morir entre memorias tristes, (en-
decasilabo a minori —séafico—), mas sera el «acento de incitacion»
expresiva —extrarritmico— en la silaba 12, el que propondra con én-
fasis especial el final del verso, del terceto y del poema, en un movi-
miento y dinamismo pletoricos de melancolia.

El soneto, en fin, que nos ocupa, viene a relatar, en nuestra opinion,
toda una suerte de interacciones que manifiestan ampliamente la necesi-
dad de entender la sistematizacion métrica desde una 6ptica mas amplia
y, desde luego, mucho mas implicada en el poema como una totalidad
a proposito para interactuar de manera nada lineal y mecénica. La dis-
tribucion de versos y rimas no hacen sino demostrar de continuo esta
interrelacion estrechamente intima entre los elementos métricos que la
conforman. Se vio que las clausulas yambicas que configuran buena
parte de los versos del poema se entremezclan (;heterogéneamente?)
con aquellas otras disposiciones acentuales y ritmicas que contrastan
sobremanera, asi el verso 7° mostraba el «acento de tension» (expresion
o0 antirritmico) en 92 con la 102 silaba de finalizacion (pausa) de verso,
mostrando la excepcionalidad de movimiento propia de un sistema (al
que responde el versal) que no parece atenerse a una regularidad neta,
explicita y rigida, pues se muestra éste altamente receptivo a una com-
pleja dindamica que serd, en definitiva, a la que responda la totalidad del
poema.

Lo mismo se dice de aquellos acentos que denominamos de «in-
citacion, corruptores» del impulso métrico ortodoxo del endecasilabo
—yambico—, atiéndase como ejemplo en este soneto los que se ofre-
cen en los versos 2°, 3°y 14°, donde se exponen y oponen tan expresi-
vamente con acentuacion en la 12 silaba, en franca confrontacion con el
ritmo natural del endecasilabo en cuestion.
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En cuanto a los otros elementos componentes del sistema métrico
que atafien a la configuracion de nuestro poema, se vio también que
dicha elasticidad de integracion es manifiesta, asi en el verso 13% en
tantos bienes, // porque dese_aste, estira las vocales para adecuarse a la
medida del verso (azeuxis), y da otra inequivoca muestra de plasticidad
expresiva y de extraordinaria dinamica. Deciamos que la forma y el
ritmo son importantes en lo que tradicionalmente se mostré como fun-
damento o sustrato material de lo que «existe». Insistiremos nosotros,
a tenor de lo visto en este y otros poemas, en que la periodicidad (el
ritmo numérico) intervendran en poesia, bien en forma de una periodi-
cidad rigurosamente reglamentada, bien basada en una dindmica no tan
estrictamente reglamentada, porque los ritmos vivos (y el de la poesia
sin duda lo es) seran precisamente los mas susceptibles a aquellas irre-
gularidades que con normalidad han sido tenidas como desvios.
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SONETO XVI*

No las francesas armas odiosas,
en contra puestas del airado pecho,
ni en los guardados muros con pertrecho
los tiros y saetas ponzofiosas;

No las escaramuzas peligrosas,
ni aquel fiero rliido contrahecho
de aquel que para Japiter fué hecho
por manos de Vulcano artificiosas,

pudieron, aunque mas yo me ofrecia
a los peligros de la dura guerra,
quitar un hora sola de mi hado.

Mas inficion de aire en solo un dia

me quitd al mundo, y me ha en ti sepultado,
Parténope, tan lejos de mi tierra.

6. Garcilaso de la Vega: ob. cit., pag. 235.



Esquema métrico:

No las francesas armas odiosas,
(1% 42 62 102
en contra puestas del airado pecho,
28 48 82 102
ni en los guardados muros con pertrecho
42 62 102
los tiros y saetas ponzofiosas;
28 6° 102

No las escaramuzas peligrosas,

—(19) 62 102
ni aquel fiero ruido contrahecho
—2 (3 ——6——10°
de aquel que para Jupiter // fué hecho
22 62 (9%)-10°
por manos de Vulcano artificiosas,
22 62 102

Pudieron, // aunque méas yo me ofrecia
28 6a—T78 102
a los peligros de la dura guerra,
42 g2 102
quitar un hora // sola de mi hado.
—28 42 62 102

Mas inficion de aire en solo un dia
42——62 8——102
me quito al mundo, // y me ha en ti sepultado,

(3% 42 62-(7%) 102
Parténope, // tan lejos de mi tierra.
28 68 108
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CONFORMAN LOS VERSOS endecasilabos que se ofrecen la re-
lacion siguiente en el poema: establece una estructura versal (soneto)
que vierte la distribucién de verso y rima que sigue: catorce versos (arte
mayor) endecasilabos con rima consonante que obedece a la distribu-
cion de dos cuartetos con rimas ABBA ABBA 'y dos tercetos con rimas
en la distribucion siguiente; CDC CDC.

\erso primero: endecasilabo a maiori acentuado 6% y 10% silabas —
heroico—; con acento de equilibrio (ritmico) en la 42 silaba: No las fran-
cesas armas odiosas; todo lo cual nos apresta a la disposicién animica del
poeta en los siguientes versos del soneto no tan bien atemperados. Diére-
sis en «odi_osas». Es conveniente atender a la acentuacion extrarritmica
(de «incitacion expresiva») en la primera silaba del verso, «No».

\erso segundo: se ofrece una acentuacion de endecasilabo a minori
(42 y 8% silabas, safico: 42, 82y 10 en contra puestas del airado pecho,
marca un ritmo binario por el que mantiene el mismo pulso de conten-
cion del primer verso. «Acento latente» en 22 que mantiene el ritmo
binario del verso.

\erso tercero: vuelve al acento del endecasilabo a maiori (62 y 102,
heroico) con acento de equilibrio en 4%: ni en los guardados muros con
pertrecho; termina el verso en deslizamiento (encabalgamiento) hacia
el verso cuarto, barruntando acaso no tanta tranquilidad para el resto de
su discurso.

\erso cuarto: aungue mantiene el acento a maiori en el endecasi-
labo (heroico) y el apoyo en acento de equilibrio en 22, la totalidad del
Verso se acentlia en 22, 62y 102 los tiros y saetas ponzofiosas; comienza
a mostrar cierta inquietud expresada por la separacion de vocales «a-e»
(«sa_eta») —azeuxis, hiato gramatical— para marcar expresivamente
el ritmo en 62 silaba.

\erso quinto: la presuncion sobre una potencial inquietud se hace
evidencia en este verso, que manifiesta en su acentuacion endecasila-
bica a maiori (6% y 102 silabas), una clara atonia en la parte primera del
verso: No las escaramuzas peligrosas, para nosotros, parece «acento
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de incitacion expresiva» (subsidiario o extrarritmico) el de la 12 silaba
(«No») que exige una disposicion animica de evidente inquietud.

Verso sexto: la exacerbacion se convierte en un hecho en el verso
sexto aunque mantiene acentos en 22, 62 y 102, (endecasilabo a maio-
ri, heroico): ni aquel fiero ruido contrahecho; el elemento altamente
expresivo, en parte se debe al acento en 32 en conjuncion con el de 22
silaba, «acento de incitacién», y al movimiento que aporta la diéresis,
«ri-ido», gracias a la cual marcara el acento de equilibrio (en 62) para
reestablecer la metricidad del verso, esta compensacion expresiva que
anuncia ya la convulsion del siguiente verso.

Verso séptimo: la conjuncion —«tensién»— (antirritmica) de las
silabas 92 y 102 en el endecasilabo (a maiori): de aquel que para Jupi-
ter fué hecho, manifiesta en su atonia inicial el violento contraste en la
conjuncion de acentos en 92 silaba (de «tension») y en el 102, acento de
equilibrio —y pausa— que se desliza o encabalga, no obstante, en el
verso octavo, mostrando una evidencia de no linealidad y dinamismo
extraordinarios. Es conveniente tener en cuenta los acentos latentes en
2%y 42 que marcan el ritmo binario del verso (yambico). Cesura en la
6° silaba.

\erso octavo: endecasilabo a maiori (heroico) con acentuacion en
2% 6%y 10% por manos de Vulcano artificiosas; culmina la serie de
cuartetos guardando el equilibrio inicial con apoyaturas de equilibrio
—o0 ritmicas— para culminar sentenciosamente, aun con el eco de la
distorsion de los versos anteriores, en el hipérbaton «manos (de Vulca-
no) artificiosas».

\erso noveno: prosigue la genuina dinamicidad de otros versos an-
teriores en este terceto, cuyo primer exponente ofrece de nuevo, con
atonia evidente en la parte segunda del verso, el desasosiego del poe-
ta, asi, la acentuacion 22 y 10? silabas: Pudieron, aunque mas yo me
ofrecia; que culmina con un brusco deslizamiento (encabalgamiento) al
siguiente verso. Cesura en 22 silaba.

Verso décimo: culmina el deslizamiento en un endecasilabo a mi-
nori, 43, 8%y 10%silabas (safico): a los peligros de la dura guerra; quiere
recuperar el equilibrio ritmico acentuando la pausa de la silaba ultima
con una coma, como pretendiendo recuperar el aliento gastado en la
diccion de versos anteriores.

\erso undécimo: Termina el primer terceto, otra vez ofreciendo ato-
nia que expresa desaliento y desasosiego (desmayo) con una acentuacion
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ritmica 22, 42, 6% y 10% quitar un hora sola de mi hado; mas acompasado
por un ritmo interior bimembre (ydmbico) con el que termina el terceto
ofreciendo nuevo descanso (mas prolongado) con el punto del verso.

\erso duodécimo: verso que vierte una acentuacion en 42, 62y 102,
a maiori (heroico): Mas inficion de aire en solo un dia; que enlaza
abruptamente de nuevo mediante encabalgamiento con el 2° verso del
terceto, y anuncia otra vez de manera harto expresiva, Como veremos en
el siguiente verso, el final del poema.

\erso decimotercero: el desmayo y desasosiego se acenttian consi-
derablemente buscando el climax del poema no so6lo por el deslizamien-
to del anterior verso en este otro, también la acentuacion del mismo
interviene decisivamente: 42 y 102 silabas como acentos de equilibrio
(ritmicos) y el de 32, silaba impar, como «acento de incitacion» (o ex-
trarritmico): me quité al mundo, y me ha en ti sepultado; junto al de 42,
que parece hacer precipitar (sepultar) el animo del poeta. Coma en el
final de verso, para recuperar nuevamente el aliento y preparar el final
de los tercetos y del poema. Cesura en 42 silaba.

Verso decimocuarto: endecasilabo a maiori (heroico) que se diria
pretende reestablecer cierto equilibrio o mejor sosiego (descanso), con
la compensacion regular de sus ritmicos acentos; 22, 62 y 10% Parté-
nope, tan lejos de mi tierra; asi lo atestigua el acento en Parténope,
que carga de melancolia el siguiente extremo del verso y que da fe del
extraordinario dinamismo de que es capaz indudablemente el verso y la
poesia de nuestro admirado poeta.

El soneto de Garcilaso que, finalmente nos ocupa, viene a cumplir
en definitiva las mismas reglas de singularidad dindmica de los anterio-
res. Asi, los versos 7°y 13°, vienen a incumplir la norma rigida del me-
tro con la aportacion de sus correspondientes «acentos de tension» (o
antirritmia) heterodoxos a la ley métrica que concibe el verso, el poema
y la poesia como un fendmeno de carécter lineal sistematico, sujeto a
una normativa mecénica que, desde luego, entra en franca colision con
el magnifico dinamismo y expresividad de estos versos y de la totalidad
del poema.

Asi también ha de prestarse atencion a la concurrencia especial-
mente dindmica de los «acentos de incitacién» (extrarritmicos o subsi-
diarios) que entran, por ende, en confrontacion con el impulso yambico
del verso, granjeando de esta manera una peculiarisimay enriquecedora
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expresividad que acabara por convertirse en la verdadera norma de in-
certidumbre ante la complejidad del fendémeno poético en su vertiente
métrica.

Asi los elementos de integracion que aparecen en el poema (véase
el verso 1°: No las francesas armas odiosas,) se ofrecen resueltamente
para la extraordinaria movilidad del verso —y del poema—, por ejem-
plo con la diéresis audaz «odi_osas», en cuya separacion vocalica vuel-
ve a manifestarse de manera tan expresiva. O asi también en el caso
de azeuxis del cuarto verso: «los tiros y saetas ponzofiosas», donde la
palabra «sa_etas» parece estirar en el verso su impulso y movimiento,
como en el natural ejercicio del tiro con arco.
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LUIS DE GONGORA

SONETO 34

A don Fray Diego de Mardone, Obispo de Cérdoba,
dedicandole el maestro Risco un Libro de musica

Un culto Risco en venas hoy suaves
concentuosamente se desata,
cuyo néctar, no ya liquida plata,
hace canoras aun las piedras graves.

T, pues, que el pastoral cayado sabes
con mano administrar al cielo grata,
de vestir, digno, manto de escarlata,
y de heredar a Pedro en las dos llaves,

éste, si numeroso, dulce escucha
torrente, que besar desea la playa
de tus ondas, oh mar, siempre serenas.

Si armonioso lefio silva mucha

atraer pudo, vocal Risco atraya
un mar, dones hoy todo a sus arenas.

7. Gobngora, L. de: ob. cit., pag. 236.



Esquema métrico:

Un culto Risco en venas hoy suaves
2a 43 a___ a_loa

concentuosamente se desata,
—(3%)—6* 102
cuyo néctar, / no ya liquida plata,
1e—3P— 6(7%)—102
hace canoras // aun las piedras graves.
(1)2 42 (6%) 82 102

T, // pues, /I que el pastoral cayado sabes

(1% 62—82 102
con mano administrar al cielo grata,

28 62 102
de vestir, // digno, // manto de escarlata,
(3)2—42 62 102
y de heredar a Pedro en las dos llaves,
4262, (9%—102

éste, // si numeroso, // dulce escucha
(1%) 62 82 102
torrente, // que besar desea la playa
—28 6° 82 102
de tus ondas, // oh mar, // siempre serenas.
32 6°—(7%) 102

Si armonioso lefio silva mucha
426282 102
atraer pudo, // vocal Risco atraya
—20—(3%) 62 (7%) 102
un mar, // dones hoy todo a sus arenas.
—28 (3%)-(5%) -64—107
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LOS VERSOS ENDECASILABOS que se ofrecen conforman la
relacion siguiente en el poema: establece una estructura versal (sone-
to) que vierte la distribucién de verso y rima que sigue: catorce versos
—arte mayor— endecasilabos con rima consonante que obedece a la
distribucién de dos cuartetos con rimas ABBA ABBA, y dos tercetos
con rimas en la distribucion siguiente: CDE CDE.

\erso primero: acompasado y ritmico verso (caracteristico ritmo
bimembre, en clasusulas yambicas), endecasilabo yambico con acentos
en 28 42 62 8%y 10% Un culto Risco en venas hoy suaves; que ofrece en
su equilibrio de manera admirable, el singular contraste con el 2° verso
a través de un rapido y precipitado deslizamiento.

Verso segundo: la atonia inicial del poema se vierte, diriase, para
hacer deslizarse el contenido de las «venas del Risco» que describe,
mas, tan dindmicamente, que la acentuacion en 62 y 102 dan claro testi-
monio: concentuosamente se desata, se diria, ademas, consagrarse para
continuar al verso siguiente, cosa que, por otra parte en modo alguno
sucede (no hay encabalgamiento), ya que establece una pausa acentua-
da no s6lo por el final (pausa obligada) de verso, también por la coma.
La diéresis aporta el elemento definitivo de aceleracion y movimien-
to: «concentliosamente que», se detendra en el final del verso («acento
latente» en 3?2 silaba) dando una plasticidad inaudita al verso que, tan
expresivamente, parece dar cauce y forma al liquido que corre y avanza
en contraste extraordinario.

Verso tercero: el endecasilabo que ofrece este tercer verso es de
una dureza extrafia, se vierte con acentos en 32, 6%, 72 y 102 silabas:
cuyo néctar, no ya liquida plata, cuya acentuacién ¢irregular? se hace
manifiesta. Los acentos tensionan o desequilibran expresivamente el
discurso y movimiento del verso, asi el contraste de acentuacion en 32
y 78 recayendo precisamente en la palabra «liquida», nos parece que
alcanza un colosal sentido de lo intenso y vivo manifiesto precisamente
en la no linealidad métrica del verso; asi, moviendo y aquietando (entre
comas) el verso y el contenido del mismo. Cesura en la 32 silaba. «La-
tencia acentual» en 12 silaba.

LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO - 307



Verso cuarto: el endecasilabo a minori (safico) con acentuacion en
48 8%y 102 silabas: hace canoras aun las piedras graves, ofrece «la-
tencia acentual» en 62, la cual mantiene el ritmo binario con la tenden-
cia yambica que se ve interrumpida al inicio del endecasilabo con una
«acentuacion de incitacion» (extrarritmico o subsidiario) en la 12 silaba,
que sirve nuevamente de contraste para poner énfasis al movimiento del
verso y del cuarteto.

\erso quinto: nuevo hallazgo métrico de particular contraste en
este verso, que vierte acentos ritmicos en 12, 62, 82y 10% TU, pues, que
el pastoral cayado sabes; el acento en 12 silaba (extrarritmico), «de
incitacién» mantiene el movimiento expresivo del inicio del segundo
cuarteto, en intima relacion ritmica con el primero. Enlaza con el verso
siguiente en otro rapido encabalgamiento que no hace sino dar fe del
dinamismo y naturaleza del verso.

\erso sexto: endecasilabo a maiori (62 y 102, heroico), con acentos
ritmicos en 2% y 82 silabas, que indican una inclinacién bimembre: con
mano administrar al cielo grata; la distension oracional (hipérbaton
violentisimo) incrementa la violencia y contraste de movimientos rit-
micos del verso.

Verso séptimo: nuevamente hipérbaton violento que, en el verso
(endecasilabo a maiori, 62 y 102 con acento de equilibrio —ritmico— en
32 ofrece un tipo heroico): de vestir, digno, manto de escarlata, mantie-
ne un discurso extremadamente impetuoso acentuado con la tonicidad
extrarritmica o de «incitacion» de dicho movimiento en la silaba 32.
Doble cesura en 32 y 52 silabas.

Verso octavo: el cierre de los cuartetos en este verso lleva el mo-
vimiento al verdadero paroxismo en un endecasilabo de acentuacion
ritmica o de equilibrio en 42 62 y 108 mas con la conjuncion del acento
102 de la pausa versal en «tensién» con el de 9%y de heredar a Pedro
en las dos Ilaves, cuya violentacion extrema el dinamismo, complejidad
y movimiento no lineal de su ritmo.

Verso noveno: no satisfecho con el violento y contrastado discurrir
versal y ritmico de los cuartetos, inicia los tercetos con disposicion no
menos controvertida y dindmica. La atonia de la primera parte del so-
neto intenta apoyarse con los acentos ritmicos en 6%, 82 y 10?: éste, si
numeroso, dulce escucha; mas el «acento de compensacion dindmica»
(extrarritmico) exacerba el movimiento para acabar precipitandose con
total violencia en su deslizamiento abrupto al siguiente verso, mas apo-
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yado por otro hipérbaton extremado en la intrincacion de su sintaxis.
«Acento de incitacion», como deciamos, en la silaba 12.

\erso décimo: extraordinario modelo de aquietamiento de la vio-
lenta exacerbacion de los versos anteriores; viene a morir el «torrente»
tras el deslizamiento (encabalgamiento) del verso anterior en este otro
que calma, tras la coma, en un acompasado ritmo binario (de clausulas
yambicas) en una apacible acentuacion de 22, 62, 82y 102 silabas (ende-
casilabo a maiori): torrente, que besar desea la playa; la concentracion
en una sola silaba (sinéresis) en un solo acento (8°) de las vocales «e-a»:
«des(ea)» enfatiza la sensacion de aquietamiento para, posteriormente,
volver a correr el liquido ritmico y poético en el encabalgamiento del
verso hacia el siguiente: «desde la playa / de tus ondas». Cesura en la
2% silaba acentuada.

\erso undécimo: he aqui que se diria culminar el trasegado discurrir
ritmico de buena parte de los versos anteriores en un endecasilabo de
equilibrada o ritmica acentuacion en 3% 62y 102 (a maiori, heroico), y el
ritmo binario de la primera parte del verso: de tus ondas, oh mar, siem-
pre serenas.; perfectamente acompasado por las pausas que marcan los
acentos y el punto y final del terceto. Nuevamente doble cesura en 42y
6% silabas. «Acento de tension» en la 72 silaba.

Verso duodécimo: mantiene la solicitud ritmica (métrica) y de equi-
librio con un endecasilabo en 42, 62, 8%y 102 silabas: Si armonioso lefio
silva mucha; cuya melodia parece que quiere diluirse en los versos si-
guientes mediante el deslizamiento al verso decimotercero.

Verso decimotercero: mas, de manera inesperada, entre acentos en
38, 48 6% 72y 10% atraer pudo, vocal Risco atraya, convulsiona de
nuevo el poema. Los acentos en 78, de «tension o de ruptura de equili-
brio» (antirritmico) y el 3°, «de compensacion» (extrarritmico) vienen
a corroborar este hecho. Afiddase la conjuncion de vocales (sinéresis)
sobre el acento en 3?2 fuera de ritmo (silaba impar) «a-e», «atr(ae)r» para
apuntalar con mas firmeza aun el desequilibrio de dicho acento. Mas,
no queda ahi toda la extraordinaria fuerza expresiva del verso que se
ve acentuada por la dialefa «Risco__atraya» y el encabalgamiento al
altimo verso donde, esta vez si, viene a morir definitivamente el poema.
Cesura en 42 silaba.

\erso decimocuarto: la sorpresa no ha de quedar todavia del todo
expuesta ya que el poeta culmina el poema con un tan extrafio como
extraordinario ultimo verso que manifiesta, en su atonia final la resolu-
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cion del sentido y la forma, mas inseparablemente unidos. Con acento
ritmicos en 22y 102y un «acento de incitacion» (extrarritmico) en silaba
impar (3% que todavia mantiene el signo de sus contrastes anteriores:
un mar, dones hoy todo a sus arenas; producen el desmayo final donde
el torrente ritmico del soneto viene a descansar, finalmente, hacia las
playas de un mar, en cuyas arenas generosas, duerme la sabia y dinami-
ca ciencia de la poesia.

La conclusion en este primer soneto de D. Luis de Gdngora que nos
ocupa no puede ser sino de auténtico entusiasmo en tanto que la com-
plejidad y dinamicidad métrica diriase llevar hasta el paroxismo. La no
linealidad de su conformacion estructural es patente, ya que responde a
patrones verdaderamente privativos.

Deciamos que en métrica (no solo en el &mbito de la matemética
pura o aplicada) serd muy conveniente considerar el orden y el caos
como dos manifestaciones distintas de un determinado subyacente, y es
que tendremos ocasién de comprobar que ambas muy bien no subsisten
por separado. Muestra evidente de lo que decimos serian estos poemas
del insigne poeta cordobés.

Del ritmo yadmbico del primer verso perfectamente acompasado
por acentos en silabas pares, pasamos, rapida y abruptamente al ver-
so 22 cuya insolita atonia contrasta tan expresivamente con el anterior
(acentos en la 6% y 102 silabas, cabria considerar «acento latente» la 3?
silaba), dotdndolo de un movimiento extraordinario que acabard, con
Versos posteriores, por caracterizar esta manera de concebir el verso y
la poesia.

El verso 3° muestra en este caso la «tensién» (antirritmo) entre las
silabas 6% y 72, que vuelve nuevamente a contrastar con los versos ante-
riores y posteriores con ritmo acompasado en las silabas pares; acaso de
nuevo agitados por los «acentos de incitacion» (extrarritmicos) en los
versos 4°y 5°, en la silaba 12, o el del verso 7°, en su 32 silaba.

O en los versos 9° y 11° respectivamente, cuyos «acentos de ten-
sion» dardn nuevas y clarividentes muestras de su complejidad, asi
manifiestos en 92 y 108 y 62 y 72 silabas, cuya colision no hace sino
alimentar nuestros propositos expositivos y tedricos anteriormente
expuestos. Se encontrard también la incidencia de «acentos de inci-
tacion» (extrarritmicos) en los versos 7° y 9°, en las silabas 3% y 12
respectivamente.
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Cerrard el soneto, al fin, con nuevas muestras de celeridad, retardo
y, en definitiva, de movimiento no poco violento y, sobre todo harto
expresivo, asi el verso 13° y 14° que manifiestan colisiones con los
acentos de 62y 72 silabas y 5% y 62 silabas, y que vienen a cerrar el poe-
ma con iguales pero muy extraordinarias directrices.
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SONETO 528

Del casamiento que pretendi6 el principe de Gales con
la Serenisima Infanta Maria, y de su venida

Undosa tumba da al farol del dia
quien ya cuna le dio a la hermosura,
al sol que admirara la edad futura,
al esplendor augusto de Maria.

Real, pues, ave, que la region fria
del Arcturo corona, esta luz pura
solicita no sélo, mas segura
a tanta lumbre vista y pluma fia.

Bebiendo rayos en tan dulce esfera,
querré el amor, querra el cielo, que cuando
el luminoso objeto sea consorte,

entre castos afectos verdadera

divina luz su &nimo inflamando,
Fénix renazca a Dios, si 4guila al Norte.

8. Gongora, L. de: ob. cit., pag. 236.



Esquema métrico:

Undosa tumba da al farol del dia
a_4a 62 82 102
quien ya cuna le dio a la hermosura,
32 62 102

al sol que admirard la edad futura,
—28 62 82—102
al esplendor augusto de Maria.
42 62 102

Real, // pues, // ave, // que la region fria

—28 42 (9%) -102
del Arcturo corona, // esta luz pura
3 a___ (7a)_(9a)_10a
solicita no solo, // mas segura
—38 62 102
a tanta lumbre vista y pluma fia.

42 62 82—102

Bebiendo rayos en tan dulce esfera,

—28 48 82 102
querra el amor, // querra el cielo, // que cuando
28 48 62-(79) 102

el luminoso objeto sea consorte,
42 62 82 102

entre castos afectos verdadera

3—6° 102
divina luz su &nimo inflamando,
—28—142 62 102
Fénix renazca a Dios, / si aguila al Norte.
(1% 42 68— (7%)——102
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SE OFRECE LA RELACION siguiente en el poema que presen-
tamos y cuyos versos endecasilabos que lo conforman establecen una
estructura versal (soneto) que vierte la distribucién de verso y rima que
sigue: catorce versos (arte mayor) endecasilabos con rima consonante
gue obedece a la distribucién de dos cuartetos con rimas ABBAABBA,
y dos tercetos con rimas en la distribucion CDE CDE.

\erso primero: armonioso verso con clausulas yambicas inician el
soneto, con acentuacion de equilibrio en 22, 48 68, 82y 10%: Undosa tum-
ba da al farol del dia; endecasilabo que enlaza o se desliza en el verso
segundo acompasado por similar armonia.

\erso segundo: endecasilabo a maiori (heroico) con acentuacion en
3%, 62 y 102 silabas: quien ya cuna le dio a la hermosura, que muestra
como peculiaridad la dialefa —hiato— (separacién) o no ejecucion de la
sinalefa en la 62 silaba «di6___a la hermosura», que vierte expresiva-
mente la especialidad de esa belleza, amén de computar en el acento
final (de pausa del verso).

\erso tercero: mantiene muy similar melodia con este otro verso
endecasilabo a maiori —heroico— con acentuacion en 22, 62, 8%y 10?
silabas: al sol que admirara la edad futura,; manteniendo impulso rit-
mico binario, el cual marcara de nuevo el equilibrio de este primer
cuarteto.

\erso cuarto: cierra la primera parte del poema con muy semejante
armonia gracias a otro endecasilabo a maiori (62 y 102 silabas) y con
acento ritmico (o de equilibrio) en la 42 silaba : al esplendor augusto
de Maria; y que hace de broche extraordinariamente equilibrado al
cuarteto.

\erso quinto: da muestras el primer verso del segundo cuarteto de
un tratamiento métrico excepcional cuando nos propone el poeta la
«tensién acentual» (antirritmia) en el acento 9° en conjuncidn con el de
102 silaba. Muestra en el endecasilabo la ritmica sintonia de acentos en
28y 42 silabas: Real, pues, ave, que la regién fria; vertiendo un ritmo
binario en la primera parte del endecasilabo que contrasta, finalmente,
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con la atonia de la segunda parte, en conjuncion con la acentuacion en
92 la cual quiebra el equilibrio del inicio versal y pone énfasis en la
frialdad de la region con ingrata union de ritmos que, ademas, encabal-
ga abruptamente en el siguiente verso.

\Verso sexto: no ceja en su empefio de sorprender el poeta. El se-
gundo verso del segundo cuarteto, aunque se ofrece como endecasilabo
a maiori, heroico, con acentuacion en 3?2 62y 102 del Arcturo corona,
esta luz pura, estrecha, fuerza y tensiona el equilibrio de manera expre-
siva acentuando nuevamente en 92 y volviendo a encabalgar violenta-
mente con el verso tercero dando muestras de un exquisito dinamismo
que afectara a todo el poema. Cesura en la 6 silaba acentuada.

Verso séptimo: parece querer frenar el impetu y la violencia de mo-
vimiento de los dos versos de arranque del soneto, para lo cual apoya el
endecasilabo sus acentos en el equilibrio: 3? 62 y 102 solicita no solo,
mas segura; mas veremos que sélo serd un momento porque se desliza
tras nuevo encabalgamiento. Cesura en 62 silaba.

\erso octavo: armonioso verso que viene a cerrar el primer cuar-
teto con acentos en 42, 62 82 y 102 silabas: a tanta lumbre vista y pluma
fia; endecasilabo a maiori, con ritmo binario de clasulas yambicas, que
sitlan el verso como tipicamente heroico.

\erso noveno: mantiene igual armonia al principio del cuarteto se-
gundo que en el final del primero; acentos en 22, 42 82 y 102 mas esta
vez con un endecasilabo a minori (42 y 8%) —safico— : Bebiendo rayos
en tan dulce esfera.

Verso décimo: vuelve a tensionar con gran dinamismo expresivo el
verso sexto cuando, ademas de los acentos de equilibrio en 22, 42 62 y
10? (endecasilabo a maiori, heroico) con impulso ritmico binario (yam-
bico): querra el amor, querré el cielo, que cuando, contrasta con vio-
lencia el «acento de tension» (antirritmico) en 72 silaba con gran énfasis
emotivo que apela a la divinidad (el cielo) en el instante que muestra su
anhelo expresivo; mantiene el movimiento excelente del verso con el
deslizamiento répido al séptimo verso. Doble cesura en 42 y 82 silabas
acentuadas.

Verso undécimo: endecasilabo que muestra una acentuacion de
equilibrio (o ritmica en 42, 62, 8%y 10%): el luminoso objeto sea consorte,
que ofrece como especial excelencia la conjuncion (unién de silabas del
hiato —sinéresis—) para conformar armoniosamente el 10? acento (pausa
versal), «e_a» («sea»).
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Verso duodécimo: el ultimo terceto comienza con otro endecasila-
bo en 32 62y 10? a maiori (heroico): entre castos afectos verdadera;
manteniendo muy a propdsito la solemnidad del poema y deslizdndose
al siguiente verso (encabalgamiento) que también mantiene marcados
rasgos de armonia.

\erso decimotercero: verso con claro ritmo binario (yambico) que
conforma un endecasilabo a maiori (6% y 10? silabas) con acentos de
equilibrio en 22y 42 silabas: divina luz su &nimo inflamando; marca con
grandes notas de proporcion ritmica la solemnidad anunciada, la cual
se extrema con la dialefa en la 62 silaba marcada con palabra esdrujula,
que si haré sinalefa con la tltima palabra que marcara la pausa obligada
del verso.

Verso decimocuarto: cierre de los tercetos y del poema con un ver-
so harto expresivo que marcara sus acentos de equilibrio en 42, 62 y
102 silabas (endecasilabo a maiori): Fénix renazca a Dios, si aguila al
Norte; acento de incitacion (o extrarritmico) en la 12 silaba y, sobre todo
en el verso «de tension» (o ruptura de equilibrio) —antirritmico— en
la 72 silaba que con la sinalefa «si_&guila» en palabra esdrijula diria
impulsar con alto vuelo de armonia la solemnidad del poema. Cesura
en la 62 silaba.

Cuando anteriormente deciamos que «el isomorfismo poético es
una prueba palpable (viviente) de que el mundo que acontece en el ver-
so no funciona al albur de una dinamica equiprobable, en cuya realidad
se manifiesta un conjunto vacio de leyes», se entiende que veremos
reflejado el funcionamiento del verso, o mejor del poema, y nos parece
buena muestra de ello este soneto. La extraordinaria complejidad de
su funcionamiento exhibe la no linealidad de los presupuestos y las
especiales leyes que lo animan, los cuales no tiene por qué responder
a las normas de preceptiva que no atienden a la naturaleza viva de su
dinamica.

De todo ello da buena cuenta el discurrir de los versos del soneto.
El primer cuarteto fluye acompasadamente dentro de los cAnones metri-
cistas con un ritmo yambico que da un envidiable equilibrio al arranque
del poema. Pero, atencion, llega el contraste tan caracteristico del genio
de las «Soledades»: el segundo cuarteto arranca de manera métrica-
mente insdlita ofreciendo en los versos 5° y 6°, «acentos de tension»
(antirritmicos), cuya colision se produce en las silabas 92y 102, y 6%y
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78,y 9%y 10? respectivamente, acompafiados de la interaccién dinami-
ca de aquellos otros elementos versales (licencias) que no haran sino
incrementar extraordinariamente el movimiento del poema, asi la sepa-
racion (azeuxis) de las vocales «e-a», «Re_al». Aparecen nuevamente
otros «acentos de tension» en los versos 10°y 14°, con acentos en 62 y
72 silabas, que en ambos casos mantendran la plasticidad y expresion
acostumbradas en el poema.

En el mismo verso 14°, la silaba 12 muestra un «acento de incita-
cidn» (extrarritmico) que servird de nuevo aporte animador y de apo-
teosis final de verso, si ademas, como hemos visto, va precediendo el
paroxismo métrico con el acento de tension que colisiona entre la 62 y
T%silabas, y es que «el vigor y el rigor del lenguaje en poesia sirve para
eliminar lo comun y reforzar lo genuino.»

318 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



SONETO 65°

De una dama que, quitandose
una sortija, se pico con un alfiler

Prision del nacar era articulado
de mi firmeza un émulo luciente,
un diamante, ingeniosamente
en oro también él aprisionado.

Clori, pues, que su dedo apremiado
de metal aun precioso no consiente,
gallarda un dia, sobre impaciente,
le redimio del vinculo dorado.

Mas ay, que insidioso laton breve
en los cristales de su bella mano
sacrilego divina sangre bebe:

purpura ilustr6 menos indiano

marfil; invidiosa, sobre nieve
claveles deshojé la Aurora en vano.

9. Gongora, L. de: ob. cit., pag. 236.



Esquema métrico:

Prision del nacar era articulado

22 4362, 102

de mi firmeza un émulo luciente,

42 62 10?

un diamante, // ingeniosamente
42 (8% 10?

en oro también él // aprisionado
—2 (59 —6——10°

Clori, // pues, /I que su dedo apremiado
(1% 62 102
de metal aun precioso no consiente,
38-42 6°—82 102
gallarda un dia, // sobre impaciente,
—28 42 (6% 102
le redimi6 del vinculo dorado.
42 62 102

Mas ay, // que insidioso laton breve
22 62 (9%)-10°
en los cristales de su bella mano
42 82 102
sacrilego divina sangre bebe:
—28. 6° 82 102

purpura ilustrd // menos indiano
18 68(7%) 102
marfil; // invidiosa, // sobre nieve
28 62 102
claveles deshoj6 la Aurora en vano.
28 62 82 102
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LOS VERSOS ENDECASILABOS que conforman el poema esta-
blecen la relacién y estructura versal caracteristica del soneto, el cual
vierte la siguiente distribucion de verso y rima: catorce versos (arte ma-
yor) endecasilabos con rima consonante que obedece a la distribucion
de dos cuartetos con rimas ABBA ABBA y dos tercetos con rimas en la
distribucién siguiente: CDC DCD:

\erso primero: equilibrado endecasilabo con ritmo binario (clau-
sulas yambicas) y acentos a maiori (heroico con acentos en 62 y 10%)
y acentos ritmicos en 2% y 42 silabas: Prision del nacar era articulado,
que pretende marcar con ponderacién y armonia el inicio del poema.

Verso segundo: mantiene el pulso acentual del verso primero (a
maiori) en 62 y 102 silabas con acentos de equilibrio en 22 y 42 silabas:
de mi firmeza un émulo luciente, dando, no obstante, énfasis especial
con el acento ritmico en 62 con palabra esdrijula.

\erso tercero: otro verso de factura realmente distinguida en la ya
de por si rara fabrica del genial poeta cordobés. La atonia del verso
con apoyatura de acentos de equilibrio en 4% y 102 silaba: un diamante,
ingeniosamente; dara una fuerza expresiva extraordinaria empujada por
la diéresis en 42 silaba «di_amante» y la misma licencia en la 82 silaba,
«ingeni_osamente» (de la que cabe reconocer un acento latente), que
hace volar el verso hacia el siguiente y Gltimo del cuarteto con el desli-
zamiento o encabalgamiento. Cesura en la silaba 4% acentuada.

\erso cuarto: vuelve a la armonia con acentos en 6% y 102 (endecasi-
labo a maiori —heroico—) y acento de equilibrio (ritmico) en 22 silaba:
en oro también él aprisionado; por el que retorna al equilibrio y ponde-
racion de los versos iniciales. Acento de tension en la 52 silaba.

\erso quinto: endecasilabo a maiori (9% y 10? silabas), con acen-
to de incitacion en la 12 silaba (enfatico —Navarro Tomas—): Clori,
pues, que su dedo apremiado, y posterior y rapido encabalgamiento
al 6° verso. Mantiene gran rapidez y agilidad al no realizar la sinalefa
«dedo___apremiado» que, en verdad parece apremiar el verso al si-
guiente segmento poematico.
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Verso sexto: repone el equilibrio en este verso con acentos ritmicos
en 62y 102 silabas: de metal aun precioso no consiente; endecasilabo a
maiori (heroico). El acento en la silaba 32 en conjuncién con el débil en
48 vierte cierto énfasis y dureza que diriase conjuntarse en las caracte-
risticas mismas del «metal», para después serenarse el cuarteto con una
pausa afiadida igual a la de final de verso.

Verso séptimo: de nuevo un verso con rara atonia en la parte final
del endecasilabo, que produce un efecto de aceleracion del verso, y
todo para ser bruscamente detenido por la coma al final del mismo.
Reparte los acentos de equilibrio en 22, 42y 102 silabas: gallarda un dia,
sobre impaciente. Mantiene, no obstante, el ritmo binario (en silabas
pares) —yambico— que sostiene la armonia del cuarteto. Cesura en la
42 silaba acentuada. Acento latente en 62

\/erso octavo: sigue compensando con sobriedad el final del cuarte-
to con un endecasilabo a maiori (6 y 102 silabas) y acento de equilibrio
en 42: le redimid del vinculo dorado.

Verso noveno: se rompe la serenidad y equilibrio del final del cuarte-
to anterior con un muy brusco cambio de ritmo por el que, la parte inicial
del verso muestra atonia, y la final, en violento contraste, una conjuncién
abrupta de acentos; asi muestra acento de equilibrio en 6% y 102 silabas
(endecasilabo a maiori), mas acento de tension (antirritmico) en 9% Mas
ay, que insidioso latén breve; que en vinculacion con el hipérbaton vio-
lento del verso produce un efecto expresivo tal, que acelera prestamente
el verso, generando un énfasis que prepara para la vision subita a la que
se aprestaran a presentar los siguientes versos del terceto.

Verso décimo: se apresta con gracioso equilibro el siguiente verso
de la mano de acentos en 42, 82y 10% (endecasilabo a minori —safico):
en los cristales de su bella mano, a conformar el inicio de la escena
central de los tercetos con celeridad propiciada por el encabalgamiento
gue emula el gesto de llevar, raudamente, la mano a los labios para
cortar la sangre.

\erso undécimo: endecasilabo de cierre y a la vez de apertura cierra
el primer terceto y abre el segundo. Con acentos en 22, 62, 82 y 10% sa-
crilego divina sangre bebe (endecasilabo a maiori —heroico—). Deja
expectante al lector y deseoso de satisfacer la curiosidad en la defini-
cion del poema.

Verso duodécimo: cambia el ritmo del terceto, aun con acentos en 62
y 10% (endecasilabo a maiori), mas acento ritmico en 12 silaba: plrpura
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ilustré menos indiano; pero la dialefa en «purpura___ilustro», es la que
dota de especial dinamismo al verso, precipitado después en violento
hipérbaton al siguiente verso.

Verso decimotercero: endecasilabo heroico (a maiori) intenta re-
cuperar el aliento con acentos en 22, 62 y 10? silabas: marfil; invidiosa,
sobre nieve; entre pausas interiores (coma y punto y coma) prepara el
climax del verso final del soneto.

\erso decimocuarto: con un impulso ritmico binario, en presto, ga-
lante y sentencioso movimiento (yambico), diriase apresta a deshojar
verdaderamente en cada acento: 22, 62 82 10° silabas (endecasilabo a
maiori —heroico—): claveles deshoj6 la Aurora en vano, el verso fi-
nal del terceto y del poema.

El soneto cabria resumirlo en pos de una seria reflexion que, aun
trascendiendo el &mbito de lo estrictamente métrico, sera interesante
recordar, si veiamos que la apreciacion de la realidad en poesia esta
inevitablemente relacionada con la dimension estética y de verdad a
la que aspira, ya que la belleza no enmascara la verdad, al contrario,
el ser poético alcanza su plenitud en la realidad misma, si armoniosa-
mente revelada. Pero no sera esta una realidad sélo apreciable estética
y filos6ficamente, porque sobre todo nos encontramos ante una realidad
viva. El binomio vida-poesia resulta inseparable (e inevitable) para el
correcto entendimiento de su relacién con la realidad.

Asi las cosas, el verso 4° con su conjuncién de acentos («tension»
—antirritmico—) en 5% y 62 pueden considerarse prueba de lo que
estamos hablando, méas todavia si observamos el arranque acompasa-
do de los dos primeros versos con ritmo par (yambico), que entraran
en violenta colision, primero con la atonia del verso 3° con acentua-
cién en 42 y 102 silabas (aunque cabria la posibilidad de considerar
un acento latente en la 82 silaba), y después, como anticipabamos,
con la excepcional concurrencia de los acentos de tension a los que
aludiamos.

Los acentos de incitacion (extrarritmica) adquieren en esta insolita
dindmica una importancia considerable, asi los acentos en la 12 silaba
(impar) convulsionando el flujo natural del endecasilabo (yambico) in-
cide, estimamos, de manera altamente expresiva y viva de movimiento;
en la misma direccion el acento de incitacion del verso 6° con su acen-
tuacion en la 3? silaba.
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Nuevo contraste con la atonia del verso 7° y acentuaciones ritmicas
en 28 4%y 102 silabas. Otra vez (verso 9°) hace aparicion la ley de la
confrontacion y el contraste del que se muestra extraordinario virtuoso
D. Luis con el enfrentamiento (tensidn) de acentos entre la 92y 102 si-
labas, y en el verso 12° con la colision de acentos entre la 62 y 72 silabas.
Como casa en perfecta interaccion la separacion silabica (diéresis) del
verso 13°, («invidiosa»), con todo el monumental aparato de distorsion
métrica del soneto, y todo en pos del logro de un vitalismo y expresivi-
dad exacerbados en estos versos.
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SONETO 69%

Con diferencia tal, con gracia tanta
aquel ruisefior llora, que sospecho
que tiene otros cien mil dentro del pecho
que alternan su dolor por su garganta;

y aun creo que el espiritu levanta
-como en informacion de su derecho-
a escribir del cufado el atroz hecho
en las hojas de aquella verde planta.

Ponga, pues, fin a las querellas que usa,
pues ni quejarse, ni mudar estanza
por pico ni por pluma se le veda;

y llore s6lo aquel que su Medusa

en piedra convirtio, porque no pueda
ni publicar su mal, ni hacer mudanza.

10. Goéngora, L. de: ob. cit., pag. 236.



Esquema métrico:

Con diferencia tal, // con gracia tanta

42 62 82 102

aquel ruisefior llora, // que sospecho

(5%)-62 102

que tiene otros cien mil // dentro del pecho

28(-3%)—6%—(78)—102

que alternan su dolor // por su garganta;

28 62 102

y aun creo que el espiritu levanta
(1% 28 62 102
-como en informacién de su derecho-
(1% 62 108
a escribir del cufiado el atroz hecho

32 62 (9%) 102
en las hojas de aquella verde planta.
32 62 82 102

Ponga, // pues, // fin a las querellas que usa,
18 42 82 102
pues ni quejarse, // ni mudar estanza
42 82 102
por pico ni por pluma se le veda;
28 62 102

y llore s6lo aquel que su Medusa
—2 42 62 102
en piedra convirtid, // porque no pueda
28 62-(77) 102
ni publicar su mal, // ni hacer mudanza.
42 62 82 102
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EL POEMAY LOS VERSOS endecasilabos que conforman el poe-
ma establecen una relacion y estructura versal (soneto) que muestra
la siguiente distribucién de verso y rima: catorce versos (arte mayor),
endecasilabos con rima consonante que obedece a la distribucién de
dos cuartetos con rimas ABBA ABBA y dos tercetos con rimas en la
distribucién siguiente: CDE CED:

\erso primero: ritmo marcado con acentuacion en 42, 82 y 102 sila-
bas que marcan un endecasilabo a minori (safico) como arranque del
soneto: Con diferencia tal, con gracia tanta, cuyo primer verso se des-
liza (encabalga) con gracilidad y equilibrio al siguiente. Cesura en la 62
silaba.

\erso segundo: contrasta este con el primer verso ante la dureza
del «acento de tension» en 5% en conjuncion con el acento de equilibrio
en 6% aquel ruisefior llora, que sospecho. La tensién y desequilibrio
manifiesta en el endecasilabo (sensacién de balanceo) se incrementa al
precipitarse en deslizamiento al verso siguiente. Cesura en la 62 silaba.

\erso tercero: verso que se nos antoja de no poca complejidad dina-
mica, pues advierte acentos de equilibrio en 28, 62 y 102 (endecasilabo
a maiori —heroico—): que tiene otros cien mil dentro del pecho; y
«acentos de tension» en 32, incrementando el desequilibrio por la si-
nalefa «tiene__otros» y el acento en 72 silaba; se produce ante tal des-
concierto la sensacién deseada (expresiva) de confusion (de cien mil
sonidos) por parte del poeta que, nuevamente precipita el verso con
abrupto encabalgamiento al final del cuarteto.

\erso cuarto: se cierra el cuarteto con sobriedad y equilibro mos-
trando la requerida alternancia y equilibro con acentos ritmicos en 22, 6
y 10%: que alternan su dolor por su garganta; e impulso ritmico binario
(yambico) caracteristico del verso endecasilabo.

\erso quinto: mantiene el equilibrio en el inicio del segundo cuarte-
to de manera similar a como se cerr6 el primero. Endecasilabo a maiori
—heroico— con acentos en 22 62 y 102 silabas: Y aun creo que el es-
piritu levanta. Es muy digno de resefiar la sinalefa del inicio del verso
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«y-a-U,» «y alnx», que en su contraccion en la silaba primera, acento 1°
(impar) de «incitacion» (extrarritmico) tensiona expresivamente el ver-
SO que, tras la posterior expansion en los acentos ritmicos de 22, y sobre
todo en 62 (palabra esdrGjula), se diria efectivamente, levantarse.

Verso sexto: extraordinario dinamismo el expuesto en el verso que
nos ocupa. La aceleracion —el vuelo— se ve incrementado por la atonia
de la primera parte del verso y, finalmente empujado por los acentos rit-
micos en 62 y 10% como en informacidn de su derecho; (endecasilabo a
maiori). Debe tenerse en cuenta cierta latencia en la 12 silaba del verso.

\erso séptimo: verso en principio acompasado por la acentuacion
en 3% 6%y 102 (a maiori —heroico—) a escribir del cufiado el atroz
hecho; que violentamente entra en confrontacion con el «acento de
tension» (antirritmico) en 92 silaba y cuya expresividad es manifiesta
precisamente en el adjetivo «atroz», el cual colisiona con el acento de
equilibrio en 102y en la rapida precipitacion y deslizamiento (encabal-
gamiento) hacia el verso siguiente, conclusion del segundo y ultimo
cuarteto.

\erso octavo: concluye la estrepitosa dinamica de los versos ante-
riores con la cierta atonia del verso que mantiene acentos ritmicos en
3?8, 82y 10?2 silabas: en las hojas de aquella verde planta, con tendencia
ritmica que parece complacerse en el descanso de final de cuarteto.

\erso noveno: extrema aun mas la atonia en el principio del en-
decasilabo dando sensacion de grande languidez, asi los acentos en 12
(«acento de incitacién» en silaba impar), 8% y 102 silabas: Ponga, pues,
fin a las querellas que usa, expresa melancolia que parece incrementar-
se con la dialefa final de verso cuando dice: «que-usa», finalmente.

\erso décimo: quiere recuperar el aliento, mas con acentuacion algo
mas intensa en 42 82 y 102 silabas: pues ni quejarse, ni mudar estanza
(endecasilabo a minori —séfico—), pretension que se hace finalmente
cierta en el siguiente verso, aun el deslizamiento hacia el final del terce-
to. Cesura en la silaba 42 acentuada.

Verso undécimo: efectivamente, la sobriedad acentual marca el fi-
nal del terceto: 22, 6% y 102 silabas: por pico ni por pluma se le veda;
(endecasilabo a maiori —heroico—) con claro ritmo binario (yambi-
co) y, finalmente cerrar con pausa acentuada por el punto y coma que
finaliza el verso.

Verso duodécimo: el impulso binario del endecasilabo da a este
Verso un aire nuevamente acompasado, asi lo muestran sus acentos de
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equilibrio (ritmicos) en 22y 10% y llore s6lo aquel que su Medusa; con
la insélita atonia en el interior del endecasilabo propende una sensacion
de desmayo que se convierte practicamente en caida en el deslizamien-
to (encabalgamiento) final del endecasilabo.

Verso decimotercero: los acentos en 22, 62 y 10%: en piedra convir-
tio, porque no pueda, diriase que solidifican el ritmo con la sobriedad
caracteristica del endecasilabo a maiori —heroico— para culminar
con éxito la expresion final del poema. Es conveniente tener en cuenta
cierta «latencia» en la silaba 72. Se advierte una clara cesura en la silaba
62 del verso.

\erso decimocuarto: asi sucede que, con el aire binario del Gltimo
verso (yambico), y la acentuacion ritmica o de equilibrio en 42, 62, 82y
10 ni publicar su mal, ni hacer mudanza. Se consigue la culminacion
del terceto Gltimo y del poema con plena eufonia, sobriedad y elegan-
cia. Cierra con cesura en la silaba central acentuada dejando un perfecto
endecasilabo bimembre que, con tanta galania y acierto celebrara en sus
ineludibles estudios Damaso Alonso.

Acaso sea con este poeta y su extraordinaria e influyente obra que
se manifieste la poesia como exclusiva e inasible frontera entre el ruido
y el mensaje perfectamente configurado con patrones no menos raros y
expresivos. Las estrategias métricas en esta poesia son de una insélita
dinamicidad, acaso el metro y silencio muestren en ella su contraste con
cualidades extraordinariamente excepcionales para su mejor expresivi-
dad y alto alcance estético.

Asi se deduce de los versos 2°y 3°, los cuales muestran acentos en
5%y 6%, 6%y 79 respectivamente, cuya «tension» (antirritmica) acentual
se manifiesta como rasgo de contraste ya natural en esta poesia y que no
puede sino confirmar de manera evidente la organicidad y movimiento
dificultosos del verso y del poema, asi como que la ruptura de los pa-
trones de simetria del metro son, por tanto otra manifestacion mas de su
intrincado funcionamiento. Asi también, en el verso 5°, la «incitacion»
(extrarritmica) del acento en 12 silaba, en confrontacion con la paridad
del ritmo (yadmbico) del verso y en confluencia con la sinalefa en tres
vocales: y__aun creo que el espiritu levanta, da fe de todo lo que deci-
mos en referencia a la dinamica compleja de su funcionamiento.

La atonia del verso 6° (y la «acentuacion latente» en la primera si-
laba) nos hacen nuevamente considerar apreciaciones tan valiosas para
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la comprension del funcionamiento versal del silencio y el metro pro-
piamente dicho, y evidentemente para reafirmarnos en su indudable (e
inagotable) fuente de expresividad cuando reconocemos toda la enorme
potencialidad creativa que en el verso radica y al poeta atento se ofrece
y posibilita en su uso acorde. El verso 7° nuevamente ofrece «acento de
tension» (antirritmico) en 9% —y 10*—, se vierte también en el verso
13°, entre las silabas 6% y 72, como una reafirmacion de todo lo antece-
dido asi como del indiscutible dialogo entre los diferentes elementos
constituyentes del verso.
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JUAN RAMON JIMENEZ

SONETO 16"
MUJER CELESTE

Trocada en blanco toda la hermosura
con que ensombreces la naturaleza,
te elevaré a la clara fortaleza
torre de mi ilusién y mi locura.

Alli, candida rosa, estrella pura,
me dejaras jugar con tu belleza...
Con cerrar bien los ojos, mi tristeza
reira, pasado infiel de mi ventura.

Mi vivir duro asi, sera el mal suefio
del breve dia; en mi nocturno largo,
sera el mal suefio tu cruel olvido;

desnuda en lo ideal, seré tu duefio;

se derramara abril por mi letargo
y creeré que nunca has existido.

11. Jiménez, J.R.: ob. cit., pag. 245.



Esquema métrico:

Trocada en blanco toda la hermosura

28 48 62 108
con que ensombreces la naturaleza,
(12) 4 102
te elevaré // a la clara fortaleza

42 62 102
torre de mi ilusion y mi locura.
18 62 102

Alli, /I candida rosa, // estrella pura,
— 2% (3)——f——82—10°
me dejaras jugar con tu belleza...

42 62 102
Con cerrar bien los ojos, // mi tristeza
32 (4% 62 102
reird, // pasado infiel de mi ventura.
28 48 62 102

Mi vivir duro asi, // sera el mal suefio
(3%) 42 62 82 (9% 102
del breve dia; // en mi nocturno largo,

a_4a 8’:1 103
sera el mal suefio tu cruel olvido;
—22—(39) 42 82 102

desnuda en lo ideal, // seré tu duefio;
28 62 82 102
se derramard abril por mi letargo
(5%) 62 102
y creeré que nunca has existido.
42 68 108
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COMENZAMOS ESTA SERIE de analisis con poemas (también
sonetos) de poetas plenamente modernos, en los cuales cabra distin-
guirse estructura y modelos de funcionamiento muy similares a los ca-
noénicos de Garcilaso, o los extraordinariamente agiles y enérgicos de
Gongora.

Veamos por tanto, sonetos de Juan Ramon Jiménez, Federico Gar-
cia Lorca y Vicente Aleixandre.

Los versos endecasilabos que conforman el poema establecen una
relacién y estructura versal (soneto) que manifiesta la siguiente distri-
bucion de verso y rima: catorce versos (arte mayor) endecasilabos con
rima consonante que obedece a la distribucion de dos cuartetos con
rimas ABBA ABBA, y dos tercetos con rimas en la distribucion CDE
CED

\erso primero: endecasilabo a maiori (6% y 10) con acentos ritmicos
en 28 y cuarta silabas: Trocada en blanco toda la hermosura, describe
ritmo binario (yambico) que da equilibrio y sobriedad al discurrir del
Verso.

\erso segundo: verso este extrafio por su atonia (se apoya ritmica-
mente con acentos en 4% y 102 silabas): con que ensombreces la natura-
leza; lo que aporta una sensacion de celeridad y liviandad al verso tan
extraordinarias que practicamente lo haran volar hasta la transicion del
siguiente verso.

\erso tercero: nuevamente equilibra el verso compensando el mis-
mo con acentos en 43, 6% y 10% te elevaré a la clara fortaleza; (ende-
casilabo a maiori —heroico—), mas precipitado al fin por el encabal-
gamiento final hacia el verso Gltimo del cuarteto. Cesura en la cuarta
silaba acentuada.

\erso cuarto: sigue con énfasis la ténica (o mejor la atonicidad del
segundo verso), mas esta vez marcando acentos en 12, 6% y 10? silabas:
torre de mi ilusion y mi locura (endecasilabo a maiori —heroico—),
aquel énfasis se vera con tanta ligereza y elegancia brillantemente re-
suelto con el final espléndido de cuarteto.
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Verso quinto: este endecasilabo de inicio del segundo cuarteto, con
acentos de equilibrio, a nuestro juicio (o mejor, a nuestro oido) en 22,
6 8%y 10° silabas: Alli, candida rosa, estrella pura, quiere llevar un
impulso ritmico binario que se ve descompensado por el acento en
3% —silaba impar—, acento por tanto de «incitacion» al desequilibrio
(extrarritmico) que, no obstante, en virtud de las pausas (comas) man-
tiene un grado de inquietud expresiva que caracteriza singularmente
el verso.

\erso sexto: vuelve el perfecto equilibro y melodia endecasilabica
con acentos en 43, 62y 10? silabas: me dejaras jugar con tu belleza... (a
maiori —endecasilabo heroico—).

Verso séptimo: mantiene el equilibrio del endecasilabo esta vez con
acentos en 3? 62 y 102 silabas: Con cerrar bien los ojos, mi tristeza (a
maiori, heroico), mas con un final acelerado por el encabalgamiento
que busca la finalizacién expresiva y dinamica del cuarteto. Cesura en
la 62 silaba acentuada.

\/erso octavo: cierra el cuarteto exquisitamente en equilibrio bajo el
signo ritmico binario (ydmbico) y una acentuacion en 22, 42 62y 10%
reird, pasado infiel de mi ventura, en perfecto discurrir y enlazar (sina-
lefa en «pasado_infiel») de los elementos que constituyen el verso.

\erso noveno: inaugura los tercetos con un verso pleno y de enreve-
sado dinamismo que quiere expresar la inquietud del poeta. Asi, ofrece
acentos de equilibrio en 42 8%y 102 silabas: Mi vivir duro asi, sera el
mal suefio (endecasilabo a minori, s&fico) mas en dura contraposicion,
primero el acento en 32 (extrarritmico) de «incitacion», que hace expre-
sivamente duro el vivir; y el «acento de tensién» en 92 (antirritmico),
que hace en realidad atn mas duro el suefio que quiere hacer extensivo
al lector el poeta; mas no satisfecho con estas incidencias dindmicas
no lineales en el verso concluye con un veloz deslizamiento al verso
siguiente. Cesura en la silaba 62

Verso décimo: la celeridad del verso anterior se veré en este otro
culminada por la «brevedad del dia»; mas con brusca pausa (punto y
coma) trata de recobrar el aliento del verso noveno, asi con ritmo bina-
rio (yambico) y endecasilabo con acentos en 22, 42 82 y 10% del breve
dia; en mi nocturno largo, (a minori —safico—) trata de reinstalar el
equilibrio de anteriores versos. Cesura en 42 silaba.

Verso undécimo: vuelve la inquietud, mas esta vez propiciada al
margen de los acentos de equilibrio en 22, 42y 82: sera el mal suefio tu

334 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



cruel olvido; (endecasilabo a minori —séafico— nuevamente), pero con
acento en 3?2 silaba de incitacion (extrarritmico) en silaba impar.

\erso duodécimo: acentuacion ritmica en 22, 62 8%y 10% desnuda
en lo ideal, seré tu duefio; con aires binarios (yambicos) (endecasilabo
a maiori —heroico—) que estabiliza nuevamente el poema. Cesura en
la 62 silaba.

Verso decimotercero: prepara el poeta el final del soneto en el pe-
naltimo verso con nuevo regreso a la inquietud, esta vez de la mano, por
un lado de los acentos ritmicos en 62 y 102 silabas: se derramard abril
por mi letargo; (endecasilabo a maiori) con un «acento de tension» (de
desequilibrio o antirritmico) en la 52 silaba, impar en franca colision
con el acento en 62 ademas por la atonia inicial del verso; todo lo cual
expone una semblanza de contrastes de grande expresividad que, afia-
dida al deslizamiento (encabalgamiento) hacia el siguiente verso, nos
propone una selecta finalizacion del terceto y del poema.

\erso decimocuarto: las silabas 42, 62 y 102 y creeré que nunca has
existido (endecasilabo a maiori, heroico), proponen el equilibrio nue-
vamente del poema en una conclusién que contrasta con el verso que
precede a este. Mantiene un pulso igualmente binario (yambico), estira
el verso al deshacer el diptongo en «cre_e»ré, para buscar la medida y
la eufonia deseada, la cual mantiene en virtud a su ritmo, para asi ex-
presar la vuelta a la normalidad basada en la creencia de la no realidad
(o, mejor la ilusién) de su existencia, rota acaso por el extravio ritmico
intencionado de versos anteriores.

A modo de recopilacién de lo analizado podemos decir que estamos
ante otra muestra clara de que el funcionamiento versal no responde
necesariamente a una concrecion mecanica y lineal de preceptos que
informan sus mé&s intimas estructuras, tampoco estamos ante un caso
de cadtico devenir que suponga la comprension de las violaciones de
las normas de preceptiva como meros accidentes, aunque tengamos que
reconocer impulsos azarosos en sus posteriores y estéticas (y expresi-
vas) consideraciones. La atonia del verso 2° (y la posible «acentuacion
latente» de la 12 silaba) en claro contraste con versos posteriores, donde
la conjuncion de acentos se muestra especialmente tensa, es caso su-
ficiente para llevar a cabo serias reflexiones sobre el funcionamiento
del verso, maxime teniendo en cuenta el acierto expresivo y estético de
su uso potencialmente desviado. El verso 4° en su acento 3° ofrece la
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«incitacion» (acento extrarritmico) expresiva necesaria para dinamizar
el verso con su acentuacion en silaba impar, la cual contrasta con la
natural yambica (par) del mismo. Sucede igual con los versos 9° y 11°
que advierten similar contraste expresivo. Seran definitivamente clarifi-
cadores los acentos de tension manifiestos en los versos 9°y 13°, en los
que la expresividad viene expuesta tras los acentos en 92 y 102 silabas
y en 5%y 62 silabas, respectivamente; este Gltimo verso si cabe ain mas
excepcional, en tanto que dicha acentuacion es verdaderamente rara por
inhabitual en el verso endecasilabo.

El soneto muestra una vez mas, ahora en poetas de la modernidad,
gue muy bien puede mostrar todos los rasgos de compleja dinamicidad
de la que tan bien fueron participes los poemas anteriores. Los elemen-
tos constituyentes del verso se entenderan también en el mismo grado
de movilidad y totalidad compleja, asi las sinalefas se mantienen en
su licencia con tanta naturalidad como dinamismo (por ejemplo: en el
verso noveno: del breve dia__; /_en mi nocturno largo,); el verso
11° muestra, sin embargo, la distensién y separacion vocalica (diéresis)
cuando dice: sera el mal suefio tu cru__el olvido, que lleva el acento a
8% silaba y que nuevamente muestra aquellos rasgos de extraordinario
movimiento expresivo, y asi también el verso 14° en la separacion vo-
calica que lleva el acento a la 42 silaba (hiato): y cre_e_ré que nunca
has existido, que se manifiesta para la compensacion de acentos propios
del endecasilabo con igual dinamismo expresivo.
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FEDERICO GARCIA LORCA

SONETO®
(TENGO MIEDO A PERDER LA MARAVILLA)

Tengo miedo a perder la maravilla
de tus ojos de estatua, y el acento
que de noche me pone en la mejillas
la solitaria rosa de tu aliento.

Tengo pena de ser en esta orilla
tronco sin ramas; y lo que mas siento
es no tener la flor, pulpa o arcilla,
para el gusano de mi sufrimiento.

Si tu eres el tesoro oculto mio,
si eres mi cruz y mi dolor mojado,
si soy el perro de tu sefiorio,

no me dejes perder lo que he ganado

y decora las aguas de tu rio
con hojas de mi otofio enajenado.

12. Garcia Lorca, F..: Obras Completas, Aguilar, Madrid, 1980.



Esquema métrico:

Tengo miedo a perder la maravilla

—1—38 62 102

de tus ojos de estatua, // y el acento
32 62 102

que de noche me pone en la mejilla
32 62 102

la solitaria rosa de tu aliento.
42—62 108

Tengo pena de ser en esta orilla
—1—38 62 102
tronco sin ramas; // 'y lo que mas siento
12 42 (9)2 -102
es no tener la flor, // pulpa o arcilla,
(13)_43_ a_(7a)—10a
para el gusano de mi sufrimiento.
(1% 48 102

Si tU eres el tesoro oculto mio,
28 62 82—102
si eres mi cruz y mi dolor mojado,
(1% 42 82 102
si soy el perro de tu sefiorio,
—28 48 102

no me dejes perder lo que he ganado
32 62 102
y decora las aguas de tu rio
32 62 102
con hojas de mi otofio enajenado.
28 62 102
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LOS ENDECASILABOS QUE CONFORMAN el poema estable-
cen una relacién y estructura versal (soneto) que vierte la siguiente dis-
tribucion de verso y rima: catorce versos (arte mayor) endecasilabos
con rima consonante que obedece a la distribucion de dos cuartetos
con rimas ABBA ABBA, y dos tercetos con rimas en la distribucion
siguiente: CDC DCD.

\erso primero: endecasilabo con acentos en 12, 3% 62y 102 silabas:
Tengo miedo a perder la maravilla (a maiori, heroico), da juego a un
movimiento equilibrado pero de intensa expresion lirica. Encabalga-
miento que acelera la velocidad del discurso. De cualquier forma po-
demos calificar el acento en 12 como de «incitacion» (extrarritmico)
por contrastar con la tendencia ritmica de las otras silabas tonicas del
Verso

\erso segundo: verso de perfecta melodia con acentos de equilibrio
en 3% 6% y 102 silabas: de tus ojos de estatua, y el acento (endecasilabo
a maiori, heroico ) que se vierte sobre el tercer verso del cuarteto tam-
bién con rapidez en virtud de un nuevo deslizamiento (encabalgamien-
to). Sinalefa en «y_ el acento». Cesura en la 62 silaba.

\erso tercero: nuevo endecasilabo con acentos de equilibrio en 32,
6% y 10? silabas: que de noche me pone en la mejilla (endecasilabo a
maiori, heroico) que marcha diligente hacia la consecucion del cuarteto
en términos idénticos al anterior, asi también el encabalgamiento del
Verso mantiene su rapidez y da ligereza al cuarteto.

\erso cuarto: cierra el cuarteto en perfecto equilibrio con acentua-
cién de equilibrio en 43, 62 y 102 silabas: la solitaria rosa de tu aliento.
(endecasilabo a maiori, heroico)

\erso quinto: inicia el segundo cuarteto con caracteristicas ritmicas
y acentuales parecidas a versos anteriores (al 1°, 2° y 3° verso), endeca-
silabo a maiori con acentuacién en 18, 32, 62 y 102 silabas: Tengo pena
de ser en esta orilla.

\erso sexto: verso desde luego mas conflictivo, por un lado la ma-
nifiesta atonia del final verso, por otro la violenta conjuncién de acentos
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entre la silaba 9%y 10%. Asi, vierte acentos de equilibrio en 42y 10%: tron-
co sin ramas; y lo que mas siento; el acento en 1 nos parece un acento
de carécter incitatorio expresivo (extrarritmico), cuya silaba impar nos
anuncia un énfasis que no se mantiene en el ritmo. El desfallecimiento
de la ultima parte del verso va en perfecta sintonia con el desmayo
emotivo del poeta. Encabalga el verso incrementado el desasosiego (la
pasion) en el poema. Cesura en la 42 silaba.

\erso séptimo: acentos plenamente ritmicos o de equilibrio en 42,
6% y 102 silabas: es no tener la flor, pulpa o arcilla. Verso en 72 sila-
ba acentuado, claramente en «tension o desequilibrio»; el énfasis en
la conjuncién de acentos se hace expreso en lo esencial anunciado (la
pulpa); el acento primero no hace sino anunciar con su acento de «des-
compensacion» (impar) el vertiginoso final de cuarteto. Cesura en la 6
silaba acentuada.

\erso octavo: la catarsis se sucede a pesar de la inusitada atonia (o
precisamente debida a ella) en este endecasilabo. Acento ritmico en 42
y 10% para el gusano de mi sufrimiento; deja libre transito a la angustia
y temor del poeta. Creemos que existe «acento latente» en la silaba 12
(impar) para agudizar todavia mas la desazon ya de por si evidente en
el poeta.

\erso noveno: endecasilabo que muestra acentos de equilibrio en
28, 62, 82y 102 Si ta eres el tesoro oculto mio, (a maiori, heroico) con
un impulso ritmico binario (yambico), que quiere recuperar el aliento y
equilibrio de versos anteriores y restaurar un grado de razén suficiente
al extravio del verso anterior. Sinalefa en la 22 silaba que, a pesar del
regreso al equilibrio, manifiesta otro rasgo expresivo de vehemencia
que caracteriza ya todo el soneto.

Verso décimo: la acentuacion ritmica en 42, 82y 10% si eres mi cruz
y mi dolor mojado, quiere seguir con el pretendido equilibrio del ante-
rior verso, mas la «incitacion del acento» (extrarritmico) en 12 (silaba
impar), no s6lo no ceja en manifestar su inquietud y pasion vehemente,
sino que anuncia el torturado verso final de terceto.

Verso undécimo: la excepcional atonia de final de verso viene a
mostrarnos finalmente el desgarro interior del poeta manifiesto en tan
largo dolor hecho verso. Los acentos de equilibrio en 22, 42 y 102 sila-
bas: si soy el perro de tu sefiorio; asi lo manifiesta también el ritmo que
no hace sino acelerar gravemente su movimiento en una anhelante y
desgarrada suplica.
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Verso duodécimo: ritmica y acentualmente el verso no tiene mayor
trascendencia, y precisamente por eso contrasta con tanta audacia el an-
terior. Asi, con impulso binario (ydmbico) y acentos en equilibrio en 32,
6%y 102 silabas (endecasilabo a maiori, heroico): no me dejes perder lo
gue he ganado, pasa el verso casi descuidadamente en pos de culminar
el terceto.

Verso decimotercero: con idéntica acentuacion en 3% 62 y 102 sila-
bas (endecasilabo a maiori, heroico): y decora las aguas de tu rio, asi
también con igual y tan a prop6sito descuido culmina en extremado
contraste hacia el verso final del poema.

Verso decimocuarto: cierra el terceto y el poema con un verso en
plenitud de equilibrio con acentos ritmicos en 22, 62 y 10?2 silabas (a
maiori, heroico), con hojas de mi otofio enajenado, que culmina con
una ponderacion ciertamente contradictoria, tal que la propia enajena-
cion y vehemencia expresada por el poeta se hace manifiesta, mas todo
de manera descarnada pero en modo alguno marcado por el impulso
ampuloso al que tantas veces invita este tipo de forma estrofica.

Resefiaremos, en conclusion que, a pesar de la forma candnica que
conforma el poema (soneto), estaremos en disposicion de recabar infor-
macion mas que suficiente con la que avalar los presupuestos de nuestra
tesis en tanto que el muy enredado movimiento y configuracion del
verso no tiene por qué responder a criterios de rigor métrico-mecani-
cistas. De esto da cuenta con evidencia la concepcion del tipo de verso
(endecasilabo) con un entendimiento extremadamente expresivo e in-
tenso del mismo. Asi el flujo de los primeros endecasilabos del soneto
que circulan sin incidencia, tanto ritmica y acentualmente, como por
la consecucion de los diferentes elementos constitutivos del mismo: la
sinalefa en donde corresponda, segun las normas que licencian su uso,
por ejemplo el verso 1°: Tengo miedo_a perder la maravilla, o el caso
de la elision de la misma (dialefa) en el verso 2°: de tus ojos de estatua,
/'y el acento; mas todo ello en franca colision con los siguientes versos:
6°y 7°, que muestran «acentos de tension» (antirritmico) en 92y 102 si-
labas y en 62 y 72 silabas, respectivamente, y los cuales no vienen sino a
sumarse a la vivacidad expresiva del conjunto del poema, la cual no tie-
ne por qué responder al rigor estricto de un concepto mecéanico y lineal
de funcionamiento del verso. Asi lo atestiguan los versos referidos, mas
también el 82 que en especial atonia, no hace sino poner énfasis especial
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en la consecucion dindmica y expresiva del mismo, también incluso si
reconocemos la «latencia del acento» en 12 silaba del verso, el cual, en
su suavidad contribuira a la expresion propia del mismo.

Podran constatarse las estrechisimas relaciones entre todos los ele-
mentos constitutivos del verso y del poemay, por tanto entre las silabas
métricas y los acentos, todo lo cual nos hace pensar en la unicidad (to-
talidad) del verso y del poema que manifiesta la interrelacion estrecha
entre todos y cada uno de sus constituyentes.
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VICENTE ALEIXANDRE

SONETO®
SOMBRA FINAL

Pensamiento apagado, alma sombria
¢quién aqui tu, que largamente beso?
Alma o bulto sin luz, o letal hueso
que inmovil consumio la fiebre mia.

Aqui ciega pasion se estrello fria,
aqui mi corazén golpeo obseso,
tercamente insistid, palpitod opreso.
Aqui perdié mi boca su alegria.

Entre mis brazos ciega te he tenido,
bajo mi pecho respiraste amada
y en ti vivié mi sangre su latido.

Oh noche oscura. Ya no espero nada.

La soledad no miente a mi sentido.
Reina la pura sombra sosegada.

13. Aleixandre, V.: Poesias Completas, Aguilar, Madrid, 1970.



Esquema métrico:

Pensamiento apagado, // alma sombria
32 a_(7a) 102

¢quién aqui ta, // que largamente beso?
1a 36_4& a_loa
Alma o bulto sin luz, // o letal hueso
18 32 62 (9)-102
que inmaévil consumié la fiebre mia.

28 62 82 102

Aqui ciega pasion se estrelld fria,

—28—(3%) 62 (9% 10°
aqui mi corazén golped obseso,
28 62 82 102
tercamente insistio, // palpit6 opreso.
32 62 (9% 10°
Aqui perdié mi boca su alegria.
—28 48 62 108

Entre mis brazos ciega te he tenido,
42 62 82 102
bajo mi pecho respiraste amada

(1) 42 82 102
y en ti vivio // mi sangre su latido.
a_4a 63 10a

Oh noche oscura. // Ya no espero nada.
28 42 82 102
La soledad no miente a mi sentido.
42 62 102
Reina la pura sombra sosegada.
(1% 48 62 102

344 - LOS FUNDAMENTOS DE LA PROPORCION EN LO DIVERSO



LOS ENDECASILABOS QUE CONFORMAN el poema estable-
cen una relacion y estructura versal (soneto) que ofrece la siguiente
distribucién de verso y rima: catorce versos (arte mayor) endecasilabos
con rima consonante que obedece a la distribucion de dos cuartetos con
rimas ABBA ABBAy dos tercetos con rimas en la distribucién siguien-
te: CDC DCD.

\erso primero: endecasilabo que muestra acentos de equilibrio en
38, 6% y 102 silabas (a maiori): Pensamiento apagado, alma sombria;
y acento de tension en la 72 silaba atona del verso que con la sinalefa
(«apagado, alma»), a pesar de la pausa (coma), aporta un extraordinario
efecto expresivo que coloca al lector desde el inicio del poema en una
situacion harto sombria.

\erso segundo: la situacion de los diferentes acentos en el verso nos
presenta una manifiesta angustia que, tras de los acentos en 42, 8%y 10%:
¢quién aqui ta, que largamente beso? (binarios), se mueve entre la in-
quietud de su ritmo inicial en 12y 32 silabas acentuadas. La interrogante
responde al martilleo irregular y altamente expresivo del movimiento
versal. Cesura en 42 silaba.

\erso tercero: encabalgamiento que desliza rapidamente el verso
para llegar al sentido conceptual de inmovilidad del verso siguiente.
Los acentos ritmicos del verso se distribuyen en 12, 32 62 y 102 silabas:
Alma o bulto sin luz, o letal hueso, (endecasilabo a maiori), mas sera
el acento en 92 silaba, con su «acento de tension» (antirritmico), el que
porte la expresividad del verso en tanto que en su conjuncién de acentos
se da precisamente la vinculacién efectiva de la muerte, en cuya repre-
sentacion acude el «letal hueso». El deslizamiento del verso acelera aln
mas el desasosiego y pesadumbre que arrastra ritmica y emocionalmen-
te el poema. Cesura en la 62 silaba acentuada.

\erso cuarto: verso que distribuye sus acentos ritmicos en 22, 62, 82
y 102 que inmdvil consumio la fiebre mia; tratan de culminar con algin
sosiego la angustia del anterior verso.
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\erso quinto: nuevamente la desazon llevada al extremo se hace ex-
presa en este verso; asi la distribucion de acentos ritmicos es la siguien-
te: 22 6% y 102 silabas: Aqui ciega pasion se estrell6 fria (endecasilabo
a maiori —heroico—), se ve convulsionada, en principio por el verso
acentuado en 32 silaba, el cual, en su estrechamiento acentual (impar)
con la segunda silaba 22, invita a descompensar e «incitar» al desequi-
librio («acento extrarritmico») con una tozudez que implica expresiva-
mente la propia del que reiteradamente mira sin ver en el objeto de su
desesperacién y angustia, para finalmente, estrellarse en la conjuncion
del acento en la 92 silaba, de «tension», que muestra la sordidez de lo
que, inerte, indiferente, no responde al impulso de lo resuelta y deses-
peradamente vivo.

Verso sexto: netos acentos en 22, 62, 8% y 10% aqui mi corazon gol-
ped obseso, en equilibrio, quieren imponer algun orden en el caos de la
desazdn intima; para matizar ain mas claramente el hiato se contrae en
la octava silaba «e0-0» para hacerla expresivamente mas atona y resol-
verse en la posterior sinalefa. «Acento de incitacién» en la 12 silaba.

\erso séptimo: desde luego todavia no parece resuelto el poeta en
dar fin al frenesi y desequilibrio de versos anteriores. Mantiene acen-
tos de equilibrio entre un ritmo con acentos en 32, 6% y 10? silabas:
tercamente insistio, palpitd opreso; mas terca y pasionalmente in-
siste en descontrolar el verso mostrando una dindmica tan compleja
como extraordinariamente expresiva, asi debe valorarse en 12 silaba un
«acento de incitacion» (extrarritmico) que incrementa el énfasis expre-
sivo; nuevamente el acento en 92, de «tension» (antirritmico), empuja
(no s6lo con su impulso de tonicidad, también con la sinalefa sobre el
mismo acento) todavia con mayor vehemencia e impunidad sobre el
Verso.

\erso octavo: mas con cuanto equilibrio regresa para dar certeza.
Cierra magistralmente el cuarteto con un perfecto equilibrio acentual en
28, 48 6%y 10% Aqui perdid mi boca su alegria: (endecasilabo a maiori)
y un ritmo binario (yambico) para decir lo verdaderamente cierto, esto
es: que aqui tuvo origen lo mas profundo de una tristeza.

Verso noveno: vuelve al comienzo del primer terceto a intentar un
equilibrio, para lo cual ensaya acentuacion en 42 62 82 y 10?2 silabas:
Entre mis brazos ciega te he tenido, (endecasilabo a maiori, heroico).
Sin mas consecuencias (a parte de la sinalefa «te_he») discurre en tal
situacion hacia el siguiente verso.
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\erso décimo: mantiene la ponderacion con un endecasilabo a mi-
nori (42, 8%y 10° silabas, verso safico): bajo mi pecho respiraste ama-
da.

\erso undécimo: concluye el terceto con similar caracteristica. En-
decasilabo esta vez a maiori —heroico— con acentos ritmicos en 42,
6% y 102 silabas, y en ti vivio mi sangre su latido; y bajo el auspicio
ritmico binario (yambico) del verso.

Verso duodécimo: se resuelve el poema en este Gltimo terceto en
un claro anticlimax evidenciado por las cadencias y ritmos de estos
versos finales, que manifiestan un clima pausado, lento, resignado, en
neto contraste con los versos anteriores de los cuartetos. Asi en el verso
ofrece acentos en equilibrio en las silabas (22, 42 82 y 10% Oh noche
oscura. Ya no espero nada; con dos claras pausas que hacen bimembre
el endecasilabo y que, como decimos ofrecen la entrega del poeta a un
ambito pesimista y acabado.

\erso decimotercero: nueva acentuacion en 42, 62 y 102: La soledad
no miente a mi sentido, endecasilabo a maiori —verso heroico—. Con-
cluye certeramente con pausa acentuada por el punto.

Verso decimocuarto: sentencia bajo el signo de los acentos neta-
mente de equilibrio en 43 62 y 10% Reina la pura sombra sosegada.
El acento en la silaba 12 «incita» al desequilibrio del ritmo par, parece
impuesto por la propia angustia que reina en el espiritu del poeta y que,
aun terminando el poema quiere dejar, paradojicamente, manifiesto un
reino de sosegada mas inquietante y desolada sombra.

La totalidad del poema muestra, en fin, una evidencia mas de como
la consecucion de sus versos mantienen las directrices marcadas por
aquella dinamicidad expresiva no lineal, y todo esto al margen, insis-
timos en ello, de tratarse de una configuracion poematica de caracter
riguroso y regular como es el caso del soneto, las cuales directrices,
deciamos, nos hablan de manera indefectible de las relaciones y corres-
pondencias con los acentos ritmicos y sus silencios, asi también que la
presunta ametricidad de algunos de aquellos acentos —que denomi-
namos de «tension», también considerados antirritmicos— (verso 1°,
con acentos en 62 y 72 silabas, 3°, con acentos en 9%y 10 0 5°y 7° con
igual distribucién de acentos, responden a la propia y especial natura-
leza del verso, la cual no viene sino a mostrar la compleja conjuncién,
distribucion y dindmica del mismo, asi como de las interacciones entre
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los versos y los diferentes elementos constitutivos de aquellos. Asi, los
acentos de «incitacion» o subsidiarios —o extrarritmicos— ( verso 5°,
cuyo acento en 32 se coloca en situacion harto expresiva en tanto que
viene a romper la uniformidad de acentos en silaba par del verso; o
los de los versos 7°y 14°, con acentos en la 12 silaba que convienen de
igual manera a producir un efecto de similares caracteristicas) daran fe
igualmente de la complejidad referida. Otros elementos constitutivos
del verso tales como las sinalefas —por ejemplo las evidentes del verso
1°; «pensamiento_apagado—» o la conjuncién de vocales (sinéresis) en
el verso 6°: «golped_obseso», ofrecen también los efectos de expresivi-
dad a los que haciamos referencia, y también muestran la organicidad
compleja del poema que, desde luego trasciende y supera una concep-
cion lineal y mecénica del mismo.

La anticadenciosidad de algunos versos influye I6gica, métrica y
estéticamente en la totalidad del poema, el cual adquiere una dimen-
sion aneja a lo que el poeta trata de hacer expreso en el soneto; asi ya
sea considerado anticadente, antirritmico o valedor de un audaz cam-
bio de compas, interesa hacer evidente la complejidad del verso como
exponente de una dindmica expresiva que no tiene por qué sujetarse
a un concepto métrico mecanico y lineal del mismo. Estamos ante la
necesidad de una concepcidn sistematica ritmica y métrica diferente a
aquellas que establecen rigor propio de preceptivas lineales y de mar-
cado caracter mecanicista, sera precisamente su presunta ametricidad
(antirritmia) la que dé fe de ello, en tanto que esta sistematicidad o asis-
tematicidad, aun cuando afecta a la calidad estética y expresiva, ademas
avisara de por qué regirse o desviarse de las normas en el singular arte
y ciencia de la métrica.
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