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Prologo

El ritmo domina nuestras vidas. Respiramos con una cadencia,
caminamos a un compas, nos dormimos en la noche y trabajamos
unas determinadas horas. Y disfrutamos, gozamos, a un ritmo. La
poesia ha recogido esto, la vida en su medida, y esa medida es el
Verso.

Los siguientes articulos son fruto del trabajo llevado a cabo
dentro del proyecto de investigacién “Métrica espafola del siglo
XX". Recogen articulos ya publicados realizados por cada uno de
los miembros del equipo y centrados en dos aspectos de la métri-
ca:larimayy el estribillo.

Hemos querido reunirlos en un volumen monogréfico porque
recogen una muestra de la relevancia de estos aspectos en la histo-
ria y en la evolucion de nuestra poesia. Cdmo se conforman, como
se rompen y se vuelven a estructurar, cémo van marcando un rit-
mo distinto para cada tiempo.

La rima, definida como “la igualdad o equivalencia de sonidos
entre palabras a partir de la vocal acentuada”’, es un elemento
métrico utilizado en la poesia tradicional en castellano muy pro-
ductivo. La importancia de la rima como recurso métrico consiste

" DOMINGUEZ CAPARROS, José: Diccionario de métrica espafiola. Madrid: Alianza,
2007 (22 reimpr.), p. 307.
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en que no se trata solo de un elemento ritmico organizador (fun-
cién que cumple cuando se atiene a una regularidad), sino que
también es un recurso estilistico. Muchos han defendido la rima,
ademas de por su sonoridad, por motivos creativos, como su capa-
cidad engendradora de ideas y de conexiones mas o menos lejanas
por el contenido. Y muchos la han criticado por la misma razén:
fuerza a que se conecten dos términos alejados, a veces sin sentido,
y no permite otras conexiones posibles.

No parece que ambas visiones sean incompatibles: tiene sus
virtudes y sus fallos. Lo que si parece innegable es que la utilizacién
de la rima de una manera regular hace que esta colabore en la or-
ganizacién de un poema. Las estrofas se construyen siguiendo un
patrén de simetria en el que se marca la disposiciéon de la rima, el
esquema que ha de seguir.

;Y el estribillo? El estribillo es una estrofa que, por norma gene-
ral, aparece al comienzo del poema y se repite total o parcialmente
después de cada estrofa. Es, al igual que la rima, y como bien especi-
fica el articulo de Angel Luis Lujan incluido en este volumen, un pro-
cedimiento de repeticién. Si la rima organizaba la estrofa, el estribillo
cumple la misma funcion al nivel de la composicion.

El orden en que aparecen los articulos ha seguido por ello este
criterio, de organizador de unidades menores, la rima, a organizador
de unidades mayores, el estribillo. Sin embargo, tratandose de un
libro centrado en la poesia del siglo XX, casi todos los articulos refle-
jardn no un uso comun o tradicional de estos elementos, sino mas
bien las rupturas, innovaciones y cambios que han ido sufriendo. Y
no solo esto, también los juegos y experimentos realizados con rima
y estribillo con los que los poetas y sus lectores disfrutan.
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De la rima

Se abre este volumen con el trabajo del reputado especialista
en métrica José Dominguez Caparrés: “Palabras sin rima o disonan-
tes”. Un articulo sobre la rima centrado en las palabras imposibles
de rimar.

Las ahora llamadas “palabras fénix”, explica Dominguez Capa-
rrés entran con este nombre en la tradiciéon espainola muy recien-
temente, en la segunda mitad del siglo XX con el estudioso Martin
de Riquer. Sin embargo tienen una larga trayectoria en el pensa-
miento y en el uso poético del castellano.

El profesor Dominguez Caparrés explora como ha sido tratado
por los tedricos este concepto de las palabras sin rima en la tradi-
cién poética castellana; desde la Edad Media (Guillén de Segovia),
pasando por el Siglo de Oro (Rengifo, Caramuel o Gabriel de Casti-
llo Mantilla y Cossio), y principalmente en los tratados del siglo XVIII
y XIX (Joseph Vicens, Aicart, Penalver, Landa y Benot). Del siglo XX
se nombra a N. Sanz y Ruiz de la Pefia, Pascual Bloise Campoy, Joa-
quin Horta Massanes, Antonio J. Onieva y, por supuesto, a Daniel
Devoto, autor del conocido libro Para un vocabulario de la rima
espariola. También tiene en cuenta Dominguez Caparrés la impor-
tancia y utilidad de los diccionarios inversos para la rima, siempre
gue se tengan en cuenta las diferencias Iéxicas que no suponen
diferencias fonoldgicas, y que lo buscado sean rimas consonantes.

En el articulo mencionado se expone de manera minuciosa
como el concepto de “palabra sin rima” se ha ido tratando en cada
uno de los autores y épocas Y, a raiz de este estudio, el profesor
Dominguez Caparrds realiza las siguientes tareas: establece la lista
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de palabras sin rima propuesta por Juan Diaz Rengifo y matizada
por Caramuel y Vicens, lista que tiene el interés de ser la Unica que
se ha confeccionado en espaniol; determina qué palabras de esta
lista mantienen su caracter de disonantes si se comparan con los
diccionarios de la rima y con los inversos, que representarian el
sistema de rimas posibles del espafiol; y recopila algunos ejemplos
de palabras sin rima que no han sido recogidas en la lista de Rengi-
fo-Caramuel-Vicens. Con estos datos Dominguez Caparrés lleva a
cabo la valiosa tarea de proponer una “clasificaciéon segun grados
de disonancia basada fundamentalmente en la consulta de los
diccionarios de la rima hasta el de Benot, el inverso de Bosque y
Pérez Fernandez, y todos los de la Real Academia desde el de Auto-
ridades hasta la 22.2 edicién”. Por ultimo el autor hace un acerca-
miento, muy interesante y con algunos ejemplos, del uso de diso-
nantes en la poesia espanola.

Una de las cosas mas interesantes que presenta este estudio
es, precisamente, el de abrir nuevas propuestas de estudio: rima-
rios completos de autores para establecer este caracter basado en
el uso y no solo en la norma, ampliar la lista de palabras disonantes
y comentarlas partiendo de diccionarios inversos.

Si este trabajo de Dominguez Caparrés parte de un problema
general en torno a la rima, los dos siguientes suponen un acerca-
miento a distintas formas de uso de la misma en el siglo XX utiliza-
das por autores concretos.

Asi, el articulo de Miguel Angel Marquez, profesor de la Uni-
versidad de Huelva, explora el uso de la rima en la poesia ultima de
Vicente Aleixandre, en concreto en los poemarios Poemas de la
Consumacion y Didlogos del conocimiento. Marquez parte de la im-
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portancia de la rima en la poesia del autor sevillano como elemen-
to mas estilistico que métrico. Si bien la poesia de Aleixandre en
esta época es versolibrista, la rima, como bien explica Marquez, es
un elemento que aparece en estos dos poemarios con muchisima
asiduidad y de manera no regular. Las disposiciones que toma son
muy diversas, en algunos casos manifiestamente disimuladas.

Mdrquez se propone, mediante este estudio, desterrar el sub-
jetivismo mediante la aportacién de datos concretos sobre la apa-
ricion de la rima. Presenta ejemplos de rima pareada, cruzada,
abrazada, continua, alterna, y con otros esquemas.

Apartado propio merece la existencia y funcién de la rima in-
terna en estos poemarios de Aleixandre, que utiliza la conocida
como “rima leonina” marcando y delimitando los a veces inadver-
tidos hemistiquios del verso libre, y cumpliendo asi también no
solo una funcion eufénica sino también organizadora. Cumple
otras funciones ya conocidas como la de crear conexiones seman-
ticas entre términos, relacionarse con el sentido del poema, todo
siempre con la intencién de expresar, de evocar.

Marquez destaca, como una de las funciones semanticas que
Aleixandre busca mas a menudo con estas rimas, la de subrayar
una antitesis.

Ademas, la rima ofrece también, y es una de las funciones mas
personales del uUltimo Aleixandre, segun el estudio de Marquez,
una sefal de la relevancia semantica de un término. Asi, Marquez
investiga las veces que aparece el término “muerto” en todos y
cada uno de los poemarios del poeta andaluz y cuantas veces apa-
rece rimado. Las veces que aparece tanto con rima como sin ella
van aumentando considerablemente a lo largo de su trayectoria,
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llegando a ser claves en los dos Ultimos poemarios, en los que la
muerte es el eje central de muchas de las composiciones.

Concluye Mérquez su analisis destacando que “la rima es un
medio muy productivo para comprender la cosmovisién de Alei-
xandre en su poesia Ultima”. Efectivamente, lo es, y estudios como
este nos hacen reflexionar sobre la importancia que tiene aun
cuando no se presenta de una manera regular.

Cierra el apartado sobre la rima mi articulo publicado hace
ahora algunos ainos? en el que se explora la presencia de la rima, su
calidad, cantidad y forma en un medio cercano y a la vez muy le-
jano a la poesia: el rap.

El articulo parte de la premisa de que la predominancia de la
poesia versolibrista en el siglo XX en nuestro pais ha hecho que la
rima experimente una recesion en su uso. Las limitaciones de larima
hacian que los poetas se sintieran en algunos casos constrefidos por
ellay renunciaran a su utilizacién o, al menos, a su uso asiduo.

Sin embargo, la rima contintia muy viva en las letras de can-
ciones, y hay un género en el que se vuelve clave, lo que hace que
se experimente con ella y sus limites se ensanchen. Lo que se estu-
dia en este trabajo es, como alli se expone, las que Dominguez
Caparrés ha denominado “rimas extrasistematicas” y que ha defi-
nido como “casos y experimentos que se sitlan en las fronteras de
la definicion normativa del sistema de la rima, y que destacan el

2 MARTINEZ CANTON, Clara I.: “Innovaciones en la rima: poesia y rap”, Rhythmica:
revista espariola de métrica comparada (8), 2010.
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papel ritmico que puede desempenar el amplio campo retérico de
la eufonia o de la paranomasia™.

Para esta labor se seleccioné un grupo iconico del rap en
nuestro pais: Doble V o Violadores del Verso.

Algunos de los usos “extrasistematicos” recogidos son los si-
guientes: pronunciacion especial de los vocablos que, aun tratan-
dose de dos palabras diferentes, actian como una sola para formar

nou nou nou

la rima “crei en”, “aqui en”, “D&”, “sonrien”, “quien”, “bien”, “naci
en”, “fien”, “cien” y “meti en”; rima basada en una igualdad silabica
pura o semejanza sildbica pura con independencia del acento,
como en “colega”, “célera”, “dolerad”, “béveda”, “moverad”; despla-
zamiento del acento prosédico natural de la palabra; uso de pala-
bras que terminan en la misma silaba, aunque ésta sea atona (ana-
fonema segun Devoto); rima en la que se corta la palabra y se reali-
Za una pequena cesura para que la rima sea perceptible; adicién o

supresién de un fonema o varios o letra para lograr una rima, etc.

Se destaca principalmente la libertad con la que se trata la
lengua es total, poniendo como meta la rima, que domina las letras
y marca el ritmo.

Termina el articulo comparando todas estas formas de rima en
el rap con el uso que han tenido en la poesia. Como se comprueba
son en realidad formas de rima que, aunque extrafas, se han utili-
zado en la poesia castellana.

3 DOMINGUEZ CAPARROS, José: “La rima: entre el ritmo y la eufonia” en Estudios de
meétrica. Madrid: Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 1999, p.179.
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Lo que se quiere destacar entonces de este uso de las rimas
“extrasistematicas” es que toda esta producciéon y experimentaciéon
con la rima en la poesia ha sido puntual, mientras que en las letras
de canciones y en especial en el rap su uso es habitual y base para
el texto.

Del estribillo

Esta seccidn esta organizada también yendo de lo general a lo
mas particular. Comienza con el trabajo de Angel Luis Lujan sobre
“El estribillo y sus variantes en la poesia espafiola del siglo XX".

Lo que mas sorprende del articulo de Lujan es cémo todo se
estructura en torno a las funciones que cumple el estribillo, y esto
se liga de manera muy meditada y l6gica con las etimologias que
este concepto tiene en distintas lenguas.

Lujan expone la problematica que presenta en muchas oca-
siones la amplitud e irregularidad del concepto “estribillo”. Poste-
riormente propone una muy congruente clasificacion de los mis-
mos segun tres niveles: morfosintactico, semantico y pragmatico, y
dentro de cada uno de ellos diferencia cobmo se podrian definir
segun su estructura interna o externa.

Una de las ventajas de esta clasificacién que establece y de la
que se valdra en este articulo es precisamente que no es util Uni-
camente para los estribillos en el S.XX, sino también en cualquier
otra época. El autor la pone en practica en este mismo trabajo en
su andlisis de la poesia neopopularizante, y que por tanto imita las
formas con estribillo de los cancioneros, y en la poesia no populari-
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zante, en la que al existir una falta de regularidad de las estrofas
tampoco hay una periodicidad clara del estribillo. En este tipo de
poesia, Lujan habla de que el estribillo pierde una de las funciones
que lo caracterizaba: la de estructurador del discurso poético.

Sigue nuestro libro con otro trabajo sobre el estribillo que
propone el estudio, precisamente, de una de las funciones especifi-
cas propuestas por Lujan: Mario Garcia-Page estudia “La repeticion
como sistema de cierre textual”. Garcia-Paje pone de relieve cémo
el fin de una composicion se marca de manera visual, mediante
elementos graficos y tipograficos, de manera sintactica y de mane-
ra semdntica. La poesia, con sus caracteristicas propias, entre las
que destaca la abundancia de repeticiones de todo tipo, suele
marcar el final de un poema con varios sistemas de cerramiento,
entre ellos, claro est4, la métrica.

Garcia-Paje estudia estos sistemas y destaca de entre ellos
precisamente la repeticion, lo que liga muy de cerca precisamente
este articulo al visto sobre el estribillo con anterioridad. Resalta
Garcia-Page cobmo muchas veces se tiende a cerrar un poema, para
dar sensacion de conclusividad formal y tematica, repitiendo unos
versos iniciales, con forma estréfica o no. Sefala aqui la cantidad de
composiciones tradicionales espafolas cuya estructura abstracta
prevé la repeticion de versos u estrofas al final del poema.

Uno de los aciertos de Garcia-Page es, precisamente, la gran
cantidad de ejemplos que ofrece para cada caso de cierre, y mues-
tra cdmo las estructuras abstractas se quiebran para hacerse me-
nos reconocibles, mas eficaces estéticamente.

El autor explora distintos casos de cierre desde el punto de vis-
ta de la ruptura o no de la prevision hecha por el lector.

17
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Por ultimo, y fuera de todo apartado, cierra este volumen el ar-
ticulo de Rosa M.2 Aradra, reputada especialista en retérica, con el
articulo “La retérica del verso: aproximaciones a la métrica desde la
retorica”.

El trabajo de Aradra es en si mismo un discurso meditadamen-
te estructurado. La autora explora primero cémo desde la antiglie-
dad clasica han ido confluyendo los estudios de retérica y literatu-
ra, también a través de la métrica que, en general, comienza a es-
tudiarse en tratados explicitamente dedicados a ella a partir del
siglo XIX.

Aradra va recorriendo cada una de las fases del discurso para
encontrar la posible influencia que la métrica ha podido tener en
ella. Comienza por la elocutio, fase tradicionalmente por la que se
liga la retdrica y la poética, y parte de figuras y tropos y su influen-
cia en la medida del verso. Dentro de la elocutio Aradra establece
los distintos tipos de recursos tradicionalmente clasificados entre
fonicos (estarian los metaplasmos), sintacticos y semanticos. Aradra
destaca un viejo conocido que parte como elemento repetitivo de
la retdrica e influye en la métrica: el estribillo, que funciona a nivel
textual, y no versal.

Posteriormente, y todavia dentro de la elocutio explora las re-
laciones entre la composicion y la métrica, claramente relevantes,
al tratar este tema el estilo suelto o seguido y el estilo periédico o
periodo y, por tanto, plantearse palmariamente la fuerza persuasi-
va del ritmo.

Estos aspectos son los mas claramente relacionados con el
ritmo y la métrica; sin embargo, Aradra también observa las rela-
ciones entre la dispositio y la métrica, asi como de la métrica y la
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inventio, que a través de la vinculaciéon de metros y géneros litera-
rios encuentra una clara trabazén. Traza por ultimo, la autora, un
recorrido por la relacién de la métrica con la memoria y la accién.
La métrica resulta, como era de imaginar, un recurso muy Util para
la memoria.

Lo que pone de manifiesto Rosa Maria Aradra es cémo la mé-
trica, como estudio de las estructuras abstractas, y el andlisis métri-
€O, COMO suU puesta en accién, tienen un valor notorio en los discur-
s0s persuasivos, y en el estudio de estos, la retérica.

Terminamos aqui estd ya larga introduccién para dejar paso a
los estudiosos de esta métrica del siglo XX, a los practicantes del
ritmo, es decir, todos nosotros.

CLARA ISABEL MARTINEZ CANTON
UNED
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Palabras sin rima o disonantes

JOSE DOMINGUEZ CAPARROS
UNED (Madrid)

EL propdsito de este trabajo es comentar, en el contexto de
una teoria de la rima en la métrica espanola, la lista de palabras
disonantes que aparece en el tratado de Rengifo (1606);' lista re-
tomada por Caramuel en su Rhythmica (1665) y por la edicién de la
obra de Rengifo aumentada por Joseph Vicens, con varias edicio-
nes, en el siglo xvii. En realidad, se trata del pensamiento de Rengi-
fo sobre el tema, pues es el tratadista que planted explicitamente
la cuestion y establecié una lista que Caramuel y Vicens solo modifi-
can en algunos detalles. La intencién de Rengifo es, como él mis-
mo dice, doble: por una parte, ayudar a los poetas que quieren
rimar para que eviten estas palabras; y, en segundo lugar, incitar a
los poetas jovenes a que traten de encontrar palabras que rimen
con alguna de las de la lista. Rengifo parece ser consciente de que
su lista no es cerrada, pues admite la posibilidad de encontrarles
alguna rima a las palabras incluidas. Esto supone que el concepto
de disonante incluiria la palabra de muy dificil rima.

! Aunque la primera edicion del Arte poética espariola de RENGIFO es de 1592, cito
por la edicion de 1606 (Madrid: Juan de la Cuesta), segun el facsimil de la misma
que en 1977 publicé el Ministerio de Educacién y Ciencia.
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Aparte del mérito que en la teoria métrica esparola tiene el
haber pensado como grupo especial el de las palabras sin rima, a
Rengifo corresponde también el de haber dado el nombre de
disonante a esta clase de palabras. Nombre que entra de forma
natural en el paradigma de asonante'y consonante, las dos clases de
rima en espanol. El término de palabra fénix, que en métrica espa-
fola es usado modernamente por Martin de Riquer, es propio de
la tradicién métrica catalana y no ha sido empleado en la espaiiola
hasta el mencionado autor?.

Si Rengifo, seqguido por Caramuel, es el Unico que forma un
grupo aparte y especial, ;qué lugar ocupan estas palabras en otras
obras que contienen listas de rimas: La gaya ciencia (1475), de P.
Guillén de Segovia?, y especialmente en los diccionarios de la rima
gue empiezan a publicarse en el siglo xix —Aicart (1829), Pefalver
(1842), Landa (1867) y Benot (1893)*-? En P. Guillén de Segovia

2 Véase RIQUER, Martin de: Resumen de versificacion espariola. Barcelona: Editorial
Seix Barral, 1950, p. 19; BARGALLO VALLS, Josep: Manual de métrica i versificacié
catalanes. Barcelona: Editorial Empuries, 1991, p. 66: rims o mots fénix; DEVOTO,
Daniel: Para un vocabulario de la rima espaiola. Paris: Publication du Séminaire
d’Etudes Médiévales Hispaniques de I'Université de Paris XIlI, 1995, s. v. fénix.

3 Véase GUILLEN DE SEGOVIA, P: La gaya ciencia, transcripcién de O. J. Tuulio, intro-
duccién, vocabularios e indices por J. M. Casas Homs. Madrid: Consejo Superior de
Investigaciones Cientificas (Clasicos Hispanicos), 1962, 2 volimenes. Las referencias
a la obra de P. Guillén de Segovia se hacen remitiendo al nimero de la pagina del
tomo | de esta edicién seguido de la letra mayuscula correspondiente a cada una
de las cinco columnas de la pagina [A B C D o E] y el nimero de la linea o lineas
dentro de la columna.

4 Véanse: AICART, Agustin: Diccionario de la rima o consonantes de la lengua caste-
llana, precedido de los elementos de poética y arte de la versificacion espariola. Barce-
lona: Viuda e Hijos de D. Antonio Brusi, 1829 (edicion facsimil, Valencia: Librerias
Paris-Valencia, 1995); PENALVER, Juan: Diccionario de la rima. Madrid: Impr. Ignacio
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aparecen palabras sin rima en la lista de palabras con terminacion
semejante. Por ejemplo: india, enjundia en la serie Candia, escandia,
jndia, enxundia, donde solo riman las dos primeras palabras (216 E
28-33). Caso notable es el de la terminacién -rpe, que incluye las
palabras harpe, ssierpe, estirpe, torpe, entorpe, donde las tres prime-
ras son palabras sin rima°.

Digna de atencidn es la obra de Gabriel de Castillo Mantilla y
Cossio, Laverintho Poético texido de noticias naturales, histdricas, y
gentilicas, ajustadas a consonantes para el exercicio de la poesia (Ma-
drid: Melchor Alvarez, 1691). La obra, enciclopedia de saberes natu-
rales y de historia y mitologia antiguas ordenada por terminacio-
nes para la rima, se vincula explicitamente con la de Rengifo®.

Boix, 1842 (reeditado durante el siglo XIX en Paris por Garnier y por Libreria de
Rosa y Bouret); LANDA, Juan: Novisimo diccionario de la rima. Ordenado en presen-
cia de los mejores publicados hasta el dia, y adicionado con un considerable nimero
de voces que no se encuentran en ninguno de ellos a pesar de hallarse consignadas
en el de la Academia. Barcelona: Establecimiento Tipografico de Ramirezy C2, 1867;
BENOT, Eduardo: Diccionario de asonantes i consonantes. Madrid: Juan Mufoz
Sanchez, editor [1893].

5 Se trata quiza de una prueba de rimas consonantes falsas medievales, o de rimas
homoioteleuton, o de la desvinculacién de rima y acento que se percibe en la
copla sefardi. Véase DOMINGUEZ CAPARROS, José: Nuevos estudios de métrica.
Madrid: UNED (Aula Abierta 210), 2007, pp. 176-178.

6 En la Licencia del Ordinario, Don Alonso Portillo y Cardos, da el titulo de Laverinto
Poético, y Adiciones a la Silva de luan Diaz de Rengifo en su Arte Poética, titulo que se
repite en la licencia del Rey, firmada por Francisco Nicolas de Castro. En la Aproba-
cién, D. Luis de Salagar y Castro dice que la obra “ilustra y aumenta la Silva, que luan
Diaz Rengifo imprimic en su Arte Poética”. Y el mismo autor de la obra, Gabriel de
Castillo, dice en el prélogo que sigue a Juan Diaz Rengifo “solo en la silva”, es
decir, en la parte del diccionario de la rima, y que su obra sirve sobre todo a los
poetas porque “quando solicitan el consonante, hallan la noticia, y quando buscan
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Para el tema que nos ocupa es muy interesante la lista de pala-
bras que no tienen rima (pp. 733-740), grupo introducido con la
siguiente consideracion del autor: “Aunque en esta obra se hallan
algunos consonantes sin companero, por mas dificiles de tenerle,
o hallarle se separan los que siguen”. Lo destacable es que las pa-
labras sin rima ocupan un lugar especifico en este diccionario tan
particular.

En Agustin Aicart (1829) se encuentran raramente termina-
ciones con una sola palabra, que, por tanto, es palabra sin rima.
Algunos ejemplos de palabras solas en una terminacién: -aulla
(maulla) (p. 122); -arpe (zarpe) (p. 212); -icta (dicta), -icte (dicte) (p.
296); -ilgue (remilgue) (p. 303); -ozque (gozque), -ozna (desgozna)
(p. 368). Pero no recoge sistematicamente las palabras sin rima.

Penalver (1842), Landa (1867), que sigue fielmente a Pefal-
ver, y Benot (1893) si recogen las terminaciones con una sola pa-
labra, que son entonces palabras sin rima, aunque pueden faltar
algunas. Por ejemplo, las terminaciones -aliz (caliz), -alvia (salvia),
gue no tienen rima, no vienen en Pefalver ni en Landa. Para ver
graficamente la distinta actitud de Aicart y los demas autores de
diccionarios de rima del siglo xix, el caso de palabras como drbol,
garfio o mdstil es ilustrativo. Aicart no registra las terminaciones
-arbol, -arfio, -astil, y los otros autores si. En el caso de las termina-

la cadencia, se les ofrece el concepto, que ajustado a la dulcura del metro, da el mds
gustoso sabor al plato, que el numen guisa”.

7 La lista de las palabras incluidas es la siguiente: Peplo, Daphne, Cesar, Polux, Venvs,
Olbia, Mopso, Perhevia, Tygre, Ambrosie, Arcia, Ceraunia, Claudia, Favna, Eqvestre,
Acis, Aberruncos, Cigvefia, Anubis, Protervia, Themis, Procris, Atlas, Coronis, Sisyphio,
Asclepio, Arge, Hombre, Licoterse, Byblis, Virbio, Paris, Evhadne, Vipis, Mithra, Ariadna,
Fenix.
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ciones -arcel (carcel) o -armol (marmol), por ejemplo, ni Aicart, ni
Pefalver, ni Landa las registran, pero si Benot. Aunque hay pe-
quenas diferencias que habria que explicar en un analisis mas
detallado, y palabra por palabra, la conclusién es que, de los dic-
cionarios de la rima del siglo xix, el primero, el de Aicart, no regis-
tra sistematicamente las palabras sin rima, pero los demas (Penal-
ver, Landa y Benot) si, aunque hay que sefialar que el de Benot es
mas completo en sus registros.

Si pasamos al siglo xx, el Manual de rimas selectas o Pequefio
diccionario de la rima (1910), de José Pérez Hervas, no registra los
consonantes Unicos, y explica por qué:

Omitimos asimismo los consonantes Unicos, toda vez que no
hacen al caso, ni puede ser esto causa de hacer perder tiempo al
versificador, pues este se ha de persuadir de que al no encontrarlo

entre las RIMAS o es tinico o muy raro y de ninguin uso®.

8\/gase PEREZ HERVAS, José: Manual de rimas selectas. (Diccionario de la rima).
Barcelona: Manuales Soler, XCIX. El texto citado estd en la pagina 8. El titulo es el de
la cubierta del ejemplar que hay en la Biblioteca Navarro Tomas del CSIC (signatu-
ra: DUP 14465), al que le falta la portadilla, sin afo de edicion. Hay otro ejemplar en
la misma biblioteca (signatura: (038) PER man) que corresponde a una edicién
posterior en la coleccién de Manuales Gallach. El titulo de la cubierta es: Manual de
rimas selectas, Manuales Gallach 99; y en la portadilla: Manuales-Soler, XCIX, Ma-
nual de rimas selectas o Pequerio diccionario de la rima, por José Pérez Hervas,
Sucesores de Manuel Soler, Editores, Barcelona, Buenos Aires. Esta portadilla va
precedida de una NOTA DEL EDITOR, firmada por José Gallach, en que explica el
paso de los Manuales Soler a los Manuales Gallach. Ha cambiado, pues, solo la
cubierta y se han aprovechado ejemplares sobrantes de la antigua coleccién o se
ha reimpreso sin cambiar nada. Tampoco figura el aio de edicion.

Susana GUERRERO SALAZAR (p. 327) maneja un ejemplar de esta obra también
sin fecha y da la de 1910, basandose en Glnther Haensch (Los diccionarios del
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No se registran las palabras sin rima en el Diccionario de
palabras mds usuales en la rima que incluye N. Sanz y Ruiz de la
Pefa en su Iniciacién a la poesia (1940). El mismo autor explica que
su propdsito es “una lista de consonantes de los mds corrientes en el
lenguaje poético usual®”.

Pascual Bloise Campoy, en el Diccionario de la rima (1946), des-
tacable por su original organizacion, pensada para proporcionar
ayuda al poeta en el momento de la composicion —da la defini-
cién de todas las palabras—, no recoge las terminaciones ni las
palabras que no tienen rima consonante. Por ejemplo, en los cua-
dros intervocdlicos, que incluyen todas las terminaciones de la rima,
no viene la terminacién -acar ni -acter, es decir, ni ndcar ni cardcter
tienen rima consonante'.

espanol en el umbral del siglo XXI. Salamanca: Universidad, 1997), aunque entre
interrogacion. Véase GUERRERO SALAZAR, Susana: “Los diccionarios de la rimay
los diccionarios inversos espanoles: afinidades y diferencias”, en Antonia M.2
Medina Guerra (coord.), Estudios de lexicografia diacronica del espariol. (V Centennario
del Vocabularium Ecclesiasticum de Rodrigo Ferndndez de Santaella). Malaga: Uni-
versidad, 2001, pp. 317-339. La ficha bibliogréfica del catalogo de la biblioteca del
CSIC da la fecha de 1910 para estos ejemplares, y la del catalogo de la biblioteca de
la Real Academia Espariola, donde existe un ejemplar, pone una interrogacién
para las dos ultimas cifras de la fecha: 19-?

° Véase SANZ Y RUIZ DE LA PENA, N.: Iniciacién a la poesia. Manual de composi-
cion y de la rima. Barcelona: Editorial Apolo, 1940, p. 8.

10 Véase BLOISE CAMPQY, Pascual: Diccionario de la rima, precedido de un tratado de
versificacion. Madrid: M. Aguilar, editor, 1946. Incluye rimas agudas, llanas y esdrijulas,
consonantes y asonantes. Organiza las terminaciones de forma original por fases (segin
las silaba ténica tenga aei o u, seran cinco las fases) y secciones (también cinco, segun la
vocal de la Ultima silaba sea a ei o u). Asi, por ejemplo, fase 2 seccion 3 sera la terminacion
é-i. Hace un indice general de fases y secciones, unos cuadros intervocalicos que dan la
lista de todas las terminaciones que riman y sefialan la pagina en que estan las palabras
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En la lista de rimas incluida por Joaquin Horta Massanes en su
Diccionario de sinénimos e ideas afines y de la rima (1970) se exclu-
yen las palabras que no tienen rima. No figuran, por ejemplo, las
terminaciones -abil, -abrio, -acar, -acter, -aifo, ni -icil, -ilbo, -imple... La
lista de “Rimas poco comunes” incluida por Antonio J. Onieva en su
Diccionario multiple (1971) no registra las palabras sin rima, y asi no
aparecen, por ejemplo, las terminaciones -enque, -ercha, -ertil..."

Parece justificado concluir que a partir del siglo XX las palabras
disonantes no se piensan como parte de la rima y por eso quedan
excluidas de los repertorios de rimas. Contrasta esta actitud con la
atencion prestada a las palabras sin rima en la teoria tradicional.
Con ellas se confecciona la lista de Rengifo o se incluyen en todos
los diccionarios de la rima del siglo XIX, menos el de Aicart.

Los modernos diccionarios inversos son herramientas muy
utiles para el estudio de la rima, siempre que se tenga en cuenta

correspondientes a cada terminacion, con su definicion Iéxica. El mismo autor, en sus
palabras al lector (p. X), califica su obra de “lexicografia poética” o de “mnemotecnia
poética”, ademas de diccionario de la rima.

""'Véase HORTA MASSANES, Joaquin: Diccionario de sinénimos e ideas dfines y de
la rima. Madrid: Thompson, Paraninfo, 2007, 9.2 edicién, 2.2 impresion. La primera
edicion, segun S. Guerrero (“Los diccionarios de la rima”, cit., p. 327), es de 1970.
ONIEVA, Antonio J.: Diccionario muiltiple. Madrid: Paraninfo, 1981, 3.2 edicion. La
primera edicién, segun S. Guerrero, ibid., p. 328, es de 1971. GARCIA BELLSOLA,
Domingo: Diccionario de la rima de la lengua espanola. Precedido de breves nociones
de preceptiva literaria. Barcelona: Ediciones Bellsold, 1973; es una reproduccion
fotograéfica del diccionario de Juan Penalver, a quien alude de forma muy general
y sin dar el nombre del autor en el prélogo: “Hemos visto a muchos [diccionarios
de la rimal), pero de todos nos ha parecido el mejor, el que tenemos el honor de ofrecer
al querido publico de habla hispana, que es el resultado de largas horas de meditacion,
de busqueda incesante y de trabajo recopilatorio”. Se supone que es trabajo hecho
por el autor, que no cita.
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al consultarlos que su ordenacién siguiendo la grafia coloca en
lugares diferentes palabras que riman aunque su terminacién
difiera en la grafia (caso de b/v; g+e, i/j), y que no consideran,
como hacen los diccionarios de la rima, el lugar del acento
para la ordenacién. Teniendo en cuenta estas caracteristicas,
sin duda, los diccionarios inversos son el instrumento mas se-
guro para determinar el caracter disonante de una palabra, que
aparecera siempre con su terminacién Unica a partir del acento.
Es esta una utilidad que hay que afadir entre las caracteristicas
de este tipo de diccionarios, minuciosamente analizados por el
P. Gabriel Maria Verd S. J."

De las breves notas anteriores se concluye que Rengifoes el
autor a quien se debe la formulaciéon de un pensamiento sobre
las palabras sin rima en la teoria métrica espanola, al tiempo
gue propone una lista (abierta) de las mismas. Caramuel y Vicens
estdn en estrecha dependencia de Rengifo, y Castillo sigue ex-
plicitamente el ejemplo de Rengifo en la confeccién de la suya,
centrada en saberes enciclopédicos Utiles para la poesia. Parece
justificado empezar analizando el concepto de disonante en Ren-
gifo, cuyo mérito se acrecienta al advertir que no es normal —por
no decir nunca— el hablar de las palabras sin rima en los tratados

12\/éase VERD, Gabriel Maria: “Sobre los diccionarios inversos, y los espanoles en
particular’. Letras de Deusto, marzo-abril 1993, vol. 23, nium. 58, pp. 85-115. El
diccionario inverso de Silvia FAITELSON-WEISER, sin embargo, organiza teniendo
en cuenta la fonologiay el acento. Asi lo explica el P. Verd: “Por elemplo, aunque cada
palabra conserva su ortogrdfia, se alfabetizan juntas las letras c oclusiva, k y g. Como
labylav, laiylay. También se distinguen cuidadosamente las vocales dtonas y las
ténicas. Naturalmente un diccionario de esta clase enriquece con una nueva dimensién
los estudios lexicogrdficos de nuestra lengua. Aunque también es cierto que este
meétodo dificulta bastante la busqueda de palabras”. Ibid. p. 106.
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de métrica. Ni Bello ni T. Navarro Tomas plantean la cuestion,
aunqgue el americano alude a la imposibilidad o dificultad de la
rima consonante como causa de la disimulacién en la consonan-
cia del tipo mdrmol/drbol™.

En el término de disonante empleado por Rengifo en su Arte
poética espanola apreciamos tres sentidos. El primero tiene que ver
con el ritmo en general y se plantea al tratar del verso endecasi-
labo agudo vy las distintas opiniones sobre el mismo: para algunos
es un verso “coxo”y “dissonante”, mientras que otros creen que el
verso agudo “no deshaze ni abate la consonancia y grauedad del
verso”. Parece que consonancia significa ritmo o cadencia del verso,
y disonante seria lo que no se ajusta al ritmo o cadencia. Un segun-
do sentido se refiere al verso que no rima en una composicién o a
palabras que no riman entre si. Es disonante el verso suelto del ro-
mance (los versos impares), o los seis vocablos de dos silabas “y
que sean dissonantes entre si” que forman la estrofa de la sextina.
Por ultimo, es disonante la palabra que no tiene otra palabra conso-
nante con ella, es decir, la palabra sin rima posible; con esta clase de

13 Véase BELLO, Andrés: Principios de la Ortologia y Métrica de la lengua castellana y
otros escritos, en Obras Completas. VI, Caracas, La Casa de Bello, 1981, p. 187. Bello
cita a Luis de Ulloa como autor que rimo las dos palabras. Habria que afadir el caso
del autor del siglo XV Antén de Montoro, que en una copla “Al alcayde de los
Donzeles” consuena drbol y mdrmol. Véase MONTORO, Antén de: Cancionero.
Edicién preparada por Francisco Cantera Burgos y Carlos Carrete Parrondo. Ma-
drid: Editora Nacional, 1984, p. 60. Mario Méndez Bejarano censura la rima dr-
bol/mdrmol en Ulloa. Véase MENDEZ BEJARANO, Mario: La ciencia del verso.
Madrid: Victoriano Suarez, 1907, p. 197. Géngora consuena en Cancién | (1580), que
tiene rima esdrujula perfecta, drboles/mdrmoles.
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palabras confecciona la lista que va a ser el centro de nuestra aten-
cion en este trabajo'.

Caramuel integra el concepto de disonante en su teoria de la
rima, representada en el cuadro de cinco términos: asonantes,
consonantes, disonantes, unisonantes, equisonantes. Disonantes son
“las palabras que ni asuenan ni consuenan”. No es, pues, un tipo de
rima, y por eso el titulo de este apartado es: “Sobre el Concento o
Rima, cuyas especies son: Asonancia, Consonancia, Equisonancia y
Unisonancia”. En la parte de diccionario de la rima ofrece una “Silva
de palabras disonantes”, que reproduce fundamentalmente la lista
de Rengifo, pero ordenada alfabéticamente y sefialando con tilde
el lugar del acento. La definicidon de disonante estd matizada; no se
trata solo de la palabra que no tiene otra con que rimar en la len-
gua espanola, sino que incluye también aquellas palabras que
tienen solamente alguna con que rimar:

Ademads, voy a anadir a las palabras disonantes algunas otras
de poca entidad, que, aunque no son del todo disonantes, practi-
camente se pueden llamar asi, pues apenas tienen una o dos pala-

bras con las que rimar.

Hay versos, en los mismos términos de Caramuel, imposibles en
cuanto a la rima, y los hay dificiles, si “responden a consonancias
extravagantes y poco usadas”. Ejemplo de esta clase es una
composicion de Francisco Lopez de Ubeda con rimas -ompa,
-ampa, -enque, -ustre, -odos’™. Caramuel se da cuenta de que la lista

14 Véase DIAZ RENGIFO, Juan: Arte poética espariola. Edicién facsimil de Madrid:
luan de la Cuesta, 1606. Madrid: Ministerio de Educaciéon y Ciencia (Coleccién Prime-
ras Ediciones 7), 1977, pp. 15, 39, 82, 272-273.

15 Véase CARAMUEL, Juan: Primer Cdlamo. Tomo II. Ritmica. Edicién y estudio preli-
minar de Isabel Paraiso. Traduccién de Avelina Carrera, José Antonio Izquierdo y
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de Rengifo incluye palabras que no son del todo disonantes en
sentido estricto y apunta lo que nosotros podriamos definir como
grados de disonancia, a lo que nos referiremos mas adelante. Por lo
demas, la ordenacién alfabética y el sefalar graficamente la silaba
ténica mejora la lista de Rengifo.

El editor y adicionador del Arte poética espariola en el siglo
xvii, Joseph Vicens, modifica en muchos detalles la lista de Rengifo,
segun se verd. Hay que esperar al imprescindible trabajo de Da-
niel Devoto sobre la rima para encontrar un resumen de la teoria
de las palabras sin rima’®.

La cuestidon de las palabras sin rima o disonantes se sitla en
un terreno dificil de limitar estrictamente, pues, entre la posibilidad
del uso del verso sin rima (el verso suelto, libre o blanco) y la impo-
sibilidad de rimar dos palabras de la lengua, cabe pensar en las
palabras que solamente tienen otra 0 muy pocas con que rimar
—rimas dificiles— o las que incluso las reglas estéticas del uso de
la rima no aceptarian de buen grado —por ejemplo, rimar las for-
mas simple y compuesta de una palabra, o palabras rarisimas en el
uso poético e incluso en la lengua comun. Por otro lado, dos pala-
bras sin rima como drbol y mdrmol se han usado en una composi-
cién con rima consonante, y, aun tratdndose de consonantes fal-
sos o simulados, pueden pasar como verdaderos consonantes.
Pareceria que el uso poético no quisiera renunciar al empleo de
tan importantes palabras y hubiera encontrado la solucién en ha-
cerlas consonantes. Afiddase la cuestidon de la historia misma del

Carmen Lozano. Valladolid: Universidad de Valladolid, Universidad de Murcia,
UNED, Junta de Castillay Le6n, 2007, pp. 57, 480-482.

16 Véase Para un vocabulario de la rima, cit., s. v. disonante, fénix, imposible. En la
ultima de las tres entradas emplea la expresién rima fénix.
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Iéxico, que hace pensable el que el desuso de una palabra dejara
como disonante a otra. En cuanto entramos en cuestiones de usos
(en el lenguaje de la comunicacién diaria o en el poético) todo se
enriquece y se matiza. El inmenso campo de las posibilidades de
combinacién de la rima es muy dificil de describir completamente.
De momento importa, junto al acercamiento a la descripcién de
algunas parcelas, el planteamiento general de algunas cuestiones.
Si se dispusiera de rimarios completos de autores, se podria con-
trastar el sistema (ejemplificado por los diccionarios de la rima que
a partir del siglo xix se plantean basandose en los diccionarios aca-
démicos) con el uso”’. La norma vendria representada por los trata-
dos de métrica.

De todas formas, podemos fijar los limites del presente trabajo,
que quiere ser el principio de un estudio mas completo de las pala-
bras sin rima, en:

1. establecer la lista de palabras sin rima propuesta por
Juan Diaz Rengifo y matizada por Caramuel y Vicens, lista
que tiene el interés de ser la Unica que se ha confeccionado
en espanol;

2. ver qué palabras de esta lista mantienen su caracter de
disonantes si se comparan con los diccionarios de larimay con
los inversos, que representarian el sistema de rimas posibles
del espaniol;

'7 Por ejemplo, de la lista de terminaciones que analizaremos, en Garcilaso solo
se encuentran las rimas -infas (ninfas, linfas) y -urlas (burlas). Véase GUELL, Ménica:
La rima en Garcilaso y Géngora. Cérdoba: Diputacién de Cérdoba (Estudios Gongo-
rinos 10), 2008. En Cervantes se da la rima cisne/tizne en Pedro de Urdemalas, vv.
1526-8.
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3. poner algunos ejemplos de palabras sin rima que no han
sido recogidas en la lista de Rengifo-Caramuel-Vicens.

Todo esto intenta empezar un estudio sistematico y completo
de las palabras sin rima, o indicar al menos las vias de ese posible
estudio general o del andlisis de casos concretos.

En el siguiente cuadro ordenamos alfabéticamente las termina-
ciones de todas las palabras recogidas en las listas de Rengifo, Cara-
muel y Vicens. Rengifo y Vicens no siguen ningin orden —y asi Rengi-
fo repite buitre y acofar, por ejemplo—, Caramuel coloca alfabética-
mente las palabras segun su primera letra. Hemos utilizado la segunda
edicién de la obra de Juan Diaz Rengifo, Arte poética espariola (1606),
aunque hemos visto también las ediciones de 1628 y 1644'®. Para la
lista de Juan Caramuel utilizamos la edicién de 1665, en latin'®,y para
el Arte poética espafiola aumentada por Joseph Vicens usamos la edi-
cién sin ano que suele fecharse en 1759%.

La disposicion de la lista es la siguiente: en la primera colum-
na, DISONANTE, se da la terminacién de la rima, que marca el orden
alfabético del conjunto; en la segunda columna, PALABRAS, se

'8 Para 1606 seguimos la edicién facsimil, Madrid, 1977, cit.; hemos consultado en
google.books los ejemplares de la biblioteca de la Universidad Complutense de
Madrid de la tercera edicién (Madrid: Viuda de Alonso Martin, 1628) y de la
cuarta (Madrid: Francisco Martinez, 1644).

19 Véase CARAMUEL, Juan: Primus calamus, tomus I, ob oculos exhibens Rhythmicam.
Apud Sanctum Angelum della Fratta: ex Typographia Episcopali Satrianensi,
1665. La lista de palabras disonantes esta en las paginas 510-511, dentro de un
capitulo especial (Sylvam Dissonantium proponens). En la lista de la traduccién de
2007, cit, que se encuentra en las péaginas 480-481, se observan las siguientes
diferencias notables: supresion de la tilde en la silaba ténica de las palabras Alférez
y Pérez; supresion de las palabras Mslo, Mstio.

2 \/gase DIAZ RENGIFO, Juan: Arte poética espaiiola, aumentada por Joseph
Vicens. Barcelona: Maria Angela Marti, s. a. [1759].
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colocan las palabras con dicha terminacién que se encuentran en
las tres listas examinadas, aunque ya sabemos que Rengifo y Vicens
no siguen ningun orden en su conjunto y Caramuel las pone en
orden alfabético; las notaciones que figuran debajo del nombre de
cada uno de los autores significan: el primer nimero es el de la pa-
gina de la edicién usada, la letra mayuscula que sigue se refiere a la
columna de la lista respectiva (Rengifo tiene tres; Caramuel, cinco;
y Vicens, cuatro), y la dltima cifra es la linea del lugar que ocupa la
palabra en dicha columna; el blanco debajo de la columna de un
autor significa que tal palabra no figura en su lista. Asi: la termi-
nacion disonante -ABIL comprende las palabras hdbil e inhdbil; 1a
primera se encuentra en la pagina 272, tercera columna, linea 15
de Rengifo; pagina 510, quinta columna, linea 9 de Caramuel, y
en la pagina 372, tercera columna, linea 7 de Vicens. La termina-
cién disonante -ACAR comprende la palabra ndcar, que no se
encuentra ni en Rengifo ni en Caramuel y si en Vicens, pagina
372, cuarta columna, linea 16.

Incluimos en notas los ejemplos pertinentes de las rimas es-
tudiadas que encontramos en la poesia cancioneril del siglo xv
partiendo del Repertorio métrico de la poesia cancioneril del siglo xv
(1998), de Ana Gémez-Bravo?', y la consulta de los textos en el Dut-
ton Corpus:

http://cancionerovirtual.livac.uk/AnaServer?dutton+0+start. anv+view=indexes

21 \iéase GOMEZ-BRAVO, Ana Maria: Repertorio métrico de la poesia cancioneril del
siglo XV. Alcala de Henares: Universidad de Alcala, 1998. Las referencias a esta obra
se abrevian dando el nimero de la forma de la estrofa, que aparece en negrita en la
mencionada obra, seguido de un punto, y el nimero del ejemplo de dicha forma.
Asi: Gdmez-Bravo 1135.14 remite al ejemplo 14 (segunda estrofa del poema de
Juan Agraz de Albacete, Mala nueua de la tierra) de la forma estréfica1135 (8abba
a c c a), como puede verse en la pagina 271. El texto de dicho poema puede leerse
en el mencionado Dutton Corpus.
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CUADRO DE TERMINACIONES DISONANTES

DISONANTE | PALABRAS RENGIFO 1606 CARAMUEL | VICENS
ABIL habil 272C15 510E9 372C7
inhabil 272C15 510E10 372C7
-ABRIO cabrio 372D15
-ACAR nacar 372D16
-ACIL facil 272C25 510D18 372C17
sacre 372C28
-ACRE lacre, etc 372C28
-ACTER caracter 372D20
-ADIE nadie 273B9*2 511B4 372B28
-ADRIO adrio? 273B10 510A11 372C1
epitafio 273B8 510D12 372B26
-AFIO zafio?* 273B8 510D13 372B26
cenotafio 372B27
] 4gil 372D5
AGIL fragil 372D5
sayde® 372D1
-AIDE alcaide?® 372D2
nayde?’ 372D2
-AIDO vaido?® 273C4% 510B4-5

22 Ejemplar consultado de 1644 a mano “escadie” (;?).

3 No figura ni en DAut,, ni en DRAE. Hemos consultado en la pagina web de la
Real Academia Espafiola los diccionarios académicos, desde el Diccionario de
Autoridades (1726-1739) —abreviado en DAut. en las referencias de este trabajo-,
incluidos en el NTLLE (Nuevo Tesoro Lexicogrdfico de la Lengua Espariola) hasta la 22.2
edicion (2002) —abreviado en DRAE.

24 Juan Agraz de Albacete rima petafio/cafio (Gomez-Bravo 1135.14).

% No figurani en DAut., ni en DRAE.

% Pinar rima abengayde/alcayde (Gomez-Bravo 1681.2609)

%7 No figurani en DAut., ni en DRAE. Quiza se trate del vulgarismo por nadie.

28 DAut., VAIDO (Vdido), con tilde sobre g, figura en los diccionarios académicos del
siglo XVIIl. Caramuel acentua en a: Bdido; y explica: Cum accentu in d. Hoy ya no
figura esta forma en el DRAE, sino solo vahido.

2 En el ejemplar visto de 1628 se afade a mano un acento sobre la /'y una serie
de palabras terminadas en -ido: caido, maido, marido, traido, escondido, metido,
chasquido, etc, etc,, etc.
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-AlFA azufaifa 372D8
-AIFO azufaifo 372D7
-AIPE naipe 273B6 511B5 372B24
-AIRO Cayro 372D22
aita 372D23
AlTA tgaita3° 372D23
-ALDRE hojaldre 272B12 511B10 372B13
-ALIZ caliz 272A2131 510B12 372A19
ALVIA Salvia 272C16 511C17 372C8
galvia* (1628) 272C16 372C8
-AMAR alfamar3 273B5 510A12 372B23
ambar 272A17 510A8 372A14
AMBAR liquidambar 272A17 510A9 372A14
cambio 273C7 510C11
-AMBIO recambio g;ggg
chantre 272C20 510B14 372C11
-ANTRE sochantre 272C20 510B155 372C11
diantre 272C20 10B16 372C12
-ANTRO culantro 273C10% 510C10 372C13
-APIA tapia®® 273B11 511D11
-ARBOL arbol?® 272A19 510A10 372A17
-ARCEL carcel 273A1% 510C4 372A24
jarcia 272A3 510E18 372A2
“ARCIA Jmarcia 372A2

30 Riman tayta/gayta Antén de Montoro y Pedro Manuel Jiménez de Urrea y Fer-
nandez de Hijar (Gémez-Bravo 1032.610; 1551.177).

31 En el ejempilar visto de 1628 se afiade a mano: Cadiz. Se trataria de rima consonan-
te simulada: -aliz, -adiz.

32 No figurani en DAut., ni en DRAE.

3 Hoy alhamar. Caramuel no deja dudas sobre la acentuacion llana de la palabra.

34 En el ejemplar visto de 1628 se anade a mano: antro (cueva, caverna).

% La rima esdrujula -apia entre tapia/prosapia se encuentra en Géngora en la can-
cién en versos esdrujulos que empieza Suene la trompa bélica (1580), vv. 47 y 50.

36 Rima drbol/mdrmol Antén de Montoro (Gomez-Bravo 1405.5).

37 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: Valcarcel.

36
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-ARFIO garfio®® 273C5 510E3 372C21
-ARMOL marmol 272A20 511A7 372A18
-ARNIO escarnio 273A2 510D10 372A25
-ARROCO parroco 511B14%
-ARTIR martir 272A8 511A8 372A7
protomartir 372A7
-ASTIL mastil 272A2 511A1 372A1
datil 372D3
ATIL versaltlll 372D3
portatil 373D4
volatil 373D4
-AUDO raudo 272B21 511C9
-AUSTRIA austria 372D12
-AZAR alcazar 273C3 510A183 72C20
EBIL débil 272A1 5510C16 372A12
cébil*! (1628) 272A15 510C17 372A12
-EBOL trébol 272A7 511D14 372A6
_ECUA recua 272A12 511C1 372A10

38 Juan Marmolejo rima simuladamente garfio/canafio (Gémez-Bravo 1135.886). El
texto de esta composicion, no visto en Dutton Corpus, puede leerse en DUTTON,
Brian: El cancionero del siglo XV. IV. Salamanca: Universidad de Salamanca (Biblioteca
Espanola del siglo XV), 1991, p. 277.

39 Caramuel es el Unico que incluye esta palabra esdrdjula. Probablemente influido
por la presencia de parroquia. Dejamos fuera de nuestros comentarios la conside-
racién de esta rima esdrdjula.

40 En el ejemplar visto de 1628, a mano: astil. Pero astil rima en il, ya desde P. Guillén
de Segovia, que incluye esta palabra en la misma serie que candil, barril, sotil
(87B5).

41 Caramuel acentua graficamente en e: cébil. El DRAE da la forma aguda cebil. P.
Guillén de Segovia (87B16) incluye ceujl en la serie de rimas en il.
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£ almofrex*? 273C12% 510A19 372C26
esquex® 372C26
-ELFA adelfa 372D19
yelmo* 273A8 511E12
-ELMO
Anselmo 273A8 511E13
-ELTRE peltre 372A5
-ELTRO fieltro 272A5% 510D19 372A4
tiempo*’ 372D24
pasatiempo 372D24
-EMPO i
a tlempo 372D25
contratiempo
372D25
-ENQUE palenque 272B18% 511B13
-ENSIO Asen5|o. 272C13 372C6
hortensio 272C13 510E16 372C6
-ERCHA percha 27387 511B17 372B25

42 DRAE: almofrej. Caramuel pone tildeen la e.

43 Esta forma no figurani en DAut., ni en DRAE, ;esqueje?

“4En el ejemplar de 1644 consultado, a mano: cofrex, que no figura ni en DAut,, ni
en DRAE.

45 Guevara rima santelmo/yelmo (Gomez-Bravo 1243.143).

46 En el ejemplar consultado de 1644, a mano: enfeltro, que no figura ni en DAut.,
ni en DRAE.

47 Carvajal rima simuladamente tiempo/pensamiento (Gémez-Bravo 1034.23). Y un
autor desconocido rima también simuladamente tiempo/tormento (Gémez-Bravo
1200.1). Juan de Mena rima tiempos/lempos, tiempos/delenpos (Gémez-Bravo
933.426,456).

“¢ En el ejemplar consultado de 1628 se anade a mano: celenque —palabra que
no figura ni en DAut., ni en DRAE—; y en el de 1644, a mano: rebenque. Caramuel,
p. 482 de la traduccién de 2007, cit., copia ejemplo de F. Lépez de Ubeda donde
riman palenque/rebenque, luego debia haber suprimido la palabra palenque de la
lista de disonantes.
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EREZ alférez 273C2 510A16 372C19
Pérez 273C2 510A17 372C19
-ERPO cuerpo® 273A10 510C7
-ESNA alesna 372D18
-ERTIL fértil 372D6
-EZMO diezmo 273A4 510C18*
acibar 273B3 510A14
-IBAR .
almibar 273B3 510A15
JIclL dificil 273C1*" 510C19 372C18
epiciclo 272C17 510D8 372C9
-ICLO .
ciclo 272C17%? 510D9 372C9>3
-IDRIO vidrio 27282 511E5 372B22
cifra 273C8** 510C12 372C24
-IFRA .
descifra 372C24%
IGLO siglo 272B6% 511D2 372B8
_LBO silbo 272B10 511D12 372B11

4 Diego Hurtado de Mendoza rima simuladamente cuerpo/huerco (Gémez-
Bravo 2230.1).

50 Caramuel registra la forma diesmo; la rima seria en -esmo.

51 En el ejemplar visto de 1628 se afnaden a mano, al principio de la columna que
empieza con dificil, las palabras: once, esconce, bronce.

52 El ejemplar visto de 1628 afiade a mano: siclo.

%3 Cielo: errata por ciclo.

4 En el ejemplar visto de 1628 se afade a mano: descifra.

%5 Decifra.

%6 En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: vestiglo. P. Guillén de Segovia
registra siglo, bestiglo (209B25, 28), rima que se encuentra en los cancioneros del
siglo XV. En un villancico de autor desconocido y en Guevara riman siglo/vestiglo
(Gémez-Bravo 621.15, 2139.478).
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ILDE humilde 272C19 510E11
oilde*’, etc. 272C19%8 510E12-15>°
pocilga 272A18 511C5 372A15
-ILGA endilga 272A18 372A15
empocilga® 372A16
-IMBO limbo 372D14
IMPLE simple 272B11 511D3 372B12
_INDIA india 27202 510E19 37202
-INEA linea® 372D10
-INFA ninfa® 272A6 51187
-INGLE ingle 372D21
-INTIO absintio 272C183 510A3
INZA pinza 272C23 511C1
despinza 272C23 511C2
tiple 272B5 510B18 372B6
-IPLE chiple (1628) 272B5 510B17 372B7
destiple® 372B6
_IPRE Chipre 273A5 510C5 372A26

57 La forma del imperativo en -ilde (abatilde, convertilde, combatilde, vestilde) rima
con tilde en Pedro de la Caltraviesa (Gomez-Bravo 1121.74).

58 En el ejemplar visto de 1628 se anade a mano: Matilde.

%9 Caramuel aclara que se trata de la forma corrupta de oid-le, y asi en los verbos en -ir.
0 No figurani en DAut., ni en DRAE.

61 Garci Sanchez de Badajoz rima linea con la palabra latina tinea (quod comeditur a
tinea) (Gbmez-Bravo 2130.73).

62 Garcilaso rima ninfas/linfas en rima interna (Egloga ll, 1728-1729).

8 En el ejemplar visto de 1628 se afade al principio de la columna tercera (C), y
antes de absintio, a mano: honra, deshonra.

4 No figura ni en DAut., ni en DRAE.
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-IQUIA reliquia 27282 511C12 37283
sirgo 272B22 511D4 372B17
-IRGO virgo% (1628) 272B22 511D5 372B17
desvirgo 372B18
-ISNE cisne 372D13
-ISTIA Eucaristia®® 272C21%7 510D12 68
-ITRA mitra 272B16 511A12
ITRE sf’a\lit.re 272C14 511C16
simitre (1628) 272C14%°
décil 272C247° 510D1 372C16
-OdIL o
indocil 372C16
-OFAR azofar 273B47" 510A13
-OFIA escofia 272B12 510D13
0GI0 martirologio 272C22 511A9 372C14
eulogio 272C22 511A10 372C15
72
-0GRO logro 272A22 511A5 372A20
malogro 372A20

% En dos composiciones de autores desconocidos se encuentra la rima vir-
go/sirgo (Gémez-Bravo 357.4, 617.50).

66 Caramuel acentta Eucharistia, con rima -istia, Unica posibilidad de que sea diso-
nante.

57 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: carestia.

%8 Quiza a Vicens le resulta aceptable solo la terminacion -ig, no disonante.

% No figurani en DAut., ni en DRAE.

70En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: indocil.

71 Repetido en 273C9. En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: niofar (;?).

72 Para la censura de la rima cobro/logro que usa Fray Luis en un poema con
fima consonante, véase LUZAN, Ignacio de: La Poética, edicién de Russell P. Se-
bold. Barcelona: Editorial Labor (Textos Hispanicos Modernos 34), 1977, p. 366;
MENDEZ BEJARANO, Mario: La ciencia del verso, cit, p. 198.
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-OLCHA colcha 273A9 510C6 372A28
_OLFO golfo 272897 510E5
OLPE golpe™ 372D27
) regolpe” 372D27
_OLSA bolsa’® 273A67 51083
-OLTA?® escolta 372D17
-OLVA tolva’ 272A14 511D12
-OLVO polvo 272A1 511C3
OMIO encomio 272C11 510D6
pacomio 272c11%0 510D7
-OMPRA compra 272A4 510C3 372A3%
-ONGRIO congrio 272B1 510B19 372B2
ONSO responso 272C3 510A5
Alonso?? 272C3 510A4

73 En los ejemplares vistos de 1628 y de 1644 se anade a mano: astolfo.

74 Consuenan simuladamente golpes/troques en una composicioén de autor desco-
nocido (Gémez-Bravo 1084.49).

75 No figurani en DAut., ni en DRAE.

76 Antdn de Montoro rima bolsa/molsa (Gémez-Bravo 1243.375).

7 En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: embolsa.

78 La rima en -olta se encuentra en una composicién en italiano de autor descono-
cido, en las palabras riuolta/stolta (Gémez-Bravo 1512.6).

79 P. Guillén de Segovia registra tolua, alholua (189 A 16,18).

8 En el ejemplar consultado de 1628 se anade a mano Tesalonio, que rimaria
solo simuladamente en -omio.

81 Compa, errata por compra.

82 La rima responso, Alonso se encuentra en los cancioneros del siglo XV. Por ejem-
plo, en Fray Lope del Monte (alyfonso/rresponso), Fernan Mdgica (responso/alfonso),
Garci Sanchez de Badajoz (alonso/responso) (Gémez-Bravo 934.366, 1234.151,
1962.38).
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intonso 8 510A6
-ONSTRO monstro 272B17 511A13 372B16%
ONSUL consul 272C18 510C1 372C10
procénsul 272C18 510C2 372C10
-OQUIA parroquia 272C4% 511B15
-ORCE catorce 272C7 510B13
-ORCHO corcho 273AN 510C8
-ORNIA bigornia 272C5 511E6 372C3
_ORNIO UnicPrniq 272B25% 511E7 511E8
capricornio
-ORPE torpe 272C6 511D13 372C4
-ORSO Corso 372D9
-OSMA Osma 372D26%
-OSME Cosme 372D28
-OSNA limosna 272A24% 511A4 372A21
-OSTIA hostia 372D11

8 En el ejemplar visto de 1644, a mano: intonso.

84 Vicens registra la forma mostre, errata por mostro, cambiando la vocal final con la

palabra anterior de la lista, que es mugre y que escribe mugro. Hay, pues, cambio de
vocal final entre mugre y mostro. Rimaria entonces con rostro.

85 En 1606y 1628, perrochia; en 1644, Parroquia.

8 En el ejemplar visto de 1628 se anade a mano: ceruicornio. En los cancioneros del

siglo XV se encuentra la rima consonante simulada -ornio, -orno: orno/vnicornio en

una composicion de autor desconocido (Gémez-Bravo 1681.808).
87 Especifica Vicens que se trata de la ciudad de Osma.
8 En el ejemplar visto de 1644, a mano: alosna.
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_OSTRO rostro (1628)272B17%° | 511C14

gozque 272B8* 510E6°" 372B10
-0ZQUE cozque” 372B10
_UDIO preludio %3 511C5

estudio 511Cé
_UGRE mugre 272B15 511A14 372B15%
_UITRE buitre®® 272C10% 51086 372C22
-UJ almoraduj®”’ 272C12 510A7

dulce 272A25 510D2 372A22
-ULCE endulce 372A22

agridulce 372A23
-ULCO sulco 272A23% 511D6
-ULCRO sepulcro 272B7 511D1 372B9
-ULSO pulso 272B19%° 511C7

8 En 1628 y 1644 rostro esta junto a monstro, en la misma linea. Francisco Imperial
consuena simuladamente rrostro/Rastro (Gébmez-Bravo 933.75).

% En el ejemplar visto de 1644, a mano: bozque, enrosq. (;?).

91 Caramuel da la forma gésque.

2 No figurani en DAut., ni en DRAE.

93 Véase pelurdio, quiza errata por preludio, aunque Caramuel registra tanto preludio
como pelurdio.

% Vicens escribe mugro, errata explicable por cambio de vocal final con la palabra
que sigue en su lista y que escribe mostre, en lugar de mostro (monstruo).

95 Caramuel acentua la u'y lo explica: Cum accentu in 4. Asi la rima es uitre. Si fuera
itre rimaria con salitre, que figuratambién como disonante.

% Rengifo repite buitre en 273C6.

7 Rengifo y Caramuel escriben almoradux, forma registrada también en el DRAE.

%8 En 1606, sulgo, corregido en 1628.

% En el ejemplar visto de 1628 se aflade a mano: impulso; y en el de 1644, a
mano: culso, curso.
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-UMIO rumio 273A3 511C14
-UMNIA calumnia 273A12 510C9 372B1
-UNDIO gerundio 272C9 510E4 372C5
_UNFO triunfo 272823 511D15' | 372B19
UNIO junio 272B14' 511A2
UPIA zupia 272A9 511E16 272A8
lupia 102 272A8
-UPRO estupro 272B20 510D11
_URBIO turbio 273C11'%3 511D16
-URDIO pelurdio’ 272C8 511B16
burla'®® 272A16 510B8 372A13
-URLA
churla 372A13
_URMA turma 273B1 511D17 372821
_URNIO turnio 272824 511E1 372B20
murria 272A10 511A15
-URRIA estangurria 272A10'% 511A16
bandurria (1628) 272A9 511A17
-USGO remusgo 272B31%7 511C13 372B4

190 Caramuel marca el acento sobre la u.

197 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: Novilunio.

192 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: lupia.

193 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: enturbio.

194 Esta forma no figura ni en DAut., ni en DRAE. Probable errata por preludio.

195 Garcilaso rima burlas/burlas (sust. y verbo) en rima interna (Egloga Il, 999-1000).
196 En 1628y 1644: estrangurria.

197 En el ejemplar visto de 1628 se afiade a mano: musgo.
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-USLO muslo 272A7 511B1'%8 372A27'%°
mustia 272A11 372A9

UsTiA angustia 1o 372A9

-USTIO mustio 511B2™

_USTRIA industria'2 272813 511A1 372B14

_UTRIA nutria 272A13 511B6 372A11

-UZNO rebuzno 272B4 511C10'"3 372B5

Contar la historia de cada una de estas palabras en los diccio-
narios (de la rima, inversos y académicos) con vistas a establecer
sus caracteristicas en funcién de la rima es tarea que sobrepasa la
naturaleza del presente trabajo. Sin embargo, nos atrevemos a
proponer una clasificacion segin grados de disonancia basada
fundamentalmente en la consulta de los diccionarios de la rima
hasta el de Benot, el inverso de Bosque y Pérez Fernandez, y todos
los de la Real Academia desde el de Autoridades hasta la 22.2 edi-
cién. Esta clasificacién comprenderia los grupos que pasamos a
comentar.

1) El primer grupo estaria constituido por las palabras clara-
mente disonantes al no haber encontrado otra que rime con ellas.
Estas serian las siguientes de la lista del cuadro:

198 En |a traduccién de Caramuel de 2007 se suprime muslo por errata.

199 Errata: musso.

10 En el ejemplar visto de 1644 se aiade a mano: angustia. Juan Fernandez de Here-
dia rima mustia/angustia (Gémez-Bravo 1749.9).

" En la traduccién de Caramuel de 2007 se suprime mustio por errata.

"2 Antén de Montoro rima yndustria/mustia/angustia, con consonante simulada
-us -tria, ustia (Gémez-Bravo 1681.2271).

13 Rebdisno.
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CARACTER, NAIPE, CALIZ, SALVIA, ARBOL, CARCEL, GARFIO,
MARMOL, MASTIL, AUSTRIA, FIELTRO, FERTIL, DIFICIL, CHIPRE, RE-
LIQUIA, CISNE, CONGRIO, MONSTRUO, COSME, GOZQUE, MUSLO.

BUITRE es disonante si se considera, como hace Caramuel,
rima en -uitre. Y NUTRIA solo tiene como companiera otra forma de la
misma palabra, LUTRIA, lo que justifica su consideraciéon como diso-
nante.

2) Un segundo grupo de palabras estaria formado por aque-
llas que solo rimarian con otra homdnima —igual forma y distinta
significacién—, constituyendo los que Rengifo llama consonantes
equivocos, y Caramuel equisonantes. Con una forma verbal de la
misma familia riman las siguientes palabras del cuadro:

VIDRIO, COLCHA, COMPRA, CALUMNIA, TRIUNFO, ESTUPRO,
INDUSTRIA.

3) En el grupo tercero incluiriamos las palabras que serian di-
sonantes porque solo riman con palabras de la misma familia, o
nombres propios. A veces vemos en la misma lista de los autores
estudiados el registro de palabras de la misma familia, que copia-
mos también. Cuando no es asi, la damos entre paréntesis y cursi-
va. Tales son:

AMBAR, LIQUIDAMBAR, CAMBIO, RECAMBIO, MARTIR, PRO-
TOMARTIR, ALCAZAR (BENALCAZAR, AZNALCAZAR), TIEMPO, PA-
SATIEMPO, A TIEMPO, CONTRATIEMPO, CUERPO (ANTICUERPO
1956), DIEZMO (REDIEZMO), CIFRA, DESCIFRA, INDIA (AMERINDIA
1927), DOCIL, INDOCIL, GOLFO (REGOLFO), GOLPE (CONTRAGOL-
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PE), CONSUL, PROCONSUL, TORPE (DESTORPE'"#), DULCE, ENDUL-
CE, AGRIDULCE.

4) El cuarto grupo estaria formado por palabras que histo-
ricamente cambian su caracter disonante por dos motivos distin-
tos: a) la introduccién reciente de palabras con las que rimar, o
cambio en su acentuacion, se trata de disonantes que dejan de
serlo; o b) la ausencia de palabra con que rimar en la 22.2 edicién
del DRAE, aunque existe palabra antigua con que rimar; se trata
de palabras que se han convertido en disonantes. Se considera
reciente la palabra que no figura en el Diccionario de Autoridades y
si en uno de los diccionarios académicos posteriores. Damos la lista
poniendo entre paréntesis y cursiva la palabra y el afo de su pri-
mer registro académico (para el primer grupo) o la palabra o pala-
bras con las que rimaba (para el segundo grupo).

a) Palabras que pierden el caracter de disonante

HABIL, INHABIL (LABIL 1925); FACIL (GRACIL 1803); VAIDO
(DESDE1803 VAHIDO, CONSONANTE EN -IDO'**); AZUFAIFO (BAIFO
1983); ALFAMAR (DESDE 1726 ALFAMAR; TAMAR''®); ESCARNIO
(ENGARNIO 1927); TREBOL (CREBOL 1780-1992; FONEBOL 1884'"");
ALFEREZ, PEREZ (MARIPEREZ 1803); SILBO (GILBO 1803; GILVO

14 Forma del verbo destorpar, presente en los diccionarios académicos, aunque en
la 22.2 edicién se considera desusado.

5 En 1817 entra la palabra laido en los diccionarios académicos como anticuada
y sigue en la 22.2 edicién. Entonces habia desaparecido vaido, y asi permanece la
rima disonante en -aido.

116 Desde el Diccionario de Autoridades la acentuacion es aguda y no es diso-
nante. Bosque registra la palabra anticuada tdmar, que rimaria con alfdmar, como
acentuaba Caramuel.

17 Practicamente es disonante, pues fonébol es un catalanismo por fundibulo.
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1884); LIMBO (NIMBO 1869); SIMPLE (HIMPLE, FORMA DEL VERBO
HIMPLAR 1803; TIMPLE 1984); INGLE (SINGLE, FORMA DEL VERBO
SINGLAR 1803; RINGLE 1803; TINGLE 1803; SINGLE 1899); TIPLE
(TRIPLE 1803); EUCARISTIA (DESDE 1732 EUCARISTIA, CONSONAN-
TE EN -iA""®); LOGRO (OGRO 1884); BOLSA (MOLSA 1925'"); VOLTA
(ARCHIVOLTA, ARQUIVOLTA 1869); CORCHO (TORCHO 1884); BI-
GORNIA (CALIFORNIA 1803); LIMOSNA (ALOSNA 1780); HOSTIA
(OSTIA 1803); MUGRE (LUGRE 1843); GERUNDIO (LATIFUNDIO
1914); TURMA (AGUATURMA 1817); TURNIO (SATURNIO 1884);
REBUZNO (ESPELUZNO 1927).

b) Palabras que se hacen disonantes

NACAR (BACAR, ASSARABACAR); ADRIO (CHARADRIO); ALCAI-
DE (SAIDE, NAIDE); ASENSIO, HORTENSIO (SIEMENSIO 1970-1992).

Fueron disonantes mientras mantuvieron una acentuacién
distinta de la moderna las palabras vaido, alfdmar, eucaristia.
Digno de comentar es el caso de los nombres propios Asensio,
Hortensio, que durante una época cuentan para la rima con la pa-
labra siemensio (entre las fechas de 1970 y 1992, pero hoy ausente
del DRAE).

5) El quinto grupo es el de las palabras que no son disonantes,
pues tienen una con la que rimar y que figura en el Diccionario de

118 | a disonancia istia esta representada por la palabra caristia, que figura en el dic-
cionario histérico de 1936, y por el femenino del adjetivo caristio, que entra en 1983
y sigue en la 22.2 edicién.

9 Aunque molsa rima con bolsa en la estrofa 8 (vwv. 57 y 60) del poema de Antén
de Montoro, Don Juan de Penafiel(Gémez-Bravo, 1243.375). Corominas y Pascual (s.
v. musgo) registran la forma molsa del castellano antiguo.
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Autoridades y en la 22.2 edicion del DRAE. Aqui recogeriamos las
siguientes:

CABRIO, SACRE, LACRE, NADIE, EPITAFIO, ZAFIO, AGIL, FRAGIL,
AZUFAIFA, CAIRO, GAITA, TAITA, HOJALDRE, CHANTRE, SOCHAN-
TRE, DIANTRE, CULANTRO, TAPIA, JARCIA, MARCIA, DATIL, VERSA-
TIL, PORTATIL, VOLATIL, RAUDO, DEBIL, CEBIL, RECUA, ALMOFREJ,
ESQUEJ, ADELFA, YELMO, ANSELMO, PELTRE, PALENQUE, PERCHA,
ALESNA, ACIBAR, ALMIBAR, EPICICLO, CICLO, SIGLO, HUMILDE,
OILDE, POCILGA, ENDILGA, LINEA, NINFA, ABSINTIO, PINZA, DES-
PINZA, SIRGO, VIRGO, DESVIRGO, MITRA, SALITRE, SIMITRE, AZO-
FAR, ESCOFIA, MARTIROLOGIO, EULOGIO, TOLVA, POLVO, ENCO-
MIO, PACOMIO, RESPONSO, ALONSO, INTONSO, PARROQUIA, CA-
TORCE, UNICORNIO, CAPRICORNIO, CORSO, OSMA, ROSTRO, PRE-
LUDIO, ESTUDIO, ALMORADUJ, SULCO, SEPULCRO, PULSO, RUMIO,
JUNIO, ZUPIA, LUPIA, TURBIO, BURLA, CHURLA, MURRIA, ENTAN-
GURRIA, BANDURRIA, REMUSGO, MUSTIA, ANGUSTIA, MUSTIO.

Sorprende la cantidad de palabras que entran en este grupo.

{Qué razones hay para considerarlas disonantes, sobre to-
do cuando a veces las mismas listas registran mas de una palabra
con la misma terminacion'®? ;Es la rareza de terminaciones o del
uso lo que decide?

120 Para las palabras de este grupo que no tienen otra con la que riman en la lista,
damos las siguientes que riman con ellas: cinabrio, radie, daifa, desairo, jaldre, antro,
prosapia, recaudo, flébil, ecua, relej, belfa, gueltre, rebenque, cercha, tresna, siclo, vesti-
glo, tilde, sanguinea, linfa, corintio, arbitra, pelitre, aljéfar, bazofia, azolva, volvo, aris-
toloquia, torce, dorso, onosma, calostro, cambuij, inculco, pulcro, insulso, condumio,
infortunio, suburbio, musgo, angustio.
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Por razones de la lengua y del uso de la rima parece razonable
considerar disonantes las palabras de los tres primeros grupos en
bloque, y hoy también las del grupo 4 b). Las de los grupos 4 a) y 5
o son claramente no disonantes o han sido disonante solo en algun
momento. De todas formas las agrupaciones establecidas tratan
de sefalar unos grados de disonancia que van de mayor a menor.

El comentario de la lista de disonantes de Rengifo nos sirve
para apreciar lo complicado que puede resultar la determinacion
del caracter disonante de una rima y de los criterios para dicha
calificacién. Estos criterios van desde lo estrictamente determinado
por el sistema de la lengua a los normativos del uso de la rima,
que tienen que ver con la poética.

Por otra parte, no se agota el estudio de la disonancia con
el presente comentario. En este sentido, queremos apuntar dos
tareas que deben proseguir. Primera, la de ampliar la lista de pala-
bras disonantes y su comentario partiendo de los diccionarios
inversos. Segunda, la de la descripcion del uso de disonantes.
Veamos alguin ejemplo de cada una de estas tareas.

En el diccionario inverso de Bosque y Pérez Fernandez apare-
cen bastantes palabras con terminaciéon Unica que no figuran en
las listas que hemos comentado. Por ejemplo: carbunclo, siempre,
lepra, bosnio™'. Como se ve, hay palabras normales en el uso co-

121 En El Averiguador Universal, revista de documentos y noticias interesantes,
dirigida por José Maria Sbarbi, se plantea una pregunta acerca de si polvo tiene
rima consonante y si hay otras palabras que no tengan consonante en espariol. La
respuesta es que polvo rima con azolvo, empolvo, guardapolvo y volvo; y que:
“Lepra, perpetuo, mezcla, tribu, almizcle, funebre, impetu, analisis, y algunas
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mun y otras no desconocidas en el uso poético. Asi, una de las
dos acepciones de la palabra carbunclo (carbunculo, rubi)'*? conoce
el uso poético de Géngora o Quevedo. El primero, por ejemplo, en
la composicion en octavas reales titulada “Al favor que San lldefon-
so recibié de Nuestra Sefiora”, que empieza Era la noche, en vez del
manto obscuro, cuyo verso 54 dice carbunclo ya en los cielos engas-
tado; en la Soledad Primera, v. 82, en el carbunclo, Norte de su agu-
ja; en el soneto “A la Purisima Concepcién de Nuestra Sefiora”, v.
8, los, que cifen, carbunclos, tu cabeza. En la “Fabula de Piramo y
Tisbe”, v. 48, asuena en uo la palabra carbunclos. Asonancia em-
pleada igualmente por Quevedo en el romance “Funeral a los
huesos de una fortaleza que gritan mudos desengafnos”, v. 55-56,
aprendiendo en tus claveles/a despreciar los carbunclos.

La descripcion del uso de disonantes en la poesia espariola
quizd merezca una investigacion particular, como queremos ilus-
trar con algunos ejemplos. El primero de ellos es el de la sextina de
Luis Crespi de Valldaura y de Miquel Trilles a la muerte de la reina
dona lIsabel, que aparece en el Cancionero General de Hernando

otras mds, carecen absolutamente de consonante en nuestra lengua”. \VVéase El Averi-
guador Universal. Madrid, 1879, pp. 122y 143:
http://www.archive.org/details/elaveriguadorun00madrgoog

Efectivamente, las palabras lepra, mezcla, perpetuo, tribu, impetu, finebre son
disonantes en el diccionario inverso de Bosque. Almizcle rima con su compuesto
portaalmizcle, y andlisis no es disonante (ademas de los compuestos psicoandlisis y
criptoandlisis, rima con pardlisis y catdlisis), en el mismo diccionario. Véase BOS-
QUE, Ignacio; PEREZ FERNANDEZ, Manuel: Diccionario inverso de la lengua espa-
Aola. Madrid: Gredos, 1987, reimpresion.

122 | a otra acepcion es la de carbunco (enfermedad). La palabra carbunclo (o
carbunculo), en el sentido de piedra preciosa, se encuentra en las traducciones de
la Biblia (/saias, 54, 11).
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del Castillo'. El interés de esta composicion, de principios del
siglo xvi, estd en que es la primera sextina conocida en castellano,
como anota el editor. Hay que afadir que tiene la particularidad de
emplear palabras disonantes como palabras rima. Las seis palabras
con que terminan los seis versos de cada estrofa son: piedra, fénix,
sepulcro, Virgen, triumfo, columpna. Las palabras fénix, virgen, triunfo
son disonantes, como puede comprobarse en los diccionarios
inversos actuales, aunque no vienen en la lista de Rengifo.

La palabra sepulcro, que figura en la lista de Rengifo y que
hemos comentado y calificado como no disonante por rimar con
pulcro, tenia, sin duda un caracter bien distinto a principios del
siglo xv.. Pues aunque pulcro se documenta a principios del siglo
xv, no tenia el uso comun que hoy hacemos de ella; y asi Corominas
y Pascual, en su Diccionario critico etimoldgico castellano e hispdnico,
dicen de pulcro que “falta todavia en Covarr, Oudin, Géngora. Hoy ha
penetrado aun en el lenguaje hablado de la gente educada, aunque
solo en el sentido de ‘muy esmerado’.” La otra palabra terminada
en -ulcro en el diccionario inverso de Bosque y Pérez Fernandez,
fulcro (punto de apoyo de la palanca), entra en los diccionarios
académicos en 1899. Hay que considerar, pues, que sepulcro era

disonante a principios del siglo xvi.

Algo semejante, pero mas claro aln, ocurre con la palabra co-
lumna, que no figura en la lista de Rengifo. Es indudable su carac-
ter de palabra disonante en la forma culta de columpna que presen-
ta el texto. Y lo mismo ocurre con la forma columna, que rima con
alumna, cuya primera documentacién es de 1605, en La picara

123 | eemos el texto en la edicién de Joaquin Gonzalez Cuenca, tomo lIl. Madrid,
Editorial Castalia, 2004, pp. 297-298.
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Justina, segun Corominasy Pascual'*. En cuanto a la palabra piedra,
rima en edra con varias palabras y en iedra con hiedra. Ahora bien,
el diptongo ie matiza el caracter de la rima y se habla de conso-
nante imperfecta en el caso de rima iedra/ edra; en el caso de hie-
dra, tiende a convertirse en consonante plena, como demuestra la
forma yedra, y entonces estariamos en el mismo caso de rima
iedra/edra’. De todas formas no es tan evidente como en las
otras palabras comentadas el caracter disonante de piedra.

El segundo ejemplo que queremos comentar es de nuestros
dias. Pertenece al poeta argentino, gran indagador de férmulas
meétricas, Bernardo Schiavetta, quien publica una “Sextina de la
sextina” en su libro Férmulas para Cratilo (Madrid, Visor, 1990),

con el que consiguio el lll Premio Fundaciéon Loewe'*.

Las palabras finales de los seis versos de cada estrofa son:
virgen, cambiag, cifras, germen, fénix, pulcra. Las palabras virgen y fénix
fueron empleadas también por Luis Crespi en su sextina y acaba-

124 ] a forma columna entra en el diccionario académico en 1780. En el de Autorida-
des figura coluna, lo mismo que en P. Guillén de Segovia (153 A 20), donde estaen la
serie de rimas en -unay, por tanto, no es disonante.

125 P, Guillén de Segovia (188 A 3-188 B 4) pone la palabra piedra en la siguiente
serie: medra, fedra, yedra, piedra, tiedra, desmedra, arriedra, enpiedra, saavedra.

126 En la explicacion de la nota de las paginas 78-79 a este poema el autor
aclara perfectamente el propdsito y la forma de construccion de su sextina-fénix.
Dice: “Dado que las palabras finales no deben rimar entre si, y que son por eso una
suerte de antirrimas, me ha parecido Iégico utilizar esas antirrimas naturales que son las
palabras-fénix (o voces fénix, el término viene de la preceptiva medieval), es decir esas
palabras que carecen de rima consonante estricta, como “fénix”, “cisne”, etc.” Y sigue:
“A mi conocimiento, estas formas (circular y fénix) de la sextina no han sido utilizadas
nunca”. Parece que no conocia la sextina de Luis Crespi de Valldaura que acaba-
mos de comentar.
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mos de comentarlas como verdaderas disonantes. Las palabras
germen y pulcra, que no figuran en la lista de Rengifo, son diso-
nantes; y cifras y cambia solo rimarian con palabras de la misma
familia y serian también disonantes, segin hemos comentado a
propdsito de cambio y cifra'?. Esta sextina, ademas, es, como el
famoso soneto de Lope sobre el soneto, una sextina que trata de
la forma métrica de la sextina. Reproduzco como ejemplo la pri-
mera estrofa:

Cambiay girala pulcra estrofa virgen,
cada palabra-fénix gira y cambia,

mas nunca cambia el germen de mis cifras:
Matemdtica espira que es el germen

de los canjes de seis palabras-fénix

que encarnan su dibujo en mi obra pulcra.

Del tercer ejemplo es autor Pablo Jauralde, se titula “Arbol so-
litario”, lo publica en su obra Calcetines rojos (Madrid, Calambur,
2004), y yo mismo ya lo reproduje y comenté en la entrada pala-
bra fénix de la edicion de 2004 de mi Diccionario de métrica espario-
la (Madrid, Alianza Editorial). Al breve comentario de entonces
anado algo ahora. Las palabras finales de cada uno de los versos del
soneto, son: drbol, cuerpo, cofre, silencios, mientras, alondra, almen-
dro, tiembla, mirtos, camelias, musgo, polvo, siglos, tiempo. Hemos
hablado ya, a propésito de la lista de Rengifo, de las palabras drbol,
cuerpo, tiempo (disonantes) y de musgo [remusgo], polvo, siglos (no
disonantes). Del resto de las palabras, podemos decir que son

127.Un curioso ejemplo de la palabra cifras en posicion de rima leemos en la estrofa
9, w. 53-57, de un poema de Pinar, que dice asi: En efta que bien efta/el tal nonbrey
tal ditado/y el lugar donde dixe/la dama que las cifras/y nonbro. Esta estrofa no tiene
rima curiosamente, las demas del poema si (Goémez-Bravo 462.1).
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disonantes silencios (solo riman con ella palabras de uso no ge-
neral o desusadas como cencio, recencio, asencio), cofre (en la lista
de diccionarios inversos figuran palabras que son compuestos y
desusadas —catricofre—, anticuadas —cotofre—, o que ya no
figuran en el DRAE —almofre, parte de armadura antigua—), tiem-
bla (ensembla ya no figura en el DRAE), mirtos (chupamirtos, colibri,
se usa solo en Méjico). Mas discutible seria el caracter disonante de
las palabras mientras (rima con forma verbales como encuentras,
aungue con rima consonante imperfecta, por el diptongo), alon-
dra (tolondra, aturdida), almendro (rododendro, engendro), y came-
lias (celia, delia, contumelia, eutrapelia). El titulo de “Arbol solitario”
parece poder motivarse también por le caracter solitario de las
palabras disonantes.

Al final de este trabajo habrd quedado clara la utilidad de
pensar en las palabras sin rima, el establecimiento de una parcela
de la métrica que puede ser investigada y que ofrece muchos as-
pectos literarios, filolégicos, lingisticos y estéticos. Ademas con-
tribuye al estudio de un aspecto tan importante de la métrica como
es la rima.

56



La rima en la poesia
ultima de Vicente Aleixandre

MIGUEL A. MARQUEZ
UNIVERSIDAD DE HUELVA

La rima en la poesia de Vicente Aleixandre ha pasado gene-
ralmente desapercibida a la critica especializada. Asi, Carlos Bouso-
Ao no le dedica ningun apartado en su completa y cuidadosa mo-
nografia, y estima que el verso libre de Aleixandre carece de rima.
Pero de hecho Aleixandre utilizé la rima, no sélo en Poemas de la
Consumacioén y Didlogos del conocimiento, como veremos detalla-
damente en este trabajo’, sino en toda su obra. Sombra del Paraiso,
que es el poemario del que extrae Bousofo sus conclusiones sobre
la rima, presenta rimados mas de una cuarta parte de los versos de
los cuatro primeros poemas (61:221) y ofrece disposiciones diver-
sas. La variedad de las disposiciones de la rima da indicios de la
importancia cuantitativa y cualitativa de este fendmeno ritmico.
Entre otros se observan los siguientes esquemas: rima pareada
(piedra-sedientas, "Destino tragico”, SP), cruzada (dltima-labios-luna-

! A partir de ahora citados respectivamente PCy DC. Los dos Ultimos poemarios de
Aleixandre constituyen, como ha sefialado Gimferrer, "un grupo auténomo en la
obra de su autor, que vienen a culminar. La redaccién del segundo libro siguié
inmediantamente a la del primero, lo que explica su complementariedad" (265).
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brillando, "El poeta", SP), alterna (dormido-amarillos-marino, "Des-
tino tragico", SP), rima interna (orilla-mejilla, "Destino tragico”, SP),
etc. Dos razones explican que los estudios sobre la poesia de Alei-
xandre hayan pasado por alto este importante fenédmeno: la opi-
nién extendida de que el verso libre se deshace de todas las rigidas
imposiciones de la métrica tradicional; y, por otra parte, la atenua-
cién de la rima cuando aparece en la poesia versolibrista. Este tra-
bajo, en primer lugar, pretende describir formalmente los principa-
les esquemas de la rima en los dos ultimos poemarios de Aleixan-
dre. En segundo lugar, analiza sus funciones ritmicas, que le permi-
ten suplir la carencia o imprecisién del patrén métrico. Por Ultimo,
podremos comprobar como la rima es un recurso decisivo que el
poeta utilizd, sobre todo en su Ultima etapa, para expresar su vision
del mundoy de la vejez.

Segun sus detractores, el verso libre careceria al mismo tiempo
de rimay ritmo. Esta posicion tedrica provoca a veces contestaciones
como la de Bousorio, en la que se admite inconscientemente la au-
sencia de rima: "el verso libre no tiene rima, pero ritmo no le falta"
(302). Sin embargo, Baehr nos advierte contra consideraciones poco
rigurosas: "'no hay que fijarse tanto en la ausencia de rima, como en
la variedad métrica de los versos, y también en el aprecio superior en
gue se tiene a la asonancia frente a la consonancia” (80). Aceptar que
se prefiere la asonancia a la consonancia presupone la existencia, al
menos esporadica, de la rima en la poesia escrita en verso libre. Del
mismo modo, Lépez Estrada acepta la rima del verso libre y sugiere
una interpretacion de sus funciones expresivas: "el desbordamiento
de la rima no fue total, pues en algunos casos aparece su uso en la
poesia libre, con un aprovechamiento de nuevos efectos ritmicos"
(74). En cualquier caso, incluso cuando se acepta la presencia de la
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rima en el verso libre, se estrechan estrictamente los limites de su
aparicién; véase en este sentido la siguiente cita de Navarro Tomas
sobre el verso libre en el Modernismo:

Debe advertirse que la versificacion libre no excluye de mane-
ra sistemdtica la presencia ocasional de cualquier metro co-
mun ni aun de la rima o la estrofa, cuando por accidente se
produzcan o la ocasién las requiera. No hay en realidad com-
posiciéon versolibrista que no ofrezca casos de esta especie
identificables con versos y estrofas regulares. La proporcién de
tales casos, que en la versificacion semilibre actia como ténica
dominante, se reduce aqui, por el contrario, a manifestaciones
escasas y aisladas (455).

Es evidente que la rima es un elemento ritmico no abandona-
do totalmente en la poesia escrita en verso libre, que se desliga
(como la serie acentual o la combinacion de versos) de la rigida
regulaciéon de la preceptiva tradicional y que, al no ser utilizada
mecanicamente, se convierte en un recurso expresivo, cuyas fun-
ciones deben ser estudiadas pormenorizadamente. Sin embargo,
es posible demostrar que no es un fenémeno marginal en toda la
poesia escrita en verso libre.

Las caracteristicas formales de la rima de PC'y DC son comunes
a toda la obra de Aleixandre y, quiz3, a gran parte de la poesia espa-
fola escrita en verso libre. Por ser uno de los recursos mas percepti-
bles de la versificacién tradicional, su mantenimiento sin cambios no
era posible en el verso libre; pero, al mismo tiempo, no podia pres-
cindirse de su funcién ritmica, y menos cuando el patrén métrico
perdia regularidad y necesitaba nuevos apoyos. Esta situacion expli-
ca su rasgo esencial: la atenuacién, que permite a la vez el desarrollo
de su papel ritmico, y la necesaria pérdida de evidencia y sonoridad.
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Ciertos tipos de rima "disimulan” su presencia: ausencia de conso-
nante, asonante basada en diptongo o en la igualacién de de iy e
postoénicas, coincidencia con un encabalgamiento, rima interna.
Véanse, por ejemplo las rimas internas, en "Algo cruza" (PC):

La juventud engana
con veraces palabras. Después son hechos,
accion, el aire; un gesto. Sélo luna a deshoras.

Véanse igualmente "Sin fe", "Suefio impuro”, "Cumple", "El
poeta se acuerda de su vida" (PC). La rima del verso libre se incor-
pora al poema de manera imprevista, de ningin modo mecanica
como en la versificacién tradicional, por lo que esta capacitada para
desarrollar funciones ritmicas especificas. Por otra parte, su irregu-
laridad en el verso libre hace que sea menos manifiesta, porque no
sigue un esquema estréfico preciso y no es esperada. En muchos
poemas, no sélo es irregular sino también esporadica, y asi logra
pasar desapercibida con mayor eficacia.

Tres aspectos destacan en la rima de PC'y DC: la gran cantidad
de versos con rima (mas de un tercio del total); las numerosas dispo-
siciones que adopta; y las funciones ritmicas que desempena. La
descripcién de las numerosas variedades tiene dos objetivos: por
una parte, hacer ver la importancia cualitativa y cuantitativa de la
rima en unos poemarios escritos en verso libre y, por tanto, en los
que No se espera a priori su aparicion; por otra parte, aportar los da-
tos suficientes para desterrar cualquier sospecha de subjetivismo?.

2 Se cita un solo ejemplo de cada esquema de rima aunque los datos podrian mul-
tiplicarse; con respecto a las rimas continua y alterna, no se recogen los versos,
porque mas adelante se transcriben los poemas completos.
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1) Rima pareada, véase "Quien fue" (PC):

Pues mineral la tierra ha anticipado
la materia; el hombre aqui ha aspirado

2) Rima cruzada, véase "Si alguien me hubiera dicho" (PC):

Y se explican. Inutil. Nadie escucha a los vivos
Pero los muertos callan con mas justos silencios.
Si ti me hubieras dicho callan.

Te conoci y he muerto.

3) Rima abrazada, véase "Algo cruza" (PC):

Restos de hombres crispados

0 SUS pocas cenizas.

Nada se ve: es lo mismo. Los que viven respiran
si él pasa, y ahi ignorado,

4) Rima continua, véase "Fondo con figura" (PC).
5) Rima alterna, véase "Otra verdad" (PC).
6) Rima con esquema a, g, g, a, véase "Limites y espejo” (PC):

En un pecho desnudo muere el dia.

No son palabras las que a mi me engafian.
Sino el silencio puro que aqui nace.

En tus bordes, la silenciosa linea te limita.

7) Rima con esquema a, g, a, véase "Limites y espejo II" (PC):
Sélo un cuerpo desnudo ensefa bordes.

Quien se limita existe. TU en la tierra.
Cuan diferente tierra se descoge
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y se agrupa y reluce y, suma, enciéndese,
carne o resina, o cuerpo, alto, latiendo
llameando. Oh, si vivir es consumirse, jmuere!

La rima interna precisa un andlisis mas detallado. Gimferrer se
refiere brevemente a un tipo de rima interna en la que participan
los finales de los hemistiquios® del mismo verso: "junto al estilo
aforistico, reaparecen en Poemas de la consumacion diversos he-
chos de estilo que figuraban ya en la obra precedente de Aleixan-
dre, pero que, a mi modo de ver, serdn determinantes en este libro
y en el siguiente. Asi, la rima interna" (10 y 25) y propone como
ejemplo "y destellos los besos, muertos dieron". Sin duda, esto es
un caso de rima interna, conocida como rima leonina, pero res-
ponde al tipo menos frecuente (quiza dos o tres versos en todo el
libro), y llama la atencién que pase desapercibido el tipo mas re-
presentativo, formado por el final de verso y el final del primer he-
mistiquio del verso siguiente, que aparece en el mismo pasaje;
véase "Amor ido" (PC):

Pulcra fue aqui la luz: un cuerpo acaso.
Amé como a unos rayos, y destellos los besos, muertos dieron.

No es menos relevante que Gimferrer haya sefialado como ras-
go de estilo la rima interna y no se mencione la rima final, mas fre-
cuente en PCy DCy que ha aumentado su presencia con respecto a
libros anteriores. Ahora bien, si ponemos en relacion el primer ejem-
plo con sus aparentes predecesores de Ambito, citados por Gimfe-

3En este trabajo se utiliza la denominacién hemistiquios para las partes de un verso
compuesto, aunque no sean isométricas y, por tanto, tengan una denominacion
incorrecta etimoldgicamente. Sin embargo, la definicion del Diccionario de la RAE
permite este uso lato.
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rrer, "contra cruces, contra luces" y "disueltos-no: resueltos”, pode-
mos observar que, mas bien, son casos de homeoteleuton, puesto
que parece arbitraria la divisiéon en hemistiquios de "contra luces, /
contra cruces" e imposible en "disueltos / —no: resueltos". Hay que
tener en cuenta que la repeticion total o parcial de sonidos tras la
silaba posténica es sélo una condicidén necesaria pero no suficiente
para la rima interna. En un poema, muchas palabras rimarian (por la
alta frecuencia de muchas terminaciones), pero no lo percibimos,
porque los finales que han de rimar deben anteceder a una pausa de
final de verso o hemistiquio; si no es asi, la reiteraciéon fénica no cons-
tituye rima. Por ultimo, la rima interna adopta diversos esquemas
entre los que destacan los siguientes: final de verso y final de hemis-
tiquio del verso siguiente; finales de los primeros hemistiquios de
versos consecutivos; finales de los hemistiquios de un mismo verso
(rima leonina); véase, por ejemplo, "Cueva de noche" (PC):

Desde tu ser mi claridad me llega toda
de ti, mi aurora funeral que en noche se abre.
TU, mi nocturnidad que, luz, me ciegas”.

Por otra parte, hallamos en PC'y DC casos de rima idéntica. La
preceptiva rechaza undnimemente su uso. Sin embargo, sus posibi-
lidades expresivas hacen que la encontremos en todas las épocas y
lenguas europeas. Micé estudia exhaustivamente su empleo en la
poesia de Herrera y, al final de su trabajo, alude a su pervivencia en
la poesia de la generacién del 27 y cita un bello ejemplo de Borges.
La presencia de rimas idénticas presupone la conciencia poética
del fendmeno, puesto que no se puede achacar a descuido si se

4 Véanse igualmente "Horas sesgas", "Si alguien me hubiera dicho" o "Como la mar,
los besos" (PC).
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encuentra reiterada o se acompana de otros recursos basados en la
repeticion. PC presenta, al menos, ocho casos de rima idéntica. En
todos ellos la intencién estilistica es muy clara. Aleixandre recurre a
la rima idéntica (luces, quizd con un matiz en la diferenciacién de
significado, rasgo por el que la preceptiva admite ocasionalmente
este uso) en "Cancion del dia noche" (PC):

Se fue, reina en las aguas. Azor del aire. Pluma.
Se enamoré de noche. Bajo la mar, las luces.

Todas las hondas luces de luceros hondisimos.

En el abismo estrellas. Como los peces altos.

Se enamor6 del cielo, donde pisaba luces.

Y reposé en los vientos, mientras durmié en las olas.
Mientras cay6 en cascada, y sonrid, en espumas.

La rima idéntica de luces se establece entre el final del verso 6, el
final de primer hemistiquio del verso 7 y el final del verso 9. Su fun-
cién consiste en contribuir a la expresién de una imagen caracteristi-
ca de la poesia alexandrina: la unidad alcanzada por la equivalencia,
la confusién o la identidad de dos realidades®. En la noche, el poeta
identifica mar y cielo; no se distinguen los astros en el cielo de su
reflejo en el agua; la altura de unos es idéntica a la profundidad de
los otros. La repeticién rimada de luces es la expresion en el nivel
formal de esa confusion del cielo y el mar nocturnos. Pero si el reflejo
permite al poeta referirse a las "hondas luces”, una audaz metafora
nos hace ver en el brillo de las estrellas "peces altos". La ambigliedad
consciente de "abismo", que puede designar la profundidad del mar

5 Gimferrer (268) sefald que en este poema las esferas terrestre y celeste son inter-
cambiables. Recuérdese, por otra parte, el alto valor metéforico de la conjuncién o
con valor identificativo, estudiada minuciosamente por Bousorio (368-75).
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y del cielo, y de "alto", que remite a su significado etimoldgico de
"profundo”, es un recurso coadyuvante. Por Ultimo, en este poema,
se percibe una reminiscencia de la rima pluma-espuma, tan frecuen-
te en el poesia del Siglo de Oro y que ha sido estudiada por Yndurain
(1968). Encontramos el caso de la rima idéntica de cielo en "El come-
ta" (PC), que se acompana de otras figuras de repeticién como la
anadiplosis y de ambigliedades ("cometa" como astro y juguete), y
de larima equivoca de rosa (flor y color) en "Rostro tras el cristal" (PC):

Pero ahi tras el cristal el rostro insiste.

Junto a unas flores naturales la misma flor se muestra
en forma de color, mejilla, rosa.

Tras el cristal la rosa es siempre rosa.

Después del estudio descriptivo de los aspectos formales de la
rima en la Ultima etapa de Aleixandre, es necesario adentrarse en
las funciones que desempenia en su sistema de verso libre. Como
sefala Dominguez Caparrés (1), la rima es, al mismo tiempo, un
fenédmeno eufénico y ritmico. Se diferencia de otros hechos eufé6-
nicos por su funcién ritmica y es evidente que ayuda a percibir la
segmentacién poética. El verso libre, en el que el patrén métrico
falta o esta establecido menos rigurosamente que en la versifica-
cion tradicional, utiliza frecuentemente la rima como un elemento
ritmico necesario, mediante el que se compensan algunas irregula-
ridades métricas. Pero ademas la rima interna, como la final, provo-
ca una repeticién en el curso de la frase; el sonido que se repite nos

6 Entre pluma y espuma, en el poema de Aleixandre, se intercalan cinco versos.
Aunque el debate sobre el nUmero maximo de versos que se toleran entre dos que
riman no se ha cerrado todavia, suele fijarse en cuatro, véase Dominguez Caparrds
(4), a propésito del endecasilabo con rima consonante, y Rodriguez Bravo (518), a
propésito de la rima en Cernuda.
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devuelve, por un instante, como si fuera un eco, la palabra del ver-
so anterior. Al margen de otras funciones expresivas estudiadas por
Senabre (266ss.), la rima interna de la poesia en verso libre facilita la
percepcion de la pausa del final de hemistiquio. El recurso se hace
tan general que se emplea incluso con los alejandrinos no necesi-
tados de ese apoyo (Véase la rima de esferas-materias en los versos
12-13 de "Horas sesgas” (PC). Mediante la rima interna se percibe
mas facilmente la segmentaciéon en hemistiquios de los versos
compuestos y se puede seleccionar la medida correcta, descartan-
do otras posibilidades permitidas por la secuencia acentual y el
computo silabico. En "Rostro final"(PC), las medidas aceptables del
verso 9 son 9+11 y 7+7+7, por la rima interna debe seleccionarse
7+7+7, lo que se ve confirmado por el entorno métrico de heptasi-
labos y alejandrinos:

Sin dignidad. Desorden: no es un rostro el que vemos.
Por eso, cuando el viejo exhibe su hilarante vision se ve entre rejas

La misma funcién se observa en la rima acaso-rayos en "Amor
ido" (PC). La segunda estrofa de "Como la mar los besos" (PC) pro-
porciona una interesante combinacion de rima interna y rima final.
La rima interna se establece firmemente con la consonancia de
duradera en el final del primer hemistiquio del verso 7, que debe
medirse como 5+7, y asiera en el final del primer hemistiquio del
verso 8, que debe medirse como 7+7. La asonancia de tipo leonino
en el verso 8, asiera-existencia, refuerza la doble rima interna. Tres
versos mas abajo, como un eco de lo que habia sido la rima de los
versos 7 y 8 vuelve a sonar aleja. Véase la estrofa a la que nos refe-
rimos:
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Eras mas consistente,

mas duradera, no porque te besase,

ni porque en ti asiera firme a la existencia.

Sino porgque como la mar

después que arena invade temerosa se ahonda.
En verdes o en espumas la mar, feliz, se aleja.
Como ella fue y volvié td nunca vuelves.

En cuanto a la rima de aleja, estariamos tentados a explicarla
por una adecuacion de la forma de la expresion poética con el con-
tenido: como si el eco de la rima aumentara la lejania del mar. Fi-
nalmente, la rima, enlazando el Ultimo verso de una estrofa y el
primero de la siguiente, impide que la necesaria continuidad ritmi-
ca del poema se vea perturbada por la pausa mayor del final de
estrofa, que, tal vez y al mismo tiempo, traduce un imprevisto
cambio en el tono emocional o en el enfoque tematico del poema;
véase, por ejemplo, "Los viejos y los jévenes" (PC):

Delgado el sol les toca y ellos toman
su templanza: es un bien —jquedan tan pocos!—,
y pasan despaciosos por esa senda clara.

Es el verdor primero de la estacién temprana.
Un rio juvenil, mas bien nifez de un manantial cercano,

Sin embargo, como apunta Dominguez Caparrds (14), la rima
en el verso libre ha reforzado su funcién eufénica por un desdibu-
jamiento de su tradicional funcién ritmica. En este sentido, la aso-
nancia u-a desempefia un papel importante en PC. Resuena en
"Cercano a la muerte", "Amor ido" y, especialmente, en "No lo co-
noce", pero es la rima Unica de tipo alternante en "Otra verdad"

(PQ):
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La volubilidad

del viento anuncia

otra

verdad. Escucho aun, y nunca,
ese silbo inaudito

en la penumbra.

Oh, calla:

escucha.

Pero el labio esta quieto

y no modula

ese sonido misterioso que oigo
en el nivel del beso. Luzca,

luzca tu labio su tibieza o rayos
del sol que al labio mudo asustan,
como otra boca ciega.

Ah, sed impura

de luz, sed viva o muerta, en boca
ultima.

A lo largo de la obra tiene una evocacion oscura que la asimila
al contenido de sabiduria oracular que se desprende en el ocaso de
la vida y ante la imnimencia de la muerte. La asociacién de la se-
cuencia vocélica u-a con contenidos ltigubres y con la representa-
cién de la oscuridad tiene un precedente en el Polifemo de Géngo-
ra, como sefnalé Alonso (328), quien cita el famoso verso "infame
turba de nocturnas aves" como ejemplo de la adecuacién de la
forma con el contenido monstruoso, oscuro y tétrico de la cueva de
Polifemo. Por su parte, Lopez, en su estudio de la rima en el "Noc-
turno" de José Asuncidn Silva, analiza la funcién de las vocales /i/ y
/u/, que expresan la situacién extrema inicial de dolor y concluye
que la rima en a-a de los versos pares sirve para expresar la sereni-
dad que se alcanza mediante la escritura (91-92). En este mismo
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sentido, dentro del poema de Aleixandre, el ambiente oscuro esta
propiciado por el contenido légico de penumbra, pero se refuerza
sin duda con la rima en u-a. Junto a la posible interpretacién estilis-
tica, no nos debe pasar desapercibido que en este poema la rima
también colabora en la fijaciéon del ritmo, que podria quedar desdi-
bujado por el predominio de versos muy cortos, algunos con un
solo acento ritmico.

Ademas el claro efecto musical se acompaina de unas asocia-
ciones semdnticas que deben ser tenidas en cuenta. Rodriguez
Bravo ha estudiado con detalle la rima en Las Nubes de L. Cernuda y
se refiere cuidadosamente a estos aspectos. Rozas en su trabajo
sobre la rima en -ento demostré hasta qué punto el estudio de una
rima puede ser un método productivo para indagar las claves
esenciales de un sistema poético como el petrarquismo:

Una palabra sin compaiiia de rimas en un campo semantico
préximo, y a su nivel cultural y linguistico, no serd muy usada
porque las voces importantes y sonoras no se resignan a ir
siempre en medio del verso. Hace falta un minimo de unas
cuantas voces de igual nivel poético y que rimen. Luego, el
campo se amplia de acuerdo con las vivencias del poeta. La ri-
ma produce hallazgos; la rima consolida estos hallazgos; la rima
hace tépicos esos hallazgos. Y la rima es uno de los elementos
que mas hacen tradicional el pensamiento poético (76).

La rima es un medio muy adecuado para interpretar correc-
tamente la poesia ultima de Aleixandre, para profundizar en el
entendimiento de sus aspectos mas relevantes. La critica sobre PCy
DC ha indagado suficientemente en sus temas principales. Para
Puccini seria un discurso, esencial y obstinado, sobre la ciencia del
vivir y del morir (263). Es igualmente asumible la afirmacién de
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Gimferrer de que en la Ultima etapa del poeta el motivo predomi-
nante es una consideracion de la vida desde la vejez y la cercania
de la muerte. Ambas perspectivas ponen de manifiesto la impor-
tancia que adquiere en la poesia Ultima de Aleixandre la antitesis
vejez/juventud, acompainada de otros opuestos como silen-
cio/palabras, claridad/oscuridad, etc. Como ha sefalado Puccini las
metaforas principales de esos dos poemarios se basan en unas
pocas palabras clave. La rima puede ser un indicador decisivo de
que nos hallamos ante uno de los motivos recurrentes puesto que,
como sefiala Rozas (76), una palabra clave aparece con frecuencia
en la posicién relevante de final de verso. En este sentido, habria
que recordar las advertencias de Jacobson (56) de que es una sim-
plificacion errénea tratar la rima sélo desde el punto de vista del
sonido, puesto que es necesario tener en cuenta la relacién seman-
tica que hay entre las unidades que riman; sus palabras pueden
resultar esclarecedoras: "En resumen, la equivalencia de sonido,
proyectada dentro de la secuencia como su principio constitutivo,
envuelve de un modo inevitable una equivalencia semantica" (58).

Las relaciones de contenido de las palabras que riman tienden
a reforzar las lineas antitéticas que vertebran el pensamiento de
Aleixandre en su ultima etapa. En "Los viejos y los jévenes" (PC), la
rima es el recurso formal para establecer una asociacion metaférica
entre vejez y conocimiento. Los viejos se ligan a la luz del sol po-
niente, y eso mismo los hace conscientes de la realidad:

Como esos viejos

mas lentos van uncidos

a ese rayo final del sol poniente.

Estos si son conscientes de la tibieza de la tarde fina.
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Frente a la vejez y el silencio, la juventud es fulgor y brilla pero,
al mismo tiempo, sus palabras son engafnosas. En "Algo cruza" (PC),
la asonancia engana-palabra se aplica a la juventud:

La juventud engana
con veraces palabras. Después son hechos,
accion, el aire; un gesto. Sélo la luna a deshoras.

Como en otros poemarios anteriores, también ahora aparecen
entidades cuyas facetas opuestas se describen mediante contra-
rios. Asi la muerte puede ser, en palabras de Gimferrer (269), oscu-
ridad y reldmpago; el mar, luz y tinieblas. En PC el mar cobra un
sentido ambiguo que se refleja en la rima. El mar, como recuerdo
del pasado, es imagen positiva; véase "Felicidad no enganas” (PC):

Felicidad, no enganas.

Una palabra fue o seria, y dulce

quedo en el labio. Algo

como un sabor

a miel, quizds

aln mas a sal

marina. A agua de mar, o a verde fresco

Pero el mar, visto desde la vejez, se muestra como una inmen-
sa tumba. Puccini ha sefalado oportunamente la importancia del
mar lleno de espinas como imagen surrealista, presente en "Unas
pocas palabras" (267). Sin embargo, le ha pasado desapercibido
que espina aparece rimando con ceniza, lo que vincula el mar con la
muerte, con todo lo consumido; véase "Unas pocas palabras” (PC):

Han visto arboles grandes, murmullos silenciosos,
hogueras apagadas, ascuas, venas, ceniza,
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y el mar, el mar al fondo, con sus lentas espinas,
restos de cuerpos bellos, que las playas devuelven.

No seria una aportaciéon novedosa sefialar la importancia del
tema de la muerte en los dos Ultimos poemarios de Aleixandre. Sin
embargo, creo que no se ha sefialado su presencia en el primer y
ultimo verso de ambos libros: "Después de las palabras muertas" y
"Con diginidad murié. Su sombra cruza” (PC); "Aqui llegué. Aqui me
guedo. Es triste" y "y lo que ofrezco es oro o es un pufal, o un
muerto" (DC). Tampoco se ha analizado el hecho de que en torno al
concepto de "muerte” se genera un riquisimo sistema de rima, que
ilumina las complejas relaciones de pensamiento en su poesia ul-
tima. Una de las palabras rimadas mas frecuentes en PC'y DC es
muerto. El fendmeno resulta mas llamativo si se comparan esos dos
libros con los anteriores. En la tabla siguiente se recogen los usos
de muerto a final de verso, distinguiendo su aparicion en contextos
cony sin rima:

con rima sinrima
Ambito 0 0
Espadas como labios 0 0
Sombra del Paraiso 0 0
La destruccién o el amor 1 1
Nacimiento ultimo 2 2
Historia del corazén 3 0
En un vasto dominio 2 0
Retratos con nombre 0 1
Poemas de la consumacion 9 2
Didlogos del conocimiento 12 4
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Esta importancia cuantitativa se completa con otros rasgos de
caracter cualitativo: hallamos dos casos de rima idéntica ('Si al-
guien me hubiera dicho", PC; "Los amantes viejos", DC) y no faltan
casos de anadiplosis, como en "Didlogo de los enajenados" (DC). En
la poesia ultima de Aleixandre, muerto se convierte en una palabra
clave y por eso aumenta su frecuencia de aparicién en la posicién
relevante de final de verso. Las asociaciones de la muerte con el
silencio, la oscuridad y la pura actividad mental separada de la co-
rriente de la vida, frente a la serie juventud-palabra-luz, emergen
en las rimas de muerto con silencio ("Si alguien me hubiera dicho"
PC), ciego ("Fondo con figura" PC; "La maja y la vieja" DC), suefio y
ensueno ("Quien fue", "Fondo con figura" PC; "Sonido de la guerra"
DCQ) y pensamiento ( "Fondo con figura", PC; "Sonido de la guerra",
DCQ). Otras asonancias no merecen un comentario especial (hueso,
cuerpo, cielo, suelo), pero la rima muerto-viento nos evoca la imagen
del alma disolviéndose. Las rimas mas frecuentes del sistema apa-
recen recogidas, casi como si se tratara de un catalogo, en "Fondo
con figura" (PC):

Unos dicen que el viento.

Otros alzan papel. La orden. Silencio.

Pero el mar en la costa si es perpetuo.

La montana es ceniza. Vedla ardiendo.
Sufre la vida. Callan mas los muertos.
Desborda de la copa el pensamiento.
Todo es silencio en la llanura. ;Hay suerio,
o ensueno? Alerta el mineral; el cielo, suelo.
Despacio, pasa el muerto.
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Este poema bastaria para tomar conciencia de la importancia
de la rima en la poesia de Aleixandre. Curiosamente en ningun
poema de PC muerto y viejo riman, a pesar de que la vejez es un
elemento esencial del libro; parece que voluntariamente el poeta
ha evitado esa asociacién demasiado obvia. En el siguiente poema-
rio (DC) se varia significativamente el sistema con la introducciéon
de otro elemento fundamental. Si consideramos los casos en los
que espejo ocupa la posicion final de verso o hemistiquio (la pro-
porcién de casos con rima y sin rima es de 7:2), observamos que su
asonante mas frecuente es muerto. La reiteraciéon de esta rima en
"El inquisidor, ante el espejo" (DC) hace que se establezcan una
asociacion entre espejo y muerte, cuyo andlisis ayuda a compren-
der mejor el valor polisémico de este motivo en DC. No se trata sélo
de un simbolo ligado al narcisismo, como apunta Puccini (271); ni
es soélo cifra de la verdadera esencia del mundo, como apunta Gim-
ferrer (271), quien llega a decir que "la maja existe solo porque se
refleja en los ojos ajenos.” La relacién de espejo y muerte es mani-
fiesta en ese poemario. Sin embargo, es necesario precisar que no
solo el espejo sino otras formas de cristal adquieren ese valor sim-
bolico. En los didlogos en los que uno de los personajes representa
la vejez, la muerte y el acabamiento, se repite la imagen del cristal
que separa de la juventud y la vida. Esta funcion desempenan el
monéculo del dandy o de Swan ("Didlogo de los enajenados” y
"Aquel camino de Swan"), el espejo del inquisidor y de la vieja ("El
inquisidor, ante el espejo" y "La maja y la vieja") o cualquier forma
de cristal o de "luces minerales" del brujo ("Sonido de la guerra"),
del mendigo ("El lazarillo y el mendigo"), del viejo ("Después de la
guerra") o del padre ("La sombra") . El motivo, que se sugiere en
"Limites y espejo" y, sobre todo, "Rostro tras el cristal (mirada del
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viejo)", puede proceder de "Los afios" (PC), donde un fanal separa al
viejo de la verdadera vida:

Pero los afios echan
algo como una turbia claridad redonda,
y él marcha en el fanal odiado.

Pero el motivo toma cuerpo en DC, donde el espejo llega a ser
imagen inequivoca de la muerte y, en cierta medida, ese valor pro-
cede de la transferencia semantica que genera su rima con muerto.
En "El inquisidor, ante el espejo” (DC) el personaje es sélo un palido
reflejo y su misma pertenencia al ambito de la muerte asegura su
inalterabilidad’, frente a la vida cambiante simbolizada por el acdli-
to (en rojo); véanse los siguientes pasajes de ese poema:

Superficie de agua,

cristal que no transcurre,
como un ojo que ha muerto
mas devuelve unaimagen.
Rostro vitreo, sin meta,

una copia de engafos,

alma, espejo o mi nombre.

Te veo en el espejo
mirandote, y oh obscena
contemplacion de un muerto.
quien puede. Y debo

mirar a Dios: espejo

de unas aguas que ahi yacen.

7 Seguin Carnero, para el Aleixandre de la Ultima época "sélo cabe esperar inmorta-
lidad, permanencia inalterada en el tiempo, a lo que es negacién de la vida: son las
cosas muertas las que permanecen en su estado, y ese estado es el tnico invulne-
rable al tiempo" (276).
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Pero este vidrio inmovil...
iPurezal Hueso, alfil.

Sélo tu voz respéndame.
El se mira: esta muerto

En conclusion, el analisis de la rima es un medio muy produc-
tivo para comprender la cosmovision de Aleixandre en su poesia
ultima. La rima ayuda a aislar las palabras clave de un poemario,
porque con frecuencia aparece en la posicién relevante de final de
verso. Ademas, esas palabras clave se asocian entre si semantica-
mente y establecen un sistema de pensamiento caracteristico. En
PC 'y DC la oposicién vejez/juventud y la vinculaciéon de cada uno
de esos términos con sus respectivos conceptos solidarios (con-
ciencia-silencio-muerte, sentidos-palabra-vida) se expresa median-
te las rimas; es el caso de poniente-conscientes referidos a los viejos.
Junto a esos casos aislados, el hallazgo del sistema de rima en
torno a muerto nos ha llevado a computar las veces que aparece en
final de verso, con y sin rima. El resultado obtenido es sorprendente
por su bajisima frecuencia en dicha posiciéon en poemarios anterio-
res a PC'y DC, incluso en aquellos en los que la muerte es un tema
importante, como La destruccion o el amor y Nacimiento dltimo. La
conclusién es que muerto es palabra clave sélo en la poesia Ultima
de Aleixandre. La asociacién de muerto y espejo en el sistema de
rima de DC nos ha llevado a precisar su valor simbélico como ima-
gen de la muerte, mas alla de su relacién con el narcisismo o la
naturaleza ontolégica y gnoseoldgica del mundo.

Para llegar a estas conclusiones sobre el pensamiento de Alei-
xandre, antes se ha tenido que senalar el uso extenso que el poeta
hace de la rima en el verso libre, que en principio no acepta siste-
maticamente ese recurso ritmico. Resulta igualmente llamativo el
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gran numero de variedades de rima que aparecen en la obra poéti-
ca de Aleixandre (pareada, cruzada, alterna, continua, etc.), con
especial cuidado en los casos de la rima interna y la idéntica. Su
atenuacion ha hecho que haya pasado generalmente desapercibi-
da a la critica de Aleixandre. Por ultimo, como cabria esperar por su
caracter, la rima desempefia dos funciones ritmicas en PCy DC: una
general, pues coadyuva a establecer el ritmo en aquellos poemas
cuyos versos son demasiado cortos (algunos con un solo acento
ritmico); y otra especifica, pues en los versos compuestos cuyo
computo sildbico y serie acentual permiten varias segmentaciones
en hemistiquios, la rima interna selecciona la correcta. Junto a ella,
la rima desempefa una funcién, al mismo tiempo, eufénica y sim-
bdlica. En este sentido, la asonancia en u-a se asocia a la oscuridad
y misterio que acompaia a la sabiduria oracular de PC y DC, de
acuerdo con la fuerte tendencia a vincular la vocal u con los conte-
nidos oscuros, lugubres y fatidicos, observada en diversas manifes-
taciones de la poesia espanola, desde el Polifemo de Géngora a la
obra de otros poetas de la Generacion del 27.
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Innovaciones en la rima: Poesia y rap

CLARA |. MARTINEZ CANTON

1. Introduccion

Aunque resulte sorprendente, las investigaciones y estudios
de métrica espanoles e hispanoamericanos se ocupan rara vez del
campo de las letras de canciones y de su posible comparacién con
la métrica de la poesia. Esto puede venir provocado por las diferen-
cias que podemos apreciar entre “poesia” y “cancién”, que basica-
mente se podrian resumir en una que engloba todas las demas: la
poesia estd hecha para ser leida o recitada, mientras que las letras
de las canciones van unidas a una melodia, que determina en cierta
manera su medida, centros de intensidad, etc.

Este hecho repercute decisivamente en ciertos elementos mé-
tricos. La medida silabica puede variar mucho de unos versos a
otros, ya que una misma silaba puede alargarse mas o menos, es
decir, entra el factor “duracion de la silaba”, que en la poesia en
lengua espainola no tiene relevancia. Por otra parte, también la
pausa se ve afectada, pues en muchos casos, una de caracteristicas
mas reconocibles de la poesia, es decir, la existencia de versos se-
parados por la llamada pausa versal, no es perceptible, ya que la
musica crea en ciertos casos un continuum que hace dificil y dudo-
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so el separar en distintas lineas versales el discurso. El acento pierde
importancia en el ritmo, que viene marcado por la musica. La rima,
sin embargo, mantiene, en general, un papel parecido al que tiene
en la poesia: su utilizacién, aunque comun, no es obligatoria, y
cuando aparece, en muchas ocasiones sirve para marcar en el texto
la existencia de distintas lineas que podriamos llamar versales.

A pesar de todo, los parecidos entre las letras de las canciones
y los poemas son evidentes. De hecho, como es sabido, su origen
es comun, y sélo con el paso del tiempo se diferenciarian las dos
artes. Siempre han existido, no obstante, formas mixtas, y algunos
tipos de poesia popular, como los romances, han sido cantados
sobre todo en las zonas rurales hasta la actualidad con un tipo de

1m

musica repetitiva, tradicionalmente llamada “tonada’”.

En la actualidad, sin embargo, parece que poesia y musica se
encuentran separadas por una linea bastante clara: la poesia se lee
y la musica (y sus letras) se escuchan. Esto no es siempre y obligato-
riamente asi, como sabemos, y al igual que existen recitales de
poesia, existen libros con letras de canciones, pero es evidente que
el modo de recepcién actual mas comun y natural de cada una es
el dicho anteriormente. Esto sucede sobre todo a partir de la lla-
mada “crisis de la oralidad”, que cambia el modo de recepcién de la
poesia y con ello repercute de forma decisiva en ella. La forma, los
elementos ritmicos, sonoros y visuales que dan cuerpo al verso

! El DRAE define este término de la siguiente manera: “Tonada: 1. f. Composicién
métrica para cantarse. 2. f. MUsica de esta cancidn”. Real Academia Espaiiola de la
Lengua: Diccionario de la lengua espariola, 2001, en
http://buscon.rae.es/drael/html/cabecera.htm.
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varian sustancialmente; veamos por ejemplo la ligazén entre verso
libre y lectura como modo de recepcién de la poesia:

El verso libre nace con lo que he llamado crisis de la oralidad. En efec-
to, en el poema tradicional, el oyente necesitaba una serie de “mar-
cas” o puntos de apoyo, como la rima o la pausa versal, ademas del
ritmo y el metro, para fijar el estatuto poético del texto que escucha-
ba y para, ocasionalmente, memorizarlo. El lector individual y solita-
rio dispone de las marcas gréficas, por lo que el poeta puede pres-
cindir —y el poeta moderno prescindié, de hecho— de alguna o al-
gunas de las marcas de la poesia oral tradicional, dando lugar al na-

cimiento del verso libre?.

Esto nos lleva al punto clave de nuestro trabajo: mientras que
en la poesia la rima ha experimentado una recesion en su uso®, en
las letras de canciones la rima ha persistido en sus diversas formas,
e incluso ha comenzado a innovarse. La introducciéon de noveda-
des en este elemento es algo muy llamativo porque parece que era
el componente métrico con el que menos se habia experimentado
y cuyos limites parecian mas claros.

En poesia la rima ha sido siempre un elemento muy polémico,
pues ha sufrido desprestigio en algunas épocas y autores, acusada
de grandes defectos, mientras que en otros casos se ha tenido en
cuenta su valor expresivo. El vicio mayor que se le ha atribuido a la
rima es que condiciona el contenido, es decir, el uso de la rima sin

2 Martinez Fernandez, José Enrique: El fragmentarismo poético contempordneo.
Ledn: Universidad de Ledn, 1996, pp.51-52.

3 Martin Casamitjana liga este fendmeno a “las novedades tipogréficas” y data su
comienzo en los afos treinta del pasado siglo en Martin Casamitjana, Rosa Ma: E/
humor en la poesia espafiola de vanguardia. Madrid: Gredos, 1996, p.58.
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sentido, “la rima como impulso que se impone al poeta y lo guia por
donde su propia voluntad no lo habria llevado®”. También se le
achaca una sonoridad que puede resultar excesiva para el oido, lle-
gando a perjudicar la recepcién del texto poético. Como virtudes
cabe destacar que la rima es un recurso muy eficaz para la memori-
zacion de un poema, pero sobre todo, que la rima es capaz de crear
asociaciones semanticas muy ricas y sugerentes. Asi, “el buen poeta
serd el que se muestra capaz de vencer esas dificultades y satisfacer
las exigencias de la rima mediante su dominio del idioma y de la
técnica de la versificacion, sin que ello le desvie de su propésito®”. La
rima, por tanto, es un mecanismo eficaz en multiples aspectos de la
lengua poética, y en palabras de Ménica Glell proporciona una lec-
tura “simultdneamente horizontal y vertical, paradigmatica y sin-
tagmatica, de la cual surgen alianzas Iéxicas o semanticas previsibles,
convenidas, siguiendo los cédigos poéticos vigentes, o al contrario,
parejas o trios sorprendentes, no convencionales®”.

La rima ha acomparado siempre a la canciéon y la poesia po-
pular, y ha sido precisamente la poesia mas culta la que con fre-
cuencia se ha desligado de este elemento. Trataremos de dar en
este trabajo una vision de coémo la rima todavia tiene mucho que
ofrecer y nuevos campos por explorar, tanto en musica como en
poesia, y para ello nos centraremos en las que Dominguez Capa-

* Frau, Juan: “Teorias y polémicas sobre la rima en el Renacimiento inglés”. Rhyth-
mica. Revista espanola de métrica comparada, 2008, V-VI, p.61.

5 Ibid, p.83.

6 Guell, Ménica: “La creatividad de las rimas en las décimas y letrillas de Géngora”,
en Anthony J. Close, Sandra Maria Ferndndez Vales (coords.), Edad de oro cantabri-
gense: actas del VIl Congreso de la Asociacién Internacional de Hispanistas del Siglo de
Oro. Asociacion Internacional del Siglo de Oro, 2006, p.331.
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rrés ha denominado “rimas extrasistematicas” y que ha definido
como “casos y experimentos que se situan en las fronteras de la
definicién normativa del sistema de la rima, y que destacan el pa-
pel ritmico que puede desempefiar el amplio campo retérico de la
eufonia o de la paranomasia””.

La organizacion que seguiremos para dar cuenta de estos
cambios y avances serd la siguiente. Ya que no podemos reflejar
todas las novedades que han aparecido en todos los géneros mu-
sicales respecto a la rima y para establecer unos limites en un cam-
o que en otro caso sobrepasaria las posibilidades de este trabajo,
nos centraremos especificamente en un estilo musical concreto y
en el grupo que consideramos mas representativos en el ambito
hispanico y que mas ha innovado en este aspecto. Hemos selec-
cionado para ello a Violadores del Verso, grupo que realiza hip-hop
en espanol. Trataremos por ultimo de relacionar y comparar el uso
de estas innovaciones en la rima en este grupo y género musical
con las practicadas en la poesia actual espaiola.

2. Hip-hop. Violadores del verso

Uno de los pocos estudios dentro del ambito académico que
he hallado sobre este tema es el titulado “El resurgir de la rima: los
poetas romanicos del rap”, de Santos Unamuno, y comienza de
esta forma que creo interesante reproducir y comentar:

7 Dominguez Caparros, José: “La rima: entre el ritmo y la eufonia” en Estudios de
meétrica. Madrid: Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 1999, p.179.
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Hablar o escribir de manifestaciones culturales como el hip hop o el
rap en ambito académico y universitario (sobre todo en Europa) en-
trana cierta dificultad, pues se corre el riesgo de ser acusado de susti-
tuir a Dante o Garcilaso por adalides de la cultura de masa en nom-
bre de un pretendido Resentimiento y de fomentar esa "balcaniza-
cion de los estudios literarios" tan temida y aborrecida por el clasicis-
ta Harold Bloom [...] Abogar por la apertura y la remodelacién de los
canones, abordarlos desde un punto de vista histérico, sustituyendo
la verticalidad jerarquica por geometrias mas fluidas, no significa for-
zosamente sustituir a los clasicos sino dar derecho de ciudadania a

otras voces®.

También Pujante Cascales, en un articulo dedicado precisamen-
te al estudio de las figuras retéricas del mismo grupo del que aqui nos
ocuparemos, Violadores del Verso, comienza de una manera similar:
“Género musical reciente y altamente subversivo, el rap no ha encon-
trado facil acomodo, al menos en nuestro pais, en los estudios aca-
démicos®. Nos enfrentamos entonces a un género poco estudiado
desde el punto de vista académico y mas auin desde el punto de vista
filolégico, que, sin embargo, no cabe duda de que puede resultar
muy interesante, pues comparte ciertos elementos con la literatura y
la poesia que pueden enriquecer nuestros estudios.

El rap es un género musical que, aunque entré tarde en Espa-
Aa, ha ido creciendo en popularidad paulatinamente. Pujante sefa-

8 Santos Unamuno, Enrique: “El resurgir de la rima: los poetas romanicos del rap” en
Antonella Cancellier, Renata Londero, (coords.), Atti del XIX Convegno [Associazione
ispanisti italiani]: Roma, 16-18 settembre 1999, Vol. 2, 2001, p.235.

° Pujante Cascales, Basilio: “La retorica del rap. Analisis de las figuras retéricas en las
letras de Violadores del Verso”. Tonos digital: Revista electrénica de estudios filologi-
cos, 2009,n. 17.
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la como fecha clave 1994, con la publicacién de Madrid, Zona Bruta,
primer LP de El Club de los Poetas Violentos. Precisamente un
miembro de este grupo pionero, Jota Mayuscula, DJ, colaboré™
también en uno de los primeros trabajos del grupo del que vamos
a hablar, en “Genios” (1999).

Pero dejémonos ya de prolegédmenos y comencemos presen-
tando a Violadores del Verso o, como también se les conoce, Doble
V. Este grupo de rap zaragozano, que como hemos dicho comienza
su andadura a finales de los noventa, estd compuesto por Hate
(también llamado Sho Hai) (Sergio Rodriguez, MC), Kase-O (tam-
bién conocido como Javat) (Javier Ibarra, MC), Lirico (David Gilaber-
te, MC) y R de Rumba (Rubén Cuevas, DJ y productor) y, antigua-
mente, Brutal (Sergio Ibarra, DJ y productor). Miguel Angel Sutil, en
un libro dedicado al grupo, afirma que a partir de la publicacién en
2001 de su disco Vicios y virtudes “por ventas, conciertos y repercu-
sién [Violadores] se convierte en el grupo de referencia para che-
quear el estado de salud del género en Espafia, y sus conciertos
cada vez aglutinan a mas publico'”. Dado que dejaremos a un lado
la musica y nos centraremos en las letras de las canciones, nos in-
teresan especialmente los llamados MCs, maestros de ceremonias
o vocalistas, que son los que crean las letras. En Violadores del Ver-
so es Javier lbarra, mas conocido como Kase-O el que utiliza rimas
mas arriesgadas, y por lo tanto, el autor de la mayoria de las letras
gue comentaremos.

19 Jota Mayuscula ha colaborado también con muchos otros grupos y MCs punte-
ros en el panorama del rap en Espaia: SFDK en "Siempre fuertes" (1999) o La Mala
Rodriguez en "Yo marco el minuto" (1999), "Lujo Ibérico” (2000) y “Alevosia” (2003).
1 Sutil, Miguel Angel: Los hijos secretos del funk. Zaragoza: Zona de obras, 2008, p.67.
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Conviene hacer ciertas aclaraciones antes de comentar las in-
novaciones en el campo de la rima, ya que nos ayudaran a enten-
der la forma de concebir ciertos fenémenos que priman en este
género en temas como la creacién de letras, la propia rima, etc.
Respecto a la relacién de su obra con la literatura Santos Unamuno
afirma que:

Una cosa resulta evidente: los autores de canciones rap atribuyen a
sus creaciones una intencion y un valor declaradamente artistico, se-
guros de hallarse inmersos en el devenir de los géneros poéticos. Es-
ta autoconciencia es bien visible en el uso constante de palabras

como "métrica", "lirica", "verso", "poesia" y, sobre todo, "rima", la pa-

labra clave del universo rap'2.

En las letras de Violadores del Verso encontramos multiples
alusiones a este hecho: “Calculo mis métricas pensando en la mejor
carambola” (“Filosofia y letras”, Vivir para contarlo), “podréis odiar al
poema pero no al poeta” (“Modestia aparte”, Vicios y virtudes), e
incluso referencias a la tradicion literaria: “bebi del biberén de Cice-
rén y de Virgilio, hoy soy poeta con emocién a domicilio” etc. Esto
nos lleva a una cuestion fundamental, que es la de la importancia
de la rima en las letras del rap. La rima se erige dentro de este géne-
ro como un elemento fundamental; escribe Pujante en el rap la
rima se convierte practicamente en una obsesiéon: “El MC debe
buscar siempre la ecuaciéon perfecta para sus letras en forma de
rima sorprendente y exacta que deje boquiabiertos a los demas
raperos y al publico™". La rima se erige como elemento de apoyo y

12 Santos Unamuno: “El resurgir de la rima: los poetas romanicos del rap”, cit., p.239.
13 Pujante Cascales: “La retérica del rap. Andlisis de las figuras retéricas en las letras
de Violadores del Verso”, cit.
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como generador de nuevas asociaciones sorprendentes, pero
ademas, en el rap, se fomenta de forma especial la sonoridad. Esa
sonoridad que, dicho sea de paso, es la otra clave de este estilo,
que se basa en una especie de salmodia ritmica, conocida como
“flow”, en el que destacan principalmente las pausas y los silen-
cios', que hacen mas perceptible asimismo la rima.

Llegados a este punto podemos comenzar ya con el analisis
de la rima en las canciones de este grupo. Nos centraremos en
aquellas que pueden resultar mas sorprendentes e innovadoras
desde el punto de vista de la tradicién literaria. Como acabamos de
decir, la “eufonia” es algo especialmente buscado en las letras y
rimas de los raperos, pero ademas la rima debe ser original, sor-
prender. Segun dice Pujante Cascales: “Desde el punto de vista
fonoldgico el ingenio se demuestra mediante la eufonia del rapeo,
el “flow” en el argot del hip-hop, y mediante la elaboracién y origi-
nalidad de la rima'™”. Por ello este género musical experimenta
constantemente con este elemento.

En general, podemos decir que la rima se utiliza en Violadores
del Verso de una manera muy libre, tanto en su forma consonante

* En el libro de Sutil se plantea a Violadores la siguiente pregunta, que resulta
bastante esclarecedora, pues da idea de la importancia del ritmo en el recitado de
las letras: “Yo creo que en el fondo no hay tanta diferencia entre un solo de jazz 'y
hacer un rap. Rapear puede llegar a ser como hacer un solo, tienes que hacerlo
fluido y llamativo para que sea bueno. Incluso creo que se podria intentar sacar con
un instrumento la melodia de una frase rapeada. Hay ejemplos de gente que lo ha
intentado”, para terminar sentenciando “el rap es el juego de los silencios y las
pausas”. En Sutil: Los hijos secretos del funk, cit. pp.73-74.

15 Pujante Cascales: “La retérica del rap. Andlisis de las figuras retéricas en las letras
de Violadores del Verso”, cit.
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como en la asonante, aunque hay una marcada tendencia al prime-
ro de estos tipos. Pujante describe la estructura métrica mas co-
mun en estas letras como “largas tiradas de versos con distintas
rimas y en algunos casos estribillos que se repiten varias veces du-
rante la cancion'®”. Destaca ademas la importancia de la rima inter-
na, muy habitual, y que tiende a marcar asimismo un ritmo.

Uno de los cambios mdas comunes respecto a la rima tradicio-
nal que encontramos en este grupo es el cambio de acento en las
palabras'’, que da lugar a rimas que de otro modo serian imposi-
bles. Veamos algunos ejemplos de la cancién “Modestia aparte™:

Colega, calma tu célera o te dolera,

mi Rap, llegé a tu boveda y no se movera,

No me vendi, que va!, me defendi,

no crei en ti ni en ti por eso estoy aqui en D&D
Algunas tias sonrien , pues saben quién rapea bien,
naci en el infierno asi que no se fien

A cien mc’s meti en crisis

iami? si..;td? si...

ni en Midi ni en DVD'®

18 Ibid.

17 Este recurso es conocido también como “éctasis”, y es definido por Devoto de la
siguiente manera: “«Unico, en lugar de Unico por la fuerza del consonante y por
deliberada jocosidad. Géngora escribié... Napoles... Francia. Y Cervantes, en el
Viaje del Parnaso: “poeta ilustre, o al menos, magnifico”. A esto llamaban éctasis los
antiguos retéricos», Rodriguez Marin, 21.000 refranes, 355. La voz se usa en Lebrija,
de donde la toma MZAmador, 534”". Devoto, Daniel: Para un vocabulario de la rima
espafiola. Paris: Klincksieck, 1995, p.83.

'8 De aqui en adelante sefalizaremos en negrita las palabras rimadas que quere-
mos destacar. En el caso de que la rima provoque un desplazamiento de acento
serd comentado mas adelante, pero no hemos considerado adecuado marcar
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En este breve fragmento encontramos muchos recursos des-
tinados a potenciar la rima. Comencemos por los dos primeros
versos. En ellos vemos cinco palabras trisilabas que comparten
todas las vocales: colega, colera, dolerd, béveda, movera. De ellas
hay dos agudas, una llana y dos esdrujulas. Lo que se opera, sin
embargo, no es un simple cambio de acento para que todas ellas
rimen, sino que se trata de que en el recitado se enfatizan cada una
de las silabas, de modo que el acento prosédico se difuminay crea
la sensacién de rima, ayudada ademas por la existencia de otras
figuras de eufonia como la aliteracion.

Caso distinto es el de los versos que contindan, en los que, sin

uzn
|

embargo, se acentua claramente la letra “i”, lo cual no provoca
ningun cambio en la diccién hasta el verso quinto de los aqui re-
producidos, en el que se destaca provocando un efecto que, aven-
turdndonos un poco, podriamos llamar de rima entre la “i” de “tias”
y “sonrien”. Pero lo mas sorprendente estd aun por llegar y es la

nou nou

rima entre “crei en”, “aqui en”, “D&", “sonrien”, “quien”, “bien”, “naci
en”, “fien”, “cien” y “meti en”. En realidad el apoyo, la mayor inten-
sidad en la pronunciacion recae siempre en la citada vocal “i", por
lo que el final de la que podemos llamar tirada con la misma rima
termina rimando solamente “mi”, “si”, “Midi” y “DVD”, al igual que al
principio comenzoé con “vendi” o “defendi”. Que la intensidad re-
caiga en esa vocal requiere un cambio claramente perceptible del
lugar de la acentuacién normal en la palabra en términos como

“quien”, "bien” o “cien”, que pasarian a ser bisilabas, realizandose

graficamente con una tilde estos acentos prosodicos, ya que, como veremos en
este estudio, lo que opera no es un simple cambio de silaba del acento, sino que
muchas veces es una manera diferente de pronunciar, marcando cada silaba,
singularizandolas.
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un hiato entre las dos vocales que las forman. También encontra-
mos una pronunciacion especial de los vocablos que, aun tratan-
dose de dos palabras diferentes, actian como una sola para formar
la rima: “creien” (crei en), “aquien” (aqui en), “nacien” (naci en), “me-
tien” (meti en), o incluso en inglés “D&". Antes hablabamos de la
rima interna y aqui observamos claramente la importancia de la
misma'®, que en esta parte de la cancion actda sin ninguna duda
como marca ritmica, forzando incluso los acentos prosédicos. Asi la

i” coincide con el tiempo fuerte del compas resaltdndose y consi-
guiéndose una unién entre ritmo musical, acentual y de rima.

El desplazamiento del acento prosédico natural de la palabra
es algo muy normal en las letras de este grupo y podriamos poner
gran cantidad de ejemplos:

Vivir la vida como en una pelicula,
eyacula esdrujulas J mayuscula (Ballantines)

Voy en la misma direccién que fluyen los rios,
acepto desafios, otras veces me cabreo con Dios (Filosofia y letras)

Co, estas manos que te palpan
luego iran al pan de mi mejor fan (Javat y Kamel)

Sigo esperando el latido del teléfono
todo mi honor en torno a un tono que no sono (Ninguna
chavala tiene dueno)

En muchos de los casos, como estos dos anteriores, se resalta
cada una de las silabas, por lo que lo mas sorprendente al oido es la

19 Este rasgo tiene mas relevancia en unos MC's que en otros. La letra del citado
fragmento pertenece a Kase.O, que practica con mucha frecuencia la rima interna.
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separacion en dos silabas de un diptongo, como en el caso de
“Dios”. En el ultimo verso aqui recogido es significativo que ademas
de la rima se mezclan otros recursos fénicos, como la paranomasia,
la aliteracion o la armonia vocdlica. Pero encontramos que se resal-
ta asimismo una rima interna muy clara: “honor” y “tor-(no)”, en la
que esta segunda palabra se realiza marcando una separacion clara
de silabas. En realidad, esta forma de hacer rimar palabras se podria

definir con el término de “rima potencial”, acufiado por Luis Angel
Casas, un poeta cubano, que el estudioso Luis Mario recoge y ex-

plica asi:

La rima potencial se basa, pues, en el concepto de igualdad sildbica
pura o semejanza sildbica pura, segun los casos, pero siempre con
independencia del acento. Dicho mas académicamente, este tipo de
rima es la igualdad o semejanza entre la silaba ténica y la posténica o
protonica; entre la posténica y la protdnica y entre las protdnicas, en
palabras de cualquier tipo de acentuacién; y, también entre las pro-
ténicas no equidistantes de la ténica, cuando se trata de palabras es-

drdjulas o sobresdrujulas®.

Hay otros casos en los que existe realmente un claro cambio
en el lugar del acento, para conseguir la rima final de verso:

Escribo lo que siento y lo que veo también,
que no sé criticar sin insultar también,
gue yo puedo hacer que las cosas cambien, (Javat y Kamel)

Vengo con rimas kilométricas, no competiras,
Luego me diras: “Jodo cabrén como deliras,”

20 Mario, Luis: Giencia y arte del verso castellano. Miami: Ediciones Universal, 1991,
p.151.
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Toma medidas, cura tu rap de estas heridas,
Chupa de mi flash, bebe bebidas energéticas, (Pura droga sin
cortar)

En otros casos mas que de desplazamiento del acento ten-
driamos que hablar del uso de palabras que terminan en la misma
silaba, aunque ésta sea atona. No se produce tampoco una rima en
caida, sino que simplemente, al repetirse la misma silaba encuentra
una resonancia. El concepto mas cercano que he encontrado es
quizas el de “anafonema”, que recoge Devoto en su Vocabulario y
define asi: “Balbin Lucas (segun DzCap 2) designa asi la repeticion
mantenida de la vocal atona en versos consecutivos (la a terminal
de las rimas de Dario en el ejmplo de DzCap: lira- griega-inspira-
navega-sagrada-seda-rosada-Leda); véase «rima de tirada» al final
del articulo rima?"”, pero como vemos no es exacto, ya que en los
casos que vamos a ver se repite toda la silaba, que puede ser dtona
0 Nno, y no solamente una vocal:

He rimado miles de palabras y aun quiero mas,
Sobre el ritmo sabes que les enserié mil formas (Pura droga
sin cortar)

Pero no te hagas el tonto, co, no culpes al publico,
Huele maly es tu estilo culofénico, (Pura droga sin cortar)

Aunque no podemos hablar propiamente de rima por tmesis
o encabalgamiento Iéxico, si cabe sefalar un tipo de rima en el que
se corta la palabra, se realiza una pequefia cesura para que la rima
sea perceptible:

21 Devoto, Daniel: Para un vocabulario de la rima espariola, cit., p.239.
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Todo mi honor en tor/no a un tono que no sono (Ninguna
chavala tiene dueno)

Genética y laringe, inge / nieria letristica en el surco. (Pura
droga sin cortar)

Presento la mentalidad sueka con beka
completa / mente loco por pecar (Ninguna chavala tiene
dueno)

Se utiliza también otro tipo de rima en el que en vez de dividir
una palabra se juntan dos que formaran una rima con otros voca-

oo nouy

blos. Veamos cdmo en este fragmento rima “tu si”, “sushi”, “jacuzzi”
y “puti”, o en el siguiente fragmento “porno” y “favor no”:

No nos culpes de errores que no hemos cometido y tu si,
Ahora ves el tuyo orgullo engullo crudo como el sushi,

Mc pussy puta cursi, no me hables de jacuzzi,

El Unico que has visto lo pagaste en un puti, (Pura droga sin
cortar)

Asi las cosas, dedicate al porno,
alli haz el ridiculo, en el rap ya, por favor no (Mierda)

Otro rasgo innovador consiste en la adiciéon o supresiéon de un
fonema o varios o letra para lograr una rima:

Trae aqui ese liquido, sea lo que sea soy el don,
iyo un ligéon? non, (Javat y Kamel)

Muchos amigos y pocos verdaderos,

las borracheras no me ayudan a olvidar, non,

ahora no puedo pero luego quiero veros,

chicas podemos brindar en cuantos bares soy cliente de ho-
nor (Balantains)
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Es el Jazz de yo y mi micréfono y lo toco yo
con otros dos, nosotros somos los gordos co, (Atras)

En los dos primeros casos utiliza el mismo término “non”, en el
primero para conseguir una rima consonante, en el segundo, sin
embargo, parece un matiz estilistico, una llamada de atencién al
oyente, ya que la rima con “honor” en asonante estaba asegurada.
En el tercer ejemplo encontramos la palabra “colega” reducida a
“co”, algo habitual en el argot de este grupo, y en su Zaragoza natal.

Como vemos, la libertad con la que se trata la lengua es total,
la rima domina las letras y marca el ritmo. Los prejuicios que han
dominado tradicionalmente entre los poetas y tratadistas de métri-
ca acerca de la rima interna o del tan nombrado “porrazo del con-
sonante” no influyen en este estilo, en el que las rimas se suceden
sin miedo al ripio:

Tengo fe en la fonética, me escuchas y me sientes,

creo gue no giramos en érbitas diferentes,

ya que son patentes las fuentes de amor que generé en las gentes,
mis letras son puentes suficientes (Javat y Kamel)

La rima puede forzar el acento, como hemos visto, dividir sila-
bas, unir o separar palabras, e incluso se modifica la correcta gra-
matica de la frase para lograrla, o se fuerzan estructuras:

Ahora ves el tuyo orgullo engullo crudo como el sushi (Pura
droga sin cortar)

“Efectivamente, jodiase el que del rap mal hablase” (“Intro 97)

Queda, por ultimo, comentar que, como se ha podido obser-
var, tampoco Violadores del Verso evitan la rima con palabras ex-
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tranjeras, ni vulgarismos, al contrario, la utilizan con mucha fre-
cuencia y naturalidad:

;Competicién? Est non. El campedn dijo (Modestia aparte)

Que decias, a mi chaval me pagan los flows,
Pero sin duda el mejor premio es el aplauso en los shows, (Pu-
ra droga sin cortar)

Flipo con el ritmo y pienso bon voyage,
miro afuera y todas las luces van pa’ tras, (Pura droga sin cortar)

Vengo montao en un Gran Jeep,
un bic, un block, un lapiz, un fat beat, (Pura droga sin cortar)

Con esto cerramos el analisis de la rima en este grupo. Como
se puede ver, hemos utilizado un corpus limitado de canciones,
que ha sido suficiente para encontrar una gran cantidad de usos
que podriamos llamar experimentales en la rima. El rap, que erige
la rima como base fundamental de su ritmo, de su estilo, se confi-
gura como un campo de ensayo muy rico para este recurso.

3. La rima extrasistematica en la poesia

La rima ha sido un elemento métrico discutido, ya que para
algunos estudiosos (Esteban Torre, Rudolf Baehr, Tomas Navarro
Tomads, Juan Frau) podria ser considerado no como un componen-
te fundamental del verso, sino mas bien un elemento dentro de un
conjunto de recursos fénicos que se utilizan ocasionalmente en el
verso y refuerzan el ritmo. Sin embargo, aunque el verso no necesi-
ta obligatoriamente la rima, ésta se nos presenta como un factor
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métrico fundamental por varias razones: su abundancia en la poe-
sia en espanol hasta la época actual; ha estado tan presente tradi-
cionalmente en la poesia en lengua espanola que un tratadista
como Luis Mario llega a decir: “A la versificacion castellana ha lle-
gado a llamarsela no solo sildbica y acentual, sino también rimica,
por el uso que hacen los poetas de la rima®”. Por otra parte es uno
de los componentes métricos que mas identifica al verso para mu-
chos receptores®, ya que es facilmente perceptible, como atesti-
gua Balbin: “Entre los factores ritmicos que se integran en el con-
cierto estréfico, el mas inmediato y perceptible es el ritmo de tim-
bre?*”. Mas importante auin es el hecho de ir colocada normalmen-
te a final de verso, marcando, junto con la pausa, el limite del mis-
mo?. Justamente por este Ultimo motivo, se puede defender una
funcién métrica de la rima, ademas de su caracter eufénico y se-
mantico. Muy esclarecedoras son las palabras de Dominguez Capa-
rrés al respecto, pronunciandose a favor de unainclusién de larima
como elemento métrico:

La rima, como se indicd en el formalismo ruso, se diferencia, en el
conjunto de los hechos eufénicos (orquestacion verbal, aliteraciones,
etc.), por su funcién ritmica, en cuanto que es un factor del metro, y
ayuda al oido a percibir la descomposicién métrica de la lengua poé-
tica, y la correspondencia entre sus partes®.

22 Mario, Luis: Ciencia y arte del verso castellano, cit., p.143.

3 Paraiso, Isabel: La métrica espariola en su contexto romdnico. Madrid: Arco Libros,
2000, p.57.

24 Balbin, Rafael de: Sistema de ritmica castellana. Madrid: Gredos, 1968, p.219.

% Lo sefalan varios autores como: Quilis, Antonio: Métrica espariola. Barcelona:
Ariel, 1993, p.84; y también Dominguez Caparrés, José: Métrica espafiola. Madrid:
Sintesis, 2000, p.124.

26 Dominguez Caparrds, José: “La rima: entre el ritmo y la eufonia”, cit., pp. 153.
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Al comienzo haciamos ya referencia a la amplia polémica que
se ha desarrollado en el campo poético sobre la conveniencia o no
del uso de la rima. A través del tiempo podemos observar diferen-
tes actitudes ante este elemento, autores que la defienden o que la
rechazan vivamente?. Sin embargo, en cierto punto la poesia, que
se habia mantenido a medio camino entre lo oral y lo escrito, prac-
ticamente pierde este caracter hablado y pasa al dominio de la
recepcion como texto escrito. Esto sucede bastante recientemente,
pues como dice Martin Casamitjana: “La decadencia de la rima se
sentia como una novedad todavia en los inicios de los afos trein-
ta®®”, y recoge un poema de Manuel Soriano de esa época titulado
“La rima en crisis” que dice asi:

Causa pena, causa duda
y a nadie le cabe duda
gue hoy dia sufre larima
una crisis muy aguda

Un estudio de Frau® sobre la rima en el verso espafiol actual
analiza un corpus de 1515 poemas de autores espanoles apareci-
dos en antologias que recogen composiciones escritas entre 1975
y 2003. Segun los datos que recoge, de estos elementos solamente
un 12% son rimados, y el 88% restantes carecen de rima. Asi, ve-
mos la tendencia que existe en la poesia espafiola a la poesia sin

27 | uis Mario recoge testimonios de otros poetas que se han mostrado contrarios a
la rima (aunque en la practica muchos la hayan utilizado), desde Verlaine hasta
Delmira Agustini, Manuel Gonzélez Prada o Amado Nervo. En Mario, Luis: Ciencia y
arte del verso castellano, cit., pp.140-142.

28 Martin Casamitjana, Rosa Ma: £l humor en la poesia espariola de vanguardia, cit., p.58.
2 Frau, Juan: “La rima en el verso espanol”. Rhythmica. Revista espariola de métrica
comparada, |, 2004, pp. 109-136.
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rima. Muchos son los motivos de esta crisis. En primer lugar se le
achaca el defecto de su excesiva sonoridad, por ello es mas acep-
tada y utilizada actualmente la rima asonante, si excluimos los so-
netos®’. Por otra parte, la rima aparece ligada en la mentalidad de
poetas y lectores a un cierto tipo de combinaciones métricas; esto
es, no se toma como un elemento libre, que puede aparecer en
cualquier tipo de versificacion, sino que se liga quizas también a
composiciones de estructura fija, como pueden ser el soneto, el
romance, etc®'. En la practica poética advertimos, por ejemplo, que
se suele oponer rima a verso libre*2. Cierto es, por otra parte, que el
verso libre ha prescindido en su practica normalmente de una or-
ganizacién precisa, pero igual que podemos hablar del uso de me-
tros tradicionales en verso libre, no seria descabellado hablar de
rimas mdas o menos esporadicas en este tipo de versificacion. Sin
embargo, la funcién de la rima en este tipo de composiciones seria,
ya que no es sistematica y su distribucién no es regular, meramen-
te eufénica y no ritmica, como recoge Dominguez Caparrés en un
estudio en el que analiza varios casos limite de rima: “Sea suficiente
con los analizados para pensar que quiza la rima, en la época del
verso amétrico, no tiene mas funcién que la meramente eufénica,

3 Ibid., p.129.

31 Frau llega a la siguiente conclusion en su estudio: “La rima pervive, sobre todo,
en tres tipos de composicion: por un lado, en el caso mencionado del soneto,
estrofa predilecta para muchos poetas y lectores; por otra parte, como se ha visto,
en estructuras arromanzadas y en estructuras donde la rima se distribuye de modo
irregular”. Ibid., p.129.

32 Dentro de la versificacion irregular destacan los poemas rimados de Rubén Dario
como la “Salutacion a Leonardo” que se trata de una versificacién por clasulas
ritmicas con rima entre los versos. Asimismo, poemas de Leopoldo Lugones po-
drian considerarse también verso libre rimado.
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de leve contraste entre sonidos que se repiten y los que no, para
producir la sensacion del tiempo sobre el recuerdo*®*”. En todo caso,
la abundancia del verso libre en la versificacién espafola contem-
poranea ha sido un factor clave en la decadencia de la rima. Afirma
Frau: “El triunfo de unas formas conlleva que otras queden relega-
das a un segundo plano, y podemos suponer que el hecho de que
las estrofas clasicas se utilicen, relativamente, en raras ocasiones
—con la notable excepcidn, ya resefada, del soneto—, lleva apare-
jado el consiguiente descenso en el uso de la rima3*”".

;Queda entonces campo de experimentacion para un ele-
mento tan ligado a la tradicion? La poesia, desde el siglo de Oro a la
actualidad ha jugado también a experimentar métricamente con
todos sus elementos, entre ellos la rima. Por ello no nos es ajeno el
concepto de tmesis o encabalgamiento léxico, que colabora con la
rima gran parte de las veces. Este recurso no es nuevo para la poe-
sfa, y ha sido utilizado desde antiguo en nuestra literatura, quizas
por imitacion de la poesia clasica grecolatina. Veamos uno de los
ejemplos mds conocidos:

Y mientras miserable-
mente se estan los otros abrazando
con sed insaciable (“A la vida solitaria”, Fray Luis de Ledn).

Ya entonces tenia sus detractores®*, como Quevedo*, y ha si-
do un recurso muy criticado y poco utilizado hasta el siglo XX. Los

3 Dominguez Caparrds, José: “La rima: entre el ritmo y la eufonia”, cit., p.169.

34 Frau, Juan: “La rima en el verso esparol”, cit., p.128.

35 Oroz Arizcuren estudia las criticas a Fray Luis por la utilizacién de la tmesis. Oroz
Arizcuren, Francisco J.: “Una licencia poética de Fray Luis Miserable-Mente critica-
da”, Iberomania, 1984, 20, pp.57-74. Anteriormente habia sido ya estudiado por
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casos mas conocidos son los que separan en dos partes los adver-
bios terminados en —mente, como el que hemos visto de Fray Luis
de Ledn o casos en los que se divide una palabra compuesta. Estos
tipos son mas aceptados pues parece existir una doble acentua-
cién en la palabra. Poetas del siglo XX han hecho uso igualmente
de este recurso:

El alma que se advierte sencilla y mira clara-
mente la gracia pura de la luz cara a cara (Dario, XV, Cantos de
vida y esperanza)

Porque escribir es viento fugitivo,

y publicar, columna arrinconada.

Digo vivir, vivir a pulso, airada-

mente morir, citar desde el estribo. (Blas de Otero, “Digo vivir”)

...dulcisimo, le asestas una espada

—siete en el naipe, muchas al tablero—

y lo mas delicada-

mente posible se abre un agujero... (Carvajal, “Siete de espa-
das”, p. 101).

Lo que resulta mas extrafno es la utilizacién del encabalga-
miento léxico (con el fin de la rima) con otro tipo de palabras, aun-
gue no faltan ejemplos:

Quilis, Antonio: “Los encabalgamientos léxicos en -mente de fray Luis de Ledn y sus
comentaristas», Hispanic Review, 1963, 31, pp. 22-39.

36 Rivers, Elias L. “Preceptismo dogmatico de Quevedo: su condena del encabal-
gamiento léxico y del hipérbaton”, La Perinola: revista de investigacién quevediana,5,
2001, pp. 277-284.
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iOh, ciego!, joh, sordo!

joh, mudo! Yo

te daba opio,

de daba bro-

muro, té, método,

(J. R. Jiménez, “Lamento de primavera”)

Tiempo de soledad es éste. Suena

en Europa el tambor de proa a popa.

Ponte la muerte por los hombros. Ven. A-
lejémonos de Europa. (Blas de Otero, “Paso a paso”)

Vemos la tmesis empleada de dos maneras diferentes. En el
caso de Juan Ramon Jiménez la palabra, al partirse, crea un acento
en la ultima silaba del verso “bro”, que produce la rima. En Blas de
Otero, sin embargo, no se crea un nuevo acento, sino que se unen
dos palabras y rima “suena” con “ven. —A”. Es digno de resaltar,
igualmente, que las palabras no se rompen después de la ultima
silaba acentuada, que pareceria lo mas comun, sino en otro punto
que el poeta ha considerado mas adecuado.

La rima que se produce gracias a la tmesis se ha venido utili-
zando en la tradicién poética de nuestro siglo, casi siempre unida a
juegos de ingenio, humor, aunque a veces también como recurso
expresivo cargado de significado. Antonio Carvajal es uno de los
poetas que mas interés ha mostrado en este tipo de experimenta-
cion, y ha acufiado incluso el término de “versos de cabo dobla-
do*”” por contraposicion a los de “cabo roto” cervantinos y que

37 Dominguez Caparrés dedica un articulo a este fenémeno en la poesia de Anto-
nio Carvajal. Dominguez Caparrés, José: “Versos de cabo doblado”, Nuevos estudios
de métrica. Madrid: Universidad Nacional de Educacién a Distancia, 2007, pp.83-89.
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explica asi: “Doblar el cabo del verso, pasar su silaba o silabas pos-
tonicas®®”. Veamos un ejemplo:

Oh nube, cuanta calén-
dula en flor espera llu-
via que le niegas tan hu-
rafia y avara sabien-

do que es el agua sostén
de laflory la alegri-

a de cuerpos y alma ardi-
dos! iNo celes sol, y col-
ma la sed con unos gol-
pes generosos Y flui-

dos de ti! (Carvajal, “Ad petendam pluviam”)

Es obvio que el sentido de estos encabalgamientos y sus rimas
es simplemente el juego con el sonido, la experimentacién. Cabe
comentar que entre el tercer y el cuarto verso encontramos la se-
paracion de “hu / rana”, en la que no se pasa la silaba posténica al
siguiente verso, sino que se acentua la silaba “hu”, que seria dtona
en su contexto normal, y se pasa al siguiente verso la silaba ténica y
la postdnica “rana”. Esto en ocasiones persigue incluso rimar pala-
bras fénix o sin rima consonante posible:

...del truenoy el relampago
del existir, voragine de besos,
irresistible trampa, go-

zoso esplendor de ilesos

38 Carvajal, Antonio: Poética y poesia, ed. Antonio Gallego. Madrid: Fundacién Juan
March, 2004, p.31.
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angeles, que no humanos, inconfesos...
(Carvajal, “Vista de Badajoz al atardecer”)

Algo que puede resultar aln mas violento es la division inclu-
so de silabas, como sucede en estos versos:

...la vida con gozo!
Bajo del conde-
stable cielo, ciegos del reverbero
de su gloria, mientras se esconde
el orgullo, que artero... (Carvajal, “Piedra viva")

Lo cierto es que es un caso particular en el que no se pretende
simplemente romper una silaba sino, como apunta el propio autor,
“jugar con la doble etimologia, la culta [comes stabuli] y la popular,
y enriquecer el texto con semas imprevistos®".

Dignos de comentario son otros casos de experimentacion
gue ya habiamos comentado a partir de las letras de Violadores del
Verso, que se basan en la consecucion de la rima mediante la ensa-
yo y cambio, de varios tipos, de los acentos de la palabra. Uno de
estas experimentaciones parte del ya mentado Antonio Carvajal, y
es la llamada “rima en caida”, que Dominguez Caparrés define de la
siguiente manera:

El fendmeno ha sido bautizado asi por Antonio Carvajal, y consiste
en disociar la rima del acento, para considerar con plena entidad f6-
nica a efectos de la rima todos los sonidos que siguen a la vocal

acentuada de una palabra. El resultado son rimas como las siguien-

¥ Ibid., p.29.
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tes: épalo / desamparo, asonante en do; o consonancias en ima entre

rima, 6ptima, dltima; y en alos entre dpalos, sdndalos, halos®.

Lo que puede parecer un hallazgo del poeta granadino se
ejemplifica con versos de Garcia Lorca, Cernuda, Altolaguirre, Car-
los Pellicer y Alfonsina Storni. Esto demuestra que, consciente o
inconscientemente, este tipo de rima es perceptible, tiene sonori-
dad. Sin embargo, es un recurso que no se utiliza de manera cons-
ciente y constante en nuestro pais hasta Antonio Carvajal. Veamos
algun ejemplo del poeta granadino:

Generosas de pétalos, de olores

son algo avaras: Tilos y petunias

se dan enteros; mas las alegrias

y las celindas y las rosas, pobres (Carvajal, “Flores del norte”)

Esta rima es muy llamativa y complicada, pues en ella debe
rimar un hiato con un diptongo no acentuado.

Hemos dicho que Carvajal es quizas el primer poeta esparol
gue utiliza este recurso deliberadamente y le da nombre. Sin em-
bargo, en Latinoamérica otro poeta y estudioso de la versificacion
cuantitativa habia llegado ya a un concepto semejante, que ya
hemos nombrado en este trabajo: se trata de la rima potencial de
Luis Angel Casas. Recordemos que se trataba de un tipo de rima
que se basa en “la igualdad sildbica pura o semejanza silabica pura,
segun los casos, pero siempre con independencia del acento™'. Es
facil apreciar el parecido entre ambos conceptos. La llamada “rima

Ill

potencial” es, no obstante, un concepto mucho mas amplio, en el

40 Dominguez Caparrds, José: “La rima: entre el ritmo y la eufonia”, cit., p.160.
41 Mario, Luis: Ciencia y arte del verso castellano, cit.,, p151.
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que caben rimas como “labios” con “viola” por inversion de silabas
o “tiempo” y “contemplaba” que establecen semejanza ténica por
las dos primeras silabas de la ultima palabra. Lo que quiero hacer
notar es que en la rima en caida los sonidos que cuentan son Uni-
camente aquellos posténicos, mientras que en la rima potencial
cabe tener en cuenta los anteriores al acento ténico de la palabra,
como sucedia en la rima de colega, cdlera, dolerd, béveda y moverd,
que veiamos en la letra de Violadores del Verso.

Tras esto sobra decir que no toda la poesia ni todos los autores
han rechazado la rima a lo largo del tiempo. Encontramos casos de
experimentacion desde las primeras épocas de este género en
nuestro idioma, y ese afan de renovaciéon ha continuado en algu-
nos casos hasta nuestra época. No obstante, hay diferencias en el
uso de estas innovaciones en la rima entre dos géneros que pue-
den resultarnos tan distantes como el hip-hop y la poesia, y que, sin
embargo, han demostrado tener mucho en comun.

4. Conclusiones

Después de realizar este trabajo creo que es destacable, en
primer lugar, la gran cantidad de poetas y poemas en los que se ha
experimentado con la rima. Esta experimentacién, como hemos
visto, no comienza en nuestra época, sino que se remonta a los
comienzos de nuestra tradicién poética.

Segun lo visto, la rima, al igual que otros elementos métricos,
ha sido ampliamente tratada en los estudios literarios desde el
Renacimiento. Gracias a ello contamos con testimonios de tipos de
rimas utilizados y de su consideracién por parte de poetas renom-
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brados y tratadistas. Si examinamos las innovaciones rimicas que
hemos ido observando en las letras de Violadores del Verso y en las
composiciones de poetas contemporaneos, daremos en la cuenta
de que casi sin excepcion todos ellos habian ya sido utilizados en la
tradicién poética, si bien siempre no como algo establecido sino
solamente experimental. La rima por tmesis es quizas la que ha
contado con un cultivo mds continuado (nunca exento de polémi-
ca), siendo utilizada con gran ingenio y, en muchos casos, con ma-
tiz humoristico:

En Cacabelos un chulo
acaba de descubrir

la cuadratura del cir-

culo.

En vano la envidia ladra,

el gran Novoa joh ventura!
ha descubierto la cuadra-
tura.

Denle al momento una placa
que bien la merece jcielos!
el geédmetra de Caca-
belos*2.

Pero no faltan ejemplos de rima por cambio de acento, con
extranjerismos o vulgarismos, por invencion de palabras, o para
forzar la rima de una palabra fénix. Veamos este ejemplo de Que-
vedo, en el que vemos varias de estas caracteristicas:

Al escribir con mi lapiz
he cometido un desliz.

42 Valera, Juan: Correspondencia. Barcelona: Linkgua Ediciones, 2007.

108



Innovaciones en la rima: Poesia y rap

Resulta que he escrito tapiz,
en vez de escribir tapiz®.

Incluso la tan temida y criticada rima interna ha sido utilizada
por algunos de los mas grandes poetas del siglo XX:

Una querencia tengo por tu acento,

una apetencia por tu compania

y una dolencia de melancolia

por la ausencia del aire de tu viento. (Miguel Hernandez, “Una
querencia tengo por tu acento”)

De “rima en caida”, contamos con ejemplos encontrados por
el propio Antonio Carvajal en Garcia Lorca, Cernuda y otros poetas
del siglo XX. Veamos el poema “Arbolé, arbolé” de Lorca en el que
encontramos una rima por cambio del acento de una silaba a otray
unarima en caida:

Arbolé, arbolé

secoy verdé.

[.]

«Vente a Cordoba, muchacha».

La nifa no los escucha.

Pasaron tres torerillos

delgaditos de cintura,

con trajes color naranja

y espadas de plata antigua.

(Federico Garcia Lorca, “Arbolé, arbolé”)

43 Extraido de Garmendia Gil, José Antonio: Florilegio de chorradas. Signatura Edi-
ciones, Sevilla, 2000, p. 1.
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Sin embargo, toda esta produccion y experimentacion con la
rima ha sido puntual, es decir, utilizada como una excepcién den-
tro de la obra de un autor, bien sea como juego o incluso de mane-
ra no deliberada (como parece que es en el ejemplo de Lorca). So-
lamente ciertos poetas, como Antonio Carvajal o el cubano Luis
Angel Casas han realizado una apuesta fuerte y consciente por
estos nuevos tipos de rima, que de no entrar en funcionamiento
por otros poetas quedardn como empezaron, como un simple
experimento. Preclaras son las palabras al respecto de Luis Mario
respecto a la rima potencial:

Nadie puede afirmar o negar si tendra alguna acogida en la poética
del futuro, aunque para ello tendrian los poetas que volver a la mesa
de estudio. Ello no parece probable por ahora, en un mundo dado
cada vez mas al tecnicismo, excepto en el arte, que es la gran victima,
el gran burlado por la improvisacién y la irrespetuosidad de los ulti-
mos tiempos*,

Por ello ciertos estilos musicales ofrecen a la rima un campo
en el que, a diferencia de la poesia, si cabe una estandarizacién y
una utilizacién no marcada de estos fendmenos que en poesia
parecen menos aceptados al relacionarse mayoritariamente con
asuntos humoristicos o simplemente a la muestra de ingenio.

La conclusiéon fundamental de este trabajo es que, si bien en la
tradicién poética ha existido experimentacién en los limites de la
rima, esta nunca, o casi nunca, ha sido un intento de renovacion
real, sino mas bien tiende a tener un caracter de juego de ingenio
puntual. Solamente algunos poetas han hecho intentos reales de
introducir estas rimas que podriamos llamar periféricas en algo

44 Mario, Luis: Ciencia y arte del verso castellano, cit.,, p151.
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permanente en su poesia —nos referimos a Luis Angel Casas y
Antonio Carvajal—. La aportaciéon del hip-hop, en este caso de
Violadores del Verso, es que se convierten estas innovaciones, esta
rima extrasistematica en algo basico para la letra-poema, en un
elemento organizativo fundamental, es decir, en algo sistematico.

En todo caso este estudio pretende dar cuenta de la fuerte li-
gazén que existe entre los recursos utilizados en la poesia y las
letras de algunos géneros musicales, cuyo estudio ha sido muy
limitado en el ambito académico y que, sin embargo, aportan un
aire nuevo en muchos aspectos. Segun hemos visto, la rima es un
elemento fundamental para el rap, y en sus letras podemos encon-
trar todo tipo de novedades utilizadas sin ningun prejuicio. Asi,
aunque la poesia del siglo XX ha experimentado en cierta medida
con la rima, parece que los poetas han sentido hacia ella algo de
recelo, sobre todo en su uso abusivo, por el temor de caer en el
vicio de la sonoridad y olvidar el sentido. En relacién a larima en la
vanguardia apuntaba Rosa M2 Martin Casamitjana: “Al relacionarse
las palabras por su sustancia fonica, se produce una hipertrofia de
un aspecto secundario del lenguaje en detrimento de su aspecto
primario, el significado*”. Las letras musicales, al no tener el carac-
ter “sagrado”, serio y culto que rodea a la poesia, se arriesgan en la
utilizacién de la rima, sin recelos hacia su sonoridad, es mas, explo-
tadndola, otorgandole valores semanticos nuevos. Por ello, el estu-
dio comparado de la utilizacién de la rima en diversos géneros y
estilos puede resultar muy enriquecedor para cualquiera de ellos.

45 Martin Casamitjana, Rosa Ma: El humor en la poesia espariola de vanguardia, cit., p.66.
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El estribillo y sus variantes en la poesia
espanola del siglo XX. Notas sobre su
caracterizacion y tipologia

Angel Luis Lujan Atienza
Universidad de Castilla-La Mancha

1. Origen, etimologia y funcion del estribillo

El procedimiento del estribillo es conocido desde las pri-
meras manifestaciones liricas en forma coral. Tenemos testimonios
de su existencia en la poesia arcaica griega y en los salmos hebreos,
asi como en las literaturas y ceremonias de otras civilizaciones, y
todo apunta a que su practica nace ligada a las letanias y cantos
rituales y religiosos (Spyropoulou Leclanche, 1998: 5-20). Por esta
técnica ancestral, a la voz del solista, que canta la estrofa, le sigue,
complementa o responde el coro (la comunidad), que se hace car-
go de la repeticion de una férmula o versos al final de cada estrofa.
Sus diversas manifestaciones en todas estas culturas parecen apun-
tar a un universal en la forma de estructurar el material poético y
melédico. Esta alternancia entre la voz individual y la participacién
de la colectividad estd alin viva en nuestros dias, por ejemplo en los
conciertos de musica pop en que el publico corea los estribillos de
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las canciones o en diversas manifestaciones religiosas. En este uso
primigenio y ancestral el estribillo tiene, pues, dos funciones: la de
marcar el final de estrofa en el aspecto estructural, y ser una invita-
cién a la participacién coral en el nivel enunciativo.

Esta practica recibe diversos nombres en las lenguas europeas,
nombres cuyas etimologias nos dan idea de la diversidad con que se
contemplan sus funciones. El “refrain” francés, que pasa al vocabula-
rio inglés, procede del término del latin vulgar *Refrangere (<refringe-
re<frangere) que significa “romper” (Spyropoulou Leclanche, 1998:
20-27). Efectivamente, el fluir de la cancién o la recitacién se ve inte-
rrumpido o roto por la aparicion periddica del estribillo. Curiosamen-
te, de la misma palabra deriva nuestro “refran”, término en el que se
ha perdido el sentido de ruptura y conserva el de brevedad y carac-
ter sentencioso, rasgos que solian estar presentes en los estribillos,
segun nos recuerda Mayoral (1994: 215) con la autoridad de Diaz
Rengifo: “ha de llevar algun dicho agudo y sentencioso”. El prefijo
“re-" da pie, ademas, en este caso a una falsa etimologia que hace
que relacionemos el término con la idea de repeticion, que nos pare-
ce mas natural al estribillo que la de ruptura. En cualquier caso, par-
tiendo de esta etimologia, se prima como criterio definidor el aspec-
to pragmatico del procedimiento, en cuanto supone la ruptura de la
continuidad de la voz solista. En la palabra inglesa “chorus”, emplea-
da también para denominar al estribillo, se prima igualmente el as-
pecto pragmatico de participacién coral.

El sentido de repeticidn es el que pone en primer plano la deno-
minacion italiana “ritornello”, con un diminutivo que comparte con el
término espanol “estribillo”, de origen metaférico. En este no se insiste
tanto en la repeticién o en la ruptura como en la funcién estructural de
organizar la composicion: el “estribillo” es la férmula en la que descan-
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sa 0 se apoya el texto para seguir adelante. En el Cancionero de Baena
(1851: 12) se emplea la forma “estribote” para referirse al estribillo,
como puede verse en la segunda composicion de Villasandino, donde
leemos: “su desfecha della por arte d'estrybote”.

Dominguez Caparrds, en su Diccionario de métrica espariola
(2004: 166) destaca principalmente estas dos funciones del estribillo
como elemento de insistencia y base tematica de la composicion:

Si uno de los principios generales que caracterizan a la
poesia es el de la repeticion —base del ritmo—, el estribillo
contribuye a la afirmacién de este efecto ritmico y da unidad
al poema. Su nombre, derivado de estribo, explica la funcion
de base o tema en que estriba la composicién, pues normal-
mente encierra la idea principal.

Partimos, pues, a partir de esta simple exploracién en la etimo-
logia y en las denominaciones del procedimiento, de una serie de
criterios iniciales para determinar la naturaleza y funciones del es-
tribillo que van mas alla de la mera repeticién periddica creadora
de ritmo, a la que estamos acostumbrados, y nos obligan a consi-
derar otros aspectos: ruptura de la voz solista para marcar la entra-
da participativa del coro, apoyo para estructurar todo el material
poético, base temdtica y caracter sentencioso (por su relaciéon con
el “refran” espanol), principalmente.

2. El estribillo entre las figuras de repeticion

Al margen de sus diversas funciones en la composicion poéti-
ca, sobre las que después volveremos, el estribillo, en su aspecto
formal, ha de incluirse dentro de los procedimientos de repeticién
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que caracterizan a la lirica. La repeticién, como procedimiento ge-
neral, tiende a producir encantamiento e incluso arrobamiento
mas alla del placer:

El radical del melos es el encantamiento (charm): el conjuro
hipnético que, mediante su ritmo pulsatil de danza, provoca
una reaccion fisica involuntaria y que, por lo tanto, no esta le-
jos del sentido de la magia o poder fisicamente compulsivo.
Adviértase que la ascendencia etimolégica de "charm” (encan-
tamiento) remonta a carmen, cancién. Los encantamientos
reales poseen una cualidad que la literatura popular imita en
las canciones de trabajo de toda suerte y especialmente en las
canciones de cuna en que la repeticion amodorrada que indu-
ce al suefo pone de manifiesto con toda claridad el patrén
subyacente, oracular u onirico. La invectiva o 'dimes y diretes/,
imitacion literaria de la maldicion por conjuro usa similares re-
cursos de sortilegio por razones opuestas (Frye, 1991: 368).

Entre las diversas modalidades que adopta la repeticion en el
lenguaje lirico, el estribillo tiene relacion con todas aquellas que
marcan un limite estructural y preferentemente con aquella que
indica final de serie y que conocemos genéricamente con el nom-
bre de epifora. Los manuales de oratoria, ademas de definirla, nos
ensefan que se usa normalmente con la intencién de insistir, co-
mo recuerda Quintiliano, en su Institutio Oratoria (9, 3, 30): “Et ab
iisdem verbis plura acriter et instanter incipiunt [...] et iisdem desi-
nunt”, y como muestran los ejemplos que trae la Rhetorica ad He-
rennium (Cicerén, 1991: 267), del que extraigo este:

Nam cum istos, ut absolvant te, rogas, ut peiurent, rogas, ut
exeistimationem neglegant, rogas, ut leges populi Romani
tuae libidini largiantur, rogas.
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Esta figura es complementaria de la anafora, que sirve tam-
bién para expresar insistencia, y cuando se dan juntas constituyen
la complexio, forma de paralelismo extremo, como en el ejemplo
que aporta Lausberg (2003: § 633):

Quis legem tulit? Rullus; qui tribus sortitus est? Rullus; quis de-
cemviros creavit? idem Rullus

Anéfora y epifora marcan los limites estructurales de partes
dentro de un discurso; sin embargo, la flexibilidad y perceptibilidad
de la epifora, al ser sefial de cierre, son mayores que las de la anéfo-
ra. La epifora, ademds, introduce un elemento de previsibilidad y
es, por tanto, una invitaciéon a que el oyente se una a la enuncia-
cién. En el ejemplo clasico que acabamos de ver de la acusacion
contra Rulo observamos cémo el orador parece estar invitando al
publico a que repita con él al final de cada periodo “Rulo”.

Esta afinidad formal, funcional y estructural entre la epifora y
el estribillo hizo que los tratadistas llegaran a considerar al estribillo
como una manifestacién de la epifora, segin se ve en Jiménez
Paton (1604: 36-37):

Conversién en Griego Anastrophe es quando se repite la pa-
labra misma en los fines de los miembros como en esta letrilla
se hallan dos conversiones interpoladas una en esta palabra.
Bien puede ser, otra. No puede ser [se incluye aqui la letrilla de
Goéngora]. Es exemplo tambien de esta figura la letrilla que cie-
rra el sentido de cada quarteta con esta palabra abrenuncio.
Sonlo todos los Romances que acaban sus coplas en un final
gue dizen estrivo, y todas las coplas assi octavas como Liras,
redondillas o quintillas, que glossan muchas veces un mismo
verso que dizen Pie, sonlo todos los villancicos en retruecano.

119



Angel Luis Lujdn Atienza

Existe, pues, una tradicién retérica que identifica la epifora o
conversio con el estribillo, que llega incluso hasta nuestros dias,
pues Henri Morier, en su Dictionnaire de Poétique et de Rhétorique
(1998: 459), no reserva una entrada especifica para “estribillo”, sino
gue lo incluye como una modalidad de la Epifora.

Podemos, ademas, poner el estribillo en relacién con otra mo-
dalidad de la epifora que afecta a unidades menores, en concreto a
la repeticion de sonidos finales: la rima. Cabe pensar que la aparicion
de larima en las literaturas romances y el latin vulgar nace como una
forma de marcar el final de verso una vez que se ha perdido la métri-
ca cuantitativa y tonal. Méndez Bejarano (1907: 344-345), de hecho,
explica de esta manera su aparicién. Segun él, cuando cae el sistema
cuantitativo de la métrica latina, se pasa a un sistema basado en la
acentuacion tonica; pero como esto no resultaba suficiente para
apreciar el ritmo, se hizo necesario agregar otros elementos de ar-
monia: “Buscése entonces una relacién literal y, a titulo de incons-
ciente ensayo, asomo la aliteracion, cuya sencillez recuerda el parale-
lismo primitivo”. La aliteracién, como reflejo en el nivel silabico de la
anafora, fue adoptada principalmente por las literaturas anglosajo-
nas y escandinavas. Con todo, este nuevo elemento de armonia
resultaba demasiado tenue para el oido y obligaba a aproximar las
palabras aliteradas, lo que hacia la escansién mondétona y poco va-
riada. Finalmente, “tan legitimas causas, unidas al desenvolvimiento
creciente de la musica, hicieron que la aliteracién pasara a las conso-
nantes finales del verso, dibujandose asi la rima que no debia tardar
en aparecer”. De hecho, la rima acaba prevaleciendo, e incluso las
literaturas que basaban su ritmo en la aliteracion la adoptaron.

Independientemente de que la historia y evolucién hacia la
rima tuviera lugar asi o no, lo que esta claro es que la aliteracion
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(inicial) y la rima (final) constituyen dos soluciones diversas al pro-
blema de marcar los limites estructurales y de crear ritmo y melo-
dia. El triunfo final de la rima parece deberse a causas que puede
explicar la psicologia de la percepcién, como el simple hecho de
que las posiciones finales de toda serie siempre son mas percepti-
bles y memorizables. Si la anéfora y las figuras por repeticiéon que se
sitan en los inicios de serie suelen estructurar el desarrollo de los
textos, las figuras que se sitdan al final (epifora, rima, estribillo),
ademas de contribuir a la estructura, tienen una funcién enfatiza-
dora, sirven para poner de relieve aquello en lo que se debe insistir
y retener en la memoria, e introducen un elemento de previsibili-
dad en la serie del recitado o el canto.

3. Ciriterios para el estudio
del estribillo y su diversidad

Una vez vistas las caracteristicas que el estribillo hereda de su
pertenencia a las figuras de repeticion en final de serie, tomemos
como punto de partida algunas definiciones iniciales del estribillo
que responden a una descripcién prototipica del procedimiento:

Expresion o clausula en verso, que se repite después de cada
estrofa en algunas composiciones liricas, que a veces también
empiezan con ella (DRAE).

Breve grupo de versos que sirve de introducciéon a una com-
posicion y que se repite total o parcialmente después de cada
estrofa. El zéjel, la letrilla, el villancico y, a veces, el romance
son clases de poemas que llevan estribillo. También se en-
cuentra con otras formas de poesia popular (Dominguez Ca-
parrds, 2004: 165).
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José Antonio Mayoral (1994: 214-217), por su parte, lo vincula
con la glosa, ambos incluidos en lo que él llama “equivalencias
textuales vinculadas a ciertas formas estréficas”. Mayoral destaca
dos caracteristicas del estribillo: “La funcién de ‘generador textual’
desemperfiada normalmente por la unidad estribillo, en su doble
condicién de unidad de contenido y unidad estréfico-formal”, que
coincide con uno de los rasgos que hemos visto, y “la asignacién de
unos lugares fijos a la repeticion, ya del estribillo en su totalidad, ya
de segmentos —generalmente finales— del mismo” (1994: 214).

Vemos que todas las definiciones insisten sobre todo en el ca-
racter repetitivo del procedimiento. Mayoral, al emparentarlo con
la glosa, se hace eco ademas de su funcién pragmatica, pues tanto
el estribillo como la glosa suponen la inclusién de una voz ajena en
las composiciones y un efecto de polifonia.

Son definiciones todas ellas que cuadran perfectamente para
el estribillo tal y como se usa principalmente en el Siglo de Oro,
cuando la férmula no sélo se repetia al final de las estrofas sino que
generalmente encabezaba la composicion, dictando el tema y la
métrica de todo el texto, en su funcion de cabeza o tema (Mayoral,
1994: 215). Esta va a ser una de las caracteristicas con las que rom-
pe el siglo XX, pues raramente el estribillo hace de cabeza (y por
tanto tampoco de tema y patron métrico)' y mas raramente aun se
toma el estribillo de la tradicién popular o de algun otro autor. El

! Esta caracteristica la sefala también Garcia-Page (2003: 308) como propia del
estribillo en el siglo XX: “Tal estribillo ya no funciona siempre como sefal de apertu-
ra del texto, como el villancico popular, pues puede aparecer en medio del poema
o después de cada estrofa, ni necesariamente cierra el poema”. Aunque después
vemos, en su estudio sobre el estribillo en Prados, que éste respeta en diversas
ocasiones la norma popular de hacer del estribillo cabeza de la composicion.
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estribillo suele ser de invencién propia, con lo que se atenua la
funcién coral o de responsorio que compartian el estribillo y la
glosa.

La repeticion regular y periédica de una misma férmula, en la
que insisten estas definiciones, ha de ser igualmente matizada
como definitoria del estribillo cuando lo estudiamos en el siglo XX,
pues nos encontramos, COmMo veremos, con composiciones fuer-
temente irregulares en su distribucién estréfica e incluso en las que
ha desaparecido todo sentido de estrofa.

Pero no todas las excepciones a estas definiciones proceden
de las innovaciones de la poesia del siglo XX. Podemos empezar
sefalando el hecho de que en sus manifestaciones mas genuinas
en la poesia popular, tal y como vienen recogidas en el corpus de
Margit Frenk (1990), no se puede hablar en sentido estricto de
repeticién periddica, pues en ellas el estribillo encabeza el poema
y lo cierra, ocupando el centro de la composicién un desarrollo
sobre la idea presentada en la cabeza. Al no existir mas que una
estrofa, el resultado se parece mas a una estructura circular que a
una composicién basada en la repeticion insistente de un tema.

Otro problema con respecto al estribillo que no es privativo
del siglo XX, sino que se encuentra ya en las composiciones me-
dievales y de los Siglos de Oro, es el hecho de que en muchas oca-
siones la repeticion del estribillo no es exacta. La variacién es un
factor habitual dentro de los procedimientos para crear ritmo con
el fin de romper la monotonia y el automatismo de la respuesta. El
problema es que la perceptibilidad del estribillo depende en gran
parte de su previsibilidad, garantizada por la repeticiéon exacta.
Introducir alguna variacion Iéxica o de entonacién no impide, des-
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de luego, la percepcion del procedimiento, pero ;hasta dénde
debe llegar el grado de similitud para poder seguir considerando
que se trata de un estribillo?, ;hasta dénde llevamos el limite de la
variacion??

En cuanto a la brevedad de la férmula que se repite, otro ras-
go definitorio del estribillo, ello implica que el estribillo debe con-
trastar con el cuerpo del poema por su menor extension. El pro-
blema se presenta aqui cuando aparecen elementos cuya repeti-
cién ocupa tanto como las estrofas. Tenemos un ejemplo en la
“Cancién primera” de Blas de Otero en Que trata de Espana (1964:
89). El estribillo, que aparece como cabeza, estd compuesto por dos
versos que varian en su repeticién de manera alterna “Esperanza,
camino / bordeado (ladeado) de mirtos”. Lo que nos interesa des-
tacar ahora es que el poema estd compuesto exclusivamente por
disticos y la repeticion del pareado que forma el estribillo (que rima
con el Ultimo verso del distico que lo precede), lo que significa que
el estribillo ocupa tanto espacio como el cuerpo de la composicion
y deja de existir contraste por extension entre estrofas y repeticion.
Un caso extremo de desproporcion entre estribillo y cuerpo de la
composicion lo tenemos en los ejemplos de Prados que aduce
Garcia-Page (2003:311-313).

Del mismo modo, plantea problemas la aparicion del estribi-
llo en un poema de tipo paralelistico, lo que Garcia-Page (2003:
320-321) denomina “epimone multiple”, pues la repeticién que
aparece al final de las estrofas apenas puede considerarse estribi-
llo en sentido estricto en la medida en que el procedimiento forma
parte de una estructura mas amplia, basada en el paralelismo.

2 Sobre la variacion del estribillo en Prados véase Garcia-Page (2003: 322-326).
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José-Miguel Ullan (2008: 534), en Manchas nombradas, incluye un
poema que después de una entrada, repite cada dos versos: “ioh,
armaduras abandonadas”. El resto de los versos mantiene la misma
estructura: “Entre x e y”. Lo mismo ocurre en “Un anillo en el mar”,
de En el otro costado, de Juan Ramon Jiménez (1999: 63).

El problema de la percepciéon o no del estribillo va ligado al
de la regularidad o irregularidad de las estrofas y a la periodicidad
fija 0 no de la repeticién. Siguiendo con Juan Ramoén Jiménez
(1999: 212-213), vemos el poema “Primavera 63 (Con ella y sin
pajaro)” de Una colina meridiana, formado por tres estrofas de
extension amplia pero irregular que tampoco guardan proporcién
alguna en los versos ni tienen rima. Al final de cada una de las tres
grandes estrofas aparece una repeticion con variaciones: “hacia el
poniente grana y amarillo”, “hacia el poniente azul y platecido” y
“contra el poniente grana y amarillo”. Aunque el sentido de repeti-
cién insistente esta claro, sin embargo, la repeticién no cumple
otros criterios del estribillo, y, mas que un compendio semantico
de la composicidn o una invitacién a la participacién coral, se trata
de marcar el paso del tiempo a lo largo del poema.

El mismo problema de repeticion con irregularidad periddica y
variacién encontramos en Alberti (1988a: 538-539) en el poema
“Los nifnos de Extremadura”, de El poeta en la calle, donde, después
de cada estrofa de caracter irregular, hay una pregunta que varia,
pero que tiene la misma estructura sintactica: “;Quién les + verbo
en pasado + OD?”, excepto la Ultima, que tiene verbo copulativo.

Otro problema especifico de las manifestaciones del estribillo
en el siglo XX lo tenemos cuando el estribillo se incluye periddica-
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mente dentro de un poema en prosa, como ocurre en “El pais del
sol” de Rubén Dario (2008: 180-181).

Estas son algunas de las cuestiones que plantea el estudio del
estribillo en la poesia contemporanea, y en las que después entra-
remos con ejemplos concretos. Para comprender mejor estos fe-
némenos, debemos establecer una serie de criterios mas comple-
jos para el estudio del procedimiento. Aparte de caracterizar al
estribillo por las funciones que hemos visto, y por los rasgos que
nos ha legado la tradicién, debemos tener en cuenta una caracteri-
zacion semidtica como la que hace Spyropoulou (1998). Aunque
pensada en principio para la cancién francesa, los criterios de Spy-
ropoulou son aplicables a todo poema que use el estribillo, pues
los mecanismos son los mismos.

Distingue la autora francesa en principio dos tipos de estribi-
llo: el estribillo suelto o separado (con variacién o sin variacion) y el
estribillo integrado. Este es un primer criterio de clasificacion que
tiene importantes implicaciones, pues el estribillo separado suele
tener menos relaciéon con el cuerpo de la composicién que el estri-
billo integrado®. Seguidamente, Spyropoulou estudia los elemen-
tos de ruptura (segun la tradicién de la etimologia francesa) en lo
gue ataine a la métrica y la enunciacién, la organizacién interna del
estribillo y su semantica. Todos estos criterios se pueden reconside-
rar desde el punto de vista semiético, siguiendo el espiritu de esta
propuesta, agrupandolos en lo que afecta a cada uno de los planos
de significacion, y teniendo en cuenta que cada uno de estos nive-
les hay que estudiarlo desde una doble perspectiva: la que afecta a

3 Sobre el estribillo separado o no tipograficamente de las estrofas véase Garcia-
Page (2003:316-318).
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la estructura interna del estribillo y la relacién del estribillo con el

conjunto del texto al que pertenece y mas en concreto con cada

una de las estrofas que le preceden. Es decir, en cada nivel de signi-

ficado hay que considerar la estructura interna del estribillo y su

relaciéon externa con el resto de la composicion. Esto da el siguiente

esquema de criterios que aqui simplemente esbozo:

1. Nivel morfosintactico:

a.

Estructura interna: forma métrica y organizacién interna
(tipo de oracién, extension, etc); identidad o no del
estribillo durante toda la composicién; presentacion
gréfica (hormal, entre paréntesis, en cursiva); etc.

Estructura externa: estribillo exento o no; funciona como
cabeza o no; continuidad o no con la sintaxis de la estrofa
que le precede; coherencia o no con la forma métrica del
resto del poema; existencia o no de rima con la estrofa; etc.

2. Nivel semantico:

a.

Estructura interna: organizacion semantica interna;
caracter de los elementos léxicos; estribillos con sentido,
sin sentido, puro sonido, etc.

Estructura externa: relacién con la semantica del resto del
poema o de cada una de las estrofas; base tematica o no
del poema.

3. Nivel pragmatico:

a.

Estructura interna: tipo de enunciado del estribillo; de
autoria propia o ajena.

b. Estructura externa: relacion enunciativa con el resto del

poema; cambio de enunciador, caracter coral, etc.
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4. Fl estribillo en el siglo XX

Como hemos ido apuntando, el estribillo en el siglo XX tiene ca-
racteristicas propias que lo diferencian de su uso en épocas anterio-
res y del uso que ha hecho siempre de él la poesia genuinamente
popular. La revitalizacién del estribillo en el siglo XX tiene que ver en
Esparia con el neopopularismo que caracterizé a una corriente de la
generaciéon del 27, que venia precedida por las composiciones de
Juan Ramén Jiménez y Antonio Machado. Como los vihuelistas y
poetas de los siglos XVl y XVII, se trata de autores cultos que imitan
formas populares, pero mientras que aquellos tomaban, como base
temdtica y melédica para su composicion, el estribillo de un villanci-
co popular o de otro autor, los autores contemporaneos suelen ser
autores de sus estribillos, incluso cuando imitan las formas popula-
res. Ademas, al no existir la parte musical, los autores usan el estribillo
de manera mas flexible, pues este ya no tiene que dar la pauta métri-
cay melddica a toda la composicién.

La relacion del estribillo con la poesia popular es clara incluso
en autores de la estética de vanguardia. Gerardo Diego en su libro
Imagen hace una pequena reflexién sobre el estribillo como intro-
duccion a una parte llamada precisamente asi: “Estribillo” (1989:
137). Diego relaciona el estribillo con la musicalidad y habla de
“ensayos mas musicales que plasticos, dejandose ir cauce abajo en
un deleitoso entresueio cerebral”, donde encontramos la idea del
encantamiento como efecto de las repeticiones ritmicas. El tipo de
poesia que Diego incluye aqui se identifica como “Poesia de vaca-
ciones cantada entre siestas perezosas y lejanos ritornelos infanti-
les”. Es decir, el estribillo tiene que ver con todo lo infantil, ingenuo,
espontaneo: “Estribillos, repetidos o no, que aun éstos quisieran
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serlo por su ingenua espontaneidad involuntaria”. No sabemos
exactamente qué quiere decir Diego con “repetidos o no”.

Por otra parte, el primero que reflexiona sobre el estribillo en la
poesia culta moderna es Edgar Allan Poe, que, en su Philosophy of
composition, presenta el refrain de su poema “The Raven” como un
pivote o elemento estructural y tematico que ha de organizar todo el
poema, que coincide con una de las funciones tradicionales asigna-
das al estribillo. De hecho, su estribillo de una sola palabra “Never-
more” ha pasado al repertorio de palabras fetiche de estéticas como
el simbolismo francés o el modernismo espanol (piénsese en los
poemas de Antonio Machado titulados “Nevermore”). Consigue con
ello Poe no sélo concentrar el sentido de su poema en una expresion
sumamente sintética, sino también dar un lema a toda la poesia de la
modernidad, un estribillo para toda una estética.

Poe considera que el efecto de repeticion insistente, aunque
pretendido en su poema para transmitir la obsesién del recuerdo y
de la pérdida, no justifica de manera suficiente el uso del viejo
procedimiento. Poe, de acuerdo con la tradicién de la moderni-
dad, quiere que el uso del estribillo esté motivado por algun tipo
de verosimilitud estética y no sea un mero expediente arbitrario,
de adorno o exigido por la musicalidad, como solian ser los estribi-
llos populares y tradicionales, segin hemos visto caracterizados
por Diego. Poe ve en el estribillo tradicional el problema de su
monotonia y la falta de matices, y, en consecuencia, pretende que
a cada nueva aparicién la palabra-estribillo que ha elegido alcance
significados o tonalidades nuevas:

I resolved to diversify, and so vastly heighten, the effect, by
adhering, in general, to the monotone of sound, while | con-
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tinually varied that of thought: that is to say, | determined to
produce continuously novel effects, by the variation of the ap-
plication of the refrain-the refrain itself remaining, for the most
part, unvaried (2002: 42).

También se plantea Poe en esta linea cdmo hacer creible la
repeticidn monoétona de la misma palabra, lo que le lleva a descar-
tar a un interlocutor humano y elegir a un cuervo como su enun-
ciador. De manera que en Poe detectamos algunos de los proble-
mas que plantea el estribillo en la modernidad. El autor quiere re-
tener el sentido de repeticién generadora de ritmo con el efecto de
insistencia obsesiva y su caracter de pivote de toda la composicién,
pero renuncia a hacerlo como un mero procedimiento sonoro o
repetitivo desprovisto de sentido. El gran problema que plantea
Poe, entonces, es el de motivar enunciativamente el estribillo y el
de hacer de él un generador de sorpresa poética, lo que rompe con
el sentido de previsibilidad que le asignaba la tradicién.

Es necesario, pues, a partir de aqui, distinguir, dentro del uso
del estribillo en el siglo XX, entre dos tendencias: la que sigue mas
0 menos la estética tradicional y popular, que no busca justificar la
presencia de este procedimiento y se apoya simplemente en la
tradicion de su uso, y la que incluye el estribillo en estructuras que
no son tradicionales ni populares y que, por tanto, pretende otros
efectos o nos hace replantearnos la naturaleza entera del estribillo
en este tipo de composiciones.

Hay que entender, no obstante, que los autores que siguen el
modelo tradicional lo hacen con mucha mas flexibilidad y libertad
que los creadores (conocidos o anénimos) a los que imitan o si-
guen, pues estan inevitablemente en la érbita de las reflexiones de
Poey la practica de otros autores de la modernidad.
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5. El estribillo en la poesia
popularizante del siglo XX

Dentro de la poesia popularizante del siglo XX podemos en-
contrar estribillos a la manera de la cancién tradicional donde una
misma férmula se repite idéntica al principio y final de la composi-
cién, quedando en el centro un pequeno desarrollo. Este estribillo
estd separado del cuerpo principal y tiene una funcién basicamen-
te estructuradora, pues supone la base semdntica sobre la que se
desarrolla la estrofa central. Tenemos un buen ejemplo en el poe-
ma de Alberti “Desde alta mar” de Marinero en tierra (1988a: 132-
133), donde el estribillo “No quiero barca, corazén barquero, / quie-
ro ir andando por la mar al puerto” presenta el tema que desarrolla
de manera imaginativa el cuerpo de la cancién. Como ya he sefia-
lado, este tipo de repeticién plantea el problema de que constituye
mas un marco de la composicion que un estribillo propiamente
dicho, pues le falta el sentido de insistencia y de participacion coral:
como vemos aqui la segunda aparicion supone un refuerzo de la
voz que ha iniciado el poema. Esta Unica repeticién, ademas, no es
bastante para crear un ritmo perceptible, y en este caso ni siquiera
métricamente el estribillo condiciona el desarrollo de la estrofa,
pues, al contrario de lo que ocurre con la cancién tradicional, esta
compuesto de dos endecasilabos y la estrofa central son cuatro
octosilabos, aunque marca el timbre de la rima, asonante en -é-o.

En el libro Canciones, de Luis Rosales (1996: 407), del afio 1973,
lejos ya de la época neopopular, encontramos un texto con estribillo
a la manera tradicional, “Cancién del dimelo de una vez”, con la vuel-
ta al segundo verso del estribillo al final, enmarcando el poema.
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Esta repeticion Unica constituye el limite inferior del estribillo
debido a su escasa perceptibilidad. La forma que consideramos
prototipica del estribillo y en la que se centran principalmente las
definiciones que hemos visto: repeticiéon idéntica al final de cada
una de las estrofas de una composicion, lo que da pie a villancicos y
zéjeles, es dificil de encontrar en su forma pura, pues el siglo XX
busca la variacion y la sorpresa. No obstante, observamos alguna
muestra como la parte Il del poema de Alberti, “El mar muerto” de
Marinero en tierra (1988a: 130), con un estribillo de dos versos que
conserva el aire popular, aunque es obra del autor: “No lo sabe
nadie, nadie. / jMejor, si nadie lo sabe!”. Se trata de un estribillo
exento con respecto a la estrofa y que guarda clara relaciéon seman-
tica con el resto del poema, pues trata de la ignorancia de la muer-
te del mar. Aqui podemos ver articulacion pragmatica dentro del
estribillo mismo, porque ocurre como si una voz reafirmara a otra.

El alba del alheli (Alberti, 1988a: 276-277) contiene un poema
con estribillo también de tipo clasico, el autorretrato burlesco “El
tonto de Rafael”. Se trata en realidad de un villancico tradicional,
compuesto por una cabeza de dos versos y cuatro quintillas con un
verso de vuelta que rima con el estribillo, exento tras cada estrofa.
El estribillo, pues, estructura métricamente la composicidn, aunque
en lo que respecta a la semantica supone un elemento de ruptura,
pues si bien es verdad que concentra el sentido del autorretrato
burlesco sin embargo no se relaciona directamente con las estrofas
que le preceden. Se trata, ademas, de un estribillo que tiene articu-
lacion enunciativa interna, con una estructura de pregunta-

respuesta: “;Quién aquel? / jEl tonto de Rafael”. La Ultima repeticion
incluye una variante, probablemente como marca de final de

poema y no solo de final de estrofa.
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Lo mismo ocurre en el famoso poema “Si Garcilaso volviera”
(Alberti, 1988a: 143), que conserva cierta estructura de villancico,
pues de la cabeza se repite el Ultimo verso tras cada una de las dos
estrofas: “que buen caballero era”, inserto dentro de la estrofa, y, sin
embargo, no tiene una relacién semantica directa ni morfosintacti-
ca con ellas, como si la tiene en la primera aparicién en la cabeza.

En la obra de Luis Rosales encontramos, sobre todo en su pri-
mera etapa, ejemplos del uso del estribillo a la manera tradicional.
La parte 5 de “Poema del aprendiz y el discipulo” (1996: 154-155)
estd escrita en cuartetas asonantadas con rima en los versos pares;
todas las cuartetas acaban con el verso “Misericordiosamente”. Se
trata de un estribillo de una sola palabra que tiene relacién sintacti-
ca con cada una de las estrofas, pues es el adverbio que comple-
menta cada verbo.

En En el otro costado, de Juan Ramén Jiménez (1999: 89), el
poema “No quiero lo demas” esta compuesto por estrofas de tres
versos no isométricos. El estribillo: “;qué me falta?” forma parte de
la estrofa y rima en asonante con el verso anterior. También semdn-
tica y enunciativamente tiene relacion con las estrofas, pues la in-
sistencia en la pregunta procede de lo planteado en cada una de
ellas, y conserva algo de invitacién a la participacién coral, o, al
menos, su previsibilidad es muy alta.

Frente a estos estribillos de repeticion idéntica y que sirven de
patron métrico y tematico a la estrofa, podemos comprobar que lo
que mas abunda son estribillos que introducen alguna variante
sobre este esquema. En un primer caso, la variante procede de la
dependencia del estribillo de la sintaxis de la estrofa. En el poema
de Alberti “La nifia que se va al mar” (1988a: 144) el estribillo, aun-
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que graficamente exento en relacién con el cuerpo de la cancion,
muestra su dependencia de la sintaxis de la estrofa, pues en cada
ocasion varia al pronominalizar un elemento de dicha estrofa: parte
del cuerpo o prenda. También pragmdticamente tiene que ver con
las estrofas pues se trata de un ruego o una advertencia que deriva
de lo dicho en la estrofa.

Otro de los motivos para introducir una variante en el estribillo
es hacerlo solo en la aparicién final para sefalar el cierre de compo-
sicién y no solo de estrofa. Eso ocurre en el poema 25 de la serie
“Toro en el mar” de Entre el clavel y la espada (Alberti, 1988b: 109),
donde aparece un estribillo repetido e idéntico, con la peculiaridad
de que en la ultima estrofa la afirmacién se vuelve interrogacion,
asi que la marca de final en este caso implica un cambio en el nivel
enunciativo del estribillo.

Este ejemplo nos sirve, ademas, para introducir otra peculiari-
dad del estribillo en el siglo XX: la apariciéon del estribillo entre pa-
réntesis. Que yo sepa, la poesia tradicional nunca recurria a este
expediente, y el que lo usen los autores contemporaneos tiene que
ver con la sensacién de ruptura que hemos visto que introduce el
procedimiento, pues es como si se quisiera con ello recalcar el ca-
racter marginal, la excepcion a la linea poética, que supone el estri-
billo. Aparece este fenédmeno en el primer Lorca del Libro de poe-
mas, en concreto en “Consulta” (96-97), donde se repite el distico:
“(iOh poeta infantil, / Quiebra tu reloj!)”, que supone una ruptura
con el resto de la composicidon no sélo por aparecer entre parénte-
sis, sino porque ni métrica ni semanticamente tiene que ver con el
resto de la composicion, pues mientras que las estrofas riman en
asonante -6-a, el estribillo no tiene rima, y mientras que las estrofas
son apelaciones a objetos (pasionaria, estrella, corazén) que guar-
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dan un claro paralelismo, el estribillo se dirige al poeta mismo, asi
que con el paréntesis se quiere indicar que la enunciacién ha salta-
do un nivel y se ha convertido en metapoética. Curiosamente des-
pués de la repeticidn tras tres estrofas, el poema finaliza con una
tirada de versos de caracter no estrofico.

Igualmente entre paréntesis encontramos un estribillo en “Ba-
lada interior” (Garcia Lorca, 2005: 103-104) que presenta varias
peculiaridades, ademas del paréntesis. En primer lugar, se trata de
una cita de una féormula popular, que varia, pues tras las tres prime-
ras estrofas se lee: “(Frio, frio, / Como el agua / Del rio.)", y tras las
tres siguientes aparece la formula contrastante perteneciente al
mismo juego: “(Caliente, caliente, / Como el agua / De la fuente.)".
Su caracter de cita, es decir, el salto en la enunciacién que veiamos
en el ejemplo anterior, podria justificar el uso del paréntesis, pero
esta explicaciéon no cuadra con el hecho de que ambas formulas
son respuesta a una misma pregunta que, como un estribillo, cierra
cada una de las estrofas: “;Estd en ti, / Noche negra?”, con relacion
semdantica y sintactica con cada una de las estrofas, y que rima en
asonante con algun verso de ellas. Asi pues, tenemos una compo-
sicién con doble estribillo, uno fijo dependiente de su estrofa des-
de el punto de vista semantico, sintactico y métrico, y otro que
varia, entre paréntesis, exento y que constituye una respuesta al
primer estribillo citando férmulas de un conocido juego infantil.
Para complicar mas las cosas, el poema no se cierra con la ultima
aparicion del estribillo, sino que afnade un distico que poco tiene
gue ver con el resto, final que viene adelantado por el hecho de
gue en su Ultima aparicion el estribillo estréfico introduce una va-
riante: “;Es cierto, / Noche negra?”, con lo que tenemos multiplica-
das las senales de cierre.
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También entre paréntesis esta el estribillo de “Primer nocturno
del cuco” (Garcia Lorca, 2005: 230), en el que el distico “(Sélo el
cuco / permanece.)” se repite idéntico y exento tras cada distico
con el que no tiene relacion métrica. El paréntesis indica en este
caso solo el contraste entre la indecisiéon y pérdida y la permanen-
cia del canto del cuco. Este estribillo sirve para reforzar la idea de
insistencia de ese canto y lo presenta como una excepcién al am-
biente de pérdidas de la noche. Este poema, ademas, plantea el
problema de si podemos considerar esta repeticién estribillo, pues
no se cumple la norma de contraste de extensidn entre estribillo y
cuerpo del poema, pues al ser una sucesion de disticos, el estribillo
ocupa tanto como las estrofas.

Para seguir explorando los estribillos con variantes, veamos
algunos poemas de Alberti. El primero es “Yo te hablaba con ban-
deras” de Marinero en tierra (1988a: 133), cuyo estribillo se repite
dos veces, pero en orden inverso. Se trata, ademas, de un estribillo
exento que no tiene relacién semantica con el resto de la composi-
cion, aunque si rima en asonante con algun verso de la estrofa.
“Madrigal dramatico de ardiente-y-fria” (1988a: 113) tiene un estri-
billo de dos versos en el que el primero permanece “El nifio apren-
diz de sastre,” y el segundo cambia en cada aparicidn, sin que la
variante tenga relacién aparente con la estrofa, excepto en el pri-
mer caso: “jcémo la deshojarial”, pues se ha calificado a “Ardiente-
y-fria” de “clavel”; y en la aparicion final como una marca de cierre,
pues el esquema que se venia repitiendo: “le ofrece una + nombre
de flor” se convierte en: “le da una manzana, muerto”. En “Si Lope
resucitara” de El poeta en la calle (Alberti 1988a: 539-540) Alberti
toma el estribillo de un verso del Fénix, en uno de los pocos casos
gue se nos presentan de estribillo ajeno. El poema adopta la forma
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de villancico tradicional, con la repeticién como parte de la estrofa
y con rima con el verso de vuelta. Enunciativamente la repeticién
estd motivada porque tanto en las estrofas como en ella, se pide al
lector que siegue, con una variante: en el primer caso aparece el
estribillo como “Ten y siega, / que la hoz es nueva”, y en los siguien-
tes como “Siega, siega / que la hoz es nueva”. La razén es légica:
primero hay una entrega del instrumento y después una insistencia
en su uso. Esto es raro porque suelen ser los finales de poemas los
gue se marcan con una variante y no los principios.

Un caso de alteraciéon del segundo verso del estribillo que
hemos visto en Alberti lo tenemos también en Gerardo Diego
(1989: 385-386), dentro de Poemas adrede, en el texto titulado “Ne-
gro humor”, imitacion de las formas populares. Las estrofas son
regulares (cuartetas aaba) y el estribillo rima con el verso tercero
de cada estrofa (bb), excepto en la ultima. El estribillo viene en la
cabeza, cosa rara en el siglo XX; consiste en un pareado cuyo pri-
mer verso es siempre el mismo: “Oh la melancolia” y varia el se-
gundo. Estas variaciones van en contra del principio de previsibili-
dad que debe regir todo estribillo, ademas de que la relacién se-
mantica con el resto del poema es bastante distendida, en un in-
tento de introducir el absurdo y la incoherencia dentro de la estéti-
ca tradicional.

Una variante que ya se daba en la tradicién es la aparicién
del estribillo alterno, como tenemos en el famoso poema de Gar-
cia Lorca (2005: 279-280) “Baladilla de los tres rios”, de claro corte
popular.

En todos estos casos de estribillo con variantes (he espigado
solo unos casos, se pueden aducir muchos mas) habria que pensar
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no tanto en un estribillo que cambia, como en el hecho de que
cada una de las apariciones es la manifestacién visible de una for-
ma arquetipica y latente, que nunca se materializa, del estribillo
ideal.

Vamos a listar ahora una serie de ejemplos de estribillos cuya
falta de motivacion conduce finalmente al sinsentido o a la pura
forma musical desprovista de valor semantico. Aqui la indepen-
dencia del estribillo afecta principalmente al nivel semantico y
pragmatico. En Libro de poemas de Garcia Lorca (2005: 94-95) apa-
rece un poema titulado “Madrigal”, cuyo estribillo, exento, sin rima
ni relaciéon sintactica con las estrofas, tampoco tiene ningun lazo
semantico aparente: “El fondo un campo de nieve”. Es una infor-
macién que nada tiene que ver con el resto del poema, a no ser
que establezca un contraste entre la pasidon que se encierra en las
estrofas y la frialdad de fondo que pone la imagen de la nieve.
Ademas, se marca el cierre del poema con una variante: “Y el fondo
es un campo de nieve”.

Gerardo Diego, en la seccién “Canciones” de Versos humanos
(1989: 280), incluye un poema (el niUmero 27) que imita la poesia
popular, aunque por el lenguaje se aproxima mas a la vanguardia;
las estrofas estan formadas por cuatro versos heptasilabos con rima
consonante los pares. Detras de cada estrofa encontramos la repe-
ticiéon de un estribillo en cursiva, sin rima ni relacién sintactica con
la estrofa, pues va exento y separado por un punto: “Tu oblicua”. El
hecho de que el estribillo esté en cursiva nos recuerda a los estribi-
llos entre paréntesis, y lo Unico que podemos establecer es una
relacion semantica de contraste, como acabamos de ver en el
poema de Lorca, pero aqui de manera mas clara, pues el poeta
contrapone la verticalidad u horizontalidad del mundo a la oblicui-

138



El estribillo y sus variantes en la poesia espafriola del siglo XX

dad del tu. Este tipo de estribillos de relacién semantica contrastan-
te nos hacen reflexionar sobre el hecho de que el estribillo en el
siglo XX pierde su funcién de ser base tematica de la composicion
y, a cambio, establece una tensidn semantica interna en el poema,
con una relacién de oposicién al texto principal.

En este ambito de los estribillos de clara ruptura y falta de mo-
tivacién encontramos el formado por una sola palabra. En el poe-
ma “Jardinero”, de Rafael Alberti (1988a: 105-106) tenemos tres
estrofas regulares, tercerillas en concreto, y, tras cada una, separada
por un punto y con rima con algun verso de la estrofa, aparece la
palabra “Jardinero”. Se trata de un caso claro de ruptura de la con-
tinuidad del poema, pues, si leyéramos las estrofas sin el estribillo,
formarian una sucesién sintactica y semantica perfecta. Se trata,
pues, de un estribillo intercalado, que ademas no tiene relaciéon con
el resto, pues podemos pensar en un vocativo, aunque el sentido
es afirmativo.

Siguiendo por este camino de los estribillos inmotivados, lle-
gamos a otra variedad especialmente presente en la tradiciéon po-
pular infantil: el estribillo sin sentido, formado por el puro sonido®.
Lo vemos en Libro de poemas, de Garcia Lorca (2005: 87), en el
poema “Noviembre”, que usa como estribillo la onomatopeya: “Tin
/Tan,/Tin / Tan", que ni siquiera rima con las estrofas, aunque apa-
rece contiguo a ellas. Se trata de un estribillo de semantica vacia.

4 Sobre el estribillo en la poesia popular infantil en relacion con la creacion de ritmo
y las estructuras repetitivas véase Cerrillo (2007: 236-239), y en particular para el
género de las canciones de cuna: Cerrillo (2005: 52-53).
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6. El estribillo en la poesia
no popularizante del siglo XX

Si en la poesia popularizante, a pesar de las variantes y nove-
dades, existe una continuidad con los mecanismos tradicionales, la
aparicion de estructuras del tipo del estribillo en la poesia que no
pretende ser heredera de lo popular presenta problemas distintos,
pues supone fundir dos sistemas poéticos distintos. Es lo que plan-
teaba Poe a la hora de reflexionar sobre la motivacién y la naturali-
zacion del estribillo en la poesia culta no tradicional.

Independientemente de su relacién directa o no con la tradi-
cién esta claro que el estribillo se asocia casi de manera necesaria a
las estructuras poéticas propias del género cancion, aunque esta se
reelabore de manera culta. No olvidemos que el procedimiento
nace unido al canto y la recitacion publica, con participacién del
auditorio. ;Qué ocurre, entonces, cuando aparecen estribillos en
poemas que no pertenecen al dmbito de la cancién? ;Podemos
hablar de estribillo en el sentido auténtico?

El principal problema que se nos plantea aqui tiene que ver
con la falta de regularidad de las estrofas, lo que supone desigual
periodicidad del estribillo, y afecta a su perceptibilidad. Ocurre en
el poema “Platko”, de Cal y canto, (Alberti, 1988a: 365-367), dedica-
do a un jugador de futbol, donde observamos una repeticién con
variantes: “no, nadie, nadie, nadie, / nadie se olvida, Platko”, que
ademas funciona de cabeza, como en las composiciones popula-
res, pues el poema comienza: “Nadie se olvida, Platko, / no, nadie,
nadie, nadie, / oso rubio de Hungria”. La aparicion tiene todas las
caracteristicas del estribillo: insistencia, creacién de ritmo, invita-
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Cién a la participacion coral, y constituye el tema concentrado del
poema: la hazafia del portero Platko, que es coreada y merece re-
cuerdo, pero no cumple con el criterio de regularidad y periodici-
dad, lo cual nos lleva a plantearnos cuales son los criterios determi-
nantes para considerar a una estructura repetida como estribillo:
isu funcién pragmatica o semantica?, ;su forma?, ;la regularidad?
;Qué debe primar? ;Cudles son los limites?

En el poema “Castigos”, de Sobre los dngeles (Alberti, 1988a:
438-439), los conjuntos estréficos formados por versiculos se cie-
rran todos con un imperativo: “Oidme”, que la primera vez aparece
solo y acompanado de reforzadores el resto de las estrofas, excepto
la dltima en la que no aparece el mandato. Por su aparicion tras los
periodos estréficos y su insistencia enunciativa, cumple los requisi-
tos del estribillo, aunque se niega su caracter coral pues esta claro
gue en el imperativo se oye solo la voz del enunciador. Lo que ocu-
rre aqui es que el estribillo pierde todo sentido estructurador y es
en realidad una marca de insistencia, de que el discurso continda:
ise puede considerar estribillo? Hay que tener en cuenta, por otra
parte, que esta aparicion esta también muy cerca del responsorio y
conserva algo de la imploracién religiosa.

De distinto caracter es el estribillo que encontramos, también
en Sobre los dngeles, en el poema “Invitacion al aire” (Alberti, 1988a:
400-401). Aqui al final de cada estrofa, de distinto nimero de ver-
sos, se repite el sintagma “(del / el / sin) aire, aire, aire”, como pro-
longacién del verso anterior, que acaba con ese mismo sintagma.
Con ello descubrimos una nueva funcién inédita del estribillo: la de
prolongar la estrofa. Desde luego la férmula tiene una continuidad
sintactica y semantica con lo que le precede, pero comunicativa-
mente vemos que lo Unico que hace es ofrecer informacion redun-
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dante. Ello tiene que ver con lo absurdo de la estética surrealista, y
quiza haya que poner este estribillo junto con los inmotivados y los
gue buscan la pura sonoridad. Igualmente inmotivado y claro ele-
mento de ruptura es el estribillo formado por una palabra Unica:
“Nifo”, que aparece después de punto tras cada conjunto estrofico
irregular en la segunda parte de “Muerte y juicio” de Sobre los dnge-
les (Alberti, 1988a: 432-434). El poema habla de la infancia, de la
inocencia, de la pérdida de la ingenuidad, pero la aparicion aislada
de “Nifo” deja sin establecer la relacién exacta de la palabra con el
resto del poema.

Siguiendo con la estética de vanguardia, pero en otra modali-
dad, tenemos el poema de Gerardo Diego “Barrio” (1989: 146),
encabezado por un pareado: “Luz de prenderia / para que el alma
ria”, que se repite idéntico una vez en el desarrollo del poemay que
lo cierra con una variante: “Luz de prenderia / para que Dios son-
ria”. Aqui el problema, como ocurria en los ejemplos de Alberti, no
es la variante, sino la falta de regularidad, que se agrava en este
caso porque se pierde todo sentido estréfico, ya que el resto del
poema esta formado por disticos y pareados, aunque algunos se
pueden asociar por la rima. La pregunta es, entonces: cuando se
pierde toda estructura estrofica, jpodemos seguir hablando de
estribillo?

Algo similar ocurre con el poema de Coro de dnimas, de Diego
Jesus Jiménez “Homenaje a don Antonio Machado” (1990: 129-
130), en el que, al contrario que en otros poemas del autor, no en-
contramos divisién de estrofas, ni siquiera irregulares. El poema
consiste en una sola tirada de versos encabezados por la formula
en cursiva: “Renuncio al testamento / de don Antonio”, que se repite
cuatro veces mas en el poema, una de ellas en el cierre. ;Podemos
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considerar esta estructura repetida estribillo? Tiene el sentido de
insistencia, condensa parte de la semantica del poema, y, sin em-
bargo, le falta periodicidad regular, con lo que pierde previsibilidad
y no da paso a una enunciacion coral, pues refleja una postura in-
dividual. El hecho de que se presente en cursiva pone de relieve a
la vez ese mecanismo de excepcion.

Igual que en el poema que acabamos de ver, y en relacién con
Antonio Machado, Félix Grande, en su libro Musica amenazada
(1975: 63-65) encabeza el poema “Hoy buscaras en vano” por una
cita de Antonio Machado en cursiva “Hoy buscards en vano / a tu
dolor consuelo”, versos que, en lugar de repetirse tras cada agrupa-
cién estréfica sin regularidad, la encabezan, pues el poema no se
cierra con el estribillo. Es, de nuevo, un caso raro en la poesia con-
temporanea de estribillo ajeno y que hace de cabeza.

Gerardo Diego (1989: 139) abre la seccion “Estribillo” de su li-
bro Imagen, a la que mas arriba me he referido, precisamente con
el poema “Estética”, que copia en el lenguaje de vanguardia la
esencia de las composiciones con estribillo a la manera tradicional,
pues el poema consiste en una férmula situada al principio y final
como marco de un desarrollo:

Estribillo Estribillo Estribillo
El canto mas perfecto es el canto del grillo

Destaca, como es propio de la vanguardia, la rima absurda y la
falta de coherencia con el resto del poema. Lo mismo ocurre con
“Madrigal” (Diego, 1989: 144), de la misma seccién, que se abre y se
cierra con una variante del mismo tema: “Estabas en el agua / que
yo te vi”, quedando en el centro un desarrollo de esta idea. Vemos,
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ademas, en este caso que el tema central guarda cierto aire popu-
lar. Aqui no se plantea, en sentido estricto, el problema de la es-
tructura estréfica, pues, como en la poesia popular, la estructura A
B A (Estribillo Desarrollo Estribillo) no da ocasién para hablar de un
esquema estréfico que se repita o no.

Y no faltan, en la poesia no popularizante no perteneciente a
la vanguardia, casos de estribillos que respetan el esquema proto-
tipico, es decir, repeticién idéntica tras cada estrofa, aunque las
estrofas no sean del repertorio. El poema 19 de la seccién “Toro en
el mar” de Entre el clavel y la espada (1988b: 105-106), estd com-
puesto por cuatro estrofas con la misma estructura: 14-, 7a, 14-,
144, 4a, 14a. Los dos ultimos versos constituyen el estribillo: “Mis
ventanas / ya no dan a los dlamos y los rios de Espana”, siempre
separados por un punto y conservando la rima de la estrofa. Se
trata de un estribillo donde se concentra la tensién semantica de
todo el poema entre la estancia en el destierro francés y la pérdida
de los paisajes de Espana.

En el libro de Luis Rosales Rimas encontramos otros ejemplos
similares. En la “Elegia subita y desamparada en la muerte de D.
Ramoén Menéndez Pidal” (1996: 280-281) tenemos tres estrofas de
diez versos, con mezcla de endecasilabos y heptasilabos, que aca-
ban todas con el estribillo “lo que ha sido raiz tendrd mafana; / hoy
todo estd mds lejos”. Se trata de un poema en verso blanco, pero la
idea de regularidad y de conexion entre las estrofas y el estribillo es
clara.

Nos acercamos con este tipo de repeticiones a una de las fun-
ciones originarias que veiamos en el uso del estribillo, la de servir
de responsorio en ritos religiosos, que habria que estudiar con mas
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extension en la poesia de posguerra de caracter religioso o existen-
cial. Traigo aqui dos ejemplos de Luis Rosales. En su primer libro
Abril aparece una “Elegia” (1996: 149-150) en verso libre, formada
por una reiterada anafora de “Cuando”. Cada tirada estréfica acaba
con un penultimo verso casi similar en todas: “sé tu, llama, nieve +
adj.”. La intencién de marcar final de estrofa es evidente, asi como
el sentido de letania que tiene toda la composicién, favorecido por
la anafora; pero, al no cerrar la estrofa, jpodemos considerar la
expresion que se repite propiamente estribillo?

Este sentido de responsorio aparece en el poema “Misericor-
dia” de Segundo abril (Rosales 1996: 171-174), un extenso poema
en versiculos amplios y de tono salmédico, en el que tres de las
agrupaciones estroficas acaban con “no lloro lo perdido, Sefor,
nada se pierde”. El problema ahora es que el estribillo no se repite
en todas las estrofas.

Y acabo con un ejemplo de estribillo sin sentido y puramente
fonico en la poesia de vanguardia. Se trata de la traduccién que
José de Ciria y Escalante (2003: 76) hace del poema “Mutation” de
Apollinaire, cuyo estribillo estd formado Unicamente por las inter-
jecciones “Eh! Oh! Ah!”, que aparecen cada dos versos.

7. Conclusiones

La muestra que he tomado ha sido limitada, pero me ha per-
mitido esbozar los principales problemas y caracteristicas que pre-
senta el uso del estribillo en la poesia del siglo XX, a la vez que pro-
poner un esquema semidtico para su estudio. La conjugacion de
criterios de diversos niveles de significado para el analisis del estri-
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billo nos puede dar una idea mas exacta de la complejidad del
fendmeno y sus manifestaciones, sobre todo en esta época de
continua renovacion poética.

La divisién entre poesia popularizante y no popularizante pa-
rece esencial para el estudio del estribillo en el siglo XX, pues res-
ponde a la realidad de distintos patrones estructurales y estéticos
en un caso y otro. La poesia que se pretende heredera de las for-
mas del estribillo popular y de las composiciones del siglo XVI y
XVII, lo que podemos considerar a grandes rasgos como el género
“cancion”, respeta en general las caracteristicas formales mas ex-
ternas del estribillo, las que afectan fundamentalmente al plano
morfosintactico, principalmente la repeticién periédica en un con-
texto de arquitectura estrofica regular, pero innovan en otros as-
pectos, como la relacién semantica o pragmatica del estribillo con
el cuerpo de la canciéon y fundamentalmente tienen una variacion
mayor en las férmulas de repeticion. También hemos destacado
como caracteristica de la modernidad el hecho de que normalmen-
te los estribillos no actuan de cabeza de la pieza y casi nunca estan
tomados de obras ajenas.

Especialmente interesante resulta para el estudio de la poesia
contemporanea la aparicién de formas o variantes del estribillo en
composiciones cultas que no se presentan continuadoras de la tra-
dicién y que no responden al género “cancién”. Aqui se conservan
principalmente los rasgos del estribillo mas relacionados con los
niveles semanticos y pragmaticos, recogiendo incluso algo de la
antigua tradicién del responsorio, en algunos casos, pero se rompe
con algunos aspectos mas formales que van en contra de la previsi-
bilidad del procedimiento, como es la regularidad en la repeticién.
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La repeticion como
sistema de cierre textual

M. GARCIA-PAGE (UNED)

1. En su Filosofia de la composicion, Edgar Alan Poe (1846, 68)
ya indicaba que todo discurso literario ha de tener un fin, un punto
en el que el texto ha de acabar. Linguiistas y estudiosos de la litera-
tura’ senalan como imperativos marcadores de los finales de textos
ciertos componentes gréficos y tipogréficos, como el punto final y
el blanco espacial que sigue a aquel; a los que habria que sumar los
sintacticos, pues debe entenderse que todo poema esta construido
con frases y oraciones, aunque escanciadas en unidades versales. Y,
con antecedentes en la literatura griega, en muchas obras literarias
se imponen también los finales o desenlaces tematicos en virtud
de la trama o asunto tratado, requeridos, a veces, por las conven-

' En los estudios semidticos se atiende preferentemente al concepto de poema
como discurso cerrado en si mismo, auténomo, un sistema clausurado; si bien se
sefala también la posibilidad de estar abierto a otros por diversas causas (géne-
ro, autor, movimiento artistico, asunto...), lo que se ha venido llamando intertex-
tualidad. V. Kristeva (1966-67), Greimas (1967, 176), Arrivé (1969, 5), Lotman
(1970a, 1970b), Dumont (1972, 171), Hauser (1973, 156-157), Hamon (1975),
Lazaro (1976), Cohen (1979, 192), Kotin (1985)...

Entre los estudios que manifiestan un especial interés por los mecanismos for-
males (y de otros tipos) del cierre textual, pueden verse Kermode (1967), Herrns-
tein Smith (1968), Garcia-Page (1988, 427-498), Pastor (1993)...
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ciones propias del género; como también imponen sus constric-
ciones los cdnones métricos en numerosas manifestaciones de la
poesia versificada regular.

Los versos finales de un poema, por el lugar poéticamente es-
tratégico que ocupan en cuanto a su posible valor de acabamiento
absoluto, pueden cumplir una funcién estructurante. El poeta,
consciente de esa posicion estructuralmente fuerte y no contento
con los sefalamientos graficos, etc., comunes a otros discursos, se
sirve de ella proponiendo otras formas de cierre, superpuestas a
aquellas, mas elaboradas, mas eficaces, que puedan ser mas rele-
vantes estilisticamente, estéticamente mas gratificantes. En tal
sentido, el cierre textual se erige en una propiedad distintiva mas
del poema, y, desde su concepcién por el autor, forma parte del
proyecto de composicion inicial. Al cierre comun se le impone el
cierre planificado por el autor, imprevisto por el lector; al cierre
regulado por la tradicién y las convenciones gréficas y editoriales,
el cierre artistico fabricado en el laboratorio del poeta.

Por tal razon, las sefiales de limite de indole sintactica, gréficay
tipografica, en ese orden —término sintagmatico, punto final y
blanco—, comunes a todo discurso escrito, no reducen especifici-
dad al cierre como principio constructivo de los textos poéticos.
Estos pueden proveerse de otros mecanismos formales de cierre,
como, sencillamente, los métricos, tan propios de ellos. Tal es asi,
gue, en un discurso versificado, el cierre absoluto no va a ser, en
general, simple, marcado por un unico sistema de cerramiento,
sino, al contrario, multiple, en tanto que suele producirse el concur-
so de varias sefales de limite segun las clases de cifrado, junto a las
graficas, sintacticas, semanticas, etc., las métricas (rima, fin de verso
o estrofa...). La ultima unidad versal del poema cobra una especial
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relevancia, sobre todo en la poesia de metro regular, al configurar-
se en el compendio de diversas sefiales métricas.

Ahora bien, a pesar de su especificidad como instrumentos
tedricamente exclusivos del lenguaje versificado —que, por tanto,
han de marcar su diferencia respecto de otras clases de discur-
sos—, los mecanismos métricos constantes —aunque, en efecto,
indiquen término—, también pueden resultar estéticamente irre-
levantes, débiles sefales demarcativas, al entenderse como princi-
pios institucionalizados, que obedecen a la orquestacion ritmica
del conjunto, como elementos predecibles en cuanto que se cifien
fielmente al modelo métrico. De ahi que, aun conociendo el valor
de cierre intenso o multiple que representa el final de una compo-
sicion poética —sobre todo, de metro convencional—, el poeta,
insatisfecho con los sistemas de cierre comunes y esperados
—métricos y no métricos—, procure, cuando los cadnones de la
versificacion se lo permiten, sellar su creacion lirica con otras for-
mas de cierre no institucionalizadas, menos habituales, mas atrevi-
dos, originales acaso.

2. Uno de estos sistemas de cierre de extraordinario potencial
estético es la repeticion linguistica. Una expresion de extension y
estructura sintactica no determinadas aparecida en un punto del
texto se repite en la Ultima linea poética, normalmente dando por
acabado significativamente el mensaje. El Ultimo verso se constitu-
ye en cierre absoluto del texto y la expresion repetida, en sehal de
limite relevante:
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Un dia nos veremos

al otro lado de la sombra del suefio.
Vendran a ti mis ojos y mis manos

y estaras y estaremos

como si siempre hubiéramos estado
al otro lado de la sombra del suefio.

(). A. Valente)

No me dijiste, mar, mar gaditana,

mar del colegio, mar de los tejados,

que en otras playas tuyas tan distantes,
iba a llorar, vedada mar, por ti,

mar del colegio, mar de los tejados.

(R. Alberti)

Cuando, como, de hecho, es habitual, la expresion repetida
del verso de clausura se ubica al comienzo del texto en el primer
verso, se consigue un reforzamiento del sentimiento artistico de
cierre, de conclusividad total —formal y semantica—, un tipo de
cierre hermético, sin versos residuales en las margenes poematicas
gue puedan representar fisuras, un escape a las formas y conteni-
dos encerrados en el discurso. El verso inicial queda asi propuesto
por el autor como senal de limite, del limite superior del texto; co-
mo sefal de apertura. Y la composicién exhibe una configuracion

Los he visto correr

por las calles de Madrid,

por las calles de Africa,

por las calles de Europa,
por las calles de América Espariola,
no corretean para jugar
sino para ser alcanzados
por las balas.

Los nifios en las guerras

sin jugar pierden.

Pierden la vida.

Y los pocos que quedamos,
pedimos la alegria.

Por las calles de Madrid.

(G. Fuertes)

circular, de retorno completo; en una de sus formas, ciclica:
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Yo soy unhombre muerto alquellaman Pertur.  El tambor ha sonado dos veces,
En la cena de los hombres quién sabe simi  ahora es la hora.

[nombre
algo aun serd: ceniza en la mesa Hora de amar a medias,
o alimento para el vino. hora de amar a media humanidad
Los barbaros no miran a los ojos cuando mientras pare la noche.
[hablan.
Como una mujer al fondo del recuerdo El tambor ha sonado dos veces.
yo soy un hombre muerto al que llaman Pertur. (G. Fuertes)

(L. M. Panero)

El enunciado iterativo de comienzo y fin del poema puede
desplegarse en dos o mas versos, con forma estréfica o no, refor-
zando, si cabe, su caracter herméticamente cerrado:

Otra vez en el tren; fluyen los campos, Déjame dormir la siesta
y seva, viene tierra contigo, amor, en tu cama;
y vuelven los recuerdos de otros viajes;. contigo, aunque no la duerma.

otros? el mismo siempre, el mismo, el viaje

[etemno.
Ay, mi Castilla, que te quedas siempre Palabras te iré diciendo
como tus rios, que antes de salir de mi
que yéndose a la mar siempre se quedan! resbalaran por tu cuerpo.
Ay, mi Castilla junto al tren que pasa
los surcos de rastrojos que desfilan, Las altas horas del sol,
los surcos de recuerdos; con su silencio serdn

tierra de fin de estio, como el pan morena;  complices de nuestro ardor.
los surcos de los afos,

y mis recuerdos hechos ya harina de flor Déjame dormir la siesta
[detrigo,
harina para el pan de eternidad. contigo, amor, en tu cama;
Otra vez en el tren; fluyen los campos; contigo, aunque no la duerma.
viene tierra y se va. (R. Montesinos)

(M. de Unamuno)
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Los poetas, sean cuales fueren el movimiento literario a que
pertenecen, su talla artistica o su plectro poético, emplean, a me-
nudo, el procedimiento constructivo de la repeticién, hasta el pun-
to de haberse podido convertir en una constante sefiera de la poe-
sia contemporanea (en la que centramos nuestro estudio); entre
otras razones, por la abundancia de producciones en verso libre
otrora escasamente practicadas. De hecho, en estas creaciones
liricas supuestamente libres de sujeciones, la repeticiéon formal
Como recurso compositivo recurrente podria interpretarse, contra-
dictoriamente, como una ligadura, como regla.

2 En el verso libre —y en poemas convencionales, como el blanco— es frecuente
el cierre semantico o tematico (Herrnstein 1968: 96-150; Bousono 1956: 435-44),
superpuesto al punto y el blanco tipogréfico, como Unico sistema relevante de
cerramiento artistico:

En el Estado de Nevada Y no habra uias sin besos ni heridas sin alivio
Los caminos de hierro tienen nombre para esta sed de peces y de alondras doradas.
[de pajaro.
Son de nieve los campos
y de nieve las horas. Todo seran tijeras para cortar el tiempo
que se queja de un hondo cansancio sin ventura.
Las noches transparentes Todo sera un latido y un jirdn de raices
Abren luces sonadas Y un gris remordimiento de degollar las horas.
Sobre las aguas o tejados puros
Constelados de fiesta. Pero habra ufias con besos y una venda de heridas
para curar la sed.
Las lagrimas sonrien (C.E.de Ory)
la tristeza es de alas,
Y las alas, sabemos,

Dan amor inconstante.
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Los arboles abrazan arboles,
Una cancién besa otra cancion:
Por los caminos de hierro

pasa el dolor y la alegria.

Siempre hay nieve dormida
sobre otra nieve, alli en Nevada.
(L. Cernuda)

Otras veces, es el elemento tipogréafico —supuestamente, el menos poéticamen-
te especifico o pertinente (salvo en el caso de las creaciones de la denominada
vanguardia)— el que estd llamado a convertirse en la Unica sefial de limite. No es,
en absoluto, inusual, incluso en la versificacion reglada de corte tradicional, que
el poeta fuerce un destacamiento singular del ultimo verso por un simple aisla-
miento espacial: el verso de cierre es separado espacialmente del precedente o
penultimo interponiendo un amplio vacio tipografico, de modo que el ultimo
verso se conforme, métricamente, como una estrofa monoversal, visualmente
como una isla, entre el blanco interpuesto y el blanco final que sigue al punto
ortografico de fin de escrito:

Estoy solo. Las ondas; playa, esciichame.
De frente los delfines o la espada.

La certeza de siempre, los no-limites.
Esta tierna cabeza no amarilla,

esta piedra de carne que solloza.
Arena, arena, tu clamor es mio.

Por mi sombra no existes como seno,
ni finjas que las velas, que la brisa,
que un aquilén, un viento furibundo
vaa empujar tu sonrisa hasta la espuma,
robandole a la sangre sus navios.

Amor, amor, detén tu planta impura.

(V. Aleixandre)
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Al borde de un sepulcro florecido
trascurren dos marias llorando,
llorando a mares.

El Aandu desplumado del recuerdo
alarga su postrera pluma,

y con ella la mano negativa de Pedro
graba en un domingo de ramos
resonancias de exequias y de piedras.
Del borde de un sepulcro removido
se alejan dos marias cantando.

Lunes.
(C.Vallejo)
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Pero el cierre del discurso poético mediante el mecanismo de la
repeticion linglistica no es, ni mucho menos, de reciente creacién.
Existe en la literatura espanola (y universal también?) una larga tradi-
cion que se remonta a los principios del quehacer poético romance,
como son ejemplos representativos las jarchas, los zéjeles, los villanci-
cos, las canciones en prosa“, y numerosas manifestaciones poéticas de
nuestro cancionero y romancero tradicional. En gran medida, en esta
clase de composiciones populares de estructura fuertemente organi-
zada y esquema convencionalizado, el cierre esta previsto, no sélo en
la conciencia del lector, sino también en el plan compositivo del poeta
en el momento de codificar su discurso. Valgan como botén de mues-
tra estas breves composiciones del cancionero anénimo:

Nifa, erguideme los ojos Perdida traigo la color

que a mienamorado m'han. todos me dicen que lo he de amor.
No los alces desdefiosos Viniendo de romeria

sino ledos y amorosos, encontré a mi buen amor:

que mis tormentos penosos pidiérame tres besicos,

en verlos descansaran. luego perdi la color.

Dice a mi que lo he de amor.

3 P. gj., el poema “Intra du'Ami” de Gabriele D'Annunzio empieza y acaba repi-
tiendo la frase Ecco lisola de Progne (comentado en Traversatti-Andreani 1972,
46-47). Zilberberg (1972) analiza la funcién de cierre que cumplen los circunstan-
tes temporales ubicados en el primer verso (A quatre heures du matin, I'été) y en el
ultimo (En attendant le bain dans la mer, a midi) del poema de Rimbaud “Bonne
pensée du matin”.

4 Paraiso (1985, 110, n. 13) sefala precisamente que la ciclica (con repeticion, al
final, de la frase inicial) es una de las modalidades de la cancién en prosa.
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De los muertos haces vivos Perdida traigo la color,
y de los libres cativos: todos me dicen que lo he de amor.
no me los alces esquivos,

que en vellos me mataran.

Nifa, erguideme los ojos

que a mienamorado m'han.

El artificio poético de la repeticion es practicado con regulari-
dad por los autores de las postrimerias del Medievo y de los mas
pristinos albores del primer Siglo de Oro, asi como por las mas ex-
celsas figuras del llamado barroco, sobre todo en sus producciones
de metro corto e impronta tradicional: Cervantes, Lope, Valdivielso,
Goéngora, Medrano, Tirso...:

No la debemos dormir
la noche santa, jHola!, que me lleva la ola;
no la debemos dormir. ihola!, que me lleva la mar.
La Virgen a solas piensa Hola, que llevarme dejo
qué hara sin orden y sin consejo,
cuando al Rey de la luzinmensa y que del cielo me alejo,
parira, donde no puedo llegar.
si de su divina esencia jHola!, que me lleva la ola;
temblara, jHola!, que me lleva lamar.
0 qué le podra decir. (Lope de Vega)
No la debemos dormir
la noche santa,
no la debemos dormir.

(Fray A. Montesino)
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3. La reproduccién al final del poema del elemento iterativo
puede cumplirse literalmente o no, ser completa o solo parcial (de
hecho, a veces solo se repite una palabra, acaso la mas saliente
semanticamente). En el segundo caso, el sentimiento de clausura
que se produce es mas débil; se aproxima mds a un cierre pura-
mente semantico (que es el que suele primar cuando el poeta no
propone ninguna clase de cierre formal):

Voz que soledad sonando Para cristal te quiero
por todo el dmbito asola, nitida y clara eres.

de tan triste, de tan sola, Para mirar al mundo,
todo lo que va tocando. através defti, puro,

de hollin o de belleza,

Asi es mi voz cuando digo como lo invente el dia.
—de tan solo, de tan triste— Tu presencia aqui, si,
mi lamento, que persiste delante de mi, siempre,
bajo el cielo y sobre el trigo. pero invisible siempre,

sin verte y verdadera.
—;Qué es eso que va volando? Cristal. iEspejo, nuncal
—Sélo soledad sonando. (P. Salinas)

(A. Gonzélez)

Ahora bien, tal debilitamiento del cierre puede estar compen-
sado en alguna medida con el empleo de otro procedimiento con-
clusivo. El mas sencillo, probablemente, sea el tipografico; por
ejemplo, aislando espacialmente del resto el elemento repetido del
final:

5 El extenso poema “Los poetas” (Sombra del paraiso) de V. Aleixandre se abre y
se cierra con los siguientes versos aislados tipograficamente del resto: "Los poe-
tas, preguntas?" / "Tu preguntas, preguntas".
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Bienvenida la noche para quien va seguro

y con los 0jos claros mira sereno el campo,

y con la vida limpia mira con paz el cielo,

su ciudad y su casa, su familiay su obra.

Pero a quien anda atientasy ve sombra, ve el duro.
ceflo del cielo y vive la condena de su tierra.

y la malevolencia de sus seres queridos,
enemiga es la noche y su piedad acoso.

Y alin més en este paramo de la alta Rioja
donde se abre con tanta claridad que deslumbra,
palpita tan cercana que sobrecoge, y muy

en el alma se centra, y la remueve a fondo.
Porque la noche siempre, como el fuego, revela
refina, pule el tiempo, la oracién y el sollozo,
de tersura al pecado, limpidez al recuerdo,
castigando y salvando toda una vida entera.
Bienvenida la noche con su peligro hermoso.

(C. Rodriguez)

Junio suspira oscuro en mi ventana

abierta a la gran noche sin luna de la tierra.
Todo cuanto deseo se eterniza en lanoche

y todo cuanto suefio palpita en cada estrella.

Yo mismo ya me siento desasido de limites.

La celeste negrura de la Creaciéon me envuelve,
inmensa, negra aurora de otro ser que en mi nace
mientras el hombre antiguo en otros dias duerme.
Oheltiempo aquel pasado en que sangraba en besos
como caliz que sélo perfuma al ser herido!
Ahora junio es mas bello para mi con su noche
sin misterios, sin luna.

Junio, oscuro, vacio...

(R. Molina)
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Uno de los mecanismos de subrayado del cierre iterativo mas
comunes es el propio verso, la linea versal, concebido no ya como
unidad métrica, sino como unidad sintactica y semantica. Si la frase
repetida ocupa cabalmente el espacio entero del verso o versos en
gue se escancia, la impresién de clausura es, sin duda, mayor. A
ojos del lector, son versos lo que se repite, y no simplemente una
secuencia sintactica; luego depara en que se trata de un enunciado
gramatical con su trasfondo semantico (cp. los textos de Juan Ra-
mon y Guillén®):

Creemos los nombres. jOh, melenas, ondeadas
Derivaran los hombres. Alo principe en la augusta
Luego, derivaran las cosas Vida triunfante: nos gusta

Y so6lo quedara el mundo de los nombres  Ver amanecer—doradas
letra del amor de los hombres, Surgen estas alboradas
del olor de las rosas. de Virginidad que apenas

Tu, Profusion, desordenas,

Del amory las rosas para que todo a la vez
no ha de quedar sino los nombres. Privilegie la esbeltez.
jCreemos los nombres! Mas juvenil, oh, melenas!
(J. R.Jiménez) (J. Guillén)

Pero el cerramiento formal con base en la unidad versal se
consigue mas perfecto si el elemento iterativo que es fielmente
reproducido al término absoluto del texto ocupa también el co-
mienzo absoluto del mismo. Los versos de apertura y cierre arro-
pan y envuelven pictéricamente el poema. Esta suerte de repeti-
cion refuerza el caracter cerrado y trabado del texto, y, como se
decia antes, le otorga, ademas, un sentido circular:

SAun asi, Guillén asegura el cierre haciendo coincidir el comienzo y el final Iéxi-
cos (oh, melenas), y Juan Ramén, con un cambio entonacional.
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Dia adia, los dlamos
vuelven del verde al blanco.

Delante de tu puerta
un ramo de claveles,
y en lo alto del cielo
la luz azul alegre.

Dia adia, los dlamos
vuelven del blanco al verde.
(Blas de Otero)

No hay amores malditos

Hay padre leyes usos

error espanto astucia
impotencias normas mentira
angustia doma compraventa
cobardia y calamidad.

No hay amores malditos
(F. Grande)

Hemos desenterrado ala Ira
El anfiteatro del sol genital es un muladar
La fuente del agua lunar es un muladar
El parque de los enamorados es un muladar
La biblioteca es una madriguera de ratas feroces
La universidad es el charco de las ranas
El altar es la tramoya de Chanfalla
Los cerebros estan manchados de tinta
Los doctores discuten en la ladronera
Los hombres de negocios
manos rapidas pensamientos lentos
ofician en el santuario
Los dialécticos exaltan la sutileza de la soga
Los casuistas hisopean a los sayones
Amamantan a la violencia con leche dogmética
La idea fija se emborracha con el contra
El idedlogo cubiletero
afilador de sofismas
en su casa de citas truncadas
trama edenes para eunucos aplicados
bosque de patibulos paraiso de jaulas
Imagenes manchadas
escupieron sobre el origen
carceleros del futuro sanguijuelas del presente
afrentaron el cuerpo vivo del tiempo
Hemos desenterrado a la ira.
(0. Paz)

El poeta puede acentuar ain mas la configuracién circular in-

virtiendo el orden de sucesion de los versos repetidos o de sus

componentes internos, hasta el punto de hacer coincidir a veces la

primeray ultima palabra o sintagma:
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Qjitos de terciopelo,
labios de clavel morado:
dame, gitanilla, un beso.
Dame un beso, gitanilla,
que pierda el conocimiento
y se me vaya la vida...
Que pierda el conocimiento
labios de clavel morado,
ojitos de terciopelo.

(M. Machado)

Molino de viento, muele
el viento que va al molino.

No toques a Don Quijote,
no agravies a Sancho Panza.
Molino de viento, muele

el viento que viene y pasa.

Don Quijote esta tocado,
Sancho Panza, requitonto.
Molino de viento, muele
el viento que pasa solo.

El viento que va al molino
muele, molino de viento.
(Blas de Otero)

Por el camino del suefio,
campo y huerto.

—iMi campo! ;Morir sin ti?...

(Junto a la alberca, el jazmin
se enreda al ciprés del huerto).

—iMi campo! {Morir allil...

(Al pie del mastranzo enflor,
{sequird el agua corriendo?)

—iMi campo! ;Moriren ti?...

Campo.
Campoy huerto.
por el camino del suefio.
(E. Prados)

Otras senales de limite, cual la disposicion tipografica, pueden
contribuir a subrayar la estructura circular, la funcién de envoltura

formal de los versos de principio y fin; es el caso del aislamiento
tipografico de los versos repetidos de apertura y cierre mediante

amplios espacios blancos intercalados, de modo que queden des-

colgados del tronco del poema:
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iSi ellos estuvieran muertos!

Si yo supiera de fijo

que ya se habian borrado
para siempre de la tierra,

que ya estaban enterrados;

si tuviera la certeza

de que pasaron,

iqué hermosa mi marcha entonces
por la noche de los campos!
sin oirlos, a mi espalda,

paso a paso,

jadear en el silencio

con el pecho ensangrentado!

Semimuertos, semivivos,
semiolvidados.

A la roca de mis suefios
encadenados,

sin poder matar al 4guila
que los viene atormentando.

Toda ausencia es inexorable

Soy lafieray el circuloy la jaula
Soy el cadévery sus perplejos
Soy el desesperado y su ironia
Soy el eclipse de mi rabia

Y soy la rabia de mi desconsuelo

Soy el ahorcado que no tiene soga
Soy el guerrillero sin armas
Y soy el predicador mudo

Soy el odio sin su punal

Soy el terremoto sujeto

Y soy el cataclismo inutil

Tan simple aun, clarisima,
Soy este lado de la distancia
En medio la naday el mundo
El universoy el vacio

Toda ausencia es inexorable

(J. Hierro)
iSi ellos estuvieran muertos!
(F. Grande)

Pero la estructura circular puede ser alterada, aumentando o
disminuyendo, consecuentemente, el caracter cerrado. La forma tal
vez mas sencilla de quebrar la circularidad es ubicando el elemento
iterativo no al comienzo absoluto del poema, sino en el interior del
mismo, en los versos subsiguientes al primero, de manera que el
verso de apertura real del texto —junto con los precedentes a la
secuencia repetida, si hubiere— resulte, formalmente, secundario,
marginal, para la consecucién del cerramiento:
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Brillando esta atin en mi piel
el resplandor de tus manos,
y voy luminoso, ardiendo,
llama eterna, hacia lo alto.

No sé qué nube me siente;
no sé qué cielo, qué pajaro
se lleva mi corazon,
celeste, brasa, volando.
No estas conmigo, y estoy
solo y contigo. Me abraso
en un sin fin de recuerdos.
Celestes, locas, mis manos
buscan en el aire oscuro
tu oculto cuerpo lejano.
Mas tu no estds. Yo me muero,
llama eterna, hacia lo alto.

(R. Morales)

Dejadme llorar a mares,
largamente como los sauces.

Largamente sin consuelo.
Podéis doleros...
Pero dejadme.

Los dlamos carolinos
podran, si quieren, consolarme.

Vosotros... Como hace el viento...
Podéis doleros...

Pero dejadme.
(R. Alberti)

También se rompe la circularidad plena y se atenua la estruc-
tura cerrada reproduciendo la secuencia del comienzo no en el
ultimo verso, sino en el penultimo o anteriores:

El rio va a su negocio
corre que te correras.
De cuando en cuando, en la orilla
hay una moza que sale
(Gelves es la moza humilde,
Sevilla la de linaje)
a ofrecerle el corazén
si el rio quiere pararse.
Pero
el rio va a su negocio
Yy no se casa con nadie.
(P. Salinas)

Cuando se va quien se quiere,
el campo se torna oscuro.

No se ve nada, aunque mires,
aunque sepas

que todo esta iluminado,

y sepas que las naranjas
siguen de oro, que el rio
sigue corriendo de plata,
que sigue el caballo blanco
y negro el cordero negro

y verde el verde del &rbol.
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Cuando se va quien se quiere,
el campo se torna oscuro
y andas a ciega, buscando.
(R. Alberti)

Ahora bien, el poeta puede practicar alguna estrategia poética
para compensar de algin modo este debilitamiento de la conclusi-
vidad, como es el aislamiento tipografico de todos o solo alguno de
los versos repetidos y el realzado posicional en el sentido de que
elemento repetido es extraido de una posicién poéticamente neu-
tra o no relevante, para ocupar otra estéticamente privilegiada, tal
es el final o comienzo de estrofa:

Azul de madrugada Tus ojos sobre el cielo
en el puerto de Mdlaga. como negras espadas,
ijqué aldabas de misterio
El aire rie, el aire colgaban de tu almal!
igual que una muchacha;
junto al Perchel, sonrisas ijQué presagios de culpa
y miseria y desgracia. tu sangre derramaba
gota a gota en el viento,
En el puerto de Mdlaga. como estrellas de agual!
(Blas de Otero)
Tus lagrimas de cera
cerraron mi garganta.
jQué honda noche sin venas

se abrio sobre tu espaldal

En tu lecho, la muerte
cruzé sus largas alas.
jQué lutos de silencio

mis labios rezumaban!
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Tus ojos sobre el cielo
como negras espadas,
clavaron en la sombra
la cruz de tu mirada.

(E. Prados)

La estructura circular también puede ser quebrada por otros
artificios constructivos; p. e., aumentando el nimero de ocurren-
cias de la secuencia iterativa. El caso mas simple resulta cuando el
segmento repetido al final y al principio vuelve a aparecer, otra vez,
en el interior del texto. Esta circunstancia podra, seguramente,
reforzar el sentimiento de cierre, pero, en cambio, reducir su efica-
Cia estética, en la medida en que el elemento iterativo del cuerpo
del poema puede estar anunciando la forma de cierre, advertir de
gue puede volver a reiterarse en un momento posterior, con toda
probabilidad al final del poema:

Llueve sobre el rio... Prado de la noche.
El agua estremece Altas alamedas.
los fragantes juncos Lalunaylayerba.

de la orilla verde...

iAy, qué ansioso olor Sobre el cuerpo de mi sombra;
a pétalo frio! bien ajustado a mi sombra,
Llueve sobre el rio... mi cuerpo duerme en el suelo.

Mi barca parece
mi suefio, en un vago —Y jen dénde mi corazén?...
mundo. jOrilla verde! Buscando mis pensamientos.

jAy, barca sin junco!

iAy, corazon frio! Prado de la noche.
Llueve sobre el rio... Altas alamedas.
(J.R.Jiménez) Lalunaylayerba.
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Sobre la sombra, la noche,
bien ajustada a su sombra,

duerme en el cielo.

—Y ;en dénde la luz del solo?...

Alumbrando a los luceros.

Prado de la noche.
Altas alamedas.
Lalunaylayerba.

(E. Prados)

La repeticién, en general, crea este efecto contradictorio de
sustentar o fortalecer, por un lado, el sistema de cierre, su estructu-
ra cohesionada, y de debilitar, por otro, su potencial estilistico en el
animo del lector al haber aumentado notablemente las previsiones
de cierre. Cuanto mayor es la expectacién de cierre, mas débil es
este, menos eficaz; cuando es baja la previsibilidad de un cierre,
este suele ser mas intenso. El cierre previsto puede crear insatisfac-
cién en el lector, y carecer de efecto artistico. Ello ocurre, p. e,
cuando las expectativas del cierre iterativo son elevadas, lo cual
puede lograrse incrementando en el cuerpo de la composicion el
numero de coapariciones de la secuencia repetida.

Las iteraciones versales pueden presentar un caracter organi-
zado, planificado. Una de las manifestaciones mas caracteristicas
de este recurso es el estribillo, bien en su forma mas pura o canéni-
ca o bien como forma poética de vuelta que retorna con una regu-
laridad precisa. Teniendo en cuenta la iteraciéon sistematica o la
reiteracion ciclica regulada conduce normalmente a cierres estilis-
ticamente débiles, frustrantes —puesto que son muy elevadas las
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previsiones de un cierre determinado, infalibles los calculos del
lector sobre un final concreto—, cabe suponer que el estribillo
favorecerd considerablemente la creacién de cierres sobredeter-
minados, de maxima prediccién, estéticamente ineficaces, en tanto
gue genera y acumula progresivamente expectativas de un cierre
concreto al irlo anunciando en cada ocurrencia. Si este aparece con
la férmula esperada, aunque los pronésticos se cumplen, no col-
man de placer estético al lector. Incluso, las expectativas pueden
ser excedidas o saturadas si en el cierre programado cooperan
otros mecanismos: tipograficos, graficos, fonicos, léxicos, gramati-
cales... En la clausura definitiva no hay expectativas de nada; es el
fracaso de la continuidad, del cambio, de la sorpresa:

Campo, campo y mds campo... /Qué meimporta la alameda
sino hedevolveraella?

—Y el olivar?

(Mi corazdn, sonando). —Al borde de la alameda

hay una rosa entreabierta...
Campo, campoy mds campo.

;/Qué meimporta la alameda
(¢Qué me persigue, Dios, sino he devolveraella?
qué me persigue?...)

—Al borde de la alameda

Campo, campoy mds campo... hay un lucero que suefa...
—;Y donde el mar? {Qué meimporta la alameda
(Mi corazén, llorando). sino hede volver aella?

Campo, campoy mds campo.
(E.Prados) —Al borde de la alameda

hay una sombra que espera...
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;/Qué meimporta la alameda

sino he devolveraella?

—Al borde de la alameda,

llora el agua entre las piedras...
iSuspiran las hojas secas!
;/Qué meimporta la alameda
sino he de volver a ella?

(E. Prados)

Ahora bien, la repeticién sistematica —preferentemente— o no
sistematica puede surtir un efecto contrario al de cierre absoluto o
conclusién final al constituirse en un procedimiento capaz de produ-
cir la sensacién de continuidad o prolongacién indefinida del texto:
cada ocurrencia instaura la probabilidad de un nuevo retorno. Tal es
asi, que, dada una repeticidon continuada de una expresion, es dificil
prever cudl va a ser su Ultima aparicién. En esta circunstancia, la repe-
ticion se comporta como un sistema anticierre.

Si bien, el poeta puede hacer un guifio al lector para avisarlo
de que el texto ha concluido’, de que no existe un nuevo retorno
del segmento iterativo, recurriendo a otros elementos constructi-
vos o, simplemente, no respetando totalmente la literalidad de la
repeticion (cambio de modalidad entonativa, variaciéon de caracte-
res graficos, alteracién del espaciado interversal, adiciones o sus-
tracciones, sustituciones Iéxicas, etc.):

7 Véase, p.e., cdmo en el ultimo texto Prados advierte el final del poema modifi-
cando la estructura estrofica y la construccion sintactica del nicleo estrofico que
precede a la ultima ocurrencia del estribillo: incrementa el nimero de versos
monorrimos y el segundo de estos altera la forma impersonal repetitiva (hay +
SNcp llora + SNsy;, + SPc).
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Palma, cristal y piedra.

El nacar del perfil

puro del gesto,
enérgico en el agua.
Extractada la brdjula,
sostiene el equilibrio
vertical sobre el viento...

(Eliman se detiene.)

Palma, cristal y piedra.

Por el muelle, despacio,
la memoria, indolente,
se apoya en la baranda
de un crepusculo facil.

El suefio se devana

y se humedece el tiempo
al entregar su cinta...

(Se rinde el movimiento.)
Por el muelle del dia,
pierde pie la memoria...
La mirada, se vierte

liquida, en el olvido.

(Elalma se separa
y laflor sube al cielo...)

iPalma, cristal y piedra!

Mario Garcia-Page

(E. Prados)

Todos creiamos.
El mar no quiso ser mar.
(Fuimos a verlo. Era cierto.)

Todos creiamos.
La noche se ha vuelto toro.
(Fuimos a verlo. Era cierto).

Todos creiamos.
La tierra hablé y dijo: "iTierra!"
(Fuimos a verlo. Era cierto).

Todos creiamos.
Se hirié de muerte la muerte.
(Fuimos a verlo. Era cierto.)

Todos creiamos todo,
menos lo que hoy creemos.
(;Serd cierto?)

(R. Alberti)
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Puede también el poeta trastornar las previsiones del cierre de
otras formas. Por ejemplo, modificando parcial o siquiera ligera-
mente, en cada ocurrencia, el modelo repetitivo que acttia a modo
de estribillo, de tal suerte que cada repeticién contraria la norma
impuesta por la repeticién anterior, a la vez que crea presuntos
cierres parciales, la norma que instaura la primera repeticiéon se
convierte en contranorma al ser transgredida y, al tiempo, en nor-
ma de la siguiente repeticion, que presumiblemente sera también

violada:

La nifa viene, y sin medias,
la nifia viene y no sabe

que a mi me duelen sus piernas.

(Ataparlacalle,

que no pase nadie.)

En la ventana mds grande,
veinte voces dicen jyes!

Vamonos juntos a clase.

(Ataparla calle,
que no pase nadie).

Enla clase, en la tarima,
y en la tarima, un inglés
con veinte copas encima.

(Ataparla clase,
que no pase nadie.)

En el huerto me he dormido.

Arbol sin nacer: —qué olvido
futuro, sera tu sombra?
Arbol de ayer: jen qué suefio,

tu olvido su mano ahonda?...

En el huerto he despertado.

Morado alheli: jqué fuego
igquema tu aroma lejano?
Jazmin —temblor de la noche—
{qué fuente te esta llamando?

En el huerto estoy sentado.

Cuerpo triste: jen qué rocio

tu pena se estd mojando?...
(Huele el sandalo florido

y mueve el viento al mastranzo.
(Flotalaluna en la acequia...)
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La nifa tonta a mi lado, En el huerto estoy llorando.
y sin querer darse cuenta (E. Prados)
que a mi me duelen sus piernas.

(A taparla sangre,
que no pase nadie).
(R. Montesinos)

Ahora bien, si, superadas progresivamente todas las normas y
contranormas impuestas por el estribillo, se alcanza un punto en el
gue el verso inicial es fielmente reproducido en su integridad, este
puede ser sefal suficiente de que el poema ha concluido; y proba-
blemente éste sea el verso de cierre total, la sefal de limite pro-
puesta por el poeta. Se recupera de algin modo la estructura circu-
lary se fortalece el sentimiento de cierre hermético:

Corre, jinete iluso, Viento negro, luna blanca,
corre dormido, Noche de Todos los Santos.
que estd la noche oscura, Frio. Las campanas todas
que esta el rocio. de la tierra estan doblando.

El cielo, duro. Y su fondo

Que estan mis ojos lejos da un azul iluminado

y el cielo limpio, de abajo, al romanticismo
y la bola del mundo, de los secos campanarios.
rueda sin ruido. Faroles, flores, coronas

—jcampanas que estan doblando!—

Corre, jinete iluso, ..Viento largo, luna grande,
corre, mi nifio, noche de Todos los Santos.
iy elagua heladay rota ..Yo voy muerto, por la luz
por los caminos! agria de las calles; llamo

con todo el cuerpo a la vida;
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iY los mares y montes
muertos de frio!
Corre, jinete iluso,

corre conmigo.

Galopa en mis rodillas
hacia el prodigio,
que hoy en mi pecho

fiebre de nido.

Que te llenoy me llenas
hacia mi mismo,
y en la hierba bailando

mi pie perdido.

Corre, jinete iluso,
rubi sombrio,
corazén con ovejas

entre los trigos.

Que ya ha nacido lejos,
que ya ha nacido
la estrella que conduce

tu pie y el mio.

quiero que me quieran; hablo
atodos los que me han hecho
mudo, y hablo sollozando,
roja de amor esta sangre
desdefosa de mis labios.

iY quiero ser otro, y quiero
tener corazdn, y brazos
infinitos, y sonrisas

inmensas, para los llantos
aquellos que dieron lagrimas
por mi culpa!

...Pero jacaso
puede hablar de sus rosales
un corazon sepulcrado?
—iCorazén estas bien muerto!
—iManana es tu aniversariol—
Sentimentalismo, frio.

La ciudad estd doblando.
Luna blanca, viento negro.
Noche de Todos los Santos.

(. R. Jiménez)®

8 En el texto de Juan Ramén no se produce un retorno completamente literal
puesto que el primero de los dos versos iterativos presenta invertidos los com-
ponentes sintagméticos: Viento negro, luna blanca, Luna blanca, viento negro; si
bien, si se recuperan los adjetivos conmutados en la repeticién del interior: ne-
gro, largo, negro, blanca, grande, blanca.
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Que aun la vida te espera
que no has vivido,

corre, jinete iluso,

corre dormido...

(L. Panero)

Con el retorno, al final del texto, al verso inicial tras las modifi-
caciones internas, se consigue un cierre eficaz. Las sucesivas varia-
ciones, a la vez que siembran la incertidumbre en torno a un punto
final por la idea de continuidad que suscitan, forjan en el lector una
sensacion de desconfianza en un cierre determinado, en un pro-
nostico de cierre que quisiera proponerse, en cuanto que tiene la
idea de que la ocurrencia final va a ser parcialmente distinta de la
ocurrencia inmediatamente anterior y, por tanto, distinta del verso
de apertura: si la norma inicial fue violada en la segunda aparicion
de la secuencia iterativa, y la nueva norma impuesta por esta fue
guebrantada en la tercera ocurrencia, y asi sucesivamente, ;jpor
qué no suponer que el ultimo verso sera distinto del inmediata-
mente anterior?, ;por qué esperar que el Ultimo va a reproducir
literalmente el primero?

Ademas del cierre, estéticamente eficaz, conseguido mediante
el retorno al verso de apertura tras sucesivas variantes de estribillo
en el interior, puede obtenerse otro tipo de cierre intenso o enfati-
Co, a través de la ruptura, sélo al final del texto, del molde repetitivo
instaurado por el verso de apertura y respetado por los sucesivos
retornos del interior:
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..El agua lava la yedra;
rompe el agua verdinegra;
el agua lava la piedra...

Y en mi corazén ardiente,
llueve, llueve dulcemente.

Estd el horizonte triste;

;el paisaje ya no existe?;
un dia rosa persiste

en el palido poniente...
Llueve, llueve dulcemente.

Mi frente cae en mi mano.
iNi una mujer, ni un hermano!
iMi juventud pasa en vano!
—Mi mano deja mi frente..—
¢Llueve, llueve dulcemente!

iTarde, llueve; tarde, llora;
que aunque hubiera un sol de aurora
no llegaria mi hora
luminosa y floreciente!
iLlueve, llora dulcemente!

(J.R.Jiménez)

No es lo que estd roto, no,
el agua que el vaso tiene:
lo que esta roto es el vaso

y, el agua, al suelo vierte.

No es lo que estd roto, no,
la luz que sujeta al dia:
lo que esta roto es el tiempo

y en la sombra se desliza.

No es lo que estd roto, no,
la sangre que te levanta:
lo que esta roto es tu cuerpo

y en el suefio te derramas.

No es lo que estd roto, no,
la caja del pensamiento;
que estdroto es laidea

que lalleva alo soberbio.

No es lo que estd roto Dios,

ni el campo que El ha creado:
lo que esta roto es el hombre
que no ve a Dios en su campo.

(E. Prados)

177



Mario Garcia-Page

Se trata, igualmente, de un tipo de cierre no predecible’. En
aquel, las sucesivas modificaciones del elemento iterativo no invita-
ban precisamente a un retorno literal del primero, sino, todo lo con-
trario, a un nuevo cambio del estribillo; lo mas que permitian prever
era la repeticion parcial, la reproduccién de solo algunos elementos
o tal vez la de solo su esquema sintdctico. En este, la reproduccién
literal del verso de apertura en cada una de las ocurrencias instaura
la norma de continuacién indefinida, invita a una nueva reproduc-
cién fiel, de modo que cualquier cambio, por ligero que sea, no sélo
representa una ruptura o un desvio de la norma, sino que, ademas,
marca enfaticamente el cierre. En el lector crea satisfaccion al frustrar
sus expectativas puestas en el cierre de repeticion literal, una sensa-
cién de alivio contra la severidad y el rigor de los canones y contra la
monotonia que provoca la repeticiédn literal prolongada; la desilusién
que pueda producir el truncamiento de sus calculos sobre el cierre
idéntico es sobremanera compensado con el placer estético del
extrafiamiento, con la sorpresa de un final inesperado, de probabili-
dad nula. Si el enunciado ultimo reprodujera con total fidelidad,
igual que los versos estribillo del interior, el enunciado de apertura,
se habria obtenido un cierre estéticamente ineficaz al estar sobrede-
teminado: el cierre es de maxima prediccién, tanto por el propio
diseno constructivo de la férmula estribillistica, como por el hecho
de que, en efecto, se van satisfaciendo progresivamente (recurren-
cias internas), con regularidad precisa, las expectativas. (Lo que po-
dria desconocer el lector, en virtud precisamente de la sensacién de
continuidad que crea la repeticion literal, es el momento en que el

° Cabe indicar, no obstante, que en el texto de Juan Ramon hay un cambio foni-
co en la tercera ocurrencia —que se mantiene en la cuarta y ultima—: el enuncia-
do iterativo aparece entre signos de exclamacion.
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poeta desea clausurar su discurso). Por ello, si el estribillo fielmente
reproducido permite aventurar un cierre perfecto, un retorno idénti-
co al enunciado de apertura, la mas leve variaciéon que se produzca al
final supondra una transgresién muy intensa. Cuanto mas conven-
cionalizado estd el cierre, cuanto mas impronta de cliché exhiba, mas
violenta es la ruptura, y mas placer estético puede causar en el re-
ceptor.

Ahora bien, el sistema de ruptura no tiene por qué estar
subordinado al fenédmeno del estribillo. La ruptura practicada en el
verso de clausura mediante un cambio de cifrado —alteracién del
numero de lineas versales del enunciado iterativo o de su disposi-
cion tipografica, sustitucion de un signo léxico, adicion de nuevos
componentes o sustraccion de otros existentes en el verso inaugu-
ral, variacion fénica (modalidad entonativa)..—, determina un cie-
rre intenso o enfatico por cuanto representa siempre un juego con
el lector, con su plan de previsiones:

jAlto pinar! Cogedme, cogedme.
Cuatro palomas por el aire van. Dejadme, dejadme.
Cuatro palomas Fieras, hombres, sombras.
vuelany tornan. Flores, soles, mares.
Llevan heridas Cogedme.

Sus cuatro sombras.

Dejadme.
iBajo pinar! (Miguel Hernandez)
Cuatro palomas en el tierra estdn.

(F. Garcia Lorca)

179



Bibliografia
Arrivé, M. (1969), "Postulats pour la description linguistique des
textes littéraires", LFr, 3, 3-13.

Bousono, C. (1956), La poesia de Vicente Aleixandre, Madrid, Gredos,
1977.

Cohen, J. (1979), El lenguaje de la poesia. Teoria de la poeticidad, Ma-
drid, Gredos, 1982.

Dumont, J.-P. (1972), "Literalmente y en todos los sentidos. Ensayo
de analisis estructural de un cuarteto de Rimbaud", en A. J. Grei-
mas (ed.), Ensayos de semiética poética, Barcelona, Planeta, 1976,
159-185.

Garcia-Page, M. (1988), "El cierre del texto poético", en La lengua
poética de Gloria Fuertes, Madrid, Universidad Complutense, cap. 7.

Greimas, A. J. (1967), "Las relaciones entre la lingliistica estructural y
la poética”, en Estructuralismo y lingiistica, Barcelona, Nueva Vi-
sién, 1969, 163-177.

Hamon, Ph. (1975), "Clausules", Poétique, 24, 495-526
Hauser, M. (1973), "Sur le signifié poétique”, FrM, 41, 152-177.

Herrnstein Smith, B. (1968), Poetic closure. A study of how poems end,
Chicago-Londres, The University of Chicago Press.

Kermode, F. (1967), The sense of an ending, Londres-Nueva York,
Oxford University Press.

180



La repeticion como sistema de cierre textual

Kotin Mortimer, A. (1985), La cléture narrative, Paris, José Corti.

Kristeva, J. (1966-67), "El texto cerrado", en Semidtica (I), Madrid,
Espiral/Ensayo, 1969, 147-185.

Lazaro, F. (1976), "El mensaje literal", en Estudios de lingdiistica, Bar-
celona, Critica, 1980, 149-171.

Lotman, I. M. (1970), "L'hors texte", Change, 6, 68-81.
—(1970b), Estructura del texto artistico, Madrid, Istmo, 1978.
Paraiso, I. (1985), El verso libre hispdnico, Madrid, Gredos.

Pastor Platero, E. (1993), "El discurso repetido como marca de cierre
textual en la prosa de Valle-Inclan”, Signa, 2, 129-145.

Poe, E. A. (1846), "Filosofia de la composiciéon”, en Ensayos y criticas,
Madrid, Alianza, 1973, 65-79.

Traversetti, B. y Andreani, S. (1972), Le strutture del linguaggio poeti-
co, Edizioni Rai Radiotelevisione italiana.

Zilberberg, C. (1972), "Ensayo de lectura de Rimbaud: Bonne pen-
sée du matin", en A. J. Greimas (ed.), Ensayos de semiética poética,
Barcelona, Planeta, 1976, 187-205.

181






La retorica del verso: Aproximaciones
a la métrica desde la retorica

Rosa M.2 Aradra Sanchez
UNED

0. No resulta extrafio encontrar consideraciones sobre las rela-
ciones entre métrica y poética en muchos manuales que tienen por
objeto el estudio de la literatura y sus formas, pero si resulta menos
frecuente hallar referencias explicitas a las conexiones entre métri-
cay retorica.

En cuanto a lo primero, basta recordar que el estudio del verso
y del ritmo se juzga connatural a la esencia de la poesia desde los
origenes mismos de la reflexién literaria. Ya Aristételes al comienzo
de su Poética sehalaba que, aunque no fueran todos iguales, los
llamados poetas se valian por lo comun del verso, y géneros tan
distintos como la epopeya, la tragedia, la comedia, el ditirambo, la
aulética o la citaristica, compartian el ritmo, la palabra y la armonia,
combinados o no'.

El hecho de que la retdrica se vinculara desde sus origenes a la
prosa, mientras la poética acogia el estudio de las composiciones

' Cf. ARISTOTELES: Poética, en ARISTOTELES, HORACIO, Artes poéticas, ed. de Anibal
Gonzélez. Madrid: Taurus, 1987, 1447ay 1447b.
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en verso, fundamentd estas conexiones. Sin embargo, la relacion
entre retérica y métrica no resulta tan sorprendente si nos dete-
nemos un poco en el tema. Quiza el referente inmediato en el que
primero pensamos sea el de la elocutio, esa parte de la retdrica
asumida por la poética para explicar el lenguaje literario y el poéti-
co en particular. Pero no es ese el Unico punto de contacto, de in-
tereses compartidos y de reciprocidades metodoldgicas. Hay todo
un abanico de encuentros y reencuentros histéricos y actuales de
gran interés, desde la atencién a determinados recursos y figuras
de mayor uso en el verso a otras muchas posibilidades que las res-
tantes partes de la retérica ofrecen al estudio y andlisis de la versifi-
cacion.

En este trabajo me propongo hacer un breve recorrido por las
partes tradicionales de la retérica como un primer acercamiento
tedrico a las concomitancias y conexiones entre ambos campos, y,
de forma paralela, apuntar algunas realizaciones concretas que
vinculan en la practica retérica y métrica, con especial atencién a la
elocucién. Se trata de una aproximacién general que por su ampli-
tud justifica investigaciones ulteriores desde diferentes campos y
perspectivas.

I. De manera general pensamos en la métrica como la “disci-
plina que se encarga de estudiar las normas y principios que orga-
nizan la versificacion, es decir, las reglas por las que se rige el verso,
sus clases y combinaciones®”. En el otro lado, la retérica es el ars
bene dicendi del que hablé Quintiliano y la técnica que se ocupa
ampliamente del discurso persuasivo. “Persuadir” significa, segun

2 DOMINGUEZ CAPARROS, José: Métrica espariola. Madrid: Sintesis, 1993, p. 15.
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la RAE: “Inducir, mover, obligar a alguien con razones a creer o ha-
ceralgo”.

Tal vinculacién nos haria preguntarnos por la capacidad per-
suasiva del verso, que, mas alla de su posible peso argumentativo,
enlazaria con los mecanismos generales de la persuasion literaria y
mostraria de qué manera las fronteras entre verso y prosa
—oratoria o literaria— nos adentran en fructiferas zonas de con-
fluencia y apuntan la rentabilidad de antiguos planteamientos para
enfoques modernos en el tratamiento de la prosa y el verso. La
perspectiva retorica trasciende desde este punto de vista lo mera-
mente argumentativo para presentarse como una disciplina de
amplio enfoque textual, que afecta tanto a los procesos de crea-
Cién y recepcidon como a los de critica y andlisis.

Histéricamente son muchos los puntos en comun de estas
disciplinas. La retérica clasica, estrechamente marcada por una
cultura predominantemente oral y por un enfoque politico, com-
partié con la poesia esa capacidad a la que hemos aludido de influir
en unos receptores haciendo cambiar de opinién al auditorio, de
hechizarle a través de la palabra y despertar su admiracién®. Es
cierto que la finalidad de ambos discursos, el retérico y el poético-
literario, no es la misma, y que esto determina con claridad sus
diferencias, pero también es cierto que las transformaciones politi-
cas, sociales y culturales pronto aproximaron sus planteamientos.
La retérica se convirtié en la base de la formacidn humanistica y
sustituyd la orientacion practica de sus origenes por la educativa.
Tales circunstancias incidirdn de lleno en una mayor atencién al

3 Cf. LOPEZ EIRE, Antonio: Retdrica cldsica y teoria literaria moderna. Madrid: Arco
Libros, 1997, p. 23.
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género epidictico, aquel mas préximo a los receptores, fines y me-
dios de la literatura, frente a los hasta entonces privilegiados géne-
ros deliberativo y judicial. Arranca de aqui la conocida literaturiza-
cion de la retdrica y el hermanamiento entre retérica y poética a
través de la busqueda, no tanto de la verdad filoséfica, como del
relativismo de la verosimilitud, del valor de lo emocional como
elemento persuasivo, y del ritmo, que tan en cuenta tendra Gorgias
enelsigloVa.deC.

En este proceso la retérica empezé a vincularse en los prime-
ros tratados medievales a otras disciplinas como la gramatica y la
dialéctica, en un contexto que da cabida a nuevas formas oratorias
y en el que surgen sucesivamente las ars dictaminis (s. Xl), las ars
poetriae (s. Xll) y las ars praedicandi (s. XlIl). La gramatica, que ya en
tiempos de Quintiliano se consideraba una ciencia dividida en dos
partes, la ciencia de hablar correctamente y la explicacién de los
poetas’, acogera los estudios poéticos, el ars rhytmica (arte de la
composicion ritmica tanto en prosa como en verso) y el ars versifi-
catoria en particular. Estas Ultimas abordaran con detalle el estudio
de lasilaba, la cantidad vocdlica, el ritmo, las formas y licencias poé-
ticas, etc.

A lo largo de la historia los estudios sobre el verso han ido
cambiando su ubicacién fluctuando basicamente entre la gramati-
cay la poética. Superada la convivencia conjunta de retédrica y poé-
tica en la época medieval, hay un mayor deseo de clarificar sus

4 Cf. QUINTILIANO, M. F.: Institutionis oratoriae libri XlI: Sobre la formacién del orador,
doce libros. Traduccion y comentarios de Alfonso Ortega Carmona. Salamanca:
Universidad Pontificia de Salamanca, 1997-2001, 5 vols,, |, IV, 2. Vid. también
MURPHY, J. J.: La retdrica en la Edad Media. Historia de la retdrica desde San Agustin
hasta el Renacimiento. México: F. C.E., 1986, p. 145y ss.
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limites coincidiendo con el interés por la Poética de Aristoteles en el
Renacimiento®. Con los antecedentes del Marqués de Santillana o
de Encina, se han destacado en la teoria literaria espafola los
ejemplos de Herrera, el Pinciano, Carvallo, Cascales o, ya en el XVIII,
Luzan, como prueba de la estrecha relacién disciplinar que guar-
dan métrica y poética; incluso encontramos tratados dedicados
exclusivamente a la métrica, como los de Sanchez de Lima o Rengi-
fo, que mantienen la denominacién de “arte poética®”.

No es nuestra intencidn detenernos ahora en la historia de es-
te proceso, pero si destacar el hecho de que la métrica, soélidamen-
te ligada a los tratados de poética, convive junto a la retérica en un
gran numero de preceptivas que desde principios del XIX consoli-
dan la aparicién en el mismo volumen de retérica y poética. Bajo la
influencia del teérico escocés Hugo Blair y la adaptacion que hicie-
ra Munarriz de sus Lecciones sobre la Retdrica y las Bellas Letras
(1798-1801), textos tan reeditados y asentados en el dmbito aca-
démico como los Principios de Retdrica y Poética (1805) de Sanchez
Barbero, los Elementos de Retdrica y Poética (1818) de Mata y Araujo
o el conocido Arte de hablar en prosa y verso (1826) de Hermosilla,
estaran en la base de la posterior conjuncién entre retérica y poéti-

5 Cf. BOBES, Carmen, BAAMONDE, Gloria, CUETO, Magdalena, FRECHILLA, Emilio y
MARFUL, Inés: Historia de la teoria literaria, I, Transmisores, Edad Media, Poéticas
clasicistas. Madrid: Gredos, 1998, p. 170y ss.

6 Una presentacion histérica del lugar que ocupa la métrica en los estudios litera-
rios, con especial atencion a los siglos XVIIl y XIX, se puede ver en el estudio de
DOMINGUEZ CAPARRQS, José: Contribucion a la historia de las ideas métricas en los
siglos XVIll y XIX. Madrid: CS.I.C., 1975, pp. 1-50, y del mismo autor: “La métrica en los
estudios literarios”. Epos, 1992, 8, pp. 245-261, p. 245y ss.
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ca hacia planteamientos tedricos globales en torno a una ciencia
de la literatura’.

No extraia, pues, que sea en el diecinueve cuando encontre-
mos tratados con una mayor entidad tedrica dedicados exclusiva-
mente al verso en una tradicion que arranca de Andrés Bello,
Eduardo de la Barra y otros tedricos que publicaron trabajos inde-
pendientes sobre métrica®.

Il. Pero empecemos ya nuestro recorrido. Como avanzamos
mas arriba, la elocutio retdrica es la fase de elaboracién discursiva
en la que vamos a encontrar una atencion mas definida a recursos
directamente emparentados con el verso. Aunque la mayoria de
los procedimientos del ornatus que estudia la elocutio clasica fue-
ron muy pronto ejemplificados con textos literarios, tanto en prosa
COMO en verso, No es menos cierto que algunos han mostrado una
rentabilidad mucho mayor en la versificacién; de hecho, algunos
de ellos se estudian como “licencias métricas”.

Me refiero a las llamadas por la retérica tradicional figuras de
diccién y, como un tipo especial, a las figuras de metaplasmo, segun
la denominacién que le diera Quintiliano. Se trata de procedimien-
tos que afectan basicamente al significante, a la forma de la pala-
bra, a la expresion lingliistica, y que, como les sucede a las figuras
de diccién en general, pierden su esencia cuando son traducidas.

7 Para mas informacion sobre este aspecto remitimos a nuestro trabajo: De la Reto-
rica a la Teoria de la literatura (siglos XVIll y XIX). Murcia: Servicio de Publicaciones de
la Universidad de Murcia, 1997.
8 Cf. DOMINGUEZ CAPARROS, José: Contribucidn a la historia de las ideas métricas,
cit.y Métrica espariola, cit., p. 21.
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En el caso concreto de los metaplasmos estamos ante unas licen-
cias en las que se permite la utilizaciéon de términos que la gramati-
ca considera incorrectos (barbarismos), lo que nos sitla en un te-
rreno entre gramatica, retérica y métrica, que se refleja en la aten-
cion vacilante a estos fenémenos en los tratados’.

En el estudio de las figuras Lausberg sistematiza en cuatro los
apartados clasicos, segun los criterios genéricos de adicién, supre-
sion, cambio de orden y sustitucion'®. Como resultado de la aplica-
cién de estas categorias contamos con diversas posibilidades de
adicién o supresion de fonemas o silabas al principio, en medio o al
final de una palabra, a las que se han de sumar otras posibilidades
por cambio de orden de los elementos fénicos o sustitucién de
unos por otros, con independencia de su posicién dentro de la
palabra. Recordemos que en los metaplasmos por adicion se habla
de la prétesis (arrecoger por recoger), la epéntesis (Ingalaterra por
Inglaterra) y la paragoge (felice por feliz); en los metaplasmos por
supresién, dependiendo de si el elemento suprimido esta al princi-
pio, en medio o al final de la palabra, tenemos la aféresis (hora por
ahora), la sincopa (muchismos por muchisimos) y la apdcope (idol
por idolo). Los otros metaplasmos serian por cambio de orden: la
metdtesis (displicina por disciplina), y por sustitucién: antistecon
(melecina por medicina).

Algunos de estos resultados, que en la lengua comun son re-
chazados como vitia o vicios del idioma, son admitidos en el verso

° Pujante, por ejemplo, en su reciente tratado de retérica, los menciona pero no los
desarrolla. Cf. PUJANTE, David: Manual de retérica, Madrid: Castalia, 2003, pp. 236-
237.

10 Cf. LAUSBERG, Heinrich: Manual de retérica literaria. Madrid: Gredos, 1966-1968, 3
vols. [1960].
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como licencias por ser rentables en el computo silabico los dos
primeros grupos de metaplasmos, es decir, los que permiten la
adicion o supresion sildbica segun las necesidades del poeta.

Desde esa concepcién amplia de la gramdtica a la que antes
hemos hecho referencia, Antonio de Nebrija, que ya habia conside-
rado en su Gramaditica de la lengua castellana (1492) catorce tipos de
metaplasmo, diferenciaba de forma muy clara los conceptos de
lexis, barbarismo y metaplasmo segun su grado de correccién, y
mostraba la conexién entre los metaplasmos vy las figuras (schema)
como procedimientos admitidos o excusables en el ambito de las
palabras aisladas o conectadas, respectivamente. Dice Nebrija:

Si en alguna palabra no se comete vicio alguno, llama se lexis, que
quiere dezir perfecta dicion. Si en la palabra se comete vicio que no
se pueda softir, llama se barbarismo. Si se comete pecado que por
alguna razoén se puede escusar, llama se metaplasmo. Esso mesmo, si
en el aiuntamiento de las partes de la oracién no ai vicio alguno, lla-
ma se phrasis, que quiere dezir perfecta habla. Si se comete vicio in-
tolerable, llama se solecismo. Si ai vicio que por alguna razén se pue-
de escusar, llama se schema. Assi que entre barbarismo y lexis esta
metaplasmo; entre solecismo y phrasis esta schema''.

Precisamente son estos “vicios” o “pecados excusables” de los
que habla Nebrija lo que nos interesa, sobre todo si tenemos en
cuenta que muchos de los ejemplos con que ilustra su teoria son
versos, un gran nimero de Juan de Mena.

" NEBRIJA, Antonio de: Gramdtica de la lengua castellana. Estudio y edicién de
Antonio Quilis. Madrid: Editora Nacional, 1984 (2.2 ed.), p. 211.
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También José Antonio Mayoral, que combina la sistematiza-
ciéon de Lausberg con la de Nebrija y Correas, ejemplifica todos
estos recursos con poetas, en este caso de los Siglos de Oro, y rela-
ciona con los metaplasmos por supresiéon, como ya lo hiciera la
tradicion clasica (Lausberg, y el citado Nebrija en la tradicion espa-
fola), fendmenos métricos tan habituales como la sinéresis (poe-
ma por po-e-ma) y la sinalefa (ver-dey rosa por ver-de-y-ro-sa) o la
denominada ecthlipsis, especie de sinalefa consonantica: (sutilla-
drén)'™. Y otro tanto sucede con la diéresis y el hiato, que corres-
ponderian a los metaplasmos por adiciéon: la diéresis, separacion
silabica de un diptongo (ru-i-do por rui-do), y el hiato o dialefa, co-
mo fendmeno que contraviene la tendencia a la sinalefa en la pro-
nunciacién habitual y en la métrica.

En este grupo de fendmenos métrico-retéricos encontramos
otros recursos determinados por cambios producidos en la cantidad
silabica o en la posicién acentual, como las llamadas didstole y sistole.
La didstole (o éctasis), que consiste en el alargamiento de una vocal,
se sumaria a la lista de metaplasmos por adicién, mientras que la
sistole, procedimiento de abreviacion de una vocal larga, formaria
parte de los metaplasmos por supresion. Al carecer el castellano de
cantidad vocdlica asimila tales procedimientos a la posiciéon acentual,
de tal forma que en la diastole se produciria un desplazamiento del
acento de una silaba a la siguiente (adectia por adecua), y en la sisto-
le se convertiria en ténica la silaba anterior (cénit por cenit), cambios
acentuales rechazados por la norma culta.

12 Cf. MAYORAL, José Antonio: Figuras retéricas. Madrid: Sintesis, 1994, p. 45.
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La cuestion nos plantea, como sintetiza José Perona, “si esta-
mos en presencia de un error o en presencia de un resplandor, de
un vulgarismo o de una licencia poética”'. El espacio literario pue-
de convertir en “licencia” o “figura” este tipo de fenémenos por el
solo hecho de utilizarlos. Un caso particular lo tenemos en aquellos
textos que los incorporan como reflejo del habla vulgar de deter-
minados individuos o en la caracterizacién idiomatica, cultural o
social, de la persona que toma la palabra. Pero lo habitual, tal y
como lo corroboran los numerosos ejemplos que pueblan los ma-
nuales, es que sean aplicados en el terreno poético al cémputo
silabico o al andlisis acentual, segun los casos.

De este modo la retérica sistematiza unas posibilidades de
realizacion lingliistica que seran validadas por la realidad pragmati-
ca en la que se inscriban, ofreciendo asi una teoria maleable, con
distintos ambitos de aplicacion. Es evidente que la poesia contem-
poranea, ampliamente liberada de la medida sildbica, presenta un
limitado empleo de estas licencias, que contrasta con la relevancia
gue tuvieron en otras épocas literarias y en otros momentos de la
historia de nuestra lengua.

Ill. Las figuras de repeticion, otro subtipo de las figuras de dic-
cién, se basan en el empleo de un elemento verbal que ha apareci-
do previamente. La repeticion es, pues, la clave de la caracteriza-
cién de este tipo de recursos, igual que, como han destacado tan-
tos autores, sucede con el verso, precisamente porque es clave en

13 PERONA, J.: “Cambios fonéticos esporadicos: metaplasmos, vulgarismos o licencias
fonoldgicas”, en Estudios de Lingtiistica. Universidad de Alicante, n° 16, 2002, pp. 5-36, p.
30. Disponible en http://rua.ua.es/dspace/bitstream/10045/6213/1/EL_16_14.pdf.
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la naturaleza del ritmo. Es el caso de quienes han visto en la repeti-
cion el rasgo que diferencia el verso de la prosa', o de quienes han
destacado los mecanismos de repeticién como el soporte diferen-
ciador del verso libre™.

La perspectiva amplia con la que la retérica clasica enfoca la
repeticion elocutiva (@mbito fénico, léxico-semantico y sintactico),
posibilita una utilizacién y ejemplificaciéon tanto en contextos ora-
torios como poéticos. Sin embargo, desde muy pronto el hecho de
que estas figuras tomaran como marco los limites concretos de un
periodo, frase o secuencia linglistica (en prosa) favorecié su rapida
asimilacién al marco del verso, de tal forma que ambos segmentos,
delimitados por pausas, vienen a equipararse. Es habitual que los
manuales de retérica caractericen la anafora o la epifora, por poner
un ejemplo, desde la perspectiva del verso, y de la frase, si el texto
estad en prosa, de tal forma que ambas modalidades participan de
una misma esencialidad ritmica.

Baste para nuestro propésito enumerar algunas de las figuras
de repeticion mas habituales’®. En el nivel fonolégico, la aliteracion,

14 Véase, por ejemplo, LOTMAN, I.: La estructura del texto artistico. Madrid: ltsmo,
1988[1973].

15 Asi lo sefiala, siguiendo la estela de Jakobson, LAZARO CARRETER, F.: “Funcién
poética y verso libre”, en Estudios de poética. Madrid: Taurus, 1972, pp. 51-62. Sobre
la tipologia del verso libre atendiendo a la repeticion de elementos fonicos o de
pensamiento, vid. PARAISO, Isabel: £l verso libre hispdnico. Origenes y corrientes.
Madrid: Gredos, 1985, y desde un planteamiento histérico y teérico, el trabajo més
reciente de UTRERA TORREMOCHA, M.2 V. Historia y teoria del verso libre. Sevilla:
Padilla Libros, 2001.

16 Remitimos sobre estos aspectos al completo y documentado estudio de FRE-
DERIC, M.: La répétition. Etude linguistique et rhétorique. Tiibingen: Max Niemeyer
Verlag, 1985, que aborda la repeticiéon desde un punto de vista retérico y linguisti-
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la onomatopeya, el parémeon, el homotéleuton y el homedptoton,
se definen por la recurrencia de sonidos en distintas posiciones y
sentidos. La rima serd la repeticién fénica caracteristica del verso.

En el plano léxico-seméntico hay una amplia gama de posibi-
lidades que dan nombre a recurrencias enmarcadas en el verso o
en la frase: la andfora (x__/x_), la epifora (__x/__x), la complexio
(x__y/x__y), la geminacién (x, x___), la anadiplosis (__x/x__), la epa-
nadiplosis (x__x), el polisindeton, la annominatio (paronomasia, deri-
vatio, figura etimoldgica, poliptoton, traductio), el equivoco o anta-
naclasis... son algunas de ellas.

En algunos de estos procedimientos estard la raiz de distintas
caracterizaciones métricas. La anadiplosis, por ejemplo, que repite
la ultima parte de una secuencia al principio de la que le sigue, es la
base de los versos encadenados, con rima entre el final de un verso
y la primera parte del verso siguiente. En el siglo XVII Caramuel
describe esta posibilidad en distintas composiciones métricas. Dice
en su Primus Calamus al hablar del soneto concatenado:

La concatenacién pide que la primera parte del verso siguiente con-
suene con la ultima del precedente. Es una figura ritmica que no sélo
puede encontrarse en los sonetos, sino también en otras composi-
ciones. Pues, si compones sonetos concatenados, ;jpor qué no vas a
poder también componer tristicos, tetrasticos o pentasticos (en es-
panol, tercetos, cuartillas o quintillas)'’?

co y tiene en cuenta no solo los hechos de elocucién del lenguaje elaborado, sino
también los de la elocucion espontanea.

17 CARAMUEL, J.: Primus Calamus ob oculus exhibens Rhithmicam. Primer Cdlamo de
Juan Caramuel. Tomo i, Ritmica. Introduccién y edicién al cuidado de Isabel Paraiso.
Valladolid: Universidad de Valladolid, 2007, pp. 361-362.
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Y algo similar sucede con el llamado soneto con repeticién.
Aunque el mismo autor admite que la repeticion podra asimilarse a
la concatenacion, el hecho de que sea mas frecuente le hace consi-
derarla aparte. También posible en cualquier ritmo y en cualquier
metro, no solo en el soneto, consistird en que la Ultima palabra de
un verso se repita en el inicio del verso siguiente.

Otros fendmenos métricos basados en la repeticiéon, como el
del eco, dardn nombre también a similares construcciones que
subrayan aspectos ludicos e ingeniosos'®.

Los recursos que se basan en la repeticién de elementos sin-
tacticos tienen gran interés en las relaciones entre retérica y métri-
ca. La superacion de los esquemas fénicos encuentra en los movi-
mientos de repeticién de palabras y estructuras una dimension
mas definida y amplia de la significacién ritmica. Recordemos la
distincién entre el ritmo como fendmeno del habla inseparable de
la frase y el metro como hecho de norma abstracto en Octavio Paz,
para quien “el ritmo es inseparable de la frase; no estd hecho de
palabras sueltas, ni sélo medida o cantidad silabica, acentos y pau-
sas: es imagen y sentido'®”.

Por otro lado, el lamado “ritmo de pensamiento”, definido por
sus componentes lingliisticos, se ha sefialado como caracteristico
de la prosa, frente al ritmo del verso, de tipo acentual y cuantitati-

18 VVid. DOMINGUEZ CAPARROS, J.: Diccionario de métrica espafiola. Madrid: Alianza
Editorial, 1999, pp. 125-127.

1Y sigue diciendo: “Ritmo, imagen y sentido se dan simultaneamente en una
unidad indivisible y compacta: la frase poética, el verso”. PAZ, O.: El arco y la lira.
México: F.CE., 1986, cit. en DOMINGUEZ CAPARROS, J.: Métrica espariola, cit., p. 37.
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vo®. Su base es el paralelismo con sus multiples realizaciones (iso-
colon, parison, correlacién...). Recordemos que el isocolon, caracteri-
zado por la igualdad o semejanza en el nimero de silabas de varias
secuencias, viene a ser una especie de verso en prosa, 0 mas con-
cretamente, un correlato del isosilabismo en poesia, mientras que
el parison implica igualdad estructural o sintactica entre frases y
oraciones; la correlacién conlleva una semejanza estructural por la
disposicién simétrica de las palabras en las oraciones, y no por la
coincidencia en la sintaxis. El siguiente ejemplo de parison de Fr.
Antonio de Guevara que ponen Azaustre y Casas en su Manual de
retérica es suficientemente ilustrativo:

El dios Cupido y la diosa Venus no quieren en su casa sino a mance-
bos que los puedan servir y a liberales que sepan gastar, y a libres
gue puedan gozar, y a pacientes que puedan sufrir, y a discretos que
sepan hablar, y a secretos que sepan callar, y a fieles que sepan agra-
descer, y animosos que sepan perseverar. (Epistolas familiares)*'

En este nivel sintactico no es necesario insistir ahora en el valor
de las recurrencias y los paralelismos fonicos, gramaticales y se-
manticos en la unidad ritmica del poema, en su literalidad y estruc-
turacion interna, en la esencia misma de la secuencia poética como

20 Cf, PARAISO, |.: Teoria del ritmo de la prosa. Barcelona: Planeta, 1976, p. 48 y ss.
Dice sobre el ritmo de pensamiento: “Segun sus modalidades, se lo conoce bajo

U

diferentes nombres: “estribillo”, “verso anaférico” (repeticiones de frase), “palabras
clave”, “simbolos”, “figuras de estilo basadas en la repeticion de palabras” -
epanafora, epanalepsis, epifora, anadiplosis, epanadiplosis, etc.- (repeticiones de
una o varias palabras), “paralelismo”, “correlacion”, “quiasmo” (repeticiones de
esquemas sintacticos), etc. En la prosa muchas de estas modalidades reaparecen, y
lo hacen sobre todo en la prosa oratoriay la lirica”. Ibid., p. 52.

21 AZAUSTRE, Antonio y CASAS, Juan: Manual de retdrica espariola. Barcelona: Ariel,

1997, p. 103.
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factor constructivo del verso, tal y como sefalaron los formalistas, o
en modelos explicativos de la construcciéon recurrente del texto
poético como los de los couplings o emparejamientos de S. R. Le-
vin?2, Se trata de procedimientos de indudable repercusién seman-
tica y estructural que resaltan la realidad unitaria de la composicién
poética, de manera especial del verso libre, y como veremos des-
pués, de los textos oratorios y artisticos en general.

Sinénimos, tautologias, pleonasmos, reiteraciones, redundan-
cias, isotopias...,, constituyen dentro del campo semantico el otro
gran bloque de repeticiones. En este sentido no hay que olvidar
que la repeticién de un elemento lingliistico es siempre una llama-
da de atencién que responde a un deseo de aislar, de destacar y
grabar en el receptor una sensacién, una impresién, una imagen,
una determinada referencialidad. Y esto refuerza la expresividad
del texto y la coherencia y cohesion textuales.

El salto de la frase al texto lo explica magnificamente Mayoral
cuando habla, siguiendo a Plett, de equivalencias textuales y figu-
ras de repeticion en el nivel textual. Aqui se incluirian los estribillos,
gue condensan con frecuencia la idea principal y desempefian un
importante papel en el desarrollo de un texto, y construcciones
similares, como la repeticion de bloques estroficos o grupos de
versos, que, aunque posibles también en prosa, son de marcada
relevancia en poesia®.

El distinto grado de vinculacién de estas equivalencias textua-
les con las formas estréfico-poematicas sera el criterio seguido para

22 Cf.LEVIN, S. R.: Estructuras lingdiisticas en la poesia. Madrid: Catedra, 1974.
2 Véanse las interesantes observaciones que recoge F. MAYORAL: Figuras retdricas,
cit, p. 205y ss,, LAUSBERG, cit, & 835, y el trabajo de FREDERIC: La répétition, cit. p. 68.
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su clasificacion. Recordemos, por ejemplo, la importante funcion
gue realizan los estribillos en villancicos, letrillas, romances y glosas,
en los esquemas estréficos mas claros, o el de repeticiones de ca-
racter libre no condicionadas por la estrofa, como anaforas, epifo-
ras, complexiones, etc. de caracter textual. Asi ocurre en la cancion,
muy difundida en los Siglos de Oro, que nos trae a la memoria el
conocido verso garcilasiano “Salid sin duelo, lagrimas corriendo”.

Atencién aparte mereceria el encabalgamiento, fenémeno ti-
picamente versal de trascendencia estilistica, que refleja la tensién
entre la sintaxis l6gica y ritmica, del que se han ocupado numero-
sos estudios.

IV. Junto a los tropos y figuras, la composicion (compositio) es
la otra gran parte de la elocutio retérica. Proxima a las mencionadas
figuras de repeticion, se centra en el analisis de la combinacion
armonica de los elementos elocutivos, en su ordenacion desde el
punto de vista fonético y sintactico, por lo que presta una atencion
especial al ritmo. Dionisio de Halicarnaso establecié en el siglo | a.
de C. que su funcion es “disponer de manera debida y congruente
entre si las palabras, conferir a los miembros el ajuste conveniente
y distribuir adecuadamente el discurso en periodos"*.

Sin dnimo de extendernos en la compleja sistematizacion cla-
sica, no podemos dejar de mencionar su importancia como punto
de conexién o comparacion entre los procedimientos ritmicos de la
prosay los del verso. Aunque ya Aristételes proscribiera el verso en

24 HALICARNASO, D.: “La composicion literaria”, en Tres ensayos de critica literaria,
Madrid: Alianza Editorial, 1992, pp. 122-123.
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la prosa, en su Retdrica defendié con claridad el ritmo, como hiciera
también en su Poética al considerarlo una de las dos causas de la
poesia, junto a la mimesis. Dionisio de Halicarnaso desarrolla esta
idea y defiende que “es con mucho en la composiciéon donde antes
gue en ningun otro lugar residen el placer y el poder persuasivo de
la palabra”®. Su intenciéon es demostrar la importancia de la com-
positio tanto en textos poéticos como oratorios, ya que, aunque se
mantenga fija la seleccién de palabras de un poema, con que se
varie la composicion se produce un nuevo modelo métrico y una
alteracién de la forma, del estilo, del caracter y de la significacion
del poema®. Y lo mismo sucede en la prosa.

También Cicerén, uno de los tedricos mas atentos al ritmo de
la prosa, argumentara la conveniencia de la compositio en la prosa,
no solo para hablar de forma elegante y agradar (igual que los poe-
tas eran escuchados con placer), o evitar el hastio del auditorio por
medio de la variedad, sino también por la fuerza persuasiva del
ritmo. Un discurso, si esta elaborado de forma natural, si revela una
cuidada y no artificiosa eleccién y colocacién de los sonidos, de las
palabras y de las frases en sus distintas partes, tiene mucha mas
fuerza que si esta suelto. Comparandolo con un atleta o un gladia-
dor, el orador —dice Cicerébn— no da un golpe duro si su ataque
No es armonioso ni esquiva bien el ataque del contrario:

[...] tal me parece a mi el estilo de estos que no acaban ritmicamente
sus frases y tan lejos esta la frase de perder nervio por colocar bien
las palabras —cosa que suelen decir aquellos que por falta de maes-

% Ibid, p. 123.
2 Cf. jbid. p. 129.
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tros, por torpeza de ingenio o por pereza de espiritu no consiguen
eso— que de otra forma no puede haber en ella impetu ni fuerza?.

Razones de peso todas ellas de las que habia sido consciente
Isdcrates cuando introdujo el ritmo en la prosa®. La combinacion o
mezcla de intervalos largos y breves justifica la movilidad o esta-
tismo del discurso. Los procedimientos son los mismos que los de
la poesia, pero a diferencia de esta, deben utilizarse de manera
natural. Muchas veces se hacen versos en la prosa sin darnos cuen-
ta, pero la prosa —considerada por Cicerén mas dificil que la poe-
sia— debe mostrar un equilibrio ritmico, una mezcla moderada de
ritmos, de forma que ni sea esclava del mismo ni lo utilice libre-
mente®.

El orador ideal que describe Cicerén debe procurar enlazar
bien las palabras al principio y al final, que tengan los sonidos mas
armoniosos posibles, que los periodos se presenten redondeados y
que suenen de forma ritmica y adecuada®. En la manifestacion oral

27 CICERON, El Orador. Madrid: Alianza Editorial, 2006, parrs. 228-229.

2 Dice Cicerdn: "Y es que el oido, o la mente, advertida por el oido, contiene en si
misma una especie de medida natural de todos los sonidos. Por ello, ve lo que es
demasiado largo y lo que es demasiado corto y siempre espera algo acabado y
medido; percibe que ciertas frases estan mutiladas y casi cortadas y le chocan,
como si se le quitara lo que se le debe; que otras son demasiado largas y como
corriendo de una forma exagerada, cosa que el oido rechaza aiin mas, ya que en la
mayoria de los casos, pero sobre todo en esta materia, lo mucho molesta mas que
lo poco. Asi pues, de la misma forma que la poética y el verso han sido inventados
gracias a la limitacién impuesta por los oidos y a la observaciéon de los técnicos, asi
también en la prosa se ha advertido -mas tarde sin duda, pero segun la indicacién
de la misma naturaleza- que la secuencia de las palabras y el final de las frases
obedecen a ciertas leyes”. Ibid., parrs. 177-178.

2 (f. ibid., parr. 198.

30 Cf. ibid., parr. 149.
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de un texto que tiene por objeto influir en el auditorio con una
determinada intencién, el aspecto auditivo es mds importante de
lo que pueda parecer. Por eso Cicerdn valora las cualidades ritmicas
de los sonidos y de sus combinaciones, para que no se produzcan
hiatos ni asperezas®', asi como palabras tomadas del acervo comun
que suenen bien, “no palabras rebuscadas, como hacen los poe-
tas*?”

En cuanto a la colocacién de las palabras, el orador ha de bus-
car cierto redondeamiento en la expresion a través basicamente de
la simetria. Esta se convierte en una fuente ritmica natural. Enla-
zando con el apartado anterior, Gorgias, al que pone como ejem-
plo Cicerdn, fue el referente indiscutible de la simetria en la com-
posicién. El empleo de palabras que tengan iguales terminaciones
casuales, la colocaciéon de elementos simétricos, o la colocacion de
contrarios en oposicion, son algunos de los procedimientos que
conectan con los recursos antes mencionados, que proporcionan
musicalidad por su propia naturaleza*®. Sirva como ejemplo el si-
guiente fragmento en prosa oratoria que pone Cicerén:

Existe, en efecto, jueces, una ley, no escrita, sino innata, ley que no
hemos aprendido, recibido, leido, sino que de la misma naturaleza la
hemos recibido, bebido, extraido, y para la cual no hemos sido ense-
Aados, sino formados, no instruidos, sino imbuidos®*.

31 Dice al respecto: “Y es que, por muy agradables y profundos que sean los pen-
samientos, si se exponen con palabras mal colocadas, ofenderan a los oidos, cuyo
juicio es muy exigente”. Ibid., parr. 150.

32 Ibid.,, parr. 163.

B (f. Ibid, parrs. 164y 165.

34 Ibid., parr. 165.
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El dltimo punto es el del periodo, de los incisos y los miembros.
Aqui la nocién de numerus es fundamental, como equivalente del
metro poético en la prosa, o la misma distincién clasica entre estilo
suelto (de ritmo relajado tendente a la coordinacién, sin las atadu-
ras del numerus, y basado en la regularidad de la ordenacién sintac-
tica) y el estilo periédico (determinado por el numerus, desarrolla el
contenido argumentativo a través de una serie de periodos o par-
tes interrelacionadas, preferentemente a través de la subordina-
cién). Con respecto al numerus la preceptiva retérica reivindicé con
insistencia la variedad y la evitacién del metro poético en prosa
(principio antimétrico) para no restarle verosimilitud al discurso®.

Como vemos, la atencion retorica a la estructuracion oracional
en la compositio no soélo es efectiva en el andlisis estilistico de la
prosa literaria, sino que puede ser también eficaz en el verso. Pen-
semos, por ejemplo, en sonetos tan estudiados como el clasico de
Garcilaso “En tanto que de rosa y azucena” o el de Géngora “Mien-
tras por competir con tu cabello”, en los que la simetria oracional se
une a la versal para reforzar un conjunto armdnico y acabado, de
ritmo total. La relaciéon de estas estructuras compositivas con figu-
ras de repeticién como las anteriormente sefaladas: paralelismos,
anaforas, polisindeton, etc., refuerza claramente su expresividad y
se erige en elemento significativo de primer orden.

% Para un repaso mas detallado de la teoria del numerus aplicado a la prosa de Fray
Luis de Ledn, vid. MARQUEZ, M. A.: “El numerus en la prosa de Fray Luis de Leén”,
en M. V. Utrera Torremocha y M. Romero Luque (eds.), Estudios literarios in honorem
Esteban Torre. Sevilla: Universidad de Sevilla, 2007, pp. 241-253.
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Otro tanto se puede decir del poema en prosa, de creciente in-
terés en la poesia del siglo pasado, en el que no nos vamos a dete-
ner ahora®.

V. Desde la perspectiva amplia de la ordenacién discursiva, la
dispositio ofrece un campo no desdefiable de estudio y aproxima-
cién a la versificacion. El verso es el marco en el que se ubican las
palabras que selecciona y ordena el poeta en un proceso deslindable
solo metodolégicamente del resto de las operaciones nucleares.

La misma retorica que reglamenta la ubicacién-ordenacién-
estructuracion en los argumentos, de las partes de la oracion, de los
parrafos y de las palabras en la frase (compositio) también ofrece
una zona de reflexién sobre la ordenacién versal.

La consideracion, por ejemplo, de la posicién que ocupa una
unidad lingUistica, o su repeticién al principio, en medio o al final
de un verso, estrofa o poema, conlleva una determinada intencio-
nalidad estética y esta al servicio de la consecucién de un sentido.
Cuando Lotman se pregunta por el papel estructural de las repeti-
ciones métricas y por la funcién que desempefian en la construc-
cion general del texto®, lo que esta haciendo es plantearse el po-

36 Sobre los avatares histéricos que experimenta la prosa en su consideracion
artistica y la relacién entre prosa, poesia y verso, con atencién particular al poema
en prosa, vid, el trabajo de UTRERA TORREMOCHA, M.2 VICTORIA: Teoria del poema
en prosa. Sevilla: Universidad de Sevilla, 1999, p. 24 y ss. Véase también MARQUEZ
GUERRERO, M. A.: “El poema en prosa Yy el principio antimétrico”. Epos. Revista de
Filologia, 2003, 19, pp. 133-150.

37 Cf. LOTMAN, La Estructura del texto artistico, cit.
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der significativo de las estructuras métricas, la inseparabilidad de
sonido y sentido, el significado artistico del ritmo?®,

En la apelacion directa al receptor que supone todo texto poé-
tico, literario o retérico, la ubicacién de las formas linguiisticas cons-
tituye un refuerzo anadido que se suma al espacio ocupado por
reiteraciones y recursos elocutivos basados en la repeticidn, bien
de fonemas (aliteraciones, isotopias fénicas, rimas...), bien de otros
procedimientos como los arriba estudiados.

Mas alla de la orientacién estrictamente formal del estudio del
verso, la estrofa, y el poema en su conjunto, sobre todo cuando se
trata de una suma integradora de estrofas, la dispositio retérica
puede iluminar o justificar la ordenacién interna de los componen-
tes estréficos dentro del poema. La rentabilidad textual de las par-
tes de la dispositio clasica (las generales exordio, narratio, argumen-
tatio y peroratio), permite su aplicacion al andlisis especifico de
textos poéticos, de su produccion y recepcidn, en el marco general
de la reivindicada “retérica general textual .

Sobre este tema se ha sefalado la correspondencia entre el
verso Yy la frase, por un lado, y la estrofa, en tanto conjunto de ver-
sos, con lo que pudiéramos asimilar a una cldusula sintactico-
dispositiva. En ese sentido han sido analizadas, por ejemplo, las

38 Disponemos de una aproximacion al tema en el articulo de DOMINGUEZ CAPA-
RROS: “Estructuras métricas y sentido artistico”. Entretextos. Revista Electrénica
Semestral de Estudios Semiéticos de la Cultura, 2004, 3.
http://www.ugr.es/~mcaceres/Entretextos/entre3/dominguez.htm.

% Vid. la sintesis que ofrece POZUELOQ, J. M.2: Teoria del lengugje literario. Madrid:
Cétedra, 1988, especialmente en el cap. VIlI, “La neorretdrica y los recursos del
lenguaje literario”, p. 159y ss.
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variaciones estructurales del soneto renacentista con respecto al
soneto barroco atendiendo a la distribucién y funcién de sus com-
ponentes: abundancia de la isodistribucién dual en el Renacimien-
to, mas natural, frente a isodistribucién multiple barroca, que pro-
duce una impresion de mayor artificio®.

La rentabilidad estructural del soneto es una muestra de algu-
nas posibilidades de enfoque muy iluminadoras en el analisis de
otras series 0 composiciones estréficas que, como toda realizacién
textual, refleja una realidad pragmaética especifica y una determi-
nada intencién comunicativa.

VI. Plantearnos la relacién entre métrica e inventio puede sor-
prender por tratarse de dos aspectos aparentemente alejados: la
métrica parece privilegiar el analisis formal, y la invencién se con-
centra en la busqueda de los argumentos, de los temas que se van
a desarrollar. Se trata en este Ultimo caso de una fase de indaga-
cién, de busqueda, de rastreo, de eleccién y necesaria seleccién de
entre innumerables posibilidades tematicas.

La preocupacién clasica por la conveniencia y el decoro desta-
¢6 en el ambito de la poética la adecuada vinculacién entre deter-
minados metros y géneros literarios. Desde la retérica se hizo algo
similar cuando se insistié en la correspondencia del estilo ritmico,
por ejemplo, con determinados géneros o partes del discurso.

Asi, se establecié que el empleo ocasional de un estilo armo-
nioso, con frases delimitadas y redondeadas, simétricas y acabadas,

40 Cf. GARCIA BERRIO, A. y HERNANDEZ FERNANDEZ, M.2 T.: Critica literaria. Inicia-
cion al estudio de la literatura. Madrid: Cétedra, 2006 [2004], p. 97 y ss.
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particularmente rentable en el género epidictico, debia ser utiliza-
do con prudencia en el género forense y deliberativo. Con ello se
pretendia evitar el cansancio del auditorio y una sensacion de arti-
ficiosidad que podia restar credibilidad al discurso y quitarle pate-
tismo. Solo se recomienda este estilo en los elogios, en las amplifi-
caciones y en las peroraciones, cuando el auditorio, ya conquistado
y dominado, se entrega y embelesa ante la fuerza de la palabra*'.
Por otra parte, el orador debia adecuar la composicion a los conte-
nidos que queria expresar y utilizar un ritmo rapido para los pasajes
tensos, por ejemplo, y un ritmo lento para la exposicion de los he-
chos*, o componer un discurso con muchos incisos y miembros en
los pasajes en los que se acusaba o se refutaba alguin argumento®,
procurando en todo momento la variedad.

No voy a entrar en la problematica distanciadora a la par que
justificadora de forma y contenido, res y verba, idea y expresion,
estrofa y motivo poético, en la que podriamos pensar a la hora de
explicar determinadas elecciones métricas por parte del poeta.
Pero si puede resultar de interés plantear interrogantes como qué
es lo que justifica la eleccién de una estrofa o de un esquema mé-
trico determinado, qué conexiones se pueden trazar entre ambos,
qué las explicaria, qué tematica se ha relacionado mas con el uso
de determinados versos, estrofas u otros procedimientos métricos,
o de qué manera influye la tradiciéon poética y sus modelos en la
formacién de los cdnones métricos.

41 Cf. CICERON, El Orador, cit., parr. 210.
42 Cf. ibid., parr. 212.
43 Cf. ibid., parr. 225.
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Lope de Vega, en su conocido Arte nuevo de hacer comedias,
asociaba algunos tipos estréficos a temas concretos. Recordemos:

Acomode los versos con prudencia

a los sujetos de que va tratando.

Las décimas son buenas para quejas;

el soneto esta bien en los que aguardan;
las relaciones piden los romances,
aungue en octavas lucen por extremo;
son los tercetos para cosas graves,

y para las de amor, las redondillas*.

Es evidente que los topicos, tanto los retéricos o lugares co-
munes como los literarios o tradicionales, pueden desempefar
también una funcion estructural de guia composicional. M.2 Isabel
Lopez Martinez nos recuerda, por ejemplo, el papel estructural que
puede tener el tépico literario del viaje en la novela, y que en can-
ciones, cuentos y refranes abundan férmulas de arranque y de
cierre, “casillas que son susceptibles de rellenarse con contenidos
distintos*”.

También en composiciones sélidamente secuenciadas, como
los cuentos maravillosos o los cuentos tradicionales infantiles, en-
contramos férmulas para comenzar y acabar que sitdan al receptor
en un escenario referencial que tiende a la repeticién y, relacionado
con la memoiria, a su fijacion. Asi ocurre con los comienzos de tantos
cuentos: “Erase una vez...”, “Habia una vez...", “Hace mucho tiempo”,

4 VEGA, Lope de: Arte nuevo de hacer comedias en este tiempo. Madrid: Catedra,
2006, p. 148.

45 Cf. LOPEZ MARTINEZ, M22 | El tépico literario. Teoria y critica. Madrid: Arco Libros,
2007, pp. 44-45. Para un enfoque mas general desde la literatura comparada, vid.
NAUPERT, C. (comp.): Tematologia y comparatismo literario. Madrid: Arco Libros, 2003.
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“Vivia una vez...", “Alla por el aino..”, “En tiempos de Mari Castana...”,

“En un pais lejano..”, “Erase que se era..”; y con las formulas para

acabar tan préximas al verso: “... y fueron felices / y comieron perdi-
nou nou

ces”, “...colorin colorado / este cuento se ha acabado”, “...esto es ver-
dady no miento/y como me lo contaron lo cuento”, etc.*.

El encanto de los llamados “cuentos de férmula” consiste en la
repeticion exacta de una serie de palabras, en acciones que se
reiteran, en personajes que siguen patrones similares. Tal necesi-
dad de reiteracién, confirmada por el deseo de oir una y otra vez el
mismo relato, estd en la base del aprendizaje del nifio y en los me-
canismos psicolégicos de conquista y consolidacién de la realidad
circundante®.

Temadtica y verso, tematologia y métrica, tono y género métrico
tienden lazos de unién que llevan a pensar, por ejemplo, en las for-
mas y procedimientos métricos mas rentables para la expresién de la
satira*, el poema humoristico o burlesco, la poesia grave a la que se
referia Lope... Igual que el orador busca en las distintas fases de ela-
boracion de su discurso los mejores argumentos, la disposicion mas
adecuada y la expresién mas convincente, el poeta, que sigue estas
mismas etapas en su proceso creador, selecciona el metro mas
apropiado al tema, a la intencionalidad que persigue, a las sensacio-
nes que pretende sugerir o al efecto que busca provocar.

46 Cf. PELEGRIN, A:: La aventura de oir. Cuentos tradicionales y literatura infantil. Ma-
drid: Anaya, 2004, pp. 133-134.

47 (Cf.ibid., p. 84y ss.

8 Vid. DOMINGUEZ CAPARROS, J.: “Métrica y sétira”. Rhythmica. Revista espariola de
métrica comparada, 2008, V-V, 5-6, pp. 7-21.
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VII. En este apretado recorrido por las partes tradicionales de la
retérica llegamos a la memoria y a la accién. Con la literaturizacion
de la retérica memoria y actio fueron relegadas a un segundo
plano, hasta el punto de desaparecer de nuevo del nucleo retérico
basico y experimentar una significativa transformacion, sobre todo
con la gran crisis de la retdrica en el siglo XIX*.

La memoria clasica, solidamente sistematizada en la Rhetorica
ad Herennium, resalté el poder evocador de las imagenes en la
fijacion de los recuerdos, de las palabras y de las ideas. Una cultura
predominantemente oral como la de la antigua Grecia se preocupé
pronto por fijar las grandes piezas oratorias para estudiarlas e imi-
tarlas y proporcionar la técnica para retener y ejecutar los discursos.
De este modo incorpord a las partes nucleares de inventio, disposi-
tio y elocutio estas otras dos técnicas: memoria y actio.

En cuanto a la poesia, la propia naturaleza del verso favorece su
memorizacién: la rima, las repeticiones de toda indole, las simetrias,
el ritmo, en definitiva, son elementos que potencian la perdurabili-
dad mental del texto. De esta forma se conjugan las valencias tem-
porales del ritmo con las espaciales de las imagenes memoristicas™.

Desde la oratoria el interés pragmatico por la fijacion de de-
terminados contenidos o expresiones en el receptor procede de la
orientacién didactica de la retérica clasica. La memoria, fundamen-
talmente orientada al proceso de creacién y ejecucion del discurso,

49 Vid. un andlisis mas detallado en nuestro libro De la Retdrica a la Teoria de la litera-
tura, cit., p. 117y ss.

50 Para un repaso sobre la evolucion del arte de la memoria desde la antigiiedad
clasica al siglo XVII, remitimos al estudio ya clasico de YATES, F.: £l arte de la memo-
ria. Madrid: Taurus, 1974 [1966].
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interesa también desde la perspectiva del receptor. El texto se con-
figura, se organiza y se expresa pensando también en que el audi-
torio retenga lo que queremos que retenga. No en vano el ornatus
se justifica como llamada de atencién al auditorio para evitar el
taedium.

Asi lo apreciamos en Luis Vives cuando aconseja determina-
dos procedimientos para conseguir que un oyente que no retiene
las cosas con facilidad memorice lo que se le dice. En su opinion
son mas provechosas las sentencias breves, adornadas con figuras
y armoniosas en el ritmo, las palabras muy usadas, el orden natural,
el que los ejemplos sean pocos y repetidos y el destacar de forma
especial aquello que queremos que se fije mas. La melodia en las
poesias y el ritmo corrigen en gran medida esta falta de atencién y
de retentiva, dice Vives®'.

Tradicionalmente se han estimado las ventajas del verso en la
memorizacidn de contenidos y preceptos. La propia teoria literaria
asumi6 desde muy pronto esta y otras formas para amenizar su
aprendizaje®. Asi, desde la Epistola a los Pisones de Horacio, fueron
muchas las preceptivas escritas en verso, como las de Boileau, Arti-
ga, Pérez de Camino o Martinez de la Rosa, por citar algunas de las
mas conocidas.

51 Cf. VIVES, Juan Luis: El arte retérica. De ratione dicendi. Estudio introductorio de
Emilio Hidalgo-Serna; edicién bilinglie, traduccién y notas de Ana Isabel Camacho.
Barcelona: Anthropos, 1998, p. 185.

52 El interesado por la utilizacion de determinadas formas pseudo literarias en la
configuracién formal de textos de teoria literaria en el siglo XVIIl puede consultar
nuestro articulo “Las formas de la teoria literaria en el siglo XVIII. El Fray Gerundio
como retérica novelada”, en Revista de literatura, LXI, n° 121, 1999, pp. 61-81, espe-
cialmente, pp. 61-75.
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En este sentido, Vives, que habia excluido la memoria de la re-
térica, fue muy claro cuando escribié sobre la utilidad del verso
para la memoria:

El verso ayuda mucho a la memoria con la armonia y medida del rit-
mo Y, asi, aquellas materias que sean dignas de recordar, deben
adaptarse a ritmos. Las sentencias que se entremezclan en el poema
como piedras preciosas, si no de forma mas sublime e ilustre, quisie-
ra yo sujetarlas de forma mds ritmica y mas rotunda, lanzandolas
como un dardo para que se adhieran mas firmemente y esto ha de
hacerse no sélo en todo el poema, sino especialmente en la elocu-
cién escénica. Asi, el espectador las llevara facilmente a casa, las re-
cordardy las repasara para si*.

Aunque los avances tecnoldgicos y el peso de laimagen en la
cultura actual han restado atencién a la memoria como procedi-
miento didactico, no han dejado de destacarse sus ventajas en la
educacion infantil. Las primeras palabras del nifilo van asociadas al
juego, al ritmo y a la sorpresa, por lo que ocupan un lugar central
multiples manifestaciones poéticas orales, canciones, retahilas,
cuentos, juegos mimicos...,, que a todos nos vienen a la memoria, y
en las que resulta determinante la voz, el sonido, la entonacién, el
gesto y la dramatizacion®*.

S3VIVES: El arte retdrica, cit., p. 277.

54 Sobre la literatura popular infantil de tradicion oral, vid. los trabajos recogidos en
CERRILLO, Pedro C.y SANCHEZ ORTIZ, César: La palabray la memoria (Estudios sobre
Literatura Popular Infantil). Cuenca: Ediciones de la Universidad de Castilla-La Man-
cha, 2008.
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La puesta en escena del discurso clasico® conecta directa-
mente en nuestros dias con una amplia gama de profesiones cuyo
principal instrumento es el lenguaje y que requieren un buen do-
minio del arte de la palabra®. El discurso politico, el judicial, el pu-
blicitario, el del docente o el cientifico... comparten con la lectura
escenificada de cuentos, el recitado de poemas o las representa-
ciones teatrales, una atencién diferenciada hacia la pronunciacién
y el gesto.

Como en el caso anterior, esta practica se presenta en la actua-
lidad en contextos puntuales, en los que prima la naturalidad en la
accion y en la pronunciacién. La distincion metodolégica que hicie-
ra Jakobson entre modelo y ejemplo de verso y modelo y ejemplo
de ejecucion, tiene en esta Ultima dualidad uno de sus sentidos
mas interesantes por su aplicabilidad a otros ambitos®’.

En este rapido recorrido por la retérica, que en ningdn mo-
mento ha pretendido ser exhaustivo ni definitivo, hemos visto cé-
mo la retdrica, en tanto teoria explicativa del proceso de elabora-
cién discursiva y literaria en general, muestra, también en el te-
rreno de la métrica, su permeabilidad y su vigencia. Desde una
perspectiva amplia y actual pone también al servicio del verso sus

55 Para un recorrido histérico por la actio, vid. DIEZ CORONADO, M.2 A. Retérica y
representacion: historia y teoria de la “actio”. Logrofio: Ed. Instituto de Estudios Rioja-
nos, 2003.

56 \/éase el reciente trabajo de HERNANDEZ GUERRERO, J. A.y M.2 C. GARCIA TEJE-
RA: El arte de hablar. Manual de retérica prdctica y de oratoria moderna. Barcelona:
Ariel, 2008 (32 ed.) [2004].

57 Cf. JAKOBSON, R.: “Lingiistica y poética”, en Ensayos de linglistica general. Bar-
celona: Ariel, 1984, pp. 347-395 [1960].
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instrumentos de andlisis, de tal forma que complementa aquellos
gue apenas si quedaron esbozados en la retdrica clasica, y refuerza
aquellos otros que desde sus mismos origenes acercaron las dis-
tancias que median entre el verso y la prosa. Se abre un campo de
multiples y diversos senderos que habran de completar investiga-
ciones futuras.
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