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C A R L O S  VAZ  F E R R E I R A
Carlos Voz Ferreira nació en Montevideo el 15 de octubre de 1872. 

Fueron sus padres Manuel Vaz Ferreira, oriundo de Valenja do Minho 
(Portugal), y Belén Ribeiro, de ascendencia española y portuguesa. 
Cursó estudios primarios en casa de sus padres bajo la dirección de 
distintos maestros. Ingresó a la Universidad en 1888 y, luego de realizar 
con brillo sus estudios secundarios, se graduó de abogado en la Facultad 
de Derecho en 1903. En 1897 ganó por concurso la cátedra de Filosofía 
en la Universidad, a los veinticinco años de edad, revelándose ya como un 
agudo expositor filosófico y definiendo, además, el perfil de su original 
personalidad especulativa. La cátedra fue, desde entonces, su modo 
normal de expresión. El profesor prevaleció sobre toda otra forma de 
manifestarse su espíritu creador. La mayor parte de sus libros, antes 
que escritos, fueron expuestos en la cátedra.

Su estilo fue imantado por esta manera de expresar su pensamiento. 
Unamuno lo percibió muy bien hace más de cincuenta años, cuando el 
filósofo uruguayo iniciaba su obra de pensador. Sus libros, dice, parecen, 
más que escritos, hablados; y, a través del libro, se oye la voz del pro­
fesor. He ahí, agrega, el encanto de su estilo, de apariencia descuidada.

Yaz Ferreira se consagró a la tarea docente con acendrada dedi­
cación; y, conscientemente, en perjuicio de su obra original de publi­
cista. Sacrificó a su anhelo de enseñar —en el hondo sentido— toda otra 
preocupación. Es bien elocuente, a este respecto, la lista de los cargos 
que ha desempeñado.

— Profesor de Filosofía en Preparatorios. (1897-1922).
— Miembro del Consejo Directivo de Instrucción Primaria. (1900- 

1915).
— Decano de Preparatorios de la Universidad de Montevideo. 

(1904-1906).
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— Maestro de Conferencias en la Universidad de Montevideo. 
(1913 hasta la fecha).

— Profesor de Filosofía del Derecho en la Facultad respectiva. 
(1924-1929).

— Rector de la Universidad por tres periodos. (1929-1930, 1935-1938 
y 1938-1943).

— Director de la Facultad de Humanidades y Ciencias. (1946-1949).
— Decano de la misma por dos periodos consecutivos. (1952-1955 

y 1955 hasta ahora).
Esta excepcional dedicación a la enseñanza pública, ejercida sin 

pausas y, simultáneamente, desde la cátedra y desde la dirección de los 
organismos docentes, ha deparado a su obra singular influencia en la 
formación intelectual y moral de la juventud, y en diversos e impor­
tantes aspectos de la evolución del pais.

El gobierno nacional, por dos veces, le ha rendido el homenaje de 
designarle por Ley para ocupar un alto cargo docente: en 1913 una 
ley especial creó la Cátedra Libre de Conferencias, designándolo para 
regentarla por tiempo indeterminado y sin limitación alguna de orden 
estatutario; posteriormente, en 1946, al plasmar en ley el proyecto de 
Vaz Ferreira de creación de la Facultad de Humanidades y Ciencias, 
la ley que creó el nuevo Instituto le designó su primer Director por el 
término de cuatro años.

En todos los cargos que ha desempeñado, ha sido —y es— un fun­
cionario modelo en el auténtico sentido de la palabra. Su dedicación es 
irreprochable y su independencia, ejemplar y aleccionante. El funcio­
nario encarna, en el cumplimiento de sus cometidos, la filosofia de la 
conducta que el filósofo-moralista postula en sus libros.

Actualmente, a los 85 años de edad, ejerce, con el mismo celo de 
toda su vida, la Cátedra Libre de Conferencias y el Decanato de la 
Facultad de Humanidades y Ciencias.

Su obra ha sido vasta y múltiple, lo cual se corresponde con su 
universal personalidad de pensador: filósofo, psicólogo, sociólogo, crí­
tico de arte y enamorado de la música, ha sido uno de sus más finos, 
profundos y lúcidos sentidores.

Cuando Vaz Ferreira llega a la cátedra de Filosofía en 1897, el 
Uruguay se halla embanderado, a través de sus más calificados órganos 
de expresión, en el positivismo filosófico. Vaz Ferreira, más que una 
filosofía nueva, introdujo en la enseñanza una postura independiente 
y abierta, fuertemente criticista y especulativa, condenatoria de todos
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los dogmatismos de escuela. Esta actitud, mental y moral, presidirá 
luego, sin fisuras, toda la producción vazferreiriana.

Nada hay más opuesto al pensamiento filosófico de Vaz Ferreira 
que el espíritu sistemático de dogma o escuela. En vano se rastrearía 
en su vastísima producción —sea ella de filosofía pura o metafísica, 
de ética o estética, de filosofia de la religión o de filosofía jurídica y 
social o de pedagogía— la más leve claudicación de su actitud mental 
para abordar, esclarecer y, en su caso, resolver ninguna cuestión.

Su bibliografía es muy amplia. He aquí la lista de sus principales 
obras:

— Curso de Psicología elemental. (1897).
— Ideas y observaciones. (1905).
— Los problemas de la libertad. (1907).
— Conocimiento y acción. En los márgenes de la “Experiencia reli­

giosa” de W. James. Sobre el carácter. Un paralogismo de ac­
tualidad. Psicogramas. Un libro futuro. Reacciones. Ciencia y 
Metafísica. (1908).

— Moral para intelectuales. (1909).
— Lógica Viva. (1910).
— Lecciones sobre pedagogía y cuestiones de enseñanza. (1918).
— Sobre la propiedad de la tierra. (1918).
— Sobre la percepción métrica. (1920).
— Sobre los problemas sociales. (1922).
— Sobre el feminismo. (1933).
— ¿Cuál es el Bigno moral de la inquietud humana? (1936).
— Fermentario. (1938).
— Trascendentalizaciones matemáticas ilegitimas y falacias correla­

cionadas. (1940).
— La actual crisis del mundo desde el punto de vista racional. (1940).
— Algunas conferencias sobre temas cientificos, artisticos y socia­

les (1^ serie). (1956).
— Los problemas de la libertad y los del determinismo. (1957).

‘ Como filósofo ha logrado un estilo propio, original, de peculiar 
vigor expresivo. Se ha dicho de él que en el orden “de la comunicación 
abstracta de ideas no hay ejemplo en nuestro idioma de un estilo más 
diferenciado y característico dentro de la expresión filosófica”.

Otra peculiaridad de su producción filosófica es su fuerte impreg­
nación científica. La ciencia pura ha tenido en Vaz Ferreira uno de
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sus más calificados intérpretes y nn eximio y sagaz rectificador de las 
trascendentalizaciones ilegítimas de los hombres de ciencia.

En el plano de la aportación de la filosofía a los problemas estéticos, 
ha realizado estudios de la más alta calidad, tanto por la profundidad 
de sus planteos como por el don de claridad, en cuyo mérito, las más 
abstrusas cuestiones se transparentan en un léxico diáfano de singular 
expresividad.

Vaz Ferreira, ocioso es decirlo, es un humanista auténtico. La sen­
tencia de Terencio parece escrita para definirle: “Homo sum; humanum 
nihil a me alienum puto”. Ha demostrado siempre preocupación por 
lo concreto, por lo inmediato, arista singular en un espíritu esencial­
mente especulativo, que ha colocado en el más alto plano la relevancia 
y la eficacia de los estudios desinteresados.

Este perfil de su personalidad ha sido abonado por numerosos ejem­
plos, de hecho, a lo largo de su dilatada vida. Como hombre práctico 
luchó más de treinta años por la implantación en el pais de la Facultad 
de Humanidades y Ciencias. Un día su entrañable iniciativa se transforma 
en ley. Llamado luego a presidir los destinos de la nueva institución, 
el filósofo socrático que hay en él, fue el fervoroso defensor del 
saber desinteresado. Definió la orientación del nuevo centro de estudios 
del siguiente modo: “Un claustro de ejercicios espirituales donde se 
estudie por el estudio mismo, por el placer y la superioridad del estu­
dio, de la cultura y del trabajo espiritual desinteresado”.

El filósofo, a través del profesor, ha sido un educador de excep­
ción. Su obra en esta materia no tiene parangón. Ha abarcado todas 
las ramas de la enseñanza: primaria, secundaria y superior. Y, desbor­
dando la enseñanza oficial, reglamentada, desde su Cátedra Libre de 
Conferencias ha sido insuperable órgano de cultura superior. La diver­
sidad de los temas examinados en ella y la calidad de los estudios rea­
lizados le confieren una jerarquía difícil de igualar. Los más hermé­
ticos problemas metafísicos y estéticos, asi como las teorías cientificas 
surgidas a la luz de los más recientes descubrimientos, han ocupado la 
atención del ilustre profesor. También, todas las manifestaciones de 
la creación artística, especialmente la psicología de la creación y de la 
crítica, así como importantes problemas de fisolofía jurídica y del 
ordenamiento económico y social de la comunidad. Todo ello, con 
ejemplar probidad intelectual y austero rigor científico. Esta ímproba 
labor se ha condensado en diferentes obras, algunas ya publicadas y 
otras que ven la luz con la presente edición.

Debe destacarse, además, el lugar prominente que corresponde a 
los problemas morales en la vida y en la obra vazferreiriana. Despro-
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vlulo de convicciones religiosas, ha colocado en la cumbre de la jerar- 
i|iiia axiológica a los valores éticos, sin sacrificar a ninguno. En lo 
moral, ha sido el apóstol del hombre integral que, en un esfuerzo poco 
pnnsable, lleva de frente todos los ideales con los consiguientes con­
flictos éticos, con angustia y remordimiento: “Cristos oscuros, sin 
corona ni sacrificios...”.

El sabio, dice, no retrocede ante ninguna cuestión. Y en el orden 
moral: “ . . . la  conducta sincera por parte de los hombres de pensa­
miento, es la condición más indispensable del mejoramiento intelectual 
y moral.” En su caso, asi como el educador es inseparable del filósofo, 
el hombre lo es del filósofo y del educador.

Su vida apostoliza su ética. En este sentido se puede decir, sin 
distorsión del lenguaje, que Vaz Ferreira es el primero y el mejor de 
sus discípulos. El itinerario de su vida pública y privada reproduce, 
sin una deflexión, las más exigentes puntualizaciones éticas del filósofo.

A partir de 1950, empezó, en su cátedra, un trabajo de revisión, 
depuración, selección y síntesis de sus obras, no cerrado aún. Parale­
lamente, surgieron en las esferas de gobierno movimientos tendientes 
a la publicación de sus libros. Frustradas estas iniciativas, Vaz Ferreira 
continuó su tarea, que cristalizó parcialmente con la publicación de 
varias obras, en la Biblioteca Filosófica de la Editorial Losada, de 
Buenos Aires. Por su parte, el Gobierno Argentino, luego de reca­
bar y obtener el consentimiento del autor, publicó una nueva edi­
ción del libro “Moral para Intelectuales”. Con anterioridad la Biblioteca 
Artigas (Colección de Clásicos Uruguayos) había reimpreso algunos 
títulos. La Cámara de Representantes del Uruguay ha dado cima, con 
la presente publicación, al intento de editar las obras éditas e inéditas 
del ilustre filósofo.

La iniciativa fue tomada por un grupo de Diputados de distintos 
sectores políticos: Jorge L. Vila, Wàshington Beltrán, Arturo J. Dubra, 
Venancio Flores, Zelmar Michelini, Carlos Migues Barón, A. Francisco 
Rodríguez Camusso, Adolfo Tejera y José E. Urrutia Serrato, en cuyos 
fundamentos se expresa “que el más grande y justo homenaje que puede 
realizarse a un hombre de la jerarquía intelectual de Vaz Ferreira, es 
la .publicación de su obra”.

Se ha prescindido en esta publicación de los libros juzgados por 
el autor inconclusos o ya sobrepasados. Esta edición de 19 volúmenes, 
cuidadosamente revisada por el autor, puede así considerarse su obra 
completa.

53 >*-' r* ú  O
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P R O L O G O

Este estudio sobre la percepción métrica, fue publicado 
la primera vez, con otros, en mi obra “Ideas y  Observacio­
nes”, ( ‘)  en el año 1905. Al publicarlo ahora nuevamente 
y  aparte, no he hecho en él más correcciones que algunas de 
detalle, posibles en la revisión de pruebas. Porque lo esen­
cial, me sigue pareciendo verdadero; y, también, porque, en 
este trabajo, destinado sólo a mostrar un hecho psicológico 
(el papel activo y  muy importante, del espíritu en la per­
cepción métrica), a mostrar algunos casos y  a sugerir algu­
nas consecuencias psicológicas y  estéticas —así como a evi­
denciar la insuficiencia del modo corriente, puramente obje­
tivo y esquemático, de tratar de la versificación—, no con­
venía que se hipertrofiaran ciertas cuestiones, sin duda no 
destituidas de interés, pero que han de ser tratadas en un 
estado de espíritu en que no me es grato ponerme, ni que 
otrps se pongan.

Ni quise tampoco, sobre hechos posteriores, agregar más 
que alguna nota. Pero hay un punto sobre el cual deseo (*)

(*) Montevideo, Barreiro y Ramos.
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hacer aquí una breve ampliación o aclaración, no sólo por­
que es muy interesante en sí mismo, y  afecta más prácti­
camente la evolución de la poesía (también, algo, la de la 
música aplicada), sino porque el buen criterio al respecto, 
que sigue siendo para mí el que entonces expuse, no ha sido 
aún alcanzado (en cuanto yo tenga noticias) por artistas y  
críticos; y ello se manifiesta por errores, no sólo en las 
apreciaciones, sino en la producción misma. Me refiero a la 
cuestión del “verso libre”.

Lo esencial —y lo que, sin embargo, nadie parece 
ver— ( ‘) es lo siguiente:

Ante todo, los versos pueden ser “libres”, y  serlo más 
o menos, desde tres puntos de vista principales:

Desde el punto de vista de su ordenación estrófica.
Desde el punto de vista de la rima.
Desde el punto de vista de la medida, y  del ritmo; nú­

mero de sílabas; distribución y  organización de acentos (o, 
según el idioma, de cesuras), etc., etc. (Elementos, éstos, de 
que conviene tratar conjuntamente),

Pero sobre los dos primeros puntos de vista (por lo 
demás, muy correlacionados), no hay cuestiones prácticas 
para nuestro verso, y  para el de la mayor parte de los idio­
mas, en que esas libertades están bien reconocidas. El verso 
libre en cuanto a la rima, tiene en nuestro idioma su nom­
bre especial (verso “blanco”), y  su consagración clásica 
(hasta demasiado). En cuanto a organización estrófica, los 
poetas españoles, portugueses, italianos, ingleses, alemanes, 
son libres en el grado que sientan o quieran. Sólo en un 
idioma, el francés —que, desde el punto de vista métrico, 
es mundo aparte— predominan aún demasiado, como ñor-

C1) Nadie lo ha dicho, ni insinuado siquiera, por ejemplo en la reciente encuesta internacional sobre el verso libre, realizada por una revista italiana.
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mas demasiado obligatorias, o como prácticas demasiado uni­
formes, ciertas reglas o tradiciones, de las cuales algunas por 
lo menos no me parecen impuestas por el idioma. En todo 
caso, —lo que hay que decir sobre estas clases de libertad 
del verso (libertad en cuanto a la rima, y  en cuanto a la 
ordenación estrófica), es muy simple, a saber: que es bueno 
que exista esa libertad, en general, y  que es bueno que se 
la ejercite, siempre que: primero, sea además, y  no en lugar, 
de la versificación organizada (esto es: que no dé por resul­
tado, ni busque, suprimir formas métricas regulares, sino 
complementarlas: no pretenda, por ejemplo, que haya ver­
sos sin rima en lugar de los rimados, sino además de ellos; 
no que se versifique siempre, y  por todos, prescindiendo de 
la organización estrófica, sino por quien lo sienta, y  cuando 
lo sienta, etc.). Y segundo, que sea precisamente el sentimien­
to el que tenga la parte principal en esa libertad; que sea, 
ella, espontáneamente salida, del sentimiento creador, más 
que deliberadamente perseguida, por escuela o por preocu­
pación de originalidad. Con esas dos condiciones, la libertad 
del verso es buena en sí, sin perjuicio de que, según los 
casos, su ejercicio dará resultado bueno o malo.

Ahora, sobre la otra libertad, sobre la que se relaciona 
con medida y ritmo, en rigor, bastaría con decir lo mismo: 
que, en general, es buena, siempre que venga además y no 
en lugar del verso rítmicamente organizado, y  siempre que 
sea libertad espontánea y sentida; y  que, en cuanto a sus 
aplicaciones particulares, serán felices o desgraciadas según 
los casos. Pero ocurre —y esto es lo más prácticamente im­
portante hoy a propósito de “verso libre”— que se ha gene­
ralizado cierta manera de hacer o de concebir el verso libre, 
que lo expone demasiado a ser malo.

Esa concepción, no es la del verso to talm ente libre. Ex­
presar la emoción y el pensamiento poéticos en versos (si se
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les quiere llamar de otro modo, lo mismo da) en nada pre­
determinados, salidos espontáneamente de cada psiquismo, 
y a cada uno directamente adaptados, puede ser bellísimo. 
Y, a condición siempre de que esa clase de versificación (si 
se le quiere llamar de algún otro modo, lo mismo da) no pre­
tenda excluir a la otra, sino existir además de ella, su legi­
timidad no puede provocar cuestiones entre espíritus abier­
tos. Y su diferencia con la prosa (aunque, entre ella y  el 
verso organizado, establezca todas las transiciones), no será 
sólo aparente: cuando sea realmente salido, ese verso to­
talmente libre, se diferenciará de la prosa en algo más que 
en la manera de disponerlo en renglones (si bien es género 
que se presta como pocos a la falsificación y  a la ilusión. . . ) .

La complicación y el peligro a que me refería, no apa­
recen, pues, cuando se trata del verso totalmente libre, sino, 
a propósito de cierto verso parcialmente libre, que consisti­
ría en prescindir de la organización rítmica o acentual, pero 
conservando la medida obligatoria, esto es: el número de sí­
labas constante.

Esto, como sistema o como práctica, lleva casi necesar 
riamente a las tendencias que hemos señalado como malas, 
o sea: a versificar artificialmente, de afuera a adentro, y a 
combatir y destruir lo bueno existente, en lugar de procurar 
com plementarlo.

Es fácil explicar cómo y por qué:
La condición del número de sílabas, sólo basta al oído 

poético en los versos muy cortos (más o menos hasta el octo­
sílabo, inclusive en español, exclusive en italiano; a lo más, 
hasta el de nueve sílabas, como en francés); más allá, se nos 
hace necesaria —hasta para darnos cuenta de la misma me­
dida, y, en todo caso, para percibir verdadero verso, con 
belleza— alguna organización (que es predominantemente 
de orden rítmico o acentual en casi todos los idiomas moder­
18



nos; en uno, el francés, se basa, oficialmente, en cortes o ce­
suras, siendo discutible hasta qué punto se basará también, 
o podría basarse, en el acento).

Esa organización tiende a ser bastante estricta y  uni­
forme en los versos de ritmo trisilábico, y bastante más plás­
tica en los de ritmo bisilábico, pero en ambos casos existe, 
y representa distintos tipos de efectiva belleza: más sonora 
y fácil en los primeros, aunque expuesta a uniformidad y  
monotonía; más dúctil y delicada en los segundos —entre 
los cuales hay alguno notable por su vitalidad y  casi indefi­
nidas posibilidades estéticas, como el endecasílabo en nues­
tro idioma y en varios otros (con criterio relativo para el 
idioma francés, su alejandrino, tal como lo dejó la reforma 
o el perfeccionamiento de Hugo).

Bien: si, con intención de libertar el verso, o un verso 
determinado, se ponen, escritores, a hacer versos (largos) 
sin sujeción a ritmo ni acento ni organización alguna, pero 
que tengan un  núm ero fijo de sílabas, entonces, esa libertad 
parcial, tenderá casi fatalmente a ser mala. Por un lado, 
tiende a destruir, a desorganizar formas de belleza; por otro 
•—y nótese bien esto—, semejante forma de versificar, no 
será espontánea, sino propuesta, deliberada, resultante de un 
propósito, y realizada —y percibida también—  en frío, tan 
mecánica y  exteriormente, que podrá ser necesario hasta 
contar las sílabas.

Es lo que han hecho algunos escritores franceses, al­
guna vez con intención de crear versos nuevos, más frecuen­
temente para introducir cierta libertad en aquella métrica, 
que, sin duda, bien necesita, y  admitiría, libertades de mu­
chas clases, pero no, precisamente, esa libertad parcial (en 
cambio, el verso to talm ente libre, es, en francés, de una espe­
cial belleza).

Un caso menos extremo de la tendencia a esta libertad,
19



parcial que examinamos (en cuanto al ritmo, pero no en 
cuanto al número de sílabas), es la práctica de introducir, 
en composiciones en que predominen los versos regulares, 
alguno de acentuación irregular.

Muchos poetas de nuestro idioma, suelen hacerlo hoy 
en nuestro endecasílabo. Y ello resulta feliz en ciertos casos, 
en que salió, debido a esa relación íntima del psiquismo con 
la expresión, que sólo el instinto poético puede sentir, aun­
que no siempre de un modo expresable; y, cuando no salió, 
cuando se hizo, en frío, por propósito (no hay que decir 
que también cuando fue por impotencia), es tendencia mala.

No es, pues, una paradoja nuestra conclusión de que 
el verso totalmente libre, es tendencia buena, natural, legí­
tima (siempre, repitámoslo, que sea además, no en lugar, de 
la versificación reglada, y en los casos en que responda más 
a necesidad espontánea que a deliberado propósito) ; en 
tanto que, el verso parcialmente libre, podrá ser tendencia 
buena o mala según los casos, ■—existiendo un caso de verso 
parcialmente libre (libertad de ritmo o acentuación, sin li­
bertad de medida), que es, en general, malo.

En cuanto a las relaciones de esta cuestión con la acti­
vidad de la percepción métrica, y  en cuanto a ciertas res­
tricciones y reservas que, precisamente desde ese punto de 
vista, habría que introducir en las anteriores conclusiones, 
se encontrarán tratadas en el curso de este estudio, o bien 
el lector podrá establecerlas fácilmente.

C. V. F. — 1919.
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SOBRE LA PERCEPCION METRICA

La teoría científica de la percepción se ha renovado y 
perfeccionado tan to  en los últim os tiem pos, que el conjunto 
de estudios relativos a ese punto  debe citarse como uno de 
los esfuerzos más serios y fecundos de la psicología contem ­
poránea. Se han  puesto de relieve, entre otros, m últiples y 
variados hechos que dem uestran la actividad del espíritu  en 
la percepción: la com plem entación, y aun la sustitución de 
las sensaciones propiam ente dichas (núcleo presentativo del 
percep to ), por elem entos representativos; el papel im por­
tantísim o, por consiguiente, de estos últim os, en las percep­
ciones verdaderas, y no solamente en las falsas o ilusorias; 
el papel de la  prepercepción y la influencia de las predispo­
siciones, de las preocupaciones, del háb ito ; las distintas m a­
neras cómo percibim os un  mismo objeto según los casos y 
según las actitudes psíquicas involuntarias o voluntarias. El 
percepto no es una copia pasiva; y, para él, el objeto es, 
más bien que un modelo, un motivo, y, a veces, un p re­
texto. (*)

O  S¡ el lector no informado quisiera enterarse brevemente de estas teorías 
(que, para mi estudio, tengo que suponer conocidas), no las encontrará en 
ninguna parte tan bien explicadas como en los Principios de Psicología de James.
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R ecibirían estas teorías, me parece, una in teresante con­
firm ación, si se las aplicara a la percepción métrica, que sum i­
nistra  muchos ejem plos relacionados. Y, por o tra  parte , habría  
en ese estudio, adem ás del interés psicológico, un verdadero 
interés estético, porque la teoría  de la versificación, expuesta 
en todos los tratados con un  espíritu  objetivista y mecánico, 
necesita ser som etida a una revisión desde este nuevo punto 
de vista subjetivo y tra tad a  como cosa viva. Estudios serios 
y detallados de esa naturaleza, no pueden ta rd a r  en ven ir; 
en el presente, destinado tan  sólo a provocar sugestiones, me 
lim itaré a indicar algunos hechos e interpretaciones, sin p re ­
ocuparm e de ser com pleto, n i de seguir un  m étodo riguroso, 
ni de in h ib ir  las digresiones que éste excluiría.

Las sinalefas, por ejem plo, no las hace el que lee (o no 
necesita hacerlas) : las hace el oído, (*) Léase esta estrofa:

Yo, esclavo del deber, aquí en el suelo,
Presté siempre al caído algún consuelo,
Porque prestarlo, al hombre siempre es dado:
Con caridad y amor, el poderoso;
Con clemencia y piedad, el victorioso:
Con su ejemplo sublime, el desgraciado.

Si se m arcan na tu ra l y correctam ente las pausas, sin 
preocuparse para  nada del núm ero de sílabas del verso, tres 
sinalefas de las que contiene la estrofa

Yo,esclavo... prestarlo,al.. .  sublime,el. . .
no se hacen en la lec tu ra ; entretanto , el que oye, las hace 
(si tiene oído poético), naturalm ente y sin darse cuenta de

O  Un poeta francés me hace notar que, en su idioma, ocurre igualmente el hecho, pero al contrario, es decir, con la diéresis, en la terminación ion, 
cuyas vocales, en verso, el oído separa, aunque se pronuncien juntas.
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ello: funde las sílabas sin la m enor dificultad n i violencia, 
y percibe todos los versos como naturalm ente  armoniosos.

Es un  buen ejem plo de actividad perceptiva, que com­
plem enta y m odifica la nuda-sensación.

E n nuestro caso, no sólo hace la unión el que percibe 
el verso, sino que le es ind iferen te que el que lee m arque la 
sinalefa o no. Hágase la experiencia, (*) aun exagerando 
cuanto se qu iera las pausas. E n esta estrofa:

Cayó. En su larga carrera 
Halló dudas, entusiasmos,
Insultos, loas, sarcasmos:
Indiferencia, jamás.

O  Padecen, pues, error, los autores de tantos tratados de lectura en que 
se aconseja tener presentes las reglas de la sinalefa para marcarla en la lectura de versos cada vez que se presente. El que lee, puede no preocuparse de esto 
para nada.Por lo demás, dicho sea de paso, conozco algunos de esos tratados, en que 
se comete un error mayor: el de enseñar que es necesario conocer y tener pre­
sentes las reglas de acentuación, para leer versos. Claro es que quien se preocupó de la colocación de los acentos (instintivamente), fue el autor; y, si éste ver­sifica bien, no hay más que leer correcta y naturalmente, y el verso sale. 
Alguien me objetará que es forzoso conocer las reglas de acentuación para 
marcar, al leer, los acentos principales, haciéndolos más fuertes que los secun­
darios. Es un nuevo error, pues los acentos considerados principales no lo son porque deban ser más fuertes que los llamados secundarios, sino porque son 
indispensables en una clase determinada de versos, en tanto que los últimos pueden faltar. El acento de sexta sílaba, o los de cuarta y octava, son acentos principales del endecasílabo, no de tal endecasílabo determinado. He aquí uno 
de estos versos

Oh, ven! y si dejaste en el camino...
en que el acento de la segunda sílaba no es menos intenso que el principal 
de la sexta; y nada más fácil que citar ejemplos. (Son perfectamente concilia­bles con este hecho, acertadas observaciones de Benot a propósito de los acentos 
y pausas en general, y, en especial, do la acentuación del endecasílabo. V. Pro­
sodia Castellana y Versificación; Carta VIII y otras).Naturalmente: nada de esto importa desconocer la utilidad del conocimiento 
de las reglas de versificación, no sólo para otros fines, sino para la misma lectura y audición de versos (corrección o atenuación de defectos; dificultades 
especiales; refinamientos de lectura o percepción, etc.).
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un  lector enfático puede detenerse m uchos segundos después 
de la p rim era  p a lab ra : al percib ir el verso, el oído une. (l )

Con respecto a las otras “figuras m étricas” , hiato , siné­
resis y diéresis, podría  observarse una tendencia análoga, pero 
déb il y com batida. La razón, m uy conform e con la teoría 
psicológica, es sencilla: en el caso de la sinalefa, esa tenden­
cia de la percepción a hacer o a ajustar el verso m odificando 
la nuda sensación, tiene el háb ito  en su favor; en los otros 
tres casos, lo tiene en contra.

“Tiensl C’est en vers. . . ! ” Esta exclam ación de los espec­
tadores en el estreno de Révolte, (2) corresponde a una im ­
presión conocida de todos: el esp íritu  toma el verso, de 
pronto , como la perspectiva de una figura algo com plicada 
de G eom etría del espacio; desde ese m om ento se oye de una 
manera muy diferente, como se ve m uy distin ta  la figura 
después que ha  saltado en relieve.

Los actores, hoy, recitan  generalm ente el verso como 
prosa, sin m arcar pausas entre  los versos ni reforzar la rim a; 
eso explica que la im presión referida pueda ta rd a r m ucho 
a veces en el espectador no prevenido, (3) y, sobre todo,

0 )  Naturalmente, un poco de convencionalismo concurre a producir el 
efecto, con la causa explicada.

(*) Daudet: Le Nabab, cap. XXV.
(s) No obstante la rima. Es cierto que ésta, en muchos casos, es percibida 

desde luego, y provoca la percepción del verso; pero otras veces sucede lo contrario: la percepción de la medida, nos hace notar la rima, que tal vez nos 
viene pasando inadvertida desde largo rato; tal como en una perspectiva 6om- breada, el elemento inicial de la percepción de relieve podría ser, según los 
casos, o el claroscuro o los detalles geométricos.

Y, una vez producida la percepción del verso (háyasela tomado desde el principio o no, por un elemento o por otro), medida, ritmo y rima se esfuerzan, 
auxilian y revelan mutuamente, como en el caso del claroscuro y la forma. La teoría según la cual la rima tiene por principal objeto marcar el fin de los 
versos, y hacerlos percibir, es, pues, ya por esto sólo, parcial y simplista, aunque parta de un hecho exacto.
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m uestra cuán im portante es, en ta l caso, la colaboración del 
que percibe: es éste, en realidad, quien hace el verso; o m e­
jo r, lo rehace.

En el teatro  se ve, precisam ente, el caso más notable 
del hecho anteriorm ente señalado a propósito de la sinalefa; 
la hacemos hasta de un actor a otro, y siem pre sin violencia:
R ey— Don Diego, espera,
Don Diego— ¿Qué es?
R ey— ¿No ves sangrienta una mano

Impresa en la puerta?
Don Diego— Es llano.
R ey— (ap.) Gutierre sin duda es.

(Calderón).

Otras (voces)— Ya dan los jueces la señal...
Otras— La hoguera

Va a prender ya el verdugo.
García— No, no quiero:

No puede más mi corazón de fiera.
Sálvese, s í . . .

(Don García va a salir de la tienda, en cuyo momento suena la 
señal de un agudo clarín. Don García se detiene).
Arjona— ¡El clarín!
Pueblo— ¡Un caballero!

(Zorrilla). (') (•)

(•) En este ejemplo, la pausa, dada la acotación, no debe ser mny breve. 
¿Contará el autor con la sinalefa, a pesar del toque de clarín? No lo creo, 
sobre todo teniendo en cuenta que, cuando hay voces de pueblo, se versifica 
por fórmula; pero de todos modos, se ve el hábito de los poetas de contar 
con la actividad perceptiva.
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P or lo demás, somos, aunque sólo hasta cierto punto, 
dueños de esta acción perceptiva, y podemos ponernos en 
psicología de oir en verso o de oir en prosa. Lo últim o re­
sulta difícil una vez que se ha percibido el verso, exac­
tam ente lo mismo que el caso de las figuras geométricas, las 
cuales, una vez que han  sido vistas en relieve (aunque al 
principio nos hubiera  costado m ucho tra b a jo ) , ya difícilm en­
te se pueden ver sin él. Pero, dentro de lím ites, podemos 
ponernos en una u o tra  actitud psicológica: la  de o ir en 
verso, o la de oir en prosa. Es interesante la introspección 
al respecto.

En este estudio necesito en trar frecuentem ente en cier­
tas consideraciones sobre historia de la versificación y versi­
ficación com parada.

Siguen algunas:
Es sabido que, en nuestro idiom a, cuando el verso regu­

la r pasa de cierto núm ero de sílahas, es condición necesaria 
de él la posesión de acentos cuya distribución obedece, en 
grueso, a reglas que, a veces, son com pletam ente fijas, y que, 
otras veces, consienten cierta variabilidad. Es sabido, tam ­
bién, que, debido a esta condición de los acentos necesarios, 
todos o casi todos los versos mayores (eneasílabo en ade­
lante) pueden ser de varias clases según la acentuación que 
lleven; y hay, en realidad, dos o más decasílabos, endecasí­
labos, dodecasílabos, etc., com pletam ente distintos e inde­
pendientes. Recordado esto, cabe preguntar en qué sentido, 
desde este punto de vista, se efectúa la evolución de la versi­
ficación; o, si se quiere hab lar en térm inos más llanos, cuál 
es la tendencia na tu ra l del verso a m edida que el uso lo 
trabaja.
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Los hechos m uestran que esa tendencia 0 )  es a fijar los 
acentos, tan to por desuso de ciertas formas de acentuación, 
como por desdoblamiento de versos. Spencer hubiera  encon­
trado aquí buenos ejem plos para  su fórm ula. La única d ifi­
cultad para  constatar el proceso, está en que, con respecto a 
ciertos versos, algunos idiomas llegan casi inm ediatam ente 
a la form a definitiva (o tom an de idiom a extran jero  el 
verso ya hecho) ; otros idiomas, van lentam ente, y  aún, con 
respecto a algún verso, pueden quedarse indefinidam ente en 
el p rim er período de indeterm inación de acentos; pero, en 
general, la tendencia se ve con claridad.

Tomemos como ejem plo el endecasílabo.
Pero vamos a prescindir aqu í del francés. E n ese idiom a, 

se nos presentan mezclados, en las poesías de aquel m e­
tro, (2) versos de ritm o distinto, que, si los hubiéramos de 
clasificar con arreglo a nuestra métrica, a base de acento y 
ritmo, dividiríam os en tres clases: endecasílabos de ritm o 
yámbico (los comunes en nuestro id io m a), que señalo con 
el núm ero 1 en los ejem plos que siguen; endecasílabos de 
ritm o dactilico (acento en 4a y 7a) , que en nuestro idiom a 
constituyen un verso com pletam ente distinto e independien­
te, (3) y que designo con el núm ero 2; y, finalm ente, versos

(*) Mientras se manifiesta natural o espontáneamente, y antes de las 
posibles reformas o revoluciones ya conscientes y voulues (que suelen manifes* 
Jarse como vueltas a lo antiguo, etc.)«

(a) Recuérdese que nuestro “endecasílabo” corresponde al “decasílabo” de 
los franceses, quienes toman por tipo métrico el verso agudo y no el grave, y 
cuentan así diez sílabas donde nosotros contamos once.

(s) Endecasílabos de esquema dactilico:
Libre la frente que el casco rehúsa,Casi desnuda en la gloria del día,
Alza su tirso de rosas la musa
Bajo el gran sol de la eterna armonía.

(R . Darío).
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que no entran  en ninguno de nuestros tipos, y que desecha­
ríam os como duros, flojos, etc., (núm ero 3) :

2 Rafraischissez le chastel de mon Cueur 
-f- 3 D’aucuns vivres de joyeuse plaisance;

1 Car faulx Dangier, avecq’son alliance,
2 L’a assiégié en la tour de douleur.

(Charles

1 Sur mol duvet assis ung gras chanoine 
1 Lez ung brazier, en chambre bien nattée, 
1 A son costé gisant dame Sydoine,

+  1 Blanche, tendre, pollie et attaintée,

—|— 3 Si je peusse vendre de ma santé 
2 A ung Lombard usurier par nature,
2 Faulte d’argent m’a sifort enchanté,
1 Que j’en prendrois (ce croy-je) l’adventure.

1 Qui ayme Dieu, son règne et son empire,
1 Rien désirer ne doibt qu’à son honneur:
1 Et toutesfois l’homme tousiours aspire
2 A son bien propre, à son aise, et bon heur,
1 Sans adviser si point contemne ou blesse
2 En ses désirs la divine noblesse.
1 La plus grand’ parte appete grand avoir:
1 La moindre part souhaite grand sçavoir;
2 L’autre désire être exempte de blasme,
1 Et l’autre quiert (voulant mieulx se pourvoir) 
1 Santé au corps et Paradis à l’âme.

d’Orléans.)

(Villon.)

(Marot.)
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1 Heureuse lyre! honneur de mon enfance!
2 Je te sonnay devant tous en la France
3 De peu à peu; car, quand premièrement 
2 Je te trouvay, tu sonnoys durement;
1 Tu n’avois point de cordes qui valussent 
1 Ne qui respondre aux lois de mon doigt peussent.

(Ronsard.)

1 Je veux conter comme une de ces femmes
2 Qui font plaisir aux enfants sans souci
1 Put en son coeur loger d’honnêtes flammes.
2 Elle étoit fière, et bizarre surtout;
3 On ne savoit comme en venir à bout.
1 Rome, c’étoit le lieu de son négoce:
1 Mettre à ses piéds la mitre avec la crosse,
1 C’etoit trop peu; les simples monseigneurs 
3 N’étoient du rang digne de ses faveurs.

(La Fontaine.)

1 Ce livre errant qui va l’aile brisée 
3 Et que le vent jette a votre croisée
1 Comme un grêlon à tous les murs cogné,
2 Hélas! il sort des tempêtes publiques.

2 En attendant que le vent le remporte,
2 Ouvrez, Marie, ouvrez-lui votre porte 
1 Raccomodez ses vers estropiés!
1 Dans votre alcôve à tous les vents bien close,
1 Pour un instant souffrez qu’il se repose,
1 Qu’il se réchauffe au feu de vos trépiéds.
2 Qu’à vos côtés, à votre ombre, il se couche,
2 Oiseau plumé, qui, frileux et farouche,
2 Tremble et palpite, abrité sous vos pieds!

(V. Hugo.)
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2 Semez, semez de narcise et de rose,
1 Semez la couche où la beauté repose!
2 Pourquoi pleurer? C’est ton jour le plus beau!
1 Vierge aux yeux noirs, pourquoi pencher la tête 
1 Comme un beau lis courbé pour la tempête,
1 Que son doux poids fait incliner sur l’eau?
1 C’est ton amant! il vient; j’entends ses pas;
2 Que cet anneau soit le sceau de sa flamme!
2 Si ton amour est entré dans son âme,
3 Sans la briser il n’en sortira pas!

(Lamartine.)
2 A ce discours le puissant Empereur,
2 Le vieux lion courroucé, le grand chêne,
2 Baisse la tête et frémit de terreur.
1 De larges pleurs brûlants, des pleurs de haine,
2 Tombent à flots dans sa barbe hautaine:
2 “Hélas! dit-il, ce faiseur de travaux,
1 Cet artisan d’exploit6, mon capitaine,
1 Le bon Roland, est mort à Roncevaux.”

(Banville.)
- ( - 1 0  mon Dieu, vous m’avez blessé d’amour 

2 Et la blesure est encore vibrante,
-|- 1 O mon Dieu, vous m’avez blessé d’amour, 
-j- 1 O mon Dieu, votre crainte m’a frappé 

1 Et la brûlure est encor là qui tonne,
-)- 1 O mon Dieu, votre crainte m’a frappé.

2 Voici mon front qui n’a pu que rougir,
2 Pour l’escabeau de vos pieds adorables, 
2 Voici mon front qui n’a pu que rougir.

1 —Dalhia, lys, tulipe et renoucule—
2 S’élance autour d’un treillis, et circule 

-(- 1 Parmi la maladive exhalaison
1 De parfums lourds et chauds, dont le poison...

(Verlaine.)
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Exam inando esos versos, parece que el idiom a francés 
hub iera  quedado, en cuanto a este m etro, en el estado p rim i­
tivo de indeterm inación de acentos; los versos dactilicos, por 
ejem plo, se m ezclan con los yám bicos en  la versificación 
actual, exactam ente como en la antigua; y así es, efecti­
vam ente, desde el punto de vista rítm ico ; pero hay una 
com plicación.

Los franceses no m iden (norm alm ente) por ritm o; n i 
tam poco (oficialm ente, al menos) por acento, sino por ce­
sura; y su decasílabo (endecasílabo nuestro) la tiene entre 
la cuarta  y la qu in ta sílabas.

Así, si se leen con cuidado los ejem plos anteriores, se 
nota que, de M arot inclusive en adelante (con la sola excep­
ción de V erla ine), hay, para nuestro oído un acento cons­
tan te en la cuarta sílaba. Eso depende de que, en francés, el 
verso que tratam os viene a ser un  verso compuesto, como 
el a le jandrino, del cual sólo se diferencia en que los hem is­
tiqu ios que lo constituyen son desiguales. T al era el verso he­
roico de la Chanson de Roland, en el cual, no sólo se notan 
fácilm ente los hem istiquios separados, sino que, al fin del 
p rim ero, no se contaba la  e m uda, exactam ente como al fin 
del verso; lo que ocurría tam bién en el alejandrino.

Pur KalemaigNe fist Deus vertuz mult granz,
Kar li soleilz est remes en estant.
Lá ens ad un alter de sainte paternostre;
Dens -i cantat la messE; si firent li Apostle.

Los dos versos sufrieron, después, el mismo proceso que 
podem os llam ar de individualización: la libertad  anterior
deja de usarse, y, al f in  del p rim er hem istiquio , se hace de 
regla una cesura, en la  significación francesa del térm ino :
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el prim er hem istiquio ha de te rm inar en palabra aguda; y, 
si term ina en grave, lo que en idiom a francés equivale a te r­
m inar en e muda, ha de haber elisión de esta final con una 
vocal in icial siguiente, lo que im plica un acento forzoso, en 
cuarta sílaba para  el endecasílabo y en sexta para  el ale­
jandrino .

P o r la época de la Chanson de Roland, y después, se 
usaba otro tipo  de acentuación, o cesura, después de la sexta 
sílaba. E l mismo autor de quien tomamos los dos últim os 
ejem plos, (*) nos da los siguientes de este otro  tipo :

Mult tort s’est endormis li bacheliers.
La batalha e 1’estorn fon remaner.
Tel conte d’Audigier que en set pou.

A pesar de todas esas complicaciones, siem pre se podía 
ir  a buscar en el francés cierta justificación de la ley de ten ­
dencia a la  fijación de acentos. Poetas antiguos, mezclaban 
versos de una y o tra  clase (cesura después de la  4a, y cesura 
después de la 6a) . De los de Ch. d’Orléans y de V illon, cita­
dos antes, los m arcados con este signo +  no llevan acento 
en la cuarta  (ni tam poco en la sexta, a lgunos). Se ve, pues, 
que el verso de que tratam os, desde cierta época, ha  p ro ­
gresado en el sentido de la fijación de acentos: al principio, 
hab ía indeterm inación ; después, el tipo  de acentuación en 
la cuarta  sílaba acaba por ser adoptado para el verso francés. 
Sin duda nos parece más lógico (y más estético) el proceso 
tal como se produjo  entre  nosotros: la separación de ritmos 
que organizó por una parte  el endecasílabo yám bico y por 
o tra  el dactilico, elim inando al mismo tiem po los otros tipos

(*) Histoire de la langue et de la Littérature française des origines a 1900, 
publiée sous la direction de L. Petit de Julleville, 1896. V. vol. I.
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como espurios; recordam os que M arot versificaba al p rinci­
pio como V illon (hasta que alguien le enseñó a hacer “la 
coupe fémmine”) (*) y esto nos hace pensar que la trad i­
ción o el convencionalismo, más que el oído, pueden haber 
contribu ido a f ija r el tipo  francés, sobre todo cuando vemos 
hoy a un músico espontáneo como Verlaine, ir a encontrarse 
con Villon, en esto tam bién. Pero se haría  no tar que, n i la 
m étrica es una parte  de la geom etría, n i deja de ser la mis­
ma la tendencia general (a la fijación) por haberse ejercido 
en una dirección diferente. Sólo que es m ucho m ejor dejar 
por ahora estas complicaciones del idiom a francés, sobre 
cuya m étrica volveremos más adelante.

Pasemos, entonces, al italiano, que es, para  este m etro, 
un idiom a que interesa, por verse en él en movimiento el 
proceso “ evolutivo”.

Al principio, se versificaba mezclando ritm os; los ende­
casílabos de las dos clases aparecen involucrados, sin p e rju i­
cio de los versos innom inados. D ante:

2 Così discesi dal cerchio primaio
1 Giù nel secondo, che men loco cinghia,
1 E tanto più dolor, che pugne a guaio.
1 Stavvi Minos orribilmente, e ringhia:
1 Esamina le colpe nell’entrata;
2 Giudica e manda secondo ch’avvinghia.
1 Dico, che quando l’anima mal nata
1 Gli vien dinanzi, tutta si confessa;
1 E quel conoscitor delle peccata
2 Vede qual luogo d’inferno è da essa:

( ’) V., sobre este punto, Sainte-Beuve, Tableau de la poésie française au
XVI siècle, vol. I.
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3 Intesi ch’a così fatto tormento 
I Eran dannati i peccator carnali 
1 Che la ragion somettono al talento.
1 E come gli stornei ne portan l’ali,
1 Nel freddo tempo, a schiera larga e piena,
2 Così quel fiato gli spiriti mali
1 Di qua, di là, di giù, di su gli mena:
1 Nulla speranza gli conforta mai,
3 Non che di posa, ma di minor pena.

En la misma época, P etrarca  usa menos versos de 4a y 7a, 
pero es sólo cuestión de proporción, y los versos de esa clase 
aparecen mezclados con los otros:

Infin che mi fu detto: troppo stai
2 In un pensier alle cose diverse;

E’1 tempo, ch’è brevissimo ben sai.

Dall’un si scioglie e lega all’altro nodo: 
2 Cotale ha questa malizia rimedio

Come d’asse si trae chiodo con chiodo.

Después, la tendencia fue a usar cada vez menos el verso 
de 4a y 7a mezclado con el otro. (Sólo que, en la época con­
tem poránea, sobrevino la tendencia “ disolutiva” en ciertos 
poetas, po r el fenóm eno que ya hemos anunciado).

Nè più nel cor mi parlerà lo spirto 
Delle vergini muse e dell’amore,

2 Unico spirto a mia vita raminga,

(Foscolo.)
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Tremò, sisgomentò, non fe’parola 
La misera Feronia; e, siccome era 

2 Scomposta i veli e le bende e le chiome 
Dell’amplesso celeste accnsatrici,

(Monti.)

Ricchezza unica a lei sia la divina 
Trasparenza del corpo e i delicati 
Qual fil di gelsomino arti e il languente 

2 Collo e le braccia cascanti. Qual face 
Chiusa dentro a diafani alabastri,
L’alma in lei splende; .................................

......................... in tal guisa
Al sorger de l’Eroe tacque l’impronto 
Bisbigliar degli astanti; e con furtivo 

2 Pavido sguardo e con moto conforme 
I suoi sguardi ................................................

2 Fuggon sconfitte al tuo cenno le ruote 
Dei fiammanti uragani; urlano al vento ...

(Rappizardi.)

Oggi, per far più cupo il tuo pallore, 
per far più triste l’anima dolente, 
evocherò, come più tristemente 
non volli mai — con una melodia 
infinita, continua, che sia 
senza numero quasi — un grande amore 

2 passato, un grande lontano dolore.

Poiché su la campagna salutare 
2 era venuta la dolce stagione

(D’Annunzio.)
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Los “ dactilicos”, se mezclan en diversa proporción; pero, 
en los poetas de versificación rigurosa, al fin del proceso, son 
rarísim os. Lo son, por ejem plo, en M onti: y, de Leopardi, 
acabo de repasar m edia hora su libro, sin encontrar ninguno. 
(A hora, en poetas contem poráneos, y de versificación más 
“ lib re”, como R appizzard i o D’Annunzio, viene a disolverse 
el proceso, y aparecen más dactilicos, así como los versos de 
acentuación indeterm inada, que no adm itiríam os en caste­
llano. En teoría, se acepta aún que la acentuación en 4a y 7a 
es una de las tres que adm ite el endecasílabo, aunque con 
carácter más o menos excepcional). Y, en resum en, despren­
diendo la tendencia general, se observa que en el endecasí­
labo italiano, se ha m anifestado la tendencia a la fijación 
de acentos, por elim inación más o menos com pleta de ciertos 
tipos antes corrientes, si bien el proceso no ha  ido tan  lejos 
como en castellano y en portugués.

Es difícil prever si en el endecasílabo italiano, predo­
m inará  la tendencia “evolucionista” hasta que los poetas y 
lectores se hagan, en cuanto a ese m etro, tan  exigentes como 
en nuestro idiom a, o si quedará fijado en su estado actual, 
o si predom inará la tendencia “disolvente” .

Si en italiano el endecasílabo conserva todavía algo 
de la indeterm inación prim itiva , en cambio, en los otros 
dos idiomas latinos: el castellano y el portugués, ese m e­
tro  se hace, casi desde el p rincip io , poco menos rigu­
roso que hoy.

E l endecasílabo castellano, después de Garcilaso, puede 
decirse que está ya fijado, y no necesita más que un trabajo  
de cincelam iento de detalles. En cuanto al portugués, las oc­
tavas reales de Os Luziadas, aunque versificadas con más o 
menos dureza e im perfección, no contienen ningún verso 
que resulte en rigor inadm isible según la acentuación típ ica ;
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casi no hay, o casi, más que versos acentuados como los de 
hoy, en 6a o en 4a y 8a 0 )

De modo que, para encontrar la confusión de acentos, 
tenemos que rem ontarnos, en castellano, a D. Alfonso el Sa­
bio y a los im itadores de la m etrificación provenzal. Amador 
de los Ríos (2) cree que fue aquel rey el p rim er poeta que 
em pleó en España los versos endecasílabos (así como los lla­
mados “ de m aestría m ayor” ) , y que encontró su m odelo en 
los him nos de la Iglesia y en la poesía de los trovadores pro­
veníales.

He aquí endecasílabos de los suyos:
1 Sancta María os enfermos sana 
3 Et os sanos tira de la via vana.
1 Dest’un miragre quero contar ora,
1 Que dos outros non deue seer fora,
3 Que Sancta María, que por nos ora,
1 Grande fiz na fidade toledana,...............

2 Ben vennas, mayo, con bonos sabores,
2 Et nos roguemos et demos loores 
2 A’a que senpre por nos peccadores 
1 Ropa á Deus que nos guarde de doores.

(*) Llama la atención la escasez de estos últimos; pero se encuentran, 
romo por ejemplo, el último de esta octava:

Alem disso, o que a todo em fin me obripa 
É nao poder mentir no que disser, s Porque de feitos taes, por mais que diga,Mais me ha de ficar inda por dizer;
Mas, porque nisto a ordem leve e figa.
Segundo o que desejas de saber,Primeiro tratarei da larga térra,
Despois direi da sanguinosa guerra.

(*) Historia de la Literatura Española, vol. II, Ilustración IV.
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2 Ben vennas, mayo, con pan e con vino 
1 Et nos roguemos á a que Deus minyno
1 Troux’en sus bracos, que nos de camino
2 Porque seiamos con ela festino.

Otro ejem plo posterior, en castellano propiam ente 
dicho:

1 No en palabras los ánimos gentiles
1 No en amenazas, ni semblantes fieros
1 Se muestran altos, fuertes é viriles,
1 Bravos, audaces, duros, temederos.
2 Sean los actos non punto civiles
3 Mas virtuosos é de cavalleros,
1 É dexemos las armas feminiles
2 Abominables á todos guerreros.
2 Si los Scipiones é Decios lidiaron
1 Por el bien de la patria, ciertamente
1 Non es dubda magüer que non fablaron;
1 O si Metelo se mostró valiente.
1 Pues loaremos los que bien obraron,
1 £ dejaremos el fablar noziente.

(El Marqués de Santillana.)

Se encuentran dactilicos. Pero bien pronto dejan de 
usarse mezclados; Boscán, el pseudo in troductor de este me­
tro, em plea algunos; pero Garcilaso, muy pocos; y así, cosa 
curiosa, en esta “escuela ita liana” se versifica ya casi desde 
el principio con más rigor que en los modelos.

En el portugués, hay que rem ontarse, para encontrar 
la indistinción de acentos, hasta el rico ferm ento am orfo p re ­
literario  :
38



3 Ca os que troban, e que s’alegrar
2 Van, en o tempo que ten a calor
3 A frol consigue, tanto que se for 
3 Aquel tempo, logo en trobar razón 
3 Non an, nem vive en qual perdigó
1 Oj’eu vivo que poya m’a de matar. (’)

O tro ejem plo:

2 en mha pousada, chegarom romeos,
3 preguntei-os e disseran por Deus
1 muito levade-lo caminh’ errado
2 cá se verdade quizerdes achar
2 o utro caminho conven a buscar,
1 cá nen saben aquí della mandado. C)

Hay que agregar que en los dos últim os idiom as, el pro­
ceso de fijación ha ido más lejos.

En castellano, no sólo se ha producido ya un desdo­
blam iento absoluto y definitivo del endecasílabo, resultando 
por una parte  el dactilico (4a y 7a) y por o tra  el com ún 
o yám bico (6a ó 4a y 8a),- sino que se m anifestó una ten ­
dencia incipiente al desdoblam iento del últim o, por la cons­
titución del verso acentuado únicam ente en 4a y 8a ; pero 
es una sim ple tendencia detenida, no destinada a seguir pros­
perando. En portugués, la tendencia ha sido un poco más 
pronunciada todavía, debido a la consolidación de este verso

( ]) Del Cancioneiro de Dom Diniz. Extractado por Th. Braga: Historia 
da Poesía Popular Portugueza.

(a) Ayres Nunes, Cancioneiro da Vaticana. Tomado de la Antología Por­
tugueza de Th. Braga.
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por la rim a in tercalada dentro del verso (un atavism o), 
dando lugar a una form a que fue bastante usada. í 1)

En resum en: el estudio del endecasílabo nos m uestra un  
proceso de fijación de acentos con tendencia al desdobla­
m iento. En el idiom a francés, en un sentido (distinciones y 
com plicaciones), y en los restantes idiomas latinos, en otro, 
aunque en el ita liano, no obstante la p rio ridad  de este id io­
m a, y por causas que parece difícil explicar, ha sido menos 
rápido y menos com pleto (tam bién, ta l vez, menos eviden te).

Sería fácil encontrar ejem plos de otros metros.

Antes de seguir, conviene hacer una aclaración. La ten­
dencia es, efectivam ente, a la fijación del ritm o, y, por con­
siguiente, a la elim inación de ciertos tipos de acentuación, 
los cuales, a veces, desaparecen, y a veces se organizan por 
separado, lo que da lugar al desdoblam iento de versos. Tales 
son los hechos. Pero la palabra  evolución, que, tom ada en el 
sentido spenceriano, expresa m uy bien, hay que confesarlo, 
esa tendencia, no tiene que hacernos pensar que, por fuerza, 
a más com pleta y definitiva fijación, corresponda m ayor 
belleza. Un poco de plasticidad, de elasticidad, carácter de (*)

(*) Sol bembazejo lhes aquece a rama,
lucida chamma, sem ardor que man; banham-lhe as hastes, retratando as frontes, 
límpidas fontes em ramaes de prata.

(Thomaz Ribeiro).
Esta armonía puede imitarse en castellano. En portugués se la ha empleado 

mucho, y es realmente de una gran dulzura; pero su uso corriente en recitados para música la ha desacreditado, por esa complicidad en un género meloso 
y antipático. Y la musa revolucionaria tie Guerru Junqueiro:

Já tem feito barricadas 
No Parnaso Lusitano.
Desempedrando as calcadas Dos versos para piano.
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la juventud , o sea de una “evolución” no com pletada, puede 
ser p referido  a la rigidez final: los insectos son, sin duda, 
los anim ales más definitivos, y no por eso los superiores. Así, 
pues, si bien es indudable que el verso (el reglado) se p e r­
fecciona por la fijación del ritm o, una vez que se ha salido 
del am orfismo prim itivo hay una com plejidad de casos, de 
grados y matices distintos, sin que el m artilleo del ritm o 
absolutam ente invariable sea la form a exclusiva, n i, siem pre, 
la form a superior de la belleza m étrica (aun para  ese verso 
reglado, a que hasta ahora nos hem os estado siem pre refi­
riendo) .

Y, con esa observación, se relaciona otra, que nos vuelve 
al tem a principa l de este estudio. La belleza de una u otra 
m anera de versificar, más rigurosa o más lib re ; o, si se p re ­
fiere expresarse así, el efecto más o menos agradable o des­
agradable que nos producen, dependen, en parte no pequeña, 
de nuestra actitud psicológica. Ya lo m uestra el hecho de que 
por ejem plo, pueda sernos desagradable (y hasta agradarnos 
positivam ente) en italiano, la mezcla, que nos desagrada en 
castellano, de endecasílabos dactilicos entre los yámbicos. 
Con respecto al italiano, depende, en parte, de cómo ponga­
mos el espíritu. Más aún: así es en el mismo castellano. P re­
cisam ente boy, poetas de nuestro idiom a lian iniciado ten ­
dencia a reform ar nuestro endecasílabo en el sentido de la 
vuelta a trás; esto es: mezcla, con los oficiales de sexta y de 
cuarta y octava, otros dactilicos, o “m al acentuados”. Esta 
teqdencia: a veces, por espíritu  de independencia u  origina­
lidad ; otras, por im itación de otros id iom as; algunas, por 
sistem a; otras, por m al oído; y, alguna, por bueno (cuando 
la alteración no fue hecha, sino que, del sentim iento poético, 
s a lió ...) .  Pues bien: a pesar de estar tan  fijado nuestro 
oído, lia bastado poco tiem po para que la acción de esta
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tendencia esquem áticam ente regresiva (adem ás, sin duda, de 
las relativas facilidades que m antiene el háb ito  de leer ver­
sos ex tran je ros), nos haya perm itido  aflojar un  poco nuestro 
oído. Y, así, a los que lo tenem os delicado y plástico, puede 
hoy desagradarnos o no esa acentuación más libre, según 
como nos pongamos. Así, un dactilico, o un “m al acentuado”, 
apareciendo de pron to  en tre  endecasílabos de acentuación 
rigurosa, nos desagrada; pero puede no desagradarnos, y 
aun causarnos placer, si está en relación con la significación 
o el sentim iento poético. T am bién pueden no desagradarnos, 
o no tan to , tales versos, si aparecen frecuentemente en una 
poesía, o en las de un autor, debido a que, entonces, ya de 
antem ano ponem os flojo el o íd o . . .  Etc., etc.

De paso, una cuestión in teresante: las personas de hab la 
española ¿cómo perciben el verso francés? Empecemos por el 
verso endecasílabo, cuya rítm ica com parada acabo de esbozar.

Lo prim ero que se observa, si se tra ta  de hacer la  expe­
riencia práctica, es que una gran m ayoría de las personas 
no perciben absolutam ente el verso francés, porque no saben 
que la e m uda cuenta como sílaba. Al estudiar ese idiom a, 
se ha  aprendido que esa le tra  no suena (como sucede, de 
hecho, en la conversación co rrien te ), y, cuando se aborda 
el verso, se lo lee suprim iendo las e no acentuadas, como 
m iden los autores de chansonettes o algunos reform adores 
m odernísim os. El hecho, que be observado entre nosotros debe 
de ser igualm ente com ún en España, lo que induzco hasta 
de la práctica que siguen sus poetas cuando tienen que in tro ­
ducir en el verso alguna palabra  francesa. Lo curioso es que 
m uchísim as personas acostum bradas a leer versos franceses, 
cuentan las sílabas así, y, por consiguiente, puede afirm arse 
por este solo hecho que duran te toda su vida han  estado 
leyendo la poesía francesa como prosa y jam ás han  percibido 
su ritm o.
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Pero, elim inada esa causa de error, y suponiendo un lector 
advertido, veamos qué siente al leer endecasílabos franceses.

Del análisis que hicim os más arriba , resulta que pode­
mos represen tarnos los hechos suponiendo que el oído fran­
cés es, con respecto a este m etro, a la vez más exigente y 
menos exigente que el nuestro. Más, porque pide, en la cuar­
ta sílaba, un  acento (con “cesura” ) que, en tre  nosotros, no 
es forzoso; menos, porque adm ite, en prom iscuidad con los 
yámbicos, versos dactilicos, y aun otros sin ritm o preciso. 
Así, si se tra ta ra  de com binarlos con este verso, bueno en 
los dos idiom as:

1 2  3 4 5 6 7 8 9 10 11

lo s fra n ceses  ad m itir ía n/ !
éste :

' 1 2  3 4 5 6 7 8 9 10 11

y rech a za r ía n  (e x c e p c ió n  de
!

a lgú n/ p o e ta ) éste :/

1 2 3 4 5 6 7 8 9  10 11
Nosotros, al contrario.
A hora b ien: de lo prim ero, de lo que exige en más la 

teoría francesa, al hacer de rigor el acento en la cuarta sí­
laba, nosotros no nos damos cuenta al percibir. No notamos 
que no se emplean versos que no lleven ese acento, y ni 
sospechamos la restricción a que está sometido el poeta. (*)

(*) Exactamente como, dentro de nuestro mismo idioma, no sospechamos, 
por ejemplo, cuando leemos ciertos versos “sáficos” torturados, todo lo que el 
poeta, por convención en este caso, y no por oído, se impuso no hacer.
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De m anera que las cosas pasan como si sólo existiera la se­
gunda diferencia, consistente en la indeterm inación casi abso­
lu ta de acentos y la  consiguiente mezcla de ritm os.

Al llegar aquí, así como, para hacer esta experiencia, 
hab rá  sido necesario em pezar po r elim inar a las m uchísim as 
personas que carecen de oído m étrico; después, a las que 
oyen el verso francés falsam ente por la causa que explicamos 
más arriba , —h ab rá  que elim inar todavía a la gran m ayoría 
de las restantes, las cuales no sentirán el verso francés. Pero 
(hablo siem pre por experiencia) algunos oídos castellanos 
pueden, con un poco de háb ito , adaptarse al endecasílabo 
francés, y percib irlo  con placer. Y la naturaleza de esta adap­
tación es justam ente lo que yo deseaba explicar, porque es 
otro no tab le ejem plo de los procesos a que me refiero al 
princip io  de este artículo.

La adaptación consiste (como en el caso de la adap ta­
ción al endecasílabo ita lian o ; pero, aquí, es muchísimo ma­
yor el grado) en un  relâchement del oído ; es regresiva-, el 
oído se vuelve menos exigente. Pero entiéndase: no en gene­
ral, sino ad hoc; no porque se em bote en realidad  y pierda 
su delicadeza, para  quedar así, sino porque, para esos caros, 
se tom a una cierta actitud psicológica. Yo percibo, por ejem ­
plo, estos versos como armoniosos:

Non, non, mon Dieu! si la céleste gloire 
Leur eût ravi tout souvenir humain,
Tu nous aurais enlevé leur mémoire:
Nos pleurs sur eux couleraient-ils en vain?

Leo estos:
¡No, no, mi Dios! si la celeste gloria 
Les quita allá todo recuerdo al fin,
Tú nos borraras también su memoria:
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Ya el segundo verso m e había desagradado, por su no 
m uy correcta acentuación; el tercero, ese dactilico que apa­
rece tan  inesperadam ente, me h iere el oído.

Y, sin em bargo, el esquema de los versos es exactam ente 
el m ism o:

/  /  /  i i

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 n
Non, non, mon Dieu! si la cé les te gloi re
¡No, no,

/
mi Dios! si

/
la ce les te

/
glo ria

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10
Leur eüt ra vi tout sou ve nir hu main
Les qui ta a llá to do re cuer do al

/
fin

1 2 3 4 5 6 7 8 9 10 i i
Tu nous au rais en le vé leur me moi re
Tú nos bo rra ras tam bien SU me mo ria

Y he aquí cómo la versificación no puede tratarse exclu­
sivamente como cosa objetiva, y es indispensable un  análisis 
psicológico del proceso de la percepción m étrica.

Preparamos nuestro esp íritu  de una m anera distin ta en 
cada caso, y, debido a esta disposición o actitud  m ental p re­
perceptiva, experim entam os, en uno, agrado, y, en otro, des­
agrado no obstante oir los mismos ritmos: es la contribución 
subjetiva de la percepción. Nótese que, en nuestro ejem plo, 
las respectivas actitudes psicológicas no son voluntarias, y el 

•espíritu las tom a por háb ito , según que se disponga a leer 
versos en uno u  otro id iom a: está involucrado en eso un 
proceso de asociación. Pero la voluntad, dentro de ciertos 
lím ites, puede algo, sea para reforzar, sea para  con trariar, y
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en general, para d irig ir la adaptación. Creo que yo, con más 
o menos esfuerzo, podría, por ejem plo, llegar a sentir ende­
casílabos castellanos hechos deliberadam ente a la francesa; 
pero es claro que el resultado no pagaría el trabajo . (*) En 
resum en: no siem pre puede decirse de una m anera ríg ida­
m ente absoluta que ta l verso es bueno o no ; que ta l com bi­
nación es, o no, arm oniosa; pues, si es cierto que el proceso 
de la percepción m étrica está en nosotros form ado, y tiene 
sus leyes, no tiene una rigidez de mecanismo n i una invaria­
bilidad de reflejo, y, en ciertos casos, y hasta cierto punto, 
polariza el verso. Más adelante veremos ejem plos dentro del 
mismo idiom a francés; entretanto , el lector estaría p repa­
rado para realizar el mismo trabajo  en el italiano, con el 
cual la com paración es más sencilla, pues los italianos no exi­
gen al endecasílabo ninguna condición que no exijam os nos­
otros y la única diferencia está en que nuestro oído es, como 
lo dijim os, más difícil: no adm ite versos dactilicos, n i aun 
por excepción, mezclados con los yámbicos, y repud ia, o 
acepta con trabajo , tipos acentuales que en italiano se reci­
ben. Tómese, pues, un poeta italiano de versificación no muy 
rigurosa, y nótese cómo muchos de sus versos no nos sona­
rían  en castellano, y, en su idiom a, suenan.

Volviendo al francés: otro verso que se presta para un 
estudio parecido, es el eneasílabo. (2) En francés, ese verso 
no está sometido a regla alguna desde el punto de vista de 
los acentos: contar si son nueve, y está hecho. En castellano, 
en cambio, hay varios eneasílabos de acentuación d iferente; 
y, entre paréntesis, la causa de que ese verso no haya sido

O  Ciertos poetas contemporáneos están poniendo hoy a prueba, en nues­tro mismo idioma, la posibilidad de una cierta disolución regresiva de nuestro 
oído, aun dentro del verso regular.

(2) Recuérdese siempre la equivalencia: se trata del que llaman octosílabo 
los franceses.
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bien com prendido entre nosotros, fue precisam ente el hecho 
de que los que lo in trodu jeron  en la poesía “oficial” , tom án­
dolo del francés, lo in trodu jeron  ta l como se lo hace en este 
id iom a: sin acentuación fija , com pletam ente am orfo; en 
tan to  que si le hub ieran  dado una acentuación cualquiera 
de las m uchas que adm ite, se hubieran  adaptado más al 
estado de nuestra versificación y al estado del oído caste­
llano ; sobre todo entonces. La conocidísim a fábula de Ir ia rte :

Si el querer entender de todo 
Es ridicula presunción 
Servir sólo para una cosa 
Suele ser falta no menor.

causó la m itad  del descrédito de que aún no se ha librado 
este m etro. E l resto de la culpa toca a otras im itaciones he­
chas con el mismo criterio , como aquella de Bello:

¿Qué significa, raza inmunda, 
Esta aldabada furibunda?
El rayo del cielo os confunda,
Y otra vez os pele y os tunda, 
¡Y en la caverna más profunda 

Del inflamado abismo os hunda!

y tam bién a la incom prensión de muchos teóricos. Si se h u ­
b iera tenido presente el estado de evolución de nuestro oído, 
que no to lera (salvo que lo forcemos, aflojándolo) la  inde­
term inación de acentos sino en los versos cortos; (1) o si, 
m ejo r todavía, se hub iera  dejado a este m etro form arse (*)

(*) En realidad, el de nueve es el límite, dentro del cual la determinación 
se siente como necesaria; de modo que, desde el punto de vista teórico, la 
equivocación pudo disculparse.
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espontáneam ente, su evolución estaría más adelantada, y, de 
una de sus estructuras, al m enos: de la yám bica, se hubieran  
sacado ya (como se lian sacado en el portugués) los m agní­
ficos efectos de que es capaz. (*) Pero, volvamos al asunto: 
tómese una serie de eneasílabos franceses:

Versant du sang, versant du feu,
Le soleil de ses deux yeux louches 
Contemplait ces énormes couches,
Et ce Soleil-là, c’était Dieu.

(*) Los eneasílabos castellanos son varios. Dos típicos: el anfibráquico y el 
yámbico, y otros derivados del segundo, que se obtienen por hipértesis fijadas (sin contar algún verso compuesto). El primero es un buen verso para compo­
siciones cortas o combinaciones. De los últimos, los liay utilizables. En cuanto al yámbico, se lo ha estudiado generalmente en estrofas cantables, o en ejemplos que tenían el mismo carácter de aquéllas, es decir, la acentuación muy fija; 
y es tan poderosa la costumbre de no atender mucho a este verso, que no se ha presentido lo que puede dar de sí. Entre tanto, en el idioma portugués, tan 
semejante al nuestro, un poeta ha obtenido efectos estupendos, tanto con este 
verso como ¡curiosa coincidencia! con el de trece sílabas: los dos metros desde­ñados de los poetas y tratadistas castellanos. Lo que ha hecho Guerra Junqueiro 
con el alejandrino francés, no puede probablemente hacerse en nuestro idioma 
por ciertas causas que más adelante explicaré; en cambio, el eneasílabo yámbico puede tratarse como él lo ha hecho: Hay que evitar los dos extremos: disolver el ritmo, y marcarlo con demasiada persistencia y monotonía; y el procedimiento, 
en grueso, consiste en acentuar básicamente la cuarta sílaba y variar bastante 
el resto de la acentuación. Creo que se me perdonarán las siguientes 
transcripciones:

Valla commum, despenhadeiro 
De lirios brancos e de sapos,
Furna onde o Nada, esse trapeiro, 
Faz o armazem dos sens farrapos.

Quando famelica te nutres 
D’um Watterloo, grandiosa presa, 
Sustentas todos os abutres Só co’as migalhas da tua mesa!

Servo, Fellah, Moujik, Escravo, 
Plebe sem pao, mendigos ñus,
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c u y o  e sq u e m a  es:

1 2 3 4 5 6 7 8
/ / / /

1 2 3 4 5 6 7 8 9

1 2  3 4 5 6 7 8 9

1 2 3 4 5 6 7 8

nótese el movimiento y la fuerza de las dos estrofas que vienen
Martyres, víctimas, proscriptos,
Legiáo de heroes resplandecente 
Que ensaguentados e maldictog 
Revoluteiam febrilmente.
Raios no olhar, grilhoes nos pulsos,
Ao céo em brasa a fronte erguida,
Nos sete circuios convulsos Do inferno trágico da Vida;
Todo esse exercito ululante 
Que em rouco e pavido tropel 
Vem pela historia humana adiante.
Desde Caín até Rossel;
Tudo o que estoira de miseria,Tudo o que ruge na oppressáo,
Desde o grilheta de Siberia 
Até ao paria de Indostáo;
Todo esse vomito de horrores 
E de catastrophes sombrías,
Profundo atlántico de dores,
Negro Himalaia de agonías,



No seré yo quien asuma la responsabilidad de construir 
el “m onstruo” ; entretanto , percibo en francés, m uy bien  y 
con placer, la arm onía de ese eneasílabo am orfo (*) tan to 
cuando form a composiciones aislado, como en sus frecuentes

Todo esse lodo Deus impelle-o 
Ao teu estomago sem dó:
E’s a barriga de Vitellio,
Cheia das pústulas de Job!

Quando eu morrer abram-me o peito 
E de’esta jaula, onde houve un leño,
Tirem, o carcere era estreito,
Meu velho e altivo cora?ao.
Depois sem dó e sem respeito 
Sem um murmurio de oragao,
Lancem-no assim, vai satisfeito.
A’ valla obscura, á podridño,
Para que durma e se desfaja 
No lodo amargo da Desgrana 
Por quem bateu continuamente,
Como um tambor que entre a metralha 
Estoira ao fim d’uma batalha,
Rouco, furioso, ancioso, ardente!

Un ejemplo de combinación:
O vento u lu la ... Tremem ninhos...
Na noite aziaga tremen ninhos...

—Oh, dor! oh, dor!—
A neve cae, fría d’arminhos.. .
Na escuridáo, fria d’arminhos...

—Oh, dor! oh, dor!—
Passa maldito nos caminhos,
Fantasma negro, o cavador!

Otra combinación, precisamente con el alejandrino francés:
Ja Deus, coveiro de colossos 
Oh Portugal, oh maldigao!

Dia e noite martella a tumba onde os teus ossos 
Na cripta do silencio eterno dormiráo!

O  Creo que muy pocas personas cuyo idioma nativo no sea el francés, 
estarán en este caso. De cualquier modo, me parece que el trabajo de adaptación 
es aquí más difícil todavía que en el endecasílabo.
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combinaciones con otros versos (especialm ente con el ale­
jandrino ) .

La in terpretación, es análoga a la del caso anterior. (* *) 
Es sabido que, cuando los versos están bien hechos, 

basta leerlos corrientem ente para  que suenen. En cambio, si

Otras estrofas:
Mar pavoroso, mar tenebroso 

Profundo mar!
Furias eternas, furias eternas... 
Ñas ondas negras ha cavernas 
Com monstros verdes a ulular...
Mar solugante, mar trovejante, 

Nocturno mar!
ventos e frios, ventos e fr íos... 
Ñas ondas torvas ha navios 
Com marinlieiros a cantar...

Otra, todavía, para terminar (ésta y las dos anteriores son tomadus de un 
poema de corta extensión: Finia Patria», escrito a base de eneasílabos):

Eram de rocha viva as ameias crestadas,
Para gigantes e cóndores!Hoje das pedras mutiladas 
Fazem cascalbo ñas estradas 

Os britadores.

Sin perjuicio de algunos buenos ensayos parciales, este verso, en nuestro 
idioma, espera todavía su poeta. (*)

* Esa nota es de la fecha del texto. Después, se han hecho por diversos poetas, en nuestro idioma, muy bellas aplicaciones de ese metro, en sus diver­
sas formas (de acentuación más o menos rígida o suelta).

O  Tendría interés estudiar en general la impresión que, a las personas 
de oído delicado para el verso de su idioma, produce el verso extranjero. Como introducción a las experiencias que habría que hacer, figurarían algunos docu­
mentos tomados de las obras de los poetas. Recuerdo, al respecto, el juicio de 
Heine sobre la métrica francesa. (Esta última sería la más interesante para las 
comparaciones, pues es la que difiere más de las otras, como se acabará de ver más adelante). Su juicio, sobre el cual vuelve en diversos pasajes de sus Me­
morias, se condensa en éste: “Poco faltó para que me hiciera cobrar aversión (un profesor que quiso enseñarle a hacer versos franceses), no solamente a la
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la acentuación es incorrecta o floja, el lector puede, hasta 
cierto punto, corregir el verso. Ese es un hecho bien  cono­
cido, y pueden servir de ejem plo aquellos versos, frecuentes 
en las poesías españolas relativam ente antiguas, completa-

poesía francesa, sino a toda la poesía... Aun ahora, no conozco nada más insípido que el sistema de metro en la poesía francesa... Procusto es, seguramente, el 
inventor de su métrica, verdadera camisola de fuerza aplicada a pensamientos demasiado apacibles para necesitar semejante sujeción. Hacer consistir la belleza 
de un poema en dificultades de versificación vencidas, es un principio ridículo 
que trae el mismo extravagante origen. El exámetro francés, ese liipo rimado, 
es para mí una abominación. Los mismos franceses han sentido siempre lo que hay de repugnante en ese arte contra naturaleza, infinitamente más criminal 
que las monstruosidades de Sodoma y Gomorra, y sus buenos actores se adiestran en declamar los versos de una manera tan desarticulada como si recitaran prosa. 
¿Por qué entonces darse la inútil pena de versificar? —Es lo que pienso ahora, y es lo que, niño, presentía y a . . .” “Agua tibia rimada”, llama más adelante 
a los versos franceses, en la misma obra; y ya en otra (Alemanes y Franceses) había explicado la gran causa que le impidió naturalizarse francés: el temor 
de que, convertido literariamente en un monstruo bicéfalo, una de sus cabezas se pusiera a escandir los más artificiales alejandrinos franceses, mientras la 
otra dejaría brotar sus sentimientos en el metro innato, natural y verdadero 
de la lengua alemana.¿A qué poesía francesa se refería? Si se trataba de lo que había llegado a 
ser el metro antes de la evolución romántica, se encontrarían poetas franceses 
que no lo contradijeran. Uno de ellos raya de la historia de la métrica francesa toda la época que va de Ronsard a A. Chenier (precursor) y a Víctor Hugo, 
sobre el cual, con sólo unas salvedades muy relativas para los más altos poetas, 
emite juicios tan violentos como los de Heine (V. el Petit Traite de la Poésie Française, de Banville, especialmente Introducción y Capítulos IV y V ): “con 
excepción de los grandes hombres del siglo XVII, Regnier, Corneille, Racine, Moliere, La Fontaine, la historia de la poesía francesa salla del XVI al XIX. 
Todo lo que está comprendido en ese intervalo NO DEBE SER LEÍDO... Por­que es ya bastante difícil aprender a hacer versos, y es siempre inútil leer obras que no pueden enseñar más que el modo de no hacer versos!”.

También podría haber tenido Heine su buena parte de razón precisamente 
contra ciertas tendencias de los mismos parnasianos, que, libertadores del verso por un lado, lo “procustizaban” por otro, con exigencias y dificultades nuevas. 
Pero, concedido todo esto, y ya que el juicio de Heine parece general y noespecial ¿no se explicará su parte de exageración por una parte de incom­prensión?

El editor francés de las Memorias emite la sospecha de que Heine conociera mal las reglas de la poesía francesa, puesto que cita allí mismo el siguiente:
Où l’innocence périt, c’est un crime de vivre.

como un “verso francés”. (Curioso detalle: el defecto consiste en no contar
una e muda). Si realmente el poeta no sintió (no se trata de reglas) la métrica
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m ente excepcionales en los buenos versificadores modernos, 
y que hab ía que leer con cesura (*) para que llenaran  las 
exigencias de la acentuación. (Demás está decir que esta 
corrección la hace el lector gracias al oído poético, al cual

francesa, no fue caso muy extraño: la versificación francesa es la que ha evo* lucionado más divergentemente, no sólo con relación a las de los otros idiomas 
latinos, sino también a la inglesa (tan rítmica, con relación a la ingratitud 
del idioma), y a la alemana; la estructura del verso francés es menos deter­
minada por la estética que por la historia: refractaria casi, hasta ahora, al 
clausulado rítmico, y marcada, en las cesuras de sus versos compuestos, por la señal de las antiguas soldaduras, como la estructura de esos animales en que 
parece fácilmente revelarse un polizoísmo primordial. La adaptación del oído, 
es, pues, muy difícil en este caso. En segundo lugar, lo es siempre, aun en general, cuando se pasa de lo más a lo menos rítmico; piénsese que se trata 
de deshacerse el oído, y exactamente hasta cierto grado: lo bastante para que 
no disuene una mezcla de ritmos, y no tanto que se deje de percibir la armonía. Y, finalmente: cualquier métrica que se aprende per reglas, tiene que parecer 
obra de Procusto, sobre todo cuando se trata de los versos más plásticos y 
espontáneos. No es una paradoja: cuando un verso ha de llevar acentos abso­
lutamente fijos, su teoría está pronto explicada; en cambio, cuando hay cierta 
libertad para trasladarlos o suprimirlos, y cuando se quieren reducir a reglas esas libertades, es una complicación. Supongamos que a un extranjero se le 
impusiera la tarca de aprender a acentuar nuestro endecasílabo, enseñándole 
todas las reglas relativas a los acentos principales, secundarios, “obstruccionis* las”, etc.; su impresión sería, sin duda, la de que es una especie de problema 
matemático versificar en ese metro; y, entre tanto, nosotros lo hacemos y lo 
sentimos como una expresión muy natural y espontáneamente estética del sen­
timiento poético.

O  Este término cesura es el más ambiguo de todos los que se usan en 
métrica. Se le ha dado una cantidad de significados, de los cuales creo que 
los siguientes no son todos:1. El corte de un pie, quedando libre una sílaba como en el medio y en 
el fin del pentámetro latino.2. El corte de un pie por paso de una o más sílabas de él al pie siguiente, 
y aun al verso siguiente.3. Pausa o corte en el verso, sin más condición.4. Pausa o corte en el verso, con alguna condición, como: a) reforzar un 
acento, inmediatamente o no inmediatamente anterior; b) que allí ha de ter­minar palabra (aguda, en consecuencia), y que, si no termina, lo que equivale 
4 decir que será grave, habrá elisión o sinalefa de su última letra (acepción 
francesa más o menos corriente), etcétera.5. Corte de un pie, cuando es compuesto de más de una palabra (acepción 
completamente distinta de la 2.a) , etc., etc.El lector cuidará de dar al término, en cada caso, la acepción adecuada 
al ejemplo. Así, cuando se habla de versos franceses, es la 4.a, b; en el párrafo 
originario de esta llamada, es la 4.a, a; etcétera.
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pueden, cuando más, aux iliar, y jam ás suplir, las reglas m é­
tr ic a s ) . H e aquí algunos ejem plos:

En sus caballos y en | la muchedumbre 
Y el sabor de los más | nobles manjares 
Más aún el tiempo da en | estos despojos 
Ven a ver cómo | entre su blanco y puro 
El llanto largo, el des | vanecimiento. (')

todos, versos más o menos flojos, que el lector afirm a.
Con estos hechos conocidos, se relacionan dos observa­

ciones :
I a Que el oído refuerza la corrección que hace el lector 

en la acentuación del verso; y aun puede llegar a suplirla.
2a Que el oído hace sobre los versos (como lo hace 

tam bién el lec to r), un  trabajo  hab itual, del cual el que se 
ha indicado no es más que el caso extrem o: un  trabajo  sutil 
(aun para  versos en rigor b ien  hechos), de m ejoram iento, 
adaptación a ta l o cual tipo  que agrada, o que agrada en ese 
m om ento o en ese lugar, de m anera que el que percibe, po­
dría  decirse, da a los versos la últim a mano.

Hablam os frecuentem ente en este artículo de ritm os y 
cláusulas rítm icas, suponiendo inform ado al lector de la r í t ­
m ica m oderna, cuya teoría  esquem ática, fam iliar en los id io­
mas inglés y (creo) alem án, se aplica tam bién (con más o 
menos variaciones en  cada caso) al italiano, al castellano 
(desde los serios trabajos de Bello, com plem entados después 
por De la B a rra ) , y es perfectam ente aplicable al portugués 
(aunque no conozco obras que tra ten  la m étrica desde ese

C1) Tomo estos ejemplos de una de las obras sobre versificación del señor 
De la Barra.
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punto de vista, en dicho idiom a) ; así como de la diferencia 
que separa a esa rítm ica m oderna acentual, de la rítm ica 
cuantitativa de las lenguas clásicas, cuyos principios tam bién 
se han  procurado in troducir en los idiomas actuales sin que 
las ten tativas hechas en ta l sentido tengan nada que ver con 
las teorías referidas, pues ciertos térm inos comunes, los que 
designan los pies o cláusulas rítm icas, se em plean en una 
significación com pletam ente distinta. Siem pre sobre esa base, 
podemos ahora tra ta r  dos tem as que se relacionan con el 
asunto principa] de este artícu lo : el valor de los ensayos 
modernos de versificación clásica, y la verdadera significa­
ción y alcance de la teoría rítm ica del verso ta l como se la 
ha form ulado en los trabajos a que hemos hecho alusión. 
Empecemos por el prim er punto.

Como m uy bien lo establece un  tra tad ista , las reproduc­
ciones e im itaciones de los m etros clásicos, in tentadas en di­
versas épocas, han  respondido a alguna de estas tres ideas 
directrices:

I o Dar una cantidad a las sílabas, en el idiom a m o­
derno de que se tra te , y, hecho esto, aplicar los principios 
de la m etrificación clásica.

2o A plicar esos mismos principios, considerando como 
largas las sílabas acentuadas, y como breves las átonas.

3o Escoger, de los versos clásicos, aquellos que suenan 
agradablem ente a nuestro oído, e im itar su ritm o.

N aturalm ente, en la práctica estos principios pueden 
aplicarse con m ayor o m enor precisión, con m ayor o m enor 
consecuencia; aisladam ente o en com binación, etc.

Primer sistema. -— Consiste, como hemos dicho, en ap li­
car las reglas clásicas suponiendo que las sílabas, en los 
idiomas m odernos, tienen una cantidad asim ilable a la de
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las sílabas griegas o latinas. Deben buscarse los ejem plos en 
poetas o tratad istas que hayan tenido una idea clara de su 
prop ia teoría y que, por artificial que fuera su tendencia, 
por lo menos hayan sabido lo que querían hacer; no en auto­
res como Luzán, H erm osilla y tantos que, propiam ente, no 
han  expuesto este sistema ni ningún otro, sino que han  con­
fundido los principios de la m étrica m oderna y los de la 
clásica de una m anera incom prensiva. Pueden verse, pues, 
como un ejem plo legítim o, las Regolette della nuova poesía 
toscana que figuran en el apéndice de la recopilación de Car- 
ducci: La poesía barbara nei secoli XV e XVI. Allí se explica 
con gran m inuciosidad cuándo son, las sílabas, largas o b re ­
ves, por posición, por naturaleza, etc.; con esos datos se ver­
sificará después, —en el mismo estado de espíritu , me im a­
gino, del que resuelve un  problem a de mecánica.

La absoluta artificialidad de este sistema, resalta a priori: 
esa “cantidad” convencional, es una cantidad que no senti­
mos, desde que en la poesía corriente, que sentimos, las di­
versas sílabas se equivalen; pero m ucho más in teresante que 
razonar, es recu rrir al m étodo experim ental, que se practica, 
en este caso, buscando a algún convencido del sistema y p re­
sentándole versos neo-clásicos en los cuales, sin que él pueda 
sospecharlo, habrem os hecho aqu í y allá algunas de esas pe­
queñas “friponneries” que hacían tom ar tantas precauciones 
a H irsch H yacinthe, el de Heine, contra la poca honradez 
de ciertos poetas alemanes. (*) En una poesía de esa clase,

0 )  Recomiendo el pasaje de Reisebilder (páginas 197 a 202 del volumen II; edición francesa C. Lévy), demasiado largo para una transcripción. Trátase 
de un criado a quien su amo encarga de contar los pies de los versos que lee 
y admira. La tarea es ruda, y el criado desearía que todos los poetas siguieran 
la práctica de imprimir, como algunos lo hacen, los símbolos de los pies al 
principio de las poesías; pero al mismo tiempo indica el peligro, igual al que 
ofrecen esos sacos de dinero que salen de los bancos con el valor de su con­
tenido escrito en la tela: todos confían, nadie cuenta por sí mismo, y, si 1a
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desconocida para  el que ha de oírla, se agregan o quitan algu­
nas sílabas, o se sustituyen algunas pretendidas largas por otras 
pretendidas breves, y viceversa; se lee, y las alteraciones no son 
siem pre notadas. El m étodo experim ental justifica m uchas co­
sas; realícese, pues, la experiencia, y, a condición de p repa­
rarla  con cierta  hab ilidad , se verá cuán seguro es su éxito.

Todo esto quiere decir que el p rim er procedim iento de 
que trato , me es poco sim pático, porque hay casi siem pre, 
no insinceridad, sin duda, pero m ucho de snobismo y de 
otras cosas no gratas, en los que lo aplican y en los que creen 
gustarlo. Una observación, sin em bargo: en ciertos casos, los 
versos clásicos hechos por tales reglas, salen armoniosos; 
pero es porque se adaptan , al mismo tiempo, a los principios 
de la versificación corriente, y, en ese caso, el autor se ha 
im puesto una to rtu ra  inútil, que el lector no puede n i sospe­
char, por e jem plo: hay versos “sálicos” en que el poeta ha 
dispuesto las sílabas en cierto orden según su pretendida 
can tidad ; pero, como esos sálicos son endecasílabos, resulta 
que, en el caso de que lleven los acentos donde deben lle­
varlos estos últim os versos, suenan como tales; y siguen so­
nando bien aunque sustituyam os nosotros unas sílabas por 
otras, cam biando su pretendida cantidad, con la sola condi­
ción de dejar los acentos en su sitio.

Y, para term inar por ahora, o tra  observación, que se 
relaciona con el asunto p rin c ipa l de este artícu lo : no todo 
es convención, ilusión o engaño en los productores y consu-

cuenta no está justa, nadie lo nota. El autor aparece, en este mismo pasaje, 
como uno “de esos poetas de ideas singulares, que no quieren ver que los pies 
son lo principal en poesía” ; todo lo cual, viniendo de quien viene, y aunque 
saber cuando Heine habla en serio sea casi tan difícil para nosotros como lo 
hubiera sido para él mismo, me hacen vagamente sospechosos ciertos ensayos 
de versificación clásica que, dirigidos por principios que los han hecho fracasar 
en los otros idiomas modernos, habrían obtenido pleno éxito en alemán * -y que 
no estoy habilitado para juzgar.
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m idores de esta p rim era  especie de versificación clásica; en 
ella puede encontrarse, al cabo de m ucha dedicación y m u­
cho ejercicio, un p lacer pobre, pero sincero y real. Sin duda, 
queda siem pre un m alentendido irred uctib le ; nuestro placer, 
al leer versos clásicos m odernos, será igual al que experim en­
tamos al leer versos clásicos antiguos, y este placer no es el 
mismo que los versos en cuestión estaban destinados a pro­
ducir. Cuando algún retórico, castellano po r ejem plo, se ex­
tasía ante la  arm onía de tales versos latinos, nos causa cierta 
gracia o cierta irritac ión  el pensar, ante todo, que el mismo 
retórico es incapaz de explicarnos, bien precisam ente, en qué 
consistía esa arm onía, y, después, que otros retóricos france­
ses o ingleses experim entan un entusiasm o no m enor ante 
los mismos versos. .  . que ellos pronuncian  y hasta acentúan 
de una m anera com pletam ente diferente. Pero después re­
cuerda, e l que lo haya observado, que cualqu ier sistema 
de versificación, existente o creado, puede, si lo hacemos 
objeto de nuestra  insistente y constante dedicación, hacér­
senos agradable poco o m ucho (como, en general, cualquier 
arte, de cualqu ier pueblo: japonés, asirio, egipcio, o troglo­
dita, acaba por po larizar el gusto de los especialistas, en 
quienes la dedicación crea, m antiene y refuerza goces estéti- 
ticos b ien  reales y sinceros, lo que explica m uchas cosas, 
entre  ellas una p arte  — perdón: ¡pequeñísim a!— del “m ila­
gro griego. . . ” pero se necesitaría otro espacio que el de un 
paréntesis para  sugerir al lector que esto podría  no ser com ­
pletam ente una p a ra d o ja ) . E l goce estético que es capaz de 
dar esa versificación, no tiene de clásico más que lo que 
pueden darle un equívoco y ciertas vagas asociaciones; pero 
existe: podemos hacerlo nacer por la aplicación, el hábito 
y la vo luntad ; sólo que, si este trabajo  representa un proceso 
m uy interesante para el estudio de la percepción m étrica, 
su resultado, su rendimiento estético, me parece m iserable.
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Segundo sistema. — A plicar los principios de la versifi­
cación clásica, poniendo sílabas acentuadas en el lugar de 
las “largas” , sílabas átonas en el lugar de las “breves”, y . . .  
ver lo que sale.

Este sistema, como medio de producir versos “clásicos”, 
tiene la particu laridad  de que es un  sistema infalible de no 
producirlos; si en  el sistema an terio r el resultado buscado 
era in fin itam ente im probable, en éste sería im posible. En 
efecto: nosotros sabemos que “can tidad” no era acento; y si 
los clásicos versificaban poniendo los acentos en otro lugar 
que las sílabas largas, entonces, ponerlos invariablem ente en 
el lugar de ellas, es condenarse a no ponerlos donde ellos los 
ponían ; luego, a no versificar como ellos versificaban. ¿Quie­
re decir esto que el sistema sea inú til, y forzosam ente malo 
su resultado? Esa es otra cuestión.

Cuando yo era estudiante, aprend í a m edir versos la ti­
nos. Estudié prim ero las reglas; y, después, para aplicarlas 
a los versos que traducíam os entonces, y cuya m edida debía­
mos dar conjuntam ente con la traducción, me acostumbré 
a escandirlos prescindiendo de su acentuación real (o que 
por tal se nos da) y poniendo los acentos en las sílabas la r­
gas; me era así más fácil determ inar y grabar en la m em oria 
la división en pies; y aún hoy, cuando trato  de recordar los 
trozos que entonces estudiaba, me vienen más bien que con 
su estructura real con esta otra, com pletam ente teratológica:

t t / ' /
Huma no capi ti cer vicem 1

/

pictor e quinam

Jüngere si velit et vari as in ducere plumas

Cum subit illi us tris tissima noctis i mago
t / / /

Quae mihi supre mum tempus in urbe fu
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Sin duda, nunca se me ocurrió , como a J. M. M aury, 
sostener que así debieron acentuar y m edir realm ente los 
latinos; (*) pero lo que afirm o, es que encontraba y encuen­
tro todavía, una arm onía real en los hexám etros y en los 
pentám etros latinos pronunciados de ese m odo; esa arm onía, 
com pleja y difícil de describir, se m atiza con una especie de 
interferencia en tre  la verdadera acentuación de los versos y 
la que yo tiendo a darles, y el resultado es positivam ente 
agradable. Como consecuencia de ese háb ito  (prescindiendo 
de esta ú ltim a com plicación), no me sonarían m al versos 
castellanos hechos directam ente con la pseudo-acentuación 
que yo daba a los latinos, como éstos, po r ejem plo.

Surge de aquella triste noche la imagen horrenda,
Hiéreme atroz dolor, siento mi llanto correr.
Ya se acercaba la hora terrible. Ladraban los perros,
Y, alta la Luna ya, vierte su pálida luz.

que se escandirían así:
/ ' ' /

Surge de a quella triste noche la i'w' magen ho rrenda;
/ f '

Hiereme a troz do lor. Siento mi llanto

Ya se a cer caba la hora te rrible. La draban los perros

Y, alta la Luna ya, palida luz.

y que vienen a responder a los principios del segundo sis­
tem a que estamos analizando, salvo la transform ación, inevi­

(*) V. en Bello (Tomo V, al fin de las Obras Completas), el resumen y la refutación de esta ingenua teoría.
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table en castellano, del espondeo cuantitativo en troqueo (*) 
acentual, transform ación que, según me doy cuenta ahora 
analizando m i percepción, yo atenúo m ucho pronunciando 
m uy largam ente las cláusulas disílabas (quella, troz-do, 
L un a), separando algo sus sílabas, y reforzando un poco la 
últim a (operaciones todas que hago al p ronunciar y al per­
cibir) .

Yo me im agino que algunos princip iantes deben de em ­
pezar a m edir los versos latinos po r el mismo procedim iento 
que yo; y, si en ta l caso se halla  alguno de mis lectores, me 
inclino a creer que, de prim era  intención, o al menos con 
poco esfuerzo, va a encontrar en los anteriores versos, y en 
otros que podrá construir por el mismo tipo , la positiva 
arm onía que yo percibo en ellos.

P ero  sería la más to rpe de las confusiones creer que ese 
placer se produce porque los versos sean realm ente exám e­
tros y pen tám etros clásicos. No hay  ta l cosa, sino que, con 
la versificación clásica como m otivo o como pretexto , han 
resultado casualm ente en este caso, y pueden resu lta r en al­
gunos otros, no muchos probablem ente, com binaciones que 
pueden ser agradables. Este modo de buscar versos, al azar 
de un m al entendido, de un quid pro quo voluntario , me 
hace pensar en un escritor que se pusiera a leer obras desde 
el f in  al p rincip io , o saltando dos palabras de cada tres, o 
de algún otro m odo análogo, pa ra  ver si así se encontraba 
con alguna frase que tuviera sentido y resu ltara be lla ; ejem ­
plo exageradísim o, que em pleo, no para  negar los resultados 
posibles del m étodo (pues yo m ismo, involuntariam ente, he 
obtenido uno apreciable de él) sino para  m arcar su carácter, 
o, en todo caso, la im presión que m e produce.

(’) También podría transformarse en yambo acentual; pero yo no lo siento así, y me sonaria mal, sobre todo al fin de los hexámetros.
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Tercer sistema. —  Seleccionar, entre  los versos clásicos, 
aquellos que resulten agradables a nuestro oído, e im itar su 
ritm o (acentual) y sus com binaciones m étricas.

T iene de común con el sistema anterior, esto: que uno 
y otro van a buscar a sabiendas en los versos clásicos lo que 
sus autores no se propusieron  poner. Y, así como aquél me 
sugirió una com paración con procedim ientos artificiales de 
composición al azar, éste me sugiere otra, basada en un  re ­
cuerdo :

Cuando yo em pezaba a escribir, solía plantearm e este 
prob lem a: supongam os que, leyendo o escuchando, veo, oigo 
o in terpreto  m al, y, como consecuencia, entiendo algo que 
no es lo que el autor dijo  o quiso decir. Supongamos que la 
frase que yo entiendo por equivocación, resulta bella o utili- 
zable: ¿Tengo derecho a em plearla como cosa m ía?

Desde m uy niño debí plantearm e ese curioso problem a, 
a juzgar por el carácter de uno de los ejem plos que recuerdo. 
En un dram a español, se encuentran estos versos:

¡Osos! Cuánta gente hace hoy 
El oeo sin que lo advierta.

En la prim era lectura, los entendí así: Osos! Cuánta 
gente hace hoy\ (hace gente, en el sentido en que se dice, 
p. ej., hace frío) ; en vez de cuánta gente hace el oso, etc. 
Después, lo habré seguido entendiendo del mismo modo, 
como sucede a m enudo por las mismas razones que nos h a ­
cen com eter m uchas veces el mismo erro r en  una suma que 
la p rim era vez nos salió equivocada. Cuando m e di cuenta 
del verdadero sentido, se me ocurrió (rep ito  que era muy 
niño) que sería gracioso em plear la frase cuánta gente hace, 
que ya no era de Z orrilla ; pero no pude vencer el escrúpulo 
de que, en realidad, tam poco era mía.
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No sé si en otras personas el fenóm eno será muy fre­
cuente; en m í lo es, quizá porque leo habitualm ente con 
gran rapidez. Ayer mismo, y por eso me ha venido a la me­
m oria el hecho, leyendo en un artículo esta frase: “la Alham- 
bra asoleada de G au tie r. . .  ”, la entend í de prim era in ten­
ción así: la Alhambra, asoleada de G autier.. .  (en el sentido 
en que se d iría  asoleada de sol: G autier es quien la asolea) ; 
sin duda, de aquí se podría sacar alguna frase pasable. Creo 
que yo podría  hacerm e una especie de procedim iento de 
composición, dedicándom e a leer m uy rápidam ente, y en 
cierta actitud  psicológica especial de desatención y de fan­
taseo favorable al m al entendido, trozos literarios, especial­
m ente de los m uy verbosos y no dem asiado claros que hoy 
es tan  fácil encontrar. Tengo la seguridad de que sorpren­
dería algunas frases, que quizá hasta fuera exagerado consi­
derar como com pletam ente ajenas; pero aun prescindiendo 
de la desproporción entre el resultado y el trabajo , mantengo 
decididam ente mi honrada opinión in fan til: tampoco serían 
mías.

A hora b ien: ir  a leer las poesías griegas y latinas para 
buscar en ellas, conscientem ente, lo que los autores no pusie­
ro n ; recorrer versos y estrofas hechos en vista de la cantidad 
de las sílabas, para que esos versos y estrofas, cuando por 
casualidad nos resulten armoniosos desde el punto de vista 
acentual, nos sugieran alguna com binación utilizable, me 
parece realm ente un  triste  procedim iento.

Ahora, en la práctica, este tercer sistema, cuando se 
ha llevado a volver a descubrir los versos modernos que 
ya existían, ha enriquecido nuestros idiomas con algunas 
combinaciones no usadas, a veces agradables; creo que no 
tantas, y no tanto , como si los mismos poetas se hubieran 
dedicado a buscar combinaciones nuevas librem ente y sin la 
ilusión ¡que a ellos mismos los engañará tan poco! de hacer
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senarios y arquiloqueos, asclepiádeos y alcaicos. Pero como, 
al fin, hasta esa m ism a ilusión tiene un valor estético, sería 
e rro r o estrechez cerrarse a esta tendencia. Pasemos en 
revista, pues, el resultado positivo obtenido por la  m etrifi­
cación neoclásica, en general ahora, y sin distinguir entre 
los procedim ientos especiales em pleados en  los diversos casos.

Los hexám etros y pentám etros m erecen, ante todo, ser 
tratados aparte.

Los prim eros se han  hecho según principios muy va­
riados, de acuerdo, ya con uno, ya con otro de los tres sis­
temas, aisladam ente o en combinación. En casi todos los 
casos, sin em bargo, tienen una estructura m uy parecida: un 
verso largo, de un núm ero variable de sílabas, que term ina 
por dos o más cláusulas dactilicas (en el sentido m oderno 
o acentual) de las cuales la últim a es trunca:

Seis veces el v erd e  soto coro no  su ca beza

De nardo , de am a rillo  tréb o l, de m o rad a  vi ola

( Villegas.)

1’ son M ercurio , d i tu tto  l’o lim p ico  regno

N unzio , trag li om in i v arii iun tu ra  sa lu b re
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S p len d o r de’saggi, p o rto  a l cer tam in e vostro

Si cose si can to  n u o v o ; scoi ta te  be n ign i

O c ircu stan ti che’l can to  po etico  a
/ /

— —

m ate.

(L . Dati.)
Con m uy poco hábito , esos versos agradan. ¿P o r qué?
A m i juicio, por dos causas principales:
Prim ero, porque se parecen a los versos latinos tales 

como a nosotros nos suenan (excluyo a los franceses, que 
pronuncian  los versos latinos, y todos los versos extranjeros, 
a la francesa, esto es: como si las palabras fueran  agudas). 
Los hexám etros latinos, leídos como nosotros los leemos, tie ­
nen casi siempre (*) ese sonido (el espondeo final nos suena 
acentualm ente como un  dáctilo trunco) :

vjcem  eH u m an o  cap iti p ic to r  cer

Ju n g e re  si velit, e t varias in  ducere

qu in am

plum as

O  Porque los poetas latinos hacían casi siempre coincidir la cantidad con la acentuación cuando era al fin del verso.
Cuando, en los idiomas modernos, se hacen pretendidos hexámetros que no tengan terminación dactilica, resultan insoportables.
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Esa analogía nos hace gratos los versos, pues, po r una parte , 
nos proporciona, como base, un  háb ito  an terio r, con la 
sugestión correspondiente, y, por otra, establece asociacio­
nes clásicas.

Pero esto solo no bastaría, pues idéntica im itación acen­
tu a l de otros versos clásicos nos suele resu lta r inaceptable; 
se necesita, pues, que esos versos tengan, en sí mismos, en su 
p rop ia  estructura, algún elem ento de belleza capaz de pros­
perar con el refuerzo del háb ito  y la sugestión. Y aquí está 
la segunda causa, consistente, a m i juicio, en el ritm o dac­
tilico.

E l ritm o trisilábico tiene, en los idiom as m odernos, un 
poder ta l de sonoridad y arm onía, que basta un sim ple toque 
de él para  volver verso a la prosa. C ualquier frase en que 
ese ritm o se m arque, se pone a v ibrar, aunque no sea tan  
perfecta como éstas, por ejem plo, que tom o literalísim am ente 
de la portada de uno de los tratados que tengo abiertos en 
este m om ento, y cuyo autor es gran adm irador de los versos 
neo-clásicos:

R ÍT M IC A  E  M E T R IC A  

R A Z IO N A L E  IT A L IA N A  

D I RO CCO  M U R A R I

P R O P R IE T À  L E T T E R A R IA

A I  M I E I  G E N IT O R I 

Q U E ST A  N U O V A  E D IZ IO N E  

D E L  M IO  P R IM O  M O D E ST O  LA VO R O  

G IÀ  A  LO R  D ED IC A TO  

R IP E T A

I L  S A L U T O  E  L ’A F FE T T O  D E L  F IG L IO  

DA  T A N T I  A N N I  L O N T A N O .
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A hora, en el hexám etro m oderno, el encanto (ta l como 
yo lo siento, al menos) viene de una particu larid ad  especial: 
de que vemos desprenderse y surgir el ritm o dactilico de la 
indiferenciación del princip io  del verso: la prim era  parte  
de éste, nos aparece vaga, am orfa, de ritm o incierto ; de 
pronto, el ritm o dactilico se esboza, se aclara, y term ina afir­
m ándose triunfan te .

Este análisis da por adm itido que lo tínico im portante 
en los hexám etros m odernos, es la parte  final, y que el p r in ­
cipio de los versos no necesitaría estar sometido a reglas p re ­
cisas; pero, precisam ente, creo que es así. Se puede buscar 
la com probación de dos modos:

I o A lterando, dentro de ciertos lím ites, hexám etros he­
chos. P or e jem plo: en el segundo de los que cité en caste­
llano, pongo claro en vez de amarillo, y quedan así:

Seis veces e l v erd e  soto co ronó  su cabeza 
D e n ard o , de claro  tréb o l, de in o rad a  v io la

Constato que conservan su arm onía, pa ra  asegurar la 
cual basta colocar al principio una masa silábica am orfa de 
volum en nada más que aproxim adam ente constante, de la 
cual veamos desprenderse el ritm o dactilico term inal, que 
aqu í quedó intacto.

2o Componiendo nosotros mismos versos de esa especie, 
sin preocuparnos de o tra  cosa que la de llenar la condición 
anterior. Hágase el ensayo, y se ob tendrá el efecto, salvo 
para  aquellos que estén demasiado habituados a algún con­
vencionalismo cuantitativo.

Con respecto al pentám etro, ta l como se hace general­
m ente, la  cuestión me resulta menos c lara ; me parece que, 
de los dos factores de la  arm onía del hexám etro, sólo queda 
aquí uno: las asociaciones clásicas, más la sugestión produ-
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cida por la analogia con el sonido acentual de los pen tám e­
tros latinos. En sí mismos, los pen tám etros m odernos no me 
parecen armoniosos, y creo que no sería viable una poesía 
hecha en esos versos exclusivam ente, en tan to  que la  com bi­
nación con e l hexám etro, el sugerente dístico, los salva. 
Y, como a todo nos adaptam os en versificación, dentro de 
ciertos lím ites, acabamos p o r encontrar más o menos grata 
esa alternancia del hexám etro con otro verso de estructura 
indefinida, al cual no exigimos en realidad  o tra  condición 
que la  de ser algo más corto. Léase sinceram ente alguno de 
los modelos más elogiados:

Q uando  a le  n o s tre  case la  d iva severa d iscende, 
da lu n g i i l  rom bo  de la  vo lan te  s’ode,

e l ’o m b ra  de l ’a la che gelida gelida avanza 
d iffo n d e  in to rn o  lu g u b re  silenzio .

Sotto la  v en ie n te  r ip ieg an o  gli u o m in i i l  capo, 
m a i  sen fem in ei rom pono  in  an e liti.

T ale  de g li a lti bosch i, se lu g lio  i l  tu rb in e  addensa, 
n o n  co rre  u n  frem ito  p e r  le  v iren ti c im e:

im m o b ili quasi p e r  b riv id o  gli a lb e ri stanno , 
e solo i l  rivo  roco  s’ode gem ere.

(.Carducci.)
Que nos suena esto bien, y hasta m uy bien, creo que 

nadie puede negarlo ; y a ello concurre en p rim era  línea la 
riqueza dactilica de los hexám etros, en algunos de los cuales 
aparece ese ritm o desde las prim eras sílabas. (Nótese tam ­
bién que, si todos fueran así, hab ría  m onotonía). Con ellos 
alterna un  verso am orfo, opaco, sordo; y de esa alternancia 
resultan, para  un  oído delicado, herm osos efectos. A hora, 
en cuanto a la condición que exigimos a ese segundo verso,

68



repito  que es casi exclusivam ente la de ser algo más corto 
que el prim ero, y el lector podrá convencerse ensayando al­
gunas alteraciones (salvo siem pre que se tra te  de un oído 
hab ituado a algún convencionalismo cuan tita tivo).

P ara  te rm inar con este punto  especial, una observación 
in teresante, que m uestra la  plasticidad de la percepción m é­
trica, y la insuficiencia, en estas cuestiones, del punto de 
vista puram ente objetivo: Yo percibo con agrado, si dis­
pongo el oído para  ello, los hexám etros y pentám etros hechos 
como los anteriores. Si lo dispongo de otro modo, percibo 
con agrado, igualm ente aquéllos, de estructura bastante dis­
tin ta . que cité anteriorm ente y en los cuales se ponen acentos 
en el lugar que correspondía a las sílabas largas. Y todavía, 
volviendo a los prim eros, puedo percib irlos de una m anera 
especial, m uy com pleja, que partic ipa  de las dos anteriores: 
oyendo los acentos donde están, pero im aginando tam bién 
otros en los lugares en que irían  las sílabas largas según las 
reglas clásicas, de m anera que esta segunda acentuación in ­
terfie re  con la prim era  y la hace una especie de acom pa­
ñam iento. Esta adaptación del oído m étrico a diversos modos 
de percib ir, constituye un  verdadero fenóm eno de acomoda­
ción perceptiva.

F uera  de los hexám etros y dísticos, creo que sólo valen 
algo en los ensayos neo-clásicos, aquellas com binaciones que 
son, sencillam ente, com binaciones de versos m odernos o acen­
tuales, y que no tienen en realidad  más relación con los m e­
tros clásicos que el hecho de hab er sido inventadas con in ­
tención de im itarlos (generalm ente siguiendo el tercer sis­
tem a, o sim plem ente po r una analogía a veces m uy l ib re ) .

Repásese, po r ejem plo, el volum en de las Odi Barbare 
(elijo el idiom a italiano porque, en  él, todo está más siste­
m atizado que en el nu estro ). Las poesías que contiene, pue­
den dividirse, desde el punto de vista m étrico, en tres grupos:
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I o Hexám etros y pentám etros, de que ya tra té  (Nella 
piazza di San Petronio.. .  —  M ors).

2o Combinaciones que en tran  dentro de las reglas de 
la poesía m oderna, y que son, con m ucho, las más num ero­
sas. P o r ejem plo:

Endecasílabos y heptasílabos, com binados de diversa 
m anera, y que no tienen más particu laridad  que la de ser 
esdrújulos (Ruit hora. — La torre di Nerone. — Fantasia). 
E jem plos :

O desiata  v erd e  so litu d in e
lu n g i a l ru m o r  de gli u o m in i! 

q u i d u e  con n o i d iv in i am ici vengono, 
v ino  ed  am ore, o L id ia .

N arra  la  fam a, e an co r n ’ha o rro re  i l  p o p o lo : 
N erone , in d é tto  a  la  c ittà  l’in cend io , 

sali su q u e lla  to rre  a lo spettacolo  
d e l rogo , a lleg ro  ed  avido.

Sáficos, que suenan para nosotros como simples endeca­
sílabos comunes term inados por un pentasílabo (Preludio. — 
Alle fonti del Clitumno —Dinanzi alle terme di Caracalla). 
E jem plo:

A m e la stro fe  v ig ile , b a lzan te
co’l  p lausso  e i l  p ied e  ritm ico  ne’co ri: 

p e r  l’ala a volo  io colgola , si volge 
ella  e rep u g n a.

Combinaciones variadas de versos m odernos, de perfecto 
ritm o acentual, que se dan como alcaicos, asclepiádeos, etc.
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(In una chiesa gotica. — Su VAdda. — Alla stazione (salvo 
algunas estrofas.) — Alla Vittoria (salvo algunas estrofas). 
Ejem plos :

La siguiente consta de dos decasílabos compuestos esdrú­
julos, un  eneasílabo anfibráquico y un  decasílabo anapéstico:

O h q u ei fan a li com e s’inseguono  
acc id io si là  d ie tro  gli a lbe ri, 
tra  i  ram i s til lan ti d i p ioggia 
sb ad ig lian d o  la lu ce  su ’1 fango!
F leb ile , acu ta, s tr id u la  fisch ia  
la  v ap o rie ra  da presso . P lu m b eo  
il  cielo  e i l  m attin o  d ’au tu n n o  
com e u n  grande fan tasm a n ’è in to rn o .

Esta, de tres decasílabos, com puesto cada uno de dos 
pentasílabos esdrújulos (podrían  considerarse como seis pen­
tasílabos esdrújulos) y de un  heptasílabo igualm ente esdrú­
ju lo :

Sorgono e in  ag ili file  d ilu n g an o  
gl’im m ani ed  a rd u i ste li m arm o rei, 
e ne la  te n e b ra  sacra som ig liano  
d i g igan ti u n  esercito

Esta otra, de dos decasílabos como los anteriores, un 
hep tasílabo grave y otro esdrújulo :

C o rri, tra ’rosei fuoch i de l véspero , 
co rri, A ddua ce ru lo : L id ia  su’l  p lac ido  
fium e, e i l  tene ro  am ore, 
a l sol occiduo naviga.

E tcétera ; y, finalm ente:
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3o U n residuo de com binaciones irreductib les a la bue­
na versificación acentual (porque no se ha  atendido al ritm o, 
porque se h a  in troducido algún elem ento cuantitativo per­
tu rb ado r, o po r o tra  causa cu a lq u ie ra ), y que, decididam ente, 
tienen  tendencia a ser m alas (Ideale. — Nel XXI d’aprile...). 
P ara  darse cuenta de esto con un ejem plo, com párense las 
prim eras estrofas de la poesía “Alla V itto ria” :

S cuotesti v e rg in  d iv ina , l’auspice 
ala su gli e lm i ch in i d e i p è ltasti, 
p o g g ia ti il  g inocchio  a lo  scudo, 
a sp e ttan ti con l ’aste p ro tese?

o p u r  vo lasti d av an ti l ’aqu ile , 
d avan te  i f lu tti de’m arsi m iliti, 
co’l  m iro  fu lg o r resp ingendo  
gli a n n itre n ti cavalli de i P a r t i?

con los de “ Ideale” :
P o i che u n  sereno  vap o r d ’am brosia  
da la  tua  coppa d iffuso  avvolsem i,
O E be con passo  d i dea 
trasv o la ta  so rrid en d o  v ia ;

n o n  p iù  d e l tem po  l ’o m b ra  o de l ’alg ide 
cu re  su’l  capo m i sen to ; sen tom i, 
o E be, l ’e llen ica  v ita 
tra n q u ila  p e r  le  vene flu ire .

En las prim eras, el ritm o acentual se sostiene fuerte  y 
constante; (*) en los últim os pasa lo mismo con los tres 
prim eros versos; pero  el cuarto , aunque conserva siem pre

O  No pasa esto, sin embargo, en toda la poesía; en la última estrofa, 
especialmente, flaquea el ritmo del tercer verso (Brescia teonessa (Vitalia). 
Algo semejante pasa con la poesía “Alia Stazione”. Recíprocamente, las poesías 
que cité en el tercer grupo, tienen, aunque excepcionalmente, alguna estrofa del ritmo acentual típico.
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el mismo núm ero de sílabas, no tiene ritm o acentual fijo, 
el oído más b ien  sufre. (J)

Me falta  espacio para  estudiar ejem plos de otros poetas 
y de otros id iom as; lo expuesto basta, en rigor, pa ra  una 
digresión.

R esum en: la m étrica neo-clásica me hace pensar en esas 
m inas que, indudablem ente, contienen algún oro; pero que 
no cubren, o cubren con dem asiado trabajo , los gastos de 
explotación.

Los nom bres de algunos pies clásicos han  sido conser­
vados y se usan en la teoría m étrica m oderna, en un  sentido 
com pletam ente independiente del que se les da en los ensa­
yos neo-clásicos: en una significación acentual, y  no cuan­
titativa. (2) Así, llamam os, en  nuestros idiomas, pie dacti­
lico, al que consta de una sílaba acentuada seguida de dos 
átonas; yám bico, al que se com pone de una átona seguida 
de o tra  acentuada. Este punto  de vista rítm ico sirve de base 
a la m étrica inglesa y (creo) a la alem ana. E n los idiomas 
latinos, es menos generalm ente conocido; y en uno de ellos: 
el francés, ni siquiera, como lo veremos después, es sospe­
chado. E n el nuestro, lo in trodu jo . Bello, (3) quien lo tomó 
seguram ente del idiom a inglés. Sus trabajos han  sido com­
pletados más ta rde  por el señor E. de la B arra. (4) Es nota- (*)

(*) Pero, si se prepara, puede gustar...
(2) Lo que, dicho sea de paso, es causa de confusiones (por ejemplo: 

habrá podido serlo para algún lector de nuestra crítica de la versificación 
neo-clásica). ¿Habrían predominado las ventajas sobre los inconvenientes, si, 
en lugar de usarse los mismos nombres de los pies clásicos con otro sentido, 
se hubieran inventado nuevos términos?

(8) Principios de Ortología y Métrica de la Lengua Castellana.
(4) Elementos de Métrica Castellana. — Estudios sobre la versificación 

castellana. — Nuevos estudios sobre la versificación castellana; etc. No conozco 
los trabajos del señor Vila, que mantuvo con el señor De la Barra una cuestión de prioridad.
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ble que, habiéndose publicado en 1835 la  obra de Bello, y 
siendo tan  b ien  fundada la doctrina que él y sus continua­
dores adoptaron con notable justeza y exactitud a nuestro 
idiom a, sea ella aún tan  poco generalm ente conocida.

Bello tra ta  el punto  con gran precisión, y, si se tiene 
en cuenta que en su obra se aplicaban po r p rim era  vez a 
nuestro idiom a los principios del clausulado rítm ico, esa p re­
cisión y el equ ilib rio  que siem pre guardó el autor, nos adm i­
ran. E n  aquella época, los tra tad istas ingleses confundían 
más o menos el punto  de vista acentual con e l cuantitativo, 
confusión que Bello supo evitar casi en absoluto. G ran sen­
tido de lo real dem uestra, por ejem plo, en los pasajes en 
que exam ina las teorías de H erm osilla y de Sicilia; (*) al 
establecer la  diferencia entre  el ritm o de la  poesía clásica 
y de la m oderna, (2) etc.; y aun en los puntos en que lia 
sido criticado (prescindiendo de la cuestión de los versos 
sáficos, que no podría  tra tarse  bien sin escribir el más inú til 
de los libros posibles) no m e parece m uy seguro que no 
tenga razón. (3)

E l señor De la  B arra  ha  acabado de sistem atizar la doc­
trin a  de su m aestro, y la ha com pletado con m uy interesantes 
estudios especiales. Sin duda, hay puntos en que el autor se 
deja llevar po r e l esquem atism o de la  teoría. P or ejem plo: 
pa ra  p robar que los más aventajados poetas necesitarían de

(*) Apéndices VI y IX.
(a) Apéndice VII.
(8) V., como ejemplos, los que cita de “una práctica métrica que podría

mirarse... como un vestigio de la compensación de una larga por dos breves”. 
(Ob. cit.t pág. 210: cito por la Edición Oficial de 1884, cuyo volumen V es el que corresponde a esta obra). De la Barra critica (Estudios... etc., Cap. III);  
pero, si bien parece tener razón en cuanto al último de los ejemplos, tiene 
que forzar mucho la interpretación de los primeros. Léanse los pasajes: al 
contrario de lo que sería natural, Bello matiza más su pensamiento que De la 
Barra, no obstante haber escrito antes, y no es absoluto, lo que da grandes
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la m étrica para  exam inar, corregir y m ejo rar sus versos, y 
para procurarse nuevos y variados efectos de m elodía, cita 
esta estrofa de R ubén D arío:

D am e que ap rie ten  m is m anos 
las tuyas de rosa y seda, 
y r íe , y  m u estren  tu s  lab ios 
su p ú rp u ra  húm ed a y fresca.

y, adm itiendo que el últim o verso es defectuoso, lo atribuye 
a que no es n i trocaico ni dactilico, por lo cual cree él que 
podría  corregirse reduciéndolo al últim o ritm o, en esta 
form a:

su  h ú m ed a p ú rp u ra  fresca.

A hora b ien : el verso orig inal no es desagradable, por 
lo menos en cuanto a su ritm o, aunque contiene, sin duda, 
una asonancia ingrata que, por lo demás, persiste después 
de la corrección; el octosílabo, en castellano, no está sujeto

ventajas en esta clase de asuntos. El ejemplo de Don Gil de las calzas verdes, 
se adapta tal vez mejor a la interpretación de Bello: el del Alcalde de Zalamea, 
decididamente:

Vente | cico | murmura | dor,
que lo | gozas | y andas | todo,hazme el | són con las | hojas del | olmo,
mientras | duerme mi | lindo a | mor.

Un hecho, favorable a Bello: los niños, por lo menos los de este país, usan 
ciertos estribillos de que se sirven en sus juegos para designar por sorteo a 
uno de ellos entre muchos; esos estribillos se entonan con una especie de 
canto monótono, tocando o designando a cada uno al mismo tiempo que se pronuncian las cláusulas que sirven de unidades rítmicas, las cuales constan 
de un número variable de sílabas; así, por ejemplo:

Pinto | pinto | caraba- | sinto || vendió su | vaca en | veinti | cinco, 
y el que haya oído cómo se pronuncia eso, se inclina a aceptar la posibilidad de lo que Bello admite.

Sobre todo, es indudable, en el peor de los casos, que, si queremos percibir 
así, podemos hacerlo.
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a ritm o obligado, y el mismo autor lo reconoce así en otros 
pasajes, como tam bién reconoce la facilidad con que nues­
tros versos adm iten las alteraciones en el principio. Más 
abajo el autor, forzando ya más su afirm ación prim era, dice 
que “los versificadores necesitan de la  m étrica, por grande 
que sea su estro poético” ; y en el ejem plo que pone, (*) hace 
in terven ir nuevam ente la teoría  para  justificar al oído, ap li­
cando o tra  vez como reglas al octosílabo los esquemas teó ri­
cos. (E l erro r a evitar, es tom ar los esquemas por reglas). 
Tam bién se deja llevar dem asiado por ellos, a veces, cuando 
tra ta  de los versos com puestos; en realidad, en éstos, los 
hem istiquios suelen presentar m ucha variedad en los acen­
tos, precisam ente porque son casi siem pre cortos; y no hay 
que esquem atizarlos demasiado. Pero éstos son pequeños 
detalles, que cito precisam ente porque son excepcionales; el 
autor, cosa ra ra  en los espíritus sistemáticos, dem uestra en 
general equ ilib rio  y bastante ju steza; como, po r ejem plo, 
en la discusión que m antuvo con el señor Benot. (2) Este 
últim o, sin conocer a Bello n i a sus discípulos, hab ía  presen­
tado como novedad un sistema de versificación por p ies; y, 
como el escritor chileno le observara que por pies se habfa 
versificado siem pre, negó el hecho, procurando refu tarlo  con 
la dem ostración de que ningún autor se hab ía  ajustado con 
estrictez absoluta a los esquemas rítm icos. Replicó De la 
B arra haciendo ver que, si se tra tab a  de los versos de ritm o 
trisilábico, siem pre se han ajustado ellos al tipo  acentual 
de una m anera bastante rigurosa, y que, por consiguiente, 
la m étrica por pies, salvo ciertos detalles, no sería con res­
pecto a ellos una novedad; que si, en cam bio, se tra tab a  de 
los versos de ritm o disilábico, era innegable que no se ajus­

(*) E studios... etc., págs. 69 y siguientes. 
(2) Obs. cits. de ambos escritores.
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taban en la  práctica a los tipos acentuales de una m anera 
estricta, pero  tam poco era deseable que esto últim o suce­
diera. (*) Si se repasa toda la polém ica, resulta que, sin 
perju icio  de aquellos puntos en  que sólo aparentem ente 
existe contradicción, y en que tienen razón uno y otro escri­
tor, quien la  ten ía fundam entalm ente era De la Barra. 
E l mismo com prendió el verdadero carácter de sus cuadros: 
esquemas ideales, a que tiende la realidad, pero sin ajustarse 
a ellos forzosam ente. En el estudio de la versificación, des­
em peñan el mismo papel que, en las respectivas ciencias, los 
cuadros de las afasias; o las descripciones de los tipos de 
im aginación (m otor, visual y  auditivo) a lo Charcot: la 
realidad  no se adap ta siem pre a ellos; en ciertos órdenes de 
hechos, no se adap ta  nunca; pero  nos ayudan a estudiarla 
y a com prenderla, siem pre que, condición necesaria, no olvi­
demos que se tra ta  de tipos teóricos, y no sea pertu rbada, 
por la  concepción de éstos, la observación de los hechos.

E l estudio de los versos: la  m étrica, podría  com pararse 
al estudio de los organismos vivos: a la h istoria  natural.

P ara  conocer los anim ales o los vegetales, es necesario, 
ante todo y esencialm ente, observarlos y describirlos con 
toda exactitud  tales como son. Esta es la base; sin la des­
cripción com pleta y fiel de la rea lid ad  actual como funda­
m ento, no hay ciencia posible.

En seguida, es útilísim o el estudio de los antecedentes 
de esa realidad  actual descrita: origen de los individuos y 
de las especies. Este estudio genético pone de m anifiesto 
relaciones íntim as que sin él no podrían  n i sospecharse; su­
m in istra  la in terpretación  de m últip les hechos, y revela 
m uchas leyes.

O  V. Nuevos estudios, etc., págs. 316 y siguientes. Punto muy bien tratado.
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F inalm ente: el estudio de los organismos puede fa­
cilitarse por el estudio de tipos ideales (en la clasifi­
cación) .

A hora b ien : no se puede com prender bien la m étrica, 
sin realizar y com binar esos tres estudios: el descriptivo, el 
histórico y el esquem ático o de los tipos ideales.

E l prim ero es la base: estudiar los versos y estrofas 
tales como son: dónde van de hecho los acentos; cuáles 
estructuras resu ltan  agradables, y cuáles no. Este estudio, de 
un  em pirism o sano e incom pleto, no sólo es el fundam ental, 
sino que hay conveniencia en que, por algún tiem po, y 
m ientras no haya elem entos para  constituir un a  m étrica m uy 
acabada, perm anezca único. Precisam ente si en nuestro id io­
ma la teoría de la versificación por pies se constituyó poco 
menos que perfecta ya desde el principio, fue porque tardó  
en aparecer y pudo apoyarse en una colección de hechos 
bien estudiados porque n inguna teoría hab ía pertu rbado  su 
estudio; en tan to  que, a los alemanes e ingleses, les cuesta 
desem barazar su m étrica de las confusiones, am bigüedades 
y equívocos clásicos que la com plicaron.

E l estudio histórico, como com plem entario , es útilísim o; 
por él com prendem os m ejor el tipo  actual de los versos, 
como resultado de evoluciones consistentes en fijación de 
acentos, desdoblam iento de versos, fusión de versos para 
constituir otros compuestos, etc. Ciertas peculiaridades de la 
acentuación en determ inados versos m odernos, sólo se com­
prenden conociendo la form ación de ellos. Bastaría, para 
darnos cuenta con un solo ejem plo del alcance de este estu­
dio, recordar que, sin el conocimiento de la m étrica pro- 
venzal, no com prenderíam os algunas especialidades de la 
m oderna en nuestro idiom a y en otros.

F inalm ente, com prendem os m ejor un  verso y lo estu­
diamos m ejor conociendo su esquem a teórico; esta m anera
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de analizar los versos, fam iliar a los alem anes e ingleses, 
usada tam bién en italiano, es poco usual en nuestro idiom a 
no obstante el valor de las sistematizaciones a que me estoy 
refiriendo, las cuales —siem pre en ese carácter esquem á­
tico— por su gran precisión, pueden considerarse poco m e­
nos que definitivas.

Pero ahora, bien salvado y puesto de relieve el m érito 
de ellas, tengo que hacer m i observación fundam ental.

Sin duda, el m ejor plan para  estudiar los versos de un 
idiom a, o un  verso dado, es el que acabo de ind icar: prim ero, 
estudiarlo  ta l como es, ta l como lo hacen los buenos poetas 
y lo gustan los buenos oídos; segundo, seguir la h istoria de 
su form ación y m odificaciones hasta el estado actual; te r ­
cero, referirlo  a su esquem a teórico, pa ra  com prenderlo 
m ejor. P ero  falta  un nuevo elem ento, que nunca se ha estu­
diado, conscientem ente al menos, y es el elem ento psíquico: 
la m anera cómo el espíritu  percibe ese verso: la acción y 
los efectos de la actividad perceptiva; lo que el espíritu hace 
con el verso, al percibirlo. Y, para  com prender lo que puede 
dar este punto  de vista, vamos a ver cómo m odifica y com­
plem enta la teo ría  rítm ica del verso, y cómo no está todo 
dicho cuando, con un  criterio  puram ente objetivo, se han 
construido los cuadros rítm icos de un  modo preciso y p er­
fecto. Me concretaré a dos puntos: la  percepción del ritm o, 
y la percepción de los versos compuestos.

Si se confrontan con los cuadros del señor De la B arra, 
los- que traen  otras obras escritas en uno cualquiera de los 
idiomas en que se usan esos cuadros rítm icos, y si se com­
para  el análisis de ciertos versos ta l como lo hacen unos y 
otros autores, se no tará  en ciertos casos una discrepancia que 
podría  llam ar m ucho la atención.
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P or e jem plo: De la B arra trae  el siguiente como un 
verso anfibráquico:

Y  ju n to s  cabalgan  y ju n to s  se a le jan  

analizado en esta form a:
/ / I / /

P ero un tra tado  italiano llam a a éstos:
D agli a n tr i  m uscosi, da i fo r i cad en ti, 
D ai bosch i, d a ll’e rte  fuc ine s tr id en ti, 
D ai so lchi b ag n a ti d i servo s u d o r . . . ,

dodecasílabos dactilicos con anacrusis monosilábica, y los 
analiza así:

U -----  U

No obstante, son iguales al prim ero.
Un tra tado  inglés m uestra cómo estos versos, siem pre 

del mismo tipo :
T h ere  cam e’to  th e  shore’a p o o r  ex’ile  o f E ’rin ,
T h e  dem ’on  h is  th in ’rob e  was heav’y an d  ch ill!

pueden analizarse, sea como anfibráquicos, sea como dacti­
licos con anácrusis.

Consideram os anapésticos estos versos:
O rie n ta le s : ¡ la  p a tr ia  o la  tu m b a!
L ib e rtad , o con g lo ria  m o rir.

/ I /
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pero el mismo au tor italiano analiza éstos:
M iser q u e i che in  sua v ita  n o n  colse 
U n  f io r  m ai da lla  spem e p rom esso !

como dactilicos con anácrusis bisilábica, así:
I / /

| —  uu —  uu

Y así en m uchísim os otros casos.
¿C uál es la causa de estas diferencias?
A prim era  vista podría  pensarse que ellas se deben, sim ­

plem ente, a que unos autores analizan b ien  y otros analizan 
m al. En nuestro caso, por ejem plo, se d iría  que es más lógico 
determ inar, o m ejor, denom inar el verso contando siem pre 
desde la  prim era  sílaba; y se agregaría que la necesidad de 
considerar la anácrusis, la sienten los que, como muchos 
tra tad istas italianos, alem anes e ingleses, no distinguen o 
no adm iten el ritm o anfibráquico. (*) Y es, sin duda, más 
lógico aquel c rite rio ; pero : ¿de qué modo escandidos corres­
ponden los versos a la percepción m étrica real?  Esta es otra 
cuestión, cuya solución, como vamos a verlo, es muchísim o 
más com pleja que lo que podría  hacer suponer un esquema 
cualquiera.

(*) No es ésta, sin embargo, regla universal, y hay algún tratadista extran­
jero que admite el anfíbraco, como lo hay también que no nombre los pirriquios, 
espondeos y demás pretendidos pies que son origen de confusiones. De la Barra 
procuró adaptar al inglés la sistematización y terminología de Bello, y lo hizo 
muy bien (Estudios sobre la versificación castellana, Cap. V I ) ; pero supone 
erróneamente que una sistematización igual no se ha hecho en ningún otro idioma. Pudo hallarla por ejemplo, en Bain (English Composition and Rhetoric), 
con la misma terminología, etc. Las dos obras son, más o menos, de la misma 
época. Dirigida a un escritor sincero, esta observación no importa una censura, 
sino un elogio.
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Escúchese el tic-tac de un  re lo j; son dos sonidos que 
se suceden a intervalos regulares, de in tensidad o tonos d i­
ferentes generalm ente, aunque esto poco im porta, y a los 
cuales vamos a llam ar convencionalm ente el tic y  el tac. Sin 
que esa sucesión de sonidos varíe, nosotros podem os perci­
b irla  de dos m odos; así:

. . . .  | t ic  tac | tic  tac  | tic  tac  | tic  ta c  | . .  . .

y así:
................ tic  | tac  tic  | tac  tic  | tac  tic  | t a c ....................

E l sonido es el mismo, pero nosotros lo percibim os de 
una m anera o de otra, y podem os disponer el esp íritu  para 
percib ir de la prim era  o de la segunda; podem os, en un m o­
m ento de la serie, cam biar vo luntariam ente nuestra  m anera 
de percib ir, sea instantáneam ente, sea después de algún es­
fuerzo, y hacer, po r ejem plo, esto:

. . .  t ic  tac  | tic  tac  | tic  | tac tic  | tac  tic  | tac  | tic  tac | . . .

El galope de un caballo nos parece confusam ente com­
puesto de tres sonidos, uno más fuerte  y dos seguidos más 
sordos; y podem os percib ir esos sonidos, por series de a tres, 
sea con el más fuerte  al princip io  sea con el más fuerte  al 
fin. Percibiendo del p rim er modo lo im itan  unos poetas:

...........  Ungula [ cam pura

y otros del segundo:
V en tre  á te r re :  | au galop! | en  avan t!
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Hágase el mismo experim ento introspectivo con cual­
qu ier serie de sonidos algo un iform e: el ru ido de una hélice, 
de una m áquina, etc., y se no tará  cómo hay distintas 
m aneras de percib irlo  sin que el ru ido  mismo varíe. ¿Cuál 
de esas m aneras es la real, la verdadera? E l que sepa psico­
logía y conozca el problem a de la percepción, sabe perfec­
tam ente que esa pregunta no tendría sentido. Uno y otro 
percepto tienen por base las mismas sensaciones; en cada 
uno ha puesto el espíritu  algo de su p a rte ; todos son igual­
m ente reales como estados del espíritu . A hora, cuál modo 
de percib ir será más hab itual, o m ás ú til, o más agradable, 
son cuestiones diferentes.

Así, pues, el tic-tac del relo j (en el supuesto de ser más 
fuerte  o alto uno de los dos sonidos) es yám bico o trocaico, 
según como lo percibam os. E l galope del caballo es dactilico 
o anapéstico, y podría  ser tam bién anfibráquico con un  poco 
de buena voluntad. Pues, si estudiam os la percepción mé­
trica de hecho, exactam ente lo mismo sucede con los ver­
sos de ritm o disilábico o trisilábico.

P ara  no repetirnos, tomemos como ejem plo uno solo de 
esos ritm os, eligiendo e] trisilábico en que el hecho es más 
claro de ver. Sea esta larga cláusula:

Del campo en el vasto tapiz esmeralda vibraban los 
rayos del sol; y paseando a lo lejos los ojos pacíficos, man­
sas las reses balaban. . .

Esta frase puede ser percib ida con ritm o anfibráquico 
desde el princip io  al fin : Del campo en — el vasto— tapiz 
e s . . .  etc. Pero tam bién puede ser percib ida de otras m u­
chísim as m aneras. E jem plos:

Tom ando el ritm o dactilico desde la segunda sílaba 
(como un  caso de anácrusis en cuanto a la  prim era) :

Del | campo en el | vasto ta- \ piz esme- \ raída v i . . .  etc.
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H aciéndola anapéstica desde el segundo p ie :
Del cam- [ po en el vas■ | to tapiz | esmeral- | da v ib ra .. .  etc.

P ero  estos casos de percepción de toda la frase con un 
ritm o uniform e son, todavía, los menos. H ay un  núm ero in­
menso de modos de percib ir esa frase, cam biando una o más 
veces el ritm o en el transcurso de ella, como el soldado 
cam bia el paso en m edio de la m archa. P o r ejem plo, así:

Del campo en | el vasto | tapiz es- | meral- | da vibra- | 
ban los ra- | yos del sol | y pasean- | do a lo . . .  lejos los \ 
ojos pa- | cíficos | mansas las \ reses ba- ¡ laban. . .

Tomamos la frase con ritm o anfibráquico; después pa­
samos al anapéstico, y después, por un nuevo cambio, al dac­
tilico.

Dejamos al lector, si quiere hacer una introspección 
cuidadosa, la tarea  de poner otros ejem plos, en gran núm ero.

Se pregunta ahora: ¿cuáles son las causas que determ i­
nan una u o tra  m anera de percib ir?

Son m últip les: desde luego, una de ellas es, sin duda, 
la acentuación del principio de la frase: en nuestro ejem plo, 
como el princip io  es éste: “Del campo en”, cláusula anfi- 
bráquica, el esp íritu  tiene tendencia a continuar percibiendo 
con ese ritm o, y en muchos casos lo hace hasta el fin. Es, 
pues, un  factor,

a) la tendencia a continuar el ritmo inicial de la frase; 
pero hay otros:

b) cierta tendencia a hacer coincidir el ritmo con la 
división en palabras;
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c) la expectativa de lo que va a seguir, si es conocido 
o sospechado;

d) e l hábito;
e) preferencias individuales po r ta l o cual ritm o;
/)  asonancias o consonancias que esbozan versos entre 

la frase y determ inan ciertos cortes, etc., etc.; y, adem ás:
g) la voluntad de percib ir de ta l o cual modo, que se 

realiza con esfuerzo o sin él.
A hora b ien : ¿qué conclusión nos sugiere todo esto, en 

cuanto a la versificación? La siguiente: en rigor, no hay más 
que un ritm o disilábico y un  ritm o trisilábico (como puede 
haber uno cuadrisilábico o pen tasiláb ico). Cada uno de esos 
ritm os es percibido en la práctica, según los casos, de modos 
m uy diversos, que varían en cada circunstancia particu lar; 
y llam ar a un verso, anfibráquico, dactilico, yámbico, debe 
ser, en realidad, un  convencionalismo, desde que, en la rea li­
dad, ese verso va a ser percibido en muchos casos de otro 
modo a como lo exigiría el esquema. Veamos si la observa­
ción nos lo confirm a (sin perju icio  de de jar establecido 
desde ahora que esa afirm ación no haría  inútiles los esque­
mas convencionales, y que la convención más lógica para 
construirlos es la de suponer que siem pre se conserve el r it­
mo inicial, convención que es, precisam ente, la que adm iten 
im plícitam ente Bello y sus d iscípu los).

Sea esta estrofa:
M ontañesa que pasas la vida 
E n  agreste m on taña que, ergu ida,

Se ciñe d e  n ieve su m anto  glacial,
Sin ver nunca los ricos p rim ores 
Q ue d erram an  en valle  de flores 

Las auras de m ayo y e l fuego estiv a l;
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Nosotros la  consideram os como form ada de decasílabos 
anapésticos com binados con dodecasílabos anfibráquicos:

Montañe- | sa que pa- | sas la vi- | da

Se ciñe | de nieve | su manto | glacial

Pero yo, por ejem plo, tengo más tendencia a percib irla
así:

M ontañesa | que pasas | la  v ida 
E n  agreste  | m o n tañ a  | que, erg u id a  

Se ciñe | de  n ieve ) su m an to  | g lacial,
Sin v er nu n ca  ] los ricos | p rim o res  
Q ue d e rra m an  | en  valle | de  flo res 

Las au ras  | de  m ayo | y el fuego es- | t iv a l;

haciendo toda la estrofa anfibráquica en lo posible y perci­
biendo seguidos el segundo y el tercer verso, el quinto y el 
sexto. 0T am bién noto cierta tendencia a percib ir así:
M ontañesa ¡ q u e  pasas 1 la v ida
E n  agres- | te  m onta- ¡ ña que ergu i- | da se ci- | ñe de nie- | 
ve su m an- | to  g lacial

etcétera; esto es: tom o el segundo verso con ritm o anapés­
tico y sigo con ese ritm o como si el tercer verso fuera conti­
nuación del segundo. Hay un pie {-da se ci-) que tom a una 
sílaba al verso an terio r y dos al siguiente.

Y, si deseo hacerlo, puedo percib ir la estrofa de otras 
muchas m aneras.

A la a ltu ra  a que estamos en nuestro estudio, creo que 
puedo, para abreviar, dejar que el lector supla los ejem plos 
y establezca la conclusión, que es ésta: ningún esquema mé­
trico corresponde a la realidad, a la percepción métrica tal
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como se efectúa de hecho; ni podría, aun teóricamente, co­
rresponder a ella, porque la m anera como se efectúa es va­
riabilísim a, depende de m últip les circunstancias y se m ani­
fiesta m uy diferentem ente según los casos, según disposicio­
nes del m om ento, etc. Todos esos esquemas son, pues, con­
vencionales; es tan  convencional determ inar, como lo hace­
mos ordinariam ente, el ritm o de los versos teniendo en cuen­
ta  las sílabas desde el principio, como adm itir, con otros 
tratad istas extranjeros, anacrusis que nos llevan a no contar 
sistem áticam ente una o dos sílabas al princip io  de ciertos 
versos, etc. A hora, la convención corriente (la de Bello y 
De la B arra, po r ejem plo) es la más lógica, y por consi­
guiente la  p referib le  para construir esquemas ideales que, 
siem pre que no olvidemos un  m om ento que son esquemas 
ideales, nos prestarán  buenos servicios, sobre todo para el 
fin didáctico.

Una observación para term inar con este punto : liemos 
dicho que la escansión de los versos de acuerdo con los cua­
dros rítm icos, es esquem ática, porque, dado un  verso cual­
quiera, sobre todo si es algo largo, hay varias m aneras posi­
bles de percib irlo ; pero hay que agregar todavía esto: aun 
esas varias maneras de percibir que se dan como ejemplo, 
son esquemáticas. En p rim er lugar, no siem pre puede decirse 
que se percibe de una sola m anera, pues dos o más tenden­
cias pueden obrar juntas, y entonces, al mismo tiempo, 
percibim os algo así como una arm onía de ritm os, una 
com binación de dos o más tipos de versos sobre los mismos 
sonidos reales. En segundo lugar, cada una de esas m aneras 
distintas de percib ir, ya ocurran aisladas o en combinación, 
no son tan precisas como nosotros podemos indicarlas por 
medio de nuestros signos gráficos, los cuales nos harían  creer, 
por ejem plo, que cada sílaba está com pletam ente unida a las 
anteriores y com pletam ente separada de las siguientes, o vi­
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ceversa; que es forzoso que esa sílaba esté, disyuntivam ente, 
dentro de un pie determ inado o fuera  de él. Todo aqu í es 
m uchísim o más sutil: hay transiciones, m edias tin tas, grada­
ciones, que no se pueden expresar por acentos y rayas. P arte  
delicadísim a, ésta, y sólo accesible a la introspección de artis­
tas que sean a la vez psicólogos, m erecería un  análisis deta­
llado. Mi objeto es sólo sugerir el in terés psicológico y estético 
que ese análisis podría  tener.

La o tra  m anifestación que me propon ía citar de este toque 
psicológico de la percepción, se relaciona con los versos com­
puestos.

A veces se plantea la  cuestión de si una o más líneas que 
aparecen escritas como versos, lo son realm ente, —o si, al 
contrario , una de ellas consta en rea lid ad  de más de un verso, 
o bien dos o más de ellas com ponen un verso. E l problem a 
se puede tra ta r  recurriendo , sea a la  h istoria  del verso, sea 
al estudio esquem ático de su ritm o ; y este últim o criterio  
es el más seguro.

Cuando dos o más versos, independientes rítm icam ente, 
acaban por soldarse en uno, resultan los “versos com puestos”, 
como nuestro dodecasílabo de 7-5, o como nuestro a lejan­
drino común.

Pero es un  erro r suponer que un  verso debe ser, disyun­
tivam ente, com puesto sim ple, sin térm ino medio.

Así, el que d ije ra  que los siguientes:
E l h á lito  h o m icid a  de o toño  frío  
Sus risueños m atices robó  a las flo res

son versos sim ples, análogos a los otros, com etería un grave 
erro r, pues aun sin recu rrir  a investigar el origen de esos 
dodecasílabos, su ritm o revela claram ente que se com ponen 
de un heptasílabo y de un pentasílabo, yámbicos los dos. Pero
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el que d ijera, basándose en este análisis, que no hay ta l 
verso dodecasílabo de esa estructura: que son realm ente dos 
versos; que, po r consiguiente, es un  capricho escribirlos 
como uno, y que debieran escribirse así:

E l h á lito  h om icida  
D e otoño  frió  

Sus risueños m atices 
R o b ó  a las flores

com etería un  erro r estéticamente tan  grande como el p r i­
mero, y esa explicación sim plista (que es com ún) sería com­
pletam ente falsa.

Lo cierto es que la unión de los com ponentes puede ser 
más o menos ín tim a, y que, entre  el caso extrem o de que 
ella fuera una sim ple yuxtaposición, en el cual caso no habría  
verso más que en el sentido tipográfico, y  en el otro caso 
extrem o de que la unión hubiera  llegado a ser indisoluble 
para el oído, existe en un  m om ento dado de la evolución de 
un idiom a una escala de casos interm edios.

Las condiciones que hacen que esa unión sea más o m e­
nos estrecha, están, en parte , en los versos mismos, y, en 
parte , en el esp íritu  del que los percibe.

Así, para poner un  ejem plo de las prim eras, si el autor 
tiene cuidado de term inar el p rim er hem istiquio de un  verso 
compuesto, en palabra  grave, y de evitar el encuentro de vo­
cales en el punto de junción, creará o favorecerá en nosotros 
la tendencia a percib ir el conjunto como un  verso solo. La 
práctica con traria  produciría  el efecto opuesto.

Pero lo que nos interesa especialm ente en este estudio 
son las causas de la segunda especie: las de orden psicológico.

Dado un  mismo conjunto de sílabas, podem os percib irlo  
como un  verso o como más de un verso, según nuestra dispo­
sición psíquica involuntaria o voluntaria.
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La disposición involuntaria puede ser producida por m u­
chas causas; por ejem plo, por la misma m anera de escribir 
esas sílabas, a lo que ya nos hemos referido. Así, no es siem­
pre un sim ple capricho, sino un  feliz instinto, el que lleva 
a los poetas a escribir a veces dos versos seguidos, como si 
constituyeran uno. De esta m anera disponen al lector a per­
cibir de una m anera especial, unificadora. Exactamente igual 
es el caso de las estrofas: Musset, por ejem plo, ha sido criti­
cado por haber dividido en grupos de a seis los versos de 
una de sus poesías escrita en alejandrinos pareados y haber 
separado esos grupos como si fueran estrofas; pues b ien; el 
lector, al percibir, puede hacer esas estrofas, y es lo que el 
poeta instintivam ente ha querido. La composición escrita así, 
no se percibe del mismo modo que escrita, como de costum­
bre, con todos los versos seguidos.

Ahora, los efectos de una disposición voluntaria son to­
davía más poderosos. Podemos disponer el espíritu, volun­
tariam ente, para percibir un verso compuesto como dos o 
como uno. La percepción es muy distinta en uno y otro caso.

Por eso, si suponemos esta estrofa:
El hálito homicida de otoño frío 
Sus risueños matices robó a las flores 
Y en las viejas achiras que besa el río 
Ya no cantan los pájaros (’) dulces amores.

si yo he dispuesto el espíritu para percib ir un verso solo, la 
sílaba de mas en el últim o verso me choca; y no si lo he 
acomodado a la percepción de cada línea como dos versos.

Y entre percibir como uno y percibir como dos, existen, 
repitámoslo, todos los grados posibles; de manera que no hay 
en todo esto cuadros rígidos, n i cosas que deban ser o no (*)

(*) £1 original, de C. Roxlo, dice “las aves”.
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ser, sino gradaciones, matices y m ucha p lasticidad y varia­
bilidad. N i siquiera puede establecerse una diferencia abso­
luta entre  pie m étrico y verso prop iam ente dicho, pues 
no hay solam ente pies (o cláusulas rítm icas com ponentes de 
versos) de dos y de tres sílabas, sino tam bién m ayores: De la 
B arra analizó los de cuatro (siguiendo la term inología to ­
m ada por analogía a los clásicos, hab ría  que llam arlos peones 
prim ero, segundo, tercero y cuarto , según la colocación, res­
pectivam ente, de la sílaba acen tuada). Los hay de cinco, 
como los que com ponen estas estrofas:

Toda la nieve, toda la nieve de un polo eterno 
Siento en el pobre corazón mío

Arde a mi lado la llama viva 
Que al aire tiende sus silenciosos penachos rojos.

Tras de la alada chispa furtiva 
Buscando tibias consolaciones se van mis ojos.

Pesan las penas
Sobre mi alma triste y doliente;

Sobre mi vida pesan las horas de angustia llenas; 
Sobre mi mano pesa mi frente.
Quiebra y derrite con su tibieza 

La ardiente llama
Nieve y más nieve del mar inmenso de mi tristeza 
Que gota a gota por mis pupilas se desparrama.

(María E. Voz Ferreira.)

Y ya no se sabe bien al llegar a éstos, y con m ayor razón 
a los de seis y a los de siete, si se tra ta  de pies o de versos 
propiam ente dichos; esto es: si los versos tales como apare-
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cen escritos, son versos divididos en pies, o versos compues­
tos de otros versos. T oda determ inación precisa, aqu í; todo 
es o no es dem asiado categórico, sería una falsedad, resul­
tan te  de sacrificar la verdad psicológica a la sim etría de 
un  esquema.

Voy a hacer, som eram ente, la aplicación de todo esto 
a uno de nuestros versos: al alejandrino. Pero como es nece­
sario, pa ra  com prender una de sus form as, conocer ciertas 
peculiaridades y tendencias de ese verso en otro idiom a en 
que tiene una im portancia suma, va a ser necesaria una di­
gresión sobre versificación francesa.

Los anim ales indígenas de las islas, que se form aron ais­
lados e independientes de toda influencia exterior, tienen 
en su estructura, según es sabido, como un tipo  prop io  que 
los diferencia de los demás seres vivos. Si siguiéram os nues­
tro  sím il de antes con la h istoria  na tu ra l, diríam os que la 
m étrica francesa es com parable, desde este punto de vista, 
a la  fauna de A ustralia, con la salvedad de que los versos 
franceses no hab rían  de ser com parados a m arsupiales, sino, 
por ejem plo, a celenterados, por la estructura com puesta 
de algunos y por la inorganización de otros. Es realm ente 
un fenómeno curioso que idiomas como el alem án y el inglés, 
tan  lejanos relativam ente, tengan una m étrica tan  sem ejante 
a la del nuestro y a la de los italianos y portugueses, en tanto 
que la francesa difiere tan  radicalm ente de todas ellas.

Las condiciones de isla han  sido, si no creadas, m an­
tenidas por la ignorancia proverbial de los franceses en 
cuanto se refiere a lo extranjero. P or más que este hecho sea, 
en lo tocante a m uchas cuestiones, exagerado, y por más que 
se haya prestado a lugares comunes, —en lo relativo a la 
versificación reviste caracteres únicos. Asom bra com probar
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hasta dónde llega ta l ignorancia, tan to  en los poetas como 
en los críticos.

De los prim eros, bastará  con c ita r el ejem plo más gran­
de. Sabido es que el castellano de Víctor Hugo ha dado 
lugar a más de una brom a fácil; pero, con todo ¿qué cosa 
más n a tu ra l que el que ese poeta, educado en España y con 
su estupenda in tuición genial por añad idura, hubiera  sentido 
la m étrica española, aunque no hub iera  aprendido especial­
m ente sus más elem entales reglas? N ada de eso hay, sin em­
bargo; y es sabido que en algunas de sus obras aparecen 
algunos specimen de verso castellano más inquietantes to­
davía que los de prosa que aparecen en otras. Pero yo he 
hecho un  descubrim iento:

N ingún crítico ha podido dar con la procedencia de la 
vieille chanson gallega que canta Tholom yés en Los Mise­
rables y que transcribo fielm ente a continuación:

Soy de B adajoz.
A m or m e llam a.
T o d a m i alm a 
Es en  m is ojos 
P o rq u e  enseñas 
A tus p iern as .

Pues b ien : confieso que yo he descubierto el secreto. 
Así como, para com prender el sentido, tenemos que enten­
der algún térm ino a la francesa (es en significación de está), 
m ídase tam bién a la francesa la canción, como si fueran 
agudas las palabras, y haciendo hiatos y diéresis donde sea 
necesario, y resulta lo siguiente:

Soy | de | B a | da | józ.
A  | m o r | m e | lia  | má.
To | da | mi | al | má 
Es | en | mis | o | jós 
Por | que | en | se | ñás 
A | tus | pi | er | nás.
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A parecen, perfectos, el metro (hexasílabos, que los fran­
ceses llam arían  pentasílabos) y la rima. Y se nota que el autor 
de la vieja canción e s p a ñ o la .. . ,  debía ser fuerte  en fu tu ra  
versificación francesa rom ántica, porque no lia olvidado ni 
una vez la consonne d’appui (j, m y ñ-n).

A los mismísimos principios poéticos obedecen unos 
horrores que se encuentran en L’homme qui rit, y que trans­
cribo, ya analizados:

O | ra !  | lio  | rá!
De ] pa | la | brá 
N a | ce | ra  | zón  
D a | lu  | ze e l | son

Ge | b ra  | b a r  | zón 
De | xa, | m ons | tró 
A | tu  | n e  | gro 
Ca | pa  | ra  | zón

O | ven! | a | mál 
E | res ] al | má 
Soy | co | ra  | zón.

El lector deducirá, pues, qué parentesco tendría  el poeta 
de todas esas canciones con el que dio a la gloria de Francia 
La Légende des Siecles, —en una de cuyas piezas (*) rim a, 
con el verbo tombo, la exclam ación española caramba (con 
dos magníficas consonantes de apoyo), pronunciada con mo­
tivo de un tiro , no precisam ente po r el que lo recibe, sino 
por el que lo dispara. (Por lo demás, liacer rim ar a la fran­
cesa las voces extranjeras, es uso de todos los poetas de ese 
id io m a).

(*) Après la bataille.
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E n cuanto a sus críticos, no conozco ninguno, no ya que 
sea capaz de sentir la versificación de algún idiom a ex tran­
jero, sino que tenga siquiera al respecto algunas ideas ele­
mentales. C ierto es que algunos em plean frases que liarían 
suponer lo contrario. Banville, por ejem plo, dice en su in tro ­
ducción: “Las proporciones de este estudio no me perm iten 
ocuparm e de la construcción de los versos en otros idiomas 
que en el francés”. Pero dos páginas después el lector tro ­
pieza con esta afirm ación: “E l verso francés no se rim a, 
como el de todos los otros idiomas, por un cierto entrela­
zamiento de sílabas breves y  largas.. y no deja de quedar 
preocupado pensando en la posib ilidad de que las propor­
ciones del estudio hubieran  sido un  poco mayores.

Ignoran en absoluto que existan en otros idiom as teorías 
rítm icas prop iam ente dichas, sobre la base del clausulado 
acentual. Y, faltos de la claridad que sum inistran esas teorías, 
se dan un trabajo  inm enso para expresar hechos que se po­
drían  no tar con una palabra, así como para descubrir de 
nuevo penosam ente lo que en la m étrica de otros idiomas 
son lugares comunes. Desde el prim er punto de vista, sus 
tratados, aun los mejores, harían  creer que, como esos escri­
tores que se someten a la condición de no usar una letra  
dada en una novela, los autores se im pusieron la condición 
de escribir estudios sobre el verso sin hab lar del ritm o p ro­
piam ente dicho.

H ablan como si no hubiera en el m undo otro verso que 
el a le jandrino ; y, adm itiendo a priori que es el más arm o­
nioso de los existentes y posibles, ensayan demostraciones 
tendientes a p robar que el verso perfecto debe tener preci­
sam ente doce sílabas, ni más ni menos, para lo cual se adu­
cen razones como éstas: que la pronunciación de doce sílabas 
corresponde a la duración del acto resp ira to rio ; que doce 
representaciones simples sucesivas constituyen, según W undt,
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el m áxim uín que la conciencia puede percib ir en un  solo 
acto; que el núm ero doce es el que adm ite más divisores (2, 
3, 4 y 6 ) , etc., etc. (*)

La liberación del verso francés de ciertas trabas conven­
cionales o tradicionales, se les presenta como una revolución 
de alcance incalculable, por ignorar que ciertos pretendidos 
descubrim ientos de su m étrica son lugares comunes en la de 
otros países, y que las libertades alcanzadas allá con gran 
esfuerzo, son cosa adquirida  en otras partes desde que hay 
idioma. Todo ello suele indignar a algunos críticos ex tran­
jeros, (2) que, sin duda, tienen  cierta razón; pero, como los 
puntos de vista sim páticos valen más que los antipáticos, es 
p referib le  tom ar o tra  actitud  y adm irar lo que ha  podido 
hacer ta l crítico: Guyau, por ejem plo, que es el que los 
ir r i ta ; lo que ha podido ver, com prender y adivinar, fa ltán­
dole los datos y el instrum ento de estudio de que nosotros 
disponemos. Desde este punto  de vista, el L ibro I I I  de los 
Problèmes de VEsthétique contemporaine es sencillam ente 
adm irable. Los poetas, según A natole France, no deben tra ­
ta r  demasiado de las leyes de su arte : “pierden su gracia y 
su inocencia, y, como los peces fuera del agua, se debaten 
vanam ente en las regiones áridas de la  teo ría” . (8) Pero 
tam poco queda b ien  que tra ten  del verso los que no son 
poetas, los seres puram ente terrestres. Guyau estaba en con­
diciones privilegiadas: hom bre de razón y de sentim iento: 
el paradógico anfibio que se necesitaría.

O  Véanse muestras de estas demostraciones, por ejemplo, en Guyau Pro­
blèm es... etc., Livre III, Chap. I, o en un reciente tratado de Braunschwig 
(Le sentiment du beau et le sentiment poétique, 1904), que es, a mi juicio, un 
ejemplo de lo poco útil que resulta abordar el estudio del verso sin principio 
alguno.

(a) Max Nordau: Dégénérescence; Menéndez Pelayo: Historia de las Ideas Estéticas en España, estudio sobre Guyau, etc.
(*) Le jardin d'Epicure.
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Sin duda, por lo que dijim os, su lib ro  debía tener insu­
ficiencias o errores. Además de la inevitable dem ostración 
de que el verso ha  de ten er doce sílabas, encontram os m u­
chos. Se pregunta el autor, po r ejem plo, “po r qué el verso 
de diez pies (*) que ha cesado hace tan  largo tiem po de 
bastarnos (a los franceses), ha  perm anecido siendo el verso 
heroico de otros pueblos” , y ofrece una serie de razones, la 
m ayor p arte  m alas o insuficientes, sin darse cuenta n i sospe­
char siquiera que ese verso, en  francés, no es el mismo verso 
que, en los otros idiomas, tiene el mismo núm ero de sílabas, 
pues en castellano, en italiano, en portugués, en inglés, el 
verso heroico es un  verso sim ple de ritm o yám bico, m ientras 
en francés lo que existe es un  verso com puesto (dividido 
entre  cuarta  y q u in ta ), que, si se lo considerara como uno 
solo, no ten d ría  ritm o fijo y oscilaría en tre  el ritm o yámbico 
y el dactilico. Poco im porta  el núm ero de sílabas; son dife­
rentes versos, —y lo sorprendente sería que el antiguo 4-6 
de la Chanson de R olland pud iera  sup lir a nuestro lib re  y 
rítm ico endecasílabo; pero por no conocer la teo ría  del r i t ­
mo, los franceses n i sospechan la diferencia. En o tra  nota, 
G uyau descubre que podrían  existir versos sin rim a, y que 
ésta es menos esencial a l verso que el r itm o ; el hecho es una 
triv ia lidad  para  nosotros (hagam os constar, de paso, que las 
dem ostraciones de Guyau son excelentes). P o r desconocer la 
teoría del ritm o, comete o tra  clase de errores, como al anali­
zar este verso:

Les dieux dressés voyaicnt grandir l’étre effrayant,
donde dice que, si se prescindiera to talm ente de la cesura 
m edia, y se lo leyera, como lo qu ieren  algunos, así:

Les dieux dressés — voyaient grandir — l’étre effrayant,
( ’) Pies, por sílabas: el endecasílabo.
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el verso se volvería cojo y banal. A quí tiene razón en el 
sentido de que ese verso, percib ido así y combinado con ale­
jandrinos comunes, queda m al sin duda (no obstante las 
teorías o la autosugestión de tantos re fo rm ad o res); pero de 
lo que no se da  cuenta es de que eso no pasa porque el verso 
en  cuestión sea m alo en sí, sino porque es otro verso, que, 
com binado con otros sem ejantes a él, de ritm o cuadrisilábico 
(tripodia  del 4o p e ó n ) , quedaría  m uy bien, como lo vere­
mos en breve. P o r la m ism a razón (desconocimiento de los 
principios generales del r itm o ), procede con m ucha ligereza 
cuando elim ina como inarm ónicos los versos de cierto nú ­
m ero de sílabas, eligiendo los ejem plos sin p lan  y al azar. 
Así, pa ra  p rob ar que “el verso de trece pies (*) no es ju sti­
ficable” , se lim ita  a poner y a condenar este ejem plo:

Le cliant de l’orgie—avec des cris au loin proclame
Le beau Lyrios—le Dieu vermeil comme una flamme,

verso com puesto que no fue una trouvaille de Banville en 
m ateria de arm onía; pero hu b iera  valido la pena de analizar 
otros tipos de versos con ese mismo núm ero de sílabas; por 
ejem plo: uno que tuviera el corte de nuestro a lejandrino 
castellano:

Et le chant de l’orgie—proclame avec des cris

Tam bién lo vemos alguna vez, aunque po r gran excep­
ción, no b ien  libertado de ciertos convencionalismos france­
ses de orden ínfim o (justificación de la regla de no hacer 
rim ar el singular con el p lu ral, a causa de que “ la  diferencia 
fundam ental del núm ero y del género debe ser respetada en

O  Pies, por sílabas. Para nosotros, de catorce.
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la rim a, precisam ente porque la rim a tra ta  de producir so­
b re  el esp íritu  la  im presión de sem ejante” ) . ! 1) P ero  todo 
eso es secundario al lado del acierto, del herm oso equilibrio , 
del fino y seguro sentido artístico con que el autor b a  con­
ducido sus análisis, m anteniéndose a igual distancia del tra ­
dicionalism o irracional y  pu eril po r una parte , y, por otra, 
de ciertas exageraciones innovadoras de tendencia disolvente, 
— que, entre paréntesis, no po r eso dejaron de seguir desarro­
llándose. N aturalm ente, lo p rincipa l de esos análisis se re ­
fiere al verso alejandrino, pues de los tres versos de uso, es 
decir: el de ocho sílabas, el de diez y el de doce (según la 
nom enclatura francesa), el últim o es como el verso por 
antonom asia.

E l antiguo alejandrino, antes de la reform a rom ántica 
(y quien dice a lejandrino dice, casi, la versificación fran ­
cesa), era (salvo el caso individual de algunos poetas) el ins­
trum ento  más antiartístico que pueda im aginarse: la  m ono­
tonía del ritm o ; la cesura m atem ática con fuerza obligato­
riam ente superior o no in ferio r a la de todos los otros acen­
tos; la  insoportable coincidencia forzosa del pensam iento 
con el verso y con los cortes del verso, y, para  colmo, la rim a 
pareada, hacían de él un  verso, no ya solam ente destituido 
de toda condición arm ónica positiva, sino con cualidades 
negativas; m ás que u n  verso no poético: un  verso antipoètico, 
in ferio r a cualqu ier p rosa; pu ra  y sim plem ente lo que Heine 
ha descrito.

Y, entretanto , el herm oso y sonoro verso de Hugo, cuya 
p lasticidad puede considerarse ilim itada, y cuya tonalidad

i 1) En cambio, otra observación, que aparece al lado de aquélla, sobre el 
papel de las consonantes sordas, las cuales, no obstante no pronunciarse, “existen 
siempre para el espíritu, aun cuando el oído no las oiga”, y perturban la rima —es exacta, porque, como lo sostenemos en este estudio, todo no está en la 
sensación.
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se adapta a todas las claves; ese verso que contiene una po­
tencialidad de expresión in fin ita , no es, como tan  b ien  lo 
han  dem ostrado el mismo Guyau, Renouvier y otros críticos, 
un  verso prop iam ente nuevo, sino un desarrollo, un  perfec­
cionam iento del verso clásico. (1) ¿E n  qué consistió, pues, 
la  reform a de que resultó ese m ejoram iento? E l punto  nos 
interesa extraord inariam ente, porque el secreto está en una 
manifestación de la actividad perceptiva, de la índole de las 
que estudiamos en este artículo. Y fue el mismo Guyau el 
que estuvo a punto  de resolver el p rob lem a: su com paración 
con el contrapunto es la m ejor aproxim ación teórica, después 
de la cual las explicaciones se han  desenfocado.

Veamos en qué consiste la  cuestión:
Recorram os, después de haberlos elegido al azar, algu­

nos versos de H ugo; po r ejem plo, los prim eros de la poesía 
con que se abre m agníficam ente la Légende des Siècles. A l­
gunos versos, como los que constituían el ideal clásico, tienen 
la  cesura típica, firm e a la vez p o r el acento, po r la pausa 
y por el sentido:

Cela montait dans l’ombre; on eût dit une armée

Des vastes bas-reliefs, des fresques colossales;

En otros versos, la cesura es ligeram ente menos firm e:
C’était de la chair vive avec du granit brut,
Une inmobilité faite d’inquiétude,

y se va haciendo, por gradaciones, más déb il y fugitiva en 
otros versos:

(') Véase Guyau: op. cit. — Renouvier: Víctor Hugo le poète.
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C haque assise ava it l ’a ir  vaguem en t an im ée ;

Des vainqueurs abrutis de crime, ivres d’encens,

J ’eus un rêve, le mur des siècles m’apparut.

hasta llegar a serlo tanto como en éstos:
Ce bloc flottait ainsi qu’un nuage qui roule;

Pétrifiée avec le chef qui la conduit.
Y de la com binación de todos esos tipos resulta la arm o­

nía incom parable del conjunto.
A hora b ien : ¿po r qué y cómo agradan los versos de 

cesura débil? ¿Cómo los percibim os?
Desde luego, se nos ofrece una suposición extrem a: que 

la cesura m edia no sea indispensable en ese verso. T al vez 
al mismo reform ador le cruzó vagam ente esa idea en ciertos 
m om entos; pero, si así fue, se equivocó sobre el alcance de 
su p rop ia  reform a. A este respecto, una razón cara a Renan, 
la repugnancia a “rehacer lo que está hecho y bien hecho”, 
me obliga a rem itirm e de nuevo al estudio de Guyau que 
estoy citando. Sus análisis son decisivos para  un  oído deli­
cado y no extraviado por falsas teorías. Y, en efecto, agrego, 
la teo ría  en cuestión es radicalm ente falsa: Un verso de 
alguna extensión, no puede ser absolutam ente indeterm i­
nado desde el punto  de vista rítm ico ; tiene que ser, o un 
verso com puesto, en el cual caso h a  de conservar una división 
po r lo menos, o, si es un  verso sim ple y único, ha  de estar 
som etido más o menos estrictam ente a un ritm o determ inado; 
podría , pues, existir un  verso de trece sílabas sin cesura, pero 
a condición de que tuviera un  ritm o, de que fuera yámbico,
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anapéstico, etc.; pero lo que sería im posible sería m antener 
un  verso com puesto, como lo es el a lejandrino francés, sup ri­
m iéndole to talm ente la cesura y no sujetándolo en cam bio 
a un  ritm o fijo. P ero  los tra tad istas franceses no podían 
com prender esto, dada la insuficiencia de su doctrina; y, así, 
veremos dentro de un  m om ento que el m ovim iento reform a­
dor post-hugoniano, llevado po r un  im pulso de inercia ciega, 
tendió y tiende aún a destru ir el verso a le jand rino ; y enton­
ces apreciarem os la falsedad de la  tendencia.

O tra hipótesis, to talm ente opuesta, sería la  de que la 
reform a no existiera de hecho, porque nosotros leeríam os 
todos los versos reforzando la  cesura, convirtiéndolos así en 
alejandrinos comunes del tipo  clásico; que diríam os, por 
e jem p lo :

Pétrifiée avéc | | le chef qui la conduit

reforzando la acentuación de avec e in troduciendo una pausa, 
aunque repugne al sentido. Esta teo ría  es sim plista y falsa; 
sólo podría adm itirla  quien no se d iera cuenta de la verda­
dera naturaleza de la reform a, n i hubiera  sentido jam ás, en 
realidad, el verso rom ántico. No obstante, en esa teoría tan 
falsa, podría  h ab er un  fondo de verdad : lo que no es un 
hecho, podría  ser una tendencia ; y vamos a ver que ese 
fondo de verdad es a propósito para  sugerir la explicación 
exacta.

P ara  llegar a ella, tenem os que apartar, de paso, una 
tercera teo ría : la de Banville, Legouvé, Bec de Fouquiéres, 
etc.; a saber: que existen dos clases de alejandrinos, el clá­
sico y el rom ántico, sometidos a diferentes leyes. Y, después 
de rem itirnos nuevam ente a este respecto, y po r la misma 
razón, a la obra de Guyau, llegamos a la teoría  de éste, que 
ciñe de tan  cerca la solución del problem a. Es la teo ría  del
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contratiempo, que no suprim e totalm ente la cesura: “en la  
m úsica apasionada de los m odernos, los contratiem pos, las 
síncopas, todos los efectos sacados del ritm o desem peñan un 
papel cada vez más grande. Sólo que, notém oslo bien, el 
con tratiem po no suprim e en m anera alguna la  m edida; la 
im presión que produce viene precisam ente de que el oído, 
que tiene el sentim iento exacto de la  m edida, adivina dónde 
debía caer el tiem po fuerte ; engañado prim ero en su expec­
tativa, experim enta cierto p lacer en volver a encontrarlo , 
aunque retardado . Apliquem os estos princip ios de toda m ú­
sica a la  m úsica del verso. Los poetas que seguían a Boileau, 
sem ejaban a músicos a quienes se hub iera  proh ib ido  todo 
con tratiem po; po r eso su frase m elódica hab ía acabado por 
ser de una triv ialidad , de una m onotonía extrem as. Los efec­
tos de ritm o debían, al contrario , perm itir a los La Fontaine, 
a los Andrés Cliénier, y sobre todo a los V íctor Hugo, variar 
indefin idam ente la  m elodía del verso; pero esos efectos no 
deben en m anera alguna destru ir la m edida y rom per el 
equ ilib rio  de la  frase m usical. A hora b ien : la cesura y la 
rim a son, lo sabemos, las que, en el verso, m arcan la m edida: 
tienen el pap el de la  ba tu ta  del d irector de orquesta; es ne­
cesario que se las sienta siem pre, es necesario que la  división 
racional del verso por grupos de seis sílabas subsista, aun 
cuando no se qu iera poner de relieve con la voz esa división. 
E l in tervalo del sexto al séptim o pie es el centro norm al del 
a le jand rino ; si, po r excepción, el tiem po fuerte  oscila a de­
recha o a izquierda de ese punto  central, es sin em bargo 
necesario que se sienta una cierta atracción de ese lado, una 
posib ilidad de detenerse allí. Todo enjambement, llágase de 
un hem istiquio sobre el otro o de un  verso sobre el otro, debe 
costar algún esfuerzo: es la condición m ism a de su efecto. 
Yo debo sentir que franqueo una línea norm al de dem arca­
ción. Si en m úsica el contratiem po suprim iera la verdadera
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m edida, ya no sería un  contratiem po: es su irregularidad  
m ism a la  que explica su efecto psicológico, y esa irreg u lari­
dad no existe sino po r com paración con la regla, lo que 
im plica la m edida siem pre m antenida.”

E l objeto de esta transcripción, que h ab ría  que com ple­
ta r  con otros muchos pasajes, fue m ostrar cómo se aproxim ó 
G uyau a la  explicación real, que, a m i ju icio , es la  siguiente: 

Cuando yo percibo u n  verso como éste, po r ejem plo, 
que vamos a suponer leído en a lta  voz po r o tra  persona:

Pétrifiée avec le chef que la conduit,

constituyen el elem ento presentativo de m i percepción los 
sonidos tales como son pronunciados. Suponemos que el que 
lee lo hace naturalm ente, sin hacer el verso con la voz. Mi 
nuda sensación se represen taría , pues, así:

Pétrifiée | avec le chef | qui la conduit:

Pero yo he  acomodado e l esp íritu  para  percib ir ale­
jandrinos típicos, de 6-6, y debido a esa disposición pre­
perceptiva, refuerzo, al percibir, el acento de avec, como re­
sultado de m i tendencia a pe rc ib ir  así:

Pétrifiée avec | le chef qui la conduit:

y m i percepción resu lta  una fusión armónica de esas dos es­
tructuras métricas.

Si el verso está escrito y lo leemos m entalm ente, las dos 
estructuras tienden a ser im aginadas, las dos tienden a re ­
presentarse en el espíritu , y la  resu ltante es siem pre una fu ­
sión arm ónica de dos estructuras en un  acto perceptivo com­
plejo. E n esta com plejidad arm ónica está el secreto estético 
de esos versos.
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P ara  que esto pueda suceder, es necesario, como tan  
b ien  lo veía Guyau, que la estructura típ ica  no haya desapa­
recido to talm ente, pues es preciso que el verso rea l sum inis­
tre  por lo menos un  pretexto presentativo al verso im aginado. 
Así, si analizam os nuestra im presión cuando, entre  muchos 
alejandrinos franceses de los comunes, aparece uno como éste:

Le cardinal! — Le cardinal? — Le cardinal!

sentimos a nuestro oído golpear desesperadam ente sobre la 
sexta sílaba para  hacer a llí la  cesura:

Le cardinal! Le cár | [ dinal? Le cardinal!

pero el esfuerzo perceptivo es ya demasiado grande y arti­
ficial, po r lo que, en vez de un  p lacer produce un  su­
frim iento.

T al es la razón de la arm onía rica y polim orfa del ale­
jandrino , única en el verso francés. P or no haberla  com­
prendido, los continuadores, unos por excesiva consecuencia, 
erróneam ente exagerada, y otros por el deseo inconsiderado 
de innovar todavía en lo que ya estaba bien concluido, se 
fueron al otro extrem o. No obstante la falta  de principios m é­
tricos claros, y el copioso stock de ideas equivocadas, no 
hub ieran  errado si se hub ieran  atenido al oído; pero lo for­
zaron con teorías extraviadas.

Lam ento que el espacio me falte  para hacer un análisis 
detallado de la versificación de los poetas contem poráneos; 
ese análisis nos dem ostraría plenam ente la explicación que 
he tenido que lim itarm e a enunciar. Pero pueden sugerirse 
algunas observaciones. Así, el actual m ovim iento versoli- 
brista, es una confusión de tendencias exactas, buenas y fe­
cundas, con otras falsísimas.
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Tienen, por ejem plo, los poetas y teóricos franceses, 
ideas tan  poco claras sobre esas cuestiones, que es en ellos 
un  estado de espíritu  hab itua l el de creer que a lterar la 
acentuación de los versos, conservando el mismo núm ero de 
sílabas, es una reform a tím ida; que a lte rn ar versos de dife­
rentes m edidas, es una reform a más radical, una  libertad  
m étrica m ayor; y  que la reform a más atrevida de todas, es 
prescindir en absoluto de la m edida y hacer sucederse cláu­
sulas de longitud distin ta y variable, con el oído po r única 
regla. He aquí, como ejem plo, un  párrafo  de un  crítico bien 
in teligente, en que se adm ite todo eso, de acuerdo con un  
poeta, y que cito en francés por razones que se com prenderán 
fácilm ente: “C’est (M allarm é) un  révolutionnaire discret. 
E n un p e tit article qu’im prim aient les Entretiens il précisait 
les progrès vers l’assouplissement du vers français, depuis — 
pour p rend re  une date ém ouvante et respectueusem ent signi­
ficative —  la m ort de V ictor Hugo. L’A lexandrin, chez 
les plus traditionnels, est libéré de toute police in térieure. 
Plusieurs se perm etten t par tact certes, mais aussi par indé­
pendance, un  com promis, risquant autour de l’A lexandrin 
le vers de once et de treize. E nfin l’intéressante in transi­
geance, la fronde déjà presque classique va au vers libre, 
point aux vers to u t faits de moules variés, mais au vers poly­
m orphe, décidém ent dém ailloté et autonom e.

Cette analyse de M. M allarm é est judicieuse. Mais sa 
conclusion est tim orée. Cette liberté acquise du vers, il l ’en­
visage comme bonne aux instrum entistes de fantaisie, pour 
la m usique de qu i il est inutile  de déranger les grandes or­
gues générales et séculaires, où s’exalte l’orthodoxie. Ces 
grandes orgues sont assez désaccordées et hors de service : 
il n ’est pas que les jouers de flûte ou de viole qui chantent 
sur le vers lib re ; à cette heure  plus d’un poète, poète, refuse
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de suivre la  m esure au m étronom e obsédant des rom án- 
tiques.”  (*)

¡Qué difícil es separar lo verdadero de lo falso cuando 
se m ezclan tan  ín tim am ente como en esos párrafos! La re ­
form a que el poeta y el crítico creen extrem a e intransigente, 
el verso polim orfo decididam ente démailloté y autónom o, es 
algo m uy natu ral, m uy legítim o, y  (al con trario  tam bién de 
o tra  idea errónea que está más o menos im plícita en el se­
gundo de los párrafos transcrip tos) esa m anera de versificar 
no es contradictoria de la de los rom ánticos, n i de ninguna 
o tra  sistem ática; es otra cosa, una conquista más. E n tre  el 
verso más organizado y la lib re  prosa, hay  todas las grada­
ciones posibles, y sólo los espíritus estrechos pueden creer 
que lo uno tendería  a excluir a lo otro. Ya un poco m ás atre­
vida (todo, al con trario  de lo que cree el autor) es la p rác­
tica de m ezclar “versos hechos de moldes variados” ; como 
cada uno tiene un  ritm o propio y f ijo ; puede haber discor­
dancias, y, para  evitarlas, se necesita buen instin to m étrico. 
Y, en aquel idiom a, hasta un La Fontaine, obliga, para  gus­
ta r  su versificación, a aflojar un  poco el oído, por uno de 
estos actos de acomodación perceptiva de que ya hemos ha­
blado tanto. A hora, una m anera casi infalible de producir 
discordancias de las referidas, es “ arriesgar al lado del alejan­
drino versos de once y de trece” . (Muy a m enudo los versos 
cuya longitud difiere sólo en una sílaba, son los que menos 
bien se com binan, lo que se com prende fácilm ente, pues po r 
simples razones aritm éticas es casi seguro que tendrán  dife­
rente ritm o. (2) Pero los franceses, precisam ente porque no 
conocen la teo ría  rítm ica del verso m oderno, no se dan

0 )  L. Mühlfeld: Le Monde oü Yon imprime.
(a) Sin que esto quiera decir que sea regla que ritmos disilábicos repugnan 

a combinarse con trisilábicos.
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cuenta de esto, y no tienen presente que una frase de veinti­
cuatro sílabas, de ritm o trisilábico, se com bina perfectam ente 
con una de seis sílabas del mismo ritm o, en tanto que una 
trisilábica de doce y una disilábica de once se com binarán 
m ucho menos b ien ). Finalm ente, la reform a que nuestro au­
to r considera más tím ida; “ l’A lexandrin . . .  libére de toute 
pólice in térieure” , es decir, el alejandrino sin acentuación 
ni división determ inada, sin más condición que la  de tener 
su núm ero de sílabas, es la más grave, la más violenta; teó ri­
camente, la más irracional, y, prácticam ente, para el oído, 
la más inaceptable. Lo más que tolera el oído es el verso de 
nueve sílabas, en m ateria de verso am orfo; más allá de ese 
núm ero, una organización cualquiera, de orden acentual, es 
condición indispensable.

Por eso, si se tom a un libro de los nuevos poetas, esco­
giéndolo entre los de aquellos que han  em pleado indistin­
tam ente todos los procedim ientos de composición que aca­
bamos de pasar en revista, o los principales (por ejem plo: 
Les forces tumultueuses, de Y eráheren), el lector de oído 
fino y libre criterio, nota esto: que cuando el poeta versi­
fica bien libremente, esto es, poniendo unas tras otras líneas 
de diferente longitud, dejándose llevar por el oído guiado 
por el ritm o solo y sin contar las sílabas, obtiene efectos de 
prim er orden. Cuando compone combinando versos hechos 
de diferente m edida, acierta a veces, otras, fracasa. Pero se 
hace absolutamente insoportable (y antipático, porque re­
vela que compone por sistema, contando sílabas y forzando 
el oído) cuando, so pretexto de alejandrinos libres, jun ta  
líneas que, teniendo siempre estrictam ente sus doce sílabas, 
revisten todas las formas posibles de acentuación o de no 
acentuación. Todo esto, hubiera sido muy fácil sentirlo por 
el oído; pero el de muchos poetas franceses ha sido violen­
tado por las teorías; y, en m ateria de teorías, ni siquiera les
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es fam iliar la noción de que, con un  m ismo núm ero de sílabas, 
pueden existir dos o más versos, tan  com pletam ente dife­
rentes como si uno tuviera el doble que el otro. (*)

Voy a concluir con una ojeada general al estado actual 
de la versificación francesa.

E l fin del últim o siglo se ha caracterizado, en cuanto 
a este punto, po r una tendencia sin ejem plo a las reform as. 
Causas: la reacción na tu ra l después de siglos de sujeción; el 
ansia de rom per m oldes estrechos y convencionales y, al m is­
mo tiem po, la eclosión de genios poéticos más fuertes.

Si querem os ahora enum erar las distintas tendencias 
directrices de esas reform as, fuera de la in troducida po r el 
mismo Hugo en el alejandrino, la cual ha hecho de ese verso 
un instrum ento único en su idiom a, pasaríam os en revista 
las siguientes:

I a La tendencia verso-librista propiamente dicha, esto 
es: a la versificación puram ente rítm ica, no predeterm inada, 
sin m edida fija. Yo la reputo  excelente; y más que en ningún 
otro, en el idiom a francés, que cuenta con pocos versos. 
Como tres, solamente, se em plean con alguna frecuencia: los 
de ocho, diez y doce sílabas (term inología francesa), y como 
el últim o se usa casi exclusivamente en composiciones de 
aliento, resulta cierta m onotonía; y  es ésta una razón más 
para recib ir bien al verso libre.

(*) Tienen, sin embargo, en su propia versificación, an buen ejemplo, con 
un verso de once sílabas (diez para ellos), de esta forma:

Sur le ruisseau clair une blanche plume Rose un peu de sang, passe au gré du flot.
—Bout d'aile qui semble un flocon d'écume,Brin neigeux, qui donc t'a perdu là-haut?

que ellos distinguen perfectamente del otro verso más común del mismo número de sílabas. Pero es un verso compuesto.
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2a La tendencia que yo llam aría disolvente, confundida 
con la anterio r bajo la m ism a denom inación de verso libre, 
pero que no tiene nada que ver con ella, y que, al contrario  
de ella, es m ala. Llamo tendencia disolvente a la que con­
duce a deshacer un verso hecho (en este caso, el a le jand rin o ). 
P orque Hugo dio más riqueza y variedad a la acentuación 
del verso, creen continuarlo los que la suprim en ; es como 
si, para  com pletar la obra del que ablandó la arcilla esta­
tuaria , sus pretendidos continuadores la deshicieran a m ar­
tillazos.

3a Una tendencia, parecida a la anterior, a hacer versos 
largos, de un  núm ero de sílabas constante, sin acentuación 
fija. (La diferencia estaría en que, aquí, se tra ta  de versos 
nuevos, y no de un  verso ya h ech o ). Cito, como ejem plo, 
este ensayo desgraciado de R ichepin : (*)

Sur la rade où s’éteignent les feux,
Balance-toi, vaisseau de mes vœux!
Demain soufflera dans mes cheveux 
Le vent mistérieux des voyages.
Vienne le dernier quart de la nuit,
La flotte aventureuse s’enfuit;
Et la boussole qui nous conduit,

Ni el oído del más m ediocre poeta podría  producir o 
to lerar espontáneam ente tales cosas; pero el autor, eviden­
tem ente, se propone aquí constru ir versos de determ inado 
núm ero de sílabas, y no ha  com prendido que era necesario 
darles un  ritm o determ inado, cualquiera que é l fuera ; por 
ejem plo, conservar el del p rim er verso (lo que, cosa curiosa,

(*) En Les Blasphèmes.
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hace él m ismo en o tra  pieza del lib ro , según vamos a ver 
dentro de un  m om ento). Esta tendencia es, pues, igualm ente 
mala.

4a C onstruir versos compuestos. E jem plo:
Mais l’ombre toujonra — entend frémir 
Ta plainte qui meurt — comme étouffée,
Et tes verts roseaux — tout bas gemir.
Fleuve qu’a rougi — le sang d’Orphée!

(Banville.)

P or este procedim iento pueden  com ponerse versos en 
núm ero casi infinito.

Y la tendencia, por o tra  parte , está m uy de acuerdo 
con el esp íritu  de la versificación francesa, en que todos los 
versos cuya acentuación está som etida a alguna regla, son 
versos compuestos. Siguiéndola se puede, pues, enriquecer 
m ucho aquella m étrica, si bien sólo con versos secundarios 
o auxiliares.

5a F inalm ente, la  qu in ta tendencia sería a hacer versos 
de sistema rítm ico, análogos a los de los otros idiomas m o­
dernos. Digo sería, porque n ingún poeta francés lo ha  in ten­
tado conscientem ente, y sólo se tra ta  de algo posible: de lo 
que yo me im agino razonablem ente que se hará  algún día 
por algún poeta capaz, sin violentar la índole de la versifi­
cación francesa, de inspirarse en la  extran jera.

N ada más azaroso, y a veces m ás presuntuoso, que aven­
tu ra r  consejos o predicciones de ta l índole; pero, en este 
caso, lo que m e hace suponer que puedo acertar, no es sólo 
el argum ento de analogía, lo anóm alo que aparece un  id io­
ma privado de algo que todos los otros tienen, sino ciertos 
hechos observados en la m ism a m étrica francesa. Quiero alu-
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dir a ensayos instintivos, casi casuales, que han  dado por 
resultado la producción esporádica de versos en las condi­
ciones a que me refiero, y a otros hechos que me hacen p re­
sum ir que no hab ría  en el oído francés nada que repugnara 
a la reform a que im agino (una reform a discreta, se entiende, 
que dejaría  intacto lo existente y no pretendería  sustituir, 
sino com plem entar).

P or ejem plo: a un  oído francés le han  llam ado la aten­
ción estos versos de Hugo:

L’un à Pathmos, l’autre à Thyane,
D’autres criant: “Demain, demain!”
D’autres qui sonnent la diane 
Dans les sommeils du genre humain.

cuya especialidad, como eneasílabo, es la de tener un acento 
constante en la cuarta , exactam ente como los portugueses 
que citamos en otro  lugar.

Fue el mismo R ichepin antes citado, quien hizo estos 
versos :

Par le monde, au milieu du danger,
Soixante ans à cheval j’ai couru,
Emportant au désert pour manger 
Sous ma selle un quartier de bœuf cru.
J’étais fort dans mon temps et joyeux.
Nul ne fut mon égal pour dompter 
Les poulains et la vierge aux beaux yeux,
Et j’ai fait des enfants sans compter.

que son decasílabos anapésticos absolutam ente perfectos. 
Y su ritm o, lo que es significativo, ha  cautivado a los críti­
cos. H abría , pues, que tra ta r  de hacer cosas análogas, siste­
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m áticam ente y no por casualidad, lo que sería facilísimo. 
Todos los m etros de ritm o trisilábico pueden construirse en  
francés y es difícil presum ir lo que resu ltaría  de ahí.

E l mismo poeta reproduce, en una pieza, la  estructura 
del antiguo endecasílabo 6-4, verso francés antiquísim o que 
desapareció ante el 4-6 del R olland:

Dansons le Ça ira, la Carmagnole!
Voici le tas de nobles qui paraît.
Sansón va leur flanquer une torgnole
Un, deux, trois d’arrangés pour mettre en bière!
Dansons! Madam’ Veto avait prom is...
Dansons! Si la Camarde est la barbiére

Sim páticam ente sonará este verso a los oídos castellanos, 
y es porque resu lta  de ritm o yám bico bien determ inado, en 
tan to  que el 4-6 resu lta  a veces yám bico y a veces dactilico. 
A hora b ien : ¿no podría un  poeta francés, después de estu­
d iar en serio la  versificación ex tran jera, com binar ese verso, 
que es justam ente una de las estructuras que adm ite, por 
ejem plo, el endecasílabo castellano o portugués (acento en la 
sex ta), con la otra estructura que nosotros hacemos a lternar 
con ella (acento en cuarta y octava), y crear en francés el 
endecasílabo yám bico, verso heroico de los otros idiomas 
principales? P or lo menos valdría la pena in tentarlo .

Rostand, a quien pertenece el verso “Le card inal” que 
cité antes, mezcla ese verso en tre  alejandrinos comunes, 
siguiendo en esto la práctica de los poetas de hoy. Pero el 
mismo poeta ha  sentido que ese verso es otro, y en una de 
sus piezas (*) se le ha ocurrido com binarlo, como lo h a ría ­
mos nosotros, con otros iguales, del mismo ritm o yám bico

C) La Samaritaine.
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con corte cuadrisilâbico, obteniendo, como era de esperar, 
un buen efecto:

Mon bien aimé — je t’ai cherché — depuis l’aurore,
Sans te trouver, — et je te trouve, — et c’est le soir;
Mais quel bonheur! — il ne fait pas — tout à fait noir:

Mes yeux encore 
Pourront te voir.

Ton nom répand — toutes les huiles — principales,
Ton souffle unit — tous les parfums — essentiels,
Tes moindres mots — sont composés — de tous les miels, 

Et tes yeux pâles 
De tous les ciels.

Hay, pues, buenas razones para  suponer posible lo que, 
tarde  o tem prano, algún poeta ha  de in ten ta r seguram ente.

A hora, rep ito  que se tra ta r ía  de innovaciones discretas: no 
se tocaría ningún verso, n i siquiera el eneasílabo por extraño 
que algunos puedan encontrar que, en francés, carezca de r i t ­
mo fijo. En p rim er lugar, suena bien como es, para  el que 
sepa oírlo, y resiste todavía, no obstante su núm ero de sílabas, 
al amorfismo. En segundo lugar, si quisiéram os f ija r  los 
acentos de ese verso, los franceses podrían  decirnos quizá lo 
que nosotros diríam os a los italianos si nos propusieran  como 
modelo su octosílabo, acentuado estricta y constantem ente 
en la tercera : m ucho más herm oso nos parece el nuestro, 
com pletam ente libre. (Y, en tre  paréntesis, no deja de ser 
curioso que los italianos tengan más rigor que nosotros para  
acen tuar un  verso corto, que no lo necesita, y menos rigor 
para acen tuar uno largo, el endecasílabo, que lo necesitaría 
m ás). (Véase en Menéndez y Pelayo, Antología. A rtículo 
sobre el poeta Caro, el ju icio  sobre un ensayo para  troqueizar 
rigurosam ente el octosílabo castellano, sin éx ito ).
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(E n los octosílabos españoles suele ponerse acento fijo 
en 3.a, cuando están destinados a música. E jem plos en va­
rias zarzuelas).

Se tra ta ría , pues, no de hacer algo en lugar, sino además.
Se m e podría  ob je tar que no sólo el hecho de que la 

versificación francesa se haya constituido sobre la sola base 
de separaciones o cesuras en lugar de acentos, y sin cláusu­
las o pies rítm icos, sería prueba ya de que ha  de existir, en 
la índole m ism a de aquel idiom a, alguna causa para  esa 
anom alía, sino que ta l causa puede realm ente ser señalada 
en la no existencia de acentuación prop iam ente dicha en 
francés. Y, desde luego, la acentuación propiam ente dicha, 
en ese idiom a, en prim er lugar, no es bien reconocida ofi­
cialm ente (aunque algunos la adm itan, son los menos) ; y, 
en todo caso, la m étrica francesa no reconoce la acentuación, 
por lo menos en el sentido nuestro. Ni, de hecho, ella, de 
existir, sería igual a la nuestra. La pronunciación hab itual 
de los franceses, por ejem plo, no suele responder a nuestro 
concepto vulgarizado de que, para  ellos, todas las palabras 
no term inadas en e muda son agudas; y, de una palabra  de 
ésas, m uchas veces pronuncian  en verdad con igual fuerza 
todas las sílabas, o alguna con más fuerza que la últim a. 
La acentuación, en  resum en, por una  parte , no es de hecho 
tan b ien  caracterizada como en nuestro id iom a; y, por o tra  
(lo que puede ser correlacionado), no es reconocida ofi­
cialm ente.

P ero  precisam ente lo que yo creo es que sólo existe, ahí, 
una cuestión de diferencia de grado (o, cuando más, de cali­
dad, pero  no hasta el punto de hacer o tra  cosa del acento 
francés) : Que los franceses sienten la acentuación, como lo 
revela el efecto que ellos mismos han  sentido ante ciertos 
ensayos (voluntarios, o, más generalm ente, accidentales) de 
algunos de sus poetas. Y que:
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P or una parte , aclararían  y m ejo rarían  considerable­
m ente su teoría de la m étrica, si conocieran bien la de otros 
idiomas, y si se h ic ieran  capaces de sentir los versos de éstos.

Y, por otra, siem pre sobre la  base de esta últim a condi­
ción, algún poeta que un iera  a ese sentim iento de los versos 
nuestros, el genio del prop io  idiom a y el de su m étrica, po­
dría  in ten ta r (repitam os: además, no en lugar), innovaciones 
bien interesantes, y ta l vez fecundas, que ten d rían  bastantes 
probabilidades de agradar y ser espontáneam ente recibidas.

E l a lejandrino  castellano es un verso com puesto de dos 
heptasílabos. Son éstos de ritm o yám bico, por lo cual se 
acentúa, cada uno, en todas o en algunas de las sílabas pares, 
no adm itiendo el oído, normalmente, el acento en la  tercera, 
de ningún hem istiquio, especialm ente del segundo (en lo que 
se cum ple la m uy constante regla de que la acentuación tí­
pica es más rigurosam ente necesaria en la práctica hacia el 
fin que al princip io  de los versos).

Muchos lo perciben, sim plem ente, como una sim ple yux­
taposición de dos heptasílabos, por lo cual no les repugna 
un esdrújulo o un  agudo al fin del p rim er hem istiquio (lo 
que tiende a convertir a éste en verso in d ep en d ien te ). Pero, 
aun a la m ayor parte  de esas personas, algo les chocará ese 
prim er hem istiquio esdrújulo , o agudo, sobre todo agudo, 
cuando aparezca inesperadam ente después de muchos versos 
norm ales. Hay ya, pues, en ellos, una ligera tendencia a per­
cib ir el conjunto como un  verso solo. En otros oídos, esta 
tendencia es más acentuada, y les disuena m ucho el hem is­
tiqu io  esdrújulo o agudo que rom pe la un idad del verso. 
E ntre los dos casos extrem os, hay todos los grados, y, sobre 
todo, como el lector hab rá  pensado dado lo que ya sabemos, 
esto depende, aun en la m ism a persona, de la previa acomo­
dación perceptiva involun taria  o voluntaria.
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E n nuestro idiom a han  em pezado a hacerse, tam bién, 
alejandrinos franceses, tendencia que es reciente (fuera de 
un ensayo de Ir ia r le ) . E l a lejandrino francés, como el nues­
tro, es un  verso compuesto. H istóricam ente, su origen es el 
m ism o; pero, como en aquel idiom a tiende a predom inar 
el verso agudo, (*) tom aron como com ponentes hem istiquios 
agudos, y no llanos como nosotros; esto, en lo que se refiere 
al segundo, no tiene im portancia, pues el verso queda e l m is­
mo, ya acabe en palabra  aguda o grave; pero, en el prim er 
hem istiquio, debía dar por resultado la supresión de una 
sílaba en el verso to tal, una vez que éste se hubiera unificado; 
y es por eso por lo que el a lejandrino  de los franceses no 
tiene catorce, sino trece sílabas.

P ara  construir esos versos en nuestro idiom a, hay, pues, 
que term inar el p rim er hem istiquio en palabra aguda; o, si 
term ina en grave, que sea en vocal, pa ra  que ésta se una con 
o tra  vocal con que em pezará el segundo hem istiquio, y  re ­
sulten siem pre las tres sílabas.

Los ensayos de este m etro en castellano, son escasos, (2) 
y distan m ucho de haber tenido el pleno éxito que en po rtu ­
gués. Las causas de esto son com plejas; pero una de ellas, 
de orden, diremos, mecánico, es curiosa, y voy a m encionarla 
de paso.

Una condición prop ia del idiom a castellano, que podrá 
ser una belleza si se considera la expresión como un fin en 
sí misma, pero que es indudablem ente un defecto positivo 
si la expresión se considera como un  m edio, es el largo de 
sus palabras. Una cláusula de ciertas dimensiones, traducida 
literalm ente en castellano, portugués, francés e inglés, tiene 
norm alm ente muchas más sílabas en nuestro idiom a que en

O  Supongo sea ésa la causa.
(2) Recordar la época en que fue escrito este estudio.
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cualquiera de esos otros; (*) de modo que, si el castellano 
aparece como un idiom a verboso, palabresco, se debe sin 
duda, en gran parte , a hábitos deplorables de casi todos los 
escritores, pero tam bién en algo a una condición esencial del 
idiom a mismo. Así, en un escrito castellano largo, tiende a 
haber una proporción m ayor de palabra para  un pensam ien­
to dado; la  solución ideológica es, diríam os, más extendida. 
De aquí resu ltan  m uchas consecuencias que sería curioso 
estudiar con detalles y ejem plos: así, podría  decirse que ver­
sificar en castellano es resolver un problem a mecánicamente 
más difícil que en cualqu ier otro idiom a, por la misma razón 
que hace más difícil a un  carpin tero  conseguir que venga 
justo un mosaico con piezas grandes que con piezas chicas. 
La prim era es la  situación de un  versificador castellano con 
relación a uno inglés o francés; en cuanto al italiano, le dan 
quizá piezas tan  grandes como al español, pero por lo m e­
nos le otorgan libertad  para  despuntarlas, redondearlas, aña­
dirlas, soldarlas, por las contracciones, apócopes, paragoges 
y demás licencias que la m étrica en aquel id iom a tan  libe­
ralm ente tolera. O tra consecuencia, punto interesantísim o de 
la m ecánica de las traducciones (las traducciones tienen su 
mecánica, como tienen su m oral y su psicología), es la p ro ­
bab ilidad  que, por la  m ism a razón, tienen las traducciones 
de verso extran jero  a verso castellano de ser ripiosas. Cuando 
se traduce de nuestro idiom a a otro, como la traducción lite­
ra l del verso da, casi siem pre, otro un poco más corto, basta 
un  pequeño arreglo o m uy poco relleno; pero la expresión 
de un  verso extran jero  sale casi siem pre, traducida, un  poco 
larga para  un  solo verso castellano; entonces, hay que po­
nerla  en dos por lo m enos; en vez de:

On the pallid bust of Pallas
0 )  Pido al lector que haga la prueba, que no va en el texto por brevedad.
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hay que decir, como un  traducto r distinguido:
Sobre el busto que de Palas 
La figura representa

con un  tercio, po r lo menos, de cosas de sobra. Claro es 
que. . .  no es tan  sim ple; mas, sí, es una tendencia, una causa 
que concurrirá  con m uchas otras, que podrá ser anulada por 
otras, como podrá ser reforzada, pero que existe. Y, como el 
lector ha de sentir inclinaciones a juzgar todo esto un poco 
fú til, voy a m ostrar, volviendo a nuestras observaciones so­
b re  el alejandrino, cómo son causas de este orden las que 
hacen m ucho más fácil en portugués que en castellano versi­
ficar el a lejandrino a la francesa.

Si se tom an alejandrinos a la francesa hechos en caste­
llano, y se tra ta  de traducirlos al portugués, resulta facilí­
simo. Es raro  encontrar uno que no pueda traducirse, sino 
literalm ente , po r lo menos con un  m uy ligero arreglo o con 
un  pequeño relleno. A veces, basta parafrasear:

Oscuro muladar de senos gangrenados 
Escuro muladar de seios gangrenados 
Al vil confesionario arrójanse anualmente 
Ao vil confessionario arrójanse annualmente 
De la cloaca-conciencia, el lodo y los pecados 
Da cloaca-consciencia o lodo e os pecados 
Que el vicio amontonó callada y lentamente.
Que o vicio amontoou calada e lentamente.
Barrendero sensual del alma entorpecida 
Varredor sensiial da alma entorpecida 
Revuelve el sacerdote infamias, inmundicias,
Revolee o sacerdote infamias, immundicias,
Y aspira con fruición la esencia corrompida,
E aspira con fruigao a essencia corrompida,
El lúbrico vapor de un fango de impudicias.
O lubrico vapor das más impudicias. 0)

(’) Tomo el original español de nn libro publicado con seudónimo. Claro 
es que no siempre hay facilidad para traducir; pero poco menos.
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E ntre tan to , si se hace el ensayo a la inversa, como lo 
vamos a ver den tro de un m om ento, se trop ieza con dificul­
tades inmensas. Casi todos los versos, al pasar del portugués 
al castellano, se alargan y rom pen el m olde; claro es que, 
entonces, el traducto r volverá a fund ir el pensam iento y le 
dará o tra  fo rm a; pero lo que yo quiero dem ostrar es esto: 
que el número de alejandrinos a la francesa posibles, es m u­
cho m ayor en portugués que en castellano.

Se m e ob je tará  que esta dem ostración sería general, y 
aplicable no sólo a este verso especial, sino a todos los ver­
sos; pero, sin discutir lo que podría  haber ah í de verdad, 
voy a m ostrar ahora cómo la  dificultad es especialísima para 
este verso. Efectivam ente: esa dificultad está, sobre todo, en 
la cesura. P ara  los franceses, es facilísimo hacerla, pues todas 
las palabras sirven para  el final del p rim er hem istiquio, 
puesto que, o son agudas, o, si son llanas, term inan  en vocal. 
A hora b ien : los portugueses tienen m uchísim os plurales agu­
dos, pa ra  concluir el p rim er hem istiquio ; tienen , además, 
contracciones f1) m uy propias para  em pezar el segundo, o 
para  soldar aqu í y a llá ; y vamos a ver, con ejem plo tom ado 
al azar, cómo una m itad de sus alejandrinos a la francesa, 
están hechos gracias a esos detalles de m ecánica gram atical. 
Tomemos el princip io  de A Morte de D. Joao:

1 Eu era mudo e só na rocha de granito.

E l verso está hecho, sin contar la palabra  breve só, gra­
cias a la  contracción na.

2 Por sobre a minha fronte a sombra do infinito,

O  Nosotros no tenemos más que del, al. Ellos tienen do, da, dos, das, 
no, na, ao, á, aos, ás, etc., etc. También influyen en el mismo sentido señalado, 
los artículos monovocales o, a; y sus plurales os, as, sin consonante al principio.
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E l p rim er hem istiquio se arreg laría  fácilm ente; pero el 
segundo sería im posible, porque está hecho gracia al a (que 
pudo elidirse con la  vocal an terio r; im posible con el la) y 
a la contracción do.

3 Em volta a solidáo, e o mar junto a meus pés

E n éste la dificultad provendría sólo del largo excesivo: 
“En derredor la soledad, y el m ar jun to  a mis pies” .

4 Cantando un hymno igual aos hymnos de Moysés.

La traducción lite ra l sería siem pre larga, pero nótese 
que el detalle que hace este verso posible en portugués e im ­
posible en castellano, es el aos contraído.

Saltemos unos versos para  encontrar ejem plos de p lu ­
rales :

16 E os vagalhoes do mar no monstruoso abismo

Nótese el papel del p lu ra l agudo vagalhoes.
17 Contavam entre si, frementes, solu§antes,
18 As mortes dos heroes, e as luctas dos gigantes.

E l p lu ral agudo heroes (sin contar la sinalefa eos) hace 
posible el verso.

No obstante todas estas dificultades, se com ponen en 
nuestro idiom a excelentes alejandrinos franceses. P ueden 
hacerse de dos tipos:

Con la estructura típ ica  del francés, pero con la acen­
tuación del castellano dentro de los hemistiquios, es decir:
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evitando el acento en la tercera de cada uno, y especialísi- 
m am ente del segundo. Salen, así, m uy sonoros:

Mirad: arrebujada en manto de verdura 
Está durmiendo un sueño, un sueño de belleza 
La madre que rebosa amores y ternura 
La madre universal, la gran Naturaleza.
La gran naturaleza, el arpa monstriiosa,
El arpa colosal de múltiples sonidos
Que lleva en su armonía inmensa y misteriosa
La voz del vendaval y el canto de los nidos.

En místico himeneo, inmenso, inmaculado,
Parece todo estar. Las ondas dilatadas 
De un ósculo vital, de un ósculo sagrado 
Vibran en derredor, ardientes, perfumadas...
Y entre la niebla gris de vagos horizontes,
De horizontes sin fin, levantan, cual plegarias 
Soñando con un Dios, los pensativos montes 
Al diáfano cénit las cumbres solitarias.

(R. de las Carreras.)
E l otro modo de hacerlos es com pletam ente a la fran ­

cesa, esto es: adm itiendo acentuaciones más variadas, entre 
ellas la de la tercera de los hem istiquios, y tam hién más li­
b ertad  en cuanto a los enjambements, cesuras débiles, etc.

Con todo, es una idea, una excelente idea,
Que no siempre el dolor del poeta se crea,
Puesto que, en realidad, hay mucho de fingido 
En el triste cantor del ideal perdido.
Y, además, es preciso un inmenso talento 
Para dar juventud al viejo sufrimiento.
En este siglo enfermo, enfermo y decadente,
Hay sed de original, un anhelo malsano
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Por todo lo que es nuevo, y, desgraciadamente, 
No hay nada tan vulgar como el dolor humano.

El eterno dolor, el sufrimiento eterno,
No se halla en relación con el traje moderno 
Tan sencillo y severo. Además, es mirado 
Por la turba social, rígida y altanera,
Como una impertinencia: un gentleman cualquiera 
Que sufre en un salón es un mal educado.

(i?, de las Carreras.)
Hay que advertir que casi todos los lectores de nuestra 

hab la, perciben el a lejandrino francés como si fuera caste­
llano, o, más bien, como perciben el castellano los que lo 
perciben como una sim ple yuxtaposición de dos heptasílabos. 
E n este caso, no notan la  especialidad que hay en la cesura, 
y, si de pron to  apareciera, por ejem plo, un  p rim er hem isti­
quio grave no elidido con el siguiente, no lo no tarían . Sólo 
perciben el alejandrino francés bien, esto es: como un verso 
único, los que se han  fam iliarizado con el m etro francés, di­
rectam ente, o indirectam ente por el portugués.

Y todavía, para  m ayor com plicación, hay poetas caste­
llanos que (los más po r no saber; algunos, por gusto) acos­
tum bran  a versificar m ezclando los alejandrinos del tipo cas­
tellano con los del tipo  francés: (*)

Prez de la Aristocracia, lis de los Gobelinos,
En homenaje a Nos, quema tus pergaminos,
Prez de la Aristocracia, lis de los Gobelinos.
Imperial, purpurísima, la Sangre de los Flavios 
Que ilustra tus arterias florecerá en mis labios 
Imperial, purpurísima, la sangre de los Flavios.

(’) Esa es la tendencia que parece ha acabado por predominar.
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¡Mirarne, Luna mía, yo soy el blondo Helios; 
La Siringa de Pan ríe en mis evangelios! 
¡Mírame, Luna mía, yo sol el blondo Helios!

(A . Vasseur.)

O tra cosa que hay que ten er en cuenta, es la siguienle: 
en tan to  que el a lejandrino castellano no adm ite más que 
un  ritm o, y, en general, una estructura posible, porque el 
hecho de haber perm anecido llano el p rim er hem istiquio 
conserva al todo forzosam ente la  estructura de verso com­
puesto, el a lejandrino francés puede ten er ritm os y estruc­
turas distin tas: así, la estructura común es de ritm o yám bico 
y cesura m edia; pero  sin contar la otra estructura de ritm o 
yám bico, con división 4 - - 4 - - 4, que debe separarse como 
otro verso, y de la cual vimos ya un  ejem plo en francés, hay 
esta o tra  estructura, que vendría a ser de ritm o anapéstico

generadora de las acentuaciones en la tercera de los hem is­
tiquios, y que tiene esta particu larid ad : por el ritmo, es otro 
verso, mientras que, por la cesura, es el mismo, pues la tiene 
igualmente en la sexta sílaba; po r eso a veces se encuentran 
versos de esa estructura mezclados con los alejandrinos a la 
francesa, y  otras los encontram os organizados po r separado 
constituyendo o tro  verso de trece sílabas que no es el ale­
jandrino .

Un mismo verso puede aparecer en una u  o tra  situación; 
y, a este propósito, debe notarse, como un  buen ejem plo de 
la contribución subjetiva de la percepción, y de la influencia
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de la prepercepción, que no se lo percibe del mismo modo. 
Véanse los siguientes versos:

En el acto segundo he debido entregarme 
A una idea fatal, y acabo de encontrarme 
Con un íntimo amigo a quien he ido a buscar 
con la noble intención de pedirle quisiera 
Escribir sobre mí, si acaso a consumar 
Yo llegara mi muerte. Esta era una manera 
Fatua de suicidarse, era algo muy ridículo;
Sin embargo, lector, se me ofrece el artículo.

(R . de las Carreras.)

Véanse ahora estos otros (anapésticos simples de trece 
sílabas) :

Decidido a matarme, con ansia pedí
Que escribieran un suelto, después, sobre mí.
Era aquél un suicidio bastante ridículo:
Sin embargo, lector, se me ofrece el artículo.

Hice esta estrofa de m anera que term ine con el mismo 
verso con que concluyen los anteriores. Si el lector tiene 
oído fino y sabe observar su percepción, analice de qué dife­
rente manera se percibe ese verso en  uno y otro caso (aun 
si fuera leído po r otro, con los mismos sonidos).

A hora, lo interesante es esto: sin en tra r a juzgar el va­
lo r relativo y el porvenir de cada una de esas tendencias 
(m últiples, como se ha  visto, po rque el a lejandrino es un 
verso vivo, en evolución), puede uno adaptar su oído a cada 
una de todas esas clases de estructuras y combinaciones, y 
percib irlas con p lacer: a todas, absolutam ente.

Yo puedo, por ejem plo (y rep ito  que, si me cito a veces, 
es para  dar resultados introspectivos fieles) armar el oído
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para perc ib ir alejandrinos castellanos estrictos, como versos 
simples, y, en ese caso, un  p rim er hem istiquio esdrújulo o 
agudo, o una acentuación en tercera de hem istiquio, me di­
suenan; puedo aflojar el oído, y  disponerlo a perc ib ir sin 
desagrado la p rim era  de esas libertades solam ente, y no la 
segunda; o la segunda y no la  p rim era ; o las dos. Puedo 
adaptarm e a percib ir los alejandrinos franceses como si fue­
ran  compuestos, o a percib irlos como sim ples; a percibirlos 
con acentuación estricta, o con acentuación más lib re ; a sen­
tir  desagrado, o a no sentirlo, con la mezcla de las dos clases 
de versos; y term ino recom endando al lector de buen oído 
este ejercicio para  que se dé cuenta, m ejor que con explica­
ciones, de la im portancia de este punto de vista psicológico 
para  el análisis de la percepción m étrica, y de la insuficien­
cia de las sistem atizaciones corrientes.

E l tem a prolifera. Me he visto obligado a ahogar conti­
nuam ente sus brotes, y ahora tengo que cortar por la violen­
cia este estudio, para  que no se convierta en un  extenso libro. 
Pero conste que, po r extenso que é l fuera, siem pre hab ría  de 
conservar dos m éritos:

Prim ero, no dejaría  n inguna cuestión sistem áticam ente 
cerrada de m anera que el que se propusiese continuar su estu­
dio tuviera que em pezar por deshacer lo hecho.

Y, segundo, no po drían  los críticos aplicarle  el párrafo  
que hoy es inevitable al fin  de todos los ju icios: “ sin duda, 
el autor no ha resuelto n ingún p rob lem a; pero, por lo menos, 
no puede negarse que los ha  p lan tead o . . .  ”, — porque el autor 
tendría  buen cuidado de hacerlo  constar él mismo de la m a­
nera  más expresa.
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A P E N D I C E

CORRECCIONES Y AMPLIACIONES A MI ESTUDIO 
“SOBRE LA PERCEPCION METRICA” i 1 )

I
E n ese estudio, que, revisado ahora, me satisface bastante, 

y en  el cual creo que sería in ú til agregar ejem plos de poetas 
más nuevos, porque no h arían  sino confirm ar las opiniones 
que a llí expuse, sólo dos agregaciones, que no sean de detalle, 
tengo que hacer:

La prim era  se refiere a la versificación francesa. En esta 
parte , algo aparecerá de corrección o de duda.

E n la segunda, al contrario, que se refiere a la  condena­
ción o reserva sobre la acentuación de ciertos versos, mos­
tra ré  que, si en algunos de esos casos hab ré  podido equivo­
carm e, no fue porque m i tesis fundam ental (a saber: que 
la versificación dista m ucho de ser com pletam ente cosa obje­
tiva sino que tiene en ella gran papel una percepción m é­
trica  activa) ; no fue, digo, porque yo hub iera  exagerado 
esa tesis, sino porque en algún caso fui un poco tím ido en 
aplicarla.

0 )  Conferencias en la Cátedra 1952.
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C A S O  D E  L A  V E R S IF IC A C IO N  F R A N C E S A

Nuestro Profesor de Francés en la  enseñanza secundaria 
nos enseñó que, en ese idiom a, todas las palabras son agudas, 
menos las term inadas en e m uda, las cuales (contando esa e 
como sílaba) serían las únicas graves. No hizo nunca, al res­
pecto, ninguna restricción n i aclaración, por lo cual los dis­
cípulos quedamos —o, por lo menos, quedé yo—- siem pre 
con esa idea.

Y, partiendo de ella, escribí, en su prim era  form a, la 
parte  relativa a la versificación francesa de m i estudio sobre 
la percepción m étrica.

Publicado éste, la  p rim era reserva me vino de U nam uno: 
En una carta en que éste com partía en general mis opinio­
nes sobre la m étrica (así como mis opiniones sobre enseñan­
za y demás expuestas en m i prim er libro Ideas y Observa­
ciones, hoy agotado), me objetó sin em bargo que yo asimi­
laba el caso del acento en el idiom a francés al del acento 
en los demás idiomas. En francés, opinaba él, el acento pro­
piam ente dicho no existía; y me bacía al respecto varias 
consideraciones. . .

P ara  m í, dado lo que me habían enseñado, fue una sor­
presa. Estudié e in qu irí sobre este asunto, y dos hechos me 
hicieron pensar al principio que yo hab ía estado en erro r:

E l prim ero, la misma teoría de la versificación francesa, 
en que no se considera el acento tónico, sino, en su caso, las 
“cesuras” (y lo que con ellas se relaciona: enjambement, etc.).

Pero, además, interrogué a varias personas que podían 
saber m ejor francés que yo: franceses o no franceses, poetas 
o no; y coincidían sobre la no existencia del acento en aquel 
idioma.

Con lo cual concurrían todavía otros hechos: p. ej., que 
a los franceses les sea im posible sentir el asonante (en nues-
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tro  sentido e spañ o l). Z orrilla de San M artín, que habló con 
V erlaine, entre  otros tem as, sobre éste, me contaba que aquel 
poeta no pudo reconocer más afin idad rítm ica en tre  las p a ­
labras ta b le  y m a n sa rd e  (fue el mismo ejem plo de Z orrilla) 
que entre  ta b le  y otras palabras que no tuvieran  a  acentuada, 
n i siquiera a, como, p. ej., o m b r e  o l iv r e .

No obstante todo lo cual, yo llegué, sin em bargo, a una 
suposición in term edia (que ya insinuaba en la segunda for­
ma de m i estudio) : Que en ese id iom a existe acento (a pesar 
de las teorías m étricas y prosódicas a llí dom inantes) ; pero 
un  acento por una parte  débil y por o tra  p arte  no constante.

P ara  no tom ar sino versos de los que cité en m i estudio: 
La im itación del galope del caballo en V e n tr e  á  te r r e , au  
g a lo p , e n  a v a n t, no tendría  sentido si, en g a lo p , ga  y lo p  
tuvieran  exactam ente la misma fuerza, y si en a v a n t la p r i­
m era y la segunda a  tuvieran  exactam ente la misma fuerza.

E n “Le cardinal, le cardinal, le cardinal” (esto es de 
Rostand) la observación que yo hago en el texto (falta de 
acentuación en la  sexta) no tendría  m ucho sentido si la 
sílaba n a l no tuviera tendencia por lo menos a pronunciarse 
más fuerte  que ca r, etcétera.

P or lo cual yo defendí en m i estudio la existencia, en 
ese idiom a, de un  acento débil, inconstante ta l vez; desco­
nocido por muchos —un acento f r u s tr e , vergonzante, dire­
mos: un  acento no oficial (por lo menos en la teoría del 
verso. Más disim ulado aún por esa m ism a teoría— y la ex­
plicación por cesuras, e tc .), pero que existía, y hasta que po­
día haber conveniencia en tenerlo  en cuenta en la  teoría 
m étrica de aquel idioma.

Y ocurrió que, más adelante, encontré en un  libro m uy 
autorizado (L ’a r t  d u  v e rs , de Auguste D orchain) la teoría 
que yo hab ía sostenido, a saber: la existencia del acento en 
francés. Y en otros estudios o artículos la misma teoría de
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que, en aquel idiom a, existe el acento, aunque débil, y hasta 
variab le (esto últim o es in teresan te). P o r todo lo cual, en 
cuanto a ese hecho, y en cuanto a las consecuencias que basé 
en él, no estoy en el caso de m odificar nada.

Pero no sucede lo mismo en cuanto a otro punto. Y es 
el siguiente:

Segundo punto  (sobre el cual aquel libro  necesita am ­
pliación o corrección) :

Que la teoría  fundam ental de él, a saber: que el espíritu  
no recibe el verso pasiva y objetivam ente, sino por una p er­
cepción activa, es verdadera en un  grado todavía m ayor que 
aquél a que en m i estudio me atreví a llegar, por lo cual 
alguna condenación o no aceptación de determ inadas acen­
tuaciones o com binaciones m étricas no fue fundada. C itaré 
expresam ente un  solo caso: el de la  acentuación del enea­
sílabo.

Es indiscutible que la  fijeza de acentuación, innecesaria 
en los versos más cortos, se hace necesaria en los más largos 
(los cuales, además, precisam ente por las diferentes acentua­
ciones, generalm ente se d esd o b lan ); pero en nuestro idiom a, 
po r ejem plo, ¿dónde está el lím ite? (el lím ite  para  la acen­
tuación in d e te rm in ad a).

Yo tend í a ponerlo en el tránsito  del octosílabo (en 
nuestro idiom a, de acentuación com pletam ente lib re ; no 
tan to  —hecho curioso— en italiano) al eneasílabo. Con res­
pecto a este últim o, consideré ingrata  la acentuación com­
pletam ente libre (tom ada del francés) del ejem plo de 
Iria rte :

Si el querer entender de todo 
Es ridicula presunción —
Servir sólo para una cosa
Suele ser falta no menor. (3 en 3a y el último en 4a)

130



Y, entusiasm ado (por cierto con razón) con la  fuerza y 
el m ovim iento de los eneasílabos portugueses de G uerra 
Junqueiro , me incliné a pensar que se necesitaría en el enea­
sílabo español esa m ism a fijación del acento en cuarta sí­
laba. Lo que sin duda resulta bellísim o, si se prueba y si se 
pone el esp íritu  en dirección de percib ir así. Pero es tam bién 
cierto (y es una  confirm ación de m i teo ría  de la  actividad 
de la percepción m étrica ), que, m odificando la actitud per­
ceptiva y p reparando  e l esp íritu  p a ra  recib ir el eneasílabo 
acentuado librem ente, se lo recibe sin desagrado. Así me 
sucede a m í, po r lo menos. Y es éste el que citaré de los 
varios casos en que fui tím ido en  la  aplicación de m i teoría. 
Así como se puede poner el esp íritu  en esa disposición para 
perc ib ir el eneasílabo acentuado librem ente en francés, se 
lo puede poner para  el verso español.

Eso sí: el lím ite (en cuanto a libertad  com pleta de 
acentuación) está ahí, pues ya el decasílabo depende tanto 
de la acentuación que, según ella, será un  verso u  o tro ; y 
en cuanto al endecasílabo, como se m uestra con los ejem plos 
del texto, el yám bico y el dactilico son a ta l punto  dos versos 
diferentes, que el oído —en nuestro idiom a— no to lera su 
mezcla. (E n el italiano, sí, en tre  p arén tes is).

Son ésas las dos correcciones o aclaraciones que creo 
conveniente hacer en aquel estudio. Ya algo hab ía  insinuado 
en el sentido de una y o tra  cuando pasé a lib ro  separado el 
trabajo  prim itivo ; pero ahora quedan más precisadas.

En cuanto a la actitud  hacia los versos, cada vez hoy 
más frecuentem ente usados, com pletam ente libres de m edida 
y rim a, nada puede objetarse contra esa tendencia, a condi­
ción de que no lleve a falsa oposición, esto es: a despreciar 
la versificación prop iam ente dicha o reg lada; como tam poco 
cabe la falsa oposición contraria. Es una m uestra más de la 
plasticidad de la percepción m étrica, esa adaptación, de que
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somos capaces, a un  modo de perc ib ir esas líneas sueltas y 
desiguales con una ind ividualidad sui generis -—no com ple­
tam ente tipográfica— que hace que no sean sim plem ente 
prosa escrita en trozos separados (salvo en los casos, desgra­
ciadam ente no raros, en que lo son . . .  ; pero  ésos no son 
casos de p o e s ía . . . ,  como tam poco tantos otros en que, sin 
poesía, hay rim a y acen to). Todo es lícito, aquí, m ientras haya 
poesía; y a unas y a otras form as, y a pasar de cualquiera 
de ellas a las otras, se adapta la percepción m étrica de quien 
tenga el oído plástico y flexible, además de no tener p re ju i­
cios. Y así se adapta al verso libre, a condición de que rea l­
m ente lo sea.

Pero, eso sí: lo único a que no pueden adaptarse el oído 
y la razón es a algo que no debe hacerse, o sea a cierta form a 
de pseudo verso parcialmente lib re  que es espuria y anti­
poètica. Sobre esto hice, al prologar aquel estudio, una ex­
plicación que deseo resum ir aquí, para  de jar esta cuestión 
b ien  aclarada y te rm inar con lo relativo al libro de que tra to :

“Lo que hay que decir sobre estas clases de libertad  del 
verso (libertad  en cuanto a la rim a, y en cuanto a la orde­
nación estrófica), es m uy sim ple, a saber: que es bueno que 
exista esa libertad , en general, y que es bueno que se la  e je r­
cite, siem pre que: prim ero, sea además, y no en lugar, de la 
versificación organizada (esto es: que no dé por resultado, 
n i busque, sup rim ir form as m étricas regulares, sino com ple­
m entarlas: no pretenda, por ejem plo, que haya versos sin 
rim a en lugar de los rim ados, sino además de ellos; no se 
versifique siem pre, y por todos, prescindiendo de la  orga­
nización estrófica, sino por quien lo sienta, y cuando lo sien­
ta, e tc .). Y, segundo, que sea precisam ente el sentim iento 
el que tenga la p arte  p rin c ipa l en esa libe rtad ; que sea, ella, 
espontáneam ente salida, del sentim iento creador, más que 
deliberadam ente perseguida, por escuela o por preocupación
132



de originalidad. Con esas dos condiciones, la libertad  del 
verso es buena en sí, sin perju icio  de que, según los casos, su 
ejercicio dará resultado bueno o malo.

“A hora, sobre la otra libertad , sobre la que se relaciona 
con m edida y ritm o, en rigor, bastaría  con decir lo mismo: 
que, en general, es buena, siem pre que venga además y no 
en lugar del verso rítm icam ente organizado, y siem pre que 
sea libertad  espontánea y sentida; y que, en cuanto a sus 
aplicaciones particulares, serán felices o desgraciadas según 
los casos. Pero ocurre —y esto es lo más prácticam ente im ­
po rtan te  a propósito de “verso lib re”—  que se ha  generali­
zado cierta  m anera de hacer o de concebir el verso libre, 
que lo expone dem asiado a ser malo.

“Esa concepción, no es la del verso totalmente libre. 
E xpresar la emoción y el pensam iento poéticos en versos (si 
se les quiere llam ar de otro modo, p. ej., versículos, lo mismo 
da) en nada predeterm inados, salidos espontáneam ente de 
cada psiquism o, y a cada uno directam ente adaptados, puede 
ser bellísim o. Y, a condición siem pre de que esa clase de 
versificación (si se le  qu iere llam ar de algún otro modo, lo 
mismo da) no pretenda excluir a la o tra, sino existir además 
de ella, su legitim idad no puede provocar cuestiones entre 
espíritus abiertos. Y su diferencia con la prosa (aunque, 
entre  ella y el verso organizado, establezca todas las transi­
ciones) no será sólo aparen te : cuando sea realm ente salido, 
ese verso to talm ente libre, se diferenciará de la prosa en algo 
más que en la m anera de disponerlo en renglones (si bien 
es género que se presta como pocos a la  falsificación y a la 
ilu sió n . . . ) .

“La com plicación y el peligro a que me refería , no apa­
recen, pues, cuando se tra ta  del verso totalmente libre, sino 
a propósito de cierto verso parcialmente libre, que consisti­
ría  en prescindir de la organización rítm ica o acentual, pero
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conservando la medida obligatoria, esto es: el núm ero de 
sílabas constante.

“Esto, como sistema o como práctica, lleva casi necesa­
riam ente a las tendencias que hemos señalado como malas, 
o sea: a versificar artificialm ente, de afuera adentro, y a 
com batir y destru ir lo bueno existente, en lugar de procu rar 
com plem entarlo.

“ Es fácil explicar cómo y por qué:
“La condición del núm ero de sílabas, sólo basta al oído 

poético en los versos m uy cortos (más o menos basta el octo­
sílabo, en español; a lo más, hasta el de nueve sílabas). Más 
allá, se nos hace necesaria —hasta para  sentir de la misma 
m edida, y, en todo caso, para  percib ir verdadero verso, con 
belleza— alguna organización (que es predom inantem ente 
de orden rítm ico o acen tual en casi todos los idiomas mo­
dernos; en uno, el francés, se basa, oficialm ente, en cortes 
o cesuras, siendo discutible hasta qué punto  se basará tam ­
bién, o podría  basarse, en el acen to).

“Esa organización tiende a ser bastante estricta y un i­
form e en los versos de ritm o trisilábico, y bastante más plás­
tica en los de ritm o bisilábico; pero en ambos casos existe, y 
represen ta distintos tipos de efectiva belleza: más sonora
y fácil en los prim eros, aunque expuesta a uniform idad y 
m onotonía; más dúctil y delicada en los segundos —entre 
los cuales hay alguno notable p o r su v italidad y casi indefi­
nidas posibilidades estéticas, como el endecasílabo en nues­
tro  idiom a y en varios otros (con criterio  relativo, para  el 
idiom a francés, su alejandrino, ta l como lo dejó la reform a 
o el perfeccionam iento de H u g o ).

“B ien: si, con intención de lib e rta r el verso, o un  verso 
determ inado, se ponen, escritores, a hacer versos (largos) sin 
sujeción a ritm o n i acento n i organización alguna, pero que
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te n g a n  u n  n ú m e ro  f i j o  d e  s íla b a s , entonces, esa  libertad  p a r­
cial, tenderá  casi fatalm ente a ser m ala. P or un  lado, tiende 
a destru ir, a desorganizar form as de belleza; por otro —y 
nótese b ien  esto— , sem ejante form a de versificar, no será 
espontánea, sino propuesta, deliberada, resu ltante de un p ro­
pósito, y realizada —y percib ida tam bién— en frío , tan  m e­
cánica y exteriorm ente, que podrá ser necesario hasta contar 
las sílabas.

“ Es lo que h an  hecho algunos escritores franceses, a l­
guna vez con in tención de crear versos nuevos, más frecuen­
tem ente para  in troducir cierta  libe rtad  en aquella m étrica, 
que, sin duda, b ien  necesita, y adm itiría , libertades de m u­
chas clases, pero no, precisam ente, esa  libe rtad  parcia l (en 
cam bio, el verso to ta lm e n te  libre, es, en francés, de una 
especial belleza).

“Un caso menos extrem o de la  tendencia a esta libertad  
parcial que exam inam os (en cuanto al ritm o, pero no en 
cuanto al núm ero de s ílabas), es la práctica de in troducir, 
en composiciones en que predom inen los versos regulares, 
alguno de acentuación irregular.

“Muchos poetas de nuestro idiom a, suelen hacerlo hoy 
en nuestro endecasílabo. Y ello resulta feliz en contados ca­
sos, en que sa lió , debido a esa relación ín tim a del psiquismo 
con la expresión, que sólo el instin to poético puede sentir, 
aunque no siem pre de un  m odo expresable; y, cuando no 
salió, cuando se hizo, en frío , po r propósito (no hay  que 
decir que tam bién  cuando fue por im potencia), es tenden­
cia m ala.

“No es, pues, una  parado ja  nuestra  conclusión de que el 
verso totalmente libre, e s  te n d e n c ia  b u e n a , n a tu ra l, le g í t im a  
(s ie m p r e , repitám oslo, q u e  se a  a d e m á s , n o  e n  lu g a r , d e  la  
v e r s if ic a c ió n  r e g la d a , y  e n  lo s  casos e n  q u e  r e s p o n d a  m ás a  
n e c e s id a d  e s p o n tá n e a  q u e  a  d e l ib e r a d o  p r o p ó s i to )  ; en tan to
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que e l  v e r s o  parcialmente libre, p o d r á  se r  te n d e n c ia  b u e n a  
o  m a la  seg ú n  lo s  casos, — e x is t ie n d o  u n  ca so  d e  v e r s o  p a r c ia l­
m e n te  l ib r e  ( l ib e r ta d  d e  r i tm o  o  a c e n tu a c ió n  en  v e r so s  la rg o s  
sin l ib e r ta d  d e  m e d id a ), q u e  es, e n  g e n e ra l, m a lo ” .

A hora, deseo agregar una digresión, in teresante (para 
aquellos a quienes interesen estos tem as), a lo que acabo de 
decir sobre percepción m étrica.

Serán observaciones sobre ciertos casos de versificación 
en la tín  —de la época en que aparecían en este idiom a (adop­
tado por la iglesia) peculiaridades, como la m edida por síla­
bas, la acentuación (que hab ía sustituido ya a la can tid ad ), 
la rim a, y me parece, ciertas peculiaridades de rim a, que 
preocupan y que h arían  desear que su estudio, sin duda m uy 
fecundo en sugestiones sobre la form ación de la versificación 
m oderna, fuera hecho por alguien- que, en cuanto a estos 
estudios hum anistas, supiera más que yo.

Como se verá, es algo que tiene relación con la  acentua­
ción, especialm ente del octosílabo, en ciertos idiom as m o­
dernos; ta l vez con la evolución com parada de la rim a en 
estos idiomas, y aun con una peculiaridad de la acentuación 
y de la rim a en la lengua francesa.

Son estas observaciones:
La prim era —la que tiene menos interés, pero tiene al­

guno— se refiere a la  acentuación del octosílabo.
He recordado la particularidad, un poco extraña, de que, 

en un idiom a (ita liano ), en que la acentuación del endeca­
sílabo parece menos fijad a  que en el nuestro (porque ellos 
adm iten la  alternancia con dactilicos), en cambio, en 
el octosílabo, aunque m ucho más corto, la acentuación 
aparece bastante fijada, en lugar de ser, como lo es en
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nuestro idiom a— y para  m ayor belleza de su m étrica— 
com pletam ente libre. ( ')

A hora b ien : en el la tín  de la  época a que me refiero, 
la acentuación del octosílabo aparece com pletam ente f ija ; 
fija  en la  tercera sílaba.

Voy a poner como ejem plo el Dies Irce (escribiendo los 
acentos, que no son del la tín)

“Díes irse, díes illa 
Sólvet saeclum in favílla 
Teste Dávid cum Sibylla.
Quántus tremor est futúrus,
Quando jú-dex est ventúrus,
Cúncta stricte discussúrus!
Tuba mí-rum spár-gens sónum 
Per sepúlcra regi-ónum,
Cóget ómnes ante thrónum.
Mora stupé-bit et natura.
Cum resúrget cre-a-túra,
Judi-cán-ti responsúra.
Líber scríptus pro-fe-ré-tur,
In quo tó-tum continé-tur,
Unde múndus judi-cé-tur.

(') Nota: En inglés, el octosílabo aparece con acentuación no fijada pero 
sí predominante en 3a sílaba. Recitaría aquí The Raven, de Poe. En cambio, 
en nuestro idioma (y en el portugués) la acentuación es totalmente libre y 
variadísima, lo que da a nuestro octosilabo su gran belleza (y también facilita 
su adaptación a toda clase de sentimientos).

¿Sabéis que estáis obligado (2a y 4a)
A sufrir, por ser quién sois (3a y 5a)
Esas cargas? Con mi hacienda (3a)
Pero con mi fama no (5a)
Al Rey la hacienda y la vida (2a y 4a)
Se han de dar; pero el honor (3a)
Es patrimonio del alma (4a)
Y el alma sólo es de Dios (2a y 3a)

Etcétera. (Y como cito versos literarios podría citar los más populares: 
su libertad de acentuación es, también, completa).
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Jùdex ergo cum sedébit. 
Quidquid là-tet apparébit:
Nil iniiltum remanébit.
Quid sum mi-ser tunc dicturus? 
Quem patró-num roga-tii-rus? 
Cum vix jùstus sit securus.
Rex treméndae ma-jestà-tis,
Qui salvàndos sàlvas gra-tis, 
Salva me, fons pi-e-tà-tis, 
Recordà-re Jésu pie,
Quod sum càusa tu-ae vi-ae:
Ne me pér-das illa die.
Quaerens mé, se-di-sti làssus: 
Redemisti crucem pàssus: 
tàntus làbor non sit càssus 
Juste judex ul-ti-ónis,
Dó-num fac remissi-ó-nis,
Ante di-em ra-ti-ó-nis.
In gemi sco, tamquam ré-us: 
Culpa rùbet viiltus mé-us: 
Suppli-cànti pérce Dé-us.
Qui Ma-ri-am absolvisti,
Et latró-nem exaudisti,
Mi-hi quoque spem dedisti. 
Préces mé-ae non sunt dignae: 
Sed tu bó-nus fac benigne,
Ne per-énni crémer igne.
Inter óves ló-cum praesta.
Et ab haédis me sequestra, 
Stà-tu-ens in parte déxtra. 
Confu-tà-tis maledictis,
Flàmmis àcribus addictis,
Vóca me cum benedictis.
Oro supplex et accli-nis 
Cor contri-tum quasi ci-nis: 
Gé-re cùram mé-i fi-nis. 
Lacrimósa di-es illa,
Qua resurget ex favilla 
Judi-càndus hó-mo ré-us :
Hù-ic èrgo pàr-ce Dé-us.
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Estos versos —por lo demás, rim ados como en nuestro 
idiom a— están acentuados en la 3a sílaba; y todas las estro­
fas están en las mismas condiciones. No hay más que un  solo 
verso en que haya excepción, o en que parezca hab er excep­
ción, el cual form a parte  de una estrofa en que hay, tam bién, 
una rim a im perfecta: “Statuens in  parte  dextra”, la rim a 
es prcesta.

Así, ha  sido el idiom a español (el portugués tam bién) 
el que ha  libertado el octosílabo; el octosílabo libre, que es 
una de las riquezas im ponderables de nuestra  m étrica y de 
nuestra lengua.

A hora, con ésta, se relaciona la segunda observación: ya 
menos clara y segura, pero más in teresante, porque sugiere 
cuestiones que ten d rían  que ver con la evolución de la acen­
tuación y de la  rim a, sobre todo en el idiom a francés; y 
quiero presen tar algunas de esas cuestiones, para  que se 
estudien.

Es sabido, an te  todo, que los franceses pronuncian el 
la tín  de una m anera m uy especial, p. ej., cargando acento so­
b re  las term inaciones en us (y en otros casos). T al vez ellos 
no se den cuen ta; pero el caso es que cargan el acento en lo 
agudo, y lo hacen en ta l grado, que la m úsica que escriben 
sus com positores sobre le tra  la tina  llega a presentar dificul­
tades de ejecución (p. ej., pa ra  los italianos o para  nosotros) 
por la no correspondencia de la m úsica con nuestra  prosodia.

B ien: en ciertas composiciones religiosas escritas en 
versos latinos de aquellas épocas a que me he referido , apa­
recen ciertas pecu liaridades curiosas que podrían tener que 
ver con ciertas pecu liaridades francesas. Peculiaridades que, 
creo, no han  sido notadas:

Voy a tom ar, para  sugerir esto, el Stabat Mater:
E n él notam os que la estrofa, acentuando como latín 

normal (para  nosotros; como creemos todos que se acentúa
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el latín. (Así viene, p. ej., m arcado en un líber usualis m uy 
au torizado), consta de dos octosílabos, acentuados siem pre 
en tercera sílaba; un  exasílabo, esd rú ju lo ; otros dos octosí­
labos en las m ismas condiciones que los prim eros, y otro 
exasílabo esdrújulo. Los octosílabos rim an  de dos en dos 
(con rim a como la n u e s tra ) . Los exasílabos, aparentem ente, 
no rim an.

Y suena bien ta l estrofa, así acentuada (y hasta ha  sido 
im itada en ita lian o ). Pero, hay algo c u r io so ...

Si esos versos tercero y sexto que acentuam os como exa­
sílabos esdrújulos se acen tuaran en la ú ltim a sílaba, suce­
derían dos cosas:

1) Una, que se volverían octosílabos, como los otros 
(éstos, agudos, esto es, de siete, term inados en palabras 
agudas).

2) Pero otra cosa, y es la más in teresante: QUE aparece 
la RIMA.
Stábat Máter dolorósa ( Estos son octosílabos, con sn acento
Juxta crúcem lacrim osa, ( fijo en 3a, y rima como la muestra.
Dum pendébat Filius. —  
Cújus ¿nimam geméntem, 
Contristátam et doléntem. 
Pertransívit gládius. ------ iús

tus

O quam trístis et afflícta 
Fúit illa benedicta
Máter Unigéniti! ----------
Quae maerébat et dolébat, 
Pía Máter, dum vidébat

iti

Náti poénas ínclyti yti
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Mátrem Christi si vidéret.
In tánto supplício? -------------  ió



Quis non pósset contristàri 
Christi Màtrem contemplàri 
Doléntem cum Filio? --------- ió

Pro peccàtis sùae géntis 
Vidit Jésum in torméntis
Et flagéllis subditum --------  itiim
Vidit sùum dùlcem nàtum
Moriéndo desolàtum
Dnm emleit Bpiritnm. --------  itiim

Eia Màter, fons amóris,
Me sentire vim dolóris
Fac, ut técum lugeam. -----  eàm
Fac ut àrdeat cor méum 
In amando Christum Déum,
Ut sibi complàceam. --------  eàm

Sàncta Màter, istud àgas 
Crucifixi fige plàgas
Cordi méo vàlide. -----------  idé
Tui nàti vulnerati,
Tarn dignàti prò me pàti 
Poénas mécum divide. ----------- idé

Fac me técum pie fière 
Crucifixo condolére,
Donec égo vixero. -------------- ero
Juxta crùcem técum stàre,
Et me tibi sociàre
In plànctu desidero. ----------- ero

Virgo virginum praeclàra,
Mihi jam non sis amàra:
Fac me técum piàngere. -----  eré
Fac ut pórtem Christi mórtem, 
Passiónis fac consórtem,
Et plàgas recólere. -------------- eré
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Fac me plàgis vulneràri,
Fac me cróce inebriàri,
Et cruóre F i l l i . ------------------- ii
Flàmmis ne tirar succénsus,
Per te Virgo, sim defénsns 
In die judicii. ----------------------  li

Christe, cum sit hinc exirc, 
Da per Màtrem me venire 
Ad pàlmam victórice. 
Quando corpus moriétur,
Fac ut ànimae donétur 
Paradisi gloria.

(Perdón porque, una cosa tan sentida, yo la tenga que analizar 
tan en frío, y desde un punto de vista tan de afuera).

(No hay más que una excepción, no importante por parecido: al 
fin, victorias y gloria). (Pero, si se admite esa rima, hay riá, vise, con 
dos “lettres d’appui”.)

Lo mismo en los misales franceses. En un m isal francés 
que he confrontado escriben los acentos como nosotros. Pero, 
precisam ente, si los escribieran como ellos los pronuncian, 
aparecería esa rim a.

Veamos ahora, con una estrofa muy diferente, el

AVE VERUM
Ave vérum Corpus nátum
De María Vírgine -------------  iné
Vére pássum immolátum
in crúce pro hómine; -----------  iné
Cújus látus perforátum
flúxit áqua et sánguine. -----  iné
Ésto nóbis praegnstátum
mórtis in examine. ----------- iné
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De nuevo, pues, aquella cosa curiosa, en esta o tra  clase 
de estrofa. Los octosílabos no tienen nada de particu lar. Los 
acentuam os en 3a, y rim an. Los exasílabos no rim an ; pero 
s i  lo s  a ce n tu a m o s  a  la  fra n ce sa , e n to n c e s , a p a re c e  la  r im a ;  
n o  s ó lo  se  v u e lv e n  o c to s íla b o s , s in o  q u e  a p a r e c e  la  r im a , y  
esa  r im a  q u e  a p a r e c e  h a s ta  t ie n e  le tra s  a n te s ;  lo  q u e  l la m a n  
lo s  fra n c e se s  “ le t tr e s  cT a p pu i” .

Y hay otros casos que podría  citar.
De m anera que parece que hub iera  hab ido como una 

doble dirección, en versificación, al form arse las lenguas ro ­
mances. ¿Será que el idiom a francés tom ó la segunda? ¿Que 
hubo como una bifurcación?

Si esta cuestión no ha  sido tra tad a  —lo que ignoro— la 
dejo en estudio.
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I I

En el estudio anterior, ciertas observaciones sobre la ver­
sificación latina nos llevaron a sugerir que en la época en 
que salieron del la tín  las lenguas rom ances, se hab ría  p ro­
ducido una especie de bifurcación: por una parte , el español, 
el italiano, el portugués, hab rían  conservado, de versos de 
aquel latín , la rim a y el acento, y, entretanto , de otros versos 
del la tín  de la misma época, el francés, rim a y acento tam ­
bién, pero de form as diferentes. Me sigue pareciendo, el que 
hice ver, un hecho m uy in teresante, que m erecería el estudio 
de personas que pudieran  ahondar, en ese asunto, más 
que yo. A hora, como, independientem ente de ese hecho, hice 
algunas referencias al papel del acento en la versificación 
francesa; papel, dije, m uy im portante, aunque tienda a no 
reconocerlo, o a no reconocerlo bien, la teo ría  oficial de la 
versificación en aquel idiom a, y como expuse tam bién mi 
opinión no favorable a cierta clase de verso parcialmente 
libre, o sea el que conserva el núm ero de sílabas, pero sin 
organización acentual (form a, dije, no aceptable en versos 
largos, aunque, en cambio, la versificación to talm ente libre 
no puede m erecer ninguna objeción, siem pre, naturalm ente, 
que no pretenda excluir, sino com plem entar, a la versifica­
ción reg lad a), voy a procurar ilustrar todo eso con algunos 
ejemplos.
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Em pezaré por uno que nos m ostrará la gran im portancia 
del acento en ese idiom a que se resiste un poco a reconocerla 
oficialm ente.

Véanse estos versos de Rostand:
, Mon bien-aimé- je t’ai cherché- depuis l’aurore

Sans te trouver- et je te trouve,- et c’est le soir;
Mais quel bonheur!- il ne fait pas- tout a fait noir:

Ton nom répand- toutes les huiles- principales,
Ton souffle unit- tous les parfums- essentiels,
Tes moindres mots- sont composés- de tous les miels,

Mon cœur se fond- comme un fruit tendre- et sans écorce... 
Oh sur ce cœur- mon bien aimé- qui te cherchait!
Viens te poser- avec douceur- comme un sachet,

B ien: si se cuentan las sílabas de cualquiera de esos 
versos, se encontrará que el núm ero de ellas es igual al nú ­
m ero de sílabas del a lejandrino francés; o sea, doce sílabas, 
según el modo de contarlas en aquel idiom a, que tom a como 
tipo  el verso agudo; trece, según el modo de contar en el 
nuestro, donde tom amos como tipo  el verso grave. Y, entre 
tan to , só lo  p o r  la  a c e n tu a c ió n , esos v e r so s  so n  c o m p le ta m e n te  
d if e r e n te s  d e l  a le ja n d r in o : p o r  só lo  e l  a c e n to , so n  otro
VERSO.

Si yo acentuara (artificialm ente) cualquiera de esos 
versos sobre la sexta sílaba: si p ronunciara, por e jem plo:

Mon bien-aimé je t’ai cherché depuis l’aurore

cargando el acento sobre t ’a i, tendríam os el alejandrino. Lo 
mismo pasaría si (siem pre artificialm ente) en cualquiera de 
los otros versos citados hiciéram os lo m ism o; esto es: si car­
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gáram os el acento en la sexta sílaba. Pero, tales como los 
leemos naturalm ente, esto es: acentuando en cuarta, octava 
y duodécim a, son versos com pletam ente diferentes del ale­
jandrino , a pesar, repito , de tener el mismo núm ero de 
sílabas.

Y ocurre eso por el acento solam ente. Es cierto que 
Rostand, sin duda porque el acento no es oficial en la  versi­
ficación francesa, ha  creído conveniente poner guiones, sepa­
rando de cuatro en cuatro sílabas. P ero  ello era com ple­
tam ente innecesario: la acentuación por sí sola hace esos 
versos com pletam ente diferentes del alejandrino.

A hora, ¿por qué he hecho estas citas, y la observación 
an terio r?  P o r dos razones:

Una, pa ra  confirm ar lo que ya hice no tar sobre la im ­
portancia del acento en la versificación francesa, aunque la 
teoría de ésta se resista más o menos a reconocerla. Pero, 
además, por o tra  razón, relacionada con lo que opiné sobre 
el verso parcialmente libre (o sea, rep ito  una vez más, sobre 
versos —largos— que, teniendo un  núm ero fijo de sílabas, 
carecen de acentuación organizada. Sobre esta libertad  p a r­
cial sugerí que es m ucho menos aceptable que la libertad  
to ta l) .

Y relaciono esto con los versos anteriorm ente citados 
de Rostand, porque ese mismo poeta, que, sin buscarlo expre­
sam ente, ha m ostrado, en los versos que cité, la im portancia 
que en su idiom a tiene la organización acentual, nos presenta 
a veces, en otras obras, y tam bién en la m ism a (es La Sama- 
ritaine, obra tea tra l, entre paréntesis, de m uy especial be­
lleza) algunos versos que, entre los alejandrinos comunes, 
entre  los cuales figuran, no ten d rían  sino m uy artificialm ente 
el acento en sexta. P. ej.:

L’aile de l’aigle des Cesare bat sur nos fronts
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(Hay que cargar más o menos artificialm ente sobre el 
des; y, si no se hace así, es un verso sin acento en sexta, 
que está, sin em bargo, entre  gran m ayoría de alejandrinos 
n o rm ales).

Otros, así:
Vous nous laissez? Nous avons faim ... Mangez des ronces!

(Curioso: este verso está en realidad  acentuado de cua­
tro  en cuatro, como los que yo cité, y que no eran  a le jand ri­
nos. Y está entre alejandrinos, que son casi todos los versos 
del poem a).

Algún otro  de esos irregulares:
Qu’ils connaissent toutes les soifs, tontes les faims!

P ara  que el a lejandrino  fuera regular, hab ría  que cargar 
acento sobre el tes de toutes.

Es in ú til c ita r algunos otros. Son, por lo demás, m uy 
pocos, en tre  la  casi to ta lidad  de alejandrinos norm ales. 
Y, a pesar de lo que pueda decirse sobre la “elasticidad” o 
la “m ovilidad” del acento, esos versos parcialmente libres, 
nos chocan un  poco a los que hemos quedado “H ugonianos” 
en cuanto a versificación francesa.

Sin duda, podríam os hacer cierto esfuerzo (percepción 
m étrica activa). Pero tendem os a no forzarnos por hacerlo, 
sobre todo teniendo en cuenta lo que, a consecuencia de esas 
libertades parciales, vino después. Y fue que, en cuanto al 
alejandrino francés, lo que en la época de la obra citada fue 
rara  excepción, después, en ciertos escritores, fue dejando de 
serlo, y sobrevino, en cuanto a ese verso, p rin c ipa l de la 
m étrica francesa, la que he llam ado libertad  parcial del verso, 
que, en  mi opinión —ya expresada y fundada—, no es buena, 
como lo es la libe rtad  total.
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Véanse estos versos, que elijo, entre  muchos, de una 
obra tea tra l bastante posterior a la ya c itada:

Sa femme en terre et sa fille avec un amant!

(m uy forzado el acento sobre sa)
Lente à venir je pleurerais comme je pleure

(no forzando el acento sobre pleu-, resu ltaría  un verso 
como aquellos de Rostand, de cuatro , cuatro y cuatro ; el 
cual, como lo m ostram os, es otro  verso)

Pauvre Yvonne!- Tu la plaindrais?- Assurément.

(Forzado el acento sobre la)
C’est l’oiseau rare: une fille qui sait se taire!

(En éste, forzadísim o el acento sobre la e muette de 
une) .

Cette tache sur la blancheur de cette hermine!

(Forzado el acento sobre la)
Etcétera, etc.
E l a lejandrino  francés será o no será verso de una be­

lleza ex traord inaria . Es sabido que H eine dijo  que, si no se 
naturalizaba francés, era por el tem or de hacer de esos versos. 
Sea, o no, una  boutade, sin duda no se tra ta  de un  verso tan  
herm oso y de tan tas posibilidades como nuestro endecasílabo. 
Pero es, de todos modos, el verso p rin c ipa l y consagrado de 
aquel idiom a. ¿P o r qué deshacerlo?

Es posible que alguien piense que yo m e he  quedado, 
en cuanto al a lejandrino francés, en el período de H ugo.
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Y tengo que confesarlo: m e gusta el verso como él lo dejó. 
¿E n  qué consistió, en tre  paréntesis, su reform a? E n cierto 
assouplissement del a lejandrino  (me refiero a este solo verso. 
In trodu jo  estrofas bellísim as de otros versos; pero no se 
tra ta  de esto ). Recordemos sólo u n  verso de H ugo:
L’homme peut d’embrasure en embrasure voir
Etinceler le fer de lance des étoiles. (Son las almenas de un castillo).

En este segundo (que contiene tan  adm irable im agen) 
el acento de fer es más débil que el de lan; pero esto es lo 
fundam ental: aunque sea más débil, existe. E l no lo suprim e.

Agrego, de paso, que los más im portantes de los poetas 
inm ediatam ente posteriores, no innovaron en cuanto a la 
acentuación del a le jand rino : Baudelaire, por ejem plo, m an­
tuvo la acentuación en sexta; hasta más fija  que la de Hugo: 
su innovación fue en cuanto al sentim iento, no en cuanto 
a la forma. V erlaine, que, en cuanto al sentim iento, tanto in­
novó, innovó tam bién en cuanto a la form a, pero fue sobre 
todo inventando otras estrofas (bien bellas) con diferentes 
versos. Los versos más célebres de M allarm é, como aquel 
m aravilloso:

Tel qu’en lu i même enfin Véternité le change

conservan la  acentuación en sex ta . . .
Pero finalizo aquí este estudio, en el que, hasta ahora, 

lo que contiene de im portante, no ha sido objetado.
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