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INTRODUCCION

Los materiales que se recogen en este manual, complementan el programa de la asignatura “La
poesia Italiana: géneros, formas, autores y textos”, perteneciente al Plan de Estudios del Grado en
Lenguas Modernas y sus Literaturas ofrecido por la Facultad de Filologia de la Universidad

Complutense de Madrid.

En este manual, los estudiantes encontraran las explicaciones, los ejemplos y las definiciones
basicas de la convencién métrica italiana, junto a unas reflexiones previas, de caricter mas

general, en torno al complejo tema de la forma lirica.

Estos materiales han sido concebidos como una sintesis instrumental y eminentemente
practica que garantice una primera aproximacion metricolégica a un texto lirico. Una
aproximacion imprescindible y un complemento irrenunciable en materias relacionadas con la
poesia que obedece a tres objetivos que a su vez responden a las necesidades generales de un

curso de Poesia Italiana de Grado.
Estos tres objetivos son:

1. Familiarizar a los estudiantes con los problemas generales de la métrica. El estado
actual de la disciplina es avanzado y complejo. La cada vez mas rica investigacién, que se
refleja en la casi inabarcacle biblioraffa, ha otorgado a los estudios de métrica y metrocologia
un vigor y un valor independientes que, al mismo tiempo, los colocan como parte
imprescindible de la hermeneutica lirica. A partir de los ensayos matriciales de Jakobson,
Tynjanov, Brick, Tomasevskij o Lotman, seguidos por los de Levin, Cohen o Zumthor la
metrricologfa ha ido activando una reflexién profunda sobre la importancia, mas alla de sus

limites descriptivos, de la funcion métrica.

2. Poner a los estudiantes en contacto con los estudios de métrica italiana y con las
caracteristicas fundamentales del verso, la estrofa y el ritmo que la tradicién lirica ha fijado en
Italia

La tradicion lirica italiana que surge en el ambito de la Europa romanica, adquirié una
extraordinaria y singular madurez, hasta el punto de que llegd a ser durante siglos,
literalmente ejemplar para el resto del continente. El prestigio que la poesia italiana (o mas
correctamente “italica”) alcanzé durante toda la Edada Media, no se basé solo en los
deslumbrantes contenidos de sus mayores exponentes, desde Jacopo da Lentini a Dante o
Petrarca. Abarcé también la irradiaciéon de unas embrionales normas métricas que, sobre todo
por lo que respecta a la estrofa, fueron modelo para toda Europa. Es intencién de este
manual iniciar a los estudiantes de métrica, no solo a la teoria, sino a la variedad y grandeza de

los modelos de autores y obras que la sustentan.

3. Poner a los estudiantes en condiciones de afrontar el analisis métrico de un texto
lirico con los instrumetos mas adecuados, aquellos que les permitan profundizar en el
analisis como base de la comprension integral de una poesia. Solo la “practica” de la

métrica hace aflorar su importancia, plantea problemas concretos y abre a verificaciones



sorprendentes que evidencian el valor de co-ocurrencia que rige la naturaleza misma de la

poesia.

En este manual no he pretendido agotar el inabarcable elenco de autores y textos que
modelizan las variantes liricas, sino resumir los esenciales con el fin de ofrecer una sintesis

util, clara y sencilla que permita una primera pero correcta aproximacion a todos ellos.

Por ultimo hay que sefialar que este manual es fruto del material distribuido en las clases
de“Métrica en Italia” que durante afios imparti en la facultad de Filologia de la Universidad
Complutense y es también el resultado de aquella experiencia que estuvo basada en un enfoque
eminentemente practico de la materia. Entonces, como ahora, intenté poner a los estudiantes
“manos a la obra” o mejor aun “en la obra”, para que su experiencia del desmontaje de un texto
lirico fuera un ejercicio cuya finalidad, ademas de la capacidad técnica para hacerlo con la mayor

correccion, fuera la interiorizacion y el mas profundo goce del lenguaje lirico.

Es mi deseo que ademas, este pequefio manual sirva también como reflexion didactica para
aquellos estudiantes que en el futuro ensefiaran métrica. Muchas partes de este manual hacen
referencia a cierta actitud que un docente debe asumir al afrontar esta materia, aparentemente
arida y mecanicista. Mi intencién siempre ha sido, y lo es en este libro, la de problematizar
cualquier definicién para transformarla en un proceso dindmico de profundizacién vy

comprension que, casi siempre, desborda el texto.



CONCEPTOS GENERALES: PROSA Y POESIA

Hay un experiemento facilmente realizable que consiste en ensefiar un texto escrito “en forma
de prosa”, y reproponer ese mismo texto ordenado de una manera que recuerde, en cambio, la

forma lirica.

Un ejemplo sencillo:

Texto 1:

Los nifios, asombrados, observaban con atenciéon el lento resquebrajarse del caparazén del

huevo, por el que asomaba, fragil y himedo, un vital polluelo.

Texto 2:

Los nifios, asombrados,
observaban

con atencion

el lento

resquebrajarse del caparazén

del huevo, por el que asomaba,
fragil y himedo,

un vital

polluelo.

La mayorfa de los lectores que afronten estos dos textos, sefialaran el primero justamente
como “un texto” (o una frase, el comienzo de una historia, una descripcién...) y el segundo
como “otra cosa”, la mayorfa como “una poesia”. En contraste con la lectura del primero, que
tendera solo a recordar la accion descrita y que sera mas imnmediata y superficial, la lectura del

>
segundo generard una concentracién mayor: seguramente la busqueda de algin elemento (un

acento, una rima, una asonancia...) que sostenga esa primera asociaciéon con una estructura lirica.

Este hecho tan comprobable y evidente, llama poderosamente la atencién sobre una de las
mas caracterfsticas basicas del texto lirico: su evidente diferencia formal, hecho que ha sido

estudiado con resultados muy interesantes entre otros por Cohen (1974).

La disposicion aislada de los vocablos, el découpage si seguimos la terminologia de Cohen o, lo
que es lo mismo, el someter el sintagma a unas fracturas, unos “a parte” que, a su vez, rompen el
ritmo y la percepcion natural de la prosa, no equivalen, obviamente, per sé a lo que un texto lirico
es, pero transforman el texto en si en otra cosa. Remueven la memoria literaria y cultural del

lector que busca en ellos la singularidad del lenguaje poético, de su poderoso aparato connotador,



antes incluso que fijarse en el contenido literal de ese texto. Cosa que no ocurre con el ejemplo
del Texto 1. El lector, especialmente el actual, ya habituado a toda la gran y dura experiencia del
verso libre es decir, liberado (o tal vez solo ignorante) de la rigidez pero también de la garantia
interpretativa que daba y da, la estrofa, esta dispuesto a aceptar la posibilidad de que el Texto 2,

sea una poesia.

Podria decirse pues, con Mario Pazzaglia (1990:7), que la manera de escribir es, tras la revolucion

del verso, un indicador semiolégico de la poesia que no puede infravalorarse.

A efectos practicos sin embargo, y ateniéndonos a la bibliografia mas comun, la definicién de
lo que una poesia es, sigue siendo necesaria para saber de qué hablamos en términos
especializados. Hay una gran coincidencia en las definiciones generales, todas validas aunque casi
siempre también algo reduccionistas, sobre todo si pensamos en la complejidad que insindan

estudios como el de Cohen recogido en el ejemplo anterior.
Una poesia (o un texto poético) es siempre:

a) parte de un género literario establecido por la tradicién, cuya caracteristica mas propia
(hasta hoy, debe afiadirse, por los motivos que se veran mas adelante) ha sido la de la

subdivision de las partes que lo componen en fragmentos llamados versos.
b) una composicion escrita en versos.

c) es ademas, un género literario que, con idependencia de las épocas, se distingue de otras
formas literarias especialmente en cuanto a su morfologia, siendo el metro el caricter mas

especifico del lenguaje poético que no comparte con otros.

Es obvio que estas definiciones, simplistas e insuficientes, no quieren agotar la verdadera
complejidad del lenguaje poético. Sirven, y nos sirven en este punto del manual para dejar
establecido el paretesco inquebrantable que une la poesia y la métrica: el sistema con el que esos
versos que identifican a las poesfas, segin b), se miden, ordenan, definen de acuerdo con la
tradicion. Los versos imprimen e/ ritmo al texto lirico, y el metro es el ritmo organizado,

mensurable y analizable que da nombre a la disciplina métrica.

El texto lirico por otra parte, como todo texto artistico, necesita entenderse como un objeto
plurisignificativo en el que cada parte posee un potencial efecto connotador y una fuerza
polisémica que afecta a toda su estructura. La fuerza de ambas es tal, que ningin texto artistico
(tampoco una poesfa, pese a la sencillez aparente de definiciones como las que acabamos de
ofrecer) es nunca lo que parece. Es decir, su sentido, el verdero mensaje que contiene, altera y
pone en crisis permanentemente su forma. Esto ocurre sobre todo con la lirica, cuya inmediata
singularidad formal, “aspectual” podria decirse, sostiene un poderoso laberinto de figuras
retoricas, sutilezas semanticas, juegos fonéticos y graficos, indisolublemente imbricados con su
significado, haciendo del género lirico un segmento singular, dentro de la singularidad de la

propia literatura.

La poeticidad entra de esto modo como una de las variantes mas diferenciadas de la
literariedad. Y aunque es bien cierto, como sugiere Frye que: “Non possediamo regole fisse per

distinguere una struttura verbale che sia letteraria da una che non lo sia“, recordando el ejemplo con el que
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se iniciaba este capitulo, podria decirse que una regla tacita y culturalmente asimilada, otorga a
texto lirico una identidad inmediata que otros géneros literarios tal vez no poseen con la misma

nitidez.

Marcar los limites de la realidad textual equivale a dar mayor énfasis bien a su sustancia como
vehiculo formal de un acto comunicativo, bien a su pertenencia a un area especifica en la que tal

acto se realiza y asume un significado particular codificado por la estructura.

Cada texto se inscribe autbnomamente en una categoria deducible de su sustancia o de su
forma, y es tarea critico-filologica detectar estas caracteristicas, no a partir de la unicidad del texto,

sino sobre todo del sistema en que éste se produce.

En este sentido, sigue siendo parcialmente valida la definiciéon de texto literario como ejemplo
de modelizacién secundaria respecto de la lengua natural, en cuyo tejido todos los elementos
adquieren un caracter de hipersignicidad, todos estan igualmente y profundamente connotados y

transformados a un sistema semantico integral que es la estructura literaria.

Ello nos permite acercarnos al texto literario y a su literariedad como modelizado sobre la
lengua natural, pero no como si fuera esencialmente una “desviacion” de la norma lingiistica,

sino como un sistema integrador de la mas profunda tradicién y a la vez del todo nuevo:

“El horizonte de la lengna y la verticalidad del estilo dibujan pues, para el escritor, una naturaleza (...) Al
encuentra la familiaridad de la Historia; aqui, la de su propio pasado”. (Barthes, 2005:15)

El texto literario contiene una serie de informaciones inamovibles relacionadas con sus
aspectos inter, intra y extra textuales, cuya esencia inalterable garantiza el rigor del analisis y en
cuya definicién hay que recurrir, casi incesantemente, a sugerencias interdisciplinares. Ademas, un
texto literario es una realizacion fija, construida minuciosamente por una voluntad que soporta un
mensaje determinado, con una determinada finalidad estilistica y significativa que no consiente
parafrasis o modificaciones sin con ello alterar de forma definitiva su esencia. Es por ello que uno
de los mandatos principales de la critica textual es el de la preservacion de los textos en su
identidad formal, ofreciendo con ello la posibilidad de la recepcion mas correcta del mismo. Sin
embargo las condiciones de competencia en la recepcion del texto, no se deben limitar sélo a la
forma en la que el texto se transmite originalmente, sino también a todas las realidades que en su
transito a través de otros sistemas (lingtifsticos, culturales, cronolégicos...) éste ha recogido y que
quedan como huellas, internas o externas, en su estructura. El texto literario garantiza esas
posibilidades de analisis y, muy a menudo, las predetermina precisamente por la presencia de esos
poderosos elementos connotadores a los que aludiamos con anterioridad que surgen de su propia
literariedad, de su doble caracter y de su condicién pragmatica y simbolica como determinante de
todo el proceso de transmision. Podria decirse que el texto impone una reconstruccion intelectual
de lo que denota y ejemplifica y que en eso consiste adquirit su competencia técnica e

interpretativa.

Asi la funcién del lector-critico, de un fildlogo, es ante todo, la de reconstruir las formas de la
identidad textual, la de reconocer todos los elementos descriptibles, a menudo codificados por la
tradicion, con la mayor precision posible, para luego reinterpretar, a ser posible enriqueciéndolo

lectura tras lectura, lo que es el hipersigno artistico.
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Una cultura puede ser estudiada sin duda a través de todos sus textos y sus actos de
comunicacién, dando a éstos el sentido totalmente elastico y vivificante aportado por la
semiologia No supone ninguna novedad afirmar que hasta el mas esquematico anuncio o la mas
especializada muestra de lengua sectorial pueden convertirse en textos-vehiculos de una cultura y
como tal ser analizados. Sin embargo, la peculiaridad de todos ellos es la de estar fuertemente
vinculados al presente que los genera, y por lo tanto a modas, actitudes, preferencias que se
mueven con gran rapidez y cuyos contextos comunicativos, al no perpetuarse a través del tiempo,
permiten reconstrucciones soélo parciales y en cierto modo hipotéticas. El texto literario en
cambio:”(...) mantiene la sua possibilita comunicativa anche al di fuori del contesto pragmatico: nel testo
letterario avviene una introiezione dei riferimenti contestuali, che percio il lettore puo dedurre dal testo stesso”
(Segre, 1979:35)

Un texto literario es pues un objeto que una comunidad cultural ha sometido voluntariamente,
segun la definiciéon de Lausberg, a un proceso de re-uso, es decir que ha transformado en una
parte fija de su identidad cultural, arrastrandolo a través de la diacronfa tanto en sus formas
cuanto en sus contenidos, aceptando esa peculiar “introyecciéon” de sus elementos como algo
compartido entre el texto y la cultura vehicular que lo recibe y usa. Un texto literario, por el mero
hecho de llegar hasta nosotros a través de unas estructuras que posibilitan, pese a las distancias
cronologicas, su comprension mayoritaria y generalmente inmediata, es siempre un puente hacia
la comprension del sistema cultural completo, ya que en él podemos identificar los elementos de

continuidad o discontinuidad que en la diacronia se hayan ido fijando sincrénicamente.

Esta “universalidad” del texto literario lleva a la necesaria menciéon de otro de los factores
esenciales de su especificidad, como es el estético. Como subrayaba Mukarovsky el factor estético
es aquel que emerge al admitir el texto literario como estructura de signos basicamente cerrada,
en cuyo ambito adquieren un especial relieve lo implicito, las connotaciones y correferencias, los
factores que sostienen una arquitectura textual cuyo fin es, ante todo, una experiencia emotiva

profunda.

El criterio estético es un camino mas, y no el menos importante, hacia el analisis y
comprension del texto literario. Bien es cierto que, de todos, es el mas complejo y el mas
dependiente de factores externos: todos aquellos que condicionan el tejido receptivo, incluyendo

la sensibilidad “epocal” de los lectores.

Desde la perspectiva contemporanea seria irracional un intento de jerarquizacién estética o
una ordenacion del texto literario que partiera de valoraciones de orden estético. Ya no podemos
juzgar un objeto literario como algo bello o sublime, deforme o repulsivo basandonos en nuestras
impresiones (incluso si estas son eruditas), porque los instrumentos de analisis que poseemos y
nuestra mayor conciencia critica, repelen aproximaciones que encierren un juicio de valor. Pero,
dado que es innegable que la emocioén (el pathos) que un producto literario y muy sefialadamente
una poesia, tiene una relacion directa no solo con la “psicologia estética” de su receptor, sino con
la del emisor, podemos, y no es poco, reconocer estéticamente la presencia en todo texto literario

de la voz de un Autor y con ella, de un estilo:



(-..) bajo el nombre de estilo, se forma un lengnaje antirquico que se hunde en la mitologia personal y secreta
del antor; en esa hipofisica de la palabra donde se forma el primer acoplamiento de las palabras y las cosas, donde

se instalan,de una vez, por todas, los grandes temas de su existencia” (Barthes, 2005:14)

Pero, la lectura es también una experiencia textual subjetiva, una “caza del tesoro” en la que el
tesoro consiste en la propia busqueda, y cuya intensidad y placer se manifiesta de forma primaria-
en mi opiniéon- precisamente con la emergencia analitica de los valores coocurentes, es decir
cuando, descompuesto el objeto, el analisis arroja la posibilidad de recomponer sus partes y
constatar que su perfecto y organico funcionamiento textual no es fruto de la Musa inspiradora,

sino de un trabajo de duro y consciente ensamblaje.

Ese camino es el que sigue la metricologia en relacion al texto lirico, el instrumento de

descripcion, ejemplificacion y analisis al que se van a dedicar los capitulos que siguen.
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LA METRICA

Hace ya veinte afios Carmine de Luca en el nimero IX de “Italiano e oltre” se planteaba la
siguiente cuestion: “Ci deve pur essere qualche non peregrina ragione che spieghi la ripresa di interesse per gli

studi di metrica di questi nltimi anni. 1/ fenomeno non é certamente episidico (...)" (De Luca, 1994)

Se puede observar con sélo ojear los repertorios bibliograficos métricos, que la disciplina, en
fecto, ha atravesado un periodo 4dureo por lo que se refiere a su resurgir y su avanzar. Hasta hace
algunas décadas el estudio y los trabajos sobre métrica parecfan tener dos orientaciones casi
exclusivas. Por una parte la propedeutica, la de manuales que de forma mas o menos sintética y
descriptiva, se supone que para uso de los poetas, explicaban cémo componer versos y estrofas.
Por otra, también descriptiva, en la que los repertorios liricos nacionales o internacionales eran

transformados en “modelos” de los que abstraer normas.

Es necesario remontarse a la escuela formalista para dar con el origen del cambio de
perspectiva y aplicaciones de la teorfa métrica. Bien pensado no podria ser de otra manera si se
atiende al hecho evidente de que la focalizacién y emergencia que el formalismo dié al plano
significante no podia no traer como consecuencia una revision radical del valor de las estructuras
métricas en relacion con los textos liricos. El formalismo y conjuntamente la linglistica teérica
revolucionaron el modo de aproximar la cuestion métrica, transformando su caricter en
Metricologia, término con el que se querria enfatizar el enfoque cientifico y analitico de la
disciplina mas alla de cualquier descriptivismo. Fue también la lingiifstica tedrica la que disipod
cierta ambigiiedad conceptual que surgia del hecho de que la “métrica” habifa sido sinénimo de
prosodia, que adquiri6 unos nuevos contenidos, pese a mantener, aun hoy, una estrecha relacion

con los estudios métricos.

Hoy en dfa, gracias sobre todo a la escuela de Martinet, “In /linguistica s'intende con il termine
prosodia lo studio di tutti quei fenomeni fonici legati a segmenti dell'enunciato verbale, che non s'identificano
necessariamente con i fonenti, rimanendo ai margini della doppia articolazione, e che guindi trascendono 'analisi in

unita di seconda articolazione e a volte in tratti distintivi” (Ramous, 1984:57).

Sin embargo, considerando que entre esos rasgos se siguen incluyendo, entre otros, el timbre,
el acento o la entonacién no cabe duda de los elementos prosddicos, asi como sus funciones
lingtisticas (Trubeckoj, 1971) tienen una notable importancia en los analisis métricos; podria
decirse que integran y cohesionan el resultado global de éstos a pesar de que han adquirido una

propiedad mas amplia que impide su adhesion perfecta al sentido de estructura poética.

En la actualidad se ha superado la tendencia de /a tradicion, cuyos estudios apuntaban a
reconstrucciones de modelos abstractos y a /Jistades de fendémenos que buscaban una
esquematizacion objetiva, en favor de una utilizacion mas cientifica de la métrica. En las primeras
décadas del siglo XX se fueron estructurando las matrices de una profunda revisién sobre todo
de la funcién que la métrica debia cumplir con relaciéon a la estructura del texto lirico lo que

significé a su vez plantearse la propia naturaleza de la lirica.

Es imposible hoy afrontar los estudios métricos sin recordar, como auténtico punto de

partida, las aportaciones que tanto Jakobson como Tynianov y Lotman hicieron al complejo
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concepto de la especificidad lirica. Fueron ellos los que por primera vez reflexionaron en torno a
la diferencia sustancial que sostiene el texto poético, y lo hicieron estructuralmente, es decir
valorandolo ante todo en oposiciéon a la prosa, con la intenciéon de hallar y aislar no sélo sus
formas especificas, sino la funcién distintiva que éstas cumplen en el propio funcionamiento, y

por lo tanto significado, de los textos que constituyen.

Es atn sorprendente leer las afirmaciones de Tynianov, tan manidas y asimiladas ya en la
practica habitual de los analisis que sin embargo, tuvieron un valor subversivo cuyos efectos
constituyen la base de los enfoques actuales: “C7 troviamo cosi di fronte a due serie costruttive chinse:
quella poetica e quella prosastical(...) Ecco perché ogni avvicinamento della prosa al verso non é in effetti un
avvicinamento, bensi l'inserimento di un materiale inconsueto in una costruzione specifica, chinsa (...) Non si
possono studiare allo stesso modo i sistemi del ritmo nella prosa e nel verso, comungue appaiano vicini tra di loro”
(Tynianov, 1968)

Asi pues, al hablar de métrica no puede omitirse el hecho, que no por evidente deja de ser
menos relevante: su vinculacion exclusiva a la lengua poética y su esencial componente formal. La
métrica es la disciplina que estudia todas las estructuras formales que determinan la especificidad
del verso en todas las comunicaciones que definimos como poéticas. Su finalidad prioritaria es la
de definir qué modelos sostienen qué versos y cual es la especificidad de cada uno de ellos en
oposicion a los otros. La lengua poética, por su estructuracion métrica, se connota respecto de la
lengua “en prosa” sea esta la del sistema comunicativo primario, sea la del texto codificado

literariamente.

Pese a ello, hay que evitar (como en este manual se intentara hacer) entender la métrica como
un instrumento capaz de ofrecer soluciones mecanicas, “universales” y sobre todo exhaustivas del
texto lirico. De hecho no son pocos los teéricos que subordinan cualquier intento de fijar un
modelo a la experiencia practica, y que no consideran la métrica mas que como una disciplina
capaz de sistematizar, slo a posterior;, las innumerables variables que los textos poéticos ofrecen.
El mejor analisis métrico debe constatar el contexto histérico-cultural que sostiene la emision de
ciertos textos, y describir su pertenencia a la llamada tradicion literaria del género aceptando que
ésta es el resultado de realizaciones concretas: “La metrica pertanto ¢ il sistema di misurazione e di misure
immanente alla suddetta segmentazione, definito da un complesso di convenzioni proprie della tradizione letteraria
dei singoli paesi. Essa rignarda ['organizzazione dello strato di suoni, di cui é il momento o, meglio, la struttura
unificante conclusiva, e ripropone, in ogni concreto atto poetico, una vicenda di tradizione/ innovazione, di regola e

di originalita compositiva *“ (Pazzaglia, 1990:4).

El método de estudio y analisis metricolégico debe pues ser sensible a su mas elemental limite,
es decir los infinitos ejemplos que constituyen la materia de su estudio y al mismo tiempo su
tendencia a generar modelos generales para unas estructuras (los textos poéticos), que
marcadamente no lo son: “Poiché la comunicazione poetica, anche nell'area delle strutture codificate di una
determinata cultura, non é mai identica a sé stessa, ma rappresenta l'esito complesso di individualita irripetibili, la
metrica puo solo proporsi a posteriori il riconoscimento degli elementi comuni, costringendoli in paradigmi normativi
(tentando cioé una classificazione delle forme maggiormente ricorrents, con tutto il rischio di parzialita che cio

comporta). In altre parole, la metrica non puo fornire regole che valgano per tutta la poesia, per la poesia di tutti i
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tempi e di tutte le aree culturali (...) ma puo al pin scoprire quelle regole che sostengono la tessitura di un

determinato testo e verificarne ['eventuale ricorrenza”. (Ramous, 1984:11-12)

La metricologia no deberfa intentar la fijacién mas o menos completa de modelos invariables,
sino analizar y describir formas que han sido frecuentes y ejemplares pero que, aun en los casos
menos esperados, presentaran siempre posibles variaciones (baste pensar en el comodo ejemplo
del endecasilabo italiano del que se han localizado mas de ochocientas variantes entre formas
“canodnicas”, “no canonicas”, “excéntricas”...). Su finalidad esencial es la de describir principios
generales que puedan reconocerse en todo acto poético y que, al mismo tiempo, sirvan para

constituirlo y definirlo como tal.

Este hecho viene ademas determinado por la propia evolucion del género lirico. Si, hasta mas
o menos la segunda mitad del s XIX, las formas de la lirica seguian, en efecto, normas rigidas
derivadas de una tradicién milenaria, el adviento de la revolucion mallarmeana, de las vanguardias
y la asuncién por parte de los poetas de la libertad estréfica y del verso libre, desmontaron
también la rigidez metricolégica. Como veremos mas adelante el verso libre no significé (ni
nunca ha significado) el caos formal: pero si la hibridaciéon de estructuras y elementos que dejan
de ser partes fijas y como tal automaticamente descriptibles y catalogables per sé, para
transformarse en ductiles y permeables, adquieirndo y a la vez dando un nuevo ritmo y una

renovada dinamica al texto.

Volviendo a la funcién e identidad de la métrica, las definiciones mas o menos generales que
se han propuesto hasta ahora dejan de lado cuestiones mucho mas concretas que surgen de forma

“natural” en relacion con la poesia y sus instrumentos de analisis:
1) ¢En qué consiste exactamente la lengua poéticar?

2) Sila estructura métrica es su caracter fundamental, ses el metro su elemento mas especifico?

¢Es el metro algo distinto del verso? sQué relacion establecen ambos con el ritmo?

3) Si la métrica afronta esencialmente el plano significante del texto ¢por qué no puede evitar
tanto en su teorfa como sobre todo, en su aplicaciéon practica (en los analisis) la referencia a los

aspectos co-ocurrentes, ni deslizarse hacia valoraciones de significado?

Estas cuestiones representan, aun hoy, las esencias de la teorfa métrica. Son muchas las
propuestas de los ultimos afios que han intentado dar respuesta a los complejos problemas que
encierran. En este manual no se va a hacer un resumen, ni tampoco una mencién a todas esas
corrientes tedricas. Bibliograficamente, representan la aportacion de ya casi un siglo de estudios y
un camino cada vez mas profundo hacia la captacioén y entendimiento del funcionamiento del
texto lirico. Si es necesario recordar que los nombres de Hopkins, Guiraud, Levin, Lotman, Brik,
Cohen, Zumthor, junto a los ya citados de Jakobson, Tynianov, Tomasevskj han fijado,
internacionalmente, las grandes lineas y la renovacion de la metricologia contemporanea que este
Manual recoge en su Bibliografia. Estos trabajos deben ser sintetizados y ofrecidos en cualquier
clase de métrica por encima de que ésta sea italiana o de cualquier otra nacionalidad. En ellos
emerge la profunda problematica que encierra el texto lirico, y en ellos ha adquirido una nueva
vitalidad y un nuevo sentido el estudio de esos textos, cuyo fin, cada vez con mayor evidencia, no

es otro que un proceso de recepcion filolégico. De estos autores y obras existen por otra parte
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sintesis muy completas y dutiles, y resumenes criticos muy eficaces para familiarizar a los
estudiantes con todas las distintas corrientes y este Manual defiende la necesaria inclusion de
estos repertorios como marco que sustente la formaciéon mas especifica. En este sentido hay sin
duda que citar el amplio volumen dirigido por R. Cremante y M. Pazzaglia (1972) I.a Metrica,

perfecta antologia textual estructurada en apartados atn hoy de gran utilidad didactica.

Por ultimo, creo que no es posible lograr familiaridad y placer en el analisis métrico si éste no
va intimamente ligado al “placer” del texto poético; la lectura, la experiencia y asimilacién de la
poesia como parte de un auténtico proceso de interiorizacion, es el paso esencial para garantizar
también 1a necesidad del estudio métrico. Muy a menudo en las clases, la explicaciéon de uno u otro
verso o fenémeno se transforman en la excusa para acceder al universo de un determinado poeta,
se abren a una explicacién mas amplia que implica el habito de la lectura poética que nunca debia

haber desaparecido ni de la practica docente ni del habito de lectura de las nuevas generaciones.

POESIA Y METRICA

La poesia esta intimamente y originariamente vinculada a un “modo” de pronunciacién es
decir a un ritmo; tiene, como tal, un parentesco innegable con la musicalidad y se distingue ante
todo por ese rasgo que vincula su caracter, su forma primaria, con su estructura significante: “Una
volta mmusica e verso erano probabilmente una sola cosa, ma si differenziavano perché 'nna si fondava

essenzialmente sul tono, l'altro sulla composizione letteraria delle sillabe” (Hopkins, 1972:30)

Este aspecto fonético tiene su proyeccion formal en un particular aspecto grafico: “ogni verso ¢

ersus’ vale a dire ritorno. In opposizione alla prosa (‘prorsus’) che procede linearmente “(Cohen, 1974).

Como ya se ha senalado, no hay ningun titubeo distinguir una poesia de una prosa si ésta se ve
o se escucha, ya que tanto su estructura grafica cuanto su peculiaridad fonética la marcan de
forma inmediata. Mas alld de cualquier significado, es su forma, el plano del significante, lo que,
en la conciencia y memoria culturales, hacen aufomidticamente de la poesia una estructura

reconocible.

Por otra parte, la grafia se limita a traducir formalmente un cierto modo de pronunciar el texto
poético, una entonacion enfatica que subraya su sonoridad. La melodia, la musicalidad ambigua
que la poesia genera como rasgo ineludible de su practica ponen de manifiesto sus elementos
constitutivos  internos: Verso, Metro, Ritmo, Rima. Sin ellos no hay poesia pero,
desafortunadamente sélo con ellos parece no haberla tampoco. El mismisimo Jakobson (hay que
contextualizar la cita en las fechas correctas...) observaba irénicamente que “(...) dire cio che la
poesia ¢ non ¢ oggi compito facile (...) la frontiera che separa ['opera poetica da cio che non é opera poetica é tanto

)

[lebile quanto le frontiere che separano i territori amministrativi della Cina...

Mas alla de la experiencia intelectual subjetiva que rige la lectura poética, el principio
constitutivo del género parece ser el de su cerrada autorreferencialidad, una dura
autorreflexividad que transforma la connotacién del signo en una hiperconnotacion. El texto
poético es severamente cerrado, si entendemos por ello que en ¢él, no sélo los elementos
esenciales del lenguaje, sino otros que pueden tener un caracter mas marginal alteran radicalmente
su identidad ysus mismas funciones. El problema de la definicién de la poesia es que si en ésta
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debe necesariamente hacerse mencion al lugar relevante que en su caracter esencial tiene la forma,
al mismo tiempo e ineludiblemente debe hablarse de polisemia, de transcodificacién, de
isomorfismo: “E cio che (Valery) chiama anche funzione transistiva del linguaggio comune, che non é che un
mez30 di cui soltanto il significato ¢ il fine, mentre la forma significante in poesia ha un valore intrinseco assoluto
(..) E’ dunque tutt'altra cosa che un semplice artificio mnemonico, perché ¢ hic et nunc, nell’atto medesimo della
pronuncia che si opera la_concrezione della_forma_ percepita con Limmagine mentale a cui_essa_rinvia” (lo
subrayado es nuestro). (Guiraud, 1970:51-52).

Para sostener este discurso en favor de la ambigtiedad del texto poético bastaria citar las
palabras, recurrentes y semejantes, de los propios poetas que nunca han sabido disipar de modo
convincente las dudas de sus lectores. Ni siquiera ellos saben muy bien lo que es la poesia: “IN7 7
ni Yo ni ningtin poeta sabemos lo que es la poesia...” afirma Garcia Lorca, pero al mismo tiempo todos
han coincidido también en la centralidad del elemento técnico, en una necesaria competencia en
la utilizaciéon formal que da vida al sigho poético, a la poesia como “(...) guel parlare che ‘n numeri e

tempo regolato in rimate consonanze cade’ que Dante sefialaba en 1/ Convivio.

La conciencia de subordinaciéon a la forma, y la integracién consecuente en un sistema
plurisecular que ha fijado normas en cierto modo atemporales se yergue como otro de los
elementos caracterizantes del texto poético, incluso en los momentos en los que la tendencia ira
hacia una difuminacién de la oposiciéon prosa-poesia. La busqueda de esa “forma non pin forma’
que obsesionaba a Leopardi, la de la revoluciéon que sostiene la liberacién “barbara”, la de las
poesias como “onde di fantasia che non tollerano se non il ritmo interiore, quello psichico” (Pavese), no han
logrado liberar al verso ni a la poesia del constrictivo esqueleto que representa su forma. El verso
libre es muy poco libre (“Solo un cattivo poeta potrebbe accogliere il verso libero come una liberazione dalla
forma < (Eliot, 1960:36) y las “rimas”, esas formas que han sido usadas a menudo como
sinécdoques de la propia lirica, siguen obrando como fronteras formales que arrastran su valor a
través de la tradicion, a la busqueda de una definicién conclusiva, que seguramente no llegara: ‘Te
rime sono pii noiose delle/ dame di San Vincenzo: battono alla porta/ e insistono. Respingerle ¢ impossibile/ e
purché stiano fuori si sopportano. | il poeta decente le allontana/ (le rime), le nasconde, bara, tenta/ il

contrabbando. Ma le pinzochere ardono/ di zelo e prima o poi (rime e vecchiarde)/ bussano ancora e sono sempre
quelle.” (Montale, 1996: 86)

Asi pues, a efectos docentes y también analiticos, la métrica -mas alla de perseguir también una
aclaracion del significado psicoldgico y emotivo, o del estético- busca una definicion del lenguaje
poético, de la fijacion de sus estructuras formales entendidas como ese esqueleto que sostiene la
construccion entera. Es garantizar el camino desde la forma hacia el contenido y no al revés en lo
que consiste el analisis métrico, a pesar de que su finalidad es la de subrayar la indisoluble unién
que la poesfa establece entre significado y significante, lo que obliga, en las conclusiones

analiticas, a valoraciones que ya no son s6lo de forma.

En el caso de este manual, mas que intentar una parafrasis, se van a recorrer las teorfas cuyo
denominador comun es que definen el caracter de la lirica y, posteriormente y sélo como
consecuencia de éste, de la funcién métrica. Los estudios y las definiciones que hasta ahora
constituyen el corpus critico son tan eficaces que, por otra parte, dificilmente soportarian parafrasis

que no mermaran su intensidad. Los textos que se proponen se consideran imprescindibles como
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marco teérico desde el que comenzar el estudio de la métrica. Su mayor valor es el de lograr fijar,
de forma inmediata, ese aspecto dominante de la parte formal que el lenguaje poético ofrece
como elemento objetivo y sobre el que debe basarse un analisis riguroso. “Secondo quale criterio
linguistico si riconosce empiricamente la funzione poetica? In particolare qual ¢ lelemento la cui presenza ¢
indispensabile in ogni opera poetica? Per rispondere a queste domande occorre ricordare i due processi fondamentali
di costruzione usati nel comportamento linguistico: la selezione e la combinazione (...) La funzione poetica proietta
il principio d’equivalenza dall'asse della selezione all’asse della combinazione. 1. equivalenza é promossa al grado
di elemento costitutivo della sequenza. In poesia ogni sillaba ¢ messa in rapporto d’equivalenza con tutte le altre
sillabe della stessa sequenza; un accento tonico ¢ ugnale ad ogni altro accento tonico; atona uguaglia atona
(-..)limite di parola corrisponde a limite di parola, assenza di limite corvisponde ad assenza di limite; pansa
Sintattica corrisponde pausa sintattica, assenza di pausa corvisponde ad assenga di pawsa. Le sillabe si
trasformano in unita di misura, ed accede lo stesso con le more e gli accenti. (...) In poesia, e fino ad un certo punto
nelle  manifestazioni latenti della fungione poetica, sequenge determinate da limiti di parola  diventano
commensurabili (...)” (Jakobson, 1966:191-195)

Jakobson, imprescindible, lanzé los principios fundacionales de la teorfa de la lingtistica
poética: combinatoria, identidad, mensurabilidad, dinamica, entendida ésta ultima sobre todo
como repeticion estructural de partes: “Tn breve, l'equivalenza del suono, proiettata nella sequenza come suo
principio costitutivo, implica inevitabilmente lequivalenza semantica (..) In poesia non soltanto la sequenza
fonematica, ma cosi pure ogni sequenza di unita semantiche tende a stabilire un’equazione. La sovrapposizione
della similarita alla contiguita conferisce alla poesia quell'essenza simbolica, complessa, polisemica che intimamente
la permea e la organizza (...) Cioé in termini tecnici: ogni elemento della sequenza ¢ una similitudine. In poesia,
dove la similarita ¢ proiettata sulla contiguita, ogni metonimia ¢ lievemente metaforica, ed ogni metafora ha una
Sfumatura lievemente metonimica. 1. ambignita ¢ un carattere inalienabile di ogni messaggio concentrato su se
stesso; ¢ insomma, il corollario della poesia (...) La poesia non ¢ il solo campo nel quale il simbolismo fonico faccia
sentire i suoi effetts, ma in essa il legame interno fra suono e significato da latente diviene patente e si manifesta nel
modo pin sensibile ed intenso”. (Jakobson, 1966:209-211)

Finalmente fue también Jakobson quien senald que: “1/ ritmo delle sequenze é un procedimento che, al
di fuori della funzione poetica, non trova applicazione nel linguaggio. (...) Ma tutto cio che ¢ verso ¢ poesia? (...) In
effetti il verso oltrepassa i limiti della poesia, ma nello stesso tempo il verso implica sempre la funzione poetica (...)

Riassumendo I'analisi del verso ¢ di stretta competenza della poetica (...)” (Jakobson, 1966:195)

Intentar, a raiz de las consideraciones anteriores, establecer la relacion que une poesia y
métrica, se resuelve pues, en una cuestion nuclear desde el punto de vista de la ordenacion,
descripcién y comprension de un texto lirico. Admitida la musicalidad (en cuanto fonética) la
graffa (en cuanto reproduccion de la anterior) el valor alterante de la lengua poética en relacion
con la de la comunicacién, sus funciones lingtisticas especificas y el verso como caracter
indisoluble de su estructura “/z metrica dovra quindi fornire gli strumenti atti a precisare il modello metrico
che sostiene un particolare tipo di verso e lo rende diverso dagli altri, usufruendo di tutti gli elementi che concorrono

a strutturarlo” (Ramous, 1984:11).

Ahora bien, la métrica no puede plantearse como una disciplina que describa modelos
abstractos de las formas poéticas, ni puede perder de vista el hecho de que su finalidad consiste

en una verificacion a posteriori de realizaciones variables. Mi propia definicion de la relacion
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entre poesfa y métrica, que implica la finalidad global de esta ultima, coincide con la que propuso
Tomasevskj al trascender el valor descriptivo de la métrica, reconociendo su caracter interactivo,
el ser: “quel patto inevitabile che deve collegare il poeta e il suo pubblico e permette di riconoscere I'invenzione

ritmica di cui l'antore ha informato i suoi versi”.

Por ello el analisis métrico debe basarse ante todo sobre una competencia profunda en los
aspectos significantes, pero debe también extenderse hasta garantizar que el mensaje en su
totalidad sea recibido y entendido del modo mas correcto. Esto quiere decir que antes de analizar
un texto a través de sus estructuras métricas, habra que colocatlo correctamente en su diacronfa
literaria, habra que sefalar las peculiaridades que la lengua de cada autor, o su postura tedrica en
torno a la poética misma habra que sefialar los elementos inter, intra y extratextuales que
sostienen el producto y que actian sobre su estructura completa para dar sentido a los aspectos

significantes.

Todo ello es especialmente necesario en el caso de la tradicién italiana, cuya evolucion
> cuy

lingtifstica y estilistica, asi como la fuerte componente teérica de algunos de sus mas destacados

poetas obligan a ese proceso de contextualizacion del texto sin el cual algunos fenémenos del

mismo no pueden adquirir pleno significado.

EL VERSO

Si las definiciones del concepto de poesia y métrica son multiples y complejas, no lo son
menos las que definen al verso al que sin embargo, todos conceden el caracter de unidad esencial
de la estructura poética: “/u pin semplice combinazione di parole poética (...) I'nnita ritmico-sintattica da cui va

iniziata l'analisi della configurazione ritmica della frase poetica” (Brik, 1968:179).

En un sentido riguroso no deberfa escindirse la aproximacion al concepto de verso de otra que
incluyera los de ritmo y metro, como propone este trabajo. Sin embargo, la importancia que el
aislamiento del verso tiene con relacién a la percepcion del texto poético, sobre todo a raiz de la
experiencia docente, empuja a ello. Los conceptos de ritmo y metro, como se dirda mas adelante,

son percibidos como elementos mas complejos y fugaces de la estructura poética.

El verso, en su identidad y mensurabilidad, se transforma en cambio en el primer acceso, el
mas “manejable”, a la lengua poética, y la competencia en su reconocimiento y definicion
equivale a una sensaciéon de competencia analitica. La experiencia arroja como conclusion que
saber reconocer un verso, como luego una estrofa, garantiza la comprensiéon global de la
estructura métrica de una poesia, a pesar de que en si no agota, ni tan siquiera aclara
esencialmente, su estructura. Si la métrica es el esqueleto de una poesia, el verso es la columna

vertebral, lo que garantiza en buena medida la posibilidad analitica mas compleja.

Ello se debe a la naturaleza mas profunda del verso, al hecho de que éste se reconoce, segun la
teliz definicion de Hopkins, como “wuna figura di suono parlate” y porque su propio caracter depende
de un principio estructurante del lenguaje poético: el de la repeticion. “Perché si possa riconoscerlo,
deve essere ripetuto almeno una volta, cioé, quella figura deve comparire almeno due volte il modo che si possa

definire cosi: suono parlato in cui si ha il ripetersi di una fignra” (Hopkins, 1972:35).
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Los versos que se repiten y que adquieren valor y fisonomia en relacién a los otros de una

. . o . e o o
misma setie son los que “possiamo definire periodi discorsivi equipotenziali’ y los que transmiten “co/ loro
avvicendamento alla nostra percegione ['impressione d'una ripetizione organiz3ata di pin serie di suono affine,

un’impressione cioé di ‘ritmicita’ e di ‘versicita’ del discorso” (Tomasevskij, 1968:190).

Ahora bien el verso vuelve a poner de manifiesto la peculiaridad del lenguaje poético desde su
interioridad. Antes de definir su mensurabilidad en silabas, su ritmo acentual... es decir, los
aspectos que tradicionalmente actian en su definicién, hay que observar que el verso propone un
conflicto formal en si, ya que su caracteristica mas esencial es ser una frase pausada: todo verso,

sin ninguna posible excepcién, termina cuando es marcado por una pausa mas o menos larga.

En la lengua de comunicacién, las pausas (graficamente explicitas y sostenidas por los
pertinentes signos de puntuacién) sirven, normalmente, para separar periodos gramaticales y
semanticos independientes. Las pausas establecen una solidaridad 16gico-gramatical subordinada
al sentido que quiere darse a las estructuras oracionales. En estructuras simples. (“Hace calor.
Voy a beber algo fresco”) las pausas establecen relaciones semanticas que, a pesar de respetar la
estructuraciéon y consecuencialidad logica, afslan gramaticalmente los segmentos independientes.
Cuando estas oraciones son habladas, la pausa enfatiza, para el hablante y su receptor, el hecho de
que su funcién es la de representar la independencia semantica de las unidades oracionales entre
las que se interpone. La frase sugerida como ejemplo puede volver a servirnos si la pronunciamos
marcando la pausa: “Hace calor. [Pausa entonativa] Voy a beber algo fresco”. Es evidente que las
dos oraciones se perciben como independientes s6lo gracias a la funcién de su pausa, y que ésta

es la que sostiene su independencia semantica.

Esta es la gran diferencia entre la pausa del verso (es decir la del lenguaje poético) y las de la
prosa o de la lengua de comunicacion, a pesar de que muchos poetas han negado en su practica
tal oposicion; aun asi, en términos generales y teoricos, las pausas del verso no aislan ni oponen,
ni clarifican en absoluto la unidad légico-gramatical de sus estructura, como una gran cantidad de

ejemplos muy conocidos demuestran:
“To nel pensier mi fingo; ove per poco
il cor non si spanra. 5 come il vento
odo stormir tra queste piante, io quello
infinito silenzio a questa voce
vo comparando (...)" (Giacomo Legpradi: “1.’Infinito”)

Es evidente que el ejemplo no quiere hacer mencioén a la funcién del encabalgamiento, que se
tratara mas adelante, sino sélo evidenciar que la pausa métrica no es una pausa de sentido, y ello
para orientar la definicién del verso como una unidad que en si subvierte la estructura misma del
lenguaje de modo que pueda defenderse que “/z lingua poetica tende per sua natura a funzionare al

contrario del lingnaggio corrente” como afirma en esencia la escuela de Martinet.

Es muy importante enfatizar este caracter a-gramatical del verso para poder integrarlo
eficazmente en el analisis métrico, ya que es ese aspecto el que otorga valor a lo que realmente lo

transforma en una unidad de sentido, es decir a sus acentos y al ritmo que sostiene su repeticion
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dentro de la unidad estréfica, marcando al mismo tiempo el hecho de que su sonoridad arrastra
ya en si un significado: “La conclusione quindi si impone: il verso non é agrammaticale ma antigrammaticale.
E’ uno scarto in rapporto alle regole del parallelismo del suono e del senso che regna in ogni prosa. Scarto
sistematico e deliberato, poiché si ¢ accentuato nel corso dei secoli malgrado le costrizioni prosodiche comuni e si ¢
mantenuto nel verso libero dove queste costrizioni non esistono. Da un punto di vista strettamente strutturale, si

puo dungue definire il verso negativamente: il verso ¢ l'antifrase” (Cohen, 1974)

Sin embargo y pese a lo referido hasta ahora, no cabe ninguna duda de que, parafraseando una
célebre opinién de Todorov, no hay versificacion sin significado y de que no pueden leerse ni
analizarse los versos con ojo de “alienigena”, es decir sin atender a lo que dicen tanto cuanto a
coémo lo dicen: “Pensare dunque che si possa studiare il verso facendo astrazione del suo senso con la speranza
di coglierne meglio le proprieta, ¢ un’assurdita pari a quella che indicava nella rigida scansione metrica la

possibilita di ritrovare la misura melodico strutturale della poesia quantitativa (...)” (Ramous, 1984:14).

Tampoco puede olvidarse el hecho esencial de que el verso y el contexto poético implican esa
ambigliedad estructurante, una forma de solidaridad profunda entre los dos planos del signo
literario que lo conforman como lenguaje poético y que, segun la conocida definicién de
Jakobson, elevan a su maximo valor “Uu considerazione del messaggio in quanto tale, 'accento posto sul
messaggio per se stesso”. Perteneciendo al ambito de lo estético, en el lenguaje poético, la forma es
parte integrante del contenido y el verso de las poesias representa el elemento que determina “el
orden” estructural de este lenguaje. Ese orden garantiza la presencia de una realizacion
sistematica, de una “regla” a través de la que pueda abordarse el producto poético; la poesia

realiza un reajuste estructural de sus formas a través del verso.

Por otra parte, usando una definicién mucho mas sencilla, el verso nace de la coincidencia de
un esquema métrico (de un “metro” en cuanto “medida” y una sucesiéon de sonidos que pueden
ser ajustados a éste) y, fonéticamente, se distingue y define por sus acentos delimitativos y sus
pausas. De modo que en un sentido estricto el verso no puede definirse sin hacer referencia a sus

elementos consustanciales: metro, ritmo y acento.

No queremos terminar este apartado, omitiendo el hecho, innegable y ya sabido, de que, a
partir de la segunda mitad del siglo XIX, por poner una frontera, el concepto mismo de verso se
someti6 a una profunda revision que debia generar la revolucién de la modernidad y

postmodernidad lirica, establecidas en el uso del verso libre:

“Si affermo la teoria romantica della liberta assoluta dell'artista e dell'irripetibilita del fatto poetico. 1e
esperienze di S. Mallarmé, A. Rimband, P. VVerlaine prepararono ['avvento dei poeti simbolisti, teorizzatori del
vers libre nell'accezione moderna. 1o wuso |. Laforgue, ma fu G. Kabn il primo ad adoperarlo in modo
programmatico (Les palais nomades, 1887). Seguirono F. 1V iele-Griffin (Joies, 1889) e H. de Régnier. In Italia
i importato agli inizi del 20° sec. da D. Gnoli, E. Thovez, G.P. Lucini ¢ G. D’Annunzio. L'influenza
maggiore fu esercitata da quest nltimo, che impiego il verso libero in In memoriam delle Odi navali, poi nella 1.aus
vitae, dove si riconnette al verso barbaro carducciano, quindi nelle odi di Alcyone (La pioggia nel pineto, 1/
novilunio ecc.). Sulla scorta di questi esempi e ancor pin di quelli d’oltralpe il verso libero assurse rapidamente a

una posizione dominante nell' ambito della poesia novecentesca.”(Enciclopedia Treccani on line)
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No cabe duda que en ambito lectivo, y también en el trasfondo de la conciencia docente, al
afrontar la practica del analisis métrico sobre textos a partir de la segunda mitad del siglo XIX, no
puede no tenerse en cuenta la profunda transformacién en el uso del verso que sostiene la labor
poética. El Poema en prosa, o la leccion mallarmeana que detectaba versos como el producto
natural del lenguaje, es decir que percibia versos en cualquier realizacién ritmica del discurso,
incluida la de la prosa, movieron y agitaron las fronteras de las definiciones teéricas. Mallarmé, en
cierto modo, radicalizaba a la inversa el discurso que mas tarde harfan los formalistas, al afirmar
“No existe prosay estd sélo el alfabeto y luego versos, mds o menos densos, mdis o menos difusos, pero siempre que
hay biisqueda de estilo hay versificacion”. (La traducciéon es mia de: Mallarmé, S. (1998). Poésies et antres
textes: p.303).

La métrica no es mas que un reconocimiento a posteriori de estructuras poéticas variables, tan
variables como las épocas y los poetas que las generan. Desde luego la irrupcion del verso libre
no puede omitirse en este apartado como un hecho que hizo virar no sélo las formas y los
contenidos liricos sino también los métodos analiticos para su estudio. Es evidente que analizar
un poema como, por ejemplo, los contenidos en Zang Tumb Tumb de Marinetti obliga a un
reajuste radical del procedimiento metricolégico, obliga a extrapolar la métrica para afrontar la
teorfa literaria que sostiene tantas realizaciones del siglo XX. La poesia visual, la body poetry el
intento sistematico que una parte del siglo XX ha hecho para fundir elementos artisticos en un
unico producto (el arte global) han integrado en el sistema poético elementos hasta ese momento
ajenos: gestos, ruidos, imagenes, silencios... que la métrica no ha podido (¢sabido, querido?)
codificar. Sin embargo éstos son ya parte de la poesia y como tales partes del analisis. Es cierto
que la valoracién final de los -Zsmos del XX no parece arrojar una solucién universal que haya
transformado la poesia en “otra cosa” y que, pese a todo, se siguen escribiendo sonetos. Sin
embargo, la profunda, a menudo angustiosa, conciencia que los poetas del XX han reflejado de la
forma como un elemento constrictivo, su busqueda hacia una nueva lengua “transgenérica”, que
otorgara una libertad expresiva que rompiera el limite del verso, no pueden no tenerse en cuenta
no solo a la hora de explicar y analizar, sino sobre todo de entender la poesia contemporanea. Si
la métrica es un método para ello, una definicién correcta del verso debe incluir su nueva
realidad. La elecciéon que este manual, y sobre todo mi practica docente, ha hecho al citar la
polémica postura de Cohen, depende en cierta medida de que la consideraciéon “grafica” del
poema como elemento esencial ayuda mucho en el analisis de muchos textos del XX frente a los
que se desintegra cualquier tipo de posible demarcaciéon métrica. Desde un punto de vista
funcional existen, por otra parte, excelentes trabajos antologicos y analiticos que ayudan en la
focalizacién del enorme, revolucionario alcance que el verso libre ha otorgado a la lirica. Entre
ellos hay que senalar los de Esposito (1992) y Agosti (1972 y 1982).

METRO Y RITMO

“(...) la metrica non é fatta di sillabe e accenti, di sillabe lunghe o brevi, ma di parole, con la loro pienexza di
suono e significato, col loro movimento nel processo dinamico della comunicazione effigiata dal testo poetico. Esse

costituiscono il ritmo, non questa o quella monotona figura di percussioni accentuative. Quantita sillabica, accents,
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rime sono soltanto indici metrici o ritmici che rivelano il ritmo come dislocarsi fonico-semantico del discorso poetico

nella sua complessa unita” (Pazzaglia, 1990:13).

La precisa definicion de Pazzaglia pone de manifiesto el problema teérico y practico que la
distinciéon entre metro y ritmo plantea aun hoy y que, una vez mads, remite a la compleja
interaccion de los elementos que integran la estructura poética. Sobre todo, si se acepta el hecho
que un metro idéntico puede subyacer a ritmos distintos y que, sustancialmente, un verso podria
prescindir del metro, pero desde luego no del ritmo. De las muchas propuestas tedricas que
constituyen las definiciones de ambos, hay que resaltar la coincidencia wnzversal, podria decirse, al
otorgar al metro un caracter mas fonético y sistematico, un caracter de #odelo abstracto, y al ritmo
uno concreto y real, el que corresponde a la efectiva modulacion del lenguaje poético que, como
tal nunca puede omitirse: “(...) Con la parola metro si potra pertanto alludere all'aspetto istituzionale,
)

intendendo invece per ritmo l'attualizzarsi concreto del modello metrico nel singolo verso o componimento strofico’
(Pazzaglia, 1990:13)

Este hecho establece, por otra parte, una especie de jerarquia funcional entre uno y otro, ya
que si el metro estructura la mesura del verso, garantiza la posibilidad de su computacién y
origina la definicién misma del sistema métrico que sostiene (silabico o/y acentual), lo hace en
cierto modo con una estrategia artificial, que fuerza la manifestacién de las reglas implicitas a la
propia constitucion del verso desde sus origenes. Dicho de otra forma, el metro obliga a que la
pronunciaciéon del verso obedezca a lo que Tomasevskij define como un “zsocronismo forzato” es
decir a un forzado desmembramiento de sus unidades silabicas y acentuales en una serie de
microsegmentos (periodos sonoros) de idéntica intensidad y valor. Esto puede comprobarse, por
ejemplo, en la ejecuciéon que realiza un receptor poco experimentado (es el caso vistoso e los
nifios) cuya lectura poética desde luego es dominada por el metro, y no por el ritmo, y que por
ello tiende a /er el poema como si estuviera compuesto por silabas sue/tas y acentos marcados y no

por palabras que componen unitariamente un periodo.

Al contrario, el ambito del ritmo no es el del canon y la mensurabilidad artificiales, sino el del
sonido real: “I/ ritmo non puo essere spiegato in sé poiché, all’'opposto del metro, non é attivo, ma passivo, non da
origine al verso, ma ne ¢ originato. Mentre il metro ¢ pensabile in astratto, poiché ¢ presente in tutta la sua
completezza nella nostra coscienzga e solo a questa é dovuta la generale obbligatorieta delle sue norme fondamentali
(-..) il ritmo non puo essere altro che concreto, puo fondarsi solo su elementi acustici, accessibili al nostro udito {...)
17 metro puo solo essere riconosciuto e riprodotto, il ritmo puo essere invece percepito perfino quando !'ascoltatore non

conosca le norme insite nei versi, quando non ne colga il metro” (Tomasevskij, 1968:191)

Asi pues, con relacion a la realidad formal del verso, es el metro el que determina su caracter,
pero con relacion a la realidad perceptiva del lenguaje poético, el ritmo es el elemento ineludible.
El primero es el canon sobre el que se determina la estructura silabica, acentual, eufénica, y el
segundo el que consiente y garantiza que esas partes adquieran plenitud poética. El metro es la

partitura y el ritmo, la melodia.

Desde el punto de vista métrico, es evidente que el analisis del metro representa la plena
competencia técnica, mientras que el del ritmo debe tener en cuenta aspectos diacronicos muy

marcados y depende, a menudo, de factores culturales complejos:

21



“La lettura pubblica ad alta voce ¢ soggetta alle mode coeve della recitazione teatrale, per quel che concerne gli
aspetti emogionali, ma anche !impostazione della voce, le sottolineature ¢ le smorzature. Importante ¢ poi la
suggestione delle poetiche dominanti; I'epoca simbolista impone, ad esempio, un’esecuzione vagamente atona, quasi a
ribadire per questa via il potere quasi incantatorio del lingnaggio poetico e il suo distacco da ogni contingenza
sentimentale (...) Apollinaire recitava i propri versi con voce assente, vagamente infantile, quasi a sottolineare il
ritorno alle origini del lingnaggio; Ungaretti esasperava ['emergenza di ogni parola, ‘scavata nella sua vita/ come un
abisso’. Oggi prevale una lettura di tono vagamente prosastico rifuggente da ogni colorazione emotiva (...) In realta
Lesecuzione del verso ¢ in primo luogo quella mentale, come modello inmmanente alle varie possibili esecuzioni
eufoniche(...) Lo spazio metrico ¢ paragonabile pertanto a una partitura che impone una lettura mentale attenta al
gioco di rispondenze e parallelismi, allo spaziarsi attraverso il disporsi in reciprocita di rapporti, delle singole parole
nel verso e del verso con gli altri in strutture metriche pii ampie, in cui il verso trova significato e misura”
(Pazzaglia, 1990:22/23).

El metro es por lo tanto algo relativamente objetivo y en cierto modo simple, es mecanico, el
numero de sus posibles variaciones es relativamente limitado y, como veremos, mantiene una
relacion estricta con el sistema silabico y acentual que representan sus segmentos constitutivos.
Para la métrica, como groseramente subraya su unién léxica, el metro es la base del analisis. Sin
embargo, el ritmo, mas organico, de infinita variacion (“Non esistono forse due soli versi di poesia e due
sole frasi di prosa che abbiano esattamente lo stesso ritmo” sostenia Shapiro) y por lo tanto mas dificil de
catalogar, implica un problema que afecta de forma contundente a la recepcién del texto. La
estructura ritmica en efecto, como toda estructura estética, posee un valor simbélico. Sin duda el
ritmo no es algo externo al significado total de un poema, ni puede considerarse un elemento
ornamental del mismo: sostiene, por lo contrario, un significado profundo (a veces el de traducir
la percepcion del poeta de otros ritmos: los de la naturaleza, de la vida...) y dota al texto de un
tiempo propio. Junto al metro, establece la gramatica del verso y, en relaciéon con ésta, cumple las

funciones que podrian definirse odales.

Uno de los problemas implicitos al ritmo es el de la ejecucion del texto poético, lo que nos
lleva a situarnos en la diacronia del propio género. No cabe duda de que la poesia surge para ser
leida (o declamada) en voz alta, es decir que afiade en su origen a sus muchas peculiaridades
fénico-melédicas como hecho consustancial a su caracter. Leer una poesia en voz alta obliga a
flexionar y modular la voz no sélo respecto de las marcas métricas que pueden apoyar esa lectura,
sino de la reconstruccion integra del mensaje cuya recepcion necesita de esa ejecucion correcta.
En un texto que quiera subrayar el dolor, la pérdida, la solemnidad..., el ritmo sin duda marcara
una ejecucion ralentizada, cadenciada, del mismo modo que versos en los que quiera subrayarse la

euforia o el movimiento forzaran un ritmo rapido, agil.

En el texto aparecen muchos elementos, ademas de la propia configuracion del verso en si,
que entran en juego para crear esos ritmos; algunos (por ejemplo los llamados fonosimbdlicos)
tienen mayor evidencia, otros afectan a la fisicidad misma de la palabra, otros, aparentemente mas
ocultos, juegan sobre los tiempos de silencio (¢cual es la duracién maxima que un silencio debe
tener cuando su presencia es innegable en un grupo ritmico o en un final de verso?). Los efectos
que los muchos substratos fonéticos de una poesia generan son una de las finalidades mas

incisivas que el analisis métrico debe perseguir, y plantean infinitos problemas de comprension
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ejecutiva: I poeti non si sono mai presi cura di annotare sulla partitura la minima indicazione a questo
riguardo. Per quanto si riferisce al ritmo, in particolare, sarebbe stato facile indicare con un segno il lnogo degli

accenti. 1 poeti non lo hanno mai fatto” (Cohen, 1974).

Creo que una lectura recitativa (en voz alta) sostiene una parte del lenguaje poético y que es
necesaria para la comprension de su ritmo. Incluso en la compleja practica poética de los siglos
XIX y XX, muchos de cuyos textos ya eran destinados conscientemente por sus emisores a una
lectura snterior, intransitiva. El soporte melddico sostiene la creacion de un ritmo que a menudo
obliga a decir una poesia, y si los elementos graficos, fonéticos... subvierten la sintaxis con metros
y ritmos cuya escritura es su rasgo objetivo (“E’ ne/ dato grafico che noi ci augureremmo di trovare il
carattere cercato”) es solo la lectura la que completa la total significacion, la que puede garantizar

que el metro adquiera ritmo.

La teorfa métrica habla cada vez con mayor propiedad de figuras ritmico-sintacticas, es decir
de esas ejecuciones formales que establecen las relaciones entre los elementos ritmicos y la
sintaxis del verso. Entre ellas hay sin duda que destacar la del encabalgamiento que cumple
diversas funciones, a menudo radicalmente opuestas pero que es sin duda una de las “soluciones”
mas utilizadas por el lenguaje poético precisamente con el fin de una lectura de sentido que
trascienda la lectura métrica, o si se prefiere, como indicio que ayuda a ejecutar correctamente un
ritmo. Mas alla de su la larga tradicién en el uso, y de su no menos larga teoria', el caso es que el
encabalgamiento es el resultado mas evidente de la falta de coincidencia entre la division métrica
y la sintactica, y en ese sentido aludiamos a la oposicion de sus funciones: “Questa convengione ha
compenetrato di sé a tal punto il lettore che quando !inarcatura tenta di ricomporre il dissidio, facendo coincidere
metro e sintassi il fatto viene sentito come anomalo, cioé come una ‘figura metrica’ comportante un particolare valore
sul piano espressivo; non foss altro perché introduce una nuova misurazione versale ¢, nello stesso tempo, ripropone,
paradossalmente, proprio quella dialettica, riconducendola, in qualche modo a una sua fase elementare e originaria.
Proprio la ricomposizione del dissidio, insomma, viene avvertita come anomala, in quanto avviene a scapito
dell’ordine metrico. Sul piano espressivo, ['artificio produce leffetto di sottolineare le parole coinvolte, accentnandone

risonanza e rapporti e imponendo una nuova pausa (...) (Pazzaglia, 1990:46/47)

El encabalgamiento es una de esas figuras que ataca, desde la interioridad textual, la propia
estructura, que subvierte, de hecho, la rigidez y limitacién versual en favor de una extension
significativa de las partes del poema que se encajan la una en la otra siguiendo un orden contrario

al del esquema métrico. Si ésta es una de las muchas ambigliedades del lenguaje poético, sus

1A pesar de que el término aparece como tal en el siglo XVII en Francia, y su teorizacion deriva de una polémica
que el poeta y tedrico Boileau establecié precisamente con los poetas italianos, su uso coincide con el de los origenes
mismos de la poesfa romanica. En el caso del italiano el encabalgamiento forma parte de la propia lengua poética
desde los origenes y se integré como algo espontaneo en los primeros textos. Al encabalgamiento se ha dedicado una
amplia parte de la critica y entre los expertos hay que sefialar sin duda a Grammont y Zirmumskij. En la docencia y
en relacion con la métrica italiana hay que remontarse a los trabajos de Tasso que utilizé el término “inarcatura”,
version mas purista (y actualmente olvidada) del usado “enjambement”, e intuyé patte de la naturaleza de esta figura

al hablar de versos “rotos”.
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efectos son enormes a la hora del analisis. Aceptar el valor significativo del encabalgamiento
obliga a plantearse una disyuntiva notable: hacer una lectura de sentido, o cefiirse a una que respete
el esquema métrico lo que equivale, en la practica, a decidir como interpretar algunos elementos
que son consustanciales al texto mismo. El encabalgamiento de hecho no sélo propone otro
significado de lectura, sino que a menudo altera por completo la situacién estructural de otros
elementos significantes y los somete a una especie de subordinacion jerarquica interna, como es el

caso ejemplar de la rima.

De los multiples ejemplos posibles para ilustar esta ultima observacion, he elegido en Pascoli
las dos primeras “terzine” del poema Andrée, perteneciente a los Inn:... donde, con claridad, el
poeta subordina la rima, por otra parte determinante en la estructura estréfica, hasta de hecho

hacerla desaparecer, si se adopta una lectura ritmica que tenga en cuenta el encabalgamiento:
“No, no. La voce che giungea per 'aria
fosca, da terra, come gridi uman,
era lo strillo della procellaria,
ch’ama li scogli solz, gli nragani

inascoltati. O forse (era di binbi

»

quasi un guaire?), o forse di gabbiani.

Como ya se ha dicho, el metro integra algunos elementos ineludibles en su caracterizaciéon que
podrian definirse, en sentido métrico, técnicos. Son, de modo muy esquematico, la silaba y el
acento, a los que habrfa que afadir la cantidad y el tono en un listado amplio. No se puede ser
original en la definicién de estas partes (definiciéon que este libro no va a dar salvo en los
apartados especificos dedicados a la tradicion italiana), pero si hay que constatar el caracter
universal de todos estos elementos; puede decirse que contamos con cuatro tipos de verso (el
acentual, el silabico, el tonal y el cuantitativo) y que la mayoria de las lenguas presentan en sus
modelos versuales la presencia mas o menos intensa de los cuatro elementos. Si el italiano o el
espanol son sistemas basicamente silabicos y acentuales, eso no significa que en sus versos no
haya presencia (a menudo significativa) de tono y cantidad que deberan, eventualmente, ser

tenidas en cuenta.

Si la silaba es la unidad fénica primaria, el acento es lo que da movimiento a la estructura
versal. El llamado acento de intensidad no por nada se conoce también como acento dindmico ya
que el impulso de la intensificacién sonora que éste hace recaer sobre ciertas silabas, es lo que

crea la oscilacion tonica/atona que estd en la base misma de la estructura del verso.

La verdadera unidad dinamica del verso es sin embargo, en un sentido estricto el pze, un nucleo
semantico absolutamente libre que establece, dentro de esa libertad y consecuente variabilidad,
los modelos métricos. Desde un punto de vista tradicional y canénico se afirma que un verso
posee tantos pies como grupos silabicos que contienen el elemento repetido aparezcan en él.
Creemos sin embargo, que los pies pertenecen precisamente a la esfera mas intima de percepcion
y ejecucion poética, reflejan la identidad del poeta, su forma mentis y son, en realidad infinitos.

Entroncan con una conciencia ritmica natural y originaria, que es la que genera una cierta
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versificacion, una eleccion de estrategia representativa formal que traduce un ritmo de

pensamiento.

Ello debe sin duda ser tenido en cuenta en el analisis (Antonio Baldini decfa que seguramente
Dante pensaba en “terzine di endecasillab?”) y fundido, como rasgo intratextual, a la valoraciéon del pié
en cuanto mera medida: “La memoria metrica, strettamente legata alla coscienza ritmica, consiste
essenzialmente nella stratificazione culturale che i modelli metrici e formali antecedenti e coevi accumulano nella
personalita dell’antore, costituendo per lui una suggestione elementare e consentendogli di appropriarsi del senso
collettivo che quei modelli esprimono, utilizzandolo nell'elaborazione della sintesi irripetibile della propria

comunicazione”. (Ramous, 1984:24)

A los elementos ya senalados hay que anadir, en la composicion del verso, los de las pausas
que engloban en cierta medida a las rimas. Suele afirmarse que cada una de las posiciones del
verso ‘¢ occupata da una sillaba o, a certe condizioni regolate dalle figure metriche pertinenti, da pin di una o da
nessuna sillaba’. Cuando las posiciones son efectivamente ocupadas por silabas, las pausas del
verso equivalen a ciertas estructuras significantes, entre las que destaca la cesura. Las pausas sin
embargo, no solo tienen valor métrico, sino que a menudo adquieren también un valor semantico
y ello esta relacionado tanto con la mencionada “ausencia” silabica, como con su funcién de
intensificadoras de finales semanticos dentro de un mismo verso. La falta de una silaba
(recuperada de la tradicién mas arcaica por el siglo XX), no afecta a la estructura métrica. De
hecho en estrofas compuestas por versos isomorfos, cuando uno de éstos presenta una silaba
menos, esta incidencia no altera en absoluto el ritmo de la estructura. Ello significa que el valor de
la ausencia tiene un re¢flefo métrico y adquiere a veces (es el caso de mucha poesia del XX) un valor

semantico o estilistico.

Estas pausas, marcadas por ausencias de silabas, no tienen nada que ver formalmente con otra
pausa métrica como es la marcada por la rima. La rima indica con frecuencia el final del verso (o
una fuerte cesura interior) y en cualquier caso concluye, est¢ donde esté, un segmento de
entonacion. En la definiciéon tradicional de rima (por ejemplo la propuesta por Lazaro Carreter en
su Diccionario de Términos Filoldgicos (1962) que coincide con la de Pazzaglia (1990), se habla de
semejanza de sonidos en que acaban dos o mas versos a partir de la ultima vocal acentuada. Es
evidente que esta definicién no resuelve en lo mas minimo la compleja funcién de las rimas que,
mas alld de ese aspecto formal de unién entre sonidos semejantes, representan una de las mas
esenciales caracterfsticas de la poesia y establecen un valor vehicular interno entre el aspecto
melodico y el semantico. La rima subraya de forma inmediata la relaciéon de parentesco

significativo entre las palabras a las que conecta.

Dicho con palabras de Lotman la rima subraya la sewantizacion de las palabras a veces
aproximando términos con un procedimiento de alusién, otras, al contrario, estableciendo

tensiones y separaciones expresivas que otorgan un nuevo sentido al texto.

Por otra parte, no hay que olvidar que la rima cumple una funcién caracterizante de ciertas
estrofas. Algunas, mas rigidas (p. ¢j. el romance espafiol) necesitan de la rima por una pura
finalidad melddica, y en esos casos, a menudo el problema de la estructura mas profunda a la que

se apuntaba queda en un segundo plano.
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Serfa una insensatez a pesar de ello cenir la aproximacién a la rima a una funciéon
prioritariamente formal, sobre todo porque los estudios y analisis mas rigurosos han puesto
continuamente de manifiesto que es precisamente el sistema de rimas el que a menudo hace
aflorar en los textos el significado mas profundo, no sélo el mensaje inconsciente que subyace a
la creacién poética, sino los auténticos hallazgos expresivos que terminan por constituir una

entera poética.

La gran variedad de combinaciones que la rima permite (superadas las tradicionalmente
definidas como consonantes y asonantes) han hecho deslizar su caracter hacia formas mas
complejas. La sensibilidad en hacer rimar ciertas palabras depende casi exclusivamente de la
voluntad del poeta mas que de las “leyes” que rigen las combinaciones. De hecho podria decirse,
simplificando estas leyes, que se establece rima siempre y cuando se perciba una equivalencia
fonética entre palabras, y que las rimas fundidas con los fenémenos de la asonancia y la
aliteracion sustentan un tejido interno, unitario, que debe rastrearse puntualmente en cada texto.
Su riqueza consiste precisamente en haber trascendido su caracter de final de verso, y la
posibilidad que la dislocacion de rimas dentro del verso ofrece abre una multiplicidad de nuevos
sentidos a la entera composiciéon. Colocar la rima en un lugar “anémalo” (“la rima interna”, en
todas sus multiples acepciones y variantes) seflala un proceso que afecta a la totalidad del

significado textual.

La importancia global de la rima, subrayada por el mero hecho de que las antologias poéticas
han sido a menudo tituladas Rizzas por los propios autores, ha hecho que le sea otorgada una
relevancia especial en relacion al texto poético, casi como si la presencia de rimas garantizara la
identidad de una poesia mas que cualquier otro elemento. Sin embargo, pese a su riqueza
funcional y a la importancia que su capacidad de cohesionar planos aporta, la rima en si no
garantiza ni el funcionamiento ni la recepcion del texto poético, y reducirla a un elenco de leyes
que rigen su uso representaria mermar el propio sentido de la lengua poética. Como todo en la
estructura poética, la rima necesita de una contextualizacién concreta de uso en los textos y sus
leyes métricas, una vez mas, deben ser entendidas como intentos de abstraer modelos que,
sustancialmente, necesitan una constante verificacion: “E’ ovwio che anche la ripetizione sonora della
rima non va considerata cansa determinante del verso; ¢ vero il contrario: ¢ il verso che, nell'organizzare linee di
tensione interne alla propria unita strutturale, puo servirsene o meno, secondo le occorrenge espressive che si rendono
necessarie. In sostanza (...) al pari degli altri elementi, deve essere intesa come una ‘traccia’ a disposizione per

definire I'unita metrico-formale, non diversamente” (Ramous, 1984:28/29).

EL ANALISIS METRICO

La métrica, como disciplina que estudia el texto poético, no tendria valor alguno si no fuera
por su capacidad analitica, mas alla de todo lo sintetizado hasta aqui en este Manual. Es decir que
no hay esquema, ni canon, ni ley, ni modelo versual que pueda defenderse, si no es verificado y
adecuado correctamente a cada texto, lo que equivale a multiplicar al infinito la posibilidad de

variantes que la descripcion intenta fijar.
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Como muy a menudo he tenido ocasiéon de decir en las clases, la métrica es la radiografia y la
analitica del cuerpo representado por el texto lirico, pero desde luego ni la una ni la otra
representan lo que ese cuerpo es en su totalidad. Asi se parte de dos hechos aparentemente
contradictorios: por una parte el analisis métrico debe sustentarse sobre un trabajo técnico
objetivo basado en relevar, aislar y “catalogar” los fenémenos formales que instituyen un texto
poético. Por otra, debe poner de manifiesto que ni una silaba, ni un acento ni el mas elemental
signo de puntuacion pueden ser considerados elementos sin significado, ya que la dura y cerrada
cohesion del texto poético otorga a cada uno de sus microcomponentes un valor que funde

significado y significante de un modo, por decirlo de alguna forma, carnal.

El analisis métrico puede conformarse con una fina constatacion de fenémenos, puede
presentar unos resultados asépticos y objetivos basados en el computo de silabas, acentos y
metros, o detallar figuras pero ese tipo de resultados no completa su funcién si aceptamos que
ésta es esencialmente la de complementar la interpretacién de un texto poético en toda su
profundidad. Como ya se ha dicho, no hay versificacion sin significacion, no hay forma sin sentido,
y la poesfa connota hasta tal punto sus planos que sustancialmente no sirve de nada localizar uno
u otro acento, o detectar correctamente aféresis, apocopes, sinalefas... si estos hechos no ponen
también de manifiesto la oscura, profunda relaciéon que une las partes del texto. Cuando, tras el
analisis del plano significante, éste se sobrepone de nuevo al texto, y los aspectos formales dejan
emerger isotopfas profundas, fonéticas, semanticas... es cuando se logra la cohesiéon textual y la

comprension del significado, y del funcionamiento de ese texto.

Por otra parte, traspasando la firme voluntad del Formalismo, no puede olvidarse que el texto
poético es emitido por un poeta que vierte en él, que se perdone la redundancia cacofénica, su
entera poética: no solo sus codigos expresivos, sus normas, su estilo y tematica, sino una
concepcién que deriva de su pertenencia y posicion en relacion con el mundo que vive. El analisis
métrico no puede omitir estos hechos elementales para valorar correctamente la funcién de los
elementos que analiza. Es obvio que no es lo mismo el uso del soneto en la Edad Media, que su
recuperacion en el siglo XX, que no son comparables las rimas impuestas por el purismo
renacentista que las utilizadas por las vanguardias europeas de principios de siglo XX, que no
tiene el mismo valor una diéresis en Dante o en Montale, que no es igual un juego de acrésticos
en el barroco que en el romanticismo y asi sucesivamente: “Quello che importa tenere presente ¢ che altro
¢ il metro dei trattatisti di metrica, altro il verso nella sua concretexza, la cui vita ¢ data appunto dalla verita del
poeta nel suo discorso, varieta che contrasta con lo schema costante(...)Gli studiosi di metrica astraggono, é vero, ma
Lastrazione non sarebbe possibile se non esistesse l'essere vivente. I/ verso ¢ una realta cui non risponde nessuno

schema (...)" (Fubini, 1962:29).

Para la valoracién correcta del plano significante no puede omitirse del todo la diacronia del
sistema poético; eso es muy evidente si se piensa que incluso los momentos percibidos como
puntos de inflexion de la tradicién lirica (las “revoluciones™ poéticas) sélo pueden ser valorados
eficazmente relacionados con los tiempos en los que se producen. Ejemplo evidente es el caso
italiano: nadie niega el valor revolucionario de la propuesta birbara de Carducci, que consiste
sustancialmente el recuperar y modernizar estructuras arcaicas, es decir en volver a utilizar

significantes alterados en sus significados por el contexto, pero ello no serfa perceptible si esa
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revoluciéon no gozara de su pertenencia a un arco diacronico, si no fuera parte de una larga

tradicion que enfatiza el valor del cambio.

El modelo de analisis métrico que éste trabajo defiende es por lo tanto el que tiende a unir
planos, que parte del conocimiento del tejido cultural y de la fisonomia poética que sustenta al
texto y a su emisor, que desarrolla el analisis métrico en profundidad y que en la valoracién final
funde todos los planos. Desde luego este manual no podria- sobre todo no quiere-, negar la
antonomia del significante que la magistral férmula de Beccaria puso de manifiesto, pero en las
conclusiones del anilisis métrico la mera constatacién de esa autonomia, sobre todo desde la
perspectiva docente, no aportarfan mas que el engrandecimiento de “modelos” métricos, de

esquemas y catalogos sintacticos y ritmicos.

La innegable autonomia del significante no completa ni esclarece el funcionamiento y el
caracter de la lengua poética, su ser un universo semantico complejo y cerrado, y no alcanza, por
lo tanto, la eficacia requerida en la propia finalidad analitica. ‘T controlli che si offrono pin agevoli ai
critici stanno nello spagio racchiuso tra l'oggettualita dell’opera (in cui é costituzionale il divario tra struttura
discorsiva e struttura semiologica) e l'astrattexza dellipotesi teorica a cui viene commisurata. 1.'jpotesi teorica
dev’essere continnamente riadattata e rimeditata perché si presti meglio all'interpretazione del prodotto artistico, e
Loggettualita dell'opera va aggredita instancabilmente, sinché siano discoperte le strutture su cui posa la sua

esteriorita discorsiva” (Segre, 1969:8)

Es evidente que, para el analisis métrico, deben tener prioridad las metodologias de analisis de
tipo linglistico-estructural porque son las mas adecuadas y precisas. Pero como ya se sabe, la
fisonomia linglistica (o significante) no coincide con la estilistica, que integra, sin embargo, al
texto poético. Es necesario pues encontrar en la practica del analisis un punto de sutura, aquel
que es dado por un enfoque de tipo semiolégico, el que ha logrado, sustancialmente, un mas alto
nivel de rendimiento analitico precisamente al fundir los planos que, indistintamente, conforman

el texto literario.

Ante el dilema tradicional de si la métrica es (o debe ser) una disciplina lingtifstica o literaria, la
semiologia defiende su pertenencia al area lingtifstica, pero la del sistema literario, de la lengua de la
poesia: “La funzionalita pertanto rignarda le strutture semiologiche del testo, riconoscibili attraverso i connotatori, i
tratti distintivi e pertinenti del sistema forma del contenuto-forma dell’espressione’. Nel connotatore stilistico si
realizza infatti, la sintesi artistica dei due piani del sistema: la forma del contenuto, in cui si strutturano le nnita
tematiche del mondo culturale-ideale dell’'antore, ¢ la forma dell’espressione, in cui quei simboli si strutturano
stilisticamente” (Marchese, 1979:88)

Por otra parte, en un analisis de una estructura poética, no pueden omitirse el estudio del nivel
prosodico que organiza las articulaciones del significante y del sintactico que preside al significado, como
sugiere Greimas, también las aproximaciones sélo significantes (el analisis métrico entre ellas)
deben tener en cuenta que si la obra poética es un macro-signo marcado por su plurisignificacion,
toda lectura y analisis del mismo que quiera en verdad ser cientifica debera apuntar a la
reconstruccion de la amplia, compleja trama entre diversos cédigos que subyacen a la
construccion del texto y asi un analisis métrico completo no podra omitir una finalidad que

trasciende, en cierto modo, su labor especifica: “Nella varieta degli approcei, wuna metodologia
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strutturalista aggredira il testo innangi tutto nella materialita della sua struttura interna, appunto come oggetto
letterario situato all'incrocio di molteplici tramature: la decifrazione critica é 'operagione inversa della ‘creazione’

artistica: la riconversione dei segni testuali nel senso del messaggio”. (Marchese, 1979:143).

Por otra parte hay que hacer referencia en este punto al complejo entramado retérico que,
como una parte mas de su estructura, sostiene la poesia. No hay analisis poético (y por lo tanto
métrico) que no deba afrontar el problema de las figuras, de esas “distancias entre signo y sentido,
espacios interiores del lenguaje”, segin sugiere Genette que ponen en movimiento las relaciones mas

oscuras, y al mismo tiempo dotan a la lengua poética de un valor innovador indiscutible.

La figura es un proceso basado en la connotaciéon y como tal implica de lleno el problema de
la ambigtiedad del lenguaje literario y especialmente del poético. Naturalmente no me estoy
refiriendo al concepto de figura entendido desde la perspectiva de la retérica clasica, sino al
desarrollado por la neoretérica que ha estudiado profundamente el uso y funcién de las mismas

dentro de la estructura comunicativa.

La situacion esta actualmente muy avanzada; las figuras han sido organizadas y catalogadas en
categorias. Utilizando una propuesta de clasificacion sencilla pero util para evidenciar la intima
conexion entre figura y lenguaje poético, podemos hablar de Figuras de pensamiento: prosopopeya,
apostrofe, interrogacion, imprecacion, exclamacion, ironfa, perifrasis...; de significacion (llamadas
también tropos): metafora, metonimia, sinécdoque, hipérbole, litote; de locucidn: epiteto, repeticion,
sinonimia, asindeton, polisindeton, amplificacién...; y por fin de diccion: apocope, aféresis,
paragoge..., de construccion: quiasmo, anafora, hipérbaton, zeugma... y de ritmo y melodia:
onomatopeyas, fonosimbolismos -llamado en espafol amwonia imitativa-, aliteracion.... Hay que
afiadir que este listado se ha agrandado y ha aportado innovadoras y complejas propuestas gracias
a los muchos y valiosos estudios de la critica contemporanea (esenciales los de Greimas, Genette,

Ducrot, Duprez y el mas ambicioso representado por el Grupo de Ligja.

¢Doénde situar la funciéon de estas figuras en un trabajo de métrica? Los manuales
habitualmente dedican breves apartados a las que consideran inevitables desde la perspectiva
significante (en especial las de diccion, construccion y ritmo). Sin embargo, es innegable que la
constituciéon isotopica de un texto poético no puede evitar, tampoco desde la perspectiva métrica,
fijar la atencién sobre valores como la aliteraciéon o el quiasmo, ni puede volver la cabeza para

evitar preguntarse coémo se construye un determinado entramado metaférico.

La metricologia debe, en su practica analitica, integrar la funcion de la figura, constatar su uso
en una determinada estructura, valorar su significado, estudiar los modos en los que ésta se ha
construido, y dejar emerger todos los posibles niveles de implicacién significante que ponen en

marcha el significado mas profundo de un poema.

Desde luego no es posible, en el limitado tiempo de una clase, afrontar desde la perspectiva de
la teoria de la literatura, la extensiéon que las multiples funciones y relaciones otorgan a de cada
una de estas figuras (Lamy defiende que “e/ nzmero de las figuras es infinito”). El analisis métrico sin
embargo debe constatar su presencia y garantizar la competencia en su reconocimiento y
aislamiento con el fin de hacer posible la reconstruccion del entramado isotopico del texto.

Guiados por Greimas, si aceptamos que la isotopia es “un hag de categorias semdinticas redundantes, que
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subyacen al discurso que se considera”, debemos concluir que la isotopia no es un procedimiento sino
un concepto basico para la definiciéon de los procedimientos; las diferentes isotopias, relacionadas

entre si que existen en un discurso constituyen su universo (Marchese-Forradellas, 1989).
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LLA METRICA ITALIANA

¢Qué entendemos por métrica italiana o la métrica en Italia? Sintéticamente, se entiende que la
métrica italiana es la disciplina que estudia los aspectos que integran la lengua de la poesia escrita
en italiano. Es obvio, para cualquier italianista, que esta definicién peca de limitativa, y nos
llevarfa muy lejos respecto del problema precisamente del italiano. Baste pensar que entre los
ejemplos inamovibles y canénicos de la propia formacién de la conciencia métrica, hay que
colocar escuelas poéticas, autores y textos marcados por un componente regional que domina las
producciones desde el punto de vista no sdlo lingtistico (iz lingua siciliana, lingna toscana, dialetto

tosco-siculo, umbro... se definen todas estas corrientes), sino estilistico y poético.

Este manual entiende por métrica italiana la convencién que ha ido fijando, a través de la
tradiciéon de género que la diacronfa poética marca, una serie de modelos de referencia que
pueden ser aplicables a los textos que conforman todo el patrimonio lirico producido en la
peninsula italiana a partir del siglo XII. Sin embargo, laseleccion que se ofrece no va a defender la
universalidad de estos modelos, ni la posibilidad de sacar un patrén fijo si éste no puede verificar

continuamente su validez sobre y en un texto concreto.

Por otra parte, todo lo afirmado en los apartados anteriores es valido, en términos generales
para la métrica italiana. El hecho de que la disciplina se aplique a un patrimonio textual
perteneciente a un area cultural y lingtistica especifica no invalida los presupuestos tedricos ni
unos modos de enfoque metodolégico perfectamente adaptables a los repertorios textuales
italianos. Se trata precisamente de adaptar a la especificidad que el verso italiano plantea a las
propuestas analiticas generales sin que ello represente, en modo alguno, una distorsion de cierta
singularidad italiana. Muy al contrario, la adhesién de la critica italiana que podriamos definir
filologica, al hacer propias y aplicar muchas de las teorfas que tras el Formalismo, renovaron en
general la labor métrica, ha iluminado y dejado emerger aspectos de enorme interés y novedad en

la mayoria de los textos liricos y de las elecciones de los poetas que conforman lo italiano.

Ademas, sobre todo desde la perspectiva docente y bajo el epigrafe “métrica italiana” hay que
dar cabida a dos aspectos complementarios de la misma disciplina. Uno es la tradicién de la
versificacion italiana (el origen de los versos, estrofas, ritmos, la organizacion “interna” que rige
sus normas de cohesién etc. etc.) y otra, bien distinta, la teorfa de los estudios métricos en Italia.
Es obvio que ambos campos deben ser ofrecidos a los estudiantes, pero es obvio también que si
el primero se remonta a los origenes mas profundos de la propia constituciéon del patrimonio
literario italiano, respecto del segundo poco hay antes de Croce y “a/ di fuori del tradizionale contesto

normativo e retorico che per tanti secoli aveva circoscritto la disciplina” (Cremante, 1970:221).

Si la tradicion poética italiana nace rica, madura y variada, los estudios de métrica durante
siglos han puesto de manifiesto “/a desolante poverta” de sus planteamientos hasta el punto que la
disciplina “uon soltanto nella pratica scolastica ma anche nella coscienza dei pin é finita nel novero delle cose del

passato, ¢ fa ora la figura di un ramo secco, destinato a cadere guanto prima” (Avalle, 1963:8/9).

Este hecho plantea el desfase cronoldgico acompafia los estudios de filologfa italiana. La
explicacién y estudio de los versos y formas de los origenes hasta el Romanticismo, cuando

quiere ser apoyado en criticas mas o menos coetaneas, tiene un camino marcado: Dante, los
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teoricos y tratados del Renacimiento (Trissino de forma sefialada), algo de Tasso, una referencia
al critico Settecento y poco mas. Dante ensefia y estimula, pero desde luego no puede afirmarse
lo mismo del resto de las pesadas y estériles obras. Hasta Carducci que, “malgré nous”, sigue
siendo la matriz de la nueva métrica y posiblemente de la nueva poesia italiana, hay poco a lo que

remitirse, silo que se busca es una evolucion paralela entre creacion e interpretacion.

Este hecho es lo que determina que en este trabajo se planteen ambas cuestiones. Una, la que
hace referencia a la versificacién italiana, es descriptiva, puede estructurarse cronolégicamente, e
intenta precisamente proponer ese itinerario de modelos abstractos que luego la practica analitica
traicionara continuamente. La otra, el entramado tedrico y critico que sostiene los estudios de
métrica, parte del complejo momento histérico y cultural de la pre unidad y unidad geopolitica
(finales del XVIII y XIX) en los que se forma la auténtica conciencia métrica italiana, la que en
nuestro siglo ha sustentado la labor insustituible (el listado es injustamente incompleto...) de
Avalle, Devoto, Fubini, Beccaria, Mengaldo, Pazzaglia... y como vértices generadores de esta

extraordinaria escuela D’Ovidio y Contini.

Integrando ambos aspectos, hay que colocar la figura y obra de Carducci en cuanto poeta y
critico que funde de modo especialmente 1util desde una perspectiva didactica, ambas tendencias.
Como se dira, desde luego cabrfa hacer una mencién a Leopardi, que aporté también
innovaciones y reflexiones de extraordinario valor. Sin embargo, la actitud escasamente problemitica y
rigidamente antifiloséfica de Cardneci (la definiciéon es de Cremante), oponen su fisonomia a la de
Leopardi de un modo precisamente #étrico. Leopardi busca un verso filoséfico, una adecuacion
formal a su angustioso universo ontologico, mientras que Carducci, a través de sus estudios
minuciosos, afronta podria decirse “técnicamente” el valor y la complejidad métrica. Si en una
reflexion sobre la reforma y modernizacion de la métrica italiana no puede omitirse la referencia
al endecasilabo leopardiano, el nuevo sistema de pausas que el poeta propone, por ejemplo, en Le
Ricordange, tampoco puede omitirse el hecho d que no encontraremos una verdadera revolucion
tedrica 'y especulativa sobre los versos italianos hasta Carducci y que fue él el primero en
posicionarse frente a la propia tradiciéon creando una tendencia que se repetiria en sus herederos

mas notables, entre ellos Pascoli.

Construir una visién estructurada de cémo nace y qué caracter esencial adquiere la
versificacion italiana sobre una base de conocimientos mas amplia, no es tarea compleja,
especialmente si -como la practica docente impone- esas caracteristicas se plantean
estructuralmente, es decir marcando hasta donde es posible los elementos diferenciales del

sistema italiano.

Es este hecho lo que va a poner inmediatamente de manifiesto que precisamente los origenes
del verso italiano son de una complejidad comparable sélo a la propia complejidad del sistema
cultural de la Edad Media. Al buscar su peculiaridad, esos vinculos de parentesco a los que se
aludia, lo que emerge en realidad es que entre la métrica latina y la mediolatina y los romances
(incluido el italico) hay si parentescos pero también notables desencuentros: “(..) gui le fila s5i
mescolano ed imbrogliano singolarmente, tanto che in aleuni casi si ha come impressione che fra le due ritmiche si
interponga qualcosa di estraneo, o, comunque, che nel grande mosaico della versificaczione latina e neolatina siano

andate perdute non poche tessere intermedie” (Avalle, 1963:12).
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Todo parece haber cambiado en las dltimas décadas. Los estudios de métrica y metricologia
iatlaian han avanzado hasta alinearse con la vanguardia critica europea, impulsando una revision
especializada del patrimonio nacional. Reproduzco, pese a su extension, lo que sefiala al respecto

Italo Pantani:

“Altrettanto importanti, naturalmente, le iniziative limitate alle tradizioni nazionali: per quanto concerne la
poesia italiana, ¢ almeno da ricordare I'ambizioso piano di lavoro, messo in cantiere dal Gruppo padovano di
stilistica formatosi alla scuola di P.1". Mengaldo, tendente alla realizzazione di un sistematico Archivio metrico
italiano; né si dimentichi che gia e possibile, ricorrendo agli archivi di testi disponibili in rete o su CD-ROM,
predisporre vastissimi - inventari di 'rimanti'. D'altra parte, i servigi resi dal mezzo informatico risultano
particolarmente preziosi anche sotto altri punti di vista: la sempre pin frequente produzione di massicci repertori
metrici, d'autore o d'ambiente, ¢ infatti anche un effetto dell'enorme semplificazione derivata a questi lavori dalla
Sacilita d'uso degli attuali database; al tempo stesso, ¢ facile capire quali benefici derivino da una disponibilita
sempre pinl ampia di dati perfettamente indicizzati a una disciplina come la metricologia frequentemente intesa, in
linea con i metodi introdotti dalla linguistica russa e anglosassone, a fondare gran parte dei propri rilievi su

risultange statistiche.

Ll'accenno all'accrescinta disponibilita di repertori metrici riconduce all'inedito fervore nella realizzazione di
strumenti di base cui gia si ¢ accennato. Di tali preziosi inventari, in particolare, meritano qui una citagione
almeno quelli del canzoniere di F. Petrarca (Zenari 1999) e dei poeti siculo-toscani (Solimena 2000). Ancor pii
significativamente pero 'nltimo decennio del Novecento si ricordera, nel campo degli studi metrici italiant, per aver
finalmente posto riparo a una penuria di manuali e trattati generali in precedenza persino imbaragzante, retaggio
di stagioni culturali improntate alla massima sottovalutazione dell'aspetto metrico della poesia. Da un panorama
pressoché deserto, se si esclude la meritoria ma inadegnata Italienische Metrik (1968, trad. it. Versificazione
italiana dalle origini ai nostri giorni, 1973) di W.Th. Ehwert, si ¢ passati a disporre di almeno una decina di
buoni e anche ottimi strumenti, per completezza e rigore espositivo, come la sintesi di P.G. Beltrami (1991,
19942), 0 magari anche per un'originale articolazione cronologica, tale da realigzare una pin diretta connessione
tra la storia della metrica e quella letteraria (Bausi, Martelli 1993).

Su tutte, pur nei limiti prefissati di un ambito principalmente prosodico, spicca la poderosa Metrica italiana
(1993) di A. Menichetti: opera, questa, frutto di un inmmenso lavoro di schedatura esteso all'intero panorama della
nostra tradizione letteraria (Novecento compreso), e in grado di mettere ordine nella confusione terminologica
vigente, come pure di rinvenire norme oppure tendenze in usi che, in precedenza, erano avvertiti come puramente
casuali. Della parallela, ricca produgione di ricerche monografiche, pur limitando lo sguardo al solo panorama
italiano, non ¢ possibile render qui conto adegnato a illustrare le continue acquisizioni sull'origine e l'evoluzione dei
metri, o sui caratteri della versificazione di autori, epoche e scuole. Esemplare puo essere tuttavia un accenno a
intuizioni particolarmente originali, come quelle che fanno risalire l'invenzione della retrogradatio cruciata propria
della sestina alla configurazione del dado (Canettieri 1993), oppure riconducono la struttura del sonetto (14 versi
di 11 sillabe) alle impostazioni grafiche dei canzgonieri antichi, e soprattutto alle teorie matematiche medievali
relative alla figura del cerchio e ai solidi di rotazione (Pitters 1998); come doverosa appare una citazione delle
molte ricerche fiorite nell'ambito del gia citato Gruppo padovano di stilistica, raccolto intorno al periodico Stilistica
e metrica italiana (erede della prestigiosa, ma saltnaria e breve esperienga della rivista Metrica) a partire dal
2001, un gruppo di lavoro che ¢ gia approdato a un tragnardo fondamentale, vale a dire l'illustrazione sistematica

della metrica del Rerum volgarium fragmenta di F. Petrarca (La metrica dei Frammenta, 2003). Al di la dei
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risultati specifici, deve essere comunque rilevata quale preziosa conquista metodologica I'ormai diffusa attitudine a
interpretare i fatti metrici alla stregua di risorse imprescindibili per qualsiasi approccio interpretativo di testi poetici:
dalla loro costituzione filologica al commento critico, fino alla ricostruzione storico-letteraria. Ed ¢ agevole
riconoscere che tale elemento di crescita deve molto, in ltalia, all'esempio di G. Gorni, e in particolare ai saggi
confluiti nel volume Metrica e analisi letteraria (1993) nei quali si trova per la prima volta ricostruita I'evoluzione
storica delle principali forme metriche (tra cui ¢ innovativamente accolta la forma-canzoniere); si dimostrano con
inedito acume le risorse offerte dall'analisi metrica non solo all'esatta costituzione filologica dei testi, ma (se
trasmessi anonimi) anche alla loro attribuzione; e si giunge a rinnovare tradizionali nozioni d'ordine storico-

letterario, tramite ['elaborazione di categorie originali come quella del "petrarchismo metrico". (Pantani, 2007)

Mas alld de una competencia en el estado de la cuestién, o la constatatcion de los avances
hechos por la disciplina, lo que realmente persigue la métrica y metricologia italianas, al menos en
la perspectiva de este manual, es la creacién de una conciencia métrica: esa misma conciencia
métrica que sostiene la versificacién italiana y que existe como rasgo distintivo y previo, si
aceptamos que en esa conciencia reside la capacidad de aceptar y reusar una serie de metros que
todo sistema poético nacional genera y acumula a lo largo de una tradiciéon. Esa conciencia (nos
lo ensefa Pascoli, que fue quien ademas lanzé el concepto en el sentido que aqui se utiliza)
trasciende una memoria métrica mas o menos debilitada, pero equivale a un proceso de
estratificacion en la conciencia y en la amplia memoria cultural, de una serie de recursos y de
practicas, de un patrimonio de ritmos y cadencias que determinan ‘el lettore un regime di competenze
e di attese, fondamento della sna collaborazione alla poesia” (Pazzaglia, 1990:18). Hay que afiadir que esa
conciencia garantiza también en el autor ese mismo nivel de competencia y que la propuesta de
ciertos metros, la recuperacion de ciertos versos y estrofas son por una parte utilizados (autor) y
por otra recibidos (lector) de una forma culturalmente “natural” y homogénea, cuando en ellos se
reconoce la capacidad de actualizacién de un sistema que en el movimiento representado por la

recuperacion, pone de relieve la presencia de un hilo conductor histérico y formal a la vez.

En este sentido también la métrica subraya los desfases, las incoherencias de una literatura
como la italiana cuyo caracter ineludible siempre a la pluralidad, a la heterogeneidad, a la
ambigiiedad, a su haber sido durante siglos la proyeccién de una “lengua de arte” dolorosamente
separada de la de comunicacién. Esta situacién ha causado, desde siempre y entre otras cosas, el
retraso con el que las formas de la literatura italiana han podido ser descritas, catalogadas,
estudiadas y analizadas como un verdadero patrimonio mas o menos comun. Y esto ha afectado
también a la métrica: “La coscienza metrica istituzionale riflessa ¢, in Italia, assai posteriore alla produzione.
E” dei primi del Trecento il De 1 ulgari Eloquentia di Dante” (Pazzaglia, 1990:19)

Es interesante al respecto, hacer un paréntesis y notar que fueron precisamente los poetas y
los versos italicos de los origenes, los que pusieron las bases de algo que si podtia definirse como
verdaderamente “comun”. Los distintos romances europeos parecen coincidir en la utilizacién y
seleccion de ciertos ritmos y versos que se consideraran mas propios que otros, en razén de unas
inclinaciones naturales de las distintas lenguas. Asi, si en general la lengua italiana literaria “d’arte”
—incluidas sus multiples variantes locales de los origenes romances- presenta ese caracter formal

alejado del uso al que se aludia, en cambio el endecasilabo (el verso italiano por antonomasia y al
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que ningun poeta ha renunciado nunca) mas alla de sus complejos origenes, parece en realidad ser

antes que nada el resultado de una adecuaciéon métrica del ritmo “natural” de los vulgares italicos.

Bastaria remitirse al célebre estudio de Avalle sobre el origen del endecasilabo italiano para
notar como éste contiene, entre lineas, esa constatacion, al plantear el problema de su derivacion
del décasyllabe francés en términos de movimiento de acentos, es decir subrayando que el
endecasilabo italiano se transforma en un “organismo molto pin vario e complesso di quello francese, dove la
Spaccatura fra la quarta e la quinta sillaba contribuisce notevolmente ad irrigidirne la struttura e a diminuirne di
conseguenza le possibilita espressive” (Avalle, 1963:16) Esta transformacién depende de un hecho

3

espontaneo, el que también anota Avalle sin detenerse sobre ello, es decir el hecho que ‘“per noi -
(los italianos)- ¢ indifferente che il verso sia a cadenza tronca, piana o sdrucciola: l'importante ¢ che 'ultimo

accento ritmico cada nella stessa sede (naturalmente a contare dalla prima sillaba)(...)” (Avalle, 1993:17).

Los versos pues siguen unas cadencias y unos ritmos que amoldan una forma especial de
estructurar la lengua; desde luego no serfa facil demostrar que los italianos piensan o hablan en
endecasilabos, pero tampoco es dificil comprobar que su sinuosa cadencia acentual, que la largura
de su extension silabica y que la capacidad expresiva que ambos hechos garantizan, han sido
adoptadas “naturalmente” por la tradicion italiana como instrumento no solo utilmente ductil,
sino felizmente comun de su patrimonio lirico. No por nada el estudio del endecasilabo es una

pieza clave de cualquier programa de métrica italiana, asi como de la tradicion critica nacional.

Por lo que respecta a la versificacion italiana, a sus origenes y herencias, antes de afrontar un
indice de los nicleos de este proceso, cabe sefialar el ain hoy imprescindible ensayo de Francesco
D’Ovidio Sull’origine dei versi italiani, pese a su ya lejana fecha de redaccion y primera publicacion
en 1898, incluido luego en el mas amplio y péstumo Versificazione Romanza. Poetica e poesia medievale
de 1932. D’Ovidio no sélo forma parte de esa escuela critica de derivacion carducciana, sino que
tiene enteramente el mérito “d; aver saputo saldare compintamente ed organicamente l'indagine metrica con

quella filologica e linguistica” (Cremante, 1970:229).

El texto de D’Ovidio a pesar de que algunos de sus planteamientos han sido retomados,
ampliados, y por lo tanto sensiblemente mejorados por la critica posterior, es la lectura matricial
para cualquier iniciacién en la métrica italiana. Lo es no sélo por el propio estilo que el texto
tiene, por el fino sentido del humor, la sosegada sabiduria con la que el critico recorre los
fundamentos culturales y lingtiisticos de la complejidad medieval, sino porque de forma definitiva
seflala los auténticos elementos constitutivos de la tradicién italiana y un camino metodolégico

que no ha sido abandonado hasta hoy.

Respecto del segundo punto toda la escuela métrica italiana del siglo XX parece adherir a la
propuesta, sencilla y divertida en su forma, que D’Ovidio hace en torno al analisis y funciones de
la métrica. “T versi, con qualsiasi sistema sien fatti, si rigirano sempre in un piccolo numero di sillabe e in un
piccolo numero di ictus’, sicché con un po’ di tira tira si viene sempre a capo di imparentarl, se se n’ha voglia. Ma
una dimostragione pin o meno convincente non ha lnogo se non a patto che se ne additino delle congrnenze
caratteristiche e costanti; e dei rapporti storici, non gia meramente schematici. Aritmeticamente, per fare undici
basta agginngere uno a diect, oppur togliere uno a dodici; ma filologicamente, ['aggiungere o il togliere ¢

un’operazione da legittimare con argomenti molteplici e saldi” (1D’Ovidio, 1932:157).
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D’Ovidio definié un origen variado, dependiente en primer grado de la métrica culta latina, y
en segundo (pero con notable intensidad) de la nueva: la esencial lengua litargica: “In guell’eta di
decadenzga ma non di assoluta barbarie, la tradizione latina, per quanto assottigliata e imbastardita, era pur la
traccia luminosa a cui tutti gli occhi si volgevano. Basti pensare all’efficacia che doveva avere la liturgia. Erano i
chierici che componevano i canti latini, ma in chiesa non c’era il popolo? non ne usciva con certe melodie e certi ritmi
nell’orecchio? (...) O vi fu mai tempo in cui la religione e il clero invadessero di pinr ogni manifestazione della vita?
Chinngue insomma avesse attitudine pur a creare di sana pianta, non avea vergine il suo sentimento ritmico, bensi

gid edncato a qualcosa di preesistente” (ID’Ovidio, 1932:155).

Entramos asi en la cuestiéon principal, es decir en la busqueda de las caracteristicas de la
métrica italiana que, como las otras romances, surge en el momento hibrido, y al mismo tiempo
rico, que D’Ovidio define resaltando un estado de transiciéon indiscutible entre la latinidad y la
formacion de los romanicos vulgares que heredan no sélo un sustrato lingiistico, sino también
uno titmico/meldédico. De hecho, en toda la franja romance se seguird en gran medida la
normativa latina y se mantendran, por ejemplo, las distinciones entre largas y breves ya del todo
desaparecidas no sélo en la conciencia métrica, sino de modo definitivo en la linguistica.
“Yambicos” eran definidos por ejemplo los versos con terminacion esdrajula de la znnografia,
caracterizada por el nimero regular de silabas y que adecuaba sus definiciones en referencia al
lugar ocupado por el acento final. La distincién larga/breve no incidia en modo alguno en el

verso, pero asumia una terminologia derivada de forma directa del latin clasico.

Los aspectos comunes al periodo de formacién de la métrica romance ponen de relieve esta
dependencia formal del latin y, al mismo tiempo, sefialan los cambios. Se heredan, por ejemplo, el
hexametro y el pentametro horacianos, al ser metros clasicos isosildbicos en la mayoria de sus
realizaciones. En su ejecucion se utilizaba una fuerte entonacién acentual intensiva, a la que se fue
sobreponiendo otra que se amoldaba a las normas acentuales tonicas; ello originé que muchos
versos clasicos, a través de su acentuacion, generaran modelos recuperados por los vulgares. Es el
caso muy conocido del endecasilabo safico cuyos acentos de 4* (6%) u 8" y 10” silaba lo hacen
coincidir enteramente con el endecasilabo italiano (de hecho este origen es uno de los defendidos
por los estudios filolégicos, junto al que hace depender el verso de la influencia del décasyllabe

franco-occitanico.)

Los primeros textos rimados de la tradicion italiana (el Ritmo Lanrengiano y el Cassinese’ estan

. 3 . .
compuestos, como se sabe en doppi ottonari’, con medidas que a menudo oscilan entre las ocho y

2 Avalle, en el citadisimo ensayo sobre el origen del endecasilabo (1963) establece una contundente cronologia
sobre los mas antiguos ejemplos del verso recogiendo interesantisimos datos también sobre reconstrucciones

incorrectas (Baruffaldi) que durante afios situaban el origen del verso en textos demostrados apocrifos.

3 Adopto en este caso (como lo haré a partir de ahora y ya lo he hecho en el caso por ejemplo del término
innografia), la terminologfa italiana ya que la terminologfa métrica espafiola, tal como por ejemplo propone Antonio
Quilis en su Manual de Métrica Espariola Ariel, Barcelona 1989, no siempre coincide en toda la acepcion formal con la
terminologfa italiana. S6lo en los casos de absoluta coincidencia se usara la terminologfa espafiola al referirme a

versos y estrofas.
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nueve silabas, y presentan una innegable influencia de la zona franco-provenzal. Su importancia
radica en ese rasgo de anisosillabismo (en el uso de versos pares e impares) y por su monotonia
ritmica, causada por la rigida utilizacion de rimas gemelas, pero constituyendo una forma global
irregular, no “programatica”, aspectos que fueron rechazados frontalmente por la /rica d'arte, pero
que constituyen en realidad el primer tipo de organizacién métrica (versual y estrofica) del vulgar

italiano: la Lassa.

La Lassa es en realidad un conjunto de versos con rima continua o asonancia repetitiva y con
versos alternados entre pares e impares. Es la forma de la mayoria de las Chanson de geste, y de los
primeros textos italianos, y su oposicién estructural a la verdadera estrofa (con la que esta
vinculada) reside precisamente en que esta ultima es una organizacion sistematica de versos que
sigue un programa métrico determinado. La Lassa fue el vehiculo de expansion y asentamiento de
la nueva poesfa en vulgar; su forma irregular, esa marca anisosillabica’, 1a trasformé en la forma
popular (no por nada la oscilacion entre offonario y novenario sera recuperada intencionalmente en

la poesia de finales del XIX y del XX por los poetas que buscaron una lengua natural).

La cohesion silabica, la busqueda de un ritmo armonioso, es la mayor preocupacion de la
poesia posterior a la de los estrictos origenes. La teorfa abre largas disquisiciones sobre el caracter
constitutivo del o o anisosillabismo italico; aqui (siguiendo las sugerencias de Contini) defiendo
que la alternancia silabica de las /asse no fue tanto una cuestiéon de cémputo silabico, cuanto de
lenta penetraciéon del influyente octosyllabe francés, que se amold6 con titubeos a los gustos
italianos. Puestos a tener en cuenta lo que Dante afirma en el De 1 ulgari... (11, 7), éstos por fin
optaron por los versos de silabas impares, haciendo de algunos de ellos el sustento versual de la
Canzone. No puede olvidarse que Dante es un toscano s#/novista y que percibe la dureza y
constriccion acentual de los versos pares, con acento fijo, ya que su poesia buscaba la libertad y
amplificacion expresiva que la posibilidad del movimiento acentual otorga a la silaba y al ritmo
(de hecho Dante criticé también, por su rigidez, el novenario, el unico verso impar con

acentuacion fija).

En cualquier caso hay que decir que entre los siglos XIII y XV, fundamentales en la
construccion de la conciencia métrica italiana, factores externos a la técnica versual, de orden
mucho mas amplio, fueron cohesionando una serie de formas que hoy constituyen el patrimonio
italiano. Habrfa naturalmente que sefialar que en esos origenes se halla la llamada prosa d'arte, es
decir el uso de periodos sinticticos cuyos finales presentan segmentos rimados y que Dante
mismo sefialé6 como ejemplos de estilo y madurez retérica. Los Cola (los segmentos de estas
prosas) eran sometidos a ciertas normas métricas y acaban revelando una especie de embrionaria
estructura estrofica. Estas interacciones entre estructuras en prosa y en verso (no hay que olvidar
de nuevo la funcién de la innografia medieval) en realidad redundan en la complejidad de la

instituciéon poética y métrica marcada desde sus origenes. Como ejemplo bien conocido baste

4 Anisosillabismo (y sillabismo), dos términos técnicos rechazados en general por la metricologia espafiola, son

esenciales como concepto en relacion con la italiana. Uso por lo tanto la terminologfa italiana.
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mencionar el Cantico de San Francisco que hoy suele ser interpretado como una poesia, cuando

fue considerado en su tiempo, precisamente una prosa d arte.

LA SILABA

Sintetizando las muchas posibles definiciones del sistema métrico italiano, éste debe
presentarse a partir de su rasgo constitutivo que es el de ser un sistema silabico-acentual. Los
versos italianos se llaman a partir del nimero de silabas que los componen y que va de un
minimo de tres a un maximo de once. El cémputo silabico se realiza sobre el modelo de versos
con terminacioén llana (terminaciéon acentual sobre la pendltima silaba). Cuando el verso es
esdrijulo, afiade una silaba a las obligatorias estructuralmente y cuando es agudo, resta una silaba.
A estos versos estructurales (los de tres a once silabas) hay que afnadir los llamados versi doppi:
quinario, senario (lamado también dodecasillabo), settenario (conocido también como alejandrino) y
ottonario. En la tradicion a partir del siglo XX ademas, los versos libres han aportado innumerables
variaciones de secuencia que, aunque a menudo juegan con las medidas clasicas, han ampliado

notablemente la ductilidad versual de todo el sistema.

El verso italiano puede ajustar su caracter silabico a una serie de variaciones que Pazzaglia
(1990, 42/48) organiza divididas en dos bloques:

1) variazioni sillabiche interne al verso

A este primer grupo pertenecen la sinéresis, diéresis, sinalefa, hiato, elisién, apécope, sincopa,
epéntesis, protesis, paragoge. Su uso puede ser debido tanto a cuestiones estrictamente métricas
(necesidad de ajustar silabas al verso) cuanto a elecciones eufénicas (es el caso de la elision,
siempre anotada como una variante de estilo). Mas alla de su valor meramente instrumental, estas
variaciones silabicas pueden tener consecuencias decisivas en el sentido del verso (p. ¢j. es
conocido el estudio sobre el uso de la diéresis en Dante (Parodi, 1957), asi como marcar estratos
de co-ocurrencia cuando fuerzan la pronunciaciéon de partes significativas del verso (“che fece me a
me_uscir di mente, Dante, Purgatorio V111/14): verso en el que la aplicacién del hiato -en las partes

subrayadas- enfatiza un significado esencial.
2) variazioni sillabiche nella sequenza.

Entre las variaciones de secuencia se encuentra el ya mencionado encabalgamiento, y la
llamada episinalefe: “la "correzione’ d’un verso ipermetro (crescente d’una sillaba) mediante sinalefe con la vocale
imiziale del verso seguente o precedente” (Pazzaglia, 1990:44), fendmeno ya documentado en los textos
de los origenes, cuya importancia estriba en la recuperacion de esta estrategia métrica que hizo la
poesia de finales del XIX, de modo sefalado la de Pascoli, que jugd a menudo con esta
posibilidad de rectificacion silabica, cuya consecuencia fonética es un rebajamiento del tono lirico,
y que desde el punto de vista métrico une secuencias interversuales y al mismo tiempo asegura
relaciones titmicas complejas (p. ej. vease de Pascoli “Il sogno della Vergine”, vv. 29/31, en Canti
di Castelecchio).

La realidad es que la posibilidad, creada por las variaciones internas y de secuencia, de corregir

la medida de un verso altera por completo la contundencia del caracter sildbico en la definicién
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del verso italiano. C. De Girolamo, en un conocido y polémico texto (1976), afronté el problema
que supone reducir el verso a su recuento silabico: “ciascuna posizione é occupata da una sillaba o, a
certe condizioni regolate dalle figure metriche pertinents, da pin di una o da nessuna sillaba” (De Girolamo,
1976:22). A raiz de esta constataciéon, De Girolamo propone un nuevo posible esquema de

estructuraciéon métrica del verso que, por ejemplo para el endecasilabo serfa:

# P1 P2 P3 P4 P5 P6 P7 P8 P9 P10# (s(s))

€¢c 2

Esquema en el que P equivale a la posicion; # a los limites graficos de verso y las “s” entre

paréntesis a las distintas variaciones métricas que pueden alargar o acortar la extension del verso.

No cabe duda de que la propuesta de De Girolamo radica en la constataciéon de una innegable
verdad que la lectura de la poesia italiana ejemplifica constantemente. La realidad del analisis de
los textos demuestra sin embargo, que “@ rigor di logica, le sillabe soprannumerarie non modificano il
modello metrico del verso; modificano, questo si, I'andamento ritmico e la rilevanza eufonica” (Ramous,
1984:40).

A efectos practicos, la aplicacion rigurosa del esquema de De Girolamo, al explicar cada una
de las posibles variaciones métrico-silabicas en la poesia italiana, no siempre facilita las cosas, ya
que su esquema termina negando la existencia ejemplos realemnte “modélicos”, mas facilmente
descriptibles cuando se siguen las normas tradicionales. Creo, en cambio que su uso en los
analisis de texto mas amplios y profundos es muy acertado. Al afrontar poemas en los que la
conciencia métrica del poeta ha jugado deliberadamente con estas variaciones para alterar o
renovar un determinado metro, la apertura teérica que el modelo de De Girolamo ofrece para el
computo de cualquier verso esclarece mucho la estructura de los mismos. En cualquier caso, su
postura (que es compartida por buena parte de los metricdlogos italianos contemporaneos)
advierte del peligro de aceptar definiciones excluyentes y rigidas incluso en los casos en los que

éstas parecen mas obvias.

No quiere decir esto que se rechaza el uso de la terminologia tradicional en relacion con el
verso italiano (#isillabo, quatrisillabo, quinario, senario, settenario...) pero si que a la hora de analizar
cada poema hay que advertir inmediatamente que el verso es una unidad estructural que adquiere
entidad (incluso silabica) dentro del poema, y debe ser verificado cada vez, en cada contexto,
huyendo de modelos y abstracciones, y que, precisamente por eso, la disciplina métrica debe
escapar de preconceptos tedricos para abrir su capacidad analitica hasta transformarla en un

instrumento adecuado al analisis de cualquier texto, y no al revés.

EL ACENTO

Por lo que respecta a los acentos ese limite que implican las definiciones demasiado rigidas se
manifiesta inmediatamente: “A detta di molti, la versificazione italiana avrebbe carattere sillabico-
accentuativo. La definizione puo essere accolta, a patto che col secondo termine non si configuri un metro con accenti
obbligatori secondo regole precise e incavaleabils, cosa che non é certo propria della nostra métrica” (Pazzaglia,
1990:48).
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En sintesis, los versos italianos tienen un s6lo acento que no puede suprimirse nunca y que es
el que cae sobre la tltima silaba (o posicién ténica) del mismo verso. Todos los otros estan, por
as{ decitlo, en posible movimiento ya que incluso los llamados “acentos fijos” presentan tal

cantidad de variantes como para hacer dudar de la sensatez de su definicion.

Lo primero que hay que sefialar es, naturalmente, que debe distinguirse en el verso italiano el
acento gramatical del acento métrico. A pesar de que ambos no pueden, casi nunca, no coincidir,
si pueden -como de hecho ocurre en los textos- tener un matiz y un relieve diferente que incline
la funcién predominante del uno o del otro, dependiendo de factores ritmicos. La propuesta mas
eficaz a la hora del analisis es la de llamar acento al gramatical, e zctus o acento secundario al métrico,
advirtiendo que cuando el zzus es utilizado para subrayar el tono ritmico, prevalece sobre el acento,
pero que la situacién puede invertirse; dicho de otra forma que “esiste un conflitto fra accento e ictus,

che ha soluzioni diverse di volta in volta” (Ramous, 1984:41).

Pazzaglia dedica una amplia secciéon de su trabajo (1990:48/55) al problema del acento, y la
lectura de sus paginas es de gran utilidad aun hoy. Sefialando que la verdadera clave de la
acentuacion esta en la palabra en cuanto concepto (“Vera portatrice di metro, ritmo, accento é la parola”
(1990:49), otorga una serie de funciones métricas a los acentos e ictus y organiza su funcién y uso

fundiendo la teoria descriptiva tradicional con una posicién mas critica:

“Sarebbe forse conveniente, almeno ai fini pratici, vedere l'accento metrico come indice di una spaziatura, d’nna
durata e intensita maggiors, sul piano ritmico-semantico, della parola su cui cade; lasciando alla combinazione di
schemi, di battute, il compito di costituire un indice, una traccia del percorso ritmico che esso contribuisce a definire
(-..) s¢ mai si potrd distinguere tra accenti e ictus, i secondo come 'antorizzazione’ del verso nella tradizione e nei
suoi modelli (...) i primi come parte, insieme con le sillabe, dello strato dei suoni condotto a enfonia dal verso, dal

suo concreto percorso ritmico” (Pazzaglia, 1990:49/51).

Desde una perspectiva mas metddica, hay que afiadir a las consideraciones interpretativas que
el sistema italiano puede aceptar la presencia de un ictus en cualquiera de sus partes gramaticales
con exclusion de: las preposiciones, simples o compuestas; las conjunciones (en funcién
copulativa, adversativa, disyuntiva: ¢, che, o, 7a né), y en general en las monosilabicas; las particelle
pronominali; los pronombres encliticos; el che en funcién relativa; las formas procliticas; la negativa
non; los articulos. Algunos incluyen en este listado a los adjetivos posesivos. Sin embargo, como
sefiala Pazzaglia “le eccezioni sono, per cosi dire, in agguato” (1990:52) y ejemplos de acentuacion
secundaria en muchas de las partes gramaticales sefialadas pueden encontrarse en Foscolo,

Carducci, Pascoli y, en época mas remota, en el propio Dante.

Desde la perspectiva del analisis, es indudable que los zczus revelan la importancia semantica de
algunas palabras y que, junto con los acentos y las rimas, son uno de los sustentos del sistema
isotépico de los textos; pero, de nuevo, las afirmaciones tajantes encuentran inmediata negacion
en los textos. El célebre verso de Dante “quando verra la nimica podésta” (Inferno V1, 96) utilizado en
todo manual como ejemplo del posible cambio de un acento gramatical por necesidades métricas,

en realidad reniega también de la funcién de sefialador semantico que el acento puede tener.
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CESURAY PAUSA

La cesura es la otra pausa métrica que, junto a la de final de verso, descompone, o sefiala, la
extension interna o estructural del mismo. El término deriva del latina caedo (=corte) y ha sido
asumido como el indicador de esa ruptura interna al verso, necesaria en algunos casos para la

correcta reestructuracion métrica del mismo.

Hay que decir que la importancia de la cesura en el sistema poético italiano es muy limitada,
salvo en los casos frecuentes en los que ésta coincide con una pausa sintactica marcada, o cuando
sirve para fortalecer la independencia estructural de los versos compuestos, impide la aplicacion
de sinalefa entre ambos hemistiquios y marca de verdad una pausa métrica, por otra parte tan

fuerte como la marcada por el final de verso.

Es obvio que de todas las cesuras relevantes en le versificacion italiana es famosa la que afecta
al endecasilabo, ya que su posicion determina la definicion de a maiore (7+5) o a minore (5+7), a
pesar de que la movil estructura acentual del verso desaconseja casi siempre la aplicaciéon de este

esquema.

La pausa que en cambio determina el final del verso suele estar marcada por la rima, un
elemento que, como ya se ha sefialado con anterioridad, cumple una notable funcién -no sélo

eufdnica- en los niveles de co-ocurrencia textual.

LA RIMA

Jakobson fue quien determind la implicacién semantica que la rima establece entre las partes a
las que une fonéticamente, y Lotman hacfa hincapié sobre el significado auténtico que ciertas rimas

establecen

Para el sistema italiano, la rima ha sido un elemento determinante desde los origenes; su
presencia domina la poesia en época romance y es, de hecho, el principio estructural del propio
verso hasta el siglo XIX. El origen del término viene del latin rythmds, a su vez calco del griego, y
es en realidad una figura fonético-retérica que hace que dos o mas palabras sean fonéticamente

idénticas a partir de la dltima vocal tonica.

Junto a la llamada rima semplice que se puede establecer en tres grados (rima piana: amore/ cnore;
rima tronca: citta/ pieta y rima sdrucciola: vendere/ rendere) hay una serie amplia de variaciones de rima de

las que se propone un sintético listado.
®  Rima derivativa: une dos vocablos que tiene conexion etimologica (strugge/ distrugge)
e Rima equivoca: une por homonimia (chiama/ chi ama)

®  Rima franta o spezzata: cuando la rima se “distribuye” sobre dos o mas palabras (poltre/ sol te).
Hay que incluir en este tipo la rima per #mesi, ]a que rompe la palabra (generalmente un

adverbio) en dos versos sucesivos.

®  Rima ipermetra: cuando una de las palabras en rima conforma un verso hipermetro, es decir
con una silaba “sobrante” que pasa al verso siguiente. Es un caso complejo rastreable en los

Origenes y luego, con frecuencia, en los textos de Pascoli.
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Rima per l'occhio: afecta a palabras que efectivamente se ven iguales, pero no lo son desde la

perspectiva métrico-acentual (partire/ martire).

Rima siciliana: con e téonica en rima con 7, y o con #, llamada siciliana por un error histérico ya

que su uso fue debido a las copias toscanizantes de textos sicilianos.

Las rimas pueden generar diversas combinaciones que se organizan, en la mayor parte de los

casos, siguiendo estructuras fijas y repetitivas. En la esquematizaciéon suelen marcarse con letras

en mayuscula las rimas de versos largos (siete, ocho, nueve, diez y once silabas) y las minusculas a

los cortos. En algunos casos se especifica en volandas el nimero de silabas que compone el

verso. Dependiendo de su presencia en las estrofas las combinaciones de rima del sistema italiano

sSon:

Rima baciata: AABB
Rima alterna: ABAB
Rima incrociata: ABBA con variante CDCDCD.

Es llamada a veces Riwa chiusa.

Rima incatenata:  ABA, BCB, CDC
o ABbC, CDdE, EF{G...

Rima rinterzata, también llamada candata cuando se repite de forma sistematica varias veces,

normalmente uniendo un endecasilabo al que sigue un verso mas corto con idéntica rima:
AaBb o AAAB
CCCB o AaBAaB
CcDDdC.

Parole rima consiste en la repeticiéon de la misma palabra al final de cada estrofa; es de gran
importancia su uso en la canzone sestina, importada por Dante a la versificacion italiana y de

muy compleja estructura métrica.

Rima interna: 1a que se da dentro de un verso; cuando se encuentra entre una palabra de final

de verso y una al final del primer hemistiquio del verso siguiente se llama rzzalmezzo.

Son formas de rima “imperfectas”, -aunque es bien sabida su importancia estructural a todos

los niveles del texto,- la asonancia y la consonancia cuyas definiciones limitan a veces la extensa

utilizacién que de ambas de hace, por la ductilidad y amplitud de relaciones internas que logran

instaurar en el tejido textual. Por eso no es exagerado afirmar que la poesia del siglo XX adopta

asonancia y consonancia como la nueva forma de rima y que su funcién equivale en términos

generales a la cumplida por la de final de verso en la tradicién.
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LOS VERSOS ITALTANOS

En un sentido estrictamente descriptivo, habria que afirmar que en italiano hay 10 tipos de

verso a partir del monosilabo.

Sin ambargo, a causa de la excepcionalidad de ejemplos de versos monosilabos y de acuerdo
con cuanto se ensefia y afirma en practicamente todos los manuales de métrica y con lo recogido
en este mismo manual en el apartado dedicado a la Silaba, es mas correcto afirmar que los versos

italianos presentan una posibilidad de computo que va de las tres a las once silabas.

Normalmente su primera clasificacion es la que los separa en versos parisilabos e imparisilabos,
cuya mayor diferencia consiste en que los parisilabos presentan un esquema fijo de acentos. Tal
vez por ello su uso en la poesfa italiana es ligeramente menor que el de los imparisilabos, y tal vez
también por ello -como ya se ha mencionado- Dante los consideré poco idéneos para la

composicion lirica solemne.

El ritmo viene marcado por los acentos ritmicos, cuya posicion, dentro de cada verso, es un
elemento fundamental para la definicién del tipo de verso. En los estudios suele diferenciarse dos
tipos distintos de ritmo: el ascendente (en el que el el primer acento aparece tras una o mas
sflabas atonas) y el descendente (marcado por la primera silaba ténica seguida por una o mas
sflabas 4tonas). Por otra parte para intentar definir mas el ritmo de un verso, se ha adoptado una
terminologia cuyo origen se encuentra en la métrica clasica. Este hecho es naturalmente muy
discutible, ya que los términos clasicos hacian referencia a un sistema cuantitativo que no puede
adaptarse a uno acentual; sin embargo, estas definiciones son indicativas de un cierto
funcionamiento melédico de los versos y tienen un valor descriptivo que a veces es util tener en

cuenta.
Hay cuatro tipos de modelo de ritmo de verso:
®  giambico: formado por una silaba atona mas una ténica.
®  trocaico: formado por una ténica mas una atona.
®  dattilico: formado por una ténica mas dos atonas.
®  anapestico. formado por dos atonas mas una ténica.

Uno de los mayores problemas del verso italiano es el del anisosillabismo, es decir de la falta de
identidad métrica entre versos de una composicién que al menos en teorfa obligaria a lo
contrario. Contini define este fendmeno, ampliamente estudiado por él y tal vez elevado a la
atencion critica, sosteniendo que “S7 fratta dell'alternanza di due varieta aritmetiche (per approssimazione
d'una sillaba sola) d’un medesimo tipo di verso, coincidenti nell’andatura accentnativa generale (...) e percio

divergenti solo per l'assenza o la presenza d'un "tempo vuoto" iniziale (Contini, 1961:242).

El problema esta relacionado con los fenémenos de la hipo e hipermetria versual, es decir a la
presencia o ausencia de una silaba en relaciéon a la medida candnica que un determinado verso
debiera tener. Estas silabas andmalas (por exceso o defecto) pueden encontrarse tanto al

principio, como al final, como en medio de un verso.
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e las silabas que fa/tan (o son entendibles como mudas a todo efecto métrico) al inicio de

verso son definidas, siguiendo una terminologia de origen musical 7 anacreusi.

e Las que sobran (generalmente una o dos) al final del mismo son definidas, esta vez calcando

términos de la métrica clasica, como catalessi.

Estas definiciones apuntan a la reconstrucciéon de un verso hasta llevarlo a su medida

tradicional. Se habla generalmente de verso “libre” cuando esta operaciéon resulta imposible.

Como ya se ha sefialado los versos imparisilabos poseen una estructura acentual que otorga un
margen de libertad muy amplio en su composicion, permiten jugar con combinaciones acentuales
internas libres y -salvo el acento obligatorio en la penultima silaba- amoldan su ritmo a las

necesidades expresivas con ductilidad.

Es evidente que el hecho senalado afecta de forma directa al endecasilabo cuyas tres formas
canoénicas (once silabas con acentos en 6% y 107 en 4%, 8% y 10 o en 47, 7* y 107), presentan una
gran cantidad de variantes ulteriores, entre las que destacan las muchas rastreables, por ejemplo,
en Leopardi cuya movilidad permite incluso varias lecturas acentuales de un mismo endecasilabo.

Baste como ejemplo tnico y muy conocido el contenedi en el poema A Silvia: vv. 2.

DESCRIPCION DE LOS VERSOS ITALIANOS

El endecasilabo es el verso mas usado, y el mas importante (si se pudiera establecer una
jerarquia cualitativa) de los de la poesia italiana. Como ya he mencionado anteriormente ocupa un
lugar de relieve no soélo por la extensa frecuencia de su uso, sino por el valor natural que su amplia
ductilidad parece tener para los poetas italianos. Una vez mas hay que responsabilizar en buena

medida a Dante, que lo considera el verso mas solemne y espléndido.

Sobre el origen y uso del endecasilabo ya se ha mencionado el célebre ensayo de Avalle
aunque hay que afadir que en la practica totalidad de los ensayos de métrica se afronta el verso
como el de mayor presencia e importancia de la tradicion italiana. Desde Dante, y posteriormente
a raiz de su uso en Petrarca y de las normativizaciones aportadas por la ensayistica del
Renacimiento, se han aceptado sus tres formas candnicas referidas como las variantes mas puras.
Sin embargo, sobre todo en épocas literarias definidas a menudo como excéntricas (definicién poco
acertada y que se recoge por pura utilidad) como el Duecento o el periodo barroco y romantico,
se desarrollan variantes incluso rarisimas, como es el caso del endecasilabo de trece silabas,

llamado bisdrucciolo.

De Girolamo analizando el uso diacrénico del verso ha relevado que, como hecho constante,
la descomposicion interna del endecasilabo entre cinco vy siete, o siete y cinco, silabas, con cesura,
es la solucion masivamente adoptada por algunos de sus grandes usuarios (Petrarca, Tasso y
Leopardi entre ellos). Esta soluciéon se opone a otras combinaciones silabicas posibles, y debe ser
propuesta como una tendencia mayoritaria, aunque no como la tnica posible estructuracion del
verso. El endecasilabo, junto con el guinario y settenario, es el verso que compone e integra la

Canzone, es decir la estrofa considerada desde los origenes como la composiciéon de mayor
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dificultad y belleza, amada por Dante, cuya fortuna atraviesa los primeros siglos de la tradicion

italiana.

El decasillabo, a pesar de su semejante longitud, es del todo distinto al endecasilabo. Es un
verso de diez silabas (nueve cuando es llano, once cuando esdrtjulo). Como todos los versos
parisilabos, presenta tedricamente un esquema acentual fijo. Sin embargo, de este verso se
conocen al menos dos variantes habituales: 1a anapestica con acentos en 3* 6" y 9* silaba, y la #rocaica
con acentos en 3%, 7* y 9°. Como el resto de los parisilabos sufrié el descrédito de los comentarios
dantescos y fue poco usado en la poesia de los origenes, aunque es recuperado en el
Romanticismo (a través de su reinsercion durante el Seicento) sobre todo por Carducci y Pascoli.
Ambos lo utilizan subrayando su matiz popular, es decir su ritmo monétono, que recuerda las
cantilene y que requiere una fuerte atencioén interpretativa para dejar emerger su auténtico tono.
Como ejemplo de este uso y de la dificultad de ejecucion del verso puede citarse de Pascoli
“Addio!”, vv. 14/18, en Canti di Castelvecchio.

El novenario es el verso imparisilabo que Dante condené precisamente a raiz de su maxima
caracteristica, es decir el sistema fijo de acentos que presenta a pesar de ser imparisilabo. Su uso,
poco resefiable en épocas anteriores, reestablece toda su vigencia a partir de Carducci, luego en
D’Annunzio y encuentra a su maximo realizador en Pascoli que lo utiliz6 a menudo y en

multiples combinaciones.

Se han establecido tres tipos de novenario: el dattilico con acentos fijos en 2*, 5* y 8* silaba, el
trocaico, con acentos en 3% 5%y 8y el giambico con acentos en 4* y 8. A mi entender el verso ofrece
muchas posibilidades de uso al poder establecer se presta, como pocos, a construcciones iz
anacrusi y catalessi, y a través de éstas a coordinaciones con otros versos, principalmente decasillabo
y ottonario. En ese sentido fue utilizado por Pascoli, que en el verso y sus usos a menudo
aparentemente forzados, encontré el instrumento perfecto para poner de relieve que la rigidez
métrica tiene un valor sélo descriptivo que debe ser siempre dominado por la fuerza del sentido
de la palabra. Como observa Pazzaglia: “I/ Pascoli sapeva, daltronde, variare le tonalita del verso con
piccole infrazioni metriche che acquistavano un sicuro valore espressivo (Pazzaglia, 1990:75) y propone el
ejemplo de los versos 23/26 de “Commiato”, en Canti di Castelvecchio, poema en el Pascoli utilizé
una forma métrica casi “monstruosa” por anémala, en favor de la posibilidad de una ejecucion en
la lectura e interpretacion del verdadero significado del poema. Hay que decir que el elegido por
Pazzaglia, es uno de los ejemplos mas notables de los muchos otros que Pascoli ofreci6 respecto
de su voluntad de subordinacién ejemplar de la norma métrica al sentido comunicativo de la

poesia.

Este verso puede ademas, conformar el doppio novenatio (combinacion en la que a veces se
alterna un offonario con un novenario) que fue utilizado con los fines estilisticos conocidos, entre

otros, por Guido Gozzano.

El ottonario, verso bastante utilizado durante el Quattrocento, pese a la paridad de sus silabas
presenta dos variantes normativas: el offonario trocaico, con acentos en 1%, 3%, 5* y 7* y el dattilico, con
acentos en 1% 4% y 7°. Puede conformar el llamado doppio ottonario, con nitida cesura y de uso

muy raro, encontrandose algunos ejemplos en Carducci.
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El settenatio es otro de los versos famosos,muy usado en la tradicién italiana; integra la
Canzone, y luego en solitario es la medida de la canzonetta che tuvo enorme difusion en el Sewento y
Settecento. Es considerado un verso particularmente apto para la poesia melddica (fue considerado
el verso cantabile). Su norma acentual es libre y-salvo en el caso de la 6% obligatoria- admite ictus en

cualquiera de las silabas que lo componen, de ahi su musicalidad.

Como verso doble conforma el llamado alessandtino, de cierta importancia en la historia
métrica italiana. A través de este verso se importd a la tradicion el pais el alejandrino francés
(responsable en buena medida del debate en torno a la necesaria homometria silabica), y su uso se
constituy6 en parejas de rimas o /Jasse libres. Es célebre su uso en el Contrasto de Cielo d’Alcamo y
la recuperaciéon sustancial que de él hizo Carducci. Existe una variante culta del verso doble,
llamada martelliana (por Jacopo Martello) nacida en el Seicento y utilizada para las formas de los

didlogos dramaticos.

El senario, rigido en su estructura versual con acentos en 1* y 5* (aunque hay variantes con

acentos en 3" o 2%, se recupera al uso durante el Romanticismo.

Su version doble (doppio senatio) suele conocerse como dodecasillabo, un raro verso de 12
sflabas. Hay que decir que mas que doble, el dodecasillabo es un verso compuesto, generalmente
formado por dos senari (de los cuales el primero siempre a acentuacion llana) pero que en algunas
ocasiones puede ser el resultado de la suma de un offonario y un guaternario. Manzoni usé el doppio
senario en Adelchi, por ejemplo y como se vera en el apartado sobre el verso libre, este singular
verso compuesto fue adoptado por los poetas del siglo XX, entre ellos de forma reiterada por

Montale,

El quinatio tiene acentos en 1% (o 2°) y 4% Su uso como verso unico es raro (salvo en la
Canzone) y se prefiere su combinaciéon como verso doppio quinatio, con una fuerte cesura y

acentos obligatorios en 4* y 9% Es siempre el cuarto verso de la estrofa safica.

El quatetnatio (o quadrisillabo) tiene acentos en 1*(o 2°) y 3% Su uso es raro y suele
combinarse con otros, especialmente con el offonario, para establecer juegos ritmicos rebuscados

o, como se ha sefialado, para obtener dodecasillabi.

Lo mismo para con el trisillabo, siempre utilizado en combinacién con otros versos (a veces

torzando la rimalmezz0), recuperado por Pascoli en sus composiciones de senari'y novenari.

Hay que abrir ahora una reflexién algo mas amplia sobre el llamado verso Iibero: “Nowe assai
controverso col quale si sono designati nelle letterature moderne (da circa il 1887 in poi) i tentativi di rendere nel
movimento verbale l'esaltagione lirica in tutte le sue sfumature pin squisitamente individual, risalendo talora
inconsapevolmente, talora deliberatamente, alle origini prime della poesia che sono confuse con quelle della musica.
11 ritmo poetico dotato, grazie ai suoi movimenti ricorrenti, di potere suggestivo o ipnotico, e al tempo stesso di forza
sintetica, facendo intravvedere ['unita in una molteplicita di elementi”. (“NVerso Libero” en Eunciclopedia

Treccano Online).

En un sentido métrico, intentar describir y catalogar la infinita variedad de los versos libres o
su funcién significante en la lirica contemporinea, es labor compleja por no decir casi

inabarcable. Queriendo ofrecer aunque torpemente una definicion general, solo podria de hecho
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afirmarse que en la lirica italiana del Novecento se impone el modelo versual libre en multiples
combinaciones, inusuales y alejadas del canon de la versificaciéon tradicional. El verso libre
impone también la utilizacién de nuevos esquemas acentuales y el uso preferente de versos
largos, que evocan vagamente la prosa, o por lo contrario, de versos muy breves que en algunos
casos corresponden a palabras sueltas, y establecen un paralelismo simbdlico con el pensamiento

fragmentario propio de la concepciéon moderna del ser.

Pero el problema no es, ni mucho menos, el de ofrecer resimenes o definiciones generales ya
que es bien conocido que en el origen del verso libre esta, en realidad, en la crisis de la propia
lengua poética en toda Europa, reflejo de otra crisis, mucho mas profunda, que afectd a todas las
formas de creacion artistica. Remito por ello también a cuanto recogido en el apartado sobre el

Verso en general, al comienzo de este manual.

La crisis de entre siglos (del XIX al XX) es de tal importancia que afecta no ya solo a las artes,
sino a la propia e integra concepciéon del sujeto en su relaciéon con el todo. Es por ello que si es
imposible sintetizar en este manual su impacto y derivaciones, es sin embargo imprescindible
afrontar el significado del uso del verso libre con la conciencia de todo lo que éste implica: un
rechazo a las normas, un rechazo a las restricciones que la categorazacién de géneros y sibgéneros
literarios imponia; una apertura hacia la basqueda de una nueva lengua (no solo lirica, sino podtia
decirse de la propia concepcion ontoldgica del sujeto). El verso libre rehace el sistema melddico,
acentual, pero sobre todo interpretativo y adecua la lirica contemporanea a las exigencias de una
lectura interiorizada, subjetiva en la que la presencia activa del receptor completa el propio
significado del texto. Es imposible sintetizar aqui la intensificacién de significado y las multiples
fusiones que la poesia, a partir del XX propone, del mismo modo serfa estéril, por su magnitud,
hacer un resumen cronolégico de las innovaciones que desde la segunda mitad del XIX hasta
hoy. Es sin embargo imprescindible que al abordar la lirica del XX en una clase, los estudiantes
sean puestos en contacto —aunque resumido e incluso solo bibliografico- y alertados del cambio
radical y de las implicaciones y consecuencias metapoéticas que la asuncion del verso libre tiene

en la lirica Europea.

Remito a los muchos y excelentes ensayos sobre este tema y en particular, recogidos en la
Bibliografia, a los de P. Giovannetti (1994), M. Aquien (1997) y J. Silkin (1997).

Por lo que respecta a Italia, su aparicién y desarrollo debe estudiarse afrontando las obras de
D’Annunzio, de Pascoli, de Palazzeschi o Corazzini, de las Vanguardias, especialmente del
Futurismo y Hermetismo. Cada uno de estos poetas y corrientes representan en el panorama
italiano realizaciones multiples de la libertad versual, en interpretaciones subjetivas que van desde
el entusiasmo d’annunziano (profundo conocedor, cuando no “copista” de Rimbaud y Whitman)
al polémico Pascoli (que contestando a una famosa encuesta elaborada por Marinetti afirmé que
en Italia siempre habfa habido un verso libre, y que éste era el endecasillabo) hasta Lucini y
Marinetti (el primero marcando ya una fuerte postura antidannunziana, el segundo dando un paso
adelante en relacion al sentido y significado mismo de la libertad versual con sus parole in liberta,
hasta llegar a las ejemplares realizaciones de los Herméticos, que intentan (gracias también a la
profunda competencia métrica de sus maximos representantes Ungareti, Montale, Quasimodo,

Saba) una rifondazione del verso.
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Tras ellos, durante el resto del siglo, en Italia como en el resto de Europa se han ido haciendo
pruebas: reincorporando, variando, eliminando, inventando formas. Hoy en dia se sigue
escribiendo en endecasilabos y se componen sonetos y epigramas, al mismo tiempo que se hace
poesia con imagenes, sonidos, e incluso incorporaciéon de elementos ajenos no sélo a la tradicion
de la lengua poética, sino al propio lenguaje (es el caso por ejemplo de la lamada body poetry o de
las performance poéticas en las que los textos son, en realidad, segmentos de cuadros, trozos de

maquinas en movimiento soportados por tenues acompafiamientos melodicos etc.).

La realidad es que la liberaciéon del verso, incluso en los casos mas radicales, no impide que
una poesia contemporanea pueda ser analizada métricamente; dificulta (y tal vez en este caso si
impide) que a ella se aplique un modelo tradicional, aleja de la convencién métrica en uso para los
repertorios anteriores, pero deja margenes muy amplios para la lectura analitica y la
reconstruccion de la huella métrica que todo texto de poesia debe tener. Si acaso cabria plantearse

hasta qué punto ciertos textos son o no ya poesia.

Marinetti (como magistralmente nos ensefia Contini (1969:587/599), Govoni o, més cetcano
en el tiempo, Balestrini desatan -tras el primer momento de desasosiego- un interés innegable por
la dificil penetraciéon de sus textos y por la compleja bisqueda del sustento melddico que éstos

imponen.

Es de gran utilidad con relacién al verso libre contar con instrumentos bibliograficos
adecuados. Junto a la lectura antoldgica de algunas opiniones de D’Annunzio, Pascoli, Marinetti,
Ungaretti, etc. a las que hay que afiadir las de Baudelaire, Rimbaud, Mallarmé, existen ya notables
trabajos monograficos sobre la lengua poética del Novecento. Entre ellos cabe destacar, entre
muchos otros, los trabajos de Fortini (1974), Mengaldo (1975) y el muy adecuado de E. Esposito
(1992).

Reproduzco a modo de ejemplo un poema de Balestrini

i qualsiasi s
mo con la seconda dom
ssiede sin dall’inizio un ass
osa determina il piano della prim
5 i della blastula con cid che si svilu
a e l'altra tutta la destra dell’organi
unto in cui lo spermatozoo fecondante ent
ediano in modo tale che una delle due cellu
tutto naturale supporre che il piano della pr
10 o la prima divisione in due cellule dell’uvovo f
ra nell’'vovo definiscono un piano sarebbe del
econdato in un animale determina il piano m
ppera nell’animale questo asse ¢ il p
le contiene in potenza tutta la sinistr
15 e polare che collega i poli vegetetiv
smo compiuto e in secondo luogo ¢
pecie elevata dei protozoi po
a divisione comincere
anda 1’'uovo d
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y de Corrado Covoni, I/ Palombaro
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LAS ESTROFAS ITALIANAS

Se define estrofa todo grupo sistematico de versos que persiga una estrategia de rimas; la
estrofa es un “wddulo métrico institucional que constituye una unidad de orden superior a la del verso, al

agrupar varios de éstos segiin un esquema preestablecido” (Marchese-Forradellas, 1989:150).

El uso y la eleccién de un determinado tipo de estrofa forma parte, como en el caso del verso,
de la libertad compositora del poeta: no se puede afirmar por ello que las estrofas lleven implicito
por su forma, un contenido determinado. Sin embargo y tal vez por herencia de la tradicién latina
en la que en cambio la estrofa si determinaba ciertos contenidos, algunas composiciones han sido
usadas con uno u otro fin, han sido sentidas como mas o menos adecuadas para expresar un tipo

u otro de sentimiento, experiencia 0 emocion.

En el caso italiano la larga sombra y el prestigio de las valoraciones contenidas en el De
Vulgari... de Dante condenaron algunas estrofas que, juzgadas “menores” por Dante, terminaron
ocupando un lugar justamente menor, muy inferior en uso y elecciéon por parte de los poetas
italianos. Al contrario, la canzone o el soneto, elevadas por Dante a expresiones plenas y en cierto
modo Optimas del arte lirico, ocupan un lugar central en las producciones italianas, cosa que no

puede decirse de otras mucho menos frecuentadas.

Este apartado se va a detener, sintéticamente, en las formas estroficas mas usada e importantes

precisamente por la amplitud de su uso y la importancia de los poetas que las adoptaron.

Sin embargo, en rigor, el listado exhaustivo de todas las estrofas existentes en la tradicion

métrica italiana es el siguiente (en negrita las estrofas descritas a continuacion):

la ballata, la ballata romantica, la barzelletta, il brindisi, la caccia, la cantata, la cantilena, il
canto carnagialesco, la canzone, la canzone frottola, la canzone libera o leopardiana, la
canzone pindarica, la canzone sestina, la canzone tergina, la canzonetta, il capitolo ternario, il
caribo, la decima rima, il discordo, il distico, il ditirambo, gli endecasillabi sciolti, !'epigramma, la
frottola, la Iauda, i/ madrigale, il mottetto, la nona rima, I'ode, !'ottava rima, il polimetro, la guartina,

il rondo, la selva, il serventese, il sonetto, la stanza, lo stornello, lo strambotto, la terzina o tetza tima.

El término estrofa deriva de la tragedia griega: de la parte en la que el coro ejecutaba cantos y
danzas regidos por ritmos ordenados y repetitivos. Hay algunos modulos estréficos que
autbnomamente pueden constituir un poema (es el caso del soneto) mientras otros, como
memoria de ese origen al que aludiamos, exigen su repeticion peridédica para constituirse en
poemas. Ya se ha mencionado la diferencia que la tradicion italiana establece entre estrofa y

Lassa.

Se dice que una estrofa es isométrica cuando todos los versos que la componen tienen la
misma medida o responden al mismo metro y heterométrica en el caso contrario. De los sistemas

estroficos propiamente dichos hay sin duda que prestar una atencion especial a los que siguen.

La ballata: relacionada con la balada provenzal y el zéjel arabe, esta estrofa aparece en Italia
desde el siglo XIII; fue ignorada por la Seuola Poetica Siciliana y utilizada en cambio por los

stilnovisti, y entre ellos de forma sefalada por Guido Cavalcanti. Petrarca la uso y elevé a modelo y
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por su compleja variedad fue reincorporada durante el siglo XIX y utilizada por el grupo de los
“reformistas’ liricos, al que tantas veces he hecho mencién, y seguiré haciendo en este apartado:

Carducci, D’Annunzio, Pascoli.

La ballata se ejecutaba inicialmente, acompafiada no solo de musica sino también de bailes: los
bailarines cantaban el ritornello o ripresa, que luego era retomado al final de cada una de las
estancias (o estrofas), ejecutado por una unica voz. La ripresa (cuyo término espafiol serfa el de
vuelta a pesar de la no perfecta coincidencia de sentido) puede ser de dos, tres, cuatro o mas
versos; y en algunos casos de un sélo verso (ballata piccola la de endecasilabo). La estancia se divide
en pies o mudanzas. Las mudanzas pueden ser de dos, tres o cuatro versos. Los versos utilizados
en esta estrofa son, en general, el endecasilabo y el settenario, aunque son admitidas otras

variantes.

El esquema de la ballata fue recogido por las laude de Jacopone, por la bargelletta, 1a canzone da
ballo y por los canti carnagialeschi, entre los que destaca por su celebridad el Trionfo di Bacco e

Arianna de Lorenzo el Magnifico.

Existe una variedad notablemente excéntrica de esta estrofa que es la que Berchet definié
ballata romantica. Su origen es el de cierta poesia popular del area anglosajona, y utiliza versos
con fuerte y marcada acentuacién (a menudo parisilabos de ocho o diez) a través de los que se
estructuraban narraciones legendarias o folkloricas. Retomada por el romanticismo risorgimentale
(Berchet, Prati...) es en realidad distinta por su contenido y mucho mas sencilla en su forma que la

ballata antigua.

La barzelletta es también una forma de ballata compuesta en offonari, con esquema xyyx: abab:

byyx con los dltimos versos de la estancia idénticos a los de la vuelta.

La cantata es un moédulo estréfico que tuvo especial éxito durante el periodo Barroco
(algunas fueron musicadas por Domenico Scarlatti), se constituye de forma totalmente libre,
pudiéndose usar versos y rimas variables. Su estructura consiste generalmente en un primer
recitativo que incluye una narraciéon al que sigue una arietta o aria en la que se concentra la
intensidad melddica, a su vez seguida por otro recitativo. Este esquema puede repetirse varias

veces ¢ invertir, en la primera parte, la posicion del recitativo y la arietta.

La canzone, fue considerada por Dante como la forma estrofica perfecta para expresar los
argumentos mas elevados (los amores, la virtud, aunque también las luchas y las armas...) alejadas
de cualquier elemento que pudiera envilecerlas. La elevacion del contenido debia implicar un
elevado tono métrico, una forma compleja tanto por lo que se refiere a la eleccion de la lengua,
como al estilo. Por ello la canzone es el médulo estréfico mas aristocritico de la tradicion italiana, de
enorme complejidad y dificultad en su concepcidon y ejecuciéon métricas, y este caracter ha
permanecido practicamente invariable a lo largo de los siglos hasta la aparicion de la llamada
canzone libeta (o leopardiana). Leopardi impuso una nueva estructura a la estrofa, la libr6 de
su esquema fijo de rimas, redujo el nimero de éstas y adecud la estrofa para expresar la libertad
animica y la fluidez sentimental que su nuevo gusto requerfa. A la reforma de Leopardi hay que

unir una reflexiéon sobre el tipo, en el fondo muy manipulado, de recuperacion y modernizacion
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que el Romanticismo hizo de las formas arcaicas, de la que hablaré en relacién con la revolucion

barbara de Carducci.

Antes que Leopardi (que en opinién de muchos tedricos se inspiré para su reforma en los
madrigales de Tasso y no en las cangoni antiguas) Alessandro Guidi, en el siglo XVII, habia

iniciado ya una cierta limpieza de la rigidez de la estrofa.

La canzone, como su mismo nombre subraya, es sinébnimo mismo de canto, fue la forma
métrica mas refinada de cuantas se utilizaban, sobre todo en la poesia antigua a partir de Dante
que la defini6, en oposicion a la ballata (respecto de la que la canzone es mas pura y mas sencilla
aparentemente), como el vehiculo para expresar un pensamiento unitario (“ad unam sententia tragica
coniugatio”). Se supone que estaba compuesta pensando en un soporte o acompafiamiento musical,
pero esta union se pierde ya desde los comienzos, en favor de una estrofa percibida cada vez mas
intensamente como el médulo métrico en el que desarrollar profundos pensamientos. Dante y

Petrarca fueron sus mayores usuarios y de ellos deriva la codificacion de su compleja estructura.

La canzone esta organizada en stange, en un numero de cinco a siete, aunque como siempre, esta
norma no falta de excepciones hasta el punto que se llaman stange di canzgone o cobbole las canzoni
con una sola estancia. Las estancias se dividen en dos partes, a su vez divisibles en otras dos,
conocidas como fionte (la primera, compuesta por dos pies) y sima o sirima (la segunda, que puede

estar compuesta por dos vo/ze), terminologia que se repetira idéntica para el soneto.

Los tipos fundamentales de canzone responden a los siguientes esquemas (los dos ultimos son

muy poco frecuentes):

e fronte de dos pies con sirma unica (indivisible)

e fronte de dos pies con sirma dividida en dos vo/e
e fronte y sirma

e fronte unica (indivisible)

Los pies y las volte se dividen sobre la base de un esquema repetitivo de rimas, con identidad de
numero y tipo de versos. La sirma es divisible en casos como CDE-CDE pero no en casos como
cDe-CdE. La canzone antigua, siguiendo las recomendaciones de Dante, suele tener al principio de
la sirma un verso (dies/) que hace rima con el dltimo de la fronte y termina la sirma con dos versos

en rima baciata. Asf un esquema completo serfa: fronte abC-abC sirma: c(dzesz)ydeeDfF.

Los versos que componen la canzone son endecasilabos y setfenan a los que se une escasamente

la utilizacion del guinario.

Desde época antigua se establecié también la posibilidad de que la canzone atadiera un commiato
0 congedo, la parte final de la estrofa en la que el poeta se despedia y hacia explicito su destinatario;

formalmente el congedo es idéntico o a la Gltima estancia o a la sirma o una parte de ésta.

La stanza di canzone (muy utilizada por Tasso que le imprimié nuevo caracter), como ya
seflalado, tiende a simplificar la estructura de la estrofa y fue utilizada sobre todo para
composiciones destinadas a ser musicadas. Otras variantes de la canzone son la canzone-frottola,

de contenido sentencioso y vagamente criptico, presenta un gran namero de rmealmezzo, la
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canzone (o ode) pindatica que -en honor a su nombre y siguiendo los modelos de Pindaro- esta
compuesta por estrofa, antiestrofa y épodo. Las dos primeras estan unidas por la identidad de
rima y nimero de versos, el tercero es breve y presenta variedad de rimas. Trissino, entre otros,

compuso pindaricas.

Una de las composiciones métricas mas dificiles de realizar es la llamada canzone sestina,
compuesta por seis estancias sin fronte ni sirma, cada una compuesta por seis endecasilabos y una
vuelta de tres versos. Cada estancia tiene seis parole-rima que se repiten, iguales, de estancia en
estancia. El esquema surge a partir de la primera estrofa de la que se toman -por orden- el dltimo
y primer verso, el pendltimo y el segundo, el antependltimo y el tercero para crear el juego de

rimas segun el esquema que sigue:
FAEBDC CFDABE ECBFAD DEACFEFB BDFECA.

Se llama sestina doppia la canzone de doce estancias en la que el esquema referido se repite dos

veces. Hay ejemplos de ella en Petrarca.

Los endecasillabi sciolti: el concepto mismo de endecasilabo “suelto” (o independiente o
desligado, términos mas cercanos al significado del verso) apunta a que su colocaciéon en este
apartado es, como poco, discutible. En efecto el uso de este verso en un moédulo estréfico
representa en parte una posicion radicalmente opuesta al propio concepto de estrofa, ademas de
al de rima. Sin embargo, la repeticién ordenada de este verso en lo que ha llegado a ser una nueva
forma estréfica, se documenta como uno de los recursos mas utlizados en los repertorios
italianos desde Parini, pasando por Monti, Foscolo, Leopardi hasta llegar a Montale o Ungaretti y

muchos otros.

La utilizacién del endecasilabo scio/to representa sin duda la matriz de la gran revolucion formal
que la poesia afronté a partir del s. XIX y en la voluntad de los poetas que usaron esta férmula
esta ya la busqueda de esa libertad estructural de la palabra que es, a su vez, metafora de una
nueva forma de entender la libertad en general, libre de crear nuevos horizontes de movimiento y

liberada del yugo de los modelos preconceptuales.

En sentido estricto, se definen sco/ti todos los versos que se suceden sin rima. El endecasilabo
sin embargo, tal vez por su amplio uso (atestiguado desde el Duecento, y que tuvo mucho éxito
entre finales del XV y el XVI), es el verso utilizado como seo/fo masivamente por la lirica italiana.
Trissino, y mas tarde Tasso, alabaron su capacidad de asimilacién a la forma y funciones del
hexametro latino, y al mismo tiempo elogiaron y usaron su versatilidad a la hora de expresar

modulos complejos, por la enorme libertad que crea su extension y su innovacion ritmica.

La frottola: el término se relaciona con los contenidos del poema, una “frotta” (cantidad
desordenada) de pensamientos de muy variada indole casi todos expresados en tono humoristico,

a veces irénico y rayano la paradoja.

Los manuales la acercan desde el punto de vista métrico al serventesio, aunque ésta compuesta
por versos muy breves; es un médulo relacionado directamente con el mundo juglaresco, y se
supone que era el utilizado por éstos como ejemplo de su maestria lirica en la escenificacion de

situaciones intrascendentes y divertidas. Se conocen cuatro grandes variantes:
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o giullaresca: aaab/bbbc... ; AbBcCd.... aab/bbbc (con quinari) ab be cd... En este tipo de frottola
a veces no hay esquema ritmico (las rimas son libres, y los versos varfan, a pesar, como se ha

dicho, de la preferencia por los cortos imparisilabos),
®  letteraria: la contraria a la anterior presenta esquemas fijos de guznari: aab/bbc/ccd...

®  glinommero: es la variante en dialecto napolitano (como tal fue usada por Sannazzaro) de la

letteraria.

®  ytto confetto: son grupos de tres rimas compuestas por refranes o dichos que no tienen un

esquema estrofico definido.

La Jauda: Desde el punto de vista métrico la /Jauda equivale al médulo de la ballata; su
importancia estriba en el contenido religioso de la composicién y en el dilatado uso que de ella se
hizo en el s. XIII, especialmente entre el grupo de los poetas wmbri. Su estructura puede
incorporar offonari o quinari (ambos también en su version redoblada). Existe una forma dramatica
(estructurada como un dialogo) introducida por tres versos y compuesta por treinta y tres guartine

de settenari y que, entre otras cosas, ha sido estudiada por el valor simbdlico de sus cifras.

El madrigale: a pesar de existir una enorme cantidad de variantes, el wadrigale (sobre todo a
partir de su renovaciéon entre los siglos XVIII y XIX), ha sido considerado por la critica reciente
uno de los médulos estroficos mas uniformes de la tradicion italiana, y ha conservado como
caracteristicas su heterometria junto a un nimero de versos que, en general, no supera los doce.

Estos son casi siempre endecasilabos y setfenari; los esquemas mas frecuentes del zadrigale son:
ABC ABC DD (la variante mas usada, presente en Petrarca)
ABA BCB CC
ABB CDD EE
ABA CDC DE DE
ABB ACC DD
ABA CBD EFF GG
ABB CDD EE FF

Es curioso (aunque muy debatido) el origen de su nombre que subraya por una parte la
vinculaciéon de la estrofa a lo popular (en este caso se hace derivar la etimologia del matricale
carmen, poesia en lengua materna) o a lo musical (es la derivacion posible de watrix, la iglesia en la
que residfan los maestros cantores. La realidad es que desde sus origenes este moédulo estrofico se
consituye como poesfa en lengua vulgar (mas que popular como sefiala Pazzaglia) para
acompafiamiento musical. Tuvo gran fortuna y se suele dividir en tres etapas: la petrachesca dado
que fue Petrarca el que cred el canon de referencia, el cinguecentesco, que liberé su estructura
adoptando muchas variantes y adecuandose a nuevas formas de musica en su acompafnamiento y
el romdintico, impulsado sobre todo por Carducci, D’Annunzio y Pascoli que fue una copia

simplificada del del Trecento.
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La ode: este médulo estréfico nace “a lo grande”, no sélo como imitacion directa de la estrofa
horaciana, sino como La ode, en este sentido, es una forma de superaciéon del modelo italiano
(pese al uso que de ésta hizo el modélico Petrarca y al maximo prestigio que le otorgd el
influyente Bembo en el Libro I de sus Asolani), en favor de la remision directa al modelo clasico
que gozé de enorme prestigio vy ha sido usada con frecuencia ininterrumpida. El esquema
bembiano, que establece en cierto modo el canon, estructura la ode en estrofas de cuatro versos
con rima ABBA aBbA.

Tasso, gran renovador de la estrofa, compuso unos moédulos, por él llamados odz, que en
cambio consistian en estrofas de cinco o seis versos, con versos endecasilabos o seffenari a veces

alternados, variando por completo el esquema ritmico: ABbAcC o aBabB.

En época prerromantica y romantica las odz fueron orientando sus contenidos hacia los temas
civiles, patridticos, épicos... y de este modo fueron usadas por Parini, Foscolo (que aplicé la
estrofa a temadticas mas intimistas) Manzoni (che extendié la estructura del metro a la
composicion de sus Inni Sacri 'y de parte de sus tragedias) por Pascoli (que tituld un segmento de
su obra Odi ed Inni) y D’Annunzio que intenté una radical reestructuracion sobre todo en su

Elettra.

Necesita una mencion especial la recuperacion llevada a cabo por Carducci ya que sus Odi
barbare representan una inflexién definitiva de todo el sistema lirico italiano. La métrica bdrbara
surge como un intento de recuperacion de la métrica clasica. Naturalmente, la transicion entre las
formas clasicas (basadas sobre la cantidad) y las romances (de tipo silabico y acentual),
consumada a lo largo de la historia de las lenguas neolatinas y madura en el s. XIX, impide una
recuperacion real (con identidad de presupuestos y formas). Las diferencias sustanciales que se
establecen entre ellos (el sistema clasico y el romanico) forzaron una recuperacion del primero
asentada sobre unos cimientos radicalmente distintos, entre otras cosas al sustituir la intensidad
de cantidad por una acentual que serd una de las caracteristicas de las nuevas formas a partir del
siglo XIX. Carducci, de formacién clasicista, como profundo conocedor, traductor y adaptador
de textos griegos y latinos, definié este intento de retorno a los cauces del pasado precristiano
como métrica bdrbara, apelando a la etimologifa del término en latin, donde bdrbara es utilizada en
el sentido de extrania (o extranjera) ya que asi habria percibido un clasico (sobre todo un latino) las

nuevas composiciones.

El fin que movia la investigacién y creacion carduccianas era de tipo técnico, y probablemente
ni él mismo adquirié conciencia de que su trabajo iba a crear un cimiento enteramente renovado
sobre el que se construirfa un nuevo edificio poético. “E' noto come ['attitudine scarsamente problematica
¢ antifilosofica (in questo senso antidesactisiana) del Carducci critico, nasconda in realta una assidna e tenace
predilegione per gli schemi nmanistici e accademici della retorica classicistica settecentesca (...) Ma occorre intanto
precisare che gli articolati, minuziosi precetti, le documentatissime regole, le dettagliate suddivisioni e particelle in cui
si articolano opere quali “Della perfetta Poesia Italiana”, “IIstoria della volgar poesia”, “Della storia ¢ della
ragione di ogni poesia” (...) potevano fornire allo studioso ottocentesco soprattutto per il settore metrico, un
Sformidabile, fondamentale inventario di notizie, di dati, di osservazioni (..) sommamente rappresentativo, il

disegno 'Dello Svolgimento dell’Ode in Italia' (1902) una delle estreme testimonianze dello studioso (...) ancora
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impegnato intorno ad un tema particolarmente caro e congeniale, anche per le implicazioni classicistiche ¢ 'pagane’
che implicava” (Pazzaglia-Cremante, 1972:225/227).

En realidad la metricologia italiana tiene aun hoy abierta una deuda con el magisterio
carducciano, ya que mas alla de sus logros y estudios concretos, mas alld de las realizaciones
practicas de éstos que representa su corpus poético, Carducci inici6 un modo de estudiar la
métrica radicalmente innovador, e instituyé una auténtica escuela critica, entre cuyos
representantes encontramos a Chiarini, Mazzoni, Gnoli y sobre todo Pascoli, su sucesor (no sélo

en la catedra de Bologna) y definitivo instaurador de la modernidad lirica italiana.

Con relacién a la ode barbara, y extendiendo esta observacién a toda la recuperacion
carducciana, tres son los preceptos generales que rigen su labor (aunque el discurso es mucho
mas amplio): a) rechazo total de la predominancia estructural de la rima, b) ampliacién de la
medida de los versos, y ¢) énfasis en el sistema acentual. Este ultimo aspecto, como ya se ha
mencionado, es de importancia capital en la nueva métrica; de hecho la reestructuracion y
multiplicaciéon de la funcién acentual (con una poderosa presencia de #cus que roban
protagonismo a los acentos gramaticales) lograba adecuar el verso a longitudes imposibles segun

la preceptiva tradicional.

El propio Carducci (que hizo hexametros con settenari y quinari, o pentametros con dos setfenari)
advirtié que el secreto del verso reside “ziz un certo accordo degli accent?”, juego métrico que tuvo los

conocidos y revolucionarios resultados perceptibles de forma evidente en Pascoli y D’Annunzio.

Carducci trabajé una amplisima cantidad de metros, a los que aplicé la nueva intencién bdarbara
(los asclepiades, los giambici, los alemanier...); formuld dos variantes de ode: la saffica, compuesta por
tres endecasilabos y un guinario, sin rima, como es propio de toda la versificacion “barbara”, y la
alcaica, compuesta por dos endecasilabos constituidos por un guinario esdrajulo y uno llano, un
novenario con acentos en 2* 5* y 8%, un decasillabo con acentos en 3% 6" y 9%, a veces con ligeras

vatriantes tonales.

El sonetto: este médulo estrofico es el que ha sido siempre identificado con la auténtica
tradicion italiana (wetro italiano fue llamado y conocido durante siglos), y su importancia en el
sistema nacional ocupa un lugar especial en intensidad y densidad. Son muchisimos los estudios
criticos sobre su funcién, uso y origen. Nos cuenta Wilkins: “E’ nofo da tempo che i pin antichi sonetti
esistenti furono composti in Italia, nella prima meta del secolo XI1I1; ed oggi si conviene che il sonetto sia stato
un’invenzione d’arte, non un prodotto popolare. Quindici sonetti sono 0ggi concordemente attribuiti a Giacomo da
Lentini. Altri guattro sonetti sono certamente contemporanei a quelli di Giacomo (...) Conosciamo Giacomo attivo
nel 1233 e nel 1240, invenzione del sonetto si colloca dunque, presumibilmente, nel periodo 1220-1250, che fu
del resto il periodo della complessiva attivita federiciana. poiché lo stesso Giacomo fu siciliano, e poiché é molto
probabile che ['ottava del sonetto sia derivata dalla 'canzuna' della campagna siciliana, il sonetto deve essere

considerato invenzione siciliana (...) tutti i diciannove sonetti (los 15+4 senalados) si aprono con lo schema
ABABABAB. Tredici terminano con lo schema CDECDE e sei con lo schema CDCDCD” (Pazzaglia-
Cremante, 1972:279/280).

El soneto es pues una de las pocas formas estroficas de las que se conoce la paternidad, lugar y

fecha de nacimiento y caracteristicas fundamentales sin ningun tipo de duda; hay que afiadir a ello
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que es uno de los médulos estroficos que practicamente no ha variado desde sus origenes hasta
hoy manteniendo casi inalterada su estructura (a pesar de ello, existen al menos 20 variantes de las
cuales dos afectan levemente a su forma originaria), lo que subraya la enorme eficacia de su
estructura. Mallarmé lo definié6 como “un grand petit poéme’, y su uso se rastrea en todos los

autores europeos, incluido Shakespeare.

Dante, coherente con su propia valoracion de estilos duramente jerarquizados en el De [Vulgari
( que eran, el “alto, il mediocre, l'umile”), considerd el soneto una forma menor que la cangone, mas
adecuada a tratar los temas “wmili” precisamente por considerar negativamente su morfologia
poco variable y en cierto modo fdci/ en la realizaciéon. Como se sabe sin embargo, no poseemos el
estudio monografico que el poeta concibié en torno a esta forma, previsto para el Libro IV del
De Vulgari.

El origen del nombre, que se relaciona directamente con el sonido y la musica (sobre todo en
el contexto de la corte de Federico, en la que parece que los sonetti eran derivaciones del
provenzal sonet, composiciones hechas para la musica), y su origen culto, al ser producto de

“un’invenzione d'arte’, lo ponen en relacion directa con la canzone.

Su estructura basica consta de catorce versos, divididos en cuatro estrofas, dos cuartetos y dos
tercetos. El esquema del soneto clasico es ABBA-ABBA-CDC-DCD en el que los dos cuartetos

aparecen con rima abrazada y los dos tercetos con rima distinta a la de los cuartetos.

Como ya se ha dicho, existen variantes de este esquema, en su mayoria sin ninguna incidencia
sobre el modelo candnico; las dos mas resefiables son la del llamado sonetto candato, el que presenta
una cola, es decir uno o dos versos (en general setfenari) afiadidos en rima abrazada, distinta a las
del resto de la estrofa; y el sonetto doppio o rinterzato, en los que se afladen setfenari en varias partes de
la estrofa. La forma mas aceptada es la que anade un setfenario tras el segundo verso de cada

terceto.

Los dos cuartetos del soneto son llamados fionte y los dos tercetos simma, estableciendo (al
menos en la terminologia) un innegable parentesco con la cangone. En su forma mas tipica fronte y

szrma estan constituidas por endecasilabos.

El soneto “assecondo linee di tendenza evidenti nella nostra tradizione letteraria, prestandosi all'espressione
di movimenti vivaci e pur composti” (Pazzaglia, 1990:137) y “Fin dal secolo XIII (...) il sonetto fu adibito ad
impieghi molteplici e diversificati, entro un ventaglio molto ampio di scelte espressive: il sonetto, di volta in volta,
appare infatti la forma pin alta della poesia lirica, della poesia di corvispondenza, della riflessione morale, della
polemica politica o culturale. 1. escursione tematica del sonetto continuera a caratterigzare questa forma anche nei
secoli successivi(...)” (Bausi-Martelli, 1996:57).

Por encima de su morfologia y aspectos significantes, hay que afadir que algunas de las piezas
clave de la poesfa universal han sido compuestas en sonetos clasicos y que es un médulo tan
extenso e importante que su reconocimiento zisual/ es una condicién minima necesaria en los

estudios de métrica, equiparable al reconocimiento de las letras del abecedario.

La terzina es en la poesia italiana una estrofa compuesta por tres versos, es en ello idéntica al

terceto espafiol. El verso que la compone generalmente es el endecasilabo. Su importancia estriba
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en haber sido el verso utilizado por Dante en la composicion de la Commedia. Suele atribuirse de
hecho a Dante la paternidad de la estrofa, sobre cuyo origen (a veces, pero de forma no
documentada, atribuido al serventesio) se ha debatido mucho. Sin duda, si la invencion no fuera
de Dante, a ¢l deberia de todas formas atribuirse el prestigio y el uso magistral hecho por el poeta.
La ferzina en Dante adquiere un alto nivel simbolico y establece una relaciéon con el resto del
texto, estructurado numéricamente sobre el valor teoldgico del tres. Por sus grandes posibilidades
de adaptacion a temas y segmentos sintacticos ha sido usado para todo tipo de composicion
poética desde el Trecento (Petrarca lo usa en I Trionfi) hasta el s. XIX y XX, con mencién especial

de Pascoli que lo usé en la poesia que abre Myricae (“Giorno dei Morti”).
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A MODO DE CONCLUSION

Como pequefia conclusion a este manual, quisiera retomar lo sefialado al inicio: ante todo su
voluntad meramente sintética, el deseo de que sirva como base para la iniciacion metricolégica a
los estudiantes de poesia italiana, pero mas aun, que las breves reflexiones en él contenidas,
despierten el interés y la curiosidad de los que afronten la lengua de la lirica y su conciencia de la
relacién indisoluble que significado y significante tienen en ella. Es ahi donde hay que buscar su

mas sentido profundo, y su inefable pero hipnotica belleza.

La poesia se escribe con palabras, y las palabras tienen su fisicidad, su longitud, espesor,
pronunciacion... por ello, poseer instrumentos analiticos y una base metricolégica, es esencial e

imprescindible para captar su dimensiéon mas profunda:

“Al di la dei risultati specifici, deve essere comunque rilevata quale preziosa conquista metodologica I'ormai
diffusa attitudine a interpretare i fatti metrici alla stregua di risorse imprescindibili per qualsiasi approccio
interpretativo di testi poetici”. (Pantani, 2007).

Si estamos convencidos de que no hay ni un verso, ni un acento ni una silaba que no sean la
consecuencia de la voluntad subjetiva (a menudo “intransitiva”) del poeta que las emite, no puede
olvidarse que la poesfa en su origen nace para ser declamada. Por eso, saber leer un texto poético,
no solo entendiendo lo que dice, sino practicando y reflexionando también sobre su componente
melddico, es el primer y esencial eslabon de su analisis y comprension, porque equivale a la
primera interpretacion de éste. La lectura poética es como la ejecucion de una partitura: no se logra
s6lo con conocer las notas; es en cierto modo el final de un largo proceso de aprendizaje no sélo
de las técnicas interpretativas sino de infinitos aspectos que forman parte de la comprension
global de un texto. Para interpretar pues una lirica también la métrica y su estudio analitico a
través de la metricologia, se revelan como algo mas que un instrumento estéril, trascienden su
descriptividad para entrar de lleno en la densidad plurisignificativa de su esencia. Son la partitura
que sostiene la melodia, el sentido, la belleza de su realizacién y de su intrinseca subversion, la

que nos abre a nuevos e infinitos mundos:

“L’criture fait elle anssi partie de 'excperiénce la plus intime; elle en épouse les estructures, mais ¢'est pour les
modifier, les infléchir. Pouquoi méme écrire si ce n'est, comme disait Rimband, pour changer la vie, pour déconvrir

un monde an nous soyons vraiment an monde?.” (Richard, 1954:14).
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