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INTRODUCTION 

1. Asunto. — Una gran parte del patrimonio literario de la 

lengua espanola se ha producido en todas las epocas bajo la forma 

del verso. Cada generacion ha tratado de introducir cambios e 

innovaciones en el cuadro de estructuras metricas recibido de la 

generacion anterior. Entre los tipos de versos y estrofas que se han 

cultivado, unos tuvieron una existencia pasajera, otros realizaron 

una actuacion mas o menos extensa y algunos se han mantenido 

de manera permanente. En la invencion, adopcion, manteni- 

miento o abandono de tales formas se reflejan episodios signifi- 

cativos de la historia poetica. Consideradas en conjunto, estas 

multiples manifestaciones de la versificacion espanola consti- 

tuyen una impresionante demostracion del esfuerzo dedicado por 

los poetas a descubrir y utilizar las inagotables posibilidades de la 

lengua en las creaciones de la palabra ritmicamente organizada. 

Existe entre las lenguas neolatinas un comun fondo metrico 

derivado de la rudimentaria versificacion usada en el latin de la 

edad media. La actitud de estas lenguas no ha coincidido entera- 

mente en el aprovechamiento y desarrollo de tal herencia. Los 

elementos esenciales del verso romanico, que venian a sustituir 

el papel de las combinaciones cuantitativas de la metrica cl&sica, 

consistian, de una parte, en la disposicion formal del numero de 

silabas, de la rima y de la estrofa, y de otra, en el orden interior 

de los apoyos ritmicos. Aunque de ordinario tales elementos se 

hayan acompanado mutuamente, sus relaciones no se han ajustado 

a normas fijas. Dentro de la misma medida silabica se suelen en- 

cerrar distintos ritmos, mientras que de otro lado una determi- 

nada modalidad ritmica se puede manifestar bajo medidas dis- 

tintas. Rimas y estrofas actuan de varias maneras en la asociacidn 

de unos versos con otros. 

Se comprende que en una lengua como el frances en que el 

acento de intensidad ha disminuido su relieve y atenuado sus 

efectos prosodicos se haya elaborado una versificacidn fundada 
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8 INTRODUCTION 

principalmente en las circunstancias formales del metro. Es logico 

asimismo que el espanol por su parte, poseedor de un sistema de 

acentuacion de lineas claras y precisas, haya destacado los recursos 

de este elemento en la composicion de los versos. Sobre la misma 

base historica, el frances ha producido una metrica que se dis¬ 

tingue en general por su refinado tecnicismo, en tanto que el 

espanol ha enriquecido especialmente las experiencias de su versi- 

ficacion mediante el cultivo del ritmo. En uno y otro caso el 

caracter del verso parece haberse definido en intima relacion con 

las condiciones fonologicas de cada lengua. 

Es evidente la necesidad de considerar las circunstancias del 

verso dentro del campo particular del idioma respectivo. Aplicar 

al estudio de una metrica extranjera el criterio de los habitos 

adquiridos en la lengua propia es situarse en un equivocado punto 

de vista. Ofrecen ejemplo reciente a este proposito las palabras 

de un profesor frances que advierte en la tecnica del verso espanol 

cierta espontaneidad descuidada, junto a las manifestaciones de 

un critico hispanoamericano en cuya opinion la versificacion 

francesa se caracteriza por su pobreza ritmica. Ambas aprecia- 

ciones, aun cuando puedan parecer exactas dentro de la compara- 

cion en que cada una se funda, olvidan que se trata de modali- 

dades metricas que, no obstante proceder de la misma fuente, 

cifran su esmero y perfeccion en valores distintos. 

Varios puntos de la historia del verso espanol han sido motivo 

de controversia por causa del indicado desacuerdo. Aspectos im- 

portantes de la metrica de esta lengua han pasado desapercibidos 

o no han sido adecuadamente considerados por haberse producido 

fuera de las norrnas que han dominado como disciplina general 

en relacion con estas materias. Ofrecer un resumen de los re¬ 

cursos y tendencias que se observan en el ejercicio del verso en 

cada uno de los periodos de la poesia espanola, senalando de la 

manera mas objetiva posible las condiciones de cada forma en 

relacion con las cualidades y circunstancias del idioma es el pro¬ 

posito del presente trabajo. 

2. Verso. — El examen de las manifestaciones del verso en el 

largo proceso que aqui se tiene en cuenta impide encerrar su 
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concepto en una estrecha defiriicion sometida a medida de silabas, 

ajuste de acentos y correspondencia de rimas. Basta representarlo 

como serie de palabras cuya disposicion produce un determinado 

efecto ritmico. La base esencial del ritmo del verso son los apoyos 

del acento espiratorio. Otros factores foneticos como el tono o 

la cantidad silabica no desempenan papel constitutivo en la es- 

tructura del verso espanol. Los efectos fundados en la armonia 

de las vocales, en la aliteracion de las consonantes o en las correla- 

ciones, alternancias, paralelismos, antitesis y demas recursos de 

la colocacion de los vocablos solo se emplean con funcion oca- 

sional y complementaria. 

El verso determina su figura y sus Hmites mediante la combina- 

cion de silabas, acentos y pausas. Los versos espanoles con ritmo 

definido requieren cuatro o mas silabas. Los de dos o tres silabas, 

en lo que se refiere al ritmo acentual, solo poseen una individuali- 

dad aparente, sostenida por los que le preceden o siguen.1 Los 

versos de uso mas arraigado y consistente son los que mejor se 

acomodan por su extension silabica al marco en que alternan los 

principales grupos fonicos de la prosa ordinaria.2 La linea que 

separa el campo del verso del de la prosa se funda en la mayor o 

menor regularidad de los apoyos acentuales. El lenguaje adquiere 

forma versificada tan pronto como tales apoyos se organizan bajo 

proporciones semejantes de duracion y sucesion.3 

3. Periodo ritmico. — La originaria y basica correspondencia 

entre poesia y canto muestra que cualquier verso simple, de uni- 

1 La falta de individualidad propia de los versos de dos y tres silabas 
fue advertida por A. Lista. Ensayos literarios, Sevilla, 1844, II, 10. No 
es convincente la inclusion del tetrasilabo en ese mismo caso, sostenida 

por Vicuna Cifuentes, Estudios, 89-96. 
2 Sobre la division fonologica de la i'rase espanola, vease Tomas 

Navarro, “El grupo fonico como unidad melodica,” en REH, 1939, I, 
3-19, y Manual de entonacion, New York, 1946, pags. 37-59. 

s La perception del verso es independiente del hecho de que este 
se represente en una sola linea o dividido en fracciones o escrito a 
renglon seguido a modo de prosa. Tampoco la prosa cambia de ca- 
racter aunque se imprima en lineas desiguales con apariencia de verso. 
No es funcion de la vista la discriminacion entre verso y prosa, fun- 
dada esencialmente en la sensacion de cualidades lingiiisticas de orden 

fonetico. 
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dad definida, posee ademas del acento final otro apoyo ritmico 

situado en una de sus primeras silabas. La parte del verso com- 

prendida desde la silaba que recibe el primer apoyo hasta la que 

precede al ultimo, constituye el periodo ritmico interior. Actuan 

como anacrusis las silabas debiles anteriores al primer apoyo del 

verso. El acento final es punto de partida del periodo de enlace, 

en el que se suman la ultima silaba acentuada y las inacentuadas 

que la sigan, las silabas de esta misma clase iniciales del verso 

inmediato y la pausa intermedia. En la sucesion de los versos, los 

periodos interiores y de enlace, marcados por la reaparicion a 

intervalos semejantes de los apoyos del acento, se suceden regular- 

mente a la manera de los compases de una composicion musical. 

Los apoyos ritmicos recaen de ordinario sobre silabas prosodi- 

camente acentuadas, pero no todo acento prosodico recibe apoyo 

ritmico ni el apoyo ritmico requiere siempre de manera indispen¬ 

sable el sosten del acento prosodico o etimologico. Los versos 

compuestos contienen un periodo interior en cada hemistiquio y 

un periodo de enlace entre estas mitades, semejante al que se 

produce entre un verso y otro. Contribuye la uniformidad silabica 

de los versos a la regularidad de sus periodos ritmicos, pero no es 

necesaria tal uniformidad para que los periodos resulten regulares 

y acompasados. Las desigualdades de los versos se equilibran en la 

proporcion de sus periodos. La representacion formal del verso 

resulta de sus componentes metricos y gramaticales; la funcion 

del periodo es esencialmente ritmica; de su composicion y dimen- 

siones depende que el movimiento del verso sea lento o rapido, 

grave o leve, sereno o turbado. 

4. Clausula. — Dentro del periodo, las palabras se organizan 

ordinariamente en nucleos de dos o tres silabas.4 En algunas oca- 

4 Nebrija designb la clausula con el nombre clasico de pie, haciendo 
notar su caracter no cuantitativo sino acentual y anticipando la obser- 
vacibn de que los tipos usados en castellano son solo dos, uno bisilabo 
a modo de espondeo, cuya acentuacibn no especificb, y otro trisilabo 
dacdlico, Gram. II, 5. Correas uso la misma denominacion de pie y 
distinguio los tipos trocaico, dactilico y anfibraquico, advirtiendo que 
este ultimo podia reducirse a yambico. Arte grande, ed. Vinaza, 1903, 
pag. 268. El nombre de clausula fub introducido por Bello quien 
anadib el tipo anapbstico a la serie de Correas, Metrica, 271-276. 
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siones, el espacio correspondiente a la clausula lo ocupa una sola 

silaba y a veces, con menos frecuencia, cuatro silabas. La mayor 

parte de los versos son de periodo binario, formado por dos clau- 

sulas, una en el tiempo marcado o principal y otro en el tiempo 

debil o secundario. En ciertos tipos de versos, la organizacion de 

las clausulas forma tres o cuatro tiempos en cada periodo. Siendo 

lo comun que el acento, fuerte o d£bil, afecte de manera principal 

a la primera silaba de cada clausula, la forma de esta corresponde 

•generalmente a los tipos trocaico, 60, o dactilico, 600. Por la 

forma de sus clausulas, el periodo puede ser uniformemente tro¬ 

caico, dactilico o mixto. En el conjunto de la versificacibn, los 

metros de periodo mixto son de uso mas frecuente que los de 

periodo uniforme. 

La medida del verso se cuenta desde su primera silaba; la del 

periodo desde su primer acento ritmico. Las clausulas yambicas, 

06, anapesticas, 006, y anfibraquicas, 060, consideradas teorica- 

mente en la representacion gramatical del verso, carecen de papel 

efectivo en el ritmo oral. Un verso como “Acude, corre, vuela,” 

que gramaticalmente se considera yambico, pertenece ritmica- 

mente al tipo trocaico, con la primera silaba en anacrusis, o 60 

60 60. El eneasilabo “Dancemos en tierra chilena,” figura como 

anfibraquico en el piano gramatical y como dactilico con ana¬ 

crusis en la realizacion fonetica, o 600 600 60. Al decasilabo 

“Del salon en el angulo oscuro,” se le clasifica como anapestico 

en terminos gramaticales y como dactilico, con anacrusis de sus 

dos primeras silabas, si se atiende al efecto de su percepcibn 

ritmica, 00 600 600 bo.5 

5 Desde el punto de vista prosbdico se considera anapestico el verso 
“En el nido desierto de misera tortola;” anfibrdquico, “El nido de- 
sierto de misera tortola,” y dactilico, “Nido desierto de misera tbr- 
tola,” Bello, Metrica, 277. Aunque voluntariamente se puedan distin- 
guir los tres tipos indicados, el hecho es que en elocucibn espontanea 
y corriente su ritmo coincide en la misma forma dactilica, sin mds 
diferencia que la de empezar el primero con dos silabas en anacrusis, 
el segundo con una y el tercero sin ninguna. Sobre la tendencia del 
espanol al ritmo trocaico en la serie de silabas neutras, presentb datos 
experimentales S. Gili Gaya, “Observaciones sobre el ritmo en la prosa 
espanola,” en la revista Madrid, Barcelona, 1938, III, 59-63. 
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5. Cantidad. — La duracion del periodo ritmico se reparte 

entre las clausulas, y la de las clausulas entre las silabas. Indi- 

vidualmente consideradas, las silabas presentan entre si diferen- 

cias considerables. La duracion de las clausulas resulta en general 

mas uniforme que la de las silabas. Entre clausulas del mismo 

tipo, la semejanza de duracion es, por supuesto, mayor que entre 

las de tipo diferente. Unas y otras se ajustan al compas correspon- 

diente, encuadradas en la aproximada regularidad cuantitativa de 

los periodos. 

Sin relacion de orden linguistico con la naturaleza silabica, la 

cantidad continua desempenando papel esencial en el ritmo del 

verso. Los periodos con sus tiempos marcados y su duracion seme- 

jante determinan el compas; la forma y disposicion de las clau¬ 

sulas especifica el movimiento del ritmo. Silabas combinadas en 

clausulas, clausulas organizadas en periodos y periodos regulari- 

zados proporcionalmente por los apoyos del acento constituyen los 

elementos esenciales del ritmo del verso. El ejemplo siguiente pre- 

senta en centesimas de segundo las medidas correspondientes a 

las unidades indicadas, segun una inscripcion fonetica del prin- 

cipio del romance del Besamanos del Cid: 

anacru- tiempo tiempo tiempo pau- 

sis marcado debil marcado sa 

Ca bal ga Die ; go La i nez 
silabas 18 30 20 23 15 18 25 27 (20) 

clausulas 50 56 52 

periodo 106 

al buen rey be sar la ma no 
silabas 15 18 28 17 33 20 29 21 (50) 

clausulas 33 45 53 50 

periodo 98 

La duracion de cada periodo lue un segundo aproximadamente 

y la de las clausulas, la mitad. La suma del tiempo marcado, pausa 

) anaciusis del periodo de enlace, 105, equivale a la duracion de 

los periodos ordinarios. En el primer periodo, las dos clausulas, 
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trocaica y dactilica, resultaron con duracion semejante. La ana¬ 

crusis consta de una silaba en el primer verso y de dos en el 

segundo; en determinadas clases de versos reune hasta tres silabas; 

desaparece cuando el primer tiempo marcado se situa sobre la 

silaba initial. Tan to las diferencias de anacrusis como las de ter¬ 

mination, entre los versos llanos, agudos y esdrujulos, se compen- 

san y equilibran en los periodos de enlace.6 

6. Clases de versos. — Por razon de su medida, los versos son 

metricos si se ajustan al mismo ntimero de silabas y ametricos si 

no se sujetan a esta igualdad. Solo a los primeros les corresponde 

con propiedad el nombre de metros. A los versos ametricos se les 

suele llarnar tambien asilabicos e irregulares. Son monorritmicos 

los metros que mantienen una disposition invariable en la estruc- 

tura de sus periodos y polirritmicos los que dentro de la misma 

medida silabica presentan modificaciones en el orden y clase de 

las clausulas que determinan tal estructura. 

Entre los versos ametricos se da el nombre de acentuales a los 

que consisten en un numero variable de clausulas del mismo 

tipo ritmico; las diferencias de medida silabica no alteran en 

estos versos la uniformidad del ritmo. Son libres los versos ame¬ 

tricos que no obedecen ni a igualdad de numero de silabas ni a 

uniformidad de clausulas; el verso libre pone a contribution de 

los efectos del ritmo elementos diversos, sin someterse inexcusable- 

mente a la regulacidn del acento. Como modalidad semilibre 

cabe considerar el verso fiuctuante, cuya ametria no excede de 

un marsren relativamente limitado en torno a determinadas medi- 
o 

das con las cuales suele a veces coincidir. 

Aun tratandose de los metros regulares, en ningun caso el verso 

puede ser representado sino como mero molde o patron de figura 

esquematica. La forma material con que el poeta lo ejecuta y la 

6 Las silabas no se ajustan a un orden cuantitativo regular ni las 
clausulas son unidades de duracion fxja. El ritmo puede resultar de 
la repetition de una misma clausula. Silabas y clausulas distintas solo 
producen un determinado compas bajo la analoga proportion de los 
periodos ritmicos. Una demostracion mas extensa puede verse en 
Tomas Navarro. “La cantidad silabica en unos versos de Ruben 
Dario,” en RFE, 1922, IX, 1-29. 
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interpretacion con que el lector lo recoge son realizaciones del 

comiin prototipo a que cada uno lo refieren. En general las dis- 

crepancias de interpretacion son escasas en los metros tradicio- 

nales y corrientes. Tales discrepancias aumentan a medida que 

el verso se aleja de los tipos conocidos y del campo en que ordi- 

nariamente se ejercita la percepcion del ritmo. Es corriente en 

estos casos hallar diferencias en la lectura de los mismos versos 

aun entre personas de iguales circunstancias. 

7. Pausa y cesura. — La pausa propiamente metrica es la que 

ocurre en fin de verso y entre hemistiquios de versos compuestos. 

Rechaza la sinalefa y permite que versos y hemistiquios acaben 

con terminacion liana, aguda o esdrujula. La pausa delimita 

versos y hemistiquios y nivela periodos interiores y de enlace. 

Puede consistir en una efectiva interrupcion mas o menos larga, 

segun senale terminacion de hemistiquio, verso, semiestrofa o 

estrofa, o bien puede reducirse a una simple depresion elocutiva 

en los puntos de division de tales unidades. Su presencia es en 

todo caso esencial como elemento deteiminativo de la extension 

y unidad del verso.7 

La cesura que algunos versos requieren o admiten en aiguna 

parte de su periodo ritmico fue claramente definida por Bello 

como breve descanso que, a diferencia de la pausa, repugna el 

hiato y da lugar a la sinalefa. Otra diferencia consiste en que la 

cesura no admite adicidn ni supresion aiguna que afecte al nu- 

mero de silabas. Con frecuencia suele incurrirse en confusion 

atribuyendo a una y otra palabra el mismo sentido. La cesura 

supone en general un descanso mas corto que el que general- 

mente corresponde a la pausa, pero en todo caso no es la duration 

lo que distingue a ambos conceptos sino el valor que cada uno 

representa desde el punto de vista metrico. 

7 La explicacibn de Bello sobre la diferencia entre pausa y cesura 
fue ampliada por Vicuna Cifuentes, Estudios, 79-86. Aunque elabo- 
rado sobre el endecasilabo ingles, contiene conclusiones de interes 
general el trabajo de Ada L. 4. Snell, Pause: A study of its nature and 
its rhythmical function in verse, especially blank verse, Ann Arbor 
1918. 
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8. Rima. — Testimonios abundantes demuestran la existencia 

de la rima en canciones populares latinas. Aunque en la poesfa 

culta el verso era ordinariamente suelto, los poetas latinos se Ser¬ 

vian en ocasiones de la rima con determinado proposito expre- 

sivo. La rima adquirio mayor desarrollo en los cantos civiles y 

religiosos del latin medieval. Las lenguas romances, desde el 

primer momento, adoptaron y generalizaron en su versificacion 

la practica de este recurso, base de una linea de armonia en que 

las palabras situan sus concordancias en una ordenada relacion de 

tiempo.8 

Los precedentes latinos ofrecen testimonios tanto de la rima 

consonante, en que coinciden todos los sonidos finales a partir 

de la ultima vocal acentuada, como de la rima asonante en que 

solo coinciden las vocales. En el arte trovadoresco, la rima conso¬ 

nante se convirtio en uno de los principales motivos de lucimiento 

de maestria tecnica. La asonancia, menos estimada, fu£ quedando 

reducida en la mayor parte de los paises a manifestaciones par¬ 

ticulars de la versificacion popular. Sin perder tal cardcter, elevo 

su papel mas que en ninguna otra lengua en ciertos generos de la 

poesia espanola. 

A1 final de un periodo de excesivo artificio, Nebrija condeno 

la rima como obstaculo para la recta y natural expresion. Ren- 

gifo mas tarde la defendio como requisito indispensable y Cara- 

muel la elogio como uno de los principales meritos del verso. El 

hecho es que durante siglos ha venido ejerciendo un dominio 

general del que solo la han apartado ocasionalmente las limitadas 

experiencias del verso suelto, las imitaciones de la metrica cldsica 

y el moderno verso libre 9 

8 A. Bello, “Uso de la rima asonante en la poesia latina de la edad 
media y observaciones sobre su uso moderno,” en Repertorio Ameri¬ 
cano, Londres, 1827, reimpreso en Opusculos literarios y criticos, San¬ 
tiago de Chile, 1883, pags. 227-238. Sobre el mismo asunto se encuen- 
tra informacion en Menendez Pelayo, Ant. XI, 103-110, y en E. Stengel, 
‘‘Romanischen Verslehre,” en Grundriss, de Grober, II, parte 1, pags. 
61-69. 

9 Las principales reglas de la rima, segun la preceptiva tradicional, 
son: a) Una palabra no debe ser consonante de si misma. b) Es d^bil 
o pobre la rima en que figura la misma palabra con acepciones distin- 
tas. c) Deben evitarse en fin de verso las palabras inacentuadas. d) La 
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9. Estrofa. — El papel del vevso como parte de la expresion 

ritmica del pensamiento se completa en la armom'a de la estrofa. 

Ea estrofa en sus manifestaciones primarias respondia a las lineas 

del canto acomodado a las evoluciones y mudanzas simetricas de 

la danza. Sin duda contribuyo tambien en otro terreno a definh 

la estrofa el ejemplo de las correlaciones de secuencias y tropos 

de las melodias liturgicas. La adopcion de la rima proporciono 

el elemento mas fertil para la organizacion del verso en grupos 

sujetos a un orden metodico.10 

Gran parte de los rasgos metricos que distinguen a cada periodo 

se fundan en el caracter de las estrofas. La poesia antigua, ordi- 

nariamente cantada, se sirvio de estrofas liricas y epicas bien 

definidas y poco numerosas. El repertorio de estas conrbinaciones 

se multiplied desde que la poesia empezo a componerse principal- 

mente para la lectura. La actitud de los poetas no ha sido siem- 

pre uniforme. En unas epocas, la estrofa ha sido tratada con curio- 

sidad renovadora, en otras se ha atendido a su consolidacion y 

uniformidad y en otras se le ha mirado sin especial interes. 

10. Complementos ritmicos. — Han servido en todo tiempo 

como gala y adorno del verso diversas figuras relativas al orden y 

disposicion de las palabras: antitesis, paralelismos, repeticiones, 

etc. La poesia culterana en especial se sii’vio abundantemente de 

la organizacion de los vocablos en estructuras simetricas. Lina fina 

manifestacion de tales efectos es la armonia vocalica, fundada en 

la especial correspondence de las vocales que figuran dentro del 

verso y principalmente de las que ocupan los apoyos ritmicos.* 11 

rima es tanto menos eficaz cuanto mas obvia y facil parece. e) No es 
costumbre emplear la misma rima en ties o mas versos consecutivos. 
f) En la asonancia pueden alternar vocales y diptongos y asimismo 
palabras lianas y esdrujulas, pero no agudas y lianas. Sobre otros dc- 
talles, vtiase Bello, Metrica, 332-352. 

10 La relacion entre el canto liturgico y la estrofa metrica ha sido 
estudiada por E. Spanke, “liber das Fortleben der Sequenzenform in 
den romanischen Sprachen,” en Zeitschrift fur Romanische Philologie, 
1931, LI, 309-331. 

11 Varios aspectos en relacion con los complementos ritmicos del 
verso ban sido tratados por Damaso Alonso, “Temas gongorinos: La 
simetria en el endecasilabo de Gongora,” en RFE, 1927, XIV, 331-346; 
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Desde el renacimiento se hicieron frecuentes los testimonios 

de la valoracion estetica de los sonidos en la expiesion verbal. 

Herrera, el Pinciano y Cascales aludieron a la aptitud evocativa 

de ciertos vocablos por razon de sus cualidades foneticas. La con- 

cordancia entre el timbre de los sonidos dominantes en ciertos 

pasajes y el temple emocional de las palabras suele ofrecer deli- 

cados ejemplos en poetas de fina sensibilidad linguistica.12 

11. Bibliografia. — El primer tratado de metrica en espanol 

de que se tiene noticia consiste en las Reglas de como se debe tro- 

var, del infante don Juan Manuel, 1282-1348, las cuales debieron 

perderse con el Libro de cantares del mismo autor. El tratado de 

don Juan Manuel seguiria probablemente la pauta de las primeras 

instrucciones catalanas y provenzales de gaya ciencia que mas 

tarde sirvieron de base a las Flors del gay saber, del Consistorio 

de Toulouse, 1356.13 

Del Arte de trovar, de don Enrique de Aragon, 1423, solo se 

conservan los apuntes que Alvar Gomez de Castro saco del manus- 

“Versos plurimembres y poemas correlativos,” en Revista de la Biblio- 
teca, Archivo y Museo. Ayuntamiento de Madrid, 1944, XIII, num. 
49; “Versos correlativos y retorica tradicional,” en RFE, 1944, XXVIII, 
139-153. 

12 Recurso expresivo que, segun los casos, sirve para la ligadura 
blarida y suave, para el contraste brusco y hasta para el efecto comico, 
es el encabalgamiento, fundado en el desequilibrio entre verso y sin- 
taxis. Juan Maria Maury uso ya este vocablo en carta de 1831 a Vi¬ 
cente Salva: “El cabalgar de un verso sobre otro, tan aborrecido de los 
clasicos franceses, enjambement, no nos choca, y tal vez nos agrada.” 
Unas veces ocurre por supermetria: “Miras dentro de Ti, donde esta 
el reino - de Dios, dentro de Ti donde alborea,” Unamuno; otras 
veces por inframetria: “No despierta a los pajaros. Pasamos- solos por 
la region desconocida,” Gonzalez Martinez. En ocasiones queda el 
verso cortado en particula debil: “Y sufrir por la vida y por la sombra 
y por- lo que no sospechamos y apenas conocemos,” Ruben Dario; 
en otros casos se divide una palabra entre dos versos: “Y la otra mitad 
a cuenta-de la primera desca - labradura que se ofrezca,” Calderon. 

13 Los tratados mas antiguos sobre arte metrica, de principios del 
siglo XIII, son R.asos de trobar, de Ramon Vidal de Besalu, y Donatz 
proensals, de Uc de Faidit, estudiados por Mila y Fontanals, “Antiguos 
tratados de gaya ciencia,” en Obras completas, III, 279-297, y por 
E. Stengel, Die beiden dltesten provenzalischen Grammatiken, Mar¬ 
burg, 1878. 
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crito de la obra en el siglo XVI, repetidos en varias ediciones 

desde que Mayans y Siscar los publico dos siglos despues. El Mar¬ 

ques de Santillana aludid al caracter y procedencia de algunas 

formas metricas en el Prohemio de sus obras dirigido al Condes- 

table de Portugal, 1449. 

Pero Guilldn de Segovia redacto en 1490 las laboriosas tablas 

de su Gaya o silva de consonantes para alivio de trovadores. An¬ 

tonio de Nebrija dedico al estudio del verso una parte de su 

Gramatica castellana, Salamanca, 1492, en la cual, a la vez que 

trato de relacionar los versos castellanos con los latinos, advirtid 

el papel principal del acento, senalo las circunstancias del verso 

de arte mayor y describid las estrofas mas usadas en su tiempo. 

Juan del Encina, mds influido por las doctrinas trovadorescas que 

por los modelos clasicos, compuso un breve y bien ordenado 

Arte de poesia al frente de su Cancionero, 1496. 

En su Discurso sobre la poesia castellana, Madrid, 1575, Argote 

de Molina reunio varias noticias relativas a versificacion antigua 

y a las nuevas formas italianas. Fernando de Herrera inicid el 

comentario estilistico del verso en sus Anotaciones a las obras de 

Garcilaso de la Vega, Sevilla, 1580. En la misma fecha, el por- 

tugu^s Miguel Sanchez de Lima dio principio a la serie de tra- 

tados de metrica del Siglo de Oro con su Arte poetica en romance 

castellano, Alcali de Henares, 1580. 

La corriente petrarquista sirvio de guia al Arte metrica espa- 

nola, de Juan Diaz Rengifo, Salamanca, 1592, el mas famoso libro 

de mdtrica de su tiempo, asi como al tratado poco posterior de 

Alfonso de Carvallo titulado El cisne de Apolo, Medina del 

Campo, 1602. Sobre el mismo fondo, el maestro Gonzalo de Co¬ 

rreas fue el primero en observar especiales efectos del ritmo y en 

extender su atencion a diversas manifestaciones de la versifica- 

cion popular en su Arte grande de la lengua castellana, compuesto 

en 1626. 

La ensenanza aristotelica, de sentido mas critico que precep- 

tista, fue seguida por Francisco Salinas en diversas observaciones 

mdtricas incluidas en De musica libri septem, Salamanca, 1577; 

por Alonso Lopez Pinciano, en su Filosofia antigua poetica, 

Madrid, 1596, y por Francisco Cascales, Tablas poeticas, Murcia, 
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161/. Hombre de amplia y variada cultura, el obispo don Juan 

Caramuel realizo los estudios mas eruditos sobre esta materia en 

su Metrametrica, Roma, 1663, y en su Rhytmica, Campania, 

1665. 

La poetica, de Ignacio Luzin, Zaragoza, 1737, introdujo la 

teoria neoclasica de la mbtrica cuantitativa a la manera latina, 

teoria recibida con escaso interes entre sus contemporaneos, pero 

recogida con decision posteriormente por Jose Gomez Hermosilla, 

Arte de hablar en prosa y verso, Madrid, 1826; por Mariano Jose 

Sicilia, Lecciones de ortologia y prosodia, Paris, 1827-1828, y por 

Sinibaldo de Mas, Sistema musical de la lenguu castellana, Bar¬ 

celona, 1832. 

Andres Bello volvio a encauzar el estudio del verso por el recto 

camino del ritmo acentual con sus Principios de ortologia y me- 

trica, Santiago de Chile, 1835. En este mismo libro, el autor 

desarrollo el sistema de clausulas prosodicas previsto por Nebrija 

y Correas. Despues de algunas opiniones indecisas, como la de 

Alberto Lista, en Ensayos literarios y criticos, Sevilla, 1844, el 

papel basico del acento quedo definitivamente reconocido. 

Mila y Fontanals dedico a la versificacidn varios articulos y un 

breve tratado de Arte metrica, publicado en el Diario de Barce¬ 

lona, 1855. Una clara revision de cuestiones de prosodia y metrica 

realizo Jose Coll y Vehi en sus Didlogos literarios, Barcelona, 

1866. Menendez y Pelayo incluyo amplia y sustanciosa informa- 

cion sobre varios puntos de metrica historica en los prologos de 

su Antologia de poetas liricos castellanos, Madrid, 1890-1916. 

Eduardo Benot acumulo informacion mas profusa que selecta en 

su Prosodia castellana y versificacion, Madrid, 1892. Sobre varios 

puntos de metrica es util la consulta del libro de Felipe Robles 

Degano, Ortologia clasica de la lengua castellana, Madrid, 1905. 

Labor mas ambiciosa que solida fue la ejecutada por Mario 

Mendez Bejarano en La ciencia del verso, Madrid, 1907. 

Los trabajos mas modernos se refieren a temas especiales mas 

que al conjunto de la materia. Sobresalen los publicados por 

Federico Hanssen sobre la versificacibn de las Cantigas, Libro de 

Buen Amor, Conde Lucanor y otros textos medievales, aparecidos 

en su mayor parte en los Anales de la Universidad de Santiago de 
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Chile, entre 1896 y 1916. Para el conocimiento de la metrica 

primitiva son fundamentales los estudios de R. Menendez Pidal 

en Cantar de Alio Cid, 1908; Elena y Alaria, 1914; Roncesvalles, 

1917; Historia troyana, 1934; Poesia arabe y poesia europea, 

1938, y Cantos romanicos andalusies, 1951. A R. Foulche-Delbosc 

se debe un metodico analisis del arte mayor en el Laberinto de 

Juan de Mena, 1902, y a John D. Fitz-Gerald, una escrupulosa 

monografia sobre la cuaderna via en la Vida de Santo Domingo de 

Silos, de Berceo, New York, 1905. 

Los estudios metricos de Bello fueron continuados por un esco- 

gido grupo de escritores chilenos en el que figuran Eduardo de 

la Barra, autor de Estudios sobre versifcacion espahola, Santiago 

de Chile, 1889; Julio Vicuna Cifuentes, acertado comenta- 

dor de diversos problemas en Estudios de metrica espahola, 

Santiago, 1929, y Julio Saavedra Molina, elaborador de extensos y 

documentados trabajos sobre Los hexametros castellanos, San¬ 

tiago, 1935; El octosilabo castellano, Santiago, 1945; El verso de 

arte mayor, Santiago, 1946, y Tres grandes metros: el eneasilabo, 

el tredecasilabo y el endecasilabo, Santiago, 1946. 

Varios escritores modernistas dedicaron a la teoria del verso 

tratados y comentarios entre los que se distinguen las Notas de 

versifcacion, incluidas por M. Gonzalez Prada en su libro Exo- 

ticas, Lima, 1911, y Leyes de la versifcacion espahola, de R. 

Jaimes Freyre, Tucuman, 1912. Los elementos que ambos autores 

consideran corno unidades ritmicas tienen por base las clausulas 

de Bello desarrolladas con mayor amplitud y libertad. El ensayo 

de Carlos Vaz Ferreira ‘‘Sobre la percepcion metrica,” publicado 

en 1905 en el libro Ideas y observaciones y como volumen inde- 

pendiente en Barcelona, 1920, es una fina ilustracion del factor 

psicologico en la interpretacion de las formas del verso. 

Obra reveladora y sugestiva es la de P. Henriquez Urena, La 

versifcacion irregular en la poesia espahola, Madrid, 1920, a la 

cual se aludira con frecuencia en estas paginas. Notable es asi- 

mismo la labor realizada por S. Griswold Morley en sus nume- 

rosos articulos sobre el uso de las estrofas en el teatro clasico y 

especiahnente en su importante obra, en colaboracion con Court¬ 

ney Bruerton, The chronology of Lope de Vega’s Comedias, New 
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York, 1940. Ofrece extensa informacion sobre preceptiva antigua 
la obra de E. Diez Echarri, Teorias metricas del Siglo de Oro, 
Madrid, 1949. El denso estudio de Pierre Le Gen til sobre la 
metrica del siglo XV, en La poesie lyrique espagnole et portugaise 
a la fin du Moyen Age, Vol. II: Les formes, Rennes, 1953, adolece 
del empeno de defender a todo trance la regularidad silabica y 
la influencia francesa. Util monograffa, sobre todo por su amplia 
informacion acerca del verso de arte mayor, son los Apuntes para, 
una historia prosodica de la metrica castellana, de Joaquin Bala- 
guer, Madrid, 1954. 

En diversas revistas figuran trabajos sobre versificacion espa- 
nola, entre cuyos autores se destacan Hills, Lang, Espinosa, 
Keniston, Aubrun, Jorder y otros hispanistas. Se hara referencia 
a sus articulos en los lugares oportunos. La resena de estudios de 
metrica dada por el Conde de la Vinaza en su Biblioteca historica 
de la filologia espanola, Madrid, 1893, se completa con las notas 
criticas de Stengel en Grundriss der romanischen Philologie, de 
Grober, y en Kritischer Jahresbericht iiber die Fortschritte der 
romanischen Philologie. Miinchen, 1890-1910. Presta servicio 
practico la Bibliografia de la versificacion espanola, de Dorothy 
Clotelle Clarke, Berkeley, 1937. La autora ha publicado ademas 
varios articulos y notas sobre puntos particulars de metrica de 
diversos periodos y A chronological sketch of Castilian Versifica¬ 
tion, Berkeley, 1952. 

12. Abreviaturas. — Solo se indican aqui las abreviaturas de 
las obras cuya mencion se repite en diversos capitulos. Las de las 
publicaciones concernientes a periodos especiales se identifican 
por las referencias que les preceden en las primeras notas de los 
capitulos respectivos: 

AUCh. Anales de la Universidad. de Chile, Santiago de Chile. 
BAAL. Boletin de la Academia Argentina de Letras, Buenos 

Aires. 
BAE. Boletin de la Academia Espanola, Madrid. 
Bello, Metrica. Andres Bello, Principios de ortologia y metrica 

de la lengua castellana, Madrid, 1890. 
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BHi. Bulletin Hispanique, Bordeaux. 
Henriquez Urena, Versificacion. Pedro Henriquez Urena, La 

versificacion irregular en la poesla castellana, 2 ed. Madrid, 1933 

HMPidal. Homenaje a Menendez Pidalt Madrid, 1925. 

HR. Hispanic Review, Philadelphia. 

Menendez Pelayo, Ant. M. Menendez Pelayo, Antologia de 

poetas liricos Castellanos, Madrid, 1890-1916, 

NRFH. Nueva Revista de Filologia Hispanica, Mexico. 

Onis, Ant. Federico de Onis, Antologia de la poesia espanola 

e hispanoamericana, Madrid, 1934. 

Oyuela, Ant. Calixto Oyuela, Antologia poetica hispanoameri¬ 

cana, Buenos Aires, 1919-1920. 

PMLA. Publications of the Modern Language Association of 

America, Baltimore. 

RFE. Revista de Filologia Espanola, Madrid. 

RFH. Revista de Filologia Hispanica, Buenos Aires. 

RHi. Revue Hispanique, Paris-New York. 

Repert. Repertorio de versos. Num. 503 de la presente obra. 

Rivad. Manuel Rivadeneyra, Biblioteca .de Autores Espa- 

holes, Madrid. 

Ro. Romania, Paris. 

RomPh. Romance Philology, Berkeley, California. 

RR. The Romanic Review, New York. 

Vicuna Cifuentes, Estudios. Julio Vicuna Cifuentes, Estudios 

de metrica espanola, Santiago de Chile, 1929. 
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13. Juglares. En los primeros siglos de la edad media de- 

bieron existir influencias mutuas, especialmente en lo que se 

refiere a la lirica popular, entre los varios pueblos que convivian 

en la Peninsula Ib^rica. Desde el siglo XII en adelante, numerosos 

documentos aluden a juglares naturales de Castilla, los cuales al- 

ternaban en su propia tierra con los lorasteros venidos de otras 

procedencias. Es posible que algunos de aquellos supieran versi- 

ficar en gallego, segun era corriente en la lirica trovadoresca de 

aquel tiempo. Se comprende en todo caso que en las canciones 

destinadas a la poblacion comun de sus propios convecinos la len- 

gua en que ejercerian su profusion serf a el castellano.1 

Las noticias mas abundantes sobre estos artistas populares co- 

rresponden a la primera mitad del siglo XIV, epoca en que la 

juglaria alcanzo en Castilla su mayor desarrollo. Los grandes 

senores tenian juglares a su servicio, de los cuales solian hacerse 

acompanar en sus viajes y jornadas. Los juglares solazaban a los 

soldados en las campanas militares e interveman en las fiestas 

publicas y privadas. El Fuero de Madrid, de 1202, disponia que 

al cetrero (cetra-citara), no se le pagase mds de lo convenido, 

aunque el aplauso de la gente lo solicitase diciendo: “Mas le 

demos.” 

Sobresale en este periodo la figura del Arcipreste de Hita, cuyo 

Libro de Buen Amor, con sus cantigas devotas y sus trovas ca- 

zurras, de escolares y de ciegos y con su habitual mezcla de ele- 

mentos cultos y populares, es considerado como el monumento 

mds importante de la lirica juglaresca en los paises romanicos. El 

mismo Arcipreste declara que no cabrian en diez pliegos las coplas 

que salieron de su mano para ser utilizadas por cantadoras cris- 

1 Un cuadro general de la vida juglaresca, seguido de capitulos espe- 
ciales sobre los can tores de poesia lirica, gestas y romances, de donde 
proceden estos datos, se halla en el libro de R. Men^ndez Pidal, 
Poesia juglaresca y juglares, Madrid, 1924. 

23 
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tianas, judias y moras y por diversas clases de gentes pediguenas 

y andariegas. 

En la segunda mitad del siglo XIV compoma canciones de 

juglarla don Pedro de Mendoza, abuelo del Marques de Santi- 

llana; se ejercitaban en el mismo arte varios poetas de la corte de 

Pedro el Cruel y empezaban a darse a conocer autores corno Al¬ 

fonso Alvarez de Villasandino y Caret Ferrandez de Jerena, 

quienes en gran parte de sus composiciones y en sus propias cos- 

tumbres continuaron la tradicion juglaresca hasta muy entrado el 

siguiente siglo. 

14. Zejel. Un poeta hispanomusulman, Mucaddam ben 

Muafa, nacido en Cabra (Cordoba), a mediados del siglo IX y fa- 

llecido hacia 920, fue inventor del zejel, una de las estrofas mas 

antiguas y famosas de la metrica espanola. Constaba de un breve 

estribillo inicial, de un terceto monorrimo que constituia la mu- 

dai7za, cuyo consonante cambiaba en cada estrofa, y de un verso 

final llamado vuelta, el cual recogia la misma rirna del estribillo 

y servia para hacer recordar y repetir esta primera parte de la 

cancion. A1 lado del arabe corriente, Mucaddam solia mezclar en 

las poesias en que empleaba tal estrofa el romance hablado por 

los mozarabes andaluces. Dentro del nombre general de muwaxa- 

has con que las referidas composiciones eran designadas, se em¬ 

pleaba la denominacion de zejel, equivalente en arabe a bailada, 

para distinguir la muwaxaha compuesta con menor sujecion a la 

metrica del arabe clasico y con especial influencia del dialecto 

mozarabe. 

Aunque no se conserva ningtin zejel de Mucaddam, su inven¬ 

tion quedo registrada en los escritos de Aben Bassam de Santarem, 

1109, y de Aben Jaldtin de 4 unez, 1332-1406. Adoptaron y con¬ 

tinuaron el zejel en los siglos X y XI Aben Abd-el-Rabihi de 

Cordoba, contemporaneo de Mucaddam; Al-Ramali, poeta de la 

corte de Almanzor, muerto en 1022; Ubada ben Ma Al-Sama, sevi- 

llano muerto hacia 1080, y Aben Guzman de Cordoba, trovador 

ambulante por varias ciudades hispanomusulmanas desde fines 

del siglo XII hasta su muerte en 1160. Numerosos poetas continua¬ 

ron el cultivo del zejel en los siglos siguientes en Andaluria y en 
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los pueblos 4rabes del Mediterraneo. El filosofo y poeta Aben 

Hazan de Cordoba, fallecido en 1063, recogio diversas noticias 

en que se elogiaba a los andaluces por una invencibn tan apre- 

ciada y repetida entre las gentes de Oriente. El escritor Aben Said, 

muerto en 1274, deci'a que los zejeles de Aben Guzman se re- 

cordaban y cantaban en Bagdad acaso mas que en las ciudades 

andaluzas. La tradicion de tal forma metrica continua aun viva 

en los paises arabes; su origen espanol se recuerda en el nombre 

de canto granadino con que es conocida en Tunez.2 

En su forma mas corriente el esquema del zejel era aa:bbba. 

Desde antiguo admitia determinadas variantes: a) el estribillo 

podia reducirse a un solo verso o constar de mas de dos; b) el 

ultimo verso del estribillo y el de la vuelta eran a veces mas cortos 

que los demas; c) la mudanza sumaba en algunos casos cuatro o 

cinco versos monorrimos en vez de tres; d) los versos de la mu¬ 

danza llevaban a veces rimas interiores; e) la vuelta podia con- 

sistir en dos o tres versos. Existen ademis ejemplos antiguos de 

zejeles arabes, persas y hebreos sin estribillo, los cuales fueron 

compuestos probablemente para ser recitados o cantados a una 

sola voz, con omision del coro que de ordinario tenia a su cargo 

la repeticion de esta parte de la estrofa despues que el solista 

deci'a el verso de vuelta. 

La gran cantidad de composiciones en forma de zejel que 

figuran en los cancioneros gallegoportugueses y en las Cantigas 

de Alfonso el Sabio revela hasta que punto este tipo de cancion 

debio ser abundante en Espana durante el siglo XIII. Mas ade- 

lante, en en Libro de Buen Amor, el zbjel aparece bajo dos dis- 

tintos grados de elaboracion. La forma primitiva, aa:bbba, esta 

representada en el libro del Arcipreste por la cantiga de gozos, 

“O, Maria, luz del dia,” 20-32; por la trova cazurra, “Mis ojos no 

2 Las noticias relativas a la invencion de Mucaddam de Cabra fueron 
dadas a conocer por Julian Ribera en su discurso sobre el Cancionero 
de Aben Guzman, Madrid, 1912, reeditado en 1921 y 1928. El texto 
y traduccion de este cancionero fueron publicados por A. R. Nykl, 
Madrid, 1933. R. Mendndez Pidal presentb en conjunto la historia del 
z£jel y discutio las objeciones respecto a su origen hispanoarabe en 
“Poesia arabe y poesia europea,” BHi, 1938, XL, 337-423, reeditado y 
reelaborado en Coleccion Austral, Buenos Aires, 1943. 
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veran luz,” 115-120, y por las dos cantigas de escolares, “Senores, 

dat al escolar,” 1650-1655, y “Senores, vos dat a nos,” 1656-1660. 

Las cuatro canciones estan compuestas en octosilabos fluctuantes; 

el estribillo de la primera, con rimas internas, se suele representar 

en cuatro versos cortos en lugar de los dos octosilabos. Una forma 

mds compleja es la que ofrecen las dos cantigas de la Pasion, 

“Omillome, Reyna, madre del Salvador,” 1046-1058, y “Los que 

la ley de Christus avemos a guardar,” 1059-1066. Ambas son 

zejeles en versos compuestos, AA:BBBA. El verso de la primera, 

a base de hemistiquios hexasilabos fluctuantes, ha sido conside- 

rado como precedente del arte mayor; el de la segunda, consti- 

tuido casi uniformemente por hemistiquios heptasilabos, se inter- 

preta como alejandrino. Una y otra cantiga ofrecen la particulari- 

dad de enlazar sus versos con dobles rimas, interiores y finales, 

con excepcion del verso de vuelta: ab ab: cd cd cd eb. 

No podia el zejel dejar de ser notado por los trovadores pro- 

venzales que en los siglos XI y XII cruzaban la frontera espanola 

atraidos por las peregrinaciones a Santiago y por la vida militar 

y cortesana de los reinos de Leon, Castilla y Aragon. Entre los 

primeros en adoptar tal forma metrica figuraron Guillaume IX 

de Aquitania, 1071-1137, y su compatriota Marcabru, cuyas 

poesias se fechan entre 1129 y 1150. Caballeros franceses que 

venian a participar en las empresas de la reconquista solian volver 

a su pais con cautivos musulmanes, cuyos cantos, como ha senalado 

Men&idez Pidal, a quien se sigue en este resumen, llevaron pro- 

bablemente el ejemplo del zejel al sur de Francia aun antes de 

que lo recogieran y practicaran Guillaume IX y Marcabru. Con 

su florecimiento en el siglo XIII, la citada estrofa ensancho su 

expansion al servir de modelo al virelai francos y a la lauda 

italiana. 

Las circunstancias de su propia forma metrica favorecian sin 

duda la acogida de tal cancion en la lirica de los paises de esta 

parte de Europa. La versificacion romdnica habia conocido la 

estrofa de tres versos monorrimos, semejante a la mudanza del 

zejel. En ocasiones, a estos versos se les agregaba un estribillo 

suelto que se repetia despues de cada terceto. Se ha supuesto que 
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Mocaddam de Cabra pudo fundar su invencion sobre estos prece- 

dentes, de los cuales le ofreceria ejemplos la tradicion hispano- 

rromana de los mozarabes andaluces. Su iniciativa consistio en 

introducir el valioso complemento del verso de vuelta que vino, 

de una parte, a servir de eje a la unidad de la estrofa y, de otra, 

a enlazar con la sostenida uniformidad de su rima todas las coplas 

de la composicion. 

Se admite de manera general la coincidencia entre los rasgos 

esenciales del zejel y los del virelai. No se puede negar que el 

primero contaba con una historia de tres siglos antes de que el 

segundo se diera a conocer. Es sabida la activa comunicacion que 

existia en aquel tiempo entre Espana y Francia. Parece natural 

que la forma del zejel, recogida por los mas antiguos trovadores 

provenzales, fuera a parar a manos de otros poetas mas alia de 

la Provenza. Son varios, sin embargo, los romanistas que prefieren 

explicar la forma del virelai suponiendo que dentro del campo 

romanico, por posibles transformaciones de otras estrofas, pudo 

llegarse independientemente a la misma invencidn que Muc&d- 

dam habia realizado. Muchas sugestiones ofrecen sin duda los re- 

cursos del antiguo canto liturgico; cada autor propone una hip6- 

tesis distinta. Lo cierto es, en todo caso, que el zejel era conocido 

en Espana, en otros paises mediterraneos y hasta en Provenza con 

mucha anticipacion a los supuestos efectos m^tricos en que tales 

hipdtesis se apoyan.3 

15. Jarchya. — Otras poesi'as en drabe o hebreo, llamadas tam- 

bien muwaxahas, terminaban en una cancioncilla mozarabe que 

recibia el nombre de jarchya, de significacion equivalente a la de 

la finida de los decires trovadorescos. Las jarchyas hasta ahora 

publicadas corresponden en su mayor parte a los siglos XI y XII. 

Como sencillas composiciones Hricas puestas en labios de don- 

cellas enamoradas, constituyen una clara anticipacion de las can- 

3 La polemica sobre el origen de la forma metrica del z£jel y el 
virelai, con extensa resena de los argumentos opuestos entre la tesis 
arabe y la tesis liturgica y con defensa de la filiacidn independiente de 
ambas canciones ha sido resenada por Pierre Le Gentil, Le virelai et 
le villancico. Le probleme des origines arabes, Paris, 1954. 
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ciones de amigo, abundantes en la poesia gallegoportuguesa de 

los dos siglos siguientes.4 
La lectura de las jarchyas, escritas en caracteres arabes o hebreos 

sin simbolos correspondientes a las vocales, se presta a diferencias 

de interpretation que pueden afectar a detalles de su lenguaje 

y metrica, pero no a la forma y sentido de sus rasgos esenciales. 

La forma metrica de estas composiciones, mas variable que la del 

zejel, aparece en cierta relacion con la de la ultima estrofa de 

las respectivas muwaxahas. Tambien esta circunstancia la asemeja 

a la finida, formada en general por una estrofa que se enlaza por 

la rima con la composicion a que se refiere. 

En las jarchyas hispanoarabes es rasgo general la regularidad de 

la rima consonante y de la medida silabica de los versos. Las 

hispanohebreas muestran caracter mas popular en la libertad de 

sus medidas y en el predominio de la asonancia. En unas y otras 

el verso mas frecuente es el de ocho silabas, el cual, combinado 

con el de tres, compone la jarchya hispanohebrea num. 5, de Juda 

Levi, 1075-1140?, registrada tambien en la serie hispanoarabe con 

el num. XIII: 

Venid la pasca, ay, aun 

sin ellu, 

la^rando meu corayun 

por ellu.5 

4 El estudio de las jarchyas, aludidas por Mendidez Pelayo, fue ini- 
ciado por J. M. Millas y Vallicrosa, “Sobre los mas antiguos versos 
en lengua castellana,” en Sefarad, 1946, VI, 362-371. Veinte de estas 
canciones fueron publicados por S. M. Stern, “Les vers finaux en 
espagnol dans les muwashahs hispano-hdbraiques,” en Al-Andalus, 
1948, XIII, 299-346. La presentation de este descubrimiento a los ro- 
manistas fue hecha por Damaso Alonso, “Cancioncillas de amigo rao- 
zarabes,” en RFE, 1949, XXXIII, 297-349. El interes filologico y lite- 
rario de las jarchyas fu£ comentado por R. Menendez Pidal, “Cantos 
romanicos andalusies continuadores de una llrica latina vulgar,” en 
BAE, 1951, XXXI, 187-270. Aumento el volumen y trascendencia de 
estos materiales con las adiciones de E. Garda Gomez, “Veinticuatro 
jarchyas romances,” en Al-Andalus, 1952, XVII, 57-127. 

5 “Viene la pascua, ay, aun - sin £1, - lacerando mi corazon - por £1.” 
Hispanohebrea, 5. Las traducciones, en este caso y en los siguientes, 
son las que da Damaso Alonso en el articulo citado en la nota anterior. 
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Se supone que gran parte de las jarchyas debieron ser primi- 

tivas cancioncillas tradicionales, recogidas como tema o comple- 

mento lirico de las composiciones de que forman parte. Algunas 

aparecen como simples pareados o tercetos, andlogos a los estri- 

billos de los z^jeles y villancicos: 

iQue fare yo o que sera de mibi? 

Habibi, 

non te tolgas de mibi.6 

La jarchya hispanohebrea mini. 4, muestra en la disposicion de 

sus cuatro octosilabos, con asonancia en los pares, la remota anti- 

guedad de la cuarteta popular, de cuya existencia, hasta el descu- 

brimiento de estas poesias, no se tenian testimonios anteriores al 

siglo XV: 

Garid vos, ay yermanelas, 

iCom’ contener e meu mali? 

Sin el habib no vivreyu 

ed volarei demandari.7 

La misma forma de la cuarteta aparece en versos de seis silabas 

en la jarchya hispanoarabe num. VI. Otra de las hispanohebreas, 

num. 9, de Juda Levi, autor de once de estas canciones, presenta 

la forma de serventesio o redondilla de rimas cruzadas, en versos 

de nueve silabas: 

Vayse meu corachon de mib; 

ya, Rab, si se me tornarad. 

Tan mal meu doler le-l-habib. 

Enfermo yed. £Cuando sanarad?8 

Varias jarchyas hacen reconocer el modelo de la seguidilla en 

sus modalidades antiguas de versos impares fluctuantes y pares de 

6 “(iQu<§ hare yo o qu£ sera de mi? - Amigo, - no te apartes de mi.” 
Hispanohebrea, 16. 

7 “Decidme, hermanitas, - <ic6mo contener mi mal? - Sin mi amigo 
no vivir^-y volar£ a buscarlo.” Hispanohebrea, 4. 

8 “Mi corazbn se me va de mi. - Oh, Dios, <facaso se me tornari? - 
Tan malo mi dolor por el amado. - Enfermo esta. ;Cuando sanara?” 
Hispanohebrea, 9. 



30 juglarLa. 

cinco o seis silabas, modalidades con que tal estrofa habi'a de per- 

sistir hasta hoy en la lfrica popular: 

Vayades ad Isbilya 

fy zayy tayir, 

ca ver£ a engannos 

de Ibn Muhayir.9 

Gar <;qu£ farayu? 

ijComo vivrayu? 

Este al-habib espero; 

por el morrayu.10 

El corte de la seguidilla aparece igualmente en la jarchya com- 

puesta por Juda Levi para festejar la visita a Guadalajara de Mio 

Cidiello: 

Des cuand mio Cidiello vienid, 

tan buona albishara, 

com rayo de sol exid 

en Wadalachyara.* 11 

La jarchya hispanoarabe num. XIV presenta la variedad de 

seguidilla inversa en que los versos impares son de cinco silabas 

y los pares de siete, variedad poco frecuente de la que vuelven 

a encontrarse ejemplos en fechas muy posteriores: 

Mamma jayy habibi! 

So Tyummella saqrellah 

el collo albo 

e boquella hamrella.12 

9 “Vayais a Sevilla - en traje de mercader, - pues vere los enganos- 
de Aben Muhayir.” Hispanohebrea, 13. 

10 “Dime, ^que har£? - ,{C6mo vivir£? - Este amigo espero; - por el 
morirA” Hispanohebrea, 15. 

11 “Cuando mi Cidiello viene, - oh, qu£ buenas albricias, - como 
rayo del sol sale - en Guadalajara.” Hispanohebrea, 3. Mio Cidiello 
alude a Josef ben Ferrusiel, medico y ministro de Alfonso VI entre 
1091 y 1095, segun R. Menendez Pidal, BAE, XXXI, 200. 

12 “Madre, que amigo. - Bajo la guedejuela rubita, - el cuello bianco 
-y la boquita rojuela.” Hispanoarabe, XIV. 
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16. Verso epico. — El Cantar de Mio Cid, compuesto hacia 

1140, consta de 3735 versos cuya extensidn oscila entre 10 y 20 

silabas, siendo los mas abundantes los de 14, 15 y 13. Los versos 

se dividen en hemistiquios. Los hemistiquios mas frecuentes son 

los de 7, 8 y 6 silabas. Entre sus combinaciones figuran en primer 

lugar las de 7-7, 7-8 y 6-7. La versificacion de Roncesvalles es 

semejante a la del Mio Cid. En los fragmentos identificados de 

los Infantes de Lara y en las Mocedades de Rodrigo, los hemis- 

tiquios, dentro de su ordinaria desigualdad, tienden a acomo- 

darse mas ostensiblemente a la medida octosilabica.13 

No hay estrofas definidas en el Cantar de Mio Cid ni en los 

demas poemas de esta clase. Los versos se agrupan en series de 

diferente extension bajo rimas asonantadas. Predominan en el 

Mio Cid las rimas lianas a-o, 4-a, y las agudas -a, -6. En ocasiones 

la rima aguda anade al fin del verso una e paragogica que al 

paracer servia de complemento a la terminacion del periodo me- 

lodico con que estos poemas se cantaban: logare, farade, allae, 

maes, etc. 

Las series asonantadas mas largas, hasta de cien versos en el 

Mio Cid, ocurren en las partes mas propiamente narrativas. Las 

series mas breves, a veces de 3 o 4 versos, se dan en los pasajes 

mas dramaticos y movidos. La parte del poema relativa al des- 

tierro del heroe es la menos extensa y la de mayor variedad de 

asonancias. Suele haber cambio de rima al empezar o terminar 

un parlamento, al variar la persona a quien el discurso va dirigido, 

al pasar la palabra de un individuo a otro y, por ultimo, cuando 

dentro del relato se produce alguna transition de tono o escena. 

De ordinario las frases y los versos se corresponden entre si. 

La combination mas corriente es aquella en que los elementos de 

la frase se acomodan a los hemistiquios de un solo verso. Otras 

veces comprenden cuatro o seis versos. Son escasas las que constan 

de un numero impar de tres o cinco. Se refleja en el orden grama- 

13 Los estudios mas importantes sobre la versificacion de los cantares 
de gesta Castellanos son los de R. Menendez Pidal, Cantar de Mio 
Cid, Madrid, 1908, I, 76-124; segunda edition, Madrid, 1944, I, 76-136, 
y “Roncesvalles,” en RFE, 1917, IV, 123-138. Confirma las conclusiones 
de Menendez Pidal el minucioso estudio de J. Horrent sobre Ron¬ 
cesvalles, Paris, 1951, pags. 66-86. 
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tical tanto como en la metrica el caracter binario del compas que 

el poeta debio tener presente en la composicion de su obra. No 

ocurren casos de encabalgamiento. La libertad de medida per- 

mitia que cada verso pudiera coordinar su extension con su uni- 

dad sintactica. 

Los cantares de gesta franceses se escribieron en versos ordina- 

riamente regulares de once o catorce silabas. Bajo varios aspectos 

estos poemas influyeron en los espanoles. Sin embargo, la forma 

metrica, que podria haber sido uno de los testimonies mas signifi- 

cativos de tal influencia, es precisamente la discrepancia mas irre- 

ductible entre unos y otros textos. Dando por sentado que la versi- 

ficacion necesita responder al principio de la regularidad silabica, 

se ha recurrido a diversas conjeturas para explicar la desigualdad 

metrica de la epica castellana. Con referencia especialmente al 

Cantar de Mio Cid, se ha supuesto, entre otras hipotesis, que sus 

versos son producto de una deformada adaptacion de metros ger- 

manicos, que estan inexpertamente construidos a base del ale- 

jandrino frances, que resultaron de una mezcla del alejandrino 

y del endecasilabo de esa misma procedencia y, en fin, que son 

simple representacion imperfecta del metro basico de hemistiquios 

octosilabos.14 

Se reconoce de manera general que el autor procedio con se- 

guridad y destreza en la elaboracion de su relato y en el desarrollo 

de sus episodios. No es de creer que le hubiera faltado la sencilla 

habilidad de contar las silabas del verso si hubiera querido seguir 

esta norma. Tampoco es probable que en la trasmision oral o 

14 El ensayo mas reciente de interpretacion isosilabica de la versifi- 
cacion de los cantares de gesta Castellanos ha sido realizado por Charles 
V. Aubrun, “La nuhrique de Mio Cid est reguliere,” en BHi, 1947, 
XLIX, 332-372, y “De la mesure des vers anisosyllabiques medievaux: 
Le Cantar de Roncesvalles,” en BHi, 1951, LIII, 351-374. El autor 
trata de reducir los versos de Mio Cid y de Roncesvalles a tres solos 
tipos: endecasilabo, alejandrino y tetradecasilabo de 6-8. Son discu- 
tibles sus correcciones de los textos por adicion o supresion de pala- 
bras; no es admisible su recurso de eliminar a conveniencia la e ina- 
centuada suponi^ndola l^orrosa o apagada como en francos: l(e)valdas, 
albor(e)s, corr(e)dizas; el ritmo yambico que atribuye a los tres tipos 
indicados esta en contradiccion con la experiencia general de la m^- 
trica espanola y especialmente con el testimonio de la versificacion 
popular. 
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escrita del poema se cometieran alteraciones mas numerosas ni 

de mayor importancia que las qne se produci'an en casos analogos 

en cualquier otra lengua. La uniformidad del estilo y la reapari- 

cion de pasajes gemelos en distintos lugares de la obra indican 

que, aparte de detalles menores, la forma que los versos presentan 

es la que el poeta les dio. 

Mila y Fontanals advirtio la necesidad de admitir y respetar la 

versificacion del Mio Cid tal como el manuscrito de Per Abbat la 

presenta. Menendez Pidal demostro con plena evidencia el acierto 

de tal criterio. Despues de los estudios de Menendez Pidal, la 

ametria del verso epico castellano quedo generalmente recono- 

cida. Extendiendo el asunto a otras obras de distintas fechas, 

Henriquez Urena hizo notar que la versificacion ametrica cons- 

tituye una manera tradicional practicada permanentemente, al 

lado de la versificacion regular, en todos los periodos de la poesia 

espanola. 

Las medidas de siete, ocho y seis silabas, predominantes en los 

hemistiquios del Mio Cid, coinciden con las de los grupos fonicos 

mas frecuentes en la prosa castellana. Se comprende que un verso 

narrativo de extension fluctuante se apoyara en las mismas me¬ 

didas que sirven de base al ritmo del idioma. Considerando la 

relacion entre tales hemistiquios, se ha observado que a partir 

del de siete silabas la proporcion de los demas disminuye alterna- 

tivamente en el orden de conjunto de las medidas superiores e 

inferiores: 7, 8, 6, 9, 5, 10, etc. El hecho no representa un rasgo 

especial de la versificacion de Mio Cid ni de los demas textos 

ametricos; se observa de manera analoga entre los grupos fonicos 

de la prosa y en otros fenomenos de manifestaciones oscilantes.15 

15 La proporcion de frecuencia de los grupos fonicos en los textos 
en prosa, contados por el numero de silabas, desciende progresiva- 
mente en el siguiente orden en espanol. 7, 8, 9, 6, 10, 5, 11, 4, 12, 
en italiano: 6, 7, 5, 8, 4, 9, 3, 10; en ingles: 7, 6, 5, 8, 4, 9, 3, 10. Mas 
datos en Tomas Navarro, “El grupo fonico como unidad melodica,” 
en RFH, 1939, I, 3-19. En analogo orden alterno disminuye la pro¬ 
porcion de medidas de la talla de cien mil reclutas, representada en 
pulgadas: 68, 69, 67, 70, 66, 71, 65, 72, 64, 73, 63, 74, segun la informa- 
cion 'estadistica de “An analysis of reports of physical examination,” 
en Medical Statistics Bulletin, Washington D. C., 1943, num. 2, tablas 

7 y 8. 
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17. Estructura ritmica. — La base prosodica de las palabras 

se ha mantenido firmemente desde el principio de la lengua. 

Ningun indicio hace presumir que el movimiento acentual fun- 

dado en la sucesion de grupos silabicos dependientes de los apoyos 

de intensidad se manifestara en el Castellano del siglo XII de 

manera distinta que en la lengua actual. Es de creer que una reci- 

tacion del Mio Cid, no influida por la preocupacion del recuento 

de silabas sino guiada sencillamente por el equilibrio de los acen- 

tos del verso, debe evocar una imagen ritmica semejante a la que 

produciria en la fecha en que el poema fue compuesto. Sus versos 

se organizan en cl&usulas y periodos ritmicos, como muestran las 

medidas cuantitativas correspondientes al principio de la obra: 

tor 
20 

De los sos 
20 28 38 

48 38 

86 

na ba la 
30 16 20 

46 38 

o jos tan 
30 20 (18) 22 

50 40 

ca 
18 

90 

be ca e es 
35 18 (22) 18 

53 40 

84 93 

Vi o puer ta sa 
23 12 30 20 14 

bier tas e 
36 25 (22) 10 

99 

al can da ras va 
18 32 17 26 19 

93 

zi as sin 
30 25 (15) 22 

94 

e sin fal 
16 30 35 

81 

92 

co nes 
32 27 (30) 

59 30 

89 

fuer te mien tre llo ran do 
30 14 28 18 16 32 22 (20) 

44 62 54 40 

106 94 

ta ba los ca tan do 
25 16 25 17 36 30 (45) 

41 42 66 45 

83 111 

11 gos sin ca na dos 
25 30 25 15 30 28 (28) 

s. j 

55 40 58 46 

95 94 

pie lies > e sin man tos 
28 25 12 19 37 32 (35) 

V j ^ j 

53 31 69 35 
, i. j v V 

84 104 

e sin ad to res mu da dos 
14 26 20 23 20 13 30 32 (45) 

60 56 62 45 

106 107 

El numero de silabas de los hemistiquios ha sido en el primer 

verso 5-8; en los tres siguientes, 7-7, y en el quinto, 5-8. La dura- 

cion sildbica presenta gran variedad, desde 10 a 37 c. s. Las silabas 
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correspondientes a los apoyos ritmicos aparecen en general por 

encima de 20, con un promedio de 29. Las inacentuadas figuran 

en muchos casos con medidas comprendidas entre 10 y 20, pero 

otras veces superan estas cifras mostrando un promedio de 20. Las 

silabas se agrupan en clausulas de una, dos o tres unidades. Figu¬ 

ran en gran mayoria las bisilabas trocaicas. En conjunto, la exten¬ 

sion de las clausulas se mueve entre 31 y 69 c. s. Las correspon¬ 

dientes a los tiempos marcados presentan una duracion media de 

57.6; el promedio de las que representan los tiempos secundarios 

es 42.1. Las diferencias de las silabas entre si, del mismo modo 

que las de las cliusulas, se nivelan en la aproximada uniformidad 

de los pen'odos, los cuales ofrecen como duracion media 93.4, con 

pequenas desviaciones respecto a esta base. 

La desigualdad de numero de silabas entre unos versos y otros 

no fue obstaculo para la acompasada marcha de la recitacion. 

Periodos de tres, cuatro o cinco silabas resultaron con duracion 

equivalente bajo la equilibrada regularidad de los tiempos mar¬ 

cados. Leidos de este modo, los versos registrados, a juicio de las 

personas presentes, sonaron con notoria armonia y con grave y 

entonada dignidad. La experiencia fue repetida sobre otros varios 

pasajes con los mismos resultados: a) dos tiempos marcados en 

cada hemistiquio; b) periodos de duracion analoga, aunque de 

distinto numero de silabas; c) pausas entre los hemistiquios y 

entre los versos, mas breves las primeras que las segundas; d) pe- 

riodo de enlace de hemistiquios y de versos, de extension seme- 

jante a la de los periodos ordinarios. La mayor o menor rapidez 

de la lectura afecta al valor de las cifras, pero no altera sus pro- 

porciones.16 

16 Contando los dos tiempos marcados y el tiempo d£bil intermedio, 
Delius estuvo en lo cierto al advertir tres acentos en cada hemistiquio 
del Mio Cid (Archiv fiir das Studium. der neueren Sprachen und Li- 
teraturen, 1851, VIII, 434). La opinion de Delius ha sido renovada 
por E. Gamillscheg, “Zur kritik des Cantar de Mio Cid” en ZRPh, 
1921, XLI, 57-69, y por J. Horrent, Roncesvalles, Paris, 1951, pag. 84. 
Es tambien exacto decir que los acentos de cada hemistiquio son s61o 
dos, atendiendo unicamente a los tiempos marcados, opinidn repre- 
sentada por G. J. Geers, “Algo sobre versificacidn espanola,” en Neo- 
philologus, 1930, XV, 178-183. La realidad es la misma si se consideran 
los ocho acentos del conjunto del verso, cuatro en cada hemistiquio, 
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18. Verso lirico. — Se incluye bajo este dtulo la versificacion 

ametrica de los poemas breves del siglo XIII: Raton de amor, 

Santa Maria Egipciaca, Elena y Maria, etc. En los dos primeros, 

los versos fluctuan entre 6 y 16 silabas, con principal representa- 

cion del de 9. En Elena y Maria, la fluctuacion recorre todos los 

orados entre 5 v 15 silabas con marcada superioridad del de 8. 
& ' • 

Qui tris te 
15 23 13 

V V ' 

51 

ben ga o 
22 17 10 

49 

18 

fey ta da 
20 13 12 

45 

tie ne 

30 16 
su 
20 

CO 

13 
ra 
11 

46 44 

90 

yr 
35 

es 
23 

ta 
17 

ra 
15 

35 55 
_ j 

90 

dra ra 
28 18 

zo 
23 

na 
14 

ca 
16 

j 

46 53 

99 

mo re 
32 16 

bien 
28 

tro 
20 

48 48 
J 

V 

96 

con 

35 (22) 

35 71 

106 

zon 
38 (35) 

38 53 

91 

ba da 
30 20 (12) 

50 57 

107 

va da 
33 28 (48) 

61 48 
i 

109 

El verso lirico es en general simple, sin la division de heinisti- 

quios ni la ordinaria extension del verso epico, aunque en algunos 

casos, especialmente en Santa Maria Egipciaca y en el Libro de los 

tres Reys d’Orient, suelen ocurrir extensos versos compuestos. La 

estrofa comun en estos poemas es el simple pareado. La rima da 

preferencia a la asonancia, pero abundan asimismo los pareados 

consonantes. Los textos franceses a que corresponden las adapta- 

incluyendo tiempos marcados, tiempos d^biles y apoyos mudos, segun 
el criterio de William E. Leonard, “La metrica del Cid,” en Revista 
de Archivos, Bibliotecas y Museos, Madrid, 1928, 1930 y 1931, y “The 
recovery of the metre of the Cid,’’ en PMLA, 1931, XLVI, 289-306. 
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ciones de Santa Maria Egipciaca y Elena y Maria se hallan com- 

puestos en eneasilabos regulares. A1 acomodarse a la manera de 

Castilla, los citados textos vinieron a adoptar la ametria usual en 

la poesia juglaresca de este pais.17 Su aparente irregularidad se 

rige por los mismos principios observados en el verso epico. Las 

silabas se organizan en clausuias y las clausulas en periodos rit- 

micos, en los que las diferencias individuales de aquellas se aco- 

modan al mismo compas. Puede servir de ejemplo el principio de 

Razon de amor, donde el primer verso, de diez silabas, va seguido 

de uno de nueve, otro de ocho y otro de nueve. 

La duracion de las clausulas en esta ocasion aparece cenida a 

proporciones muy semejantes. La de los periodos interiores, no 

obstante sumar en unos casos cuatro silabas y en otros cinco, 

ofrece extraordinaria identidad. Los periodos de enlace, con la 

adicion de pausas y anacrusis, muestran ligera superioridad res- 

pecto a los interiores. Coinciden estos datos con los obtenidos en 

la inscripcion de otros pasajes de Santa Maria Egipciaca. Conocidas 

las cantidades numericas de las partes ordinarias del verso, se 

puede representar esquematicamente la forma ritmica del pasaje 

que en la ultima parte del citado poema relata la muerte de la 

santa: 

Cuando en tierra fue echada oo oo oo do 

a Dios se acomendaba. o do ooo do 

Premid los ojos bien convenientes, ooo oo ooo do 

cerrd su boca, cubrio sus dientes. ooo oo ooo do 

Envolvios en sus cabellos. oo oo oo do 

echo sus brazos sobre sus pechos. ooo oo ooo do 

El alma es de ella salida, o ooo ooo do 

los angeles la han recibida. o ooo ooo do 

Se cuenta como octosilabo el primer verso suponiendo elision 

o sinalefa entre las palabras primera y segunda e hiato entre las 

dos ultimas. La palabra Dios del segundo verso ha sido conside- 

rada como bisilaba liana de acuerdo con su prosodia antigua. Son 

decasilabos compuestos, 5-5, los versos tercero, cuarto y sexto. 

17 La descripcion detallada de las circunstancias m^tricas de los 
textos citados se encuentra en R. Mendndez Pidal, “Elena y Maria,” 
en RFE, 1914, I, 93-96. 
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Los versos septimo y octavo se han leido como eneasilabos dacti- 

licos, el primero con hiato en alma es y los dos con elision o sina- 

lefa en de ella y la han. Los decasilabos se acomodan a los demas 

mediante sus anacrusis trisilabas. Como en los cantares £picos, el 

ritmo se manifesta dejando correr el verso con naturalidad sobre 

los apoyos de sus tiempos marcados. Es obstaculo para la percep¬ 

tion de tal efecto el hecho de subordinar la lectura a la idea de la 

regularidad sildbica. 

19. Cosante. — Composicion lirica de pareados enlazados entre 

los cuales se repite un breve estribillo. Cada pareado recoge en 

parte el sentido del anterior repitiendo alguna de sus palabras y 

lo continua con adicion de algun nuevo concepto. Este movi- 

miento alterno de retroceso y avance constituye el rasgo carac- 

teristico del cosante. Es probable que los pareados los cantara una 

voz y el estribillo se repitiera a coro. Es poco frecuente esta combi- 

nacion en la metrica de otras lenguas. En la poesia romanica, el 

cosante corresponde pricipalmente a la tradicion poetica de Ga¬ 

licia y Portugal. Abunda en los cancioneros antiguos de estos 

paises en cantigas, barcarolas, alboradas y bailadas. Figuran entre 

los mds conocidos los cosantes de La ermida de San Simon, de 

Meendino, y el de las Ondas do mar de Vigo, de Martin Codax.18 

18 La antigiiedad de los cosantes gallegoportugueses, reelaborados 
probablemente sobre modelos primitivos, anteriores a los ejemplos 
registrados en los cancioneros, ha sido senalada por A. Jeanroy, Les 
origines de la poesie lyrique en France, Paris, 1925, pag. 315. Es inade- 
cuada, larga y cacofonica la denominacidn de cancion paralelistica 
con que se suele designar el cosante. El paralelismo es un modo de 
correlacidn verbal que puede darse como elemento estilistico en toda 
clase de composiciones. El rasgo peculiar del cosante, como queda 
indicado, no consiste en el paralelismo sino en el vaiven alternativo 
y balanceado de su desarrollo. Naci6 la palabra cosante por error de 
lectura de cosaute, fr. coursault, danza cortesana del siglo XV, como 
ha demostrado Eugenio Asensio, “Los cantares paralelisticos caste- 
llanos,” en RFE, 1953, XXXVII, 130-167. Se aplicaban a las variedades 
de esta danza diversos tipos de estrofas. A falta de nombre propio 
para el cantar paralelistico, la forma cosante, eufonica en Castellano, 
asociada al sentido de coso, curso, independiente de cosaute y divul- 
gada desde hace un siglo por historias y antologias literarias, merece 
mantenerse como afortunada equivocacion. 
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El cosante gallegoportugues se componia en distintos metros, 

con senalado predominio de los de ritmo dacti'lico. Con frecuen- 

cia mezclaba versos de distintas medidas. Varios indicios com- 

prueban su presencia en la primitiva llrica castellana. Correspon- 

den a la forma del cosante, aparte la ausencia del estribillo, los 

versos de la Razon de amor, 130-133, en que la doncella enamo- 

rada manifiesta su alegria por el encuentro con su amigo: 

Dios senor, a ti loado, 

quant conozco meu amado. 

Agora e tod bien comigo 

quant conozco meu amigo. 

Otro pasaje de Santa Maria Egipciaca, 152-155, muestra tam- 

bien las li'neas del cosante en la manera de recoger y ampliar en 

el segundo pareado el sentido del anterior: 

Las meretrices cuando la vieron 

de buenamiente la recibieron; 

a gran honor la recibieron 

por el honor que en ella vieron. 

Testimonio de especial interes es el cosante que Berceo inter- 

calo en su Duelo de la Virgen, poniendolo en boca de los soldados 

que guardaban el supulcro de Jesus. Consta de trece pareados que 

repiten el estribillo “Eya velar” despues de cada verso. Empieza 

de este modo: 

Velat aljama de los judios, 

eya velar, 

que non vos furten el Fijo de Dios, 

eya velar; 

ca furtarvoslo querran 

eya velar, 

Andres e Peidro e Johan, 

eya velar. 

En la cancion de Berceo figuran versos fluctuantes entre 7 y 11 

silabas. La mayor parte son eneasilabos de ritmo mixto. Los octo- 
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silabos se cuentan en segundo lugar. En unos y otros se dan en 

proportion importante las clausulas dactilicas. La irregularidad 

de la versificacion empleada por Berceo en este caso, contra su 

ordinaria uniformidad metrica, es mayor que la que se observa en 

los cosantes gallegoportugueses, lo cual parece significar no sdlo 

la conciencia de la distincion entre la manera culta y la popular, 

sino tambien la mayor libertad de la tradicion castellana respecto 

a la medida de los versos. 

A1 ultimo tercio del siglo XIV debe corresponder el cosante 

de don Diego Hurtado de Mendoza, Cane. Palacio, num. 16. Esta 

compuesto en versos de 9, 10, 11 y 12 silabas. Despues del tema 

inicial, formado por un verso de diez silabas y el estribillo, de 

seis, los pareados se reparten entre las rimas -ar y -er. Los versos 

de 9, 10 y 11 silabas son dactilicos y los de 6 y 12 trocaicos. Res- 

pondiendo probablemente a las variaciones del canto, en los dos 

primeros pareados el orden es dactilico-trocaico y en los dos si- 

guientes trocaico-dactilico. El quinto pareado cierra el conjunto 

simetrico de la cancion con dos endecasilabos dactilicos. El tema y 

los dos primeros pareados son como sigue: 

A aquel arbol que mueve la foxa 

algo se le antoxa. 

Aquel arbol del bel mirar 

face de manera flores quiere dar, 

algo se le antoxa. 

Aquel arbol del bel veyer 

face de manera quiere florecer, 

algo se le antoxa. 

20. Cantiga de estribillo. — Corresponde a la “cantiga de re- 

fram” gallegoportuguesa, la cual a su vez parece haberse formado 

como modificacion y desarrollo del zejel. Coincide con este en la 

disposicion general de las tres partes de la estrofa: estribillo, 

mudanza y vuelta. El estribillo, de ordinario mas extenso que el 

del zejel, consta con frecuencia de cuatro versos. La mudanza, a 

diferencia de la del zejel, esta formada comunmente por cuatro 

versos no monorrimos. Antes de la vuelta se intercalan uno o 
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mas versos de enlace, alguno de los cuales rima con la mudanza. 

Dos modelos de esta especie, abundantes en las Cantigas de Al¬ 

fonso el Sabio, son abab:cdcd:cdcb y abab:cded:fdgb. 

En la Serrana de Riofrio, del Arcipreste de Hita, formada por 

un estribillo y cinco estrofas en verso octosilabo, cada estrofa em- 

pieza repitiendo la misma palabra con que termina la estrofa 

anterior. El estribillo consiste en tres versos y las estrofas en 

ocho, con dos rimas alternas, a los cuales sigue el que sirve de 

vuelta, aab:cdcdcdcdb: “Siempre se me verna miente-desta se¬ 

rrana valiente, - Gadea de Riofrio,” 987-992. El mismo tipo, sin 

otra diferencia que la de formar dos redondillas con los ocho 

versos de la mudanza, habia sido empleado por Alfonso el Sabio 

en las Cantigas, num. 2. 

En la Serrana de Tablada el verso es hexasilabo casi regular, 

el estribillo consta de cuatro versos monorrimos y las estrofas de 

dos pareados, seguidos, sin enlace intermedio, por el verso de 

vuelta, aaaa:bbcca: ‘‘Cerca de Tablada,-la sierra pasada,” 1022- 

1042. En la cantiga del Ave Maria el estribillo lo componen tres 

octosilabos monorrimos y un pie quebrado con rima diferente. 

Empieza cada estrofa con unas palabras del Ave Maria en latin. 

La estrofa esta formada por ocho versos fluctuantes de base octo- 

silaba, a excepcion del cuarto que es quebrado, en rima con el 

primero; segundo y tercero son sueltos y los cuatro ultimos cons- 

tituyen dos pareados, a los cuales sigue otro quebrado que sirve 

de vuelta, aaab:cdec:ffggfr: “Ave Maria, gloriosa,” 1661-1667.19 

Las cantigas de estribillo de don Pero Lopez de Ayala siguen 

mas de cerca que las del Arcipreste los modelos de Alfonso el 

Sabio: abab:cdcd:fggb, II, 802-808; abcb:dede:effb, II, 870-876. 

19 Figuran en la cantiga del Ave Maria 36 octosilabos normales, 7 
heptasilabos y un hexasilabo, aparte de los pies quebrados y de los epi- 
grafes en latin, no incluidos en las estrofas. La versificacion de esta 
cantiga fue tratada por F. Hanssen, Un himno de Juan Ruiz, Santiago 
de Chile, 1899; por F. Lecoy, Recherches sur le Libro de Buen Amor, 
Paris, 1938, pags. 88-91, y por P. Le Gentil, Les formes, 325-327. Todos 
los versos de esta poesia, de ocho, siete o seis silabas, se coordinan 
facilmente entre si en la correspondence de sus periodos ritmicos sin 
necesidad de las adiciones, supresiones y cambios supuestos para igua- 

lar su medida. 
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21. Terceto monorrimo. — En tercetos octosilabos monorri- 

mos compuso Pedro de Veragiie su Doctrina cristiana. A cada ter¬ 

ceto acompana como estribillo un pie quebrado que acaso se 

repetia despues de cada verso. De los 154 quebrados de la compo- 

sicion, son tetrasilabos 123; los 31 restantes son pentasilabos. 

Cuatro de estos aparecen en condiciones de sinalefa respecto al 

verso anterior: “Por estos vados pasando - yras en paz,” 52; diez y 

seis se hallan en orden de compensacion tras terminacion aguda: 

“Que te tienes de velar-de los pecados,” 54, y once no responden 

a ninguna de estas circunstancias: “Juzgara bien diligente - bivos 

y muertos,” 15. Se deduce, pues, con claridad que, de una parte, 

el quebrado tetrasilabo ejercia gran predominio sobre el pentasi- 

labo, y de otra, que en la aplicacion de este ultimo, no parece 

que el autor tratara de observar norma alguna.20 

22. Sextilla alterna. — La sextilla romanica de rimas alternas, 

ababab, procedente del terceto monorrimo de versos compuestos 

del latin medieval, formaba parte del repertorio juglaresco. Fi- 

gura en una de las cantigas de ciegos de Juan Ruiz: “Varones 

buenos e onrados,” 1710-1719. Su metro octosilabo presenta gran 

regularidad de medida. La misma sextilla, seguida de un pie 

quebrado final que repite la rima de los versos pares, abababfi, 

se halla en las ocho estrofas de hexasilabos fluctuantes de la can- 

tiga de gozos del mismo Arcipreste: “Todos bendigamos - a la 

Virgen santa,” 1641-1649. 

23. Cuarteta. — La cuarteta octosilaba, de pares rimados e 

impares sueltos, abcb, deriva de la mera representacion en hemis- 

tiquios separados del antiguo pareado de versos compuestos. 

Testimonies de esta sencilla y popular estrofa se encuentran, 

como se ha visto, entre las jarchyas hispanohebreas de los siglos 

XI y XII. Hacia 1250, un juglar de nombre castellano, Juan 

20 Los versos de cada terceto aparecen en el manuscrito abrazados 
por una Have, a la derecha de la cual se escribio el estribillo correspon- 
diente, con el fin, al parecer, de ahorrarse la escritura de <§ste despu^s 
de cada verso. El texto, con muestra facsnnil del original, se halla en 
RHi, 1906, XIV, 565-595. 
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Zorro, introducia cuartetas en las combinaciones de sus cantigas 

gallegas. Predomina la cuarteta en la cantiga castellana de Alfonso 

XI, “En un tiempo cogf flores.” Don Juan Manuel dio tambi^n 

muestra de esta estrofa al fin del cuento XI del Conde Lucanor, 

en una sentencia que ordinariamente se imprime como un simple 

distico. Autor de cuartetas para rondas y danzas debio ser el 

Arcipreste de Hita. Algunas parejas de hexadecasilabos, despren- 

didas del Libro de Buen Amor, pudieron correr como coplas 

sueltas. Dos versos de la estrofa 597 forman la siguiente cuarteta, 

de puro estilo popular: 

Esta duena me firi6 

con saeta enarbolada; 

atravesd el cora^on; 

en £1 la tengo clavada. 

24. Romance. — Los primeros romances conocidos como textos 

escritos corresponden al siglo XV. El mds antiguo, “Gentil dona, 

gentil dona,’’ de Jaume de Olesa, es de 1421. Varios testimonies 

demuestran la existencia de ciertos romances, que Men^ndez 

Pidal llama noticieros, sobre sucesos particulares, en los siglos 

XIII y XIV. Algunos, relativos al rey don Pedro el Cruel, fueron 

ya tenidos en cuenta por don Pero Lopez de Ayala antes de 1379. 

En cuanto a los romances de tradicidn epica, conjetura Men^ndez 

Pidal que debieron empezar a producirse al mismo tiempo que 

los noticieros o quiza desde fecha aun mas antigua. 

Por influencia del octosilabo trovadoresco y por mayor como- 

didad de la lectura, los romances se escribieron desde el siglo 

XV en lineas de ocho silabas. La forma antigua de sus versos, tal 

como Nebrija la recordaba, era semejante a la de los antiguos 

poemas epicos, aunque de medidas menos variables. Los musicos 

Narvaez y Salinas, en el siglo XVI, y algunos criticos modernos, 

entre ellos Mila y Menendez Pelayo, prefirieron restituirlos a su 

primitiva representacion. Ha prevalecido, sin embargo, la cos- 

tumbre de imprimirlos como composiciones octosildbicas. 

Parece fuera de duda que los romances ^picotradicionales se 

formaron como reelaboracion selectiva de aquellos pasajes de los 

cantares de gesta que por haber impresionado mas vivamente la 
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imagination y por haberse grabado con mas firmeza en la me- 

moria alcanzaron vida propia e independiente. Rasgos que reve- 

lan el parentesco metrico de los romances con las series monorri- 

mas de los antiguos cantares son: a) la falta de rima en sus versos 

impares correspondientes a los primeros hemistiquios de los versos 

epicos; b) la rima uniforme y sostenida de los versos pares equiva- 

lentes a los segundos hemistiquios y la libre mezcla en este punto 

de asonancia y consonancia, contra el uso general en la poesfa 

culta; c) la medida fluctuante de los versos, resto atenuado de la 

antigua ametria juglaresca; d) la adicion de la e paragogica al fin 

de las rimas agudas; e) la correspondencia entre metrica y sintaxis 

a base de proposiciones que ocupan dos o cuatro hemistiquios, 

con ausencia de toda forma de estrofa; f) la inclination al desa- 

rrollo de modalidades ritmicas poco corrientes en el tipo ordi- 

nario del octosilabo romanico.21 

25. Pie de romance. — Antonio de Nebrija, testigo del primer 

desarrollo y expansion de esta clase de relatos, designo el largo 

verso en que se compoman con el nombre de pie de romance. 

El insigne gramatico no debio considerar el pie de romance como 

simple suma de dos octosilabos regulares. Tampoco es de pensar 

que diera sentido de identidad a la relation que le atribuyo con 

el octonario latino. De una parte, el octonario era un metro isosi- 

labico, en tanto que el pie de romance era de medida variable; 

de otra parte, el primero tenia como fondo uniforme el ritmo 

trocaico, mientras que el segundo daba preferencia a otras varie- 

dades ritmicas. Puede recordarse como ejemplo el siguiente pasaje 

del romance de Dona Alda, en el que solo el hemistiquio inicial 

del primer verso presenta ritmo semejante al del octonario. Re- 
pert. 81: 

21 Un extenso estudio sobre el origen y la metrica de los romances 
en que se revisan y discuten las objeciones y dudas de Pio Raina y 
otros criticos y en que se documentan, entre otros puntos, la fluctua- 
aon de los versos, su evolution hacia la medida octosilabica, el uso 
c e la £ paiagogica y el predominio de las rimas agudas en los ro- 
mances novelescos de influencia francesa, se encuentra en el primer 
volumen del Romancero hispdnico, de R. Menendez Pidal, Madrid, 
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Otro dia de manana cartas de fuera le traen; 

tintas venian de dentro, de fuera escritas con sangre, 

que su Roldan era muerto en la caza de Roncesvalles. 

Ocupa esta clase de verso el primer lugar en el poema de las 

Mocedades de Rodrigo. Juan Ruiz lo utilizo, al lado del alejan- 

drino, en pasajes del Libro de Buen Amor, para narrar algunos 

episodios y, al parecer, para indicar el principio o final de ciertos 

relatos. Lopez de Ayala lo empleo en la traduccion de San Am- 

brosio que despues recogio Baena con el titulo de Versetes de 

antiguo trovar. Tanto en el libro del Arcipreste como en el 

Rimado de Palacio, el verso de 8-8 se introduce ademas con fre- 

cuencia en las estrofas alejandrinas. Ejemplos abundantes de esta 

mezcla ocurren asimismo en el Libro de miseria de omne y en 

el Poema de Yuguf22 

26. Octosilabo. — El octosilabo es sin duda el verso mas an¬ 

tiguo de la poesia espanola. Aparece en algunas de las jarchyas 

mozarabes de los siglos XI y XII. Figura en gran proporcion en 

los hemistiquios del verso ametrico de los cantares de gesta. Cons- 

tituye asimismo el principal factor en la versificacion fluctuante 

de los primeros poemas lfricos. Tiene sus rakes en la medida 

basica de los grupos fonicos de la lengua. Interviene como ele- 

mento predominante en los moldes mas comunes de proverbios 

y refranes. Adquirio reforzada personalidad con la emancipacion 

de los hemistiquios del pie de romance. Se extendio y refino me- 

diante su compenetracion con el octosilabo trovadoresco. 

22 En el cantar de las Mocedades predominan los versos de hemisti¬ 
quios desiguales. Una tercera parte aproximadamente son de 8-8. Las 
combinaciones de 7-8, 7-9, 8-7, 8-9, 9-7, 9-8 representan poco mas o 
menos otra tercera parte. El resto comprende versos de mayor desi- 
gualdad: 6-9, 7-11, 10-8, 12-7, 14-8, etc. La restauracion de los versos 
de 8-8 de Lopez de Ayala, para ajustarlos a la medida de los alejan- 
drinos, hk intentada por F. Hanssen en Miscelanea de versificacion 
castellana, Santiago de Chile, 1897. Mas tarde el mismo autor re- 
conocio la autenticidad de la oscilacion de los versos de esa clase inter- 
calados en el Poema de Fernan Gonzalez y en el Libro de Buen Amor, 
asi como la de los del Rimado de Pcdacio, en su trabajo Sobre el metro 
de Fernan Gonzalez, 1904. La intervencion del verso de 8-8 en el 
Libro de Buen Amor ha sido estudiada por H. El. Arnold, “The octo 
syllabic cuaderna via of Juan Ruiz,’’ en HR, 1940, VIII, 125-137. 
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Sobre la estructura ritmica del octosilabo se han dado diversos 
pareceres, desde los que lo consideran como una simple serie 
de ocho silabas sin mas acento necesario que el de la septima 
hasta los que le atribuyen un extraordinario numero de combi- 
naciones y variantes. En general estas discrepancias proceden de 
la falta de diferenciacion entre los conceptos de acento prosodico 
y apoyo rftmico. Las combinaciones del acento prosodico en el 
octosilabo suman hasta 64, las cuales, desde el punto de vista 
ritmico, se reducen a tres solos tipos: trocaico, dactilico y mixto. 

El tipo trocaico situa el primer tiempo marcado sobre la ter- 
cera silaba, encierra en el periodo ritmico dos clausulas bisilabas 
y empieza con dos silabas en anacrusis. El dactilico asienta el 
primer apoyo sobre la silaba inicial, comprende en el periodo 
ritmico dos clausulas trisilabas de acentuacion esdrujula y carece 
de anacrusis. El mixto coloca el primer tiempo sobre la segunda 
silaba, deja la primera en anacrusis y distribuye las cinco del 
periodo en la forma de 2-3 o de 3-2: 

Trocaico 
Helo, helo por do viene o o 6 o 0 0 6 0 

el infante vengador, o o 6 o 0 0 6 
caballero a la jineta o o 6 o 0 0 6 0 
en caballo corredor. o o 6 o 0 0 / 0 

El infante vengador 

Dactilico 
Pldceme, dijo Rodrigo, 600 000 6 0 

pldceme, dijo, de grado... 600 000 6 0 
Tu me destierras por uno, 600 000 6 0 
yo me destierro por cuatro. 600 000 6 0 

Jura de Santa Gadea 

Mixto a 
—Que yo tenia una hermana. o 6 0 000 6 0 

de moros era cautiva... o 6 0 000 6 0 
—Si aquesto fuera verdad. o 6 0 000 6 

hermana mia serias. o 6 0 000 6 0 
La cautiva 
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Mixto b 

En medio de todas ellas o doo o o d o 
esta la del renegado; o doo o o d o 

encima en el chapitel o doo o o d 

estaba un rubx preciado. o doo o o d o 

Bobalias el Pagano 

El tipo trocaico es el que presen ta forma mas simetrica y pe¬ 

riod0 con menor numero de sflabas; su ritmo es lento, equili- 

brado y suave. El dactflico, con seis sflabas encerradas en el pe- 

ri'odo y con su principio fuerte por falta de anacrusis, produce 

efecto rapido y energico, apto para el enfasis y el mandato. Las 

variedades mixtas, de movimiento mas flexible, se acomodan espe- 

cialmente a los giros del relato y del dialogo.23 

27. Conjunto de variantes. — La usual combinacion de las 

modalidades indicadas no suele sujetarse a ningun orden definido. 

En la serie sucesiva de sus cambios, los versos atenuan el efecto de 

sus rasgos especi'ficos sin perder por completo el valor que les 

distingue. La libertad de su mezcla presta a la composicion varie- 

dad y armonia. Sirve de base a tales combinaciones la duracidn 

aproximadamente igual del perfodo ritmico, cualquiera que sea 

el tipo a que cada verso corresponda. Las medidas obtenidas en 

repetidas experiencias dan un promedio de un segundo de tiempo 

23 El octosi'labo trocaico ha sido generalmente reconocido. Bello 
identified ademas el dactflico, Metrica, 289 y 302. J. Saavedra Molina, 
en El octosilabo castellano, Santiago de Chile, 1945, registrd treinta 
combinaciones prosddicas, las cuales reduefa a cinco familias rftmicas 
con acentos predominantes en las sflabas 3y7, 4 y 7, 2 y 7, 5 y 7 
y 1 y 7. Para el analisis de los tipos que arriba se indican y para la 
clasificacion de las 64 combinaciones prosddicas a que corresponden, 
vease Tomas Navarro, “El octosilabo y sus modalidades,” en Estudios 
hispanicos: Homenaje a Archer M. Huntington, Wellesley, Mass., 1952, 
pags. 433-455. Los tipos senalados fueron advertidos por Frank O. 
Reed, “The Calderonian octosyllabic,” en University of Wisconsin 
Studies in Language and Literature, Madison, Wisconsin, 1924, pags. 
73-98, y por E. Martinez Torner, “El ritmo interno en el verso de 
romance,” en Bulletin of the Juan Luis Vives Scholarship Trust, Lon¬ 
don, num. 2, abril, 1946, pags. 14-22. Nuevas experiencias, en Marfa 
Josefa Canellada de Zamora, “Notas de mdtrica: Ritmo de unos versos 
de romance,” en NRFIL, 1953, VIE 88-94. 
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para los perfodos y de medio segundo para las clausulas, en lectura 

corriente, ni incolora ni afectada. La duracidn del periodo rit- 

mico del octosilabo coincide con la correspondiente a esa misma 

parte en el hemistiquio del verso epico. De la disposicidn de los 

octosilabos en serie polirritmica da idea el siguiente ejemplo: 

—Romerica, romerica. o o 6 o o o 6 o 

calledes, no digas tal, o 6 o ooo 6 
que eres el diablo sin duda ooo ooo 6 o 
que me vienes a tentar. o o o o o o 6 

—No soy el diablo, buen conde, ooo ooo 6 o 
ni yo te quiero enojar; o 6 o ooo 6 
soy tu mujer verdadera ooo ooo 6 o 
y asi te vine a buscar. o 6 o ooo 6 

El conde cuando esto oyera o ooo o o 6 o 
sin un punto mas tardar o o 6 o o o o 
un caballo muy ligero o o o o o o 6 o 
ha mandado aparejar. o o 

/ 

o o o o 6 
El conde Sol 

Los tipos indicados no intervienen en igual proporcion en el 

conjunto de cada poesia. En los textos castellanos de caracter 

juglaresco, el octosilabo trocaico y el mixto suelen figurar en 

medida semejante; el dactilico aparece en proporcion menor. La 

suma de mixtos y dactilicos es generalmente superior al ntimero 

de trocaicos. Entre los cien primeros hemistiquios octosilabos del 

Cantar de Alio Cid, 47 son mixtos, 35 trocaicos y 18 dactilicos. 

En igual cantidad de octosilabos de Elena y AAaria, resultan 49 

trocaicos, 40 mixtos y 11 dactilicos. En el total del romance de 

Dona Lambra se cuentan 53 trocaicos, 47 mixtos y 38 dactilicos. 

En el del Besamanos del Cid, 34 trocaicos, 30 mixtos y 20 dactili¬ 
cos.24 

La piopoicidn del octosilabo trocaico presenta proporciones mas 
altas en las demas lenguas: Cantiga de Pero da Ponte s XIII 
gallegoportugues, 66%, en J. J. Nunes, Cantigas d’amigo,’ Coimbra,’ 
1926, II, 216-217; “Els estudiants de Tolosa,” s. XIV, romance ano- 
nimo Catalan, 62%, en Joan Triadu, Anthology of Catalan lyric 
poetry, Oxford, 1953, pags. 97-98; “Cancion sadrica de Bernart Marti,” 
s. XII, provenzal, 63%, en Martin Riquer, La lirica de los trovadores. 
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Aim en los romances liricos, donde el trocaico tenia sin duda 

su campo mas propicio, los demas tipos no dejaban de intervenir 

en medida importante. En el del Conde Arnaldos, donde la par- 

ticipacibn del dactilico es minima, los mixtos igualan a los tro- 

caicos. La suma de mixtos y dactilicos equivale a la de los trocaicos 

en los de El prisionero y de La linda Infanta. Los de Rosa fresca 

y lonte fnda figuran entre los que mas realzan la presencia del 

trocaico. En lineas generales se aprecia cierta inclinacion hacia 

una u otra variedad de acuerdo con su propio valor expresivo. A 

veces tal correspondencia se manifiesta con especial claridad en 

la forma y sentido de determinados pasajes. 

El tipo dactilico ocurre con frecuencia para anunciar un par- 

lamento: Tales palabras decia,” “De esta manera le hablaba,” 

Esta respuesta le da.” Aparece igualmente para cerrar una decla- 

racion con acento rotundo y enfatico. A1 dar cuenta a su esposo 

de la ofensa de los Infantes, dona Lambra termina diciendo: “Si 

deSto no me vengais, - mora me quiero tornar.” Fernan Gonzalez, 

al distinguir la bandera de su condado, exclama: “Salid, salid, 

dona Sancha, - ved el pendon de Castilla.’’ En la escena del Be- 

samanos, los dactilicos intervienen cuando Rodrigo muestra su 

enojo: 

Si otro me lo mandara, 

ya me lo hubiera pagado; 

mas por mandarlo vos, padre, 

yo lo hare de buen grado. 

En numerosos pasajes, la disposicion alterna de las referidas 

modalidades responde a un proposito ritmico que probablemente 

se reflejaria en la melodia con que se cantaba el romance. El 

mismo relato del Besamanos hace sucederse alternativamente los 

tipos dactilico y mixto en la descripcion de los caballeros. Una 

serie analoga en que intervienen trocaico y mixtos se encuentra en 

Barcelona, 1948, I, 120-123; Virelai frances, s. XIV, 68%, en Eustache 
Deschamps, Oeuvres completes, Paris, 1894, IV, 8-10; “De la battaglia 
del nemico,’’ s. XIII, italiano, computo de 200 versos, 92%, en Jaco- 
pone da Todi, Laude, Roma, 1912, pags. 73-75. 
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las Querellas de Ferndn Gonzalez. Otro pasaje en que se pone en 

contraste el equilibrio trocaico frente al 6nfasis dactilico aparece 

en el Reto de Bernardo del Carpio: 

Tu y los tuyos lo habeis dicho, 

que otro ninguno no osara; 

mas quienquiera que lo ha dicho 

miente con toda la barba. 

28. Fluctuacion. — En el verso de los romances, representado 

como pie compuesto o como octosilabo simple, ocurren con cierta 

frecuencia casos que discrepan de la medida regular. Las diferen- 

cias son menores que las que se producen entre los hemistiquios 

del verso epico. La fluctuacion es en el fondo una ametria ate- 

nuada. El romance de El Palmero, por ejemplo, intercala algunos 

versos de nueve silabas: “De Merida sale el Palmero, - de Merida 

esa ciudad,” “Que en Merida no hay cien castillos - ni noventa a 

mi pesar.” En el de Dona Alda se leen casos semejantes: “El agui- 

lilla con grande ira-de alii lo iba sacar.” Juan Ruiz solia mezclar 

versos de siete y nueve silabas entre los de ocho; los siguientes 

ejemplos pertenecen a sus cantigas de escolares: “Senores, dat al 

escolar - que vos vien demandar,” “El bien que por Dios fecierdes, 

- la limosna que por 6\ dierdes.” 

Podrian citarse otros muchos ejemplos. Ninguno se explica por 

sinalefa o compensacion entre versos. La mayor parte contradicen 

la equivalencia del numero literal de silabas de la ley de Mussafia. 

Tampoco admiten alargamiento ni reduccion mediante sinalefas 

interiores, hiatos, sin£resis, apocopes, etc. Es igualmente inaplica- 

ble el recurso de la procatalexis, usado tambi^n con frecuencia 

en la restauracion de versos desiguales. Se trata simplemente de 

versos compuestos a base de la correspondencia de sus tiempos 

marcados y periodos ritmicos, sin atencion al hecho de que sus 

medidas ofrezcan una silaba de mas o de menos. Versos de siete, 

ocho y nueve silabas pueden coincidir exactamente en la estruc- 

tura de sus cldusulas y periodos, sin mas diferencia que la de sus 

anacrusis: 
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Heptasilabo o 6 o o o 6 o 
Octosilabo oo 6 o o o 6 o 
Eneasilabo ooo 6 o o o 6 o 
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Pueden asimismo coincidir en sus anacrusis y en el compas o 

duracion de sus periodos aunque las clausulas de £stos no esten 

dispuestas del mismo modo. Dentro del mismo metro octosilabo, 

cada variedad ritmica presenta, como se ha visto, distinta combi- 

nacion de cldusulas: 

Heptasilabo o 6 o 0 0 6 0 

Octosilabo o 6 o 000 6 0 

Eneasilabo o 600 000 6 0 

No es necesaria la coincidencia de anacrusis. Basta la correspon- 

dencia de tiempos y periodos, cualquiera sea la disposicidn de las 

silabas al principio del verso y entre sus apoyos ritmicos: 

Heptasilabo 6 0 000 6 0 

Octosilabo 0 600 0 0 6 0 

Eneasilabo 00 60 000 6 0 

Alternan entre si las variedades trocaica, dactilica y mixta de 

cada metro; de la misma manera se pueden combinar las varie¬ 

dades de uno u otro con las de los otros dos. Cada verso mantiene 

el numero de silabas correspondiente a su unidad prosodica y 

gramatical. Para hacerlos intercambiables no es preciso someterlos 

al mismo computo silabico. Aunque la influencia de la versifica- 

cion trovadoresca habia hecho abandonar la ametria de los poemas 

antiguos, la composicion de los romances conservaba restos indu- 

dables de la vieja tradicion. Es logico suponer que en general 

persistiria el sentido del verso fundado en el efecto del ritmo mds 

que en el criterio numerico. Atribuir la fluctuacion de los ro¬ 

mances a falta de pericia para contar las silabas no puede menos 

de parecer una interpretacion pueril. Antes que el precepto del 

isosilabismo consiguiera inexcusable acatamiento debio existir 
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relativa tolerancia respecto a leves diferencias formales que de 

hecho no afectaban al ritmo esencial del verso. 

29. Hexasilabo. — El hexasilabo, procedente de la metrica 

latina medieval, se habia usado con frecuencia en la poesia gallego- 

portuguesa. Juan Ruiz lo empleo en varias de sus composiciones 

liricas. En la Serrana de Tablada aparece casi con entera regulari- 

dad metrica. Incluye este metro en su ordinaria forma polirrit- 

mica una variante trocaica, con apoyos en las silabas impares, y 

otra dactilica, acentuada en segunda y quinta. La forma trocaica 

habia imperado uniformemente en el hexasilabo romanico; la 

variedad dactilica aparece mezclada con la trocaica en antiguo 

provenzal; aumenta la proporcion de la citada variedad dactilica en 

gallegoportugues, y se hace predominante en castellano. Dos ter- 

ceras partes del conjunto de los versos de la Serrana de Tablada 

corresponden al tipo dactilico. Aunque en general ambas varie- 

dades alternan indistintamente, a veces forman series uniformes, 

como en los siguientes ejemplos, estr. 1040 y 1042: 

Trocaico 

Nunca de homenaje 

pagan hostalaje; 

por dineros faze 

ome quantol’ plaze 

6 o o o 6 o 

6 o o o 6 o 
r 

6 o o o o o 

6 o o o 6 o 

Dactilico 

Do non hay moneda o 6 

non hay merchandia, o 6 

nin hay tan buen dia o 6 

nin cara pagada. o 6 

o o o o 

o o 6 o 

o o 6 o 

o o 6 o 

El Arcipreste utilizo adernas el hexasilabo en dos de sus can- 

tigas de loores. En ninguna de ellas se repite la regularidad de 

medida que el verso muestra en la citada serrana. Una de las 

cantigas de loores, “En ty es mi esperan^a - virgen Santa Maria,” 

1684-1689, esta formada por una redondilla inicial, abba, y cinco 

sextillas, ccd:eed. La redondilla consta de dos versos de siete 

silabas y dos de ocho; en las sextillas se mezclan hexasilabos y 



RESUMEN 53 

heptasilabos. Estos ultimos representan la tercera parte de los 

versos de las cinco sextillas. Los hexasflabos son casi sin excep¬ 

tion dactilicos. La mezcla de versos debio ser tan voluntaria en 

este caso como la uniformidad en la Serrana de Tablada. Dada la 

desigualdad de las estrofas, es poco probable que la intercalacion 

de los heptasilabos respondiese a circunstancias especiales del 

canto. Los dos metros se reparten por mitad la estrofa 1686, sobre 

la misma base dactilica: 

Non se escrebir o 
t 
6 o o 6 

nin puedo dezir o 6 o o 6 
la coyta estrana o 6 o o 6 o 
que me faze sofrir o o 6 o o 6 
con deseo vevir o o 6 o o 6 
en tormenta tamana o o 6 o o 6 o 

En las sextillas alternas con quebrado adicional al fin de cada 

estrofa de la segunda de las dos cantigas indicadas, “Todos bendi- 

gamos-a la Virgen Santa,” 1642-1649, el fondo de hexasilabos es 

predoininantemente trocaico. Entre los hexasilabos, sin orden vi¬ 

sible ni apariencia de compensacion ni equilibrio metrico, se 

intercalan algunos heptasilabos y octosilabos de medida clara y 

segura: “Que nacio por salvarnos-de la Virgen Maria.” “Quarto 

gozo fue complido.” “Los discipulos estando.” 

30. Resumen. — La versificacion juglaresca reunio formas de 

tradicion indigena, mozarabe y romanica. Sus testimonies se docu- 

mentan desde los siglos X y XI. Sus composiciones estaban desti- 

nadas al canto. La base de su metrica consistia en la equivalencia 

de los periodos comprendidos entre los apoyos del ritmo acentual. 

No se tenia en cuenta la regularidad del numero de silabas. Textos 

extranjeros en verso uniforme se adaptaban bajo forma ametrica. 

Tampoco se hacia distincion entre consonancia y asonancia. 

Fueron utilizadas las combinaciones siguientes: 

Cancioncillas de amigo, formadas por dos, tres o cuatro versos 

de variable extension, con predominio de los de ocho y seis silabas: 

Jarchyas hispanohebreas e hispanoarabes. 
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Cuarteta octosilaba con versos pares rimados e impares sueltos: 

Jarchya hispanohebrea, coplas de don Juan Manuel, cantiga de 

Alfonso XI. 

Series monorrimas en verso epico, compuesto de hemistiquios 

de variable extension, con predominio de los de siete y ocho 

silabas: Can tares de gesta. 

Series variables y cuartetos monorrimos, a base de hexadeca- 

silabos o pies de romance de 8-8: Mocedades de Rodrigo, romances 

primitivos, pasajes del Libro de Buen Amor, Rimado de Palacio 

y Miseria de omne. 

Pareados de verso lirico ametrico, con preponderance de enea- 

silabos y octosilabos: Razon de amor, Santa Maria Egipciaca, 

Elena y Maria. 

En el fondo ametrico de las jarchyas, cantares de gesta y poemas 

liricos primitivos, figuraba con especial relieve la medida octosi- 

labica, coincidente con la extension del grupo fonico que sirve de 

base en la escala de unidades fonologicas del idioma castellano. 

Cosantes de pareados enlazados, am^tricos, con marcada incli- 

nacion al ritmo dactilico: Cantiga de velador de Berceo, cosante 

de don Diego Hurtado de Mendoza. 

Z6jel octosilabo de origen hispanoarabe, compuesto de estri- 

billo, mudanza de terceto monorrimo y verso de vuelta: Cantiga 

cazurra, de escolares y otras de Juan Ruiz. 

Sextillas octosxlabas y hexasilabas de rimas alternas: Cantigas 

de ciegos y de loores de Juan Ruiz. 

Cantigas de estribillo en versos fluctuantes de base octosilaba o 

hexasilaba: Cantigas de loores y serranas de Juan Ruiz y cantigas 

devotas de Lopez de Ayala. 

Tercetos octosilabos monorrimos con estribillo despues de cada 

verso: Doctrina cristiana de Pedro de Verague. 

Bajo la medida de ocho silabas se definieron tres tipos ritmicos: 

trocaico, dactilico y mixto; de ordinario estos tipos se mezclaron 

indistintamente; a veces diferenciaron sus efectos en pasajes espe- 

ciales. 

Rasgo distintivo fue desde el principio la tendencia a destacar 

las variedades mixta y dactilica de este verso, frente al marcado 

prodominio del elemento trocaico en el octosilabo romdnico. 
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El hexasilabo por su parte desarrollo preferentemente la mo- 

dalidad dactilica frente a su originaria forma trocaica. 

Desde el siglo XIII, la influencia trovadoresca contribuyo a 

reducir la desigualdad de los versos practicada con amplia libertad 

en la poesfa popular. 

La ametri'a de los poemas antiguos se atenuo y convirtio en 

los romances y cantigas juglarescas, entre los siglos XIII y XIV, 

en una mera fluctuacion con ligeras y ocasionales discrepancias. 

En el desarrollo de los recursos del verso se atendio manifiesta- 

mente en todo momento a los efectos del ritmo mas que a la 

regularidad de la medida silabica. 
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31. Silabas contadas. — Clerecfa y juglaria convivieron en Cas¬ 

tilla hasta fines del siglo XIV. Se daba el nombre de clereda al 

conjunto de conocimientos propios de la persona doctamente ins- 

truida. Era la instruccion a que aludia el Libro de Alexandre 

cuando el heroe del mismo decia a Aristoteles: “Maestro, tu me 

crieste e por ti se clerescia,” 37. La versificacion de la clerecla se 

fundaba en el principio de la regularidad silabica, heredado de 

la poesia latina medieval. Desde tiempos antiguos, la poesia de- 

vota de los himnos religiosos y los cantos profanos de goliardos y 

escolares, desarrollando viejas tendencias de la tradicion popular, 

fueron dando forma a los nuevos versos acentuales que venian 

a constituir la base de la metrica romanica. 

Entre los escasos testimonies conocidos de una produccion li- 

teraria rara vez recogida por escrito, se registran como metros 

mas definidos el dimetro trocaico u octosilabo usado en el Anti- 

doto contra el pecadO; en el Himno a Dios y en otras composi- 

ciones; el tetrametro trocaico u octonario, equivalente a dos di¬ 

metros, del famoso Himno contra los donatistas, de San Agustin; 

el dodecasilabo compuesto que aparece en el Canto de Pascua, 

de Pierre Damian, y en la Vision de Fulberto; el heptasilabo de 

los himnos a la vida de Cristo, a San Hilario y a Santa Maria Mag¬ 

dalena, y el endecasilabo safico, repetido en diversas poesias de 

tipo acentual desde el epigrama satirico sobre el emperador Ti- 

berio.1 

El octosilabo y el hexasilabo se combinaban como hemistiquios 

de un mismo verso, segun se ve en el cantico de los Gozos del Pa- 

raiso, atribuido a San Agustin, o en versos independientes y 

alternos, como en la cancion estudiantil de Navidad, siglo XI: 

“Congaudentes exultemos—vocali concordia.” Las estrofas mas 

1 Las composiciones aludidas se hallan en la coleccion de E. Du 
Meril, Poesies populaires latines anterieures au douzieme siecle, Paris, 

56 
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frecuentes eran el pareado y el cuarteto monorrimo, a veces con 

rimas interiores. Se usaba tambien el terceto monorrimo, al que 

en ocasiones soh'a seguir un estribillo. En otros casos el estribillo 

se intercalaba despues de cada pareja de versos en las poesias com- 

puestas en pareados. Entre los siglo XI y XII se divulgo la estrofa 

de seis versos en mitades simetricas, aab:ccb, a base de dos pa¬ 

reados octosilabos y dos hexasflabos que ligan ambas mitades. 

Al lado de la practica dominante de la regularidad silabica se 

encuentran ejemplos de versos de medida irregular, como el 

canto de San Dionisio Aeropagita, siglo IX, formado por una 

serie de veintidos versos de hemistiquios desiguales con rima in¬ 

terior, los cuales constituyen en realidad un conjunto de pareados 

ametricos: 8-7, 9-8, 11-8, 8-11, 11-9, etc. La versificacidn de las 

lenguas romances rechazo en general esta libertad. Solamente en 

Castilla la doctrina del isosilabismo se encontrd frente a una co- 

rriente contraria tan extensa y arraigada como ha podido verse 

en el capitulo anterior. 

El nuevo arte se desarroilo y perfecciono en Provenza en el 

siglo XII. Francia elaboro principalmente los modelos epicos. En 

el siglo XIII, la lirica se produjo en Galicia y Portugal con la 

fecundidad y refinamiento qde muestran los famosos cancioneros 

de Ajuda, Vaticana y Colocci-Brancuti. Monumento de excep- 

cional relieve dentro de esta misma escuela son las Cantigas de 

Alfonso el Sabio. Aragon y Cataluna recogieron influencias di- 

rectas de Provenza. En la mayor parte de los casos, los ejemplos 

provenzales y franceses llegaron a Castilla a traves de Galicia y 

Aragon. 

Frente a la libertad metrica de la versificacion juglaresca, el 

autor del Alexandre definio la tecnica de clereda como “mester 

fermoso” cuyo merito se fundaba en “fablar curso rimado por la 

cuaderna via-a silabas cuntadas, ca es gran maestria,” 2. Aparte 

de la forma del verso, la clereda implicaba una cultura mas ex¬ 

tensa en la composicion de las obras, en el desarroilo del lenguaje 

poetico y en la elaboracion de versos y estrofas. La preceptiva tra- 

dicional de los tratados de arte poetica catalanes y provenzales fue 

reorganizada en el siglo XIII en el Tesoro de Bruneto Latino, 

traducido al castellano por encargo de Alfonso el Sabio, y mas 
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tarde en las Flors del gay saber del Consistorio de Toulouse, 1356. 

A estas mismas ensenanzas responderian las desaparecidas Reglas 

de como se debe trovar, del infante don Juan Manuel. 

32. Auto de los reyes magos. — Aparte de su valor historico, 

como primer testimonio conocido del genero dramatico en espa- 

nol, el Auto de los Reyes Magos, de fines del siglo XII, ofrece 

especial interns desde el punto de vista metrico. El metro eneasi- 

labo representa aproximadamente la mitad del total de los versos; 

el resto se reparte entre el heptasilabo y el alejandrino, aparte de 

breves intercalaciones de versos de cuatro, cinco, seis y ocho silabas. 

El unico tipo de estrofa es el pareado. La rima es consonante, 

con pocas excepciones. La medida de los versos es regular. Alter- 

nan hiato y sinalefa, con predominio del primero.2 

El ejemplo del Auto ha sido senalado como indicio de la ten- 

dencia polimetrica que mas tarde habia de ser sello caracteristico 

del teatro espanol. La variedad metrica del texto castellano es 

comparativamente mayor que la de los misterios franceses y pro- 

venzales de su tiempo. Parece ademas observarse en el Auto cierto 

proposito de acomodacion entre sus varios tipos de metros y el 

caracter de las escenas a que corresponden. La escena inicial en 

que los reyes expresan su sorpresa por la aparicion de la estrella, 

en monologos sucesivos, esta compuesta en eneasilabos. El pasaje 

en que los reyes conversan gravemente sobre el presagio de tal 

aparicion y el momento en que Herodes consulta a los rabinos se 

desarrollan en alejandrinos. El monologo de Herodes, preocupado 

por las predicciones sobre el reinado del Mesias, aparece en mo- 

vidos heptasilabos. La inquietud de los personajes se muestra en 

ocasiones en entrecortados versos: “<jEs? ^Non es? - Cudo que 

verdad es.” “Pus catad, - dezitme la verdat.” 

La escasa participacion del octosilabo, la consonancia, el hiato 

y la regularidad metrica revelan la clereda del autor. Algunas 

vacilaciones en la rima, en la medida de los versos y en el orden 

de los pareados indican por otra parte la influencia juglaresca. 

2 Un detallado analisis de la metrica de este texto puede verse en 
Aurelio M. Espinosa, “Notes on the versification of El misterio de los 
Reyes Magos,” en RR, 1915, VI, 378-401. 
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El Auto es en todo caso el primer texto castellano que ofrece 

ejemplos definidos de varios metros que hablan de desempenar 

papel importante en la poesla castellana. 

ALEJANDRINO 

33. Cuaderna via. — Desde Gonzalo de Berceo a don Pero 

L6pez de Ayala, la poesla cultivo predominantemente el cuarteto 

monorrimo de versos de catorce sllabas, 7-7. Recibid este metro el 

nombre de alejandrino por ser la forma en que se compuso el 

Roman d’Alexandre, de Lambert le Tors y Alexandre de Berney, 

poema fiances de la segunda mitad del siglo XII, utilizado como 

fuente principal por el autor anonimo del Libro de Alexandre 

espanol. En el poema frances los alejandrinos forman series mo- 

norrimas de variable numero de versos, pero desde fines del citado 

siglo se hizo general el cuarteto monorrimo en otros poemas 

franceses, los cuales divulgaron el uso de esta estrofa que en 

Espana se llamo cuaderna via.3 

Con el metro alejandrino, la referida estrofa requerla rima 

consonante y sllabas contadas. Berceo y el autor del Alexandre 

observaron con gran precision la medida isosilabica. No obstante 

su apariencia de mayor desigualdad, parece que el Libro de 

Apolonio y el Poema de Fernan Gonzalez trataron tambi^n de 

ajustarse a esa misma norma. En la poesla del siglo XIV, la disci- 

plina fue menos estricta; ni Juan Ruiz ni Lopez de Ayala, ni 

mucho menos el autor del Libro de miseria de omne, practicaron 

el isosilabismo de manera rigurosa y constante; en sus textos res- 

pectivos se encuentran, al lado de los alejandrinos ordinarios, 

variantes de 8-7, 7-8, 7-6, 6-8, 6-7, 8-6, 8-8, etc.4 

3 Sobre la difusion del cuarteto monorrimo alejandrino en la poesla 
medieval de varios palses, v£ase R. Men&idez Pidal, Poesla juglaresca 
y juglares, Madrid, 1924, pags. 353 y sigs. El empleo en francos de 
tercetos y quintetos monorrimos, al lado del cuarteto, fu£ estudiado 
por G. Cirot, ‘‘Sur le mester de clerecla,” en BHi, 1942, XLIV, 5-16. 

4 Entre los estudios realizados sobre la cuaderna via se destacan los 
de J. D. Fitz-Gerald, Versification of the cuaderna via as found in 
Berceo’s Vida de Santo Domingo, New York, 1905; H. H. Arnold, 
“Irregular hemistichs in the Milagros of Gonzalo de Berceo,” en 
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La comparacion de copias del mismo texto indica que algunas 

de las variantes indicadas son alteraciones debidas a la mano de 

los copistas. En otros casos, la coincidencia de las copias confirma 

la autenticidad de las irregularidades. Aun acatando el principio 

de las silabas contadas, asi como el de la rima consonante, parece 

indudable que la mayor parte de los autores actuaban en uno y 

otro punto con relativa libertad, no tanto por falta de pericia 

sino mas probablemente por la conciencia de que el hecho ca- 

reci'a de importancia para el efecto ritmico del verso. El criterio 

de la critica restauradora, con sujecion rigurosa a la preceptiva 

isosilabica, puede considerarse exagerado, dado el sentido tradicio- 

nal del verso en el medio en que tales obras fueron compuestas. 

Los ultimos poemas de cuaderna via corresponden a fines del 

siglo XIV. La metrica de la gaya ciencia excluyo el empleo del 

alejandrino. El motivo principal de la exclusion debio consistir 

en la estructura compacta y monotona del cuarteto monorrimo. 

Es posible que la eliminacion hubiera sido menos radical si se 

hubieran introducido combinaciones estroficas mas flexibles y 

variadas. Los ensayos de esta especie realizados por Lopez de 

Ayala fueron escasos y tardios.5 

34. Analisis ritmico. — El alejandrino es un metro polirrit- 

mico compuesto. Sus hemistiquios tienen de comun el acento 

regular sobre su silaba sexta. Tanto el primer hemistiquio como 

el segundo pueden terminar en palabra liana, aguda o esdrujula. 

Las vocales concurrentes entre los hemistiquios no forman sina- 

lefa. Las diferencias ritmicas entre los hemistiquios resultan de 

PMLA, 1935, L, 335-351; el mismo autor, “Notes on the versification 
of Libro de Alexandre,” en Hispania, 1936, XIX, 245-254, y “A recon¬ 
sideration of the metrical form of Libro de Apolonio” en HR, 1938, 
VI, 46-56; F. Lecoy, Recherches sur Je Libro de Bnen Amor de Juan 
Ruiz, Paris, 1938; E. Alarcos Llorach, Investigaciones sobre el Libro 
de Alexandre, Madrid, 1948. 

6 En el Rimado de Palacio aparece la estrofa AAABAB en dos com- 
posiciones en alejandrinos en forma de cantigas de estribillo. Los 
versos cuarto y sexto repiten la rima del estribillo en todas las estrofas 
aguda en I, 715-727 y liana en I, 769-780. 
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la colocacion del primer tiempo marcado. Son de ritmo trocaico los 

hemistiquios en que el primer apoyo se situa sobre la segunda si- 

laba, dejando la primera en anacrusis y repartiendo las cuatro del 

periodo en dos clausulas bisilabas. El acento sobre la tercera, con 

las dos primeras en anacrusis, imprime forma dactilica a las tres 

silabas que en este caso constituyen el periodo. La colocacion del 

primer apoyo en la primera silaba da lugar al periodo mixto en 

que una clausula trocaica va seguida por una dactilica o, al con- 

trario, una dactilica por una trocaica. 

Los dos hemistiquios pueden ser iguales o distintos, de donde 

resultan tres variedades de ritmo uniformemente trocaico, dacti- 

lico o mixto y seis variedades mas en que estos tres tipos se com- 

binan en las dos mitades del verso, T-D, T-M, D-T, D-M, M-T, 

M-D. De ordinario las nueve modalidades se mezclan en el con- 

junto polirritmico de las estrofas. A veces las formas trocaica y 

dactilica se destacan y definen separadamente en estrofas del 

mismo ritmo. Respecto a la variedad dactilica importa advertir 

que, contra la ordinaria impresion de rapidez y energia de.esta 

clase de ritmo, el alejandrino de tal tipo, al equilibrar la duracion 

de su periodo trisilabo con la que presentan los de cuatro y cinco 

silabas en los demas tipos, adquiere caracter especialmente lento, 

suave y musical. La expresion reforzada y rapida corresponde en 

el metro alejandrino a las variedades mixtas: 

Trocaico 

Amigos e vasallos de Dios omnipotent, 

si vos me escuchasedes por vuestro consiment, 

querria vos contar un buen aveniment; 

terredeslo en cabo por bueno verament. 

Berceo, Milagros, 1 

Dactilico 

Demostroli la carta que en punto tenia, 

en que toda la fuer^a del mal pleito yazia, 

santigose el bispo que tal cosa veia; 

tanto era grand cosa que abes lo creia. 

Berceo, Milagros, 837 
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Mixto 

Virgenes e solteras, viudas e religiosas. 

Piden que por sentencia fuesen de alii librados. 

Todos los instrumentos toca con chica manga. 

Pocas mugeres pueden dellas se despagar. 

Juan Ruiz, 231, 346, 384, 442 

Las series de versos de ritmo uniformemente trocaico o dacti- 

lico no son raras en las obras de Berceo. Se advierte cierta relacion 

entre la aparicion de tales series y el sentido de los respectivos 

pasajes. La concordancia entre el acompasado movimiento tro¬ 

caico y la exposicion meramente enunciativa resalta en el prin- 

cipio de los Milagros. La suavidad del tipo dactilico caracteriza 

la armonia de las estrofas con que en esa misma obra se describe 

el prado florido. En la Vida de Santo Domingo de Silos, la invoca- 

cion lirica con que empieza el relato subraya su emocion refor- 

zando la presencia de los lentos versos dactilicos; mis adelante, en 

el vivo dialogo entre el santo y el conde don Garcia, los hemisti- 

quios mixtos con sus apoyos esdrujulos pasan a figurar en primera 

linea. El contraste entre los hemistiquios expositivos, de ritmo 

trocaico o dactilico, y los de tipo mixto, correspondientes al cor- 

tado y vehemente dialogo del texto, se aprecia en la siguiente 

estrofa del Alexandre, 343, en que las diosas se disputan la man- 

zana de Paris: 

Dixo dona Juno: —Yo la devo aver. 

Respuso dona Palas: —Non lo puedo creer. 

—A la fe, dixo Venus, eso no puede ser, 

car so mas fermosa, yo la devo aver. 

De un breve repaso de algunos pasajes del Libro de Buen Amor 

se deduce que Juan Ruiz se servia preferentemente del alejan- 

drino trocaico, en el cual solia componer enteras estrofas, como 

por ejemplo las correspondientes a los numeros 185 y 1276. Es 

evidente que la viveza de su relato encontraba menos adecuada 

la blanda modalidad dactilica. Mis que a los versos de ritmo uni¬ 

forme, se inclinaba, al parecer, a los de hemistiquios diferentes 
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y en especial a las combinaciones D-T y T-D. Las combinaciones 

en que entran los hemistiquios de tipo mixto son las menos fre- 

cuentes. Son pocos los versos del Libro de Buen Amor que mues- 

tran ritmo mixto uniforme, como los ejemplos antes citados, y 

no parece que haya ninguna estrofa en ese solo tipo. El Arcipreste 

aplicaba especialmente el hemistiquio mixto, como el Alexandre, 

en exclamaciones, imprecaciones o mandatos, despubs de otro 

hemistiquio dactilico o trocaico: “Responde a quien te llama: 

—Vete de mi posada,” 208; “Non quiero tu compana. Vete de aqui, 

varon,” 209; “Mi cora^on me dixo: —Fazio e recabdaras,” 579. 

En otros casos parece que el fino sentido ritmico del autor quiso 

complacerse en el efecto musical producido por el contraste orde- 

nado y simetrico entre los tipos senalados, como se advierte en la 

prolongada serie alterna de versos dactilicos y trocaicos de las 

estrofas 1551 y 1552: “Enemiga del bien e del mal amador,—na- 

tura as de gota, del mal e de dolor,” etc. 

El alejandrino frances, metro regularmente yambico, adquirio 

en espanol, como se ve, un ritmo polimorfo, de variados efectos 

expresivos, en relacion con los mismos tipos basicos del metro 

octosilabo. El hemistiquio trocaico del alejandrino coincide con 

el del octosilabo de la misma especie, sin otra diferencia que la 

de presentar en la anacrusis una silaba menos. Los hemistiquios 

inixtos alejandrinos son iguales a los octosilabos, aparte de que 

los primeros carezcan de anacrusis. Estas diferencias bastan en 

efecto para que el compas del hemistiquio alejandrino sea en 

general algo mas breve que el del octosilabo, aunque por otra 

parte la suma de tiempos de sus dos hemistiquios preste al con- 

junto el caracter de un verso extenso y grave. La diferencia mas 

notoria es la que se manifiesta entre el octosilabo dactilico, con 

las dos rapidas clausulas trisilabas de su periodo ritmico, y el 

hemistiquio alejandrino de ese mismo nombre, con el alarga- 

miento de las tres unicas silabas comprendidas en igual intervalo. 

La coordinacibn de los miembros del verso en las combina¬ 

ciones M-M, T-M, T-D, y T-T, mediante la representacion de los 

valores cuantitativos de sus silabas, clausulas, pausas y periodos, 

puede verse en el siguiente cuadro, fundado en la inscripcion y 

medida de la estrofa 35 de la Vida de Santo Domingo, de Berceo: 
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cam 
22 

bus 
20 

lie 
15 

Plo go 
24 13 

a 
9 

los pa 
20 14 

46 34 

80 

bia ron 
32 22 

le el 
16 15 

52 31 

83 

ca ron 
26 21 

le ma 
15 18 

47 33 

80 

va ron 
28 24 

loa lae 
20 18 

52 38 

90 

rien tes 
28 19 (25) 
__> 

47 25 
_ _) 

72 

ha bi to 
22 10 12 (38) 

44 38 
>_  f 

82 

es tro el me 
26 20 (10) 16 12 

84 

gle sia a 
26 20 (16) 8 

46 24 

quan do le en ten 
27 15 13 15 20 

55 35 

90 

e o tro me jor le 
24 18 10 20 10 

52 30 

82 

jor 
38 

38 

que pu 
18 16 

34 

72 

Dios lo 
32 14 

46 

die ron; 
26 24 (20) 

50 42 

92 

die ron; 
24 20 (25) 

44 45 

89 

die ron; 
22 22 (27) 

44 42 

o fre 
16 20 

36 

82 

86 

cie ron; 
26 21 (40) 

47 40 

87 

OCTOSILABO 

35. Pareado. — Una poesia de la Historia troyana relata la 

partida de Hector para la guerra en pareados octosilabos de rne- 

dida regular, en su mayoria de ritmo trocaico. La ultima poesia 

del Libro de Buen Amor es una cantiga de ciegos en pareados 

de la misma especie, aunque menos regulares, la cual empieza 

con un terceto monorrimo y termina con otro. 

36. Perque. — Con el pareado se asocia el perque, composicion 

formada por una serie de disticos octosilabos cuya disposicion 

metrica aparece en orden contrapuesto a su disposicion sintactica. 

La frase se reparte entre el segundo verso de cada distico y el 

primero del siguiente, con lo cual el final de la frase deja siempre 

la rima en suspenso, ab:bc:cd:de, etc. El primer perque conocido 

es el de don Diego Hurtado de Mendoza, muerto en 1404. Cada 

pareja de versos contrapuestos es una pregunta que empieza con 

la misma expresion interrogativa que sirve de titulo a la compo¬ 

sicion. El principio es una quintilla cuyo ultimo verso enlaza con 
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el primer pareado. El ultimo pareado deja la serie abierta. El 

asunto es satirico: 

Pues no quiero andar en corte 

nin lo tengo por deseo, 

quiero fer un devaneo 

con que haya algun deporte 

y qualque consolacion: 

iPor que en el lugar de Arcos 

no usan de confesion? 

^Por que la dis[putacion] 

faze pro a las devegadas? 

iPor que malas penoladas 

fazen falsos los notarios? 

iPor que mandan los vicarios 

ir frayres de dos en dos? . . ,6 

37. Redondilla. — La emancipacion de los hemistiquios del 

distico octonario, con correspondencia de rimas interiores, dio 

por resultado la redondilla cruzada, abab. Se encuentra esta estrofa 

en latin medieval, antes de su aparicion en las lenguas romances. 

Su esquema metrico aparece en verso eneasilabo en una de las 

jarchyas de Juda Levy, 1075-1140? La repeticion de su presencia 

en el siglo XII esta comprobada por varios testimonies, senalados 

por Henriquez Urena, Versification, 40-41. En el siglo XIII, su 

papel aparece definido como estrofa narrativa en varias poesias de 

la Cronica troyana. Poco despues, ofrece su representacion mas 

extensa en las 2.455 redondillas del Poema de Alfonso XI. Don 

Juan Manuel la utilize en las moralidades finales de los cuentos 

XVI y LI del Conde Lucanor. Figura como elemento de composi- 

cion en cantigas de Alfonso XI, Juan Ruiz y Lopez de Ayala.7 

6 El dtulo de perque aparece al frente de la composicion de don 
Diego Hurtado cle Mendoza en el Cancionero de Palacio, num. 1. Se 
repite en otras composiciones analogas de los siglos XV y XVI. Indica 
procedencia catalana o provenzal, mas probablemente que italiana. 
Falta comprobar la existencia en estas lenguas de poesias compuestas 
en la forma indicada. 

7 El nombre de redondilla no empezo a usarse hasta el siglo XVI. 
Rengifo consigno bajo este nombre las formas abab y abba, ademas 
de otras estrofas de cinco o mas versos, Arte poetica, cap. IV. El uso 
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Como modification del tipo abab se explica la redondilla de 

rimas abrazadas, abba. Las manifestaciones de esta variante empie- 

zan a hacerse conocer en el siglo XIV. De ordinario alterna con 

su pareja en cantigas y estrofas compuestas. Se halla en varias de 

las composiciones liricas de Lopez de Ayala. Es elemento princi¬ 

pal en las cantigas de loores del Arcipreste comprendidas entre las 

estrofas 1668-1672 y 1673-1677. Como ejemplo puede recordarse 

el principio de esta ultima composicion: 

Santa Virgen escogida, 

de Dios madre muy amada, 

en los cielos ensal^ada, 

del mundo salud e vida. 

38. Sextilla simetrica. — La sextilla octosilaba de semiestrofas 

simetricas, con tres rimas, aab:ccb, conocida en latin medieval al 

lado de la variante de dos rimas abb:abb, se repite en las 25 

estrofas de la lamentacion de Aquiles por la muerte de Patroclo, 

en la Historia troyana: 

Aquiles esto dezia, 

e con grand coyta caia 

sobre’l lecho amortecido; 

e los griegos que lo veien 

cuydavan que lo avien 

por siempre jamas perdido.8 

actual y corriente aplica de igual manera el citado nombre a las 
formas abab y abba. Se ha asignado a veces a la redondilla abab 
el nombre de serventesio, dicho mas propiamente del cuarteto ende- 
casilabo, el cual era frecuente en las satiras provenzales que recibian 
esa misma denominacidn. Se refiere especialmente a la variedad octo¬ 
silaba abba, en la poesia del siglo XV, el artxcuio de Dorothy Clotelle 
Clarke, “Redondilla and copla de arte menor,” en HR 1941 TX 
489-493. ' ’ ’ 

La misma combinacion aab:aab, en hexasilabos fluctuantes, se 
halla en la cantiga de Juan Ruiz “En ty es mi sperancra - Virgen Santa 
Maria, 1684-1689. Respecto a modalidades antiguas de esta estrofa 
en latin, gallegoportuguds, francos e italiano, vdase R. Mendndez 
Pidal, Historia troyana, Madrid, 1934, pags. XII-XIV. 
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39. Copla de pie quebrado. — El mismo esquema de la sextilla 

anterior, con reduccion de los versos tercero y sexto, dio lugar 

a la copla de pie quebrado, de antigua tradicion romdnica. Los 

primeros ejemplos Castellanos de esta estrofa son los que ofrece 

Juan Ruiz en su segunda cantiga de gozos, 33-43. Los cuatro versos 

mayores, de medida fluctuante, van unidos por la misma rima, 

liana en siete de las once estrofas y aguda en las cuatro restantes. 

Los dos quebrados se corresponden entre si, dentro de cada es¬ 

trofa, con una segunda rima, aguda en todas las estrofas menos 

en dos, aafr:aab: 

Virgen del cielo reyna 

e del mundo melezina, 

qui^rasme olr (muy benina); 

que de tus gozos ayna 

escriba yo prosa dina 

por te servir. 

De los veintidos quebrados de esta composicion, cuatro son 

tetrasilabos y los demas pentasilabos. De estos ultimos, diez y seis 

van precedidos de octosilabos llanos y empiezan con consonante, 

sin posibilidad de formar sinalefa. Solo uno puede suponerse en 

enlace de esta especie y unicamente dos siguen a verso agudo y 

cabria explicarlos por compensacion. Parece indudable que el 

Arcipreste no trato de ajustarse en esta composicion a ninguna 

medida fija, ni en los versos enteros ni en los quebrados.9 

9 De los 44 versos largos de esta cantiga, solo 17 son octosilabos regu- 
lares: “El segundo fue complido,” 36a. Otros 8 pueden contarse como 
octosilabos con hiato: “Quando vino el luzero,” 37c. Figuran 4 enea- 
sllabos regulares con termination aguda y otros 7 con hiato, tambi^n 
agudos, que literalmente se podrian contar como octosilabos por la 
ley de Mussafia: “El quinto fu£ de grand dul^or,” 39a; “Con £1 te 
fizo assentar,” 41e. El heptasllabo “Fue luego conoscido,” 36e, podrla 
alargarse mediante diuresis de fue, aunque este vocablo sea monosxlabo 
en otros versos de la misma poesla. Otros 7 versos de nueve, diez y 
once sllabas no podrian ser reducidos sino mediante apocopes, slncopas 
y sinalefas discutibles y contradictorias: “El primero quando reci- 
biste,” 35b; “Este sesto non es de dubdar,” 40a; “Los disclpulos vino 
alumbrar,” 40b. 
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40. Cantiga de maestria. — El nombre gallego de cantiga se 

aplico en Castilla, como en su regibn de origen, a toda poesia 

destinada al canto. Considerados aparte el cosante, el zejel y la 

cantiga de estribillo como formas juglarescas, corresponde a este 

lugar la cantiga de maestria, de metrica mas culta y variada. Juan 

Ruiz compuso varios tipos de esta clase de cancion. 

En la serrana de Malangosto utilizo la estrofa trovadoresca, fre- 

cuente en provenzal y gallegoportugues, en que figuran siete octo- 

silabos con tres rimas, como suma de una redondilla y cle un ter- 

ceto, abab:ccb: “Passando una maifana,” 959-971. La misma forma 

se repite en la serrana del Cornejo, con dos solas rimas, abab:abb: 

“Do la casa del Cornejo,” 997-1005. 

La combinacion de una redondilla cruzada y otra abrazada, 

con tres rimas, ababrbccb, constituye el cuerpo de las estrofas de 

la cantiga de loores “Santa Virgen escogida,” 1673-1677. Empieza 

la composicion con una redondilla abba cuyo ultimo verso se 

repite al principio de la primera copla; las demas coplas se enlazan 

del mismo modo, tomando cada una como primer verso el ultimo 

de la anterior. 

En otra cantiga de loores, la estrofa estd formada por una cuar- 

teta de tipo popular con solo los versos pares rimados, represen- 

tada de ordinario como un distico en versos compuestos, y una 

redondilla abrazada que recoge en sus versos primero y cuarto la 

rima de la cuarteta, abcbrbddb: “Miraglos muchos faze,” 1668- 

1672. 

Dentro de este variado repertorio, se distingue por la particular 

elaboracion de su metrica la cantiga de gozos “Madre de Dios 

gloriosa,” 1635-1641. Consta de siete estrofas acomodadas al si- 

guiente esquema metrico: a8 b7 a8 b7 : c4 c4 c8 b7. Son de me- 

dida regular el primer verso de ocho silabas y el segundo de siete. 

Entre los octosilabos del tercer lugar figura un heptasilabo en la 

quinta estrofa, el cual acaso deberia pasar al cuarto lugar permu- 

tando con el octosilabo que le sigue. En el septimo lugar, el octo- 

silabo aparece sustituido por un eneasilabo, “Quando tu fijo por 

ti veno,” 1640, y por un decasilabo, “Jhesu vinier, quierem’ ayu- 

dar,” 1641. Aparte de estas desigualdades, la combinacion de 

versos de ocho, siete y cuatro silabas responde claramente a una 
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norma definida. La disposicion de la segunda mitad de la estrofa 

coincide con las mudanzas y vuelta del zejel, pero la primera 

mitad no es un estribillo, sino una redondilla diferente en cada 

una de las siete coplas. 

La cantiga de Alfonso XI, “En un tiempo cogi flores,” ofrece 

el interes especial de ser continuacion de un modelo metrico 

anticipado por las Cantigas que habia de alcanzar el punto mas 

alto de su fama en la cancion del siglo XV. Consta la citada can¬ 

tiga de cuatro estrofas de este tipo: [abcb]:dede:abcb; el tema 

abcb, omitido al principio de la composicion, se repite, como en 

las Cantigas, despues de cada estrofa. El esquema que habia de 

llegar a ser la forma mas cultivada, abba:cdcd:abba, aparece en 

la cantiga de Lopez de Ayala “La tu noble esperamja,” I, 880-885, 

ajustada igualmente a las Cantigas en lo que se refiere a la repeti- 

cion del tema. Otros ejempios de esta especie del mismo autor 

presentan ligeras modificaciones. El esquema abab:cdcd:cbcb fi- 

gura en “Senora, estrella luciente,” I, 839-845, y en “La mi alma 

engrandesce,’’ I, 847-851. Otra variedad que se distingue ademas 

por el enlace de las estrofas mediante la repeticion al principio 

de cada una del ultimo verso de la anterior, ofrece el siguiente 

orden: abba:acca:adda, “Tristura e gran cuidado,” I, 757-763. 

41. Evolucion ritmica. — El dimetro trocaico que dio origen 

al octosilabo neolatino mantuvo su caracter ritmico con marcado 

relieve en las lenguas romances. En Espana este metro hizo su 

primera aparicion conocida en la Historia troyana, hacia 1270. 

Desde mucho tiempo antes, se usaba en espanol, como se ha visto, 

un verso de ocho silabas de tipo polirritmico en el que el ele- 

mento trocaico no figuraba con papel predominante. En la cuar- 

teta octosilaba que aparece entre las jarchyas hispanohebreas, 

“Garid vos, ay, yermanelas,” num. 4, ningiin verso es trocaico, y 

en los octosilabos que intervienen en los hemistiquios del Mio 

Cid, los de tipo trocaico no son mayoria. La forma polirritmica 

de este metro, en la que se destaca principalmente el variado 

efecto de las combinaciones dactilica y mixta, es la que heredaron 

y continuaron los romances antiguos. 

En el octosilabo de la Historia troyana, elaborado sobre el mo- 
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delo romanico, la proporcion del elemento trocaico representa el 

60%. La cantiga de Alfonso XI, “En un tiempo cogi flores,” de 

corte gallegoportugues, contiene un 65% de ese mismo tipo rit- 

mico. En las canciones liricas del Rimado de Palacio, la presencia 

del trocaico figura tambi^n por encima del 60%. Comparado con 

el octosilabo de la tradicion juglaresca, el que se ve en estas obras 

no sdlo se distingue por su mayor aproximacion a la regularidad 

silabica, sino por su caracter eminentemente trocaico. En el con- 

traste entre ambas formas, el octosilabo de clerecia contaba con 

el prestigio del isosilabismo para imponer su medida, pero no 

para excluir el fondo ritmico del verso tradicional. 

Como producto de la fusidn de las dos formas indicadas se 

puede considerar el octosilabo del Poema de Alfonso XI. El pro- 

medio de trocaicos, segun el testimonio de varios pasajes, no pasa 

del 48%. A este mismo nivel, superior a la proporcion del modelo 

juglaresco e inferior a la del literario, corresponde la mayoria de 

las cantigas octosilabas de Juan Ruiz, especialmente las de esco- 

lares y ciegos. En tres cantigas devotas, de elevado tono lirico, el 

autor reforzd de manera extraordinaria el cantable efecto tro¬ 

caico. La representacion de octosilabos de esta clase sube al 79% 

en la cantiga del Ave Maria, 1661-1667, y al 77 y 91% respectiva- 

mente en las de loores “Santa Virgen escogida,” 1673-1677, y 

“Miraglos muchos faze,” 1668-1672. 

Donde el Arcipreste da al octosilabo un movimiento mas vivo 

y variado, poniendo en juego todos los recursos de este verso, es 

en las descripciones y didlogos de sus cantigas de serranas. El tipo 

trocaico toma parte principal en la presentacion de las escenas; 

A la fuera desta aldea, - en la que aqui he nombrado, - encon- 

treme con Gadea,-vacas guarda en el prado,” 988; “Do la casa 

del Cornejo, - primer dia de selmana, - en comedio del vallejo, - 

encontrem una serrana,” 997. La variedad mixta se destaca en 

las preguntas: <{Que buscas o que demandas — por este puerto 

angosto?” 959; %Que buscas por esta tierra? - ^C6m’ andas esca- 

minado? 998. El tipo dactilico tiene su papel mas saliente en las 

frases conminatorias o exclamativas con que se cierran muchas 

estrofas: “jNon pasaras la vereda!” 961; “[Turn’ pagaris oy la 
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ronda!” 963; “jBuena manana te vino!” 965; “jSi la cayada te 
enbio!” 990; “|Li6vate, vete, sandio!” 991.10 

METROS DIVERSOS 

42. Precedentes del arte mayor. — Varias de las maximas 

del Conde Lucanor hacen figurar al variable verso de arte mayor 

entre los metros usados por don Juan Manuel en las termina- 

ciones de sus cuentos. Los predominantes hemistiquios hexasilabos 

oscilan en los disticos de don Juan Manuel entre la forma dactilica 

y la trocaica. Al lado de los versos de hemistiquios simetricos, 6-6, 

se hallan variedades de 5-6, 5-7, 5-8, 6-7, 7-6, etc. El tipo dactilico 

puro, en las combinaciones 5-6 y 6-6, aparece en ‘‘Sufre las cosas 

en cuanto debieres,—estrana las otras en cuanto pudieres,” XXIX. 

Al mismo orden corresponde el distico del cuento VI. La presen- 

cia del hexasilabo trocaico al lado de los dactilicos se observa en 

casos como el siguiente: “Quien por grand cobdicia de haber 

se aventura—sera maravilla que el bien muchol’ dura,” XXXVIII. 

Los cuatro hemistiquios muestran uniforme acentuacion trocaica 

en ‘‘A las cosas ciertas vos encomendat—et de las fiuzas vanas vos 

dexat,” VII. Como ejemplos de parejas ametricas se pueden ana- 

dir: ‘‘Si Dios te guiare de haber seguran^a—puna de ganar la 

complida confianca,” XXXIII, y ‘‘Faz siempre bien et guardate 

de sospecha—et siempre sera la tu fama derecha,” XLVII. Son mas 

de una docena los disticos del Conde Lucanor que representan el 

arte mayor, sin confusion alguna con el endecasilabo ni con el 

alejandrino.* 11 

10 La poesia de la Historia troyana sobre el duelo de Aquiles por 
la muerte de Patroclo, en los momentos mas vehementes y dramaticos, 
cambia el ritmo trocaico que sirve de fondo general y acude a los 
tipos dactilico y mixto, reforzados por el encabalgamiento: “Toda su 
fruente rompia, - lloraba fuerte y dezia: - Ay Patroclo; hay, amigo. - 
Amigo, (jqui^n cuydaria - que muerte nos parteria - de non bevir vos 
comigo - siempre mientras yo beviese-e que luego non moriese-yo 
cuando a vos viese muerto?” 

11 Dentro del tipo de arte mayor se pueden considerar algunos 
disticos cuyos versos constan literalmente de trece silabas, con termi- 
nacidn liana: “Guardatvos de ser conquerido del estrano - seyendo 
del vuestro bien guardado de dano,” IX; ‘‘Si Dios te guisare de haber 
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La primera poesia de cierta extension en esta clase de verso es 

la cantiga de la Pasion del Libro de Buen Amor, “Omillome, 

reyna, madre del Salvador,” 1046-1058. Su estribillo son dos 

versos, AA, corapuestos de hemistiquios heptasilabos. El resto 

es una serie de doce estrofas de zejel, BBBA, ya anteriormente 

citadas. Todos los versos, con excepcion del ultimo de cada estrofa, 

rimado con el estribillo, llevan rima interior, como los de la 

cantiga del mismo Arcipreste ‘‘Quiero seguir a ti, flor de las 

flores,” 1678-1683. Las estrofas de la cantiga de la Pasion estan 

compuestas en verso de arte mayor de ritmo acentual y medida 

fluctuante, con predominio de las parejas de hemistiquios de seis 

y siete silabas. 

Si los 48 versos de las 12 estrofas se miden con estricta aplica- 

cion del hiato en los encuentros de vocales, se obtiene un re- 

sultado de 45 hemistiquios hexasilabos, 44 heptasilabos, 5 octo- 

silabos y 2 pentasilabos. Admitiendo juntamente la sinalefa y el 

hiato en un lectura mas natural y espontanea, segun la practica 

comun de la lengua, resultan 63 hemistiquios hexasilabos, 29 

heptasilabos, 2 octosilabos y 2 pentasilabos. En ambas interpreta- 

ciones los hemistiquios hexasilabos predominan en la primera 

parte del verso y los heptasilabos en la segunda, rasgo corriente 

en el arte mayor. En la primera version, la proporcion entre los 

hexasilabos trocaicos y dactilicos es aproximadamente igual; en 

la segunda el numero de hexasilabos dactilicos supera considera- 

blemente al de los trocaicos. Segun este ultimo criterio, que pa- 

rece el mas adecuado, los 48 versos de las 12 estrofas se reparten 

entre las siguientes combinaciones de hemistiquios: 20 de 6-6, 

20 de 6-7, 2 de 7-7, 2 de 7-8, 1 de 5-7, 1 de 6-5, 1 de 7-6 y 1 de 
6-8.12 

seguran^a - puna de ganar la complida bienandanca,” XXXIII. Al 
mismo genero, corresponden otros disticos en versos' de doce silabas, 
con teiminacion aguda: Por obras e rnaneras podras conocer —a los 
mo^os cuales deben lo mas seer,” XXIV; “Porque non quiere lo que 
te cumple fazer-et tu non quieras lo tuyo por el perder,” XLVII. 

El recuento literal de las silabas, segun la ley de Mussafia, muestra 
la equivalencia num^rica, 6-6, entre los hemistiquios, prosodicamente 
designates, de varios versos: rravaron del luego todos en derredor,” 
1053d. Por el contrario, en otros casos en que los hemistiquios, dentro 
del ouhnaiio criterio prosodico, son equivalentes, el recuento literal 
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Se percibe distintamente en esta poesia el litmo caracteristico 

del arte mayor, como notaron Menendez Pelayo y Henriquez 

Urena. Se manifiesta especialmente en las estrofas que empiezan: 

‘Miercoles a tercia el cuerpo de Christo,” 1049; “Por treynta 

dineros fue el vendimiento,” 1050; “Tti con el estando a ora de 

prima,” 1052; ‘‘A ora de sesta fue puesto en la cruz,” 1055. Nada 

indica que el Arcipreste prescindiese en esta composicion del 

ordinario ritrno acentual sustituyendolo por el recuento numerico 

de las silabas en el sentido de la ley de Mussafia. La lectura de 

sus versos muestra sin dificultad la colocacion de los dos tiempos 

marcados de cada hemistiquio y el orden en que se organizan 

las clausulas silabicas, nivelando las diferencias de los hemisti- 

quios en el equilibrio de los periodos ritmicos. Ninguna altera- 

cion produce en tal orden el hecho de que los versos correspon- 

dientes a la combinacion 6-7 acaben con terminacion aguda, lite- 

ralmente 6-6: “Claridat del cielo por siempre durador,” 1055d, 

o con terminacion liana, literalmente 6-7: ‘‘A la vesperada de 

cruz fue descendido,” 1057a. Tampoco afecta al equilibrio indi- 

cado el hecho de que en el encuentro de vocales entre los hemis- 

tiquios, como en el yerso siguiente, se haga la lectura con sinalefa, 

6-6, o con hiato, 6-7: ‘‘De piedra tajada en sepulcro metido,” 

1057c. 

El progreso del arte mayor en la segunda mitad del siglo XIV 

se refleja en el deytado del cisma de Occidente, del Rimado de 

Palacio, en la Danza de la muerte y en la Revelacion de un errni- 

tano. Las tendencias senaladas en la cantiga de la Pasion aparecen 

aqui con lineas mas definidas. Se hace mas visible y notoria la 

superioridad de los hemistiquios hexasilabos dactilicos, disrni- 

nuyen los de siete silabas y adquieren representacion mas fre- 

cuente los de cinco. Se destaca con marcado relieve la combina- 

cion 6-6, a la cual siguen a distancia 5-6 y 6-7. Ya en estos textos, 

produce precisamente medidas disconformes: 7-6, “Contar la trist’ 
estoria que a Jhesu yazer,” 1048c. Es inadaptable a uno y otro criterio 
el siguiente verso, literalmente de 6-7: “Judas el que 1’ vendio, su 
discipulo traydor,” 1049d. Aparte de estos obstaculos, el mismo arti- 
ficio arritmico del silabismo aritmetico, tan opuesto al estilo del Arci¬ 
preste, impide admitir la perfecta escansion que con arreglo a tal 
sistema crevo ver en esta poesia F. Lecoy, ReclieTcli.es, 87-88. 
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el primer hemistiquio, que en la cantiga de la Pasion era uni- 

formemente llano, suele ofrecer terminacion aguda o esdrujula, 

al lado de la ordinariamente liana. Aparece tambien en este 

tiempo como estrofa regular la octava dividida en dos mitades 

con variable coordinacidn de rimas. El deytado de Lopez de 

Ayala muestra las combinaciones ABAB:BCCB y ABAB:ABAB; 

la Danza de la muerte, ABAB:BCCB, y la Revelacion, ABBA: 

ACCA. 

43. Endecasilabo. — Las manifestaciones romances del endeca- 

silabo son abundantes desde fecha remota en frances y provenzal. 

Lo atesdguan en italiano algunos estribillos populares senalados 

como las formas m&s antiguas de la lirica de esta lengua. Hizo 

su aparicidn en Espana con los primeros trovadores gallegos y 

catalanes. Retraso su aparicion en Castilla, aunque el rpy caste- 

llano Alfonso el Sabio lo usara en muchas de sus poesias gallegas. 

Don Juan Manuel dejo abundantes ejemplos de este verso en los 

disticos del Conde Lucanor. Los dos metros mas usados en estos 

disticos son el endecasilabo y el de arte mayor. En proporcion 

menor se dan el alejandrino, el octosilabo, el heptasilabo y al¬ 

gunos otros versos de forma menos definida. 

El endecasilabo de don Juan Manuel sigue en general el mo- 

delo del de Alfonso el Sabio. Algunos disticos presentan acen- 

tuacion en cuarta, con algun otro acento variable antes del ultimo: 

“Qui omne es faz todos los provechos, - qui non lo es mengua 

todos sus fechos,” XXV; “Si con rebato grand cosa fizieres, - ten 

que es derecho si te arrepentieres,” XXXVI. Con mas frecuencia 

figura la variedad acentuada en tercera y sexta: “Non te espantes 

por cosas sin razon, -mas defiendete bien como varon,” XII; “La 

vergiien^a todos los males parte, - por vergiienga faze omne bien 

sin arte,” L. Las dos variantes se juntan en algunos casos: “Non 

te quexes por lo que Dios fiziere, - ca por tu bien seria cuando 

el quisiere,” XVIII. La forma dactilica, con acentos en 1-4-7-10, 

ofrece ejemplos como “Vive tal vida que vivas honrado,” XXIII; 

“Sufre las cosas en cuanto debieres,” XXIX; “No’l des vagar que 

se pueda perder,” XXXI. 

La cantiga de Juan Ruiz en loor de la Virgen, “Quiero seguir 
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a ti flor de las flores,” 1678-1683, consta de seis estrofas de cuatro 

versos cada una, de los cuales los dos primeros son endecasilabos 

rimados entre si en ambos hemistiquios; el tercer verso es un 

eneasilabo, tambi^n con rima interior que repite la de los pri¬ 

meros hemistiquios de los endecasilabos; el cuarto, de siete silabas, 

es consonante con los dos primeros, AABa. De los 12 endecasila¬ 

bos, 7 llevan acento principal en la cuarta silaba y secundario 

en sexta u octava, y 4 acentuan tercera y sexta. Solo se aparta de 

esta medida el primer verso de la estrofa 1681: “Estrella de la 

mar, puerto de folgura.’’ Los primeros hemistiquios son llanos 

en tres estrofas y agudos en otras tres. Los eneasilabos son uni- 

formemente de tipo trocaico, con acento en cuarta: “Non me 

partir de te servir,” “De tribulanga syn tardanga.” Juan Ruiz 

anticipo en esta composicion el consorcio de tres metros impares, 

de 11, 7 y 5 silabas, con fondo ritmico comun. La misma experien- 

cia habia de volver a repetirse en ensayos posteriores. Del ar- 

monioso efecto de tal conjunto puede dar idea la primera estrofa 

de la cantiga: 

Quiero seguir a ti, flor de las flores, 

siempre dezir can tar de tus loores; 

non me partir de te servir, 

mejor de las mejores.13 

44. Decasilabo. — A1 final del ejemplo III del Conde Lucanor, 

se lee un cuarteto en versos de diez silabas. Aun cuando los versos 

tercero y cuarto, suponiendo ciertos hiatos, podrian contarse 

como endecasilabos, parece mas logico considerarlos ajustados a 

la misma medida de los dos anteriores: 

13 La rima interior no es motivo para considerar como versos distin- 
tos los hemistiquios de los endecasilabos de esta cantiga. El Arcipreste 
empleo tambi^n la rima interior en las dos cantigas de la Pasidn y en 
la primera de las de gozos: “O, Maria, luz del dia, - tu me guia to- 
davia,” 20. Se encuentran asimismo casos de rima interior entre los 
hemistiquios de algunos de sus alejandrinos. Es demasiado vaga y 
forzada la semejanza que F. Lecoy creyd hallar entre los versos de esta 
poesia y los de una estrofa latina formada por heptasilabos trocaicos 
y tetrasilabos yambicos, Recherches, 95. 
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Qui por caballero se toviere, 

mas debe desear este salto 

que non si en la orden se metiere 

o se encerrase tras muro alto. 

Varios otros ejemplos confirman la presencia de este verso en 

la metrica de don Juan Manuel. El ritmo trocaico del primer 

verso del cuarteto citado se repite al principio de algunos disticos: 

“Por pobreza nunca desmayedes,” X; “Qui te desconoce tu bien* 

{echo,” XXX. Dentro de la misma medida suele ocurrir diversa 

acentuacion: “Por este mundo fallescedero—non pierdas el que es 

duradero,” XLIX. Repert. 25. 

45. Eneasilabo. — La poesia de clerecia castellana hizo escaso 

uso del metro eneasilabo, no obstante su frecuencia en provenzal 

y gallegoportugues. Despues de la redondilla eneasilaba de Juda 

Levi, jarchya num. 9, la representation m4s extensa de este verso 

se halla en el Auto de los Reyes Magos. Ocurre sobre todo en 

forma trocaica, con acentos en cuarta y octava: “Dios criador, 

qual maravila,—no se qual es aquesta strela.” Se da tambien el 

tipo dactilico con acentos en segunda y quinta: QFue nunquas 

alguandre falada?” “De todas las gentes maior.” Con ambas va- 

riedades alterna la forma mixta, acentuada en tercera y quinta o en 

tercera y sexta: “Esfa strela non se dond vinet,” “Por tres noches 

me lo vere.” 

Mas tarde el eneasilabo reaparece en la cantiga de Alfonso 

X recogida en el Cane. Colocci-Brancuti, num. 471. No se encuen- 

tra entre las poesias de la Historia Troyana, y solo ocasional- 

mente, como efecto de la fluctuation del verso suele encontrarse 

en las cantigas de Juan Ruiz. La cantiga de Alfonso X, de corte 

gallego, consta de siete eneasilabos y un vocablo monosilabo final. 

Los seis primeros versos riman alternativamente. El septimo y el 

final repiten la rima de los pares. El tercero, cuarto y sexto son 

trocaicos y el segundo, quinto y septimo, dactilicos. El primero, 

de tipo mixto c, lleva acentos en las silabas segunda y sexta: 
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Senhora, por amor de Dios, 

aved algun duelo de my, 

que los mis ojos como rios 

corren del dia que vos vi. 

Hermanos e primos e tyos 

todo lo yo por vos perdy; 

se vos non pensades de my, 

fy.14 

46. Heptasilabo. — El heptasilabo de clerecia hizo su apari- 

cion como verso regular en la poesia castellana en los disticos del 

Auto de los Reyes Magos y de la Disputa del alma y el cuerpo, 

siglo XII. Un siglo despues fue usado en las redondillas de los 

lamentos de Troilo en la Historia troy ana. Alcanzo su manifesta¬ 

tion mas importante, hacia 1350, en el con junto de mas de sete- 

cientas redondillas de los Proverbios morales del rabino Santob. 

Se halla ocasionalmente entre los octosilabos y hexasilabos fluc- 

tuantes de Juan Ruiz. Las redondillas de la Historia troyana y las 

de los Proverbios corresponden al tipo abab. 

Equivale el heptasilabo al hemistiquio del alejandrino. Un 

distico heptasilabo es analogo a un alejandrino con rima interior. 

Como alejandrinos estan escritos los disticos heptasilabos de la 

Disputa del alma y el cuerpo. En una de las copias antiguas de 

los Proverbios, los cuatro versos de cada redondilla forman dos 

solas lineas, del mismo modo que en algunas maximas del Conde 

Lucanor. De aqui no se deduce que el pareado o la redondilla 

dejen de ser las unidades estroficas que sirvieron de molde en los 

citados poemas. 

La individualidad del heptasilabo aparece ya definida en poe¬ 

mas latinos de los siglos IV y V, compuestos en disticos y en cuar- 

14 Dentro de la fluctuacion del verso lirico juglaresco, el poema 
Razon de amor ofrece series de eneasilabos en que se mezclan diversas 
variantes. En el siguiente ejemplo alternan los tipos mixto y dactilico: 
“Entre cimas d’un man^anar-un vaso de plata vi estar;-pleno era 
d’un claro vino-que era vermejo e fino,” 13-16. Entre los eneasilabos 
de esta composicion, la modalidad trocaica representa el 50%: “Feyta 
d’amor e bien rimada;” la dactilica, el 12%: “La fuent cerca si las 
tenie;” la mixta, el 38%: “Todas yerbas que bien olien.” 
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tetos monorrimos. Figura entre los metros mas antiguos en tran¬ 

ces, provenzal e italiano. Se encuentran redondillas heptasi'labas 

en cantigas gallegoportuguesas desde la primera mitad del siglo 

XIII. Por su propia brevedad estas estrofas dan ocasion frecuente 

al encabalgamiento de los versos y aun de las estrofas. Santob 

utilizo estos recursos con particular libertad.15 

Alternan en las estrofas heptasi'labas las mismas variedades rft- 

micas registradas al examinar los hemistiquios alejandrinos. En¬ 

tre la ordinaria mezcla polirritmica en que tales variedades se 

manifiestan suelen encontrarse redondillas de ritmo uniforme en 

cada uno de los principales tipos: 

Trocaico 

Ca yo agora seyo 

en lo que adevinaba; 

mi muerte ya la veyo, 

veyer non la cuydaba. 

Hist. troy. V, 41-44 

Dactilico 

Ca si yo fuese muerto 

en aquella batalla, 

non feziera este tuerto 

el mi padre syn falla. 

Hist. troy. V, 53-56 

La proporcion del tipo mixto aumenta relativamente en Santob 

a consecuencia del encabalgamiento. En la mayor parte de los 

casos en que este enlace ocurre en los Proverbios, son los versos 

impares los que invaden con su supermetria el principio de los 

siguientes. La porcibn transferida empieza frecuentemente con 

acento fuerte dando lugar a las combinaciones mixtas: 

15 El heptasilabo deriva probablemente, con catalexis de una silaba, 
del mismo metro latino que dio origen al octosilabo. Su antiguedad 
impide considerarlo como resultado de la separacibn de los hemisti¬ 
quios del alejandrino. Por otra parte tampoco es seguro que el alejan- 
diino deba considerarse como suma de dos heptasilabos. La posibili- 
dad de que derivase del tetrametro ydmbico catatectico fu£ indi- 
cada por F. d’Ovidio, Versificazione italiana e arte poetica medievali, 
Milano, 1910, pdgs. 188-197. 

o o o o o b o 

o b o o o o o 

o b o o o b o 

o b o o o 
£ 

6 o 

o o b o o 6 o 

o o 6 o o b o 
o o b o o b o 
o o b o o 6 o 
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Yo vi muchos tornar 

sanos de la contienda. 

Estr. 102 

o 6 o o o 6 o 

boo o o 6 o 

Un lien^o com si fuese 

muro de cal e canto. 

Estr. 116 

o 6 o o o 6 o 

ooo o o 6 o 

Quien antes non esparze 

trigo non lo allega. 
o 6 o o o 6 o 

6 o ooo 6 o 
Estr. 125 

47. Tetrasilabo. — Tiene amplia representation el verso de 

cuatro silabas en la profecia de Casandra, de la Historia troyana, 

formada por quince estrofas caudatas de diez versos, ocho de los 

cuales son tetrasilabos que forman una redondilla en cada semi- 

estrofa, y dos octosilabos que riman entre si, enlazando las termina- 

ciones de las mitades indicadas. La forma de esta estrofa, basada 

en modelos del latin medieval, tenia precedentes inmediatos en 

cantigas gallegas de Juan de Lobeira y Alfonso el Sabio. El tetra- 

silabo no aparece con unidad ritmica independiente en esta poe- 

sia. La suma de cada dos versos, que a veces son de tres o cinco 

silabas, equivale a uno de ocho, no siempre divisible en partes 

iguales. La composicion evita en general los encuentros de vocales 

entre los versos impares y pares. Cuando tales encuentros ocurren 

es corriente el hiato: “Troya rica-e nombrada,” pero se dan 

tambien ejemplos de sinalefa: “Vuestra joya - e vuestro bien.” 

El tipo de octosilabo que el autor debio tener presente al com- 

poner estas estrofas no fue siempre el trocaico. El dactilico explica 

parejas de tetrasilabos desiguales, como “Griegos ternan - muy 

gran bando,” “Esto dezia - la infanta.” La base mixta se observa 

en “A vos vernan - segudando,” ‘‘Por qual razdn - malfadado.” Los 

octosilabos con que terminan las semiestrofas, 13 mixtos, 11 tro- 

caicos y 6 dactilicos, revelan hasta que punto los tipos no trocaicos 

alteraban la linea ritmica de la composicidn, a la cual pertenece 

la siguiente estrofa: 
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Gent perdida, 

malfadada, 

cofondida, 

desesperada, 

gente sin entendimiento; 

gente dura, 

gente fuerte, 

sin ventura, 

dada a muerte, 

gente de confondimiento.16 

ACCIDENTES DEL VERSO 

48. Grupos vocalicos. — Varias cuestiones en relacion con el 

tratamiento fonetico de los grupos de vocales perturbaron durante 

mucho tiempo la practica de la versificacion a silabas contadas. 

Una de ellas consistia en la vacilacibn entre hiato y sineresis en 

palabras corao Dios, rey, reyna, vio, fui, fue, muy, hoy, cuita, 

piedad, gloriosa, seer, veer y otras semejantes que aun no 

habian fijado su prosodia, o bien en aquellas que, como creer, 

leer, maestro, peor, caer, traer, leal, aun, ahi y ahora, continuan 

hoy mismo con pronunciacibn oscilante. Otra de las dificultades 

indicadas era la competencia entre hiato y sinalefa en el encuen- 

tro de vocales entre unas palabras y otras, no solo en casos de in- 

tervencion del acento, que aun siguen sujetos a vacilacion, sino 

tambien en grupos inacentuados, como en “yendo en romeria,” 

o “primera entrada.” Una perturbacion mas era motivada por la 

alternancia entre la conservacion o la apocope de la vocal final 

en ciertos vocablos como fuerte, puente, este, onde, quando, 

quanto, tanto, y en los enclxticos me, te, le, se. Otra, en fin, se 

referia a la posibilidad de mantener las vocales con hiato o redu- 

16 La subdivision del tetrametro trocaico en miembros tetrasilabos 
rimados entre si fu£ practicada en posias del bajo latin. Sobre la com- 
binacion de unidades simples y dobles de esta especie, base de la 
estrofa caudata, usada bajo distintas variantes en poesias latinas y en 
la primitiva lirica romance, vease A. Jeanroy, Les origines de la poesie 
lyrique en France, Paris, 1925, pags. 364-377. 
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cirlas con sinalefa o suprimirlas con elision en circunstancias de 

proclisis como de aquesta, se esconden, le envid. 

Algunos de estos puntos, aparte de haber sido aludidos en los 

estudios publicados sobre los poemas de clerecia, han sido objeto 

de trabajos especiales.1' Comprueban tales estudios que en la ver- 

sificacion de los indicados poemas, especialmente en el siglo XIII, 

era general la practica del hiato y muy frecuente la de la apocope; 

la sinalefa, aunque solia aplicarse en algunas ocasiones, era ordi- 

nariamente evitada. Grupos procliticos como de aquesta eran 

tratados con hiato, de - aquesta, o con elision, d’aquesta, mas que 

con sinalefa, deaquesta, al contrario que en la pronunciacion mo- 

derna. Gradualmente la preferencia por el hiato fue perdiendo 

terreno; en la Historia troyana, la proporcidn de sinalefas es mas 

elevada que en Berceo o Alexandre, y mas tarde, en el Libro de 

Buen Amor y en el Poema de Alfonso XI, tal proporcion aumenta 

respecto a la de la Historia troyana. Sin embargo, el arcaizante 

Lopez de Ayala, a fines del siglo XIV, aun seguia en este punto 

mas cerca de Berceo que del Arcipreste de Hita. La apocope, en 

cambio, disminuyo rapidamente despues del siglo XIII, quedando 

reducida a los pocos casos en que hoy se conserva, a la vez que la 

elision proclitica fue relegada a la lengua vulgar. 

La reduccion del hiato, asi en la palabra como en el grupo sin- 

tactico, debio iniciarse en Castellano desde el principio del idioma, 

como continuacion de tendencias ya conocidas en latin. Es de 

creer que la sinalefa, por lo menos entre vocales inacentuadas, 

seria corriente en la lengua hablada del siglo XIII y asimismo en 

la versificacion de los juglares. El hiato de los grupos inacen- 

tuados no se practicaria probablemente en las composiciones 

juglarescas sino en aquellos casos en que conviniera a las necesi- 

dades del canto. Al contar las silabas literalmente, aplicando el 

hiato de manera sistematica, sin atenerse a la realidad de la pro¬ 

nunciacion ordinaria, los poetas de clerecia impusieron al verso 

17 F. Hanssen, “La elision y la sinalefa en el Libro de Alejandro,” en 
RFE, 1916, III, 345-356; H. H. Arnold, “Synalepha in old Spanish 
poetry: Berceo,” en HR, 1936, IV, 141-158; Dorothy Clotelle Clarke, 
“Hiatus, synalepha and line length in Lopez de Ayala’s octosyllables,” 
en RomPh, 1948, I, 347-356. 
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una prosodia conventional que fue motivo de vacilaciones y discre- 

pancias y resto a las obras parte de valor representative en este 

aspecto de su material lingiiistico. 

En otras lenguas, la versificacion silabica no habia requerido 

condicion semejante. El gallegoportugubs, ademds de reducir los 

grupos vocalicos por elision y apocope con mas libertad que el 

castellano, aplicaba en ciertos casos el hiato y en otros la sinalefa. 

Estos mismos recursos eran empleados conjuntamente por los 

poetas provenzales. El italiano, con apbeope mas restringida que 

en castellano y con tan abundantes encuentros de vocales, rechazo 

el hiato desde el primer momento y aplico al verso sencillamente 

la elision y la sinalefa, a la manera usual en su fonetica ordinaria. 

Por este motivo, el endecasilabo italiano del siglo XIII no sor- 

prende al lector moderno con la anormalidad prosbdica que per- 

turba la lectura del alejandrino castellano de esa misma fecha. 

Algunas veces, por natural influencia de la lengua hablada, la 

sinalefa suplantaba al hiato en la cuaderna via. Se suele rechazar 

la legitimidad de estos versos, mas espontdneos sin embargo que 

los compuestos con hiato. La competencia de la sinalefa se de- 

sarrollo abiertamente en el siglo XIV. Paso a paso el sentido 

fonbtico fue ganando terreno contra el silabismo literal. 

49. Ametria. — El proposito de la regularidad silabica, expre- 

sado por el Alexandre con relation a la cuaderna via, se aplicaba 

sin duda de la misma manera a los demas metros. Dos hechos que 

se aprecian con igual claridad son, de una parte, la presencia cons- 

tante de tal proposito y, de otra, el mayor o menor margen de 

fluctuacibn con que cada uno lo ponia en prdctica. Como resul- 

tado de esta competencia, la versificacion de clerecia ni procedib 

con libertad propiamente ambtrica ni se ajustb a un isosilabismo 

perfecto. 

En muchos casos la medida correcta se deduce de la confronta- 

cibn de variantes entre los manuscritos de la misma obra. A veces 

basta considerar con apocope determinadas palabras en que algun 

copista modernizador anadio las vocales finales. Otras veces basta 

la adicion u omision de alguna particula de uso optativo y secun- 

dario. Despues de estas operaciones queda sin embargo un resto 
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de irregularidades que por respeto a la integridad del texto es 

preciso aceptar como aut&rticas. 

En el examen critico de varios centenares de alejandrinos co- 

rrespondientes a distintos pasajes del Libro de Buen Amor, com- 

probo Lecoy la presencia entre los hemistiquios de tales versos 

de una cantidad de octosilabos cuya proporcidn variaba, en apa- 

rente relacion con el caracter de cada fragmento, entre el 5 y el 

20% (Recherches, 66-71). Nota el mismo autor que en otras partes 

del texto los hemistiquios de ocho silabas predominan hasta el 

punto de traspasar a los de siete el papel de intrusos. Las oscila- 

ciones metricas en varias de las cantigas del Arcipreste son notoria- 

mente mayores que en sus cuartetos alejandrinos. En mayor o 

menor grado, son asimismo irreductibles a la cabal regularidad 

sil&bica los versos del Poema de Alfonso XI, de los Proverbios 

de Santob, del Libro de miseria y del Rimado de Palacio. 

No es concebible que esta practica careciese de precedentes 

entre los poemas de clerecia del siglo XIII. Nada indica que 

entre un siglo y otro se produjera ningun cambio radical en el 

concepto de la medida del verso. Se encuentran medidas irre- 

gulares en los alejandrinos, octosilabos, heptasilabos y tetrasilabos 

de la Historia troyana, aunque en menor proporcidn que en los 

textos del siglo XIV.18 El ejemplo de Berceo, particularmente 

disciplinado respecto al principio silabico, no parece motivo su- 

ficiente para rechazar de sus versos hasta el mas simple caso de 

sinalefa subrepticia, y mucho menos para suponer que los au- 

tores del Alexandre, Apolonio y Fernan Gonzalez observaran tal 

precepto en todo momento con perfecta exactitud. 

La mayor parte de los poemas ametricos se produjeron durante 

el siglo XIII. Se comprende que en este mismo tiempo se afirmase 

con principal fervor la doctrina culta del verso uniforme. La 

nueva metrica combatia la amplia libertad de medida y de rima 

18 Los octosilabos intercalados entre los versos y hemistiquios de 
siete silabas de la Historia troyana, segun el analisis de Menendez 
Pidal, pag. XXX, representan el 13%, frente al 19% correspondiente 
a los que se hallan en pasajes de extension equivalente del Libro de 
Buen Amor. Entre 706 versos de estrofas octosilabas de la Historia 
troyana, se registran un 6% de eneasilabos, 2% de heptasilabos, 1% 
de decasilabos y 0.2% de hexasilabos, Ibid. pag. XXXIV. 
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del arte juglaresco, pero no se oponia a que de vez en cuando la 

asonancia se mezclase con la consonancia ni tampoco a que algun 

verso discrepara ligeramente de la medida regular. En las demas 

lenguas la metrica silabica ofrecia tambien ejemplos de esta osci- 

lacion. No obstante la obediencia al precepto silabico, las discre- 

pancias debieron encontrar terreno propicio en el medio caste- 

llano, mas habituado a los efectos del ritmo que a los de la medida 

del verso. 

Las oscilaciones de la cuaderna via no se explican, como se ha 

supuesto, por la dificultad que podia significar el hecho de que 

el alejandrino, con sus acentos fijos sobre silabas pares, la sexta 

de cada hemistiquio, resultara en contradiccion con los metros 

Castellanos de ocho, seis y cuatro silabas, con acentos fijos en las 

impares, septima, quinta y tercera respectivamente.19 Baste recor- 

dar que el hemistiquio de siete silabas es el mas abundante en la 

versificacion juglaresca del Mio Cid y que el verso de esa misma 

medida es el elemento principal en la popular seguidilla. Ademas, 

la oscilacion metrica no ocurria solo en el alejandrino, de proce- 

dencia extranjera; se producia de manera analoga en los octosila- 

bos y hexasilabos peninsulares. 

Los grupos de siete y ocho silabas ocupan los dos grados mas 

altos de frecuencia en la fonologia espanola. Ambos coinciden en 

la disposicion y modificaciones de sus elementos ritmicos. No es 

extrano que antes que se fijase una clara preceptiva metrica, el 

octosilabo se mezclara con el heptasilabo en los hemistiquios del 

alejandrino. No deberia ponerse demasiado ernpeno en corregir 

estas interferencias. Lin criterio absolutamente isosilabico es sin 

duda inadecuado, tanto para hacer el estudio critico de la cua¬ 

derna via del siglo XIV como para aplicarlo a la restauracion de 

los poemas del XIII.20 

19 La hipotesis de que la inadaptibilidad acentual del alejandrino 
pudo ser la causa de las irregularidades de su medida y de que final- 
mente fuera excluido y olvidado, fue sugerida por F. Lecoy, Re- 
cherches, 79-82. 

20 Desde el punto de vista ritmico puede ser perfectamente aut£n- 
tico el verso del Alexandre, 15a, que en los dos manuscritos del poema 
se lee: “A cabo de pocos anos el infant fue criado.” No parece acon- 
sejable rectificar el texto leyendo siet en vez de pocos para reducir a 
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50. Polimetria. — El ejemplo del Auto de los Reyes Magos, 

con su variedad de metros, se repite en las poesias de la Historia 

troya?ia. Como ha hecho notar Menendez Pidal, siendo esta obra 

adaptacion castellana del Roman de Troie, de Benoit de Sainte 

Maure, se aparta tanto de su original en lo que se refiere a la ver- 

sificacion, que mientras el poema frances, con sus 30.000 versos 

solo emplea el pareado eneasilabo, el texto espanol, en solos 1.300 

versos se sirve de cuatro metros diferentes y de seis clases de estro- 

fas. Se advierte ademas en esta variedad el proposito de acomodar a 

cada asunto la forma metrica mas adecuada: para la descripcion 

de una batalla se emplea la amplia estrofa de la cuaderna via; 

en la lugubre profecia de Casandra, aparece el metro corto y 

anhelante de la copla caudata, y para el relato de los amores de 

Briseida se utilizan las corrientes redondillas.21 

La polimetria ofrece aun un cuadro mas amplio en el Libro 

de Buen Amor, donde al lado del alejandrino ocupan lugar im- 

portante el octosilabo y el hexasilabo, a los cuales se anaden en 

ocasiones especiales el verso compuesto de 8-8, el de arte mayor, 

el endecasilabo y los quebrados de cinco y cuatro silabas. En 

cuanto a las estrofas, ademas del ordinario cuarteto monorrimo, 

el Arcipreste utilizo el zejel en varias cantigas; el pareado octo¬ 

silabo, 1720; la sextilla alterna, ababab, 1710; la redondilla cru- 

zada y abrazada, en la composicion de diversas canciones, 1668, 

1673; la sextilla simetrica, aab:aab, 1684; la copla de pie que- 

brado, aaioaab, 33; la copla de siete versos, abab:ccb, 959, y otras 

combinaciones menos corrientes, como aaaa:bbcca, 1022; AAba, 

1678, y aaah:cdec:ddif£q 1661. 

heptasilabo el primer hemistiquio. Otro caso analogo en que coinci- 
den tambien los dos manuscritos es el siguiente: “Cato diestro e sinies- 
tro con su ojo bellido,” 2229b. Seria alteracion excesiva leer “Cato a 
todas partes,” con el simple objeto de evitar la sinalefa entre “diestro 
e siniestro.” Ambas enmiendas, entre otras semejantes, han sido indi- 
cadas por H. H. Arnold en Hispania, 1936, XIX, 249 y 252. 

21 Ejemplo de variedad metrica son tambien las mdximas del Conde 
Lucanor, compuestas en metros de ocho tipos distintos, desde los de 
siete a los de catorce silabas. Un indice descriptivo de las 51 maximas 
fu£ hecho por F. Hanssen, “Notas a la versificacion de don Juan 
Manuel,” en AUCh, 1901, CIX, 539-563. 
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Sin abarcar serie tan extensa, el Rimado de Pa.la.cio presenta, 

junto al metro alejandrino, el octosilabo, el de 8-8 y el de arte 

mayor, y ademas de los cuartetos corrientes, diversidad de combi- 

naciones de alejandrinos y octosilabos en cantigas de estribillo y 

en canciones de arte menor. 

51. Complementos rItmicos. — Se ha notado con motivo del 

alejandrino y del octosilabo la diferenciacibn con que sus varie- 

dades rxtmicas aparecen aprovechadas en algunos casos para sub- 

rayar el efecto de los respectivos pasajes. Indican tales referencias 

un grado de elaboracion artistica del verso cuyas circunstancias 

no han sido aun consideradas con el detenimiento necesario. Un 

caso semejante es el de las rimas intencionadas, entre las cuales 

se ha llamado especialmente la atencion respecto a las de caracter 

burlesco, como las de la redondilla de la Historia troyana en que 

Briseida responde a las insidias de Diomedes: 

E si don Troilo faz 

lo que Diomedes diz, 

otbrgolo e todo me plaz, 

ca mas que £1 diz yo fiz.22 

De caracter humoristico son asimismo las rimas del Arcipreste 

en el estribillo y vueltas del zejel de la panadera: luz, Cruz, duz, 

marfuz, aduz, 115; las de Trotaconventos, en una de sus anima- 

doras exhortaciones: solo, ladolo? don Polo, buscolo, 1331, y las 

de la respuesta del diablo al ladrbn: frayle, trayle, fayle, vayle, 

1466. 

Entre sus recursos de ornamentacibn tecnica, Juan Ruiz practico 

el encadenado de las estrofas por repeticion de la ultima palabra 

de cada una de ellas al principio de la siguiente en la serrana de 

Riofrio, 987-991, y por completa repeticion del verso final en la 

cantiga de loores “Santa Virgen escogida,” 1673-1677. 

Hizo rimar con frecuencia, mediante consonancia o asonancia, 

los hemistiquios del mismo verso: “Refitorios pintados e manteles 

22 La intencibn irbnica de estas rimas y la indicada correspondencia 
de los metros con el caracter de los asuntos fueron senaladas por R. 
Menbndez Pidal, Historia troyana, Madrid, 1934, pag. XVIII. 
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parados,” 1248c; ‘‘El primero comia primeras cherevias,” 1272a; 

‘‘Rogud a mi senor que me diese razon,” 1298c. 

La rima interior, con correspondencia de los primeros hemisti- 

quios entre si aparte de la consonancia de los segundos, se observa 

de manera regular en las dos cantigas de la Pasidn y en la de 

loores ‘‘Quiero seguir a ti flor de las flores,” 1678-1683. 

Un doble fondo ritmico que se repite en numerosos versos a lo 

largo de la obra consiste en la composicion paralela y simdtrica 

de los hemistiquios: ‘‘Rehazer los pesebres, limpiar los alvanares,” 

1277b; ‘‘Estercuela barvechos e sagude nogales,” 1296b; “Escom- 

bra los restrojos e cerca los corrales,” 1296d. El paralelismo se 

acerca a veces a la identidad: ‘‘Si poco end trabaje, muy poco end 

saqud,” 1319d. 

En otros casos el efecto resulta de la inversion de los terminos 

entre las dos mitades del verso: ‘‘Palabrillas pintadas, fermosillos 

afeites,” 1257b; ‘‘Con gestos amorosos, enganosos risetes,” 1257c; 

“Escusose de mi e de mi fue escusada,” 1330b. 

En varios pasajes de su libro el Arcipreste dio pruebas de estar 

dotado de singular sensibilidad para las impresiones del sonido 

y del ritmo. Recogid en sus versos el eco de ruidos callejeros y de 

cantos y gritos de diversos animales. En breves y expresivos rasgos 

caracterizo el timbre y el juego de la guitarra, del rabel, de la 

vihuela y de otros muchos instrumentos. El retrato del clerigo en 

que se supone que describio su propia figura senala la grifica 

nota de su voz tumbal. 

52. Resumen. — La principal empresa mdtrica de los poetas 

de clerecia consistio en la adaptacion del verso alejandrino de 

procedencia francesa, el cual, modificando su caracter originario, 

se convirtid en un metro polirritmico acomodado a los mismos 

tipos basicos—trocaico, dactilico y mixto,—del verso octosilabo. 

Otro asunto importante fue la reelaboracion del mismo octo¬ 

silabo como resultado de la mutua influencia entre el verso ro- 

minico de esa medida, esencialmente trocaico, y el de tradicion 

juglaresca, de ritmo mis suelto y variado. El nuevo octosilabo fud 

el mas valioso legado metrico que el arte de clerecia trasmitio al 

periodo siguiente. 
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El verso de siete silabas fue tratado con gran destreza en varias 

poesias de la Historia troyana y en los Proverbios de Santob de 

Carrion. Empezo a practicarse en el Auto de los Reyes Magos. 

Recogio la experiencia del alejandrino, con cuyos hemistiquios 

coincidia. 

El verso de arte mayor, ensayado por don Juan Manuel en al- 

gunas de sus maximas y por Juan Ruiz en su primera cantiga de 

la Pasion, alcanzo forma mas definida, con su octava caracteristica, 

en la Danza de la muerte, en la Revelacion de un ermitano y en 

el Deytado del cisma de OccideJite, de Lopez de Ayala. 

El tetrasilabo, sustituido a veces por el pentasilabo, fue em- 

pleado con relativa abundancia en las coplas caudatas de la His¬ 

toria troyana y en los pies quebrados de varias poesias del Arci- 

preste de Hita. 

Se inicio el endecasilabo en varios disticos de don Juan Manuel 

y en la cantiga del Arcipreste “Quiero seguir a ti flor de las flores,” 

1678-1683. 

En circulo mas reducido forma tambien parte de este cuadro 

el eneasilabo, usado por Alfonso el Sabio en su cantiga “Senora, 

por amor de Dios,” y aplicado por Juan Ruiz, junto con el octo- 

silabo, en la cantiga de gozos ‘‘Virgen del cielo reyna,” 33-43. 

Se introdujo el principio de la regularidad silabica, contando 

separadamente las vocales reunidas en el contacto sintactico de las 

palabras. La practica de este criterio dio lugar a una intensa pugna 

entre el isosilabismo y la ametria, de una parte, y entre el hiato 

y la sinalefa, de otra, cuyas consecuencias afectaron en mayor o 

menor grado a todas las obras de este periodo. 

Titulo especial del arte de clerecia fue la afirmacion y desarrollo 

del sentido de la estrofa, manifestado en el cuarteto monorrimo 

alejandrino, en las redondillas octosilabas y heptasilabas y en las 

coplas caudatas, de pie quebrado y de arte mayor. 

A la terminacion del siglo XIV, el alejandrino desaparecio, 

arrastrado probablemente por el destierro de su arcaico e inflexi¬ 

ble cuarteto monorrimo. 
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53. Metrica cortesana. — En la primera mitad del siglo XV, 

la corte de don Juan II de Castilla se convirtio en brillante cen- 

tro de actividad literaria. Don Enrique de Aragon, experto cono- 

cedor de las reglas del arte de trovar, contribuyo al desarrollo de 

este movimiento bajo el patronazgo del monarca castellano. Las 

demostraciones poeticas, en que el mismo rey y muchos de sus 

Caballeros tomaban parte, constituian el aspecto mas brillante de 

la relacion cultural. El ambiente de esta poesia cortesana per- 

manecio hasta el tiempo de los Reyes Catolicos. La extension con 

que el verso fue cultivado se refleja en los numerosos cancioneros 

que se compusieron en aquellos anos. Solo el de Juan Alfonso de 

Baena, de 1445, contiene 576 composiciones de 89 poetas. Entre 

la inmensa masa de versificadores de que apenas se guarda re- 

cuerdo se destacan los nombres del diestro Villasandino, del 

noble Marques de Santillana, del culto Juan de Mena y de los 

distinguidos Gomez y Jorge Manrique. 

Como ya se indico, el arte de trovar tuvo como tratadistas en 

este tiempo a don Enrique de Aragon, Pero Guillen de Segovia y 

Juan del Encina. Algunas referencias de Santillana en su Prohe- 

mio revelan su opinion respecto al origen y caracter de algunas 

formas metricas. Nebrija dedico el primer estudio doctrinal a 

esta materia en su Gramatica castellana, 1492. Empezo a usarse 

el nombre de poeta para designar al vate dotado de cultura lite¬ 

raria, perfeccion tecnica y elevacion de pensamientos; por debajo 

de este nivel, Santillana daba el nombre de trovadores y decidores 

a los que manejaban el verso en composiciones de ingenio, galan- 

teria o satira, y aludia con censura a los que usaban de tal instru- 

mento sin norma ni medida en cantares juglarescos de asunto 

plebeyo.1 

1 Existian composiciones soeces de varias formas, en versification 
irregular, de las cuales se conocen algunos ejemplos. A esta clase de 
poesfas se referia sin duda en su Prohemio el Marques de Santillana 

89 
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Con el abandono del alejandrino se perdio la experiencia adqui- 

rida en el cultivo de un metro que la lengua habla practicado 

durante cerca de doscientos anos. Antes del siglo XV, el ejercicio 

del octosllabo en la poesia de clerecla habla tenido limitado de- 

sarrollo, y el del hexasllabo habla sido aun mas reducido. Los 

poetas Castellanos, familiarizados con la poesia gallega, recogieron 

de esta lengua varias combinaciones estroficas, aparte de las que, 

procedentes del mismo origen, se hablan heredado del penodo 

anterior. Otros prestamos llegaron a traves de Aragon y Cata- 

luna, donde la influencia provenzal, arraigada y antigua, florecla 

desde el reinado de don Juan I, el amador de la gentileza (1387- 

1399). De otra parte, la creciente relacion con Italia empezo a sus- 

citar los primeros intentos de adaptacion de las formas metricas 

de este pals. 

Del efecto de estos contactos no resulto, como hubiera podido 

esperarse, la adopcion del endecasllabo, usado en gallegoportu- 

gu6s, Catalan, provenzal, frances e italiano, para cubrir el lugar 

que el alejandrino habla dejado vacante. Tampoco merecieron 

atencion especial el eneasllabo ni el heptasllabo, los cuales ademds 

de ser cultivados en las lenguas citadas contaban con tradicion an¬ 

tigua en el mismo Castellano. El esfuerzo de los poetas del pre¬ 

sente perlodo se concentro en la forja del verso de arte mayor 

sobre precedentes aun poco elaborados de la poesia peninsular 

y en la depuracion y desarrolio del octosllabo, profundamente 

arraigado en la propia tradicion espanola. 

Con la gaya ciencia el verso entraba en un terreno de poesia 

profesional, academica y cortesana. El arte mayor habla de em- 

plearse especialmente en poemas destinados a la lectura. El octo¬ 

sllabo, que hasta entonces habla servido sobre todo en poemas 

cantados, se repartirla en adelante entre la poesia cantada y la 

lelda. Una compleja tecnica de combinaciones metricas, artificios 

de la rima, correlaciones de vocablos y otros recursos e inven- 

ciones se habla desarrollado en la versificacion trovadoresca a 

al aludir a “aquellos que sin ningun orden, regia nin cuento fazen 
estos romances e cantares de que las gentes de baxa e servil condicidn 
se alegran.” Obras, publ. por J. Amador de los Rios, Madrid, 1852, 
pdg. 7. 
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medida que la lirica habia ido prescindiendo de la melodia musi¬ 

cal. Eran numerosas las solicitaciones por entre las cuales los 

poetas de don Juan II necesitaban acertar a abrirse su propio 

camino.2 

ARTE MAYOR 

54. Estructura ritmica. — El verso que vino a establecerse en 

la poesia grave con dominio que habia de mantenerse durante 

mas de un siglo fue el de arte mayor. Los primeros ensayos de 

este verso, anticipados en el Libro de Buen Amor, Rimado de 

Palacio, Danza de la Muerte y Revelacion de un ermitano, fueron 

continuados en la primera mitad del siglo XV por Villasandino, 

Fernan Sanchez de Calavera, Francisco Imperial y Fernan Perez 

de Guzman. A traves de estos y otros escritores el arte mayor fu£ 

definiendo las lineas y proporciones que alcanzo definitivamente 

en manos de Juan de Mena. Los siguientes datos lo describen 

sobre el testimonio principal del Laberinto de Fortuna, la obra 

que lo represento en el momento de su mayor esplendor.3 

El metro de arte mayor consta generalmente de doce silabas 

divididas en hemistiquios de 6-6. Tanto el primer hemistiquio 

como el segundo pueden ser llanos, agudos o esdrujulos. Uno y 

2 Fuentes principales: Cancionero de Baena, publ. por Eugenio de 
Ochoa, Madrid, 1851; Cancionero de Palacio, publ. por Francisca 
Vendrell de Millas, Barcelona, 1945; Cancionero de Stuniga, publ. por 
el Marques de la Fuensanta del Valle y J. Sancho Rayon, Madrid, 
1872; Cancionero de Upsala, publ. por Rafael Mitjana y Jesus Bal, 
Mexico, 1944; Cancionero general de Hernando del Castillo, publ. 
por la Sociedad de Bibliofilos Espanoles, Madrid, 1882; Cancionero 
castellano del siglo XV, publ. por R. Foulch^-Delbosc, Madrid, 1912; 
Cancionero musical de los siglos XV y XVI, publ. por F. Asenjo Bar- 
bieri, Madrid, 1890. 

3 Entre los estudios dedicados al arte mayor se distinguen los de 
F. Hanssen, El arte mayor de Juan de Mena, Santiago de Chile, 1906; 
R. Foulche-Delbosc, “Etude sur le Laberinto de Juan de Mena,” en 
RHi, 1902, IX, 75-138; J. Saavedra Molina, El verso de arte mayor, 
Santiago de Chile, 1946; Pierre Le Gentil, La poesie lyrique espagnole 
et portugaise a la fin du Moyen Age, Deuxieme partie: Les formes, 
Rennes, 1953, pags. 363-439. Joaquin Balaguer, Apuntes para una 
historia prosddica de la metrica espahola, Madrid, 1954. 
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otro acentuan sus silabas segunda y quinta. Admiten ademas la 

elimination de la si'laba inicial inacentuada o la adicion de otra 

sflaba sobre la que ordinariamente poseen. Tales modificaciones 

dan lugar a que los hemistiquios puedan presentar las nueve va- 

riedades siguientes: 4 

A e vi despojados o 
/ 

o oo 6o 

B o flor de saber o 6 oo 6 

C de nuestro retdrico o 6 oo doo 

D dadiva santa 6 oo 6o 

E ovo logar 6 oo 6 

F no governandome 6 oo doo 

G Aristoteles cerca oo 6 oo do 

H en aquellos que son oo o oo d 

I e non veo los principes oo 6 oo doo 

Permanece invariable en los nueve casos el grupo dactilico com- 

prendido entre los dos apoyos ritmicos. Los tres primeros tipos 

son hexasdabos; los tres segundos, pentasilabos, y los tres ultimos, 

heptasilabos. El numero de silabas del verso fluctua entre diez y 

catorce. De este modo el verso de arte mayor posee al mismo 

tiempo un ritmo esencialmente uniforme y una medida variable. 

Altera sin embargo la uniformidad dactilica la intercalation oca- 

sional de algun hemistiquio hexasilabo de ritmo trocaico, con 

apoyos en las silabas impares: 

X fablan las estorias do oo do 
Y menos en la lid do oo d 

Z gente babildnica do oo doo 

Los dos hemistiquios pueden ser iguales o diferentes. Sus com- 

binaciones afectan de manera importante a los efectos ritmicos 

del verso. Se observan visibles preferencias entre los autores res- 

pecto al empleo de unas u otras combinaciones. En general los 

4 La serie de ejemplos es la misma que figura en el articulo de 
Foulchd-Delbosc, completada por Saavedra Molina, pags. 35-36. 
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hemistiquios hexasilabos ocupan indistintamente las dos partes 

del verso, mientras que los pentasllabos ocurren sobre todo en la 

primera parte y los heptasilabos en la segunda. En los poetas an- 

teriores a Juan de Mena tales mezclas ofrecen rasgos relativa- 

mente confusos y amorfos. Juan de Mena elimino los hemistiquios 

tetrasilabos y los pentasllabos de acentuacion dudosa, frecuentes 

en Villasandino, Imperial y Perez de Guzman. Evito asimismo 

que en el punto de enlace entre los dos hemistiquios se reunieran 

mas de dos sllabas inacentuadas o no hubiera ninguna.5 En el 

Laberinto se registran 36 combinaciones de hemistiquios, pero 

los dos tipos basicos, A-A y D-A, representan el 80% del total. 

Para advertir su relieve basta indicar los cuatro tipos que figuran 

al frente de la serie: 

A-A Suplico me digas de ddnde veniste 22,6 54% 

D-A Fiz de mi duda complida palabra 57,6 26% 

A-B Sus pocos plazeres segun su dolor 107,6 5% 
D-B Desque sentida la su proporcion 22,1 3% 

Van indicadas a continuacion las medidas registradas en la ins- 

cripcion de la segunda mitad de la estrofa tercera del Laberinto. 

Las manifestaciones de la cantidad reflejan la colocacion de los 

tiempos marcados, la coordinacion de los hemistiquios mediante 

los perlodos de enlace, la agrupacion de las silabas en la unidad 

de las clausulas y la de las clausulas en el marco de los perfodos. 

Coinciden las notas de este ejemplo con los de varios otros pasajes 

analizados del mismo modo. Los versos primero y cuarto corres- 

ponden al modelo A-A y el segundo y tercero a D-A: 

5 Ejemplos de variedades eludidas por Juan de Mena: 4-6, “Quanto 
somos mas dignos de pena,” P^rez de Guzman, Cane, siglo XV, num. 
271, estr. 122; 4-7, “Ha el omne asoluto poder,” Mahomat el Xartosse, 
Cane. Baena, num. 522, estr. 20; 6-7, “E fu£ engendrado por poder 
engendrar,” Diego de Valencia, Cane. Baena, num. 527, estr. 1; 7-5, 
“Por cima de las aguas era traido,” Pablo de Santa Maria, Cane, siglo 
XV, num. 424, estr. 1; 7-6, “Veyendo la figuera non fructificar,” P<§rez 
de Guzman, Cane, siglo XV, num. 271, estr. 125; 7-7, “De ciudades e 
villas grant edificador,” Francisco Imperial, Cane. Baena, 226, estr. 15. 
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Le van te la 

10 42 20 10 

42 30 

fa ma sn 

38 22 (15) 13 

60 28 

ol 

18 

72 

por que los 

33 14 20 

33 34 
V ___) Y 

67 

va yan de 

36 30 10 

36 40 
V ____) y 

76 

vi do non 

32 16 22 

88 

fe chos que 

36 30 (7) 14 

66 21 

87 

gen tes sa 

42 30 (8) 16 

72 24 
v_.._J 

V 

96 

pri ve lo 

36 20 (10) 17 

voz i ne 

40 10 15 

40 25 

65 

so nal pre 

30 28 20 

30 48 

78 

bi do sen 

32 16 23 

32 39 

fa ble 

32 27 (28) 

59 28 
v-v-1 

87 

sen te 

35 28 (36) 

63 36 
i _J y 

99 

gen te: 

38 25 (22) 

63 40 

71 

quees me mo 

36 18 15 

32 38 56 27 36 33 

103 

ra ble 

32 25 (35) 

57 35 

70 83 69 92 

Resaltan con regularidad los dos apoyos ritmicos de cada hemis- 

tiquio. Entre un hemistiquio y otro se registra una minima 

pausa, menor que la que sigue a cada verso. El verso incluye, 

como en el caso del alejandrino, dos periodos basicos, interiores, 

y dos de enlace. Los periodos bdsicos estan constituidos por una 

cl&usula dactilica cuyas silabas llenan todo el compis, ocupando 

la primera el tiempo marcado y las dos siguientes el tiempo debil. 

Se observa gran semejanza de duracion entre todos los tiempos 

marcados y asimismo entre los periodos basicos o interiores. Los 

periodos de enlace son en general algo mas largos que los demas. 

El compas del arte mayor muestra en las varias partes del verso 

medidas relativamente semejantes a las del alejandrino. Sin em¬ 

bargo, el efecto ritmico del arte mayor resulta mas lento y grave 

a causa de la nota predominante de su movimiento dactilico, en 

el que la extension total del periodo interior de cada hemistiquio 

se reparte entre las tres unicas silabas de la clausula. Los periodos 
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de enlace, de composition variable, rompen la uniformidad dacti- 

lica, evitando la monotonia del verso. 

55. Modalidades implIcitas. — El arte mayor contenia en ger- 

men otros metros futuros. El predominio del tipo A-A da lugar 

a la presencia en el Laberinto de estrofas construidas uniforme- 

mente sobre ese modelo, en las cuales puede verse el principio 

del dodecasilabo dactilico que mas tarde se habia de convertir en 

metro independiente. Como ejemplo de tal precedente puede 

senalarse la estrofa 148: 

Con dos cuarentenas e mas de millares 

le vimos de gentes armadas a punto, 

sin otro mds pueblo inerme alii junto 

entrar por la vega talando olivares, 

tomando Castillos, ganando lugares, 

faciendo por miedo de tanta mesnada 

con toda su tierra temblar a Granada, 

temblar las arenas, fonddn de los mares. 

No se han hecho estudios tan minuciosos como el de Foulche- 

Delbosc para poder comparar la proportion de variantes del arte 

mayor de Juan de Mena con el de otros poetas. A simple vista 

puede advertirse que en las composiciones del Marques de Santi- 

llana en esta clase de verso la intervention de hemistiquios penta- 

silabos es sumamente escasa, en tanto que la de hexasilabos tro- 

caicos aparece considerablemente elevada. En la mayor parte de 

los casos el arte mayor de Santillana es un dodecasilabo isosildbico 

en que alternan libremente los hemistiquios dactilicos y trocaicos. 

La Comedieta de Ponza se puede presentar como la primera 

obra espanola compuesta con pocas excepciones en este dodecasi¬ 

labo mixto o polirritmico, destinado igualmente a desarrollarse 

con cardcter propio en fecha posterior. Baste recordar la conocida 

estrofa de la loa de los oficios de la Comedieta, 16: 

Benditos aquellos que con el azada 

sustentan su vida e viven contentos. 
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e de cuando en cuando conocen morada 

e sufren pacientes las lluvias e vientos. 

Ca estos non temen los sus movimientos 

nin saben las cosas del tiempo pasado, 

nin de las presentes se fazen cuidado, 

nin las venideras do han nascimiento. 

En direccion opuesta a la de Santillana, Juan de Padilla reforzo 

la proporcion del hemistiquio pentasilabo en la combinacion 5-6 

correspondiente al tipo D-A. No llego hasta el punto de destacar 

esta variedad por encima de A-A, pero la hizo figurar con relieve 

mucho mas alto que el que Juan de Mena le habia concedido. 

No es raro encontrar en Juan de Padilla la combinacion D-A en 

los cuatro versos de la primera mitad de algunas estrofas, como 

muestra el siguiente ejemplo, Triunfo IX, cap. I, estr. 12: 

Este, primeio que su companero, 

hobo noticia de nuestro Mesias, 

quando del hijo del buen Zacarias 

fue denunciado por simple cordero. 

Tomando aisladamente estos pasajes, separados del conjunto 

ritmico del poema a que pertenecen, es indudable que se pueden 

interpretar como endecasilabos dactilicos o de muneira, acentua- 

dos en cuarta y septima. Son en efecto versos que en virtud de 

la equivalencia de sus primeros heinistiquios como verdaderos 

pentasilabos o como hexasilabos sin anacrusis, se pueden adaptar 

lo mismo a la medida simple y periodo unico del endecasilabo 

que al compas binario y compuesto del dodecasilabo. En el primer 

caso cada clausula se encierra en una de las cuatro partes que 

forman el verso mientras que en el segundo ocupa, como se ha 

visto, las dos partes del periodo respectivo. Para el autor de los 

Triunfos y para sus contemporaneos, los citados versos seguirian 

sin duda el segundo modelo, como corrientes versos de arte 

mayor.6 

6 Algunos pasajes de composiciones en arte mayor de Ferrant San¬ 
chez Calavera insisten en la variante 5-5, en coincidencia con el deca- 
silabo compuesto: “Ca sy el omne non voluntario, - mas constrenido 
por Dios obrase, - non meresciera ningunt salario,” Cane. Baena, 
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56. Origen. — Sobre el origen del verso de arte mayor se han 

dado diversas opiniones. Hanssen, Carolina Michaelis, Menendez 

Pelayo y Henriquez Ureiia consideraron tal metro como resultado 

del verso acentual y fluctuante de las muneiras gallegas. Siendo el 

ritmo dactllico condicion esencial del verso de muneira se hace 

diflcil de comprender la presencia de los numerosos hemistiquios 

trocaicos que forman parte del arte mayor desde sus manifesta- 

ciones mas antiguas. Analogo inconveniente se advierte en la ex- 

plicacion de Nebrija que interpreto el arte mayor como un “ado- 

nico doblado,” al que se podia anadir el medio pie perdido o 

anacrusis. Se puede alegar en favor de esta hipotesis la frecuencia 

del decasilabo adonico compuesto en la tradicion medieval repre- 

sentada por poesias como el Himno a Roma, la Oda al mancebo 

y otras semejantes, pero no puede ocultarse la objecion que suscita 

igualmente en este caso no solo la referida presencia de los hemis¬ 

tiquios trocaicos, sino el gran predominio con que en el arte 

mayor figuran los hexasilabos sobre los pentasilabos. 

Stengel, Morel-Fatio y Baist creyeron ver en este metro un de- 

rivado del dodecasilabo romanico, con oscilaciones de medida 

silabica debidas al tratamiento de la pausa y de la anacrusis. Tam- 

bien aqui es preciso insistir en la dificultad de comprender que 

el verso de arte mayor, en que el elemento dactllico desempena 

tan importante papel, sea heredero de un metro tan caracteristica- 

mente trocaico como el mencionado dodecasilabo: “Noctis sub 

silentio, tempore brumali.” * * * * * * 7 En opinion de Le Gentil el arte 

mim. 525, estr. 7. La variante 7-5, poco frecuente en otros autores, es 
abundante en Las edades del mundo, de Pablo de Santa Maria: “E 
non fallando donde su pie folgase,” “Non fueron mas de todas gene- 
raciones,” “Fasta que sus verguen^as le cobijaron,” “E despues que del 
vino ya desperto,” “Antes que los lenguajes se repartiesen,” “Adonde 
comentraron de fabricar,” etc. Cane, siglo XV, num. 424, estrs. 45, 

47, 49, 53. 
7 El ritmo trocaico se sostiene uniformemente en los cuartetos dode- 

casilabos monorrimos del extenso poema latino de la Vision de Ful- 
berto, al que pertenece el ejemplo citado, asi como en el Llanto por 
la perdida de Jerusalem, en el Canto por la tercera Cruzada y en otros 
poemas antiguos registrados por E. b)u Meril, Poesies populaires la- 
tines anterieures au douzieme siecle, Paris, 1843, pags. 217. 
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mayor es el resultado de una lenta y laboriosa transformacion del 

endecasilabo, a la que cooperaron, entre otros factores, el hexa- 

si'labo, la cesura epica, la cesura lirica, la procatalexis y la ley de 

Mussafia. El empeno se concentra en este caso en las considera- 

ciones de la medida silabica, a la vez que, como en las hipotesis 

anteriores, se desatiende el problema ritmico al suponer que un 

verso simple como el endecasilabo, con dos solos tiempos mar- 

cados y acentuacion yambica, sirviera de base a un metro com- 

puesto, con cuatro tiempos marcados y acentuacion esencialmente 

dactilica. 

Como indico el Marques de Santillana, autorizado testigo de 

estos hechos, el verso de arte mayor procedia de Galicia y Portu¬ 

gal. Una cantiga de Julyao Bolseyro, en el Cane. Vat. num. 668, 

hecha notar por Dorothy C. Clarke, demuestra la existencia del 

arte mayor en la poesia gallegoportuguesa del siglo XIII. Consta 

esta composicion de tres octavas ABAB:BCCB y de un cuarteto 

final ABBA. Entre sus 28 versos, 16 estan formados por dos hexa- 

silabos, 6-6; 9, por pentasilabo y hexasilabo, 5-6, y 3, por hexa- 

silabo y pentasilabo, 6-5. De sus 44 hemistiquios hexasilabos, 26 

son dactilicos y 18 trocaicos; los 9 pentasilabos son dactilicos. 

Varios versos repiten las combinaciones A-A y D-A desde los dos 

primeros: “Donna et senhor de grande vallia,—non sei se cuidastes 

que tenho cuidado.” 8 

La cantiga de Bolseyro anticipa el modelo de la copla y metro 

de arte mayor que habian de recoger y cultivar con sorprendente 

fidelidad los poetas Castellanos de los siglos XIV y XV. Su base 

es sin duda el dodecasilabo compuesto del latin medieval. Un 

tercio de sus hemistiquios responde al originario ritmo trocaico. 

La acentuacion dactilica de los restantes y la eliminacion de la 

anacrusis en algunos de ellos debe obedecer a la asociacion de tal 

dodecasilabo con los ritmos y cadencias de las danzas gallegas. 

Los dos componentes indicados habian sido separadamente pre- 

vistos en las hipotesis anteriores. A lo largo de su desarrollo, el 

nuevo producto acentuo la preponderancia del elemento musical, 

8 El texto de la cantiga de Julyao Bolseyro se halla en Dorothy Clo- 
telle Clarke, “The copla de arte mayor,” en HR, 1940, VIII, 202-212. 
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dactilico, sin prescindir del sello correspondiente a su base ro- 

manica. En realidad el arte mayor, no obstante la fijeza de sus 

apoyos ritmicos, era por la variedad de sus hemistiquios y de sus 

periodos de enlace, un verso fluctuante y modelable, apto para 

recoger la inclinacion de cada autor, ya fuera el movimiento 

abrupto de Perez de Guzman, el grave y ponderado equilibrio de 

Juan de Mena o la suave flexibilidad del Marques de Santillana. 

57. Estrofas. — La estrofa mas cultivada en este metro fu£ la 

octava compuesta de dos cuartetos trabados por las rimas, proce- 

dente a traves de Galicia de la tradicion provenzal. Entre las 

varias combinaciones de esta octava, alcanzo el grado mas alto 

de frecuencia la forma de tres rimas, ABBA:ACCA, preferida por 

la mayor parte de los autores del Cane. Baena y consagrada por 

Santillana y Juan de Mena. Le siguio en nivel inmediato, dentro 

del mismo tipo de tres rimas, la variante ABAB:BCCB, anticipada 

por Julyao Bolseyro y repetida por Pero Lopez de Ayala, Villasan- 

dino y otros varios autores. Fueron menos usadas las combina¬ 

ciones de dos rimas. En Cane. Baena se halla ABABrABAB, nums. 

36, 145 y 571; ABBArABBA, num. 78, y ABAB: BAAB, nums. 

543 y 544. 

De la estrofa de siete versos con tres rimas, ABBA:CCA, ofre- 

cen ejemplos los nums. 246, 316, 322, 353 y 521; entre estos, la 

composicion correspondiente al num. 353, de Gomez P£rez Pa¬ 

tino, introduce una maxima en forma de pareado octosflabo 

despues de cada estrofa de arte mayor. 

Villasandino empleo en una ocasion, num. 218, la combinacion 

de nueve versos, ABBA:ACCAA, con repeticion de las mismas 

rimas en todas las estrofas. La misma estrofa de nueve versos, 

compuesta de cuarteto y quinteto, ABBA:ACCAC, sirvio despues 

extensamente en los Triunfos de Padilla. El Ecce homo, del 

Conde Oliva, y el Loot de San Eloy, de Nicolas Nunez, constan 

de estrofas de diez versos formadas por dos cuartetos y un pareado, 

ABBA:ABBA:CC. La del poema Gratia Dei, de Jeronimo de 

Artes, tambien de diez versos, resulta de la suma de dos quintetos, 

ABAAB:CDCCD. Cuatro sonetos de Juan de Villalpando en arte 
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mayor, senalados entre los primeros ensayos de esta forma metrica 

en espanol, se hallan en el Cane. Herberay, con rimas ABAB: 

ABAB:CDC:DCD (Gallardo, Ensayo, I, col. 535). 

Un decir de Villasandino, Cane. Baena, 202, anade despues de 

cada copla de arte mayor seis versos monorrimos de doce y seis 

silabas, con la misma rima del ultimo verso de la respectiva copla, 

ABAB:BAAB:BbbBBb. Entre estos ejemplos de combinaciones 

especiales, ahogados por la masa de composiciones en estrofas de 

ocho versos, aparece el zejel en verso de arte mayor en una poesia 

de Pero Gonzalez de Mendoza, compuesta de estribillo pareado 

y cuatro estrofas de mudanzas, AA:BBBA, Cane. Baena, 251, y en 

las diez coplas de una cantiga de escarnio de Diego de Valencia, 

num. 500. Otro ejemplo de zejel en este metro, con doble mu- 

danza, es una cancion del Arcediano de Toro, AA:BBB:CCCA, 

num. 315. La cancion de la Malmaridada, del Cane. Herberay, 

se halla compuesta en estrofas de zejel, con mudanzas en arte 

mayor y un hexasilabo como verso de vuelta (Gallardo, Ensayo, 

I, col. 455): 

Ha que soy suya bien cinco o seis anos, 

que nunca de el liube camisa ni panos; 

azotes, palmadas y rnuchos susanos 

e mal gobernada. 

OCTOSLLABO 

58. Pareado. — Es frecuente el pareado octosilabo en estri- 

billos de canciones, en maximas o proverbios intercalados en al- 

gunos decires y en motes y divisas. El pareado narrativo de la 

poesia juglaresca, restringido entre los poetas de clerecia, parece 

casi enteramente clesterrado de la metrica del siglo XV. Se halla por 

excepcion en el Razonamiento que fizo don Alfonso Enriquez 

fablando con el mesmo, contenido en el Cane. Palacio, num. 154, 

donde despues de unas redondillas iniciales, las reflexiones del 
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autor se desarrollan en una trabada serie de pareados, de los cuales 

son muestra los siguientes: 9 

No quiero mas enojarte, 

mas digote que dest’ arte 

los que mas leal servieron 

mas mal gualardon ovieron, 

et los traydores provados 

son los bienaventurados. 

59. Perque. — De la continuacion del perque, usado en el 

periodo anterior por el almirante don Diego Hurtado de Men¬ 

doza, se halla un ejemplo, atribuido a Juan de Torres, en el 

mismo Cane. Palacio en que figura como primer numero de la 

coleccion el perque del referido almirante. Sin alterar su forma 

metrica ni su disposicion gramatical, los pareados contrapuestos 

en la composicion de Juan de Torres cambian el modo de pre- 

guntas por el de frases explicativas. El orden inverso de las rimas 

no se organiza hasta el sexto pareado de los veintiseis del con- 

junto. Los cinco primeros presentan versos rimados y sueltos con 

libertad de silva. Figura en el citado cancionero con el num. 73: 

“Por ver el tiempo acabarse - so puesto en tal pensamiento.” 

El desajuste de las rimas respecto a la unidad de las frases hizo 

encontrar apropiada la forma del perque para debates de con- 

ciencia y asuntos alegoricos de enigma y misterio. Bajo tal forma 

de cavilacion, los pareados ordinarios son sustituidos por los de 

perque en algunos pasajes del Razonamiento de Alfonso Enriquez. 

Responden especialmente a este caracter dos perques de Diego 

Nunez de Quiros incluidos en el Cane, gral., el que empieza 

“Senores <ique me mandays?” num. 949, y el titulado Metafora en 

metros,” num. 950. Ambos pertenecen al mismo modo explicativo 

del ejemplo de Juan de Torres. El perque se multiplica en los 

anos de transicion entre este periodo y el siguiente. No se encuen- 

9 El Razonamiento de Alfonso Enriquez, del Cane. Palacio, aparece 
sin autor, con el titulo de El ver gel del pensamiento y con numerosas 
variantes, en el Cane. Stuniga, pags. 86-93. 
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tra en el Cane. Baena, aunque no es de pensar que quedara olvi- 

dado despues del precedente del padre del Marques de Santi- 

llana.10 

60. Terceto. — Fu£ usado el terceto frecuentemente como 

estribillo de villancicos. Alguno de sus versos en estos casos solia 

ser quebrado. El terceto de octosilabos plenos figuro con papel 

independiente en emblemas y divisas. Rimaban de ordinario los 

versos segundo y tercero. Alvarez Gato lo uso en maximas y apo- 

tegmas como la siguiente, Cane, siglo XV, num. 135: 

Procuremos buenos fines, 

que las vidas mds loadas 

por los cabos son juzgadas. 

Fernan Perez de Guzman llamo trinadas a los tercetos monorri- 

mos de su poesia de loores a la Virgen, Cane, siglo XV, num. 302. 

Son quebrados los dos primeros versos, entre los cuales los de 

cuatro silabas alternan con los de cinco y a veces con los de tres. 

La forma monorrima y la independencia de los tercetos entre si 

les diferencia de las semiestrofas de la antigua copla caudata: 

Alma mia, 

noche e dia 

loa la Virgen Maria. 

fista adora, 

esta honora, 

desta su favor implora. 

10 Dos composiciones en forma de perqu£ se hallan en el Cancionero 
geral de Garcia de Resende, publ. por A. J. Gon^alvez Guimarais, 
Coimbra, 1910-1917; la primera es una falla o palabras morales de don 
Johan Manuel, camarero mayor del rey don Manuel, vol. II, 24-29, 
y la segunda son los arreneguos de Gregorio Affonso, IV, 1-11. Los 
Porques de Setubal, del mismo cancionero, IV, 339, no siguen la forma 
ordinaria de los pareados contrapuestos; son simples redondillas abba 
y abab, en las cuales los dos primeros versos encierran una pregunta 
y los dos segundos contienen otra. 
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61. Redondilla. — Se eclipso en su mayor parte la popularidad 

que la redondilla habia alcanzado, especialmente bajo la forma 

abab, en poemas narrativos de los siglos XIII y XIV. Desarrolld 

en cambio su representation como elemento constitutive en 

coplas compuestas, en villancicos y cantigas y en el tema inicial o 

en la finida de canciones y decires. A1 lado de la forma abab fu6 

creciendo gradualmente la variante abba. 

No dejan de encontrarse algunos ejemplos de su antiguo papel 

como estrofa independiente. La poesia de Lope de Stuniga sobre 

los colores esta formada por seis redondillas correspondientes a 

seis colores distintos, cinco de ellas abab y una abba, Cane. Stuniga, 

pags. 294-295. Testimonio mas extenso ofrecen los Proverbios de 

Perez de Guzman, constituidos por 102 redondillas, trece de las 

cuales son abba, intercaladas indistintamente entre las de tipo 

abab. Cane, siglo XV, num. 309. Una cancion formada por nueve 

redondillas abab aparece en Cane. Barbieri, num. 303. La poesia 

de Rodrigo de Cota sobre el contador Diegarias contiene 49 re¬ 

dondillas abab y 9 quintillas, Cane, siglo XV, num. 967. Son 

muchas las redondillas sueltas que se encuentran en la seccion de 

“Invenciones y letras de justadores” del Cane. gral. En varios 

casos fueron intercaladas entre las coplas de algunos decires. 

Gomez Manrique las puso en boca de algunos de los personajes 

de su Representacion del Nacimiento. Una redondilla indepen¬ 

diente se halla al fin de una cancion de Juan Rodriguez del Pa- 

dron, Cane. Baena, num. 470: 

Pues que fustes la primera 

de quien yo me cative, 

desde aqui vos do mi fe: 

vos seres la postrimera. 

62. Quintilla. — Debio formarse sobre la redondilla por sim¬ 

ple adicion de un verso. Tiene precedentes esporddicos y oca- 

sionales anteriores al siglo XIV en los cancioneros gallegoportu- 

gueses. Se desarrolla en castellano durante el siglo XV en la cons¬ 

truction de las canciones y estrofas compuestas. Estrofas formadas 

con redondillas o quintillas o con combinaciones en que se juntan 
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unas y otras sirven de base a la mayor parte de las composiciones 

octosilabas de los cancioneros de este tiempo. Dentro de este 

campo fue definiendo la quintilla los tipos principales con que mas 

tarde se habfa de hacer independiente: 1, ababa; 2, abbab; 3, 

abaab; 4, aabab; 5, aabba; 6, abbaa; 7, ababb.11 

Su papel en los principios y terminaciones de algunas poesias 

contribuyo a determinar su individualidad. Se le ve actuar con 

valor propio alternando con las redondillas, como en la mencio- 

nada poesia de Rodrigo de Cota sobre Diegarias, o entre redon¬ 

dillas y otras estrofas, como en una composicion de Cartagena, 

Cane, siglo XV, niim. 932. Su caracter se consolido desde que a 

mediados del siglo XV se generalizo la copla real de cuatro rimas. 

Muchas poesias en coplas reales podrian representarse como com- 

puestas en quintillas sin alteracion metrica ni semantica. En el 

fondo la copla real de cuatro rimas suponia la conciencia de la 

unidad de la quintitilla. Solia aparecer con independence en 

letras y divisas, como la siguiente, Cane. gral. num. 481: 

Cualquier prision y dolor 

que se sufra es justa cosa, 

pues se sufre por amor 

de la mayor y mejor 

del mundo y la mas hermosa. 

63. Sextilla. — Ocupo lugar importante la sextilla de semi- 

estrofas correlativas como elemento de composicion de las coplas 

de pie quebrado. Fuera de este caso, como estrofa de octosilabos 

plenos, la sextilla fue escasamente usada. La combinacion aab:aab, 

de la lamentacion de Aquiles en la Historia troy ana, tuvo tin 

breve recuerdo en la Misa de amor de Suero de Ribera, Cane, 

siglo XV, mini. 425. La de rimas alternas, ababab, de la cantiga 

de ciegos de Juan Ruiz, reaparecio igualmente en la citada com¬ 

posicion de Suero de Ribera, el cual anadio por su parte la va- 

11 El nombre de quintilla es relativamente moderno; Rengifo us6 el 
de redondilla de cinco versos. Por su papel en la copla real y por el 
relieve que despues alcanzo, la quintilla ha sido considerada como 
“producto entera y genuinamente castellano,” por Dorothy Clotelle 
Clarke, “Sobre la quintilla,” en RFE, 1933, XX, 288-295. 
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riante de tres rimas abb:acc. Figuro en otros casos, bajo formas 

libres y asimetricas, a veces con algun quebrado, como principio 

o tema de’composicion.12 

64. Copla de arte menor. — Estrofa formada por ocho octosi- 

labos repartidos en dos grupos, 4-4, y enlazados por dos o tres 

rimas. Las combinaciones de las rimas coinciden con las de las 

coplas de arte mayor, abab:baab, abab:bccb, abba:acca, etc. Como 

forma mas comun, la copla de arte menor produjo variedades 

mas numerosas qne su grave hermana mayor. Los esquemas indi- 

cados fueron los mas corrientes. Las variedades de tres rimas de- 

sempenaron papel predominante. Fue la copla de arte menor ins- 

trumento principal en los decires de los poetas representados en 

el Cane. Baena. Su papel fue paralelo al de la copla de arte mayor 

en extensos poernas como los Loores de claros varones de Espana, 

de Fernan Perez de Guzman; El sueno, de Santillana, y las Coplas 

contra los pecados mortales, de Juan de Mena. Descendio su popu- 

laridad desde mediados de siglo, a medida que se fue extendiendo 

la copla castellana de cuatro rimas. 

Parece indudable que la copla de arte menor, como la de arte 

mayor, era de procedencia gallegoportuguesa. Antes que por los 

poetas de don Juan II, la variedad ababrbeeb habia sido usada 

por Juan Ruiz, y su semejante abba:acca, por Lopez de Ayala. 

Las dos se encuentran en los cancioneros de Galicia y Portugal. 

Otras combinaciones registradas entre las poesias de Villasandino 

y de sus contemporaneos corresponden igualmente a modelos del 

mismo origen. Sus precedentes mas antiguos aparecen en la lfrica 

provenzal, donde las octavas de dos y tres rimas alternaban desde 

antiguo con las de cuatro.13 Rasgos que subrayan el parentesco 

12 Como nota de diferenciacion es de observar que de las 28 com¬ 
binaciones de estrofas de seis versos usadas en la poesia francesa del 
siglo XV ninguna coincidia con los tipos Castellanos aab:aab, abb:acc. 
No se usaron en castellano variantes de rimas acumuladas, abundantes 
en francos, como aaabbb, aaaabb, aabbbb, abbbba, aaaaab y otras 
registradas por Henri Chatelain, Recherches sur le vers frangais an 
XVe siecle, Paris, 1908, pags. 120-122. 

13 Informacion comparativa sobre las variedades gallegoportuguesas 
y castellanas de la copla de arte menor puede verse en Le Gentil, 
Les formes, 35-37. Como ejemplos provenzales pueden citarse una 
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inmediato de las variedades castellanas respecto a las gallegopor- 

tuguesas son la regularidad con que unas y otras manteman las 

formas abab y abba en la primera parte de la copla y la mayor 

libertad con que procedi'an en la combinacion de las rimas en la 

segunda parte. El hecho de que las modificaciones de esta segunda 

parte fueran mas numerosas y diversas en gallegoportugues obe- 

decia probablemente al mayor apego de parte de los Castellanos 

a la antigua tradicion de la redondilla. De otra parte, el poderoso 

ejemplo de la copla de arte mayor, que no se servia de mas de tres 

rimas, debio ser la causa de que durante mucho tiempo la de arte 

menor se mantuviera tambidn dentro de ese limite en la poesia 

castellana. 

65. Copla castellana. — Consta de ocho octosilabos en dos 

grupos, 4-4, con cuatro rimas, como pareja de redondillas inde- 

pendientes. Las dos partes de la copla podian corresponder al 

mismo tipo de rimas cruzadas, abab:cdcd, o abrazadas, abba:cddc, 

o bien combinar ambas formas, abab:cddc, abba:cdcd. Al lado de 

las octavas de dos o tres rimas, los trovadores provenzales habian 

utilizado desde antiguo las de cuatro consonancias, las cuales 

acabaron por imponerse sobre las demas. La expansion a Castilla 

de la octava de cuatro rimas se produjo precisamente en los anos 

en que se hicieron mas estrechas las relaciones de este reino con 

el de Aragon y Cataluna. 

Ningun ejemplo de octava de esta clase se registra en el Cane. 

Baena, de 1445. Santillana solo la empleo en sus famosas coplas 

sobre el Condestable: “De tu resplandor, oh Luna, - te ha privado 

la Fortuna,” Cane, siglo XV, num. 166, y en un breve decir de 

poesia de la Condesa de Dia, ca. 1160, con la combinacion ababrbaab, 
y otra de Bertran de Born, ca. 1190, con la variedad abba:caac, ambas 
comentadas por M. de Riquer, La lirica de los trovadores, Barcelona, 
1948, pags. 166 y 420. En contraste con las semejanzas indicadas, de los 
22 tipos de estrofa de ocho versos usados en francos, sblo coincide con 
el Castellano la conocida forma abab:baab, la cual debid extenderse 
tambidn al norte de Francia desde Provenza; los demas tipos se distin- 
guen esencialmente de los Castellanos por su ordinaria acumulacidn 
de versos monorrimos y por su carencia de simetria, como muestran 
los esquemas aaabbbaa, aaabbaab, aaaabaab, aabaaabb, etc., registra- 
dos por Chatelain, Recherches, pags. 100-102. 
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asunto cortesano, Ibid. mim. 232. El esquema abba:cddc, con el 

sexto verso quebrado, sirvio al Marques en el Dialogo de Bias 

contra Fortuna y en los Gozos de Nuestra Senora, Ibid. mims. 

164 y 217. Tampoco Juan de Mena utilizo la citada octava sino 

en contadas ocasiones, Cane. gral. minis. 61 y 63. En el Cane. 

Palacio, de hacia 1470, las coplas de esta clase representan aun 

poco mas del tercio de la cifra correspondiente a las de arte 

menor. La situacion se invierte en el Cane. gral. de 1511, donde 

el niimero de poesias en coplas de arte menor se reduce casi a la 

mitad de las compuestas con cuatro rimas. Llegaron £stas a ser de 

uso tan familiar en el siglo XVI que recibieron el nombre de 

coplas castellanas. 

De este modo la copla de arte menor y la castellana procedian 

de la misma fuente provenzal. La primera llego anticipadamente 

a traves de la poesia gallegoportuguesa y la segunda penetro mas 

tarde por las provincias orientales. No es de pensar que el triunfo 

final de esta se debiera a su mayor sencillez t^cnica, ni en su pais 

de origen, tierra de primores metricos, ni en sus nuevos dominios 

Castellanos. La realidad es que la copla castellana venia a reavivar 

la latente tradicion de la redondilla. Suprimido el enlace de la 

rima, la union de las semiestrofas quedaba reducida a un simple 

efecto de representacion grafica. 

66. Copla real. — Combinacion de diez octosilabos repartidos 

en dos semiestrofas con tres o cuatro rimas. Las manifestaciones 

mas antiguas de esta estrofa, correspondientes a la primera mitad 

del siglo XV, se ajustan al orden 4-6. De las ocho poesias en estrofas 

de esta especie registradas en el Cane. Baena, la mayor parte de 

Villasandino, solo una presenta dos rimas; las demas combinan 

tres. La primera parte de la estrofa es una redondilla abab o abba 

y la segunda consiste en otra cuarteta a la que se adicionan dos 

versos variablemente colocados: abab:baabbb, num. 70; abba: 

acccca, num. 260; abba;acccaa, mim, 285. En el primero de Los 

siete gozos de amor, de Rodriguez del Padron, las estrofas constan 

de cuatro rimas, abbareddedd, Cane. Palacio, num. 360, y en una 

poesia de Santa Fe, en el mismo cancionero, mim. 265, anaden 

una rima mas, abbaraeddee. Se hallan en el Cane. Baena otros 
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pocos casos de estrofas de diez versos con pies quebrados: abab: 

baabbh., num. 70; la mayor parte son coplas mixtas de cuarteto y 

sexteto, como la de Rodriguez del Padrbn antes citada: abab: 

cccbbh, num. 192; abba:cccaaa, 198; aabaab:bccb, num. 210; 

aabaab:ccca, num. 464.14 

A mediados de siglo aparecio la copla de semiestrofas equiva- 

lentes, 5-5 con dos rimas distintas en cada parte. En el Cane. 

Baena, solo figura este tipo de copla en una poesia incluida entre 

las ultimas adiciones de la coleccion y atribuida a Juan de Viena, 

num. 471. Santillana, en el punto de transicion de uno a otro 

tipo, empleo la estrofa 4-6 en la composicibn de su romeria a 

Guadalupe, con la combinacion abba:acccca, Cane, siglo XV, 

num. 218, mientras que en una copla unisona con otras de Juan 

de Mena adopto la forma abaab.'bcccb, Ibid. num. 173. Juan de 

Mena empleo en varias ocasiones el tipo abaab:cdccd, Ibid, nums. 

18, 20, 26, 33, y solo una vez abbab:cddcd, Ibid. num. 25; para 

el poema de la Coronacion eligio la variedad abaab:ccddc, Ibid. 

num. 36. Despues del ejemplo de este autor, la copla de 5-5 quedo 

establecida de manera general, con la cooperacion de Lope de 

Stuniga, Alvarez Gato, Gomez Manrique, Inigo de Mendoza, etc. 

La combinacion de las rimas en las semiestrofas de la referida 

copla admitia combinaciones diferentes, de algunas de las cuales 

habia dado muestras el mismo Juan de Mena.15 Durante algtin 

tiempo, se hizo ensayo de toda clase de variedades, en las cuales, 

del mismo rnodo que en la copla de arte menor y en la castellana, 

la segunda semiestrofa pasaba por mayor numero de modifica- 

ciones que la primera. No puede ofrecer duda que la copla de 

5-5 se formo sobre el antiguo modelo de la de 4-4 y que el papel 

14 La estrofa de diez versos, 4-6 o 6-4, como octava aumentada o 
como combinacion de cuarteto y sexteto, con dos o tres rimas, con- 
taba con precedentes en gallegoportugues. Se uso tambi^n al otro lado 
del Pirineo, pero en ningun caso las modalidades de tal estrofa coin- 
cidieron exactamente en la tecnica peninsular y en la francesa, segun 
observa Le Gentil, Les formes, 69. 

15 Diez y nueve combinaciones distintas, recogidas en el Cane, siglo 
XV, fueron notadas por Dorothy Clotelle Clarke, “The copla real,” 
en HR, 1942, 163-165. La suma de variantes de ese mismo repertorio y 
del cancionero portugu^s de Resende se eleva a cuarenta tipos, segun 
informa Le Gentil, Les formes, 72-74. 
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que en esta adquirio la redondilla sirvio asimismo de base para 

el triunfo definitive) de la quintilla en la nueva estrofa. El tipo 

simetrico abaab:cdccd, iniciado en el Cane. Baena y repetido con 

preferencia por Juan de Mena fue destacandose sobre las demas 

combinaciones hasta hacerse reconocer como representacion ca- 

racteristica de la copla real y como una de las estrofas mas pecu- 

liares de la poesia castellana del siglo XV.16 

67. Copla mixta. — Septilla, 4-3: Consta de una redondilla se- 

guida por un terceto que enlaza alguno de sus versos con una de 

las rimas anteriores. Procedia del provenzal a traves del gallego- 

portugues. La combinacion abba:cca se halla en varias poesias de 

Villasandino, en el Planto de la reina dona Margarida, de San- 

tillana, y en varios otros casos. Una composicion de Perez de 

Guzman presenta la variedad abba:ccb, Cane, siglo XV, num. 

295, y en una poesia de Macias aparece abab:cbc, Cane. Baena, 

num. 310. El Arcipreste de Hita habia empleado esta estrofa 

mixta, con dos o tres rimas, abab:abb y abab:ccb, en sus serranas 

del Cornejo y de Malangosto. 

Novena, 4-5: Tiene tambien por base una redondilla a la cual 

sigue una quintilla. Mas de veinte poesias del Cane. Baena estan 

compuestas en estrofas de esta clase. Son mas abundantes que las 

coplas de 4-6 y mas antiguas que las de 5-5. Atestiguan la funcion 

de la quintilla con anterioridad a la copla real. La redondilla 

ocupa regularmente el primer lugar y corresponde casi sin excep- 

cion a la variante abba. La quintilla, en segundo lugar, se suele 

servir de toda la serie de sus variantes. Antes de 1450, la estrofa 

constaba generalmente de dos o tres rimas que enlazaban las 

partes indicadas; Villasandino daba preferencia a las combina¬ 

ciones abba:accaa y abab:bccbb. En la segunda mitad del siglo, 

domino en esta copla, como en la castellana y la real, el empleo 

de cuatro rimas, sin enlace entre las semiestrofas. Entre las moda- 

16 A1 contrario que en castellano, las estrofas de diez versos, abun¬ 
dantes en la poesia francesa del siglo XV, dieron preferencia a las 
combinaciones de dos o tres rimas. Tanto la forma mas corriente de la 
copla real castellana, abaab:cdccd, como la que le sigue en segundo 
lugar, abbab:cddcd, son desconocidas entre las cuarenta combina¬ 
ciones francesas registradas por Chatelain, Recherches, 134-137. 
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lidades de esta especie, la mas frecuente fue abba:cdccd, de la que 

se sirvieron, entre otros, Santillana y Juan de Mena y en la que 

Rodrigo de Cota compuso su famoso Dialogo entre el amor y un 

viejo. La estrofa mixta de 4-5 era conocida desde antiguo en 

gallegoportugues, provenzal y frances. La combinacion inversa, 

5-4, se halla en poesias de Gomez Manrique, Alvarez Gato, Hernan 

Mexia y otros. 

Oncena, 5-6: La primera semiestrofa es de ordinario una quin- 

tilla abaab; los seis octosilabos de la segunda parte se combinan 

de manera variable; en la mayor parte de los casos forman otra 

quintilla con un verso adicional. La estrofa consta generalmente 

de cuatro rimas. Una de sus variedades mas frecuentes, abaab: 

cdccdd, figura en el extenso. Sermon trabado, de Inigo de Men¬ 

doza, Cane, siglo XV, num. 2. A veces presenta dos, tres o cinco 

rimas. Ocurren las cinco rimas cuando la semiestrofa de seis versos 

se organiza en tercetos correlativos. La disposicion inversa, 6-5, 

se halla con dos rimas en una poesia de Juan de Mena, ababba: 

babba. Ibid. num. 51, y con cuatro rimas en otra de Alvarez Gato, 

abaaab:cdccd, Ibid. num. 57. Su cultivo no prospero hasta despues 

de mediados de siglo. 

Doble sextilla: La estrofa de doce versos fu6 concebida ordi- 

nariamente como una pareja de sextillas. Se empleo en pocos 

casos en forma de copla de versos plenos. Una pregunta a manera 

de madrigal de Juan de Mena, en una sola copla con seis rimas, 

presenta la combinacion que alcanzo mayor acogida, aba:aba-def: 

def. Cane, siglo XV, num. 30. El ejemplo fue seguido asimismo 

en coplas unicas de analogo caracter por Jorge Manrique y Tapia. 

Inigo de Mendoza le dio aplicacion mas extensa en una poesia de 

elogio y vituperio a las mujeres. Ibid. num. 3. La variedad de 

cuatro rimas, abb:abb-cdd:cdd, figura tambien en una sola copla 

en la Misa de amor, de Suero de Ribera, Ibid. num. 425, y la de 

cinco rimas, abc:abc-dde:dde, en otra copla de Tapia, Ibid. num. 

815. 

68. Copla de pie quebrado. — El Arcipreste de Hita habia 

compuesto coplas de pie quebrado de tres tipos distintos. Los 

poetas del siglo XV multiplicaron las combinaciones de esta clase 
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de estrofa. En realidad, todas las estrofas de versos plenos tuvieron 

sus replicas en variedades quebradas. Se desarrollaron principal- 

mente estas variedades en la segunda mitad del siglo. Se encuentra 

menos abundancia de combinaciones quebradas en el Cane. Baena 

que en los cancioneros posteriores.17 

Octava: La modalidad mas corriente de octava, con semiestrofas 

simetricas de versos alternativamente plenos y quebrados y con 

cuatro rimas, abba:cddc, fue usada por Santillana en las cien 

coplas de sus Proverbios. Analoga forma, con tres rimas, abba:acca, 

aparece en el poema de Los siete salmos penitenciales, de Pero 

Guillen de Segovia, Cane. gral. num. 26. Fue tambien frecuente 

la octava con solo algiin quebrado en la segunda semiestrofa; una 

variedad de esta especie con el verso sexto quebrado, abab:cddc, 

sirvio a Santillana en el Dialogo de Bias contra Fortuna. Ejemplo 

excepcional de octava doble, con seis rimas y pies quebrados al 

fin de cada grupo, aabc:aabc-dde/:dde/, ofrece una poesia de Juan 

Tallante, Cane. gral. num. 9.18 

Novena: Abundan relativamente las coplas de 4-5, con algun 

verso corto, generalmente en la quintilla, abab:babaa, Baena y 

Ruiz de Toro, Cane. Baena, nums. 397 y 398; abab:cdcdd, Tapia, 

Cane, siglo XV, num. 811. Coplas de 5-4, con quintilla en octosf- 

labos plenos y con quebrados en la redondilla, abaab:cdcd, apare- 

cen en poesias de Gomez Manrique, Ibid. num. 347, y de Juan 

Tallante, Cane. gral. num. 15. 

Decima: En las coplas quebradas de 4-6, es lo corriente que la 

segunda parte se subdivida en dos tercetos, con un quebrado en 

17 El pie quebrado imprime a la copla caracter propio. La suspen¬ 
sion que sigue al verso corto se presta a diversos efectos. Desde el 
punto de vista ritmico, el contraste entre una redondilla en versos 
plenos y otra en versos quebrados, por ejemplo, es tan significativo 
como la diferencia entre una redondilla y una quintilla. A pesar de 
la igualdad en numero y disposicion de los versos, conviene considerar 
la copla de pie quebrado aparte de la de versos plenos. Ha sido tra- 
tada por Dorothy Clotelle Clarke, “The fifteenth century copla de pie 
quebrado,” HR, 1942, X, 340-343. 

18 La redondilla simple de pie quebrado, abab, aparece en serie de 
siete unidades en los Loores a la Virgen, de Fernan P^rez de Guzman, 
Cane, siglo XV, num. 304. Otra variante, abba, se encuentra entre las 
coplas sueltas de Alvarez Gato, Ibid. num. 127. 
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cada uno de ellos: abba:cdecde, Gomez Manrique, Cane, siglo XV, 

num. 409; abbamedaed, Guevara, Ibid. num. 897; abba:cdecde, 

Cartagena, Ibid. num. 831. Los quebrados pasan a la primera 

parte de la estrofa en la combinacidn 6-4: aabaab:bccb, Villasan- 

dino, Cane. Baena, num. 210; a5cafic:deed, Gomez Manrique, 

Cane, siglo XV, 314. Tambien el modelo de la copla real, 5-5, 

suele ser afectado por el pie quebrado, sobre todo en su segunda 

mitad. El esquema abaab:ccddc, con quebrado final, fue usado 

por Juan de Padilla en la terminacion de su Retablo de la vida 

de Cristo, Cane, siglo XV, num. 161, y con pequenas modifica- 

ciones, abaab :cdccd por fnigo de Mendoza en sus Gozos de la 

Virgen y Coplas de la Gena de Cristo, Ibid. nums. 7 y 8. A veces 

el quebrado es algun verso interior de la segunda quintilla: abbab: 

cddcc, Tapia, Ibid. num. 799; en otros casos son dos o mas: abaab: 

ccddc, abbab:ccddc, Quiros, Ibid. nums. 559 y 560. 

Oncena: La estrofa de once con quebrados fue mas corriente 

que la de octosilabos plenos. Sus rasgos no se definieron con clari- 

dad hasta mediados del siglo XV. Sirvio de modelo el Claro 

escuro de Juan de Mena, en sus coplas octosilabas de 5-6, con 

cinco rimas y quebrados en los versos octavo y onceno, abaab: 

edeede, Cane. gral. num. 58. El ejemplo fue repetido por Alvarez 

Gato, Gomez Manrique, Tapia y varios otros. No llego, sin em¬ 

bargo, esta estrofa a igualar la popularidad de las de ocho, diez y 

doce versos. Con menor frecuencia se practico tambien la misma 

combinacion indicada, en orden inverso, 6-5, con los quebrados 

en tercero y sexto, abcabc:dedde, como se ve, por ejemplo, en 

Alvarez Gato, Cane, siglo XV, num. 71. 

Doble sextilla: La copla de pie quebrado fue por antonomasia 

la doble sextilla de tercetos simetricos, con un verso corto interior 

o final. Juan Ruiz, en su primera cantiga de gozos, 33-43, habia 

empleado la sextilla simple en su primitiva forma de quebrados 

finales, aaiuaafi. Los poetas del siglo XV emplearon estas coplas 

en parejas, como las de redondillas y quintillas. En los ejemplos 

comprendidos en el Cane. Baena, los quebrados aparecen en posi- 

cion interior de cada terceto, aab:aab-aab:aab. Tres composiciones 

de Martinez de Medina, Diego del Monte y Juan Alfonso de Baena 

corresponden a este tipo, nums. 327, 328 y 463. En una poesia de 
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Villasandino, el orden de las rimas se invierte entre la primera 

y la segunda sextilla, aab:aflb-b5a:b5a, num. 194. Bajo una u otra 

forma, las sextillas se ajustaban a dos unicas rimas. Juan de Mena 

modified este modelo aplieando rimas distintas a cada sextilla, 

sin variar la posicidn del verso corto, anb:aab-ccd:ccd, Cane, siglo 

XV, num. 49 y 50. 

Hacia la mitad del siglo aparecio la copla en que cada sextilla 

consta de ties rimas correlativas, distintas de las de su pareja, con 

los versos cortos restituidos a la posicidn final de sus respectivos 

tercetos, abc:abc-de/:de/. Esta combinacion, registrada por pri¬ 

mera vez en una poesia de Juan de Mena, Cane, siglo XV, num. 

34, y repetida por Alvarez Gato, Guevara, Tapia, Salcedo, Ta- 

llante y otros, alcanzo fama permanente con las coplas de Jorge 

Manrique a la muerte de su padre. A1 apartarse esta forma de las 

que le habi'an precedido en Castellano y en otras lenguas, respon- 

dia probablemente al proposito de reforzar la diferenciacion y 

simetria de las rimas de cada sextilla, a la vez que desligaba una 

sextilla de otra con separacion semejante a la practicada entre las 

redondillas de la copla castellana y las quintillas de la copla real.19 

El recuerdo de las coplas de sextillas distintas con quebrados 

intermedios, usadas por la generacion anterior, continuaba pre¬ 

sente en paradigmas como aab:aab-cde:cde, de una poesia de 

Jorge Manrique, Cane, siglo XV, num. 476, y como aab:aab-ccd: 

ede, de Juan de Duenas, Cane. Palacio, num. 105. Al mismo 

tiempo, las sextillas de la nueva copla abc:abc-de/:de/, manifiesta- 

mente individualizadas por la diferencia de sus rimas, se eman- 

ciparon en poesias de fines de este periodo, como la de Juan de 

Tapia sobre la divisa del rey don Fernando, Cane, siglo XV, num. 

852, y como el extenso Razonamiento del monge y del Caballero, 

de Fray Gauberte, Ibid. 1121.20 

19 La estrofa abc:abe-de/:de/, iniciada al parecer por Juan de Mena, 
era una reelaboracion de las coplas aab:aab, ccd:ccd, usadas en la 
referida cantiga, “Virgen del cielo reyna,” de Juan Ruiz, estr. 33-43. 
No coincide con ninguno de los 28 tipos de estrofas francesas de doce 
versos enumeradas por Chatelain, Recherches, 113-125. 

20 Rara vez se compusieron estrofas de mas de doce versos. Se en- 
cuentran de trece en poesias de Villasandino de tipo de discor, algunas 
en gallego, Cane. Baena, nums. 23, 194, 214. Suelen ser sextillas dobles 
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69. Regla del pie quebrado. — La medida general del que- 

brado correspondiente al octosllabo fue la de cuatro sllabas, igual 

al hemistiquio del tipo trocaico del indicado metro. Fueron 

menos corrientes las medidas de tres y cinco sllabas, analogas a los 

hemistiquios del octosllabo mixto, representado por versos como 

“De moros era cautiva,” “En medio de todas ellas. En la primera 

estrofa de una poesla de Villasandino, Cane. Baena, num. 1, 

figura un pie quebrado de dos sllabas a modo de eco: De quien 

Lucifer se espanta: -tanta-fue la tu grand omildad.” El pie tri- 

sllabo aparece en esa misma poesla y en varias otras del mismo 

autor, Ibid. nums. 7, 10, 40, 41.21 

Por su parte, el quebrado de cinco sllabas no ocurre en nin- 

guna poesla de manera exclusiva, sino como forma altemativa 

y complementaria del tetrasllabo. En la mayor parte de los casos, 

la presencia del pentasllabo, condicionada por el octosllabo que 

le precede, requiere: a) que pueda practicarse sinalefa entre la 

vocal final del octosllabo y la primera del quebrado, o b) que el 

octosllabo tenga ternimacion aguda y reciba como compensacion 

la sllaba de exceso del pentasllabo siguiente. No hablan previsto 

estas normas ni Juan Ruiz ni Pedro de Veragiie en el siglo ante¬ 

rior. Debio elaborarse tal practica entre los poetas de la corte 

de don Juan II, bajo la presion del precepto de la regularidad 

silabica. Se observo con gran uniformidad desde Villasandino a 

Jorge Manrique. Algunas veces aparece omitida en el Cane. 

Baena, especialmente en las poeslas de Macias, nums. 307 y 311, 

con un verso de aumento, como muestra la forma aab:b5a-aac:ccaa, 
usada en el Dechado del Rcgimiento de Principes, de Inigo de Men¬ 
doza, Cane, siglo XV, num. 5. Otra poesla gallega de Villasandino 
consta de cuatro estrofas de catorce versos, aab:aab-bbba:bbba. Cane. 
Baena, num. 22. Nada se encuentra semejante a las largas y monbtonas 
estrofas de hasta 44 versos con dos solas rimas de la poesla francesa 
del mismo siglo (Chatelain, Recherches, 150, 155, 161). 

21 El quebrado tanta acaso est£ en lugar de atanta. Del de tres sllabas 
hay ejemplos de otros autores en el Cane. Palacio: “SI, juro,” Gue¬ 
vara, 41; “Yo quiero,” Torres, 63; “Mai grado,” Torquemada, 116; 
“Senyora,” Caltraviesa, 234. La poesla con quebrados de esta especie, 
“Por una floresta escura,-muy acerca de una presa,” presentada bajo 
el nombre de Villasandino en Cane. Baena, 41, es atribulda a Suero de 
Ribera en Cane. Palacio, num. 79. 
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donde se hallan quebrados pentasllabos detras de octosi'labos 

llanos terminados en consonante: “Mibmbrate de ml, senora, — por 
cortesla.” 22 

A fines del siglo, la referida regia se aplicaba con menos rigor 

que en los anos anteriores. Las excepciones se repiten hasta en 

autores tan escrupulosos como Pero Guillen: “Tornando con ora- 

ciones-a ti inclinados,” Cane. gral. num. 26, estr. 20. En las can- 

ciones de caracter popular, que en general daban preferencia al 

quebrado pentasllabo, era donde menos se tenia en cuenta la 

sinalefa ni la compensacion: “Si me llaman desposada, - con el 

me ire,” “No lo niego ni reclamo, - suya serb,” Cane. Barbieri, 

num. 91. 

De hecho la aplicacion u omision de tal regia era una simple 

cuestibn tbcnica que no afectaba al ritmo del verso. Lo mismo si 

consta de cuatro sllabas que de cinco o de tres, el pie quebrado 

continua y completa el perlodo rltmico que determina el ultimo 

acento prosodico del octosllabo precedente. La segunda parte de 

ese perlodo puede ser ocupada por una, dos o tres sllabas del pie 

quebrado o puede quedar como mera pausa, cualquiera que sea 

la forma con que el octosllabo termine. Las diferentes circunstan- 

cias que pueden concurrir en el enlace del quebrado, concertadas 

dentro del marco del correspondiente perlodo rltmico, afectan 

sobre todo a la cantidad de las sllabas finales del octosllabo, las 

cuales se alargan o abrevian segun el numero y condicion de los 

elementos que se les suman. Los ejemplos del cuadro siguiente 

corresponden al Cane. Baena, nums. 1, 96, 391 y 307. 

Los perlodos de enlace entre los octosllabos y los quebrados 

presentan medidas semejantes en los cuatro ejemplos registrados, 

no obstante las distintas circunstancias que entre ellos se observan. 

El alargamiento de las sllabas, ademas de la pausa, nivela el des- 

equilibrio debido a la brevedad del quebrado en el primer 

ejemplo; la compensacion iguala los resultados entre el tercer 

22 La regulacibn del pie quebrado fub puesta de relieve por los 
artlculos de Aurelio M. Espinosa, “La sinalefa entre versos en la versi- 
ficacion espanola,” en RR, 1925, XVI, 103-121; “La compensacion 
entre versos,” Ibid. 306-329; “La sinalefa y la compensacion en la 
versificacibn espanola,” Ibid. 1928, XIX, 289-301, y 1929, XX, 44-53. 
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quebrado, pentasilabo, y el segundo, tetrasilabo. La reduccion de 

la cantidad silabica resuelve el exceso del cuarto quebrado, penta¬ 

silabo sin sinalefa ni compensacion.23 
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70. Copla caudata. — La forma mas corriente de la copla 

caudata, compuesta de dos grupos simetricos y unisonos, con dos 

tetrasilabos y un octosilabo final en cada uno de ellos, anticipada 

por Joan de Lobeira y Alfonso el Sabio y desarrollada en la 

Historia troyana, paso por nueva reelaboracion entre los poetas 

del Cane. Baena. Aparece generalmente en este tiempo como una 

doble sextilla dividida en cuatro tercetos semejantes con dos solas 

rimas. El orden de las rimas se invierte entre las dos sextillas, 

aab'.aab-bbdL'.bba. 

23 La nivelacibn cuantitativa en el enlace del octosilabo y su que¬ 
brado ha sido estudiada experimentalmente por Maria Josefa Cane- 
llada de Zamora, “Notas de mtfirica: Sinalefa y compensacion entre 
versos,” en Filologia, Buenos Aires, 1949, I, 181-186. 
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Se empleo de ordinario esta clase de copla en composiciones 

satiricas, como las cruzadas entre Villasandino y Pedro Morrera, 

Cane. Baena, nums. 99, 100 y 101; las del debate entre Juan Al¬ 

fonso de Baena y Alvar Ruiz de Toro, que anaden un octosilabo 

al fin del ultimo terceto, Ibid. nums. 397-398, y la de Diego de 

Valencia sobre la justicia igualitaria de la muerte, Ibid. num. 

510. Solo en otra poesia de este mismo autor la estrofa caudata 

es aplicada a un tema lirico, Ibid. num. 506. 

Una modificacion de la copla caudata, con tres versos cortos 

y uno largo en cada miembro, utilizo Villasandino en una ocasion 

juntandola bajo dos solas rimas con una copla de pie quebrado, 

aab:aab-bbba:bbba, Cane. Baena, num. 22. La misma modifica¬ 

cion, asociada con una redondilla, le sirvio en una satira contra 

Ferrant Manuel, abab-bbba:bbba, Ibid. num. 256. 

Ni por el empleo que de el la se haria ni por su forma metrica 

se puede considerar la copla caudata como una variedad de la 

doble sextilla de pie quebrado. Los versos cortos en esta ultima 

podian ser uno, dos o tres en cada terceto y situarse en cualquier 

posicion, mientras que en la prinrera tales versos eran regular- 

mente dos y en ningun caso el terceto dejaba de terminar en un 

verso largo. La diferencia se manifiesta asimismo en el hecho de 

que la copla caudata dejara de usarse a mediados de siglo, al 

tiempo en que la de pie quebrado adquiria mayor difusion.24 

71. Cancion trovadoresca. — Durante la primera mitad del 

siglo XV, el nombre de cantiga siguio aplicandose, como en el 

anterior, a toda poesia compuesta para ser cantada. Desde me¬ 

diados del citado siglo se empezo a sustituir el nombre de cantiga 

por el de cancion y a limitar el sentido de esta denominacion 

haciendo diferencia entre canciones y villancicos. Hernando del 

Castillo registro ambas clases de poesias separadamente en dos 

secciones de su Cane. gral. La cancion del siglo XV, dedicada de 

24 Se puede anadir que la copla caudata constaba de dos solas 
rimas, al contrario que la de pie quebrado en que las rimas solian ser 
cuatro, cinco o seis. En realidad el terceto tipico de la copla caudata, 
4-4-8, se oponia exactamente al que se impuso de manera general en 
la de pie quebrado, 8-8-4. 
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manera principal a temas amorosos, fu6 asimismo limitando la 

variedad de formas que la cantiga habia practicado en el siglo 

precedente. Su estructura m^trica acabo por reducirse a la coordi¬ 

nation de sus tres partes, inicial, medial y final. En su forma m&s 

corriente, cada una de tales partes consistia en una redondilla, la 

redondilla final repetia la disposition y las rimas de la del prin- 

cipio; la del centro adoptaba rimas diferentes de las de los estre- 

mos, abba:cdcd:abba o abab:cddc:abab. 

La primera parte, y a su semejanza la tercera, solfan reducir 

o aumentar su extension; no es raro que consten de tres, cinco 

o seis versos; el centro experimentaba menos modificaciones. Un 

antiguo ejemplo de la forma abb:cdcd:abb es una cancion de 

Garci Ferrandez de Jerena, Cane. Baena, num. 363; la combina¬ 

tion abbab:cddc:abbab se da en casos como el de Juan de Torres, 

Cane. Palacio, num. 58. La cancion podia consistir en una sola 

unidad o en una serie de coplas; en este segundo caso el tema 

figuraba al principio de la composition y las partes que se repe- 

tian eran la segunda y la tercera; la segunda cambiaba de rimas 

de una copla a otra, como las mudanzas del zejel o del villancico, 

mientras que la tercera se ajustaba constantemente a las rimas 

del tema, abba:cdcd:abba, efef:abba, ghgh:abba. En forma simple 

o en serie, la cancion fue una de las combinaciones metricas mas 

cultivadas en la segunda mitad del siglo XV. 

La estructura de la cancion, con tema y final sim£tricos y con 

id&iticas rimas, habia sido practicada y definida por Alfonso el 

Sabio en varios numeros de las Cantigas. Al lado de los tipos de 

zejel y villancico, que constituyen las principales formas metricas 

de este gran repertorio, el paradigma caracteristico de lo que 

habia de ser la futura cancion cortesana de la gaya ciencia aparece 

anticipado en los siguientes casos: a5ah:cdcd:aha6, ocho estrofas 

octosilabas con quebrados pentasilabos, num. 18; abab:cdcd:abab, 

diez estrofas octosilabas, num. 31; a6a5:ccdccd:ahah, once estrofas 

octosilabas con quebrados hexasilabos, num. 94; aha:cdc(2:aha, 

seis estrofas octosilabas con quebrados pentasilabos, num. 156. 

Era norma regular en las Cantigas repetir literalmente el tema 

respectivo despu^s de cada estrofa, lo cual representaba un cuarto 

tiempo adicional en el conjunto melodico de la copla. 



canci6n trovadoresca 119 

Sobre este modelo compuso Alfonso XI, en la primera mitad 

del siglo XIV, su cantiga “En un tiempo cogi flores,” en la que 

se debe dar por supuesta la anteposicion al frente de la poesia 

del tema que reaparece detras de cada copla.25 El paradigma com- 

pleto, abba:cdcd:abba, con el tema situado al principio y repe- 

tido sucesivamente, como en las Cantigas, sirvio a Lopez de Ayala, 

en la segunda mitad del citado siglo, para una de las cantigas de 

su Rimado de Palacio, II, 887-896. En el mismo texto se halla 

otro ejemplo en que el cabo de la cancion combina las rimas de 

las dos partes anteriores, abab:cded:caea, II, 863-867. Con los 

testimonies de Lopez de Ayala enlazan las canciones de Villasan- 

dino, construidas sobre el modelo abba:cdcd:abba y registradas 

entre las primeras incorporaciones del Cane. Baena, nums. 15, 

20 y 43. En las canciones de Villasandino se -omite la repeticion 

literal del tema despues de las coplas, lo cual es indicio probable 

del aspecto literario mas que musical que empezaba a considerarse 

con respecto a estas poesias. Despubs de Villasandino, la cancion 

se divulga y multiplica en manos de Santillana, Juan de Mena y 

sus continuadores.26 

25 El tema, repetido despues de cada copla, es una cuarteta con 
unica rima en los pares, abeb: “Yo con cuidado de amores;” el cuerpo 
de la estrofa es una redondilla, dede; el cabo es otra cuarteta como la 
del tema, fbgb; la cancibn consta de cuatro estrofas iguales. 

26 La forma mbtrica del virelai /ranebs y de la dansa provenzal, culti- 
vados en los siglos XIV y XV, coincidia esencialmente con la de la 
cancion castellana. Se comprende que los modelos divulgados en el 
siglo anterior por las Cantigas y continuados a intervalos en Castilla 
por Alfonso XI y Lopez de Ayala, hasta su florecimiento en la poesia 
cortesana, tuvieran tambien repercusion al otro lado del Pirineo. El 
poeta que, en la corte aragonesa de don Juan I (1387-1399), como 
informa A. Pages, La poesie frangaise en Catalogue, Toulouse, 1936, 
pag. 125, se sirvio de este tipo de cancion, pudo recibir el estlmulo de 
cualquiera de ambos lados. A diferencia de la dansa, que se anticipb 
a prescindir de la repeticion adicional del tema, el virelai, segun lo 
describe A. Jeanroy, Les origines de la poesie lyrique en France, Paris, 
3a ed. 1925, pag. 426, mantuvo con mas fidelidad el paradigma coinci- 
dente con el de las Cantigas. Indicio significativo es el hecho, notado 
por Le Gentil, Les formes, 257, de que la dansa ordinariamente y con 
frecuencia el virelai se compusieran, no en los versos mas corrientes 
en provenzal y francos, sino en metro octosllabo, como la cancibn 
castellana. 
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Se registran algunas canciones cuyos versos no ofrecen exacta 

correlation entre las rimas del cabo y las del tema: abbarcdcd: 

bdbd, Macias, Cane. Baena, num. 308; abba:cddc:eeaa, Inigo 

Lopez, Cane. Palacio, num. 5; abba:cdcd:acca, Martinez de Me¬ 

dina, Ibid. num. 21. El hecho tenia tambien precedentes en los 

ejemplos de Alfonso el Sabio y Lopez de Ayala. Una modification 

de mayor efecto consistio en terminar las coplas con insercion o 

represa de alguna parte del tema. Reflejaba este procedimiento 

una tendencia que estaba en la entrana misma de las cantigas, 

pastorelas y bailadas gallegoportuguesas. El primer testimonio 

conocido en que la represa aparece practicada de manera regular 

y deftnida es una cantiga del trovador gallego Pay Soares,- del 

siglo XIII, en la cual el ultimo verso del tema sirve de termina¬ 

tion a cada una de las estrofas que le siguen (Nunes, Cantigas 

d’amigo, num. 73). Es probable que existan oti'os ejemplos de 

esta tecnica en los cancioneros de la indicada procedencia. 

En la cantiga de Villasandino que empieza “Desseoso con 

desseo, - desseando toda via,” Cane. Baena, num. 47, el verso 

“desseando toda via” se inserta al fin de cada una de las cuatro 

sextillas octosilabas de tipo aba:bbb de que consta la composition. 

Un decir satirico de Diego de Estuniga contra Baena, en nueve 

coplas mixtas, abba:bbbab, repite en forma de represa en todas 

las coplas los ultimos tres versos de la que encabeza la poesia. 

Cane. Baena, num. 424. El rnisrno metodo siguio Baena en su 

replica por arte de maestria mayor contra Diego de Estella, Ibid. 

num. 425. Una cancion de Juan Rodriguez del Padron inserta 

como final los tres ultimos versos del tema, Ibid. num. 470, y otra 

de don Juan II terinina repitiendo integramente los cinco versos 

del principio, Ibid, pag. LXXXI. La practica de la cancion con 

represa se hace frecuente a partir de mediados de siglo. Ejemplo 

famoso de cancion en serie con represa del ultimo verso del tema 

es la Serranilla de la Finojosa, de Santillana. 

72. Rondel. — Las noticias y ejemplos referentes al rondel 

son relativamente escasos. Santillana, en la description de la ba- 

talla entre Diana y Venus, debio pensar en la poesia francesa al 

aludir a “las baladas e canciones - e rondeles que fazian,” El 
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sueno, estr. 54. Una cita de Nebrija recoge una redondilla hexa- 

silaba que segun el autor pertenecia a un rondel antiguo: “Des- 

pide plazer - y pone tristura, - crece en querer - vuestra herrno- 

sura, ’ Gram. II, 9. Sigue lineas semejantes a las de la cancion un 

rondel de Fernando de la Torre, dentro de un numero de rimas 

mas limitado y repetido, ababcbc:cbb:ababcbc, tornada: cbcb. El 

metro, hexasdabo, pertenece uniformemente al tipo dactilico. 

La coincidencia con el rondeau frances se manifiesta en la repe¬ 

tition armoniosa de conceptos y rimas y en la intervention ordi- 

naria de los grupos de tercetos, pero el rondeau era en general 

una composicion mas corta que el ejemplo citado y no requeria 

correlation exacta entre los versos de las partes initial y final. 

Otras cuatro composiciones de Fernando de la Torre, consignadas 

tambien con el nombre de rondeles, emplean mayor numero de 

rimas y se acercan mas al tipo de la cancion. Dos de ellas se ajustan 

al esquema abbacac:dede:abbacac, mas tornada; otras dos corres- 

ponden a esta variante: ababcbc:dede:ababcbc, tornada: cbcb. 

Tambien en estos ejemplos el metro es hexasilabo, con predomi- 

nio de la variedad dactilica y con mezcla de algunos pentasilabos, 

como “m’an de traer,” “dexo que tengo,” “ira tan fuerte,” todo 

lo cual concuerda con la redondilla del rondel antiguo recordado 

por Nebrija. A juzgar por estos indicios el rondel era una composi¬ 

cion en hexasilabos de arte mayor que combinaba rasgos de la 

cancion cortesana y del rondeau frances.27 

73. Decir. — A diferencia de la cantiga o cancion, el decir del 

siglo XV trataba principalmente de asuntos de caracter didactico, 

politico o cortesano mas que de temas amorosos. Era heredero y 

continuador de los dictados historicos, morales y religiosos con- 

tenidos en la Historia troyana, Libro de Buen Amor y Rimado de 

Palacio y representados asimismo por composiciones como la 

Danza de la muerte y la Revelacion de un ermitano. La forma 

tipica del decir consistia en una serie mas o menos extensa de 

27 Fernando de la Torre, Cancionero y obras en prosa, publ. por 
A. Paz y Melia, en Gesellschaft fur romanische Literatur, 1907, XVI; 
el primer rondel se halJa en la pag. 122 y los siguientes en las pags. 
150-151. 
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coplas octosilabas de arte menor, reales, castellanas o mixtas. Se 

componia tambien, sin embargo, en coplas de pie quebrado y en 

metro hexasilabo y de arte mayor. Los decires de arte mayor son 

relativamente abundantes, mds en el repertorio de Baena que en 

las demas colecciones; los hexasi'labos son escasos. Cane. Baena, 

nums. 148, 393, 394, 395. 

Entre las composiciones de esta especie registradas al principio 

del Cane. Baena, el nombre de decir solamente se aplica a seis 

o siete poesias en coplas de arte mayor. Las composiciones octo- 

silabas correspondientes al mismo tipo son llamadas uniforme- 

mente cantigas. El primer ejemplo en que una composicion octo- 

silaba figura con el nombre de decir corresponde a una poesia 

de Villasandino formada por cinco coplas mixtas de 4-5, relativa a 

la tumba de Enrique III, Ibid. num. 52. Desde este punto de la 

coleccion, en que el niimero de decires aumenta a la vez que 

disminuye el de cantigas, bajo el cual se incluyen zejeles, villan- 

cicos y canciones, se hace distincion regular entre ambos nombres, 

con excepcion de un villancico de Diego de Valencia, num. 501, 

que lleva el nombre de decir en lugar del de cantiga. 

Parece que a principios del siglo XV el concepto del decir no 

se diferenciaba con claridad del de la cantiga. Las primeras veinte 

poesias de Villasandino con forma de decir y nombre de cantiga, 

registradas por Baena, se refieren a temas amorosos como las 

mismas cantigas y sin duda estaban tambien destinadas al canto. 

En igual caso se encuentran las cuatro poesias en forma de decir 

compuestas por Villasandino en loor de Sevilla y precedidas de la 

indicacion de haber sido cantadas por juglares ante el concejo de 

la ciudad, el cual gratified al autor con cien doblas de oro por 

cada una de ellas, Cane. Baena, nums. 28-31. 

A la vez que el decir definia su propio papel, se fud introdu- 

ciendo la costumbre de terminarlo con la adicion de un breve 

apendice ligado por la rima a la ultima copla. Por el numero y 

disposicion de sus versos, tal adicion equivalia en general a la 

mitad del tipo de estrofa usado en la misma composicion, es 

decir, a una redondilla o quintilla en los decires octosilabos y a 

un cuarteto en los de arte mayor. En algunos casos se le hacia 

consistir en no mds de dos o tres versos o se le sustituia simple- 
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mente dando su nombre a la estrofa final. Su sentido era el de 

una mera conclusion, sin caracter de invocacion ni de envio. Entre 

las poesias del Cane. Baena, esta parte del decir, apenas presente 

hasta despues de los primeros sesenta numeros de la coleccion, es 

designada con el nombre gallegoportugues de finida, nombre que 

en los cancioneros posteriores de Palacio y Stuniga es sustituido por 

el de fin y en el Cane. gral. por los de fin y cabo. A1 lado de fin, se 

encuentra tambien la denominacion provenzal de tornada en tres 

poesias del Cane. Palacio, una de ellas en Catalan, num. 143, y 

solo una vez el de finida. En todo caso, la finida, fin o cabo no 

paso de ser un complemento accesorio y voluntario. Los decires 

que carecen de tal terminacion son tan numerosos como los que 

la poseen. 

Por influencia de la cancion, se compusieron tambien decires 

con tema inicial. Un ejemplo del Cane. Baena, num. 230, consta 

de una redondilla como tema y de tres coplas de arte menor. En 

el Cane. Palacio, num. 125, aparece otro decir, de Juan Agraz, 

con una redondilla inicial abab, veintidos coplas cddc:eeec y una 

redondilla monorrima final, con la ultima consonancia de la copla 

anterior. Un caso mas en el mismo repertorio es el del num. 278, 

de Santa Fe, con una redondilla al principio, seguida de cuatro 

coplas castellanas y otra redondilla al fin. 

Las estrofas del decir solian ademas trabarse entre si por la 

unisonancia plena, que consistia en sujetar todas las estrofas a 

las mismas rimas de la primera o con unisonancia media en que 

solo se repetian las rimas de los primeros y ultimos versos de las 

semiestrofas. Ambos procedimientos, practicados entre proven- 

zales y gallegoportugueses, ofrecen numerosos ejemplos en el 

Cane. Baena, principalmente entre las poesias de Villasandino. 

El enlace se producia en otros casos empezando todas las estrofas 

con el mismo verso, como se ve en Cane. Baena, nums. 112, 113, 

114 y 182, o bien poniendo al principio de todas las coplas un 

mismo nombre en forma vocativa, Ibid. nums. 390, 391 y 392. 

Con frecuencia, pues, se daban circunstancias que no se acomoda- 

ban propiamente a la idea del decir como composicion de forma 

libre. 
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74. Recuesta. — Fue muy cultivado entre los poetas del Cane. 

Baena el intercambio de breves poesfas sobre temas de contro- 

versia o sobre proposiciones en forma de enigma o, como decia 

Baena, “de adevinamja escura.” La recuesta se componfa en los 

mismos metros y estrofas del decir. Sus cualidades peculiares con- 

sistian de una parte en la brevedad y de otra en la condicion de 

que las replicas se hicieran por maestria mayor, ajustandose 

estrictamente a la clase y numero de los versos y a la forma y 

disposicion de las rimas de las respectivas preguntas. Muchas 

recuestas se redurian a una sola copla de arte mayor o menor; 

algunas constaban de dos o tres estrofas. Unas y otras podian 

tener finida o carecer de ella. La recuesta de Villasandino sobre 

la gaya ciencia y la contestacion de Baena, ambas en arte mayor, 

se componen de cuatro estrofas y finida. Una de las recuestas mas 

extensas, en nueve coplas de arte mayor, es la dirigida a Villasan¬ 

dino por frey Diego de Colunga sobre pasajes del Apocalipsis, 

Cane. Baena, nums. 82-83. Parte considerable del referido can- 

cionero esta dedicada a esta clase de comunicaciones, de las que 

Ferran Sanchez de Calavera fue uno de los principales promove- 

dores y participantes. 

75. Esparza. — Composicion de una sola estrofa en que se con- 

densa un pensamiento artisticamente expresado. La esparza es 

precursora del madrigal y del epigrama. Su nombre, equivalente 

en provenzal a copla suelta, se escribe esparga en Cane. Palacio y 

esparsa en Cane. gral. No figura ni el nombre ni el genero en el 

de Baena. Las composiciones de este cancionero en una sola 

estrofa son recuestas, como se ha visto, o decires de loor, como 

el de Perez de Guzman, nrim. 570, o de controversia satirica, como 

el jaque-mate entre Villasandino y Baena, nums. 388-389. En 

ninguna ocasion la esparza aparece acompanada de finida. Su 

forma es generalmente una copla de arte menor, real o mixta. 

A1 tipo ababracac corresponde la esparza de Rodrigo de Cota sobre 

la definicidn del amor, Cane. gral. num. 126; otra en forma de 

copla real es un madrigal amoroso de Luis Vivero, Ibid. num. 

108; otra de la misma forma, de Gines de Canizares, expresa un 

pensamiento devoto, Ibid. num. 33. Esparzas con variedad de 
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combinaciones de coplas mixtas, de Juan Agraz, Santa Fe, Gomez 

Manrique, Cartagena, Alvarez Gato y otros an tores se hallan en 

los cancioneros de Palacio y General. Las de Jorge Manrique 

ofrecen de ordinario formas mas variadas y llricas, con utilization 

del pie quebrado y de otros recursos. Cane. gral. mim. 188 y sigs.28 

76. Glosa. — En el siglo XV aparecen los primeros intentos de 

elaboracion de la glosa. La relation entre tema y parafrasis era 

en la glosa mas estrecha y directa que en el villancico o en la 

cancion. El proposito de la glosa era la reelaboracion amplificada 

de un texto mediante el comentario especial de cada una de sus 

partes. El decir de refranes que precedio a la glosa no ofrecia 

unidad de tema ni de forma; los refranes, aunque relacionados 

de algun modo con el sentido de la composicion, eran indepen- 

dientes de las coplas a que acompanaban. De forma semejante 

era el decir de estribillos, representado por la poesia que figura 

con el nombre de villancico entre las obras del Marques de San- 

tillana.29 

Como precedente mas proximo a la glosa puede considerarse 

la Querella de amor de Santillana, en la que las reflexiones del 

poeta son explanation y complemento de las quejas que la voz 

solitaria va expresando en las redondillas intercaladas entre las 

coplas, Cane. Stuniga, pag. 44. Composiciones analogas se encuen- 

tran de Garda de Pedraza, Juan de Duenas, Gonzalo de Torque- 

mada y otros en el Cane. Palacio, minis. 22, 118, 279, etc. A1 

28 Fernando de la Torre, en el Cancionero citado en la nota ante¬ 
rior, dio el nombre de repullones a una serie de coplas satlricas, cada 
una de las cuales consiste en una redondilla, quintilla, sextilla o copla 
castellana, pag. 114. Otros repullones presentan forma de cancion cor- 
tesana, pag. 155. Tal nombre, usado tambien por Villasandino en un 
estribote. Cane. Baena, num. 196, se referia evidentemente, no a la 
forma, sino al caracter de la composicion. 

29 Gomez Perez fue autor de un decir de refranes en coplas mixtas, 
4-3, de arte mayor, seguidas de refranes en disticos octosilabos, Cane. 
Baena, num. 353. Otros dos decires semejantes compuso Villasandino 
en coplas de arte menor y mixtas, con un refran detras de cada copla, 
Cane. Palacio, nums. 325 y 326. Poesias del mismo tipo escribieron 
Macias y Baena, Cane. Baena, minis. 310 y 452, y Juan de Duenas, 
Cane. Palacio, num. 22. 
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mismo tiempo la idea de la glosa se manifestaba en poesias cuyas 

estrofas, no obstante su asunto cortesano, se ordenaban bajo invo- 

caciones liturgicas, como en las misas de amor de Suero de Ribera 

y Nicolas Nunez, Cane, siglo XV, 425 y 871; o bien llevaban al 

frente textos religiosos en latin, como el decir de Francisco Villal- 

pando en que a cada copla precede una frase del Miserere, Cane. 

Palacio, num. 91, o como el Salve Regina, de Tapia, en que las 

frases de la oracion se insertan, con proposito devoto en este caso, 

al principio de las estrofas, Cane. gral. num. 42. 

A esta corriente de asociacion de conceptos respondian asi- 

mismo las poesias en que se incluian versos de otros autores, como 

la alegoria de Costana sobre la aficion y la esperanza, Cane. gral. 

num. 131; o se comentaban lemas y motes de torneos, como la 

composicion de Guevara sobre Alfonso V y varios Caballeros de su 

corte, Ibid. num. 233; o se combinaban determinadas referencias, 

como se ve en el “juego trovado,” de Pinar, en que cada copla 

condene la mencion de una planta, un ave, una cancion y un 

refran, Cane, siglo XV, num. 952. 

La primera glosa conocida, compuesta expresamente como pa- 

rafrasis de otra poesia, es la del Comendador Roman sobre una 

cancion del Duque de Alba que empezaba con el verso “Nunca 

fue pena mayor.” Le reina dona Juana esposa de Enrique IV, 

habia mostrado deseo de que alguien glosara la cancion del Duque. 

En la presentacion de su obra a la reina el glosador manifestaba 

haber sabido ‘‘que habeis pedido la glosa—y que nunca os la han 

glosado.” Las seis coplas reales de Roman deben ser la version 

amplificada de la referida cancion, de la cual solo se menciona 

su primer verso, Cane. gral. num. 248. 

Las tres poesias registradas con el nombre de glosas en el Cane. 

Stuniga son distintas entre si. La primera es una simple copla, 

de Juan de Tapia, a manera de esparza, pag. 221. La segunda, que 

lleva el epigrafe de ‘‘Glosa de ‘Si pensais que soy mudable’ que fizo 

Diego de Saldana, a Carvajal,” consta de ocho coplas castellanas 

en forma de decir, pag. 356. La tercera se compone de tres coplas 

y una terminacion en forma de z6jel, pag. 384. En los tres casos, 

como en el del Comendador Roman, se trata de glosas libres, sin 
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insercion de los textos a que se refieren. La mencion del primer 

verso, como en los ejemplos de Roman y Saldana, se repite en una 

glosa de Lope de Stuniga, Cane. gral. num. 86, y en otra de 

Tapia, Cane, siglo XV, num. 825. 

Finalmente, la organization de la glosa mediante la represa de 

los versos del texto original se hace frecuente hacia el ultimo 

tercio del siglo. Las canciones que sirven de base son general- 

mente del tipo abab:cddc:abab; las glosas se desarrollan de ordi- 

nario en coplas reales, castellanas o mixtas; la insercion de los 

versos de la cancion se hace de diversas maneras. La primera de 

este tipo parece ser la de Gomez Manrique, formada por tres 

coplas de arte menor con represa en cada semiestrofa de dos 

versos de la cancion glosada.30 Otra glosa de Quiros de tres solas 

coplas inserta tambien en cada una cuatro versos del texto, dos 

al principio de la copla y dos al fin. Cane, siglo XV, num. 594. 

Otras veces los doce versos de la cancion glosada se reparten en 

seis coplas, situando un verso al fin de cada semiestrofa, como 

muestran ejemplos de Tapia, Cane. Palacio, num. 41, y de Cos- 

tana, Cane. gral. num. 132, o bien insertando los dos versos al fin 

de cada copla, segun se ve en Megia, Cane. gral. num. 119. Los 

diez y seis versos de una cancion de Rodriguez del Padron apa- 

recen glosados por Tapia en seis coplas, con represa de uno o 

dos versos en cada semiestrofa, Cane. gral. nums. 29-30.31 

Por los mismos anos empezaron las glosas de romances y motes. 

Los versos del romance se incluian por parejas al fin de las coplas 

de la glosa. El Cane. gral. recogio las glosas del Conde Claros, 

30 Cancionero de Gomez Manrique, publ. por A. Paz y Melia, en 
Coleccion de Escritores Castellanos, Madrid, 1885, num. 103. 

31 La glosa, como parafrasis sucesiva de las partes de un texto, no 
fijd su forma definitiva hasta el Siglo de Oro. Ha sido considerada 
como creacidn caracteristica de la poesia espanola por Hans Janner, 
“La glosa espanola: Estudio historico de su m^trica y de sus temas,” 
en RFE, 1943, XXVII, 181-232. Las canciones de proverbios, citas y 
estribillos se usaron tambien en frances. Eran diferentes de la glosa 
espanola propiamente dicha el fatras, las ballades y rondeaux sobre 
pies forzados y los demas g^neros de parafrasis conocidos en la poesia 
francesa, como puede verse en el comentario de Le Gentil, Les formes, 
296-304. 
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Rosafresca, Fontefrida, Moraima, Durandarte y otros romances. 

La glosa del mote comprendia regularmente tres partes; en primer 

lugar el mote, en un solo verso; despues una breve parafrasis redu- 

cida a una redondilla o quintilla que terminaba con el verso indi- 

cado, y por ultimo una copla castellana o real que ampliaba el 

comentario y se cerraba tambien con el verso del mote. Se hallan 

varias glosas de motes, de Jorge Manrique, Soria, Quiros, Puerto- 

carrero y Cardona, en el Cane, siglo XV, nums. 493, 546, 587, etc. 

77. Silva octosilaba. — Como primer ensayo de composicion 

octosilaba en serie libre puede considerarse la poesia titulada 

Consideration, de Rodrigo de Torres, Cane. Palacio, num. 108. 

Empieza por cuatro versos en forma de redondilla, abab; siguen 

otros cuatro versos que podn'an ser tambien una redondilla si no 

llevaran en medio un quebrado suelto con terminacion aguda, 

edede; domina a continuacion la tendencia a agrupar los versos 

en tercetos ligados por la misma rima final, ffc ggc hhc; pero en 

varios casos los versos correspondientes al tercer lugar son susti- 

tuidos por quebrados sueltos y agudos y alguna vez se suceden tres 

o cuatro versos sin rima alguna. La disposicion de los versos pa- 

rece obedecer principalmente al proceso de la inflexion cavilosa 

y trabada. Se aprecia efecto semejante en la composicion de Gon- 

zalo de Torquemada del misrno Cane. Palacio, num. 118, la cual 

aunque organizada a base de redondillas, con alguna excepcion, 

muestra una libertad ajena a toda norma en la disposicion de las 

rimas y en el enlace de las redondillas entre si. 

78. Versos de cabo roto. — Una estrofa de Alvarez Gato, cuyos 

versos aparecen con las terminaciones cortadas, ha sido conside- 

rada como precedente de los versos de cabo roto. El numero de 

silabas omitidas no es el mismo en todos los versos; en unos son 

dos y en otros tres, cuatro o cinco. En algunos casos el corte no 

ocurre entre silabas sino entre los sonidos de una misma silaba. 

Solo en dos o tres casos cabe identificar el sentido de las silabas 

que faltan; en conjunto la estrofa resulta ininteligible. Los versos 

no muestran relacion con ningiin sistema de division de las pala- 

bras finales ni con el cabo roto uniforme y rimado del Siglo de 
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Oro. Se trata de un simple fragmento de una poesia accidental- 

mente mutilada, en la que el autor no intento emplear el artificio 

que se le ha atribuido.32 

79. Evolucion del octosilabo. — El siglo XV es el periodo en 

que se produce la fusion definitiva de las corrientes popular y 

trovadoresca del octosilabo Castellano. Se fue reduciendo la fre- 

cuencia de la fluctuacion metrica por la cual este verso habxa 

pasado en los siglos anteriores, al mismo tiempo que fueron 

senalando su propio caracter sus distintas modalidades ritmicas. 

Pueden observarse diversas tendencias entre unos autores y otros 

en lo que se refiere a la combinacion de tales modalidades. Al- 

gunos poetas parecen apreciar el valor de este recurso, inclinan- 

dose mas o menos hacia una u otra modalidad segun el caracter 

de las poesias. Dio principio en realidad para este verso el ver- 

dadero ciclo de su elaboracion artistica. 

En las poesias de Baena, Ruy Paez de Rivera y Diego de Va¬ 

lencia se advierte senalada inclinacion por el octosilabo trocaico, 

mas conforme que las demas variantes a la tradicion trovadoresca. 

La representacion de tal tipo ritmico es superior al 80% en las 

composiciones de los referidos autores correspondientes a los 

nums. 295, 357, 457 y 514 del Can. Baena. En los decires de Villa- 

sandino, Perez de Guzman, Imperial, Santillana y Juan de Mena, 

el tipo trocaico desciende a un nivel variable entre 50-70%. Nin- 

32 La mutilacion de la poesia de Alvarez Gato alcanza a otros versos 
de la primera estrofa y a las lineas del epigrafe. E. Cotarelo, primer 
editor del Cancionero de Alvarez Gato, Madrid, 1901, senala con 
puntos suspensivos las mutilaciones de la poesia, primera de la colec- 
cion, advirtiendo que esta roto el manuscrito. Estas indicaciones no 
fueron tenidas en cuenta por H. R. Lang al presentar tal composicion 
como aut^ntico ejemplo de versos de cabo roto, “Contributions to the 
Spanish literature,” en RHi, 1906, XV, 92-97. En las Obras completas 
de Juan Alvarez Gato, publicadas en Cldsicos olvidados, Madrid, 1928, 
el editor, Jenaro Artiles, vuelve a hacer notar que los puntos que 
siguen a los versos incompletos indican rotura del papel, del mismo 
modo que en otra poesia del mismo autor, correspondiente al num. 
131 del Cane, siglo XV. A pesar de esto, Le Gentil insiste en la idea 
de Lang y hasta sugiere la posibilidad de que haya en el asunto alguna 
influencia de los Grands Rh^toriqueurs, Les formes, 142. Error tan 
obstinado fu<§ advertido por Homero Sen's, Symposium, 1955, IX, 174. 
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guna diferencia se advierte a este respecto como norma regulai 

y definida entre los decires y los demas generos de poesias octo- 

silabas. Sin embargo, en la mayor parte de las composiciones mas 

propiamente liricas, es decir, en los zejeles, villancicos y can- 

ciones, la variedad trocaica suele intervenir en proporcion mas 

alta que en los razonamientos y disertaciones de los decires. Los 

villancicos y zejeles de Villasandino que figuran al principio del 

Cane. Baena muestran una proporcion media del 67% de octo- 

silabos trocaicos, frente a la del 58% corriente en los decires del 

mismo autor. En la cuarta cantiga del mismo Villasandino en 

loor de Sevilla, Cane. Baena, num. 31, la primera parte, formada 

por cinco coplas a manera de decir, reparte los octosilabos en 

66.6% trocaicos, 15.6 dactilicos y 17.6 mixtos; la segunda, formada 

por un villancico con estribillo y cinco estrofas de mudanzas, dis- 

tribuye sus versos en 84.2 trocaicos, 2.4 dactilicos y 13.4 mixtos. 

De modo semejante, mientras el romance de Carvajales sobre la 

reina dona Juana de Aragon, Cane. Stuniga, pags. 321-325, pre- 

senta un 63% de trocaicos, algunas canciones del mismo Carva¬ 

jales apenas contienen uno o dos versos que no correspondan a 

tal tipo ritmico. 

En esta relacion entre las variedades del octosilabo y el tono 

de las poesias, el campo se repartia especialmente entre los tipos 

trocaico y mixto. A veces alternan esas dos solas formas con exclu¬ 

sion de la dactilica, como se ve en un villancico de Villasandino, 

Cane. Baena, num. 5; en el perque de don Diego Hurtado de 

Mendoza, Cane. Palacio, num. 1, y en varias canciones de Carva¬ 

jales, Cane. Stuniga, pags. 302, 309, 312, etc. En otros casos, el 

tipo dactilico interviene escasamente, con participacion inferior 

al 5%, como muestran poesias de Ruy Paez de Rivera, Cane. 

Baena, num. 297; Pero Ferrus, Ibid. nums. 304, 305 y Carvajales, 

Cane. Stuniga, pag. 315. La proporcion del tipo dactilico aumenta 

cuando el decir amplifica el cuadro de sus temas y los recursos 

lexicos y gramaticales de su estilo. Alcanza cerca del 14% en 

poesias de Imperial, Cane. Baena, nums. 234, 245 y 247, y el 17% 

en Juan de Mena, Cane. Stuniga, pags. 9-21. Santillana reforzo 

con esta clase de octosilabos el efecto de algunos pasajes de su 

Doctrinal de privados; una vez, en uno de los momentos mas 
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dramaticos de la declaration de don Alvaro, donde al enfasis del 

ritmo del verso se suma el del encabalgamiento: “Ciertamente 

tantos males - hice, que solo pensarlos - muero, <jqu6 serd pe- 

narlos?”; otra vez en la grave invocacion del verso final: “Pues 

rogad a Dios por mi, - gentes de todos estados.” 

En las poesias de Juan Agraz, Juan de Duenas y otros poetas 

de los cancioneros de Stuniga y Palacio, la variante trocaica mues- 

tra mayor predonrinio que en las de Santillana y Juan de Mena. 

Con relieve considerable se destaca tambien en Los siete salmos 

penitenciales de Pero Guillen de Segovia y en el Dialogo entre 

el Amor y un Viejo de Rodrigo de Cota. En el Planto de las Vir- 

tudes de Gomez Manrique y en Vita Christi de Inigo de Men¬ 

doza, la suma de dactilicos y mixtos iguala a los trocaicos, y en 

las Coplas por la muerte de su padre, de Jorge Manrique, los 

trocaicos quedan en minoria respecto al conjunto de los otros 

dos tipos. Al elevar la representacion de las variedades dactilica y 

mixta, el octosilabo venia a reafirmar los rasgos que al parecer 

constituian el fondo se su propia tradicion, a juzgar por sus mis 

antiguas manifestaciones juglarescas. 

METROS DIVERSOS 

80. Dodecasilabo de 8-4. — Nebrija registro como verso usado 

en su tiempo un dodecasilabo formado por la suma de un octo¬ 

silabo y un tetrasilabo, del cual s61o se conoce la estrofa ABBA: 

ACCA citada por el mismo gramitico: “Pues tantos son los que 

siguen la pasion.” Gram. II, 8. Repert. 44. 

81. Endecasilabo. — Al mismo tiempo que cultivaban el arte 

mayor como instrumento general de la poesia grave, Francisco 

Imperial y el Marques de Santillana trataron de adaptar al espanol 

el endecasilabo italiano. Imperial puso en practica su intento con 

gran esfuerzo en la 58 octavas ABAB:BCCB de su Decir de las 

siete virtudes, incluido en el Cane. Baena, num. 250. El tipo de 

endecasilabo que Imperial empleo con mayor seguridad y fre- 

cuencia fue el safico, con acento principal en cuarta sobre palabra 

liana y acentos secundarios en octava o sexta y a veces en las dos: 
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“Cerca la ora qu’el planeta enclara-al ori'ente, que es llamada 

aurora, - fueme a una fuente por lavar la cara,” 2,1-3. De vez en 

cuando el acento prosodico queda reducido a la silaba cuarta: 

“Mas contemplando la mi fantasia,” 2,7. M4s de un tercio de los 

versos de la composicion corresponden al safico en sus distintas 

variedades. 

La modalidad dactilica, con acentuacion plena en primera, 

cuarta y septima o solo con los acentos basicos de cuarta y sep- 

tima, admitida corrientemente entre las demas formas del ende- 

casilabo en la poesia italiana, es tambien frecuente en la composi¬ 

cion de Imperial: “Harpa, ducayna, vihuela de arco,” 9,6. Despues 

del safico, el endecasilabo dactilico es el tipo de verso mas abun- 

dante en el Decir de las siete virtudes. Es menor la representation 

de las variedades dependientes del acento en sexta, si bien aparece 

en numero apreciable el tipo trocaico con primer apoyo sobre la 

segunda: “Que todo a la redonda lo cercaba,” 9,4. 

Con los endecasilabos indicados alternan en el Decir versos de 

arte mayor de varias clases. En unos casos se trata de la variante 

A-A: “E do te, mi fijo, respuesta muy biva,” 53,2; otras veces de 

B-A: “Ayudame tu con suma sapiencia,” 3,2. Se repite en varias 

ocasiones la combination E-A: “Puede mostrar al pueblo pre¬ 

sente,” 4,6. Otros ejemplos corresponden a los tipos A-X: “Por 

ende, mi fijo, si parares mientes,” 37,4; X-A: “De la adolescencia 

del nino mocuelo,” 48,7; X-X: “Con el santo arbol de las doce 

ramas,” 28,2. Figuran ademds versos con hemistiquios de 5-7: 

“Estas son fijas, en obras non son vanas,” 32,8, y con esas mismas 

medidas invertidas, 7-5: “Que te tien ocupado muy sin mesura,” 

36,4. Se registra tambien el dodecasilabo ternario, 4-4-4: “Non 

en tanto, nin en quanto, nin en commo,” 1,5. Aparte de estas 

combinaciones, se hallan, entre otras medidas, el decasilabo dacti¬ 

lico: “E por muro muy alto jazmin,” 9-3; “De poeta de grant 

excelencia,” 14,2, y el tridecasilabo: “Oh, sol que sanas toda 

vista tribulada,” 55,1. 

No debio proponerse Imperial una estricta sujecion a la medida 

endecasilaba. Aunque tal metro careciera de tradition propia en 

castellano, la condition de su regularidad silabica no podia signi- 

ficar obstaculo importante para un poeta que poseia tanta expe- 
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riencia literaria y tan cabal dominio de la lengua. A juzgar por 

el sentido y la forma gramatical, tampoco cabe suponer que sus 

textos fueran especialmente deteriorados por las copias. Dentro 

del mismo caracter y estilo, sus poesias octosllabas estan com- 

puestas en medida regular. Imperial se sirvio del arte mayor en 

otras composiciones, sobre todo en otro decir alegorico con- 

cerniente al nacimiento del rey don Juan II, de extension seme- 

jante al de las Siete Virtudes y en la misma clase de estrofas. En 

el arte mayor, Imperial procedio tambien con particular libertad 

en lo que se refiere a la combinacion de hemistiquios distintos, al 

tratamiento de los grupos vocalicos y a la fluctuacion de los versos. 

Es probable que al intentar la introduccion del endecasilabo, 

tratara Imperial de hacerlo parecer no menos flexible y acomoda- 

ble que el verso Castellano, de lo cual es indicio asimismo el hecho 

de haber adoptado para presentarlo la misma copla caracteristica 

de este ultimo metro. 

Los ensayos de Santillana dieron por resultado cuarenta y dos 

sonetos a la manera petrarquista. El proposito declarado en su 

titulo de Sonetos fechos al italico modo significaba en primer 

lugar la obediencia a la regularidad silabica del verso. Esta lejos 

la forma de estas poesias de la oscilacion metrica del decir de 

Imperial. Entre todas ellas solo parecen haberse deslizado tres 

versos de arte mayor, 21,11; 28,1, y 31,10. Constituyen tales so¬ 

netos la primera representacion amplia, elaborada y normal del 

endecasilabo en lengua espanola. En su composicion intervienen 

todas las variedades ritmicas de este metro. Se destaca con gran 

mayoria el tipo safico, el cual aparece casi sin excepcion en los 

sonetos 12, 14, 19 y 28. Figura tambien con elevada proporcion el 

tipo dactilico con acentuacion mas o menos plena; casi la mitad 

de los versos son dactilicos en los sonetos 3, 5 y 9. Aparece en 

tercer lugar, con lineas claras y definidas, la modalidad trocaica, 

acentuada en segunda y sexta: “La muerte me persigue sin pe- 

re<:a,” 18,8. Dispone asimismo de representacion relativamente 

abundante la variante caracterizada por los acentos en tercera y 

sexta: “E me fallo cansado e peregrino,’’ 1,14; “En los frescos 

jardines de Florencia,” 3,6. Ejemplos repartidos en mas de diez 

sonetos subrayan la peculiar fisonomia del endecasilabo que recibe 
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el primer tiempo marcado sobre su silaba inicial: “Solo Guadal¬ 

quivir tiene poder,” 18,13; “Tiene la encantacion de los egicios,” 

XXIV,2; “Cuentase que esforgaba Thimoteo,” XXVI, 1. 

En los cuartetos, la disposicion de las rimas responde en la 

mayor parte de los casos al orden alterno, ABAB:ABAB, Se hallan 

tambien en algunos sonetos las combinaciones ABBA:ACCA y 

ABAB:BCCB. La forma ABBA: ABBA, que despues prevalecid, 

solo fue usada por Santillana en el soneto num. 16. En los ter- 

cetos empleo las dos combinaciones que en general han predomi- 

nado: en 27 casos, CDC:DCD, y en 14, CDE:CDE. Solo en un 

soneto aplico la forma CDE:ECE. Tal variedad de maneras, en 

cuartetos y tercetos, procedfa del ejemplo de los poetas italianos. 

En la reduccidn del hiato y en el equilibrio de los acentos, Santi¬ 

llana evito en gran parte el trabajoso movimiento de los endeca- 

silabos de Imperial, desarrollando con notoria destreza una ini- 

ciativa que se anticipd en poco menos de un siglo a la empresa 

llevada a cabo por Boscan y Garcilaso. 

82. Decasilabo compuesto. — El metro compuesto de dos pen- 

tasilabos se hallaba practicamente comprendido entre las varie- 

dades de arte mayor. En el Laberinto suman unos cuarenta ejem- 

plos las combinaciones D-D, “Unos tastados, otros raydos,” 154,4; 

D-E, “Rey ecelente, muy gran senor,” 81,2; F-D, “Bien como 

medico mucho famoso,” 178,1, y F-E, “Quando las ancoras quis 

levantar,” 165,2. Juan de Mena practico con regularidad en estas 

combinaciones la acentuacion dactxlica, observada tambien por 

Imperial, “Nin los beatos nin los danados,” Cane. Baena, num. 

521,4, y por Fernan Perez de Guzman, “Por la attora nin por de- 

manda,” Ibid. 232,8. En otros casos concurren hemistiquios dacti- 

licos y trocaicos, como se ve en poesias de Nicolas de Valencia, 

“Nunca me quiso fablar nin ver,” Cane. Baena, num. 488,2, y de 

Mahomat el Xartosse, “Non es por omne aqui fallado,” “Nin testo 

donde ello bien cabe,” Ibid. num. 522, 19 y 20. 

Una poesia de Lope del Monte, Cane Baena, num. 345, pre- 

senta el decasilabo compuesto como metro emancipado e inde- 

pendiente. Consta tal poesia de tres octavas ABBA:ACCA y una 

finida de tres versos enlazada con la rima final de la ultima estrofa. 
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En la mayor parte de los versos el primer hemistiquio es dactilico 

y el segundo trocaico; otras veces los dos hemistiquios son uni- 

formemente trocaicos o dactllicos: 

El sol eclipsi, la luna llena 

non lo entiende astronomi'a. 

De algund sabio oyr querria 

en donde nasce dolor sin pena, 

e correr sangre e non de vena, 

salir furno e non de fuego, 

dan^a en pla^a e non ser juego, 

comer al vespere e non ser cena.33 

83. Eneasilabo. — Numerosos testimonies del eneasilabo se re- 

gistran en el siglo XV, sobre todo en poesias cantadas de caracter 

popular, aparte de la accidental y dispersa presencia de este metro 

como complemento del octosilabo fluctuante. En el Cane. Baena 

se hallan cinco poesias eneasilabas, compuestas en el gallego con- 

vencional que aun empleaban en ese tiempo de vez en cuando 

algunos poetas Castellanos. Tres de tales poesias son de Villasan- 

dino, nums. 19, 43 y 45. El tipo de eneasilabo que en ellas pre- 

domina es el trocaico, con acentos en cuarta y octava, usado tam- 

bien preferentemente en la antigua lirica gallega. Esto mismo se 

observa en la composicion del Arcediano de Toro, “A Deus, 

amor; a Deus, el rey,” num. 314, y en la de Garci Ferrandez de 

Jerena, “Muyto tenno que gradecer,” num. 566, si bien en estas 

la proporcion de las variedades dactilica y mixta es mayor que 

en las poesias de Villasandino. 

Al oriente de la Peninsula, el recuerdo del eneasilabo estaba 

sin duda apoyado por la comunicacion con Gascuna y Provenza. 

33 La novedad del ensayo de Lope del Monte aparece subrayada por 
el hecho de que el habil versificador Villasandino, a quien la poesia 
iba dirigida, compuso su replica en arte mayor en lugar de ajustarse, 
como era corriente, al modelo de la recuesta. El metro de Lope del 
Monte reflejaba el asclepiadeo latino, continuado en la poesia medieval 
en poemas como el Canto a Roma: “O Roma nobilis, orbis et domina,” 
y la Oda al mancebo: “O admirabile Veneris idolum.” E. du M^ril, 
Poesies populates latines anterieures au douzieme siecle, Paris, 1843, 
239-240. 
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Una composicion del bachiller aragones Pedro de Santa Fe, Cane. 

Palacio, num. 103, escrita en castellano con visibles rasgos dia- 

lectales, consta de tres estrofas eneasilabas como la siguiente, pre- 

cedidas de una quintilla octosflaba con el quinto verso quebrado 

y seguidas de otra quintilla analoga como tornada: 

For^ada soy de maldezir 

mi esperan^a que d’oy mas 

pues m’a traydo d’oy en eras, 

te emendaras 

fasta que m’a fecha venir. 

Cuytada, ^donde fallare 

quien sia mi defendedor? 

La mi bondat, la mi honor, 

jsi los vere! 

car vienenme miedo e temor 

e me dizen que yo morre. 

En la parte final del Cane. Barbieri, entre otras canciones bur- 

lescas con imitacion deformada del vasco, gascon, italiano y Cata¬ 

lan, figura la composicion satirica del fraile maligno, num. 435, 

en verso fluctuante entre ocho y doce silabas sobre base eneasi- 

labica y en estrofas de zejel: 

Tiene tan alto el pensamiento, 

los cascos tan llenos de viento, 

que el quedara sin nengun tiento 

si no le atajan el camino. 

Tanto en este caso como en la cancion de burdel num. 412, el 

tipo predominante entre los eneasilabos es el trocaico: “Una mo- 

quela de Logrono,” “Otra motmela de buen rejo,” “Otra mo- 

^uela, Teresica.’’ De la misma clase es la variante que predomina 

en canciones afrancesadas, como la del num. 429: “Ay, de la fille 

de Roldon,—partir me fase mon rason.” 

Se aprecia mayor variedad ritmica entre los eneasilabos que se 

encuentran en cosantes y estribillos castellanos. La modalidad 
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dactilica, acentuada en segunda y quinta, se repite en el cosante 

de “A1 alba venid, buen amigo.” Las variantes mixtas, con acentos 

en tercera y quinta o en tercera y sexta, se hallan en numerosos 

estribillos: “Mano a mano los dos amores,” “El amor que me 

bien queria.” Hasta la variante mixta menos frecuente, acentuada 

en segunda y sexta, aparece en el estribillo de un villancico de 

Alvarez Gato: “Soliades venir, amor,-agora no venides, non.” A 

veces se juntan distintas variedades en el mismo estribillo: “La 

moza guardaba la vina,—el mozo por ahi venia;—mozo venia de 

Monzon,” Cane. Barbieri, num. 403. 

84. Heptasilabo. — La practica regular del heptasilabo quedo 

interrumpida despues de los Proverbios del rabi Santob. Su desa- 

paricion acompano a la del alejandrino, con cuyos hemistiquios 

coincidia. Ocurre de manera ocasional, al lado del hexasilabo, en 

las endechas y discores. Se halla asimismo con cierta frecuencia 

como elemento subsidiario del octosilabo fluctuante. Se definio 

su papel en la seguidilla desde que empezo a regularizarse la 

forma de esta copla. En los cancioneros del siglo XV apenas existe 

como metro independiente. Los dos ejemplos siguientes revelan 

sin embargo que tal verso, aunque ausente de la poesia cortesana, 

se mantenia con clara individualidad en la tradicion popular. 

Uno de los dos ejemplos, registrado en el Cane. Upsala, num. 29, 

se caracteriza por el predominio ritmico de la variedad trocaica: 

iCon que la lavare 

la flor de la mi cara? 

<jCon que la lavare 

que vivo mal penada? 

Lavanse las casadas 

con agua de limones; 

lavome yo, cuitada, 

con penas y dolores. 

El aire de cosante de esta cancioncilla puede sugerir como ex- 

plicacion de su metro heptasilabo la influencia gallegoportuguesa. 

El segundo ejemplo, del Cane. Barbieri, num. 259, con su forma 

de zejel en el que las mudanzas heptasilabas se combinan con el 
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estribillo octosilabo y las vueltas hexasilabas, reune todas las cir- 

cunstancias de un producto propiamente Castellano. Con igual 

predominio que en el caso anterior, los heptasilabos responden 

al tipo trocaico: 

Alla se me ponga el sol 

donde tengo el amor. 

Alla se me pusiese 

do mis amores viese 

antes que me muriese 

con este dolor. 

Alla se me aballase 

do mi amor topase 

antes que me finase 

con este rencor. 

85. Hexasilabo. — Despues del octosilabo y del arte mayor, el 

metro mas usado en el siglo XV fue el hexasilabo. Desempeno 

papel principal en serranillas, villancicos y poesias satiricas. Su 

medida ofrece en muchos casos una regularidad silabica mas uni¬ 

forme que en las cantigas de Juan Ruiz correspondientes a esta 

clase de verso. Dentro de la ordinaria mezcla de las variantes 

dactilica y trocaica, parecen manifestarse distintas tendencias 

entre unos autores y otros. Los decires satiricos de Juan Alfonso 

de Baena y Alvar Ruiz de Toro, en octavillas aaab:aaab, Cane. 

Baena, nums. 393-395, elevan casi al 90% la proporcion de la 

forma dactilica. Por el contrario, el villancico de Diego de Va¬ 

lencia, Ibid. num. 502, y el de Garci Ferrandez de Jerena, Ibid. 

num. 565, muestran senalada preferencia por la modalidad tro¬ 

caica. El villancico de Villasandino, “Visso enamoroso,—duelete 

de mi,” Ibid, num. 44, reparte por igual ambas variantes. En la 

serranilla de la Finojosa, de Santillana, se observa aproximada- 

mente este mismo equilibrio.34 

34 Son numerosas las variedades de hexasilabos de distinta acentua- 
cion prosddica. S61o en las serranillas de Santillana se cuentan nueve 
combinaciones diferentes. Todas ellas se reducen desde el punto de 
vista ritmico a los dos solos tipos dactilico y trocaico. A estos mismos 
tipos corresponden los ejemplos citados por J. Saavedra Molina, El 
verso de arte mayor, Santiago de Chile, 1946, pag. 44. 
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Junto al hexasilabo de ritmo mezclado, de tradicion romanica, 

se usaba otra variedad de este verso derivada al parecer del arte 

mayor, en la cual, ademds del dominio general del ritmo dactilico, 

interviene en mayor o menor proporcion la medida pentasflaba. 

A esta clase de hexasilabo corresponde a primera vista la cancion 

de la Malmaridada, segun aparece en Cane. Herberay (Gallardo, 

Ensayo, I, col. 455), en la que se cuentan 50 hexasilabos dactilicos, 

5 hexasilabos trocaicos, 5 pentasilabos y un heptasilabo. El orden 

de las rimas y estrofas indica, sin embargo, que se trata en reali¬ 

dad de versos de arte mayor combinados en forma de zbjel, 

aunque representados en hemistiquios separados. Carecen de rima 

los hexasilabos impares, correspondientes a los primeros hemisti¬ 

quios. El esquema hexasilabo de tema y copla, AbAb:cdcdcdb, se 

reduce en arte mayor a AbAbrDDDb. Aparece el hexasilabo refe- 

rido con su forma y valor propios en una cancion de Alvarez Gato, 

Cane, siglo XV, num. 88, a la cual pertenece el siguiente frag- 

mento: 

Muero viviendo, 

que soys al reves; 

sirvo y sirviendo 

peor me queres. 

Es vuestro plazer 

doblarme los hierros 

y nunca querer 

de mi adoleceros.35 

Debe notarse en tercer lugar el hexasilabo fluctuante en que la 

medida basica admite la intervencibn de versos de extension va¬ 

riable entre cinco y ocho silabas, sin definida inclinacibn ritmica. 

Entre los cuarenta versos del romancillo de la Serranilla de la 

Zarzuela se cuentan 32 hexasilabos, 7 heptasilabos y 1 octosilabo, 

adscritos en proporciones analogas a los tipos trocaico y dactilico. 

35 Analogo el hexasilabo de la cancion de Alvarez Gato es el de 
los rondeles de Fernando de la Torre, en los cuales la medida de seis 
silabas alterna con pentasilabos como “m’an de traer,” “dexo que 
tengo,” “ira tan fuerte.” F. de la Torre, Cancionero, publ. por A. Paz 
y Melia, en Gesellschaft fiir romanische Literatur, 1907, XVI, 150-151. 
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Esta misma clase de verso figura en la cancion de los Comenda¬ 

dores, aunque la correspondencia de sus partes demuestre, como 

en la Malmaridada, que se trata de una combinacion zejelesca en 

versos compuestos, cuyas mudanzas constan de un cuarteto mo- 

norrimo, BB:DDDDB, Rivad. XVI, 697. Vistos como hemisti- 

quios o como versos simples, los de los Comendadores oscilan 

fundamentalmente entre seis y cinco si'labas; los primeros do- 

minan casi por entero en los versos impares; los segundos se inter- 

calan entre lo versos pares en proporcion aproximada al 35%, 

lo cual imprime al ritmo de la composicion cierta semejanza con 

el movimiento de la seguidilla. 

Los Comendadores—por mi mal os vi; 

yo vi a vosotros,—vosotros a mi. 

Al comienzo malo—de mis amores 

convido Fernando—los Comendadores 

a buenas gallinas,—capones mejores. 

Pusome a la mesa—con los senores; 

Jorge nunca tira—los ojos de mi: 

Los Comendadores—por mi mal os vi.36 

86. Lay. — El tono suave y ligado del lay se servia ordinaria- 

mente del metro hexasilabo. En castellano, esta clase de cancion 

fue menos cultivada que en frances. Su estrofa usual era la sextilla 

simetrica con dos rimas, aab:aab. El lay de don Alvaro de Luna, 

Cane. Palacio, num. 3, se distingue por su ritmo trocaico y por 

sus rimas agudas: 

Porque de llorar 

e de sospirar 

ya non cesare; 

pues que por loar 

a quien fui amar 

yo nunca cobrC 

30Otro ejemplo caracteristico de hexasilabo fluctuante, con mezcla 
de medidas de seis, siete y ocho silabas, es una poesia del Cane. Her- 
beiay.' Vos soys la morada — infante excelente — donde es aposentada 
-la virtud ciertamente,-y por ser tanto apacible-y tanto galana . . ” 
(Gallardo, Ensayo, I, 453). 
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Otro lay de Juan de Torres, en el citado cancionero, num. 86, 

esta compuesto en el mismo metro y estrofa, insiste en analogas 

rimas agudas y muestra flexibilidad semejante en su trabada cons- 

truccion gramatical, si bien procede con menos uniformidad en 

cuanto al tipo ritmico del verso: 

Ay, triste de mi, 

ipor que padesci 

sin lo merescer? 

pues siempre servi 

leal fasta aqui 

a mi entender. 

87. Desfecha. — En su sentido mas corriente, el nombre de 

desfecha parece haber designado una cancion que se inspiraba 

en el mismo asunto de otra poesia, del cual presentaba una version 

mas condensada y lirica. Demuestran especialmente este caracter 

las desfechas que siguen a varios de los romances del Cane. gral. 

Desde fines del siglo XV, el nombre solia aparecer en Castellano 

bajo las formas foneticas de deshecha y dessecha. La disposicion 

estrofica de la desfecha era corrientemente la del villancico o de 

la cancion. Alguna de las del Cane. gral. lleva la denominacion de 

“villancico por desfecha.” Se componfa en metro hexasilabo u 

octosflabo, mas generalmente en el primero. El hecho de que 

acompanara a la poesia que le servia de base hizo que la desfecha 

fuera considerada en algunos casos como equivalente a la finida. 

En el fondo la desfecha es en efecto un original desarrollo caste- 

llano de la finida trovadoresca.37 

La unidad metrica de la desfecha dio lugar a que algunas de 

estas composiciones adquirieran vida independiente. Como tal 

puede senalarse la “cantiga por desfecha,” en metro hexasilabo, 

de Garci Ferrandez de Jerena, Cane. Baena, num. 560, con forma 

de villancico: “Virgen, flor d’espina,—siempre te servi.” Con el 

37 La relacidn entre desfecha y finida fue discutida por H. R. Lang 
en Scritti in onore di Rodolfo Renier, Torino, 1812; en Romania, 
1918-1919. XLV, 397-421, y en Estudios “in memoriam” de Adolfo 
Bonilla y San Martin, Madrid, 1927, I, 485-523. El mismo asunto ha 
sido tratado por Le Gentil, Les formes, 174-179. 



142 GAYA CIENCIA 

nombre aragones de desfeyta, se hallan en el Cane. Palacio, nums. 

90, 178 y 180, tres cancioncillas hexasilabas de estilo cortesano, asi- 

mismo emancipadas de sus respectivas bases. La ultima de las can- 

ciones citadas, atribuida a Santillana, empieza: “De vos bien 

servir - en toda sazon, - el mi cora^on - no se ha de partir.” 

88. Pentasilabo. — El pentasilabo, solo usado hasta ahora acci- 

dentalmente en el pie quebrado del octosilabo y entre las varie- 

dades del hemistiquio del verso de arte mayor, aparece como 

metro independiente en la endecha que se cantaba hacia 1443 por 

la muerte del sevillano Guillen Peraza. Contra la ordinaria incli¬ 

nation dacdlica de este verso, el romancillo citado, con su in- 

sistente acentuacidn en la segunda silaba de cada verso da al 

periodo ritmico un grave compas trocaico, subrayado por el tono 

de letania que resulta de la repeticion monorrima de la asonancia 

en gran parte de la composition. Repert. 4.38 

89. Tetrasilabo. — Aunque el tetrasilabo no se cultivara como 

verso independiente, su papel adquirio senalado relieve, no tanto 

por las multiples combinaciones del pie quebrado como por las 

coplas caudatas y los discores en que tal metro intervenia como 

elemento principal. Aparece en parejas en las semiestrofas de las 

citadas coplas y entra en series de tres o cuatro versos seguidos en 

poesias de loor como la de Diego de Valencia, Cane. Baena, num. 

504; en el debate satirico entre Juan Alfonso de Baena y Juan 

Garcia de Vinuesa, Ibid. nums. 382-387, y en el discor de Baena, 

Ibid. num. 452. 

Predomina la regularidad tetrasilaba: “E responde - Juan Vis- 

conde-non se donde-libr6 al conde,’’ Ibid. num. 452,5; pero no 

se adscribe estricto rigor a tal medida. Se practica con frecuencia 

la sinalefa y la compensation entre los versos: “Tu apellido-es 

38 La endecha de Guillen Peraza, recogida en la Historia de la 
conquista de la Gran Canaria, de Juan Abreu Galindo, 1632, fu£ 
reproducida por Adolfo de Castro en Rivad. XLII, 449, y por Men£n- 
dez Pelayo, Ant, X, 231. Ritmo y rimas hacen evocar el recuerdo 
de la antigua estampida de Raimbaut de Vaqueiras: “Kalenda maya 
-ni fulhs de faya.” C. Appel, Provenzalische Chrestomathie, Leipzie 
1912, num. 52. 1 b 
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abatido-por tus esquivas fazanas,” Ibid. num. 100,3; “De Milan, 

-con grant afan,-viene agora Sancho el Page,” Ibid. num. 99,1. 

La compensation se realiza a veces entre un verso de tres silabas 

y otro de cinco: “Estrella - de norte bella - e mi vida,” Ibid. num. 

504,2. Otras veces los de tres y cuatro silabas alternan sin iguala- 

cion: “Mas llanto - e quebranto-en planto-far£ canto,” Ibid. 

num. 452,1. 

90. Discor. — El discor es una cancion en que se combinan 

varios metros, predominantemente breves, en estrofas formadas 

al arbitrio del poeta, si bien con uniformidad de las mismas dentro 

de la composition. Entre las rimas, escasas y sostenidas, ocupan 

lugar principal las de acentuacion aguda. El nombre de discor, 

prov. descort, desacuerdo, parece aludir tanto a la mezcla de 

metros como a la turbacion de los sentimientos que estas poesias 

suelen expresar.39 

La variedad de formas del discor se muestra especialmente entre 

los ejemplos de Villasandino recogidos con nombre de cantigas 

o decires en el Cane. Baena. El que empieza “Amigos, tal—coyta 

mortal—nunca pense que habria,” num. 6, en que el autor se 

lamenta de su matrimonio, es solo conocido por sus dos primeras 

estrofas. Debio ser una poesia extensa, notada por Baena como 

cantiga grande y bien formada. Cada estrofa consta de catorce 

versos segun el siguiente esquema: adb:ddb:dddaba:cc. Los ocho 

versos cortos son pentasilabos agudos y los seis largos octosilabos 

llanos, fluctuantes; uno de estos solo cuenta con siete silabas y dos 

con nueve; los dos ultimos contienen un refran. 

Analoga complejidad metrica se advierte en el discor en gallego 

del mismo Villasandino, sobre quejas de amor: “Sin fallya—me 

conquiso,” Cane. Baena, num. 23. La forma metrica sigue las 

lineas de la cantiga de estribillo o villancico, con tema de seis 

versos cortos a excepcion del ultimo, octosilabo, abbebe, y cuatro 

39 En relacion con el nombre y sentido del discor puede considerarse 
el titulo de Discordia de una poesia, al parecer de Carvajal, en Cane. 
Stuniga, pag. 350. Su asunto refleja un estado de dnimo fuertemente 
turbado, pero la forma metrica, una copla de arte mayor, ABBA: 
ACCA, no corresponde a la del discor ordinario. 
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estrofas de trece versos cada una: defg:defg:ghhgc. Bajo el mismo 

orden de rimas, las cuatro coplas difieren entre si en cuanto a la 

combinacion de sus versos, de medidas variables desde cuatro a 

ocho silabas. 

Otros dos discores gallegos del mismo autor, registrados con el 

nombre general de cantigas, responden al citado principio de 

variedad de composicion. Ambos son tambien de asunto amoroso 

y utilizan conceptos semejantes: “Poys me non val - servir nin al, 

-boa senor,” Cane. Baena, num. 13, y “Poys me non val, - boa 

senor, por vos servir,” Ibid. num. 27. La construccion de uno y 

otro tiene de comun el empleo predominante de pentasilabos 

y octosilabos agudos y la diversidad de las rimas. Difieren de 

manera especial en la forma de las estrofas. 

De disposicion semejante al primer discor de Villasandino, 

aunque en diferentes metros, es el que Baena dirigio al rey en 

suplica de proteccion: “Muy alto senor, - non visto aduay - nin 

visto color-de buen verdegay,” Cane. Baena, num. 452. Consiste 

en seis estrofas formadas por ocho hexasilabos de la clase de los 

hemistiquios de arte mayor, con dos rimas alternas, a los cuales 

siguen cuatro tetrasilabos y un octosilabo monorrimos, mas un 

pareado octosilabo a manera de proverbio: abababab:ccccc:dd. 

Rasgo saliente es la repeticion de la exclamacion “[ay ay ay!” en 

todas las estrofas al principio del octosilabo que sigue a los tetra¬ 

silabos. El contraste ritmico entre sus elementos es particular- 

mente notorio en el ejemplo de Montoro, Cane. Palacio, mim. 4, 

formado por sextillas de hexasilabos y heptasilabos entre cuyas 

semiestrofas se situa un distico eneasilabo: 

Amor que yo vi 

por mi pesar 

quiero olvidar. 

Mi cora^on se fu£ perder 

amando a quien no pudo aver. 

Si lo perdi 

por mal buscar, 

<;d6nde lo ir£ fallar? 
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A pesar de la variedad de los testimonies indicados, se observa 

que en general los discores castellanos, en lo que se refiere a la 

disposicion de metros y estrofas, se sirvieron de formas metricas 

mas simples y regulares que las usadas en frances, provenzal y 

gallegoportugues en este genero de poesias. La tendencia a la 

simplificacion se manifiesta de manera especial hasta en ejemplos 

gallegos de Villasandino: “Triste ando no convento—e non sento 

—que me posa amparar,” Cane. Baena, num. 22. Las estrofas en 

este caso resultan de la mera suma de una copla de pie quebrado 

y otra copla caudata con dos solas rimas: aae:afle:e'ee'a:«Va. De 

tecnica aun mas sencilla es otro ejemplo en Castellano del mismo 

autor en el que las estrofas son octavillas hexasilabas con dos 

solas rimas cuya disposicion cambia alternativamente: aaab:aaab: 

bbba:bbba, Cane. Baena, num. 118. La misma octavilla, emanci- 

pada del orden alterno, sirve como unidad independiente en el 

debate entre Juan Alfonso de Baena y Alvar Ruiz de Toro, com- 

puesto en “decires a manera de discor,” segun el titulo con que 

aparece registrado en Cane. Baena, nums. 393, 394 y 395.40 

FORMAS TRADICIONALES 

91. Cosante. — Como forma esencialmente propia de la lirica 

popular, el cosante no hallo acogida en las colecciones de poesia 

cortesana del siglo XV. Varios ejemplos del Cane. Barbieri indi¬ 

can, sin embargo, la difusidn de tal clase de cancion por Castilla, 

aunque en esta parte de la Peninsula no fuera tan cultivada como 

en Galicia y Portugal. El mas famoso de los ejemplos de este 

40 No obstante la limitada variedad metrica de los discores caste¬ 
llanos, es facil advertir las lineas que les caracterizan frente a la sen¬ 
cilla uniformidad de los lais antes citados. El empleo del discor no 
solo en temas amorosos sino en composiciones satiricas, ajenas al 
caracter del lai, contribuia a diferenciar la signification de estos nom- 
bres que en francos se aplicaban indistintamente a las mismas poesias, 
segun A. Jeanroy, Lais et descorts frangais du XIII siecle, Paris, 1901, 
pag. VI. Otras indicaciones comparativas pueden verse en H. R. 
Lang, “The descort in old Portuguese and Spanish poetry,” en 
Beitrage zur romanischen Philologie, Elalle, 1899, pigs. 484-506, y en 
Le Gentil, Les formes, 193-197. 
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tiempo es el de “A1 alba venid, buen amigo,” Cane. Barbieri, 

num. 6. Los cuatro disticos en que se desarrolla el sentido del 

estribillo, contienen versos de seis, siete, ocho y nueve silabas, la 

mayoria de ellos de ritmo dactilico. Como en el cosante de don 

Diego Hurtado de Mendoza, coinciden en una misma rima los 

disticos pares y en otra los impares. 

De igual tipo son otras tres canciones del mismo cancionero. La 

primera, de cuatro disticos hexasilabos mas el estribillo: ‘‘Por vos 

mal me viene, - nina, y atendedme,” num. 245; los dos primeros 

disticos responden a una rima y los dos siguientes se ajustan a 

otra. La segunda, de siete disticos hexasilabos mas el estribillo, 

utiliza tambien una misma asonancia en los cuatro primeros y 

otra en los tres ultimos: ‘‘Serviros ya y no oso, - so mozo,” num. 

263. La tercera, de cinco disticos octosilabos, agrupa tres en una 

rima y dos en otra: “Si habra en este baldres - mangas para todos 

tres,” num. 415. 

La cancion de “Yo con vos, senora,-yo con vos,” Cane. Bar¬ 

bieri, num. 279, presenta la forma de un cosante en que cada 

distico va precedido de un verso suelto. Otros numeros del citado 

repertorio parecen ser cosantes cuyos textos no se han conservado 

de manera completa: “Mano a mano los dos amores, - mano a 

mano,” num. 53; “El amor que me bien quiere - agora viene,” 

num. 98; “Mi ventura, el caballero, - mi ventura,” num. 103; 

“Perdi la mi rueca - y el huso non hallo,” num. 434.41 

92. Zejel. — En el Cane. Baena se hallan nueve z£jeles de Villa- 

sandino en verso octosilabo y dos de Pero Gonzalez de Mendoza 

y Diego de Valencia en arte mayor. Seis de los de Villasandino y 

los dos en arte mayor se ajustan a la forma tipica aa:bbba; los 

restantes de Villasandino introducen modificaciones en el estri- 

41 Una extensa coleccion de cosantes completos y fragmentarios 
reune J. Romeu Figueras, “El cosante en la lirica de los cancioneros 
musicales de los siglos XV y XVI,” en Anuario musical, 1950, V, 15-61. 
Varias composiciones de Fernando de la Torre en las formas basicas 
de la cancion cortesana, con pies quebrados, represas y tornadas, no 
son cosantes como se ha creido, sino letras que debieron servir para la 
danza llamada cosaute, como ha aclarado Eugenio Asensio, “Cantos 
paralelisticos Castellanos,” en RFE, 1953, XXXVIII, 146-151. 
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billo y en la vuelta: a5a:ccc5a, mini. 7; aba:cccba, num. 8, y 

abba:cccaca, num. 50. El zejel de Diego de Valencia lleva sena- 

lada como finida su ultima copla, la cual se cantaba sin duda 

como las anteriores. Los niims. 203 y 219, de Villasandino, llevan 

tambien una finida que consiste en un pareado con la misma rima 

del estribillo, al que sin duda sustitutia al cantar la ultima estrofa. 

Del mismo modo que el cosante, el zejel tenia su campo fuera 

de los dominios de la poesia cortesana. No parece que lo culti- 

varan poetas como Perez de Guzman, Santillana, Imperial o Juan 

de Mena. Se nota su ausencia en los cancioneros de Ramon de 

Llavia y Fernando de la Torre. Hay un solo ejemplo en el Cane. 

Stuniga, pag. 372, del poeta Carvajales, y otro en el Cane, de 

Gomez Manrique, I, 206. Los unicos casos del extenso Cane, 

gral. son el de Juan Tallante, num. 11, y otro, anonimo, num. 

447. Se cuentan varios ejemplos en el Cane. Palacto, entre los 

cuales corresponden uno a Montoro, num. 71; otro mas a Tane- 

dor, 171; uno a don Juan II, 332, y tres a Santa Fe, 335, 336 

y 353. De Alvarez Gato se registran otros cuatro, Cane, siglo XV, 

niims. Ill, 118, 119 y 122. En el Cane. Upsala el zejel estd repre- 

sentado por ocho canciones. Figura con especial abundancia entre 

la masa de letras anonimas del Cane. Barbieri, donde se hallan 

unas cincuenta composiciones de esta clase. 

Mantiene su predominio con gran mayoria la primitiva forma 

aa:bbba, a la cual se ajustan tres de los cuatro ejemplos de 

Alvarez Gato, cinco de los ocho del Cane. Upsala, seis de los siete 

del Cane. Palacio y unos cuarenta del Cane. Barbieri. Las demas 

variedades afectan especialmente al estribillo, cuya forma con¬ 

siste a veces en dos versos no rimados entre si, el segundo con 

frecuencia agudo; otras veces consta de tres versos con dos rimas, 

aba o abb, siendo corriente en este ultimo caso que el verso inte¬ 

rior sea quebrado y que su rima y la del siguiente sea aguda, 

como se ve en el conocido ejemplo siguiente: “Tres morillas me 

enamoran-en Ja<hi,-Axa, Fdtima y Marian,” Cane. Barbieri, 

num. 17. Por lo general la vuelta se limita en estas variantes a 

repetir la rima del ultimo verso del estribillo; solo en algunos 

casos es represa parcial del estribillo mismo, como sucede en la 

citada cancion de las Tres morillas. 
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Los datos del Cane. Baena revelan que el zejel no solo se com- 

ponia en octosxlabos sino tambien en verso de arte mayor. En sus 

manifestaciones posteriores se le encuentra asimismo en hexasi- 

labos en uno de los ejemplos del Cane. Palacio, num. 163; en 

otro de Alvarez Gato, Cane, siglo XV, num. 122; en el de Gomez 

Manrique, y en varios del Cane. Barbieri, nums. 127, 171, 234, 

etc. En este mismo cancionero aparece el zejel compuesto en 

heptasi'labos en la cancion “Alla se me pusiese—do mis amores 

viese,” num. 259, y en eneasilabos en Cane. Palacio, num. 353 y 

Cane. Barbieri, num. 435. Ademas de su empleo ordinario en 

poesias independientes, el zejel se aplicaba, como la cancion y el 

villancico, a la composicion de las desfechas. Dos de los ejemplos 

de Villasandino estan descritos como desfechas de una cantiga y 

de un decir, Cane. Baena, nums. 51 y 203; los del Cane. gral. nums. 

11 y 477 sofi desfechas de romances. En cuanto al asunto, el se- 

tenta por ciento aproximadamente de las composiciones men- 

cionadas son poesias amorosas; el resto se reparte por igual entre 

las de car4cter satirico y las de sentimiento devoto. 

Dos poesias satiricas de Villasandino, en metro octosilabo y en 

forma de zejel, fueron citadas concretamente por Baena asignan- 

doles el nombre de estribotes: “Alfonso, capon corrido, - tajar te 

quiero un vestido,” Cane. Baena, num. 141, y “Gentil, de grant 

cora^on, - reyd con tal repullon,” Ibid. 196. Otra poesia en que 

Villasandino solicitaba mercedes entre alabanzas y burlas, en igual 

estrofa de zejel octosilabo, es presentada como “dezir d’estribot:” 

“Senores, para el camino, - dat al de Villasandino,” Ibid. num. 

219. El concepto de estribote incluia sin duda en este caso, como 

en los anteriores, el caracter de la composicion y su peculiar forma 

metrica. Una ocasion en que tal concepto se refiere solo a la forma 

es la poesia del mismo autor a Santa Maria, descrita como “can¬ 

tiga de desfecha por arte d’estribote:” “Virgen digna de alabanga, 

- en ti es mi esperanga,” Ibid. num. 2. 

En la presentacion de otras composiciones de Villasandino, ana- 

logas a las citadas, Baena omitid toda alusion al estribote. Una de 

ellas, del mismo tono satirico y de igual forma que las de los 

nums. 196 y 219, esta registrada como decir por desfecha de otro 

decir mayor, num. 203. Otra de asunto amoroso y de la misma 
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forma, aarbbba, figura como desfecha de otra cantiga, num. 51. 

Las senaladas con los mims. 8 y 50, correspondientes a las va- 

riantes aba:cccab, llevan el nombre de simples cantigas, y las del 

Cane. gral. nums. 11 y 447, desfechas de romances, ajustadas a los 

tipos a5b:ccc5b y aa:bbba respectivamente, son llamadas villan- 

cicos. Como cantigas figuran tambien las dos composiciones en 

zejel de arte mayor, AA:BBBA, del Cane. Baena, una de asunto 

amoroso, de Pero Gonzalez de Mendoza, num. 251, y otra, satirica, 

de Diego de Valencia, num. 500. 

La forma aarbbba se encuentra, pues, indistintamente, bajo 

los nombres de estribote, cantiga, decir y villancico, lo cual signi¬ 

fies que la estrofa de zejel abarcaba un campo mis ancho que el 

del estribote satirico, aun cuando por otra parte el papel de este 

ultimo, poco fjrecuente en los cancioneros, fuera sin duda recono- 

cido como la manifestacion mas antigua, popular y caracteristica 

de la referida estrofa. De las alusiones indicadas se deduce que el 

nombre de estribote correspondia concretamente a la poesia sa¬ 

tirica en forma de zejel octosilabo y que en alguna ocasion servia 

para designar la estrofa en si misma, aparte del sentido de la 

poesia, pero su aplicacion en este segundo caso de propio valor 

metrico no parece que llegara a adquirir caracter definitivo y 

general. Es posible que el empleo del estribote en composiciones 

tan libres y procaces como algunas de las recogidas en el Cane. 

Barbieri fuera la causa de que se eludiera su mencion en las co- 

lecciones literarias y de que acabara por desaparecer de la termi- 

nologia poetica.42 

42 El nombre arabe con que Mucaddam de Cabra, inventor del 
zejel, designo los primeros versos, repetidos despu^s de cada estrofa, 
fue el de markaz, que significa apoyo o estribo. En relacidn con este 
nombre parece el antiguo estribote, documentado desde Berceo a 
Baena, y el estribillo, usado despues. La discusion de este punto y del 
parentesco con el prov. estribot e ital. strambotto ha sido ilustrada por 
Juan Corominas en Estudios dedicados a Menendez Pidal, Madrid, 
1950, I, 30-39. El nombre de repullon, usado por Villasandino en uno 
de sus z^jeles, Cane. Baena, num. 196, se aplicaba a la composicion 
satirica breve de cualquier forma m^trica. Los repullones de Fernando 
de la Torre consistian, como ya se ha indicado, en una simple redon- 
dilla, quintilla, copla castellana, etc. (Cancionero, ed. Paz y Melia, pdg. 

155). 
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Ya se ha visto que la estructura basica del zejel fue sometida 

a veces a determinadas modificaciones. Una variante en que las 

mudanzas constan de dos versos monorrimos en lugar del tri'ptico 

ordinario, aparece en la cancion de burdel Dale si le das, mo- 

<juela de Carasa,” formada por un estribillo abab y ocho mu¬ 

danzas, ccb, ddb, eeb, etc. Cane. Barbieri, num. 412; en otra can¬ 

cion de una sola estrofa, en la que despues de la vuelta no se re- 

pite mas que el ultimo verso del estribillo, aa:bba:a, Ibid. num. 

177, y en la poesia de Antonio de Velasco para juego de estrado 

de las damas de la reina, compuesta de ocho estrofas como la 

siguiente. Cane. gral. Apendice, num. 216: 

—Toma, bivo te lo do. 

—({Para d6? 

—Para ver a dona Juana. 

—Vamos de muy buena gana, 

que muy bien me parecid.43 

93. Villancico. — La cantiga de estribillo del periodo prece- 

dente se convirtio en el villancico del siglo XV. Hasta fines de este 

siglo, el nombre de villancico no parece haber sido corriente para 

designar la forma metrica a que desde entonces se ha venido apli- 

cando. Si se dio tal nombre a la poesia compuesta por Santillana 

para que la cantaran sus hijas, no se hizo en relacion con su forma 

mdtrica, que es, como se ha indicado, la de un simple decir de 

estribillos, sino teniendo en cuenta el caracter popular de los 

estribillos mismos. Analoga correspondencia con el asunto se ob- 

serva en el nombre de villancete dado a otra poesia del Cane. 

Stuniga, pag. 312, la cual no es sino una serranilla en la forma 

propia de la cancion en serie, abba:cdcd:abba, efef:abba, etc. Los 

43 Entre las variedades del zdjel se pueden anadir la de mudanzas 
unisonas en todas las coplas, usada por Villasandino, Cane. Baena, 
num. 196; la de mudanzas asonantes del Cane. Upsala, num. 27, y 
la de los Comendadores de Cordoba, en versos compuestos de hexa- 
silabos fluctuantes sin rima interior y con mudanzas de cuatro versos, 
BB: EEEEB, Rivad. XVI, 697. Otras variedades han sido indicadas 
por R. Menendez Pidal, Poesia arabe y poesia europea, Buenos Aires, 
1943, 2 ed. pags. 43-45. 
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villancicos se hallan registrados con el nombre comun de cantigas 

en el Cane. Baena y con el de canciones en el Cane. Palacio. La 

denominacion de villancico con sentido propiamente metrico no 

aparece de manera regular hasta el Cane. gral. 

En los repertories de poesia cortesana los villancicos son mas 

abundantes que los z^jeles y menos que las canciones y decires. 

Entre los varios centenares de poesias del Cane. Baena, los villan¬ 

cicos no llegan a veinte y en el de Stuniga no pasan de cinco. Son 

mas abundantes en el Cane. Palacio y en el Cane, gral., pero 

donde figuran con representacion mas variada y rica es en la co- 

leccidn musical del Cane. Barbieri. Los villancicos del Cane. 

Baena corresponden en su mayor parte a Villasandino y se en- 

cuentran entre los primeros numeros de la coleccion, los cuales 

representan probablemente las composiciones mas antiguas del 

indicado poeta. 

La forma del villancico continua ajustada fundamentalmente a 

los modelos practicados por Alfonso el Sabio en las Cantigas y 

seguidos por Juan Ruiz y Lopez de Ayala en sus respectivos poe- 

mas. Desde el Cane. Baena al de Palacio, la primera parte, tema 

o estribillo del villancico, consta en general de cuatro versos en 

orden de redondilla abba, rara vez abab. Solo tres villancicos 

aparecen con estribillos de tres versos, abb y aba, en Cane. Baena, 

nums. 9, 31 y 251, y no mas de uno empieza con estribillo pareado, 

Ibid, num, 74. En los cancioneros de Stuniga y Palacio, los estri¬ 

billos de menos de cuatro versos son igualmente escasos. Debio 

cambiar esta practica en la ultima parte del presente periodo, a 

juzgar por lo que se observa en el Cane. gral. y en el de Barbieri. 

En uno y otro predominan los estribillos de tres versos y especial- 

mente la combinacidn abb con rima aguda y en muchos casos 

con el segundo verso quebrado: “Estas noches atan largas—para 

mi,—no solian ser ansi,” Cane. Barbieri, num. 258. Sin desaparecer 

por completo, los de cuatro versos quedan reducidos en este 

tiempo a ejemplos relativamente escasos. El estribillo de dos 

versos, caracteristico del zejel en las Cantigas y en el Libro de 

Buen Amor, mantuvo esa misma forma en los cancioneros del 

siglo XV. Su uso en el villancico es excepcional en el Cane. Baena 

y muy poco frecuente en los cancioneros posteriores. Los estri- 
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billos de dos y tres versos recogidos por Santillana en su llamado 

villancico procedian probablemente de zejeles antiguos. 

La segunda parte, centro o mudanza del villancico, conservo 

la antigua forma de redondilla cdcd, en contraste con la variante 

cddc del tema, de la misma manera que en la cancion. Pocas veces 

la combinacion cdcd es sustituida por cddc en los villancicos del 

Cane. Baena. Los cancioneros posteriores muestran menos regu- 

laridad en lo que se refiere a la distinta disposicion de las rimas 

entre las dos partes indicadas. Ejemplos en que tales partes pre- 

sentan la misma disposicion, abba:cddc, se encuentran principal- 

mente en el Cane. Palacio, niims. 124, 129, 191, etc. Son excepcion 

las composiciones de esta especie en que la mudanza consta de 

mas de cuatro versos. El caso en que tal parte de la cancion se 

halla formada por seis versos en dos grupos correlativos, ede ede, 

aparece en una poesia de Macias, Cane. Baena, num. 307, y en 

otra de Rodriguez del Padron, Cane. Stuniga, pag. 42. 

En la disposicion de su tercera parte, formada por los versos 

de enlace y vuelta, el villancico ofrece mayor variedad de combi- 

naciones que en las partes anteriores. El modelo frecuente en las 

Cantigas en que intervienen cuatro versos, alguno de los cuales 

rima con la mudanza y otros son sueltos o riman entre si, quedando 

el ultimo como vuelta al tema inicial, se da en la mayor parte de 

los villancicos de Cane. Baena y Cane. Palacio. En la primera de 

estas colecciones, ejemplos de Villasandino, Arcediano de Toro, 

Diego de Valencia y Garci Ferrandez de Jerena responden regu- 

larmente a los esquemas abba:cdcd:deea y abab:cdcd:deeb, nums. 

24, 313, 499, 560, etc. Ejemplos analogos de Montoro, Pero Cuello, 

Suero de Ribera, Santa Fe y otros abundan en Cane. Palacio. 

nums. 129, 161, 191, 251, etc. El tipo abba:cdcd:deea se halla 

tambien en Cane. Barbieri, num. 188. 

Existia una armonia entre la terminacion y el principio del 

villancico. Cuando el tema se reducia a menos de cuatro versos, 

el final experimentaba la misma abreviacion. El final de tres 

versos hacia rimar dos con la mudanza y uno con el tema, abb: 

cdcd:cdb, Cane. Baena, 9, o bien uno con la mudanza y dos con 

el tema, aba:cdcd:cba, Ibid. num. 31. En Cane. Barbieri y Cane, 

gral., donde predominan los villancicos con tema de tres versos. 
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de los cuales el primero es suelto y los restantes pareados, la ter- 

minacion dedica ordinariamente su primer verso a enlazar con 

la mudanza y los dos siguientes a concertar con el tema, abb: 

cddc:cbb, Cane. Barbieri, nums. 82, 89, 130. Cuando el tema era 

un estribillo pareado, uno de los dos versos finales enlazaba con 

la mudanza y otro servia de vuelta al estribillo, aa:bccb:ba, Ibid. 

nums. 255, 363, 373. 

Al lado de estas normas se encuentran ejemplos que se desvian 

mas o menos del orden indicado. Un villancico de Villasandino 

hace figurar en la terminacion, delante de la vuelta, tres versos 

monorrimos, sin enlace con la mudanza, abba:cdcd:eeea, Cane. 

Baena, num. 18; dos de don Alvaro de Luna reducen a un pa¬ 

reado los versos intercalados sin enlace en ese mismo lugar, abba: 

cddc:eea, Cane. Palacio, 173 y 194, y otro del Vizconde de Alta- 

mira situa un simple verso suelto entre la mudanza y la vuelta, 

abb:cddc:ebb, Cane. gral. num. 639. 

En la representacion escrita del villancico, como en la del zejel, 

el tema o estribillo se situaba al principio de la composicion y las 

estrofas terminaban en sus respectivos versos de vuelta. Al cantar 

el villancico, el tema o estribillo se repetia despues de cada estrofa, 

con lo cual se completaba la unidad de la copla. La repeticidn se 

da por consabida en la lectura, aunque no se realice de manera 

efectiva. En la segunda mitad del siglo XV, fue costumbre ter- 

minar en algunos casos las estrofas del villancico con represa del 

ultimo o ultimos versos del tema, aplicando la misma prdctica 

usada tambien de vez en cuando en la cancion. Los villancicos 

en que las estrofas terminan con vuelta son mas numerosos que 

los que terminan con represa. No figura ningun ejemplo de estos 

ultimos en el Cane. Baena. En el de Stuniga hay un ejemplo con 

represa del ultimo verso, pag. 186, y otro con represa de los dos 

ultimos, pag. 101. Abundan relativamente los villancicos con 

represa en el Cane. Barbieri. La represa de un solo verso se suma 

de ordinario a los versos de enlace y vuelta, Cane. Barbieri, nums. 

79, 84, 92, etc. La de dos versos suele seguir inmediatamente al 

verso de enlace, omitiendose el de vuelta, Ibid. nums. 70, 101, 

139, 146, etc. 

El villancico se compoma en metros de ocho o seis silabas. Su 
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asunto era amoroso o devoto. Coincidia con el zejel en su pre- 

ferencia por los temas de tono popular, aunque cultivaba tam- 

bien los conceptos cortesanos de la cancion. Desde el punto de 

vista m^trico, el villancico y el zejel se diferenciaban por la forma 

de la mudanza, redondilla en el primero y terceto monorrimo en 

el segundo; ademas, el tema o estribillo, que en el villancico 

constaba generalmente de tres o cuatro versos, en el zejel se limi- 

taba de ordinario a dos, y los versos de enlace entre la mudanza 

y la vuelta, de uso corriente en el villancico, no figuraban con 

regularidad ni frecuencia en la composicion del zejel. Confirma 

la distincion el hecho de que el nombre de estribote, aplicado al 

z6jel satxrico, no se diera a ninguna clase de villancico. Con ana- 

loga claridad se distinguia el villancico de la cancion, aunque 

ambos se asemejaran en las lineas de sus temas y mudanzas; los 

versos de enlace y vuelta del villancico, tan diferentes de la corre- 

lacidn de rimas entre el principio y el fin de la cancion, eran 

materia suficiente para separar una forma de otra. 

94. Romance. — Los romances empezaron a ser admitidos en 

los cancioneros desde la segunda mitad del siglo XV. Se hallan 

en numero considerable en Cane. Barbieri y Cane. gral. Algunos 

de ellos, mencionados como romances viejos, son objeto de refun- 

diciones y glosas. Entre los compuestos al fin del presente periodo, 

es rasgo corriente de influencia culta la sustitucion de la asonancia 

tradicional de los versos pares por la rima uniformemente con- 

sonante de esos mismo versos. La diferencia resalta, por ejemplo, 

entre la asonancia de la version antigua del romance de Rosa- 

fresca, registrado en Cane. gral. num. 437, y la consonancia de su 

reelaboracidn posterior, Ibid. num. 469. 

En la disposicion de los versos, continuo apareciendo como uni- 

dad metrica y semantica la pareja de octosilabos, aunque con 

frecuencia tales unidades se sumaran en cuartetas. La medida del 

octosilabo del romance, generalmente uniforme, no llegd a ex- 

cluir por entero su antigua fluctuacion. Se practicaba esta libertad 

en los romances m&s que en los demas generos de poesias octo- 

silabas, como se ve comparando, por ejemplo, las canciones y 

decires de Carvajales, en Cane. Stuniga, en metro regular casi sin 
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exception, con los romances del mismo autor sobre su prision y 

sobre las quejas de la reina de Aragon, esposa de Alfonso el 

Magnanimo, Ibid. pags. 321 y 364, donde los eneasilabos alternan 

con los octosilabos en considerable proportion: “Et diome por 

marido un Cesar - que en todo el mundo non cabia,” “Non nascio 

por ser regido - mas por regir a quien regia,” etc. Con la Serranilla 

de la Zarzuela hizo su aparicion el romance hexasilabo, el cual por 

su parte admitia a veces la intercalation del verso de siete silabas. 

Sobre algunos romances se compusieron desfechas en forma de 

zejeles, villancicos o canciones. De los dos de Carvajales, el de la 

prision lleva como fin una quintilla, abaab, con caracter de des- 

fecha. Las tres coplas abab:cccb con que termina el de la reina 

de Aragdn forman parte inseparable del relato; se distinguen por 

las rimas de la parte anterior de la composition, pero carecen del 

sentido propio e independiente de la ordinaria desfecha. La adi- 

cion de complementos liricos empezo a practicarse tambien me- 

diante estribillos asociados a los romances de diversas maneras. 

Lo mas corriente es que el estribillo se repita despues de cada 

cuatro versos, como muestra el conocido ejemplo del romance 

de la Perdida de Alhama. En el de la Cautiva, el elemento que se 

inserta en ese lugar es solo el segundo verso del estribillo con 

que empieza la composition: “Aquella mora garrida, - sus amores 

dan pena a mi vida,” Cane. Barbieri, num. 164. Anterior a 1500 

se considera el de “Hablando estaba la reina,” que se cantaba con 

el estribillo “Ay, ay, ay, que fuertes penas, - ay, ay, ay, que fuerte 

mal.”44 Era sobre todo frecuente el estribillo en los romances 

hexasilabos, los cuales se dedicaban en general a asuntos mis 

propiamente liricos que narrativos. La parte final del estribillo 

“So ell encina encina, - so ell encina,” se intercala despues de cada 

cuarteta en el romancillo “Yo me iba mi madre-a la romeria,” 

Cane. Barbieri, num. 402. Del mismo tipo es el que empieza con 

el estribillo “Por beber, comadre, - por beber,” Ibid. num. 423. 

44 El romance de ‘‘Hablando estaba la reina” recogia en tono de 
endecha la impresion producida en la Peninsula por la muerte en 
accidente, en 1491, del joven infante don Alfonso, hijo de don Juan 
II de Portugal. Debio ser compuesto entre 1495 y 1500, segun Gaston 
Paris, “Une romance espagnole ecrite en France au XVe siecle,” en 
Ro, 1872, I, 373-378. 
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En el de “Madre, la mi madre, - el mi Undo amigo,” despues de 

los seis versos conservados se repite todo el estribillo: “Ay que 

non era, mas ay que non hay-quien de mi pena se duela,” Ibid. 

num. 175. 

95. Cuarteta. — Apenas se conservan muestras de las coplas 

que se cantaban en bailes, fiestas y rondas callejeras. En el manus- 

crito de un juglar se lee una cuarteta que, no obstante la defor- 

macion de alguna de sus partes, atestigua la antigiiedad de un 

cantar actual. El texto juglaresco dice: 

Del escoba la rama, 

de la rama la corteza; 

en el mundo todo nunca cosa mas amarga 

falle que larga proveza.45 

Algunas cuartetas deben proceder de romances que solo de- 

jaron estos breves fragmentos en los cancioneros musicales, como 

parece ser el caso de la que figura en Cane. Barbieri, num. 96: 

Triste <{que sera de mi? 

desamparado <jd6 iria? 

pues la fortuna me corre 

con su mala compania. 

Alcanzo gran popularidad la copla del castillo de Montanges, 

glosada por fray Ambrosio Montesino, Juan del Encina y otros 

poetas, Cane. Barbieri, num. 339: 

Oh, castillo de Montanges, 

por mi mal te conoci; 

cuitada de la mi madre 

que no tiene mas que a mi. 

45 El texto con que hoy se conoce la citada copla es: “De la retama, 
la rama; de la rama, la corteza; — no hay bocado mas amargo — que 
amar donde no hay firmeza.’’ La correspondencia ha sido senalada por 
R. Men^ndez Pidal, Poesia juglar esca y juglar es, Madrid, 1924, pag. 
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96. Seguidilla. — Su aparicion mas antigua se registra, como 

se ha visto, entre las jarchyas hispanohebreas de los siglos XI y 

XII. Se encuentra en el siglo XIII, representada en versos com- 

puestos, en los pareados del cosante gallego de Meendinho: 

Sedia-m’ eu na ermida de San Simon 

e cercaron-m’ as ondas qne grandes son. 

Estava na ermida ant’ o altar 

e cercaron-m’ as ondas grandes do mar. 

Martin Codax, contemporaneo y paisano de Meendinho, en 

nno de sus cosantes referentes al mar de Vigo, hizo uso analogo 

de la seguidilla, transcribiendo separadamente las dos unidades 

de siete y cinco silabas comprendidas en los versos del ejemplo 

anterior: 

Mia irmana fremosa, 

treides comigo 

a la igreja de Vigo 

u e o mar salido. 

Mia irmana fremosa, 

treides de grado 

a la igreja de Vigo 

u e o mar levado. 

Cada una de las once estrofas de la composicion 134, en las 

Cantigas de Alfonso el Sabio, consta de dos seguidillas, la primera 

representada en cuatro versos simples y la segunda en dos com- 

puestos: 

Eles chamand’ asi 

a Virgen comprida, 

foi-lles com’ aprendi 

ssa razon oyda. 

Et per hua vidreira con craridade 

entrou na eigreia a de gran bondade. 
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En los ejemplos de Meendinho y Martin Codax predominan 

los versos alternos de siete y cinco silabas; en los de Alfonso el 

Sabio se suceden los de siete y seis, aunque tambien la primera 

combinacion de medidas se halla en una estrofa de la citada can- 

tiga del rey: “qu’essa perna tallara con crueldade—et deitara no 

rio d’essa cidade.” 

Dos siglos m4s tarde reaparece la seguidilla, con medidas de 

siete y seis silabas en los versos impares y con hexasilabos uni¬ 

formes en los pares, en una poesia del infante don Pedro de Por¬ 

tugal, 1429-1466, la cual encierra ademas el interes de anadir a 

la copla de cuatro versos un apendice de tres, 6-7-6: 

Eu tenno vountade 

d’ Amor me partir, 

e tal en verdade 

nunca o servir. 

De m’ ir a razon 

sen aver galardon 

de minna sennor. 

Es de suponer que como copla de baile la seguidilla existiria 

no solo en Galicia y Portugal sino tambien en las demas regiones 

de la Peninsula. De la misma manera que la cuarteta octosilaba, 

la seguidilla pertenecia a un g^nero de poesia que solo hallaba 

lugar en los textos escritos cuando aparecia como especial elemento 

artistico. A esta circunstancia debe el haberse salvado del olvido 

la que figura en el Cane. Upsala, niim. 49, correspondiente al 

tipo 7-5-7-5, aunque en versos compuestos: 

Dezilde al caballero que non se quexe, 

que yo le doy mi fe que non lo dexe. 

El hecho de haber servido como tema de villancico hizo que 

se conservara la del Cane. Herberay (Gallardo, Ensayo, I, col. 

457), en la cual puede verse asimismo el tipo 7-5-7-5, teniendo en 

cuenta la posible supresion del articulo en el primer verso: 
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Ojos de la mi senora, 

y vos ique avedes? 

<jpor que vos abaxades 

cuando me vedes? 

Otro ejemplo hallo acogida entre las poesias de Alvarez Gato, 

quien despues de enmendar el sentido profano de la copla, la 

utilizo como tema de un villancico devoto, Cane, siglo XV, num. 

115: 

Quita alia, que no quiero, 

falso enemigo, 

quita alia, que no quiero 

que huelgues conmigo. 

La poesia satirica sobre Pero Gonzalez, Cane. Barbieri, num. 

449, en que el verso de seguidilla, en unidades compuestas de 

7-5 y 7-6, junto a algunas de 8-5, aparece organizado en estrofas 

de zejel, revela hasta que punto el ritmo de tal verso debia ser 

familiar en los medios populares. El estribillo de la citada poesia 

presenta ademas la forma 5-7-5, que m4s tarde se habia de divul¬ 

gar, de manera mas definida que la anticipada por don Pedro de 

Portugal: 

Pero Gonzalez, 

tornose vuestra huerta 

cuernos albares. 

Mercastes la borrica de Pero Canete 

para carrear la lechuga y el rabanete; 

pusistes en vuestro cinto un canivete 

para escamondar los canaverales. 

Los rasgos que aparecen a traves de estos ejemplos son esencial- 

mente los mismos que se observan en las primitivas seguidillas 

conservadas entre las jarchyas hispanohebreas. Constituye el fondo 

ritmico de la seguidilla la pareja formada por un heptasilabo y un 

pentasilabo, los cuales podian representarse juntos o separados. 
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La ordinaria fluctuacion de la metrica popular admitla que los 

versos de seis y ocho silabas sustituyeran a veces a los heptasllabos 

y que los de seis pudieran asimismo alternar con los de cinco. Era 

corriente que los heptasllabos fueran llanos y sueltos; sin em¬ 

bargo, en la citada cantiga 134 de Alfonso el Sabio son agudos y 

rimados, y en la de don Pedro de Portugal, rimados y llanos. Los 

versos cortos pares, de cinco o seis silabas, rimados entre si, podlan 

ser llanos o agudos. La composicion ordinaria de la copla era, en 

suma, 7a-5b-7c-5b.46 

Aunque el verso de seguidilla presente unidades de igual me- 

dida silabica que las que pueden encontrarse en los variables 

hemistiquios del de arte mayor y aun cuando la suma de cada 

pareja de unidades o hemistiquios reuna generalmente doce sila¬ 

bas en uno y otro metro, el orden rltmico que a cada uno carac- 

teriza es tan contrario y distinto que no permite advertir entre 

ellos ninguna especie de parentesco. El verso de arte mayor posee 

ritmo binario con cuatro tiempos marcados, dos en cada hemisti- 

quio; el de seguidilla es de estructura ternaria, con dos tiempos 

marcados en el heptasllabo y uno en el pentasllabo. El conjunto 

del verso de arte mayor consta de dos perlodos interiores y uno 

intermedio; el del verso de seguidilla solo encierra dos perlodos, 

uno interior del heptasllabo y otro de enlace al que se incorpora 

el pentasllabo. 

Anadase que en el metro de arte mayor, las clausulas rltmicas 

son seis, tres en cada hemistiquio, mientras que en el de seguidilla 

son cinco, tres en el verso largo y dos en el corto. La predomi- 

nante proporcion de los hexasllabos acentuados en segunda y 

quinta, reforzada por la de los pentasllabos adonicos, determina, 

46 En el tipo de los versos, compuestos y lluctuantes, con hemisti¬ 
quios de cinco, seis, siete u ocho silabas, y en la forma de z£jel de las 
estrofas, la satira de Pero Gonzalez coincide con la endecha de Los 
Comendadores de Cordoba, aunque la proporcion de hexasllabos sea 
en esta ultima mayor que en aquella. Una y otra se imprimen de ordi- 
nario representando sus hemistiquios como versos simples, sin aten- 
ci6n a la estructura de la estrofa. En cuanto a la terminacion de los 
heptasllabos, regularmente llanos, es de notar el testimonio de la 
citada cantiga de Alfonso el Sabio, en que los heptasllabos son agudos, 
y la seguidilla del Cane. Upsala, num. 49, en que intervienen uno 
llano y otro agudo. 
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como es sabido el caracteristico ritmo dactilico del arte mayor; en 

el verso de seguidilla, la disposicion de acentos y clausulas y el 

efecto de su movimiento corresponden principalmente al tipo 

trocaico. Cuando los hemistiquios del arte mayor desnivelan su 

igualdad, es lo corriente que el primero resulte mas breve que 

el segundo, al contrario que en la seguidilla donde el segundo es 

regularmente mas breve que el primero. Es notorio en fin el 

contraste entre el compas firme y marcial del arte mayor y el 

movimiento ligero y airoso de la seguidilla.47 

La division ternaria del periodo ritmico diferencia al verso de 

seguidilla no solo del arte mayor sino de cualquier otra variedad 

del dodecasilabo y de los demas metros espanoles. Carece asimismo 

de semejante, al parecer, en la metrica de las demas lenguas. En 

todo tiempo la seguidilla, como forma metrica, ha pertenecido al 

baile mas que a la poesia. Su estructura debe haber resultado 

de la natural adaptacion de la letra a los tiempos y giros de la 

musica bailada. Confirma esta dependencia el apoyo mudo que 

constituye de ordinario el primer tiempo marcado de los versos 

impares de la copla, lo mismo en la lectura que en el canto. El 

heptasilabo en serie uniforme o en combinacion con el endeca- 

sflabo, asi como en los hemistiquios del alejandrino, es un metro 

de ritmo binario cuyo periodo empieza en la primera, segunda 

o tercera silaba. Solo al asociarse con el pentasilabo en el verso 

de seguidilla, el heptasilabo inicia su periodo ritmico con la 

sincopa correspondiente al referido apoyo mudo. 

Se produce generalmente la sincopa inicial aun cuando el 

heptasilabo lleve acento prosodico en su primera silaba: “Quita 

alia, que no quiero.” Es mas facil y mas corriente tal giro cuando 

la primera silaba es inacentuada, como de hecho sucede en la 

mayor parte de los casos. El situar sobre la primera silaba el 

tiempo marcado resta al verso de seguidilla uno de sus efectos mas 

47 La hipotesis de la correspondencia del verso de seguidilla con el 
de arte mayor, mediante el artificio de la ley de Mussafia, del empleo 
ocasional de la catalexis y del supuesto de una incomprobable base 
de ritmo dactilico, fue propuesta por F. Hanssen, “La seguidilla,” en 
AUCh, 1909, CXXV, 697-796, y seguida por Henriquez Urena, Versi¬ 
fication, 88-151; por Dorothy Clotelle Clarke, “The early seguidilla,” 
en HR, 1944, XII, 211-222, y por Le Gentil, Les formes, 440-449. 
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caracteristicos. En el segundo penodo se suman la terminacion 

del heptasilabo y las silabas anteriores al ultimo acento del penta¬ 

silabo o hexasilabo que completa la pareja metrica, ademas de la 

cesura o pausa que pueda ocurrir entre las dos partes del con- 

junto: 

& 

(22) 

De 

10 

zil 

20 

deal 

17 

ca 

15 

ba 

12 

lie ro 

23 19 

— que 

(14) 16 

no 

18 

se 

14 
_i 

que 

27 

xe 

22 (48) 

48 
J 

32 37 27 42 30 32 49 
V 

V 

96 104 97 

6 que yo le doy mi fe — que no la de xe 

(20) 12 18 14 21 13 30 (16) 15 23 16 28 20 (45) 

32 32 34 30 31 39 48 45 
J 

V 

98 100 93 

Se adaptan sencillamente a las partes y tiempos de este ejemplo 

todas las seguidillas de cuatro versos antiguas y modernas, desde 

las de Juda Levi y sus contemporaneos hasta las mas recientes. 

Cuando el pentasilabo es sustituido por un hexasilabo, como en 

“quita alia, que no quiero—que huelgues conmigo,” la primera 

silaba del hexasilabo cubre la pausa que a manera de breve sin- 

copa precede al pentasilabo en el periodo de enlace entre las dos 

partes del verso. La sustitucion de los heptasilabos impares por 

versos de seis u ocho silabas se reajusta asimismo mediante el alar- 

gamiento o reduccion de la pausa indicada. Se trata en este caso de 

sustituciones que solo se producen ocasionalmente. Un metro de 

tiempos binarios no se acomoda de manera sostenida al molde de 

la seguidilla sin deformacion de su propio caracter. Analoga 

dificultad ofrece tratar de ajustar la seguidilla al compas de dos 

tiempos.48 

48 No es necesario advertir que las presentes explicaciones se refieren 
a la seguidilla como poesia leida o dicha. Su musica, en la transcrip- 
cion ordinaria de los cancioneros folkloricos, presenta numerosas va- 
riantes dentro de las lineas generates de su ritmo trocaico y periodo 
ternario. Es posible someter de proposito la lectura de la seguidilla 
al compas binario si se admite la violencia que tal medida ejerce 
sobre la naturalidad de la interpretacion. 
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ACCIDENTES DEL VERSO 

97. Grupos vocalicos. — Hizo considerable progreso la reduc- 

cion del hiato en los grupos de vocales, pero aun durante la pri- 

mera mitad del siglo XV continuo en cierto grado la resistencia 

a la sinalefa, especialmente entre los poetas que alcanzaron en 

su juventud los ultimos tiempos del periodo de clereci'a. El hiato 

se practicaba sobre todo cuando llevaba acento alguna de las 

vocales del grupo: “Que me oya mi rogan^a,” Cane. Baena, 

num. 2. 

En los grupos inacentuados, el empleo de la sinalefa, aunque 

mas extendido, tampoco habia llegado a establecerse de manera 

regular. En pocas poesias octosilabas de Villasandino dejan de 

encontrarse casos de hiato de este tipo: “En ti es mi esperan^a,” 

“Sinon vuestra amistad,” “Como al predestinado,” Cane. Baena, 

nums. 2, 9, 58. Mas que Villasandino, Imperial oscilaba entre la 

sinalefa y el hiato en esta clase de grupos. Son tambidi abun- 

dantes en Fernan Perez de Guzman los conjuntos de vocales ina- 

centuadas empleados sin reduccion siHbica: “Esta espantosa 

pena,” “Conviene a ser tornada,” Cane. Baena, num. 573. 

Juan de Mena participo igualmente de ese genero de oscila- 

cion, a juzgar por la relativa abundancia de hiatos inacentuados 

que alternan con las sinalefas en los octosilabos de su poesfa sobre 

Los pecados mortales, donde se registran, entre otro casos, “A mi 

bivo entender,’’ “Pues de aqui se nos sigue,” “Tanto que pierde 

el tino,” Cane, siglo XV, num. 13. Son menos frecuentes los 

hiatos de esta especie en las poesias y decires de Santillana, hecho 

que contribuye a hacerlas parecer mas proximas a la lengua mo- 

derna. 

Los poetas de la segunda mitad del siglo completaron esta evo- 

lucidn liberandose del viejo convencionalismo que tanto habia 

venido perturbando la prosodia del verso desde los tiempos de 

Berceo. Hiatos inacentuados, como los de los ejemplos anteriores, 

son excepcionales en las poesias de Gomez Manrique, Jorge Man- 

rique, Ambrosio Montesino, Rodrigo de Cota, etc. Adoptando la 

actitud opuesta al hiato, Alvarez Gato solia dar preferencia a la 

antigua tradicion popular de la elision: “Dezisme c’os hable en 
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seso,” “Y m’aves tornado loco,” ‘‘Por ende n’os escuses,” 

amor asi a la liana,” Cane, siglo XV, num. 61, 62. 

< < 

D’un 

98. Ametria. — El principio de las silabas contadas de los pri- 

meros poetas de clereria habia experimentado cierto descenso 

durante el siglo XIV. La gaya ciencia fortalecio en unos casos la 

observancia de la regularidad silabica y en otros la trato con rela- 

tiva libertad. El grado mas alto de disciplina correspondio a la 

medida del octosilabo. Es sin embargo considerable el numero 

de casos que, en las composiciones de esta clase de verso, se apar- 

tan de la medida normal. 

En un repaso no exhaustivo de las cantigas y decires octosilabos 

del Cane. Baena, se han recogido mas de setenta eneasilabos y la 

mitad aproximadamente de heptasilabos. Resultados semejantes 

se han obtenido en el examen de los cancioneros de Stuniga y 

Palacio. Se trata de versos que no se pueden reducir al molde 

octosilabo mediante apocopes, hiatos o sinalefas ni se hallan en 

circunstancias de compensacion respecto a los versos inmediatos. 

Tampoco hacen sospechar que sean debidos a errores de copia. 

La proporcion de irregularidad es notoriamente elevada en el 

romance de Carvajales acerca de la reina de Aragon, abundante 

en eneasilabos, y en el perque de don Diego Hurtado de Men¬ 

doza, marcadamente inclinado al heptasilabo.49 

El arte mayor, por su parte, fundado en la simetria de sus 

cuatro apoyos ritmicos, relegaba a segundo t^rmino, como se 

sabe, la medida silabica. Al lado de sus tipos predominantes de 

6-6 y 5-6, alternaban los de 5-5, 6-7, 7-6, 7-7, etc. Ningiin genero 

de correspondencia cabe aplicar que reduzca tales desigualdades 

a la uniformidad silabica. Los versos se equilibran entre si rit- 

micamente por la equivalencia cuantitativa de sus periodos, sin 

dejar de ser desiguales por el numero de silabas. Conscientes de 

49 Hasta en un poeta tan conocedor de la tecnica del verso como 
Pero Guillen se encuentran casos como el siguiente, de Los siete 
salmos penitenciales, donde en lugar del octosilabo figura un eneasi- 
labo cuya supermetria se suma con la de las cinco silabas en vez de 
cuatro del pie quebrado inmediato: “Con penitencia verdadera - que- 
brantare - esta espina y mostrar^-la carrera.” Cane. gral. num. 26, 
estr. 27. 
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tal desigualdad, Juan de Mena se esforzo en condicionarla y San- 

tillana en suprimirla.50 

Con fluctuacion semejante a la del octosilabo fueron tratados 

el hexasilabo en los romancillos y villancicos y los heptasilabos y 

pentasilabos en las seguidillas. El pie quebrado aparece en forma 

ametrica, con medidas variables entre tres y seis silabas, sin corres- 

pondencia compensatoria con el verso precedente, en el Dezir de 

Moxica, composicion dialogada del Cane. Stuniga, pags. 146-150. 

Eran campo abierto para la mezcla de versos distintos los dis¬ 

cores y los estribillos. El discor de Villasandino, “Sin falla - me 

conquiso,” Cane. Baena, num. 23, hace figurar en sus cuatro estro- 

fas medidas variables desde tres a ocho silabas. Analoga variedad 

de versos se observa, como se indico anteriormente, en los demas 

discores, Castellanos y gallegos, del mismo autor. Entre los estri¬ 

billos, aparte de los formados por pareados iguales de seis, ocho 

o nueve silabas, se encuentran numerosos casos en que intervienen 

dos versos diferentes. Con frecuencia el primer verso es mas largo 

que el segundo, como muestran los siguientes ejemplos del Cane. 

Barbieri: 6-5, “Las mis penas, madre, - de amores son,” 48; 7-4, 

“Reina madre de Dios, - oidnos,” 279; 8-3, “Serviros ya y no oso, 

-so mozo,” 263; 8-4, “Mi ventura, el caballero, - mi ventura,” 

103; 8-5, “El amor que me bien quiere - agora viene,” 98; 8-6, “Si 

la noche es temerosa - <jquien la dormira?” 192; 9-4, “El abad que 

a tal hora anda - £que demanda?” 454; 10-9; “Gritos daban en 

aquella sierra, - ay, madre, quiero m’ir a ella,” 401. Son menos 

variadas las combinaciones en que el segundo verso es mas largo 

que el primero; las mas repetidas son: 8-9, “No desmayes corazon 

-que tus amores aqui son,” 191; 8-10, “Aquella mora garrida,- 

sus amores dan pena a mi vida,” 164; 9-10, “D’aquel fraire flaco 

50 La hipdtesis en que Le Gentil supone al arte mayor como resul- 
tado del conflicto entre el modo de contar las cesuras del endecasilabo 
en provenzal y francos, combinado con las equivalencias numericas 
de la ley de Mussafia, aun respondiendo a principios contrarios al 
reconocimiento efectivo de la ametria tradicional, no deja de conceder 
cierta parte, en la formacidn del citaclo verso, a la posible influencia 
de la fluctuacidn silabica del mester de clereria y a la acostumbrada 
libertad m^trica de la juglaria indigena, segun se deduce de varios 
pasajes de Les formes, 408-439. 
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y cetrino, - guardaos duenas del que es un malino, 435. En 

cuanto a los de tres versos, ademas de la forma corriente de terceto 

regular octosilabo o con quebrado interior, son tambien abun- 

dantes los de medidas mezcladas, 5-6-8: “Ay, que non era,-mas 

ay, que non hay - quien de mis penas se duela,” 176; 6-5-8: “Sola 

me dejaste-en aquel yermo, - villano, malo, gallego,” 420; 6-6-8: 

“Que bien me lo veo - y bien me lo se, - que a tus manos morire,” 

91; 8-5-10: “Aquel caballero, madre,-si morira, - con tan mala 

vida como ha,’’ 227. 

Otros testimonies revelan, de manera aun mas significativa, 

hasta que punto la versificacion ametrica, con caracteres seme- 

jantes a los de la antigua lirica juglaresca, continuaba manifestan- 

dose en los medios propios de la tradicion popular. Se puede 

recordar en este sentido el cosante de “A1 alba venid,” con sus 

versos fluctuantes entre seis y nueve silabas. Cane. Barbieri, num. 

6. En las ocho estrofas de zejel de la cancion satirica del fraile 

maligno, Ibid. num. 435, se mezclan medidas de 9, 10, 11 y 12 

silabas, como ya se hizo notar. Corresponden a esta misma clase 

de versificacion algunas de las aludidas canciones burlescas en 

deformadas lenguas extranjeras registradas al fin del Cane. Bar¬ 

bieri. Se distingue por la libertad de su ametria el debate senti¬ 

mental de La alegria y el triste amante, atribuido a Rodriguez de 

la Camara, Cane. Herberay (Gallardo, Ensayo, I, 523), en cuyas 

redondillas, de tipo abab, alternan versos de distintas medidas: 

4-9-5-8, 8-5-8-4, 6-7-5-8, etc. 

99. PolimetrIa. — Se practico de manera general la sujecion 

de cada una de las estrofas de una composicion al mismo esquema 

metrico adoptado al principio de la serie. Se siguio tal norma 

tanto en las mudanzas de los zejeles, villancicos y canciones como 

en los extensos decires de arte mayor y menor y hasta en las coplas 

de los discores. La uniformidad de la estrofa fue en realidad mas 

regular que la de los versos. El tema o estribillo, ordinariamente, 

y la finida en muchos casos, eran los unicos elementos que se apar- 

taban de la simetria de las estrofas en las composiciones respectivas. 

Algunos decires en que figuran disticos o redondillas entre las 

coplas castellanas o de arte menor fueron mencionados al aludir 
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a los precedentes de la glosa. En un decir de Gomez Perez, en 

arte mayor, Cane. Baena, num. 353, cada copla va segxiida por un 

distico octosilabo. Villasandino asocio estos dos metros en otro 

decir de arte mayor terminado por una redondilla como finida, 

Ibid. num. 39. Perez de Guzman mezelo coplas de arte mayor y 

menor en su Tratado de vicios y virtudes y en su Confesion ri- 

mada. El cambio de estrofa y metro aparece practicado con pro- 

posito artistico en el poema Claro escuro, de Juan de Mena, Cane, 

gral. num. 58, compuesto de ocho octavas de arte mayor, ABAB: 

BCCB, combinadas en orden alterno con otras ocho estrofas de 

once versos octosilabos y quebrados, dedde: ighigh; las primeras 

presentan en estilo elevado ejemplos mitologicos de amor y dolor 

y las segundas comentan paralelamente y en tono comun las ex- 

periencias del autor respecto a esos mismos sentimientos.51 Corres- 

ponden a un efecto semejante las estrofas de once octosilabos con 

que terminan los capitulos en arte mayor del Retablo de la vida 

de Cristo, de Juan de Padilla, Cane, siglo XV, num. 161. 

El Juego de cartas, de Fernando de la Torre, se desligaba por 

su propio objeto del principio de uniformidad al representar las 

cartas de la baraja por estrofas cuyo numero de versos correspon- 

dia en cada caso al valor de la carta respectiva. A la espontaneidad 

familiar de la ocasion debio obedecer el hecho de que en una 

poesia de Tapia, contestando al deseo de sus hermanas que le 

pedian unas obras suyas, despues de tres coplas reales, empleara 

una estrofa de doce versos en dos sextillas distintas y terminara 

con una copla de pie quebrado y una quintilla. 

La polimetria dramatica de Gomez Manrique respondia pro- 

bablemente a una larga y oculta tradicion enlazada con el lejano 

testimonio del Auto de los Reyes Magos. En su Representacion 

del Nacimiento, a cada grupo de personajes se le asignan distintas 

estrofas: San Jose, la Virgen y los arcangeles se expresan en coplas 

castellanas: los simbolos de la Pasion, en redondillas, y los pas- 

tores, en tercetos octosilabos o en coplas mixtas de redondillas y 

61 Otra poesia de Juan de Mena que empieza “Al hijo muy claro de 
Hyperion,” formada por diez coplas de arte mayor, ABAB:BCCB, y 
otras diez de arte menor, abab:bccb, combinadas en orden alterno, 
repite el mismo contraste de Claro escuro entre episodios mitoldgicos 
y sentimientos personales. Cane, siglo XV, num. 19. 
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tercetos; la representation termina con una cancion de cuna en 

estrofas de zejel hexasilabo. El papel diferenciador de la estrofa 

lo aplico en otra ocasion el mismo Gdmez Manrique, mediante la 

variedad de cuartetas y quintillas que siguen a las coplas respec- 

tivas, para distinguir entre si los siete grupos de sus Clamores para 

los dias de la semana, Cane, siglo XV, num. 364. 

Bajo la disciplina dominante existia, pues, manifiesta inclina- 

cion a romper la general uniformidad de la estrofa, ya fuera en 

servicio del asunto representado, o por voluntaria transgresion de 

la norma convencional, o por gusto de variedad y contraste. A 

estos ultimos motivos debio obedecer el espontaneo e indepen- 

diente ingenio de Alvarez Gato en los cambios de estrofas de 

algunas de sus poesias. A ninguna turbacion de sentimientos 

puede atribuirse la mezcla de coplas de arte mayor de la invita- 

cion que dirigio a Alfonso Carrillo en nombre de sus amigos de 

Guadalajara, Cane, siglo XV, num. 105; ni la colocacion de una 

estrofa octosilaba mixta entre dos coplas castellanas en una poesia 

amorosa, Ibid. num. 63, ni la asociacion de otra estrofa mixta con 

dos coplas reales en una poesia devota. Ibid. num. 113.52 

52 En la lista de poemas polimetricos hay que incluir composiciones 
como la Misa de amor, de Suero de Ribera, con diversos cambios de 
estrofas, Cane, siglo XV, num. 425; Los siete gozos de amor, de 
Rodriguez del Padron, en que a cada gozo corresponde una estrofa 
distinta, Cane. gral. num. 165, y una poesia de Francisco Bocanegra, 
Cane. Palacio, num. 42, cuyas coplas no solo discrepan entre si sino 
que no se acomodan a ningun modelo regular. Deben recordarse asi- 
mismo la Querella de amor, de Santillana, y las poesias analogas de 
Garcia de Pedraza, Juan de Dueiias, Gonzalo de Torquemada, Mosen 
Moncayo y otros poetas del Cane. Palacio, en que figuran redondillas 
intercaladas entre las coplas de cada composition. El estilo semi- 
juglaresco de Carvajales explica la mezcla de coplas castellanas y de 
arte menor en una poesia en que el autor refiere los incidentes de un 
sueno, Cane, siglo XV, num. 1026. Otra poesia analoga, con mezcla 
de coplas castellanas y mixtas, atribuida a Juan de Mena, presenta 
irregularidades de versos y particularidades de lenguaje que hacen 
dudosa tal atribucion, Ibid. num. 47. La costumbre del tema inicial 
hace comprender la desigualdad de la primera estrofa respecto a las 
siguientes en casos como los de Cartagena y Lope de Stuniga, Cane, 
siglo XV, nums. 908 y 969. No parece probable la relacidn mtirica de 
estas poesias con los antiguos discores gallegos y provenzales, supuesta 
por Le Gentil, Les formes, 202-203. 
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100. Galas del trovar. — La tecnica trovadoresca utilizaba di- 

versos recursos o galas con que los poetas lucian su habilidad pro- 

fesional. Entre las invenciones relativas a la rima se denominaba 

maestria mayor o altimetria al mantenimiento de las mismas 

rimas de la primera estrofa en todas las estrofas siguientes, como 

en las cobias unisonans provenzales. La sujecion a las mismas rimas, 

metros y estrofas era practica obligada y ordinaria en las replicas 

de recuestas y satiras. En la media maestria solo era obligatorio, 

como ya se advirtio, repetir las rimas de determinados versos, con 

frecuencia las del primero y ultimo de cada estrofa. El macho- 

fembra consistia en ordenar los versos en parejas con las mismas 

palabras finales en forma masculina y femenina, fermoso-fermosa, 

o en contraste de terminaciones verbales en -o, -a: espero-espera. 

Se hizo uso asimismo de la sucesion de parejas de singular y plu¬ 

ral: buena-buenas, leal-leales. 

Otros efectos se fundaban en el enlace de los versos. El leixa- 

prende consistia en repetir la ultima palabra de un verso situan- 

dola al principio del siguiente. El encadenado significaba la apli- 

cacion de esa misma tecnica a las estrofas, haciendo que el primer 

verso de cada una fuera repeticion total o parcial del ultimo de la 

estrofa anterior. De ambos modos de enlace de estrofas habia 

hecho uso anteriormente Juan Ruiz en la Serrana de Riofrio, 

987-992, y en una cantiga de loores, 1673-1677. A estos recursos 

se sumaba en su aspecto metrico la construccion gramatical de la 

anafora, basada en la colocacion reiterada del mismo vocablo al 

principio de una serie de versos. Se empleo tambien el procedi- 

miento de empezar con el mismo verso, generalmente en forma 

vocativa, todas las estrofas de la composicion. 

La maestria de las rimas y el enlace de versos y estrofas fueron 

frecuentes sobre todo entre los poetas del Cane. Baena. En la 

segunda mitad del siglo XV se dio preferencia a las combinaciones 

de orden correlativo y en especial al manzobre o asociacion de 

vocablos derivados de la misma raiz, tecnica que habia de multi- 

plicarse en la prosa de los libros caballerescos: “Ay, dolor del 

dolorido,” “Su grand culpa lo desculpa,’’ Cane, siglo XV, nums. 

17 y 18. Unos versos de Juan de Mena construidos de este modo 

parecen haber dejado su eco en la lirica popular: “A do me 



170 GAYA CIENCIA 

quieren no quise - y quiero do no me quieren,” Ibid. num. 24,3. 

Alvarez Gato produjo ejemplos recargados de estos juegos de 

palabras, como el que empieza de este modo: “No me culpes en 

que parto - de tu parte, - que tu obra me desparte - si me aparto,” 

Ibid. num. 93. 

Algunas de tales habilidades procedian de la poesia gallego- 

portuguesa; otras, de origen provenzal, fueron recibidas por in- 

termedio de Cataluna y Aragon.53 Se puede decir que la influencia 

de unas y otras se limito por lo comun a las composiciones breves 

de galanteria y entretenimiento. Los complementos ritmicos em- 

pleados en las composiciones alegoricas y en los decires de doc- 

trina moral o politica consistian especialmente en parelelismos, 

alternancias, contraposiciones y otros efectos de simetria artistica. 

No hay que decir que la obra en que estos recursos aparecen 

aplicados con mayor dominio y esmero es el Laberinto. Algunos 

versos muestran un equilibrado paralelismo: “A1 gran rey de 

Espana, al C£sar novelo,” 1; “Verdad lo permite, temor lo de- 

vieda,” 92. En uno de los versos mas famosos de esta obra, la 

armonia va reforzada por la colocacion de la misma palabra al 

principio y al fin: “Amores me dieron corona de amores,” 106. 

En otros casos la repeticion va encerrada entre terminos contra- 

puestos: “Alegres agora y agora enojosas,’’ 9. 

La contraposicidn o antitesis que interviene en algunos de 

estos ejemplos fue la figura aplicada con mas frecuencia y con 

mayor variedad de formas. La simple contraposicion de con- 

ceptos va a veces reforzada por la inversion del contraste, como en 

la definicion del amor, por Jorge Manrique: “Es plazer en que 

53 Santillana indico en su Prohemio que de gallegos y portugueses 
se habian recibido los nombres de maestria mayor y menor, encade- 
nado, lexapren y mansobre (Obras, ed. A. de los Rios, pags. 41-42). 
La forma dexa prende se halla en Cane. Baena, num. 340, estr. 30. 
Nebrija y Encina dieron amplias referencias sobre estos y otros nom¬ 
bres. Se trata especialmente de este punto en el estudio de H. R. Lang, 
“Las formas estroficas y terminos m£tricos del Cancionero de Baena” 
en Estudios “in rnemoriam” de A. Bonilla y San Martin, I, 485-523. 
El gallegoportugu^s manzobre o mordobre corresponde a maior dobre, 
segun Lang, y a mosdobre, vocablo doble, segun Elza Pacheco, “Arte 
de trovar portuguesa,” en Revista da Facultade de Letras de Lisboa 
1947, pigs. 53-60. 
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hay dolores, - dolor en que hay alegria,” Cane, siglo XV, num. 
469. Sobre el mismo asunto, Rodrigo de Cota, dilatd la andtesis 
entre sustantivos y adjetivos contradictorios: “Vista ciega, luz 
escura, - gloria triste, vida muerta, - ventura de desventura, - lloro 
alegre, risa triste,” Ibid. num. 996. A veces se trata de series de 
acciones contrarias, como se ve en algunos pasajes de las coplas 
de Hernan Mexfa sobre la condicion de las mujeres: “Ya se 
tocan y destocan, - ya se publican y esconden, - ya se dan, ya se 
revocan,” Ibid. 153. El procedimiento aplicado repetidamente por 
Santillana en el Doctrinal de privados consiste en subrayar una 
accion proyectada en dos direcciones distintas: “Si queredes ser 
amados, - non vos teman, mas temed,” estr. 12; “Fui de la caridad 
-y caridad me fuyo,” 23; “Ca si lo ajeno tom£, -lo mio me to- 
maran,” 24. Una amplia antitesis de clara simetrfa arquitectdnica 
entre ejemplos mitologicos y experiencias propias, con ordenado 
contraste de metros y estrofas, es el Claro escuro de Juan de 
Mena.54 

101. Resumen. — La resena que precede hace resaltar el extra- 
ordinario progreso realizado por la poesia del siglo XV en la ela- 
boracion y desarrollo de las formas metricas. 

El hecho mas saliente consiste en la sustitucion del antiguo 
alejandrino por el arte mayor. El arte mayor combino un ritmo 
mas fijo y una medida m4s libre que los observados en el ale¬ 
jandrino. De origen gallegoportugues, ensayado en el siglo XIV 
y moldeado en el XV, el arte mayor alcanzo su mdximo per- 
feccionamiento en manos de Juan de Mena. Su adopcion repre- 
sento la afirmacion del sentido ritmico tradicional frente al prin- 
cipio isosilabico de la preceptiva trovadoresca. 

Un cambio de especial importancia se opero, en corresponden- 

54 Sobre la anafora, sinonimia, perifrasis, paralelismo, antitesis y 
otras figuras del Laberinto, v£ase Maria Rosa Lida de Malkiel, Juan 
de Mena, poeta del prerrenacimiento espanol, Mexico, 1950, pags. 
159-230. El recurso de la expresion apoyada, empleado por Juan de 
Mena en las estrofas octosilabas de Claro escuro, fue repetido por 
Alvarez Gato: “Padecx, yo padeci - los tristes dolores tristes,” “Y 
probe, por vos prob£ - lo que nunca nadie hizo.” Cane, siglo XV, num. 
78, estrs. 6 y 8. 
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cia con la misma actitud indicada, como resultado de la reaccion 

contra el convencionalismo del hiato que claudicantemente venia 

practicandose desde antiguo bajo la preocupacion de la unifor- 

midad literal del numero de silabas. 

Los poetas de este tiempo realizaron la fusion definitiva del 

octosilabo popular y del trovadoresco, con lo cual conquistaron 

el titulo de verdaderos artifices del caracter ritmico de este metro 

en la forma que desde entonces se ha venido cultivando. 

Aumentaron las manifestaciones del hexasilabo en serranillas, 

romancillos, endechas y villancicos. Tuvo escaso cultivo el eneasi- 

labo. El heptasilabo empezo a reaparecer en las seguidillas. De- 

sempeno papel importante el tetrasilabo en diversas estrofas. Con¬ 

siderable representacion tuvo tambien el pentasilabo en endechas, 

coplas de pie quebrado y seguidillas, sin contar su presencia entre 

los hemistiquios del verso de arte mayor. 

En la medida del octosilabo y de los demas metros inferiores 

al de arte mayor se atendio generalmente a la regularidad silabica. 

Observaron esta practica de manera uniforme Santillana, Juan 

de Mena, Gomez Manrique y otros poetas. Hubo sin embargo du¬ 

rante todo el siglo escritores que, como en el periodo anterior, 

solian proceder con criterio menos riguroso sin preocuparse de 

que de vez en cuando algun verso discrepase de la medida normal. 

La tradicion ametrica se manifesto con mayor libertad en co- 

santes, estribillos, satiras juglarescas y otras composiciones de ca¬ 

racter popular. 

Las formas metricas mas usadas en la lirica cantada fueron el 

z£jel, el villancico y la cancion. Las dos primeras eran antiguas 

en la poesia hispanica; la cancion tenia precedentes en Lopez de 

Ayala y en Alfonso XI y primeramente habia servido en las 

Cantigas de Alfonso el Sabio antes de ser usada en la danza pro- 

venzal y en el virelai frances. En el siglo XV, las tres formas ci- 

tadas, a la vez que intensificaron su cultivo, simplificaron sus va- 

riantes y establecieron sus lineas distintivas con preponderante 

uniformidad. 

En los decires octosilabos, generalmente leidos, como los de arte 

mayor, se emplearon las coplas de arte menor, reales, castellanas, 

mixtas y de pie quebrado, reelaboradas sobre los modelos proven- 
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zales recibidos a traves de Galicia, Aragon y Cataluna. Entre las 

multiples variedades de estrofas de este genero usadas por el mismo 

tiempo en otras lenguas, los poetas Castellanos concentraron su 

preferencia sobre un numero de tipos relativamente limitado en 

que figuran la redondilla y la quintilla como componentes esen- 

ciales. Estas, por su parte, se usaron poco como unidades estro- 

ficas con individualidad propia. 

Despu^s de varios ensayos de insercion, referencia y correlacion 

de textos, hizo su aparicion la glosa, en la que, a base de tecnica 

semejante a la de la cancion, se produjo una amplia construccion 

de lineas simetricas, compuesta de una redondilla como tema y 

cuatro estrofas de comentario, una y otras ligadas entre si por la 

represa de un verso de la redondilla en cada una de las estrofas. 

En nivel menos notorio se senalo tambien la presencia del 

perque, destinado a desempenar extenso papel en la poesia sa- 

tirica mediante el original efecto de sus trabados y contrapuestos 

disticos. 

Se reconocio y adopto la forma del romance y se trato de re- 

vestirla de apresto literario mediante la regularidad metrica, la 

rima consonante y la adicion de desfechas y estribillos liricos. 

Fue igualmente objeto de a tendon e imitacion el peculiar rit- 

mo de la seguidilla, recogido de coplas de baile y canciones narra- 

tivas de tipo popular. 

Bajo influencias de otro orden, Imperial y Santillana trataron 

de enriquecer este cuadro con la introduccion del endecasilabo 

italiano. 

No obstante el variado repertorio de sus coplas, se observa que 

los poetas de este periodo pusieron mas interes en los versos mis- 

mos que en sus combinaciones estroficas. Sin dejar de participar 

en las corrientes de su tiempo, evitaron el exceso de artificio y 

virtuosismo formal que por entonces imperaba en la metrica de 

otras lenguas. La eficacia de su esfuerzo quedo impresa sobre todo 

en la elaborada y fecunda estructura ritmica de los dos metros 

basicos de su poesia. 
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102. Influencia italiana. — Las antiguas relaciones culturales 

entre Italia y Espana se intensificaron desde mediados del siglo 

XV. Numerosos escritores espanoles residieron en Italia y con- 

vivieron con los literatos de este pais, atraidos por el brillo de la 

corte napolitana, primero durante el reinado de Alfonso el Mag- 

nanimo y despues bajo el gobierno de los virreyes Castellanos. A 

la influencia de Dante y Petrarca se sumo la de Ariosto, Tasso y 

otros autores.1 

Entre las varias experiencias que las letras espanolas recogieron 

de Italia en el periodo indicado, ninguna se destaca de manera 

tan definida como la adopcion del verso endecasilabo con todo 

el cortejo de sus variadas estrofas. En ningun otro momento de la 

historia de la versificacion espanola, se puede senalar un aconteci- 

miento de semejante importancia. No obstante la antigiiedad del 

cultivo del endecasilabo en las demas lenguas romances, inclu- 

yendo el Catalan y el gallegoportugues, los ensayos de acomoda- 

cion de este verso al Castellano, anteriores al siglo XVI, fueron tan 

escasos y aislados como se ha visto en los capitulos anteriores. 

Las circunstancias que determinaron el nuevo y definitivo in- 

ten to fueron hechas conocer por Juan Boscan, en carta a la 

Duquesa de Soma, al referir como una conversacion con Andrea 

Navagiero, embajador de Venecia, en Granada, 1526, le decidio 

a acometer aquella empresa. La cooperacion de Garcilaso de la 

Vega fue parte principal en el £xito con que realizaron su comun 

proposito. El ejemplo de Boscan y Garcilaso fue inmediatamente 

1 Se incluyen en este periodo los poetas del siglo XVI fallecidos 
antes de 1600. Las citas mas frecuentes se refieren a los siguientes: 
Juan del Encina, 1468-1529; Gil Vicente, <£1470-1536?; Cristobal de 
Castillejo, 1490?-1550; Juan Boscan, 1490?-1542; Garcilaso de la Vega, 
1503-1536; Diego Hurtado de Mendoza, 1503-1575; Gutierre de Cetina, 
1520?-1557; Jorge de Montemayor, 1520?-1561; Fray Luis de Le6n, 
1528?-1591; Fernando de Herrera, 1534?-1594; Luis Barahona de 
Soto, 1548-1595; San Juan de la Cruz, 1549-1591; Francisco de la Torre, 
segunda mitad del siglo XVI. 
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seguido por Diego Hurtado de Mendoza, Hernando de Acuna y 

otros poetas. No se trataba simplemente de enriquecer la m6trica 

con un verso no acostumbrado, sino de introducir todos los ele- 

mentos de un estilo nuevo. Boscdn supo advertir esta significacidn 

al recordar las dificultades con que tropezo en su delicada tarea. 

A medida que se extendio el endecasilabo, fu6 perdiendo te- 

rreno el verso de arte mayor. Al lado del endecasilabo renacio el 

verso de siete silabas, apenas recordado desde la desaparicidn del 

alejandrino. Tales cambios recibieron general acogida, a pesar de 

la oposicion de Cristobal de Castillejo, autor de la satira “Contra 

los que dejan los metros Castellanos y siguen los italianos,” y de 

la burlesca critica que Gregorio Silvestre dedico al mismo tema 

en su Visita de amor. En todo caso el endecasilabo no dejo de ser 

considerado como metro extranjero hasta que se borro el recuerdo 

del verso de arte mayor y de las coplas reales, castellanas y de pie 

quebrado que representaban la tradicion m^trica del siglo XV. 

ENDECASILABO 

103. Acentos prosodicos. — El verso safico de la poesia clasica 

se empleo durante la edad media especialmente en composiciones 

de caracter religioso. Otro verso de medida semejante, el senarib 

yambico, alternaba con el safico en la misma clase de asuntos. El 

primero es considerado como base del endecasilabo romance acen- 

tuado en cuarta y octava: “Como epitafio de la ninfa bella,” Gar- 

cilaso, Egloga III, 239; al segundo se le senala como modelo de la 

variedad acentuada en sexta: “Que la curiosidad del elocuente,” 

Ibid. 48.2 

2 Un resumen historico del endecasilabo desde sus primeras mani- 
festaciones en espanol hasta Boscan se encuentra en Men^ndez y 
Pelayo, Ant. XIII, 161-239. Estudios especiales: P. Henriquez Urena, 
“El endecasilabo castellano,” en RFE, 1919, VI, 132-157; y BAAL, 
1944, XIII, 725-824; Ruben del Rosario, El endecasilabo espanol, Rio 
Piedras, Puerto Rico, 1944; Julio Saavedra Molina, Tres grandes 
metros: el eneasilabo, el tredecasilabo y el endecasilabo, Santiago de 
Chile, 1946. 
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Son escasos relativamente en las manifestaciones ordinarias del 

endecasllabo los versos que solo constan de los acentos indicados. 

Entre los 376 endecasllabos de la citada egloga de Garcilaso, solo 

19 presentan unicos acentos en las sllabas cuarta y octava y no 

mas de tres se limitan exclusivamente al de la sexta, aparte por 

supuesto del acento fijo final. En muchas poeslas no se encuentra 

ningun verso cuya acentuacion se ajuste precisamente ni al tipo 

4-8-10 ni al 6-10. 

Contra lo que podria esperarse, las combinaciones de tres 

acentos que se dan con mas frecuencia en la egloga aludida como 

ejemplo son 2-6-10, 3-6-10 y 4-6-10. Cualquiera de ellas es mas 

abundante que la de 4-8-10. Frente a los 19 casos de esta ultima, 

solo la variante 4-6-10 suma 38 versos: “Por el Estigio lago con- 

ducida,” 14. En algunas combinaciones de este numero de acentos 

no corresponde ninguno a la silaba sexta ni se juntan tampoco 

bajo tal situacion la cuarta y octava: 2-4-10, “Los blancos cuerpos 

cuando sus oidos,” 283; 2-8-10, “Lo menos de lo que en tu ser 

cupiere,” 31. 

Por otra parte el 33% de los versos de la referida composicidn 

son endecasllabos que contienen cuatro acentos; el orden 2-6-8-10 

es el que se repite en mayor numero de versos de esta especie: 

“Poniendo en su lugar cuidados vanos,” 23. Ademas, un 7% re- 

unen cinco acentos bajo varias combinaciones distintas, a una 

de las cuales corresponde el siguiente ejemplo: 1-2-6-8-10, “No 

quiso entretejer antigua historia,” 196. 

Aparecen tres casos con seis acentos cada uno, asimismo bajo 

combinaciones diferentes; una de ellas es 1-3-4-6-8-10: “No perdio 

en esto mucho tiempo el ruego,” 89. Por el contrario, ningun 

verso de esta egloga corresponde a la variedad acentuada en 4-10, 

usada en otras poesias por el mismo Garcilaso y por otros autores 

y considerada por Henriquez Urena como probable punto de 

origen del endecasllabo dactllico. 

En conjunto el numero de combinaciones del acento prosodico 

en esta sola poesla sube a 54. Las variedades de toda especie cam- 

bian de un verso a otro mezclandose indistintamente entre si. 

A un verso de la variedad 4-8-10 puede seguir otro con el mismo 

numero de acentos en diferente posicidn, 2-6-10, 2-4-10, 3-6-10, o 
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cualquier otro verso con mayor o menor numero de silabas pro- 

sodicamente acentuadas. En la mayor parte de las octavas de la 

egloga no se registran dos versos con igual acentuacion y no hay 

en toda la composicion dos estrofas que coincidan en este punto 

como construidas sobre el mismo orden de acentos prosodicos. 

A ningun principio ritmico parece responder una materia de 

manifestaciones tan profusas, disconformes y variables.3 

104. Tipos ritmicos. — El endecasilabo es el mas largo de los 

versos simples usados en espanol. Su primer apoyo ritmico se 

situa sobre las silabas 1, 2, 3 o 4. No hay variedad de endecasilabo 

que reciba ese primer apoyo sobre la sexta y que deje las cinco 

silabas anteriores en anacrusis. Ningun verso espanol admite mas 

de tres silabas en esa posicion. El periodo ritmico comprendido 

entre el indicado apoyo y el acento fijo de la silaba decima se 

divide en cuatro partes. A cada parte corresponde una clausula 

de una, dos o tres silabas. Los cuatro tipos ritmicos que de estas 

condiciones resultan son los siguientes: 

1. Enfatico. Tiempo marcado sobre la primera silaba; apoyo 

intermedio en la sexta; la primera clausula consiste ordinaria- 

mente en un nucleo dactilico que se destaca con marcado relieve; 

las tres partes siguientes son generalmente trocaicas; el periodo 

total suma nueve silabas: 

Todo lo alcanzara sin dar gran salto (Boscan) 

Nise que en hermosura par no tiene (Garcilaso) 

Miran los labradores asustados (Fray Luis de Leon) 

2. Heroico. Empieza con una silaba en anacrusis. Primer 

tiempo marcado sobre la segunda; acento intermedio en sexta; 

las ocho silabas de que consta el periodo se reparten en cldusulas 

bisilabas de ritrno trocaico. El movimiento del verso se distingue 

por su compas llano, equilibrado y uniforme: 

3 Para informacion mas completa sobre este punto, v£ase Tomas 
Navarro, “El endecasilabo en la tercera Egloga de Garcilaso,” en 
RomPh, 1951-1952, V, 205-211. 
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La noche se me hizo claro dia (Boscan) 

El dulce lamentar de dos pastores (Garcilaso) 

En sueno y en olvido sepultado (Fray Luis de Leon) 

3. Melodico. Dos silabas en anacrusis. Tiempo marcado en la 

sllaba tercera; acento intermedio en sexta. La tercera silaba llena 

el espacio correspondiente a la parte que representa. El periodo 

suma siete silabas; despues de la primera, las siguientes forman 

tres clausulas trocaicas. El alargamiento de la primera silaba, des¬ 

pues de la anacrusis, presta a esta variedad un efecto suave y 

sosegado: 

Sin colgar de esperanza ni de miedo (Boscan) 

Alegrando la vista y el oido (Garcilaso) 

Por mi mano plantado tengo un huerto (Fray Luis de Le6n) 

4. Safico. Tres silabas en anacrusis. Tiempo marcado en la 

silaba cuarta; asiento secundario en sexta u octava. Cada una de 

las silabas cuarta y quinta ocupa una parte completa. El periodo 

consta de seis silabas; las cuatro ultimas forman dos clausulas tro¬ 

caicas. El efecto de este verso se caracteriza por su blandura y 

lentitud: 

Cuando pesada la ciudad nos sea (Boscan) 

Entre las armas del sangriento Marte (Garcilaso) 

La providencia tiene aprisionada (Fray Luis de Leon) 

Las multiples combinaciones de acentuacidn prosodica del en- 

decasilabo ordinario se reducen desde el punto de vista ritmico 

a los cuatro tipos anteriores. La concurrencia y conflicto de acen- 

tos puede hacer dudosa en algunos casos la clasificacion correspon¬ 

diente. Un mismo verso en tales circunstancias puede adscribirse 

a uno u otro tipo segtin el vocablo a que se da preferencia para 

destacarlo con el primer tiempo marcado. Estas oscilaciones, en 
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todo caso, ni suelen ser frecuentes ni afectan a la base del indicado 

sistema4 

105. Coordinacion de variantes. — Los cuatro tipos del ende¬ 

casilabo comun se diferencian entre si por las modificaciones de 

la anacrusis y del periodo rftmico. El endecasilabo enfatico no 

lleva ninguna silaba en anacrusis; el heroico lleva una; el melo- 

dico, dos, y el safico, tres. El periodo ritmico, como se ha visto, 

consta de nueve silabas en el tipo enfatico; de ocho, en el heroico; 

de siete, en el melodico, y de seis, en el safico. La primera mitad 

del verso es la parte que cambia de un tipo a otro; la segunda 

mitad, a partir de la silaba sexta, mantiene en los cuatro tipos 

la misma forma trocaica. 

Alternan ordinariamente en las mismas estrofas las cuatro mo¬ 

dal idades mencionadas. Solo la forma safica, desde fines del siglo 

XVI, empezo a usarse como tipo independiente en intentos de 

imitacion de la metrica latina. Como en todo metro de caracter 

polirritmico, sirve de base a la mezcla de variantes la relativa iso- 

cronia de los tiempos marcados en la sucesion de los periodos. Se 

reflejan estas proporciones en el siguiertte cuadro de unos versos 

de Garcilaso, Egloga III, 65-68. 

El tipo heroico esta representado por el primer verso; el enfa¬ 

tico, por el segundo; el melodico, por el tercero, y el safico, por 

el cuarto. En el tipo melodico y en el safico las cldusulas monosi- 

labas muestran un alargamiento que las iguala al promedio de 

las demas. Han resultado practicamente isocronos los periodos in- 

4 Los esquemas ritmicos de las cuatro variedades indicadas pueden 
verse en el repertorio final. Sus lineas coinciden en el fondo con la 
doctrina clasica, sin otra diferencia que la de presentar separada- 
mente las distintas variedades implicitas en el endecasilabo a majore, 
acentuado en sexta. En realidad la silaba sexta representa en todos 
los casos el centro del periodo ritmico. Las circunstancias en que tales 
variedades se distinguen entre si resultan en efecto del orden de las 
silabas anteriores a la sexta en relacibn con el primer tiempo marcado. 
La denominacidn de safico esta empleada con valor equivalente al de 
endecasilabo a minore, de sentido mas amplio que el que la preceptiva 
metrica adjudica al safico propiamente dicho (Bello, Metrica, 326- 

331). 
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teriores, con leve oscilacion entre 190 y 199 cs. Los periodos de 

enlace han sido algo mas breves que los interiores. Sin duda ha 

contribuldo el tono meramente descriptivo del texto a la regulari- 

dad de las medidas entre las partes de cada verso y de los versos 

entre si. En inscripciones de trozos mas emocionales, afectados o 

dramaticos, los resultados ofrecen mayores contrastes y diferencias, 

sin alterar las lineas basicas de los elementos senalados.5 

Con tan ta man se dum breel cris ta li no 
26 30 18 27 16 38 20 26 15 42 30 (98) 

48 43 58 41 72 (98) 

190 170 

Ta joe na que 11a par te ca mi na ba 
30 22 18 25 20 32 20 20 17 38 28 (75) 

70 45 52 37 66 (75) 

204 
Y 

175 

que pu die ran lo so jo sel ca mi no 
18 16 45 36 20 32 18 25 15 38 23 (70) 

34 45 56 50 40 61 (70) 

191 
Y " 

171 

de ter mi na ra pe nas que lie va ba 
12 

c_ 

18 10 
_/ 

62 34 32 20 28 18 40 28 (125) 

40 62 
V_ 

34 52 46 68 (125) 
_) 

194 193 

La duracion del endecasilabo, considerada en el promedio de 

su periodo ritmico, representa aproximadamente el doble de la 

del octosilabo. El alejandrino y el arte mayor, aunque mas breves 

en cuanto a la unidad ritmica de sus hemistiquios, superan al 

endecasilabo por la suma de los periodos interiores y de enlace 

de cada verso. Dentro de las variedades del endecasilabo, la im- 

5 Medidas experimentales de endecasilabos de Gongora, Lope y 
Vdlegas, recitados por dos personas en inscripciones independientes, 
muestran sus coincidencias basicas y sus accidentales discrepancias en 
el trabajo de Ruben del Rosario, El endecasilabo espanol, pags. 40-52. 
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presion de rapidez y energia de la forma enfatica, la equilibrada 

uniformidad de la heroica, el moderado compas de la melodica 

y la grave lentitud de la safica dependen de las modificaciones 

indicadas en relacion con la primera mitad de sus respectivos 

periodos. 

De ordinario las cuatro variedades se mezclan en proporciones 

distintas. La forma enfatica es siempre mucho menos frecuente 

que las demas. Se disputan el primer lugar las modalidades safica 

y heroica, a las cuales sigue la melodica en nivel relativamente 

inferior. Sus diferencias de representacion parecen relacionarse 

con el caracter de las poesias y con la inclinacion de los autores. 

En la tercera egloga de Garcilaso el endecasilabo safico figura en 

proporcion de 48.5%; el heroico, 34.6; el melodico, 14.8, y el 

enfatico, 2.1. El mismo orden se observa en la egloga primera, 

aunque con cierto aumento del melodico a costa del heroico. En 

cambio en la larga relacion de Albanio, versos 143-245 de la se- 

gunda egloga, de tono mas narrativo que lirico, se eleva el heroico 

hasta representar por si solo tanto como el conjunto de los demas 

tipos. Predomina tambien el heroico con marcado relieve en la 

epistola de Boscan a Hurtado de Mendoza, la cual ademas hace 

subir considerablemente el melodico por encima del safico, en 

contraste con las poesias de Garcilaso y con los sonetos y otras 

composiciones del mismo Boscan. 

En la ordinaria polirritmia del endecasilabo, cada uno de sus 

tipos, con excepcion del enfatico, suele repetirse en pasajes uni¬ 

formes, acusando su particular fisonomia ritmica. El heroico 

muestra su regular y firme compas en el siguiente cuarteto de la 

traduccion del salmo Coeli enarrant, de Fray Luis de Leon: 

Los cielos dan pregones de tu gloria, 

anuncia el estrellado tus proezas, 

los dias te componen larga historia, 

las noches manifiestan tus grandezas. 

Varios tercetos de la citada epistola de Boscan, en la que des 

cribe el placer de la apacible vida domestica y campesina, pre- 

sentan uniformemente la variedad melodica: 
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A do corra algun rio nos iremos 

y a la sombra de alguna verde haya 

a do estemos mejor nos sentaremos. 

En mi fuerte estare dentro en mi muro, 

sin locura de amor ni fantasia 

que me pueda veneer con su conjuro. 

El safico se manifiesta de manera sostenida en varios pasajes de 

las poesias de Garcilaso, coincidiendo generalmente con los mo- 

mentos de mas tenso lirismo, como muestra el siguiente ejemplo 

de la £gloga I, 394-399: 

Divina Elisa, pues agora el cielo 

con inmortales pies pisas y mides, 

y su mudanza ves estando queda, 

,{por que de mi te olvidas y no pides 

que se apresure el tiempo en que este velo 

rompa del cuerpo y verme libre pueda? 

El fondo de la versificacion de fray Luis de Leon lo constituye 

el endecasilabo heroico, acentuado en segunda y sexta. Se mani¬ 

fiesta sobre todo el predominio de esta variedad en las traducciones 

biblicas de este autor. Ocupa casi por entero las estrofas del citado 

salmo: “Los cielos dan pregones de tu gloria.” El movimiento 

de esa modalidad de endecasilabo se destaca asimismo en la Pro- 

fecia del Tajo. Entre las demas odas originales, el endecasilabo 

safico aumenta hasta equilibrar su proporcion con la del heroico 

en el tono sereno de “Qu£ descansada vida” y “Alma region lu- 

ciente.” Este mismo equilibrio va reforzado en la oda Del mundo 

y su vanidad por la circunstancia de que en la mayor parte de 

los casos, de los dos endecasilabos de cada lira el primero es 

heroico y el segundo safico. 

Es de notar que en las poesias endecasilabas de San Juan de la 

Cruz la variedad ritmica predominante es igualmente la heroica: 

“Con ansias en amoves inflamada.” El segundo lugar lo dio el 

poeta a la modalidad melodica, apenas usada por fray Luis, acen- 

tuada en tercera y sexta: “En secreto, que nadie me veia.” La 
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suavidad de este tipo de endecasi'labo es nota caracteristica en las 

canciones de este autor. Rara vez hizo uso del safico acentuado 

en cuarta y octava, pero dio relativa representation a los versos 

con acentos en cuarta, sexta y octava, o simplemente en cuarta y 

sexta, los cuales equivalen practicamente al tipo s4fico: “Rompe 

la tela de este dulce encuentro,” “Donde secretamente solo 

moras,” “Porque la Esposa duerma mas seguro,” “Por la secreta 

escala disfrazada,” “De la que va por insulas extranas.” 

El tipo heroico, que podria haber sobresalido en la cancion de 

Herrera a la victoria de Lepanto, aparece tensamente refrenado en 

esta composicion por un ponderado sentido de armonia que com- 

bina en proporciones equivalentes las variedades heroica, meld- 

dica y safica. 

106. Endecasilabo dactilico. — Desde el primer momento, si- 

guiendo el ejemplo de las demds lenguas, se admitio en espanol 

entre las variedades del endecasilabo la modalidad dactilica, ya 

fuera en su manifestacion parcial, reducida al apoyo de las silabas 

4-7-10, o en su forma plena, acentuada en 1-4-7-10. Se hizo notar 

anteriormente la presencia de esta clase de endecasilabos en los 

ensayos de don Juan Manuel, Imperial y Santillana. Se les en- 

cuentra tambien alguna vez en el siglo XVI, especialmente en las 

poesias de Boscan, Garcilaso y Hurtado de Mendoza: “No me 

contento pues tanto he tardado,” Boscan, Soneto XII, “,jD6 esta 

mi cuerpo que no se presenta?” Boscan, Soneto XLVII: “Tus 

claros ojos <ja quien los volviste?” Garcilaso, Egloga I, 128, <jC6mo 

pudiste tan pronto olvidarte?” Garcilaso, Egloga II, 578; “Tiempo 

vi yo que por una ocasion,” Hurtado de Mendoza, Soneto XVII; 

“Hace temer con terrible sonido,” Hurtado de Mendoza, Epistola 

II, 101; “Y si era bien ^para que fue mudable?” Cetina, Soneto 

XLII. 

No es improbable que tal variedad de endecasilabo se desa- 

rrollase sobre la base del safico incompletamente acentuado, con 

unicos apoyos en las silabas cuarta y decima, aunque falte probar 

que esta especie de sdfico sea mas antiguo que el endecasilabo 

acentuado en 4-7-10. Conviene recordar que no se confunde el 

endecasilabo dactilico con el tipo D-A del arte mayor, el cual 
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aunque numericamente sumase tambien once silabas era, como 

queda dicho, un verso compuesto que, al contrario que el ende¬ 

casilabo, sumaba tres periodos binarios y admitia aumento o dis- 

minucion de silabas entre sus hemistiquios. La coincidencia del 

endecasilabo dactdico era en cambio completa con el de muneira, 

nacido probablemente del ritmo de la danza gallega y recogido 

por el padre del Marques de Santillana en algunos versos de su 

cosante: “Ya se demuestra, salidlas a ver,” “Ya se demuestra, sa- 

lidlas mirar,—vengan las damas las fructas cortar.” Su caracter 

hasta esta fecha en Castellano era meramente subsidiario; no se 

escribia como metro independiente.6 

107. Soneto. — Los sonetos que el Marques de Santillana com- 

puso a mediados del siglo XV no habian tenido divulgacion. Tal 

precedente era ignorado en la epoca de Boscan y Garcilaso, efecti- 

vos introductores de esta forma metrica en la poesia espanola. Su 

modelo directo fueron los sonetos del Petrarca, que tambien San¬ 

tillana habia tenido presentes. La forma del soneto, constituida 

por la suma de dos partes, cuartetos y tercetos, que primeramente 

habian servido como estrofas distintas, aparece definida en Italia 

desde principios del siglo XIII. La influencia del Petrarca hizo 

del soneto la forma metrica mas extendida en las lenguas mo- 

dernas. 

Desde Boscan y Garcilaso hasta el modernismo el orden de las 

rimas de los cuartetos ha sido uniformemente con raras excep- 

ciones ABBA:ABBA. En cuanto a los tercetos, casi todos los au- 

tores emplearon varias combinaciones, mostrando mas o menos 

inclinacion por alguna de ellas. Las mas frecuentes en los sonetos 

de Boscan son CDC:DCD, CDE:CDE y CDE:DCE. Garcilaso 

utilizo en primer lugar CDE:CDE; en segundo, CDE:DCE; en 

tercero, CDC:DCD, y con menor frecuencia CDE:DEC y CDE: 

6 El posible origen gallego del endecasilabo dactilico fu£ sugerido 
por Mila y Fontanals, “Del decasilabo y endecasilabo anapesticos,” 
en Revista Historica Latina, 1875, pags. 181-192, y en Obras completes, 
V, 1893, pags. 324-344. La derivacion a base del safico incompleto fu£ 
supuesta por P. Henriquez Urena, “El endecasilabo Castellano,” en 
RLE, 1919, VI, 132-157. Una resena de conjunto sobre esta cuestion se 
halla en Vicuna Cifuentes, Estudios, 113-141. 
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EDC. Hurtado de Mendoza se sirvio principalmente de la va- 

riante CDE:EDC; Gutierre de Cetina mostro mayor predileccion 

por CDC:DCD, y Herrera, como Garcilaso, por CDE:CDE.7 

108. Estancia. — La estancia fue la estrofa usada en las can- 

ciones y eglogas renacentistas. En contraste con la regularidad 

del soneto, la estancia era la estrofa mas variable de la metrica 

italiana. Su forma, de origen provenzal, aparece reelaborada y 

definida en Italia desde la misma fecha en que el soneto establecid 

su propia estructura. Dante contribuyo especialmente a determi- 

nar sus rasgos esenciales. Dentro de la variedad de sus combina- 

ciones, la estancia constaba de dos partes; en la primera, mas breve 

que la segunda, se empleaban generalmente endecasilabos; los 

heptasilabos se intercalaban sobre todo en la segunda parte o 

Servian para marcar la transicion entre una y otra. La extension 

de la estancia y la combinacion de sus rimas dejaba amplio mar- 

gen a la libertad del poeta. 

Boscan compuso once largas canciones, la primera de las cuales 

comprende hasta 27 estrofas de 15 versos. Las canciones de Gar¬ 

cilaso, por el contrario, son en su mayor parte composiciones de 

no mas de cuatro o cinco estancias de 13 versos, con excepcion de 

la cuarta, formada por ocho estancias de 20 versos con un solo 

heptasilabo en el centro, y de la quinta, compuesta en liras. La 

estancia de la primera egloga, ABCBAC: cddEEFeF, fue repetida 

por Francisco de la Torre y varios otros poetas. La de la segunda, 

usada por Herrera en su cancion quinta, abCabC:cdeeDfF, e imi- 

tada despues en numerosas ocasiones, tenia por modelo la de la 

cancion undecima del Petrarca. En las composiciones de Herrera 

por la victoria de Lepanto y por la perdida del rey don Sebastian 

de Portugal, el unico heptasilabo de las graves estrofas es, como 

7 Despues de los sonetos de Santillana y de los compuestos en arte 
mayor por Juan de Villalpando, escribio ties en italiano el extremeno 
Torres Naharro, incluidos en su Propalladia, 1517. Otros diez y ocho 
que compuso en esta misma lengua Bartolom^ Gentil aparecieron en 
la edicion de 1527 del Cane. gral. II, 288-298. Un soneto dialogado 
que se reparte alternativamente entre el coro y un personaje, de dos 
en dos versos en los cuartetos y de tres en tres en los tercetos, figura 
en la Nise laureada de Jeronimo Bermudez, Acto II, 3. 



186 RENACIMIENTO 

en la cancion cuarta de Garcilaso, el que senala la transicion entre 

las dos partes de cada unidad. 

109. Octava real. — En su primitiva forma siciliana, siglo 

XIII, los ocho endecasilabos de esta estrofa tenfan rima alterna 

en el simple orden de la octava conocida por la li'rica latina me¬ 

dieval. Bocaccio, en el siglo XIV, cultivo ya la octava moderna, 

con terminacion pareada, ABABABCC. Despues esta estrofa fue 

extensamente empleada por Boyardo, Bembo, Ariosto y muchos 

otros escritores italianos. Su nombre mas comun fue el de octava 

rima. En italiano se uso indistintamente en poemas epicos, liricos 

y bucolicos. Boscan introdujo la octava en espanol con su poema 

Octava rima, de mas de cien estrofas, sobre el imperio del Amor; 

Garcilaso la utilizo en su tercera egloga; Montemayor, en varias 

composiciones de su Diana; Gil Polo, en el Canto de Turia, y 

Francisco de la Torre, en la Bucolica del Tajo. La Araucana de 

Ercilla la consagro como estrofa epica. Jeronimo Bermudez la 

inicio en el teatro con su Nise laureada, 1577, acto II, 1. 

En una composicion lirica de siete estrofas, don Diego Hurtado 

de Mendoza se sirvio de una octava que coincide con la italiana 

en el pareado final, pero en el orden de los versos anteriores se 

acomoda a la estrofa de arte mayor. Su forma, unas veces ABBA: 

ABCC y otras ABBA:BACC, representa una combinacion entre 

la metrica nueva y la tradicion castellana. El mismo autor hizo 

uso tambien de la octava real en su forma ordinaria en la Fabula 

de Adonis y en una composicion dedicada a una moza vasca, 

donde al efecto humoristico del contraste entre la gravedad de la 

estrofa y la trivialidad del asunto se anade un desarticulado len- 

guaje con abundantes y burlescas concordances vizcafnas (Rivad. 

XXXII, 99).8 

110. Sexteto-lira. — En las traducciones de Horacio, fray Luis 

de Leon utilizd con frecuencia una estrofa formada por seis versos 

de siete y once silabas en orden alterno, los cuatro primeros con 

8 Siete octavas endecasilabas con dos rimas cada una, ABBA:ABBA, 
sirven de glosa a los catorce versos de un soneto, con represa de dos 
versos al fin de cada estrofa, en Cane. gral. II, 620-622. 
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rimas cruzadas y los dos ultimos pareados, aBaBcC. Empleo tam- 

bien la lira de cinco versos en algunas traducciones, pero en gene¬ 

ral dio preferencia a esta ultima en sus odas originales y al 

sexteto-lira en las versiones del poeta latino. Sabido es que la 

sustitucion de los endecasilabos impares por heptasilabos es el 

tinico rasgo que diferencia esta estrofa de la sexta rima italiana. 

San Juan de la Cruz se sirvio del sexteto simetrico abC:abC en la 

Llama de amor viva.9 10 Una variedad mixta de sexteto simetrico y 

alterno fue usada por Jeronimo Bermudez en un coro de su Nise 

laureada, I, 6. 

111. Lira. — Consta de dos endecasilabos y tres heptasilabos 

con dos solas rimas, aBabB. Garcilaso introdujo esta estrofa en 

castellano con la Cancion de Gnido. Recibio el nombre de lira 

por la mencion de este instrumento al principio de la citada poe- 

sia. La idea de la lira pudo recogerla Garcilaso de Bernardo Tasso, 

quien habia usado esa misma estrofa en una poesia de sus Amori, 

1534.10 Con su sencilla y armoniosa combinacion de versos y rimas, 

la lira, apenas practicada en Italia, fue acogida con especial predi- 

leccion por los poetas espanoles. Despues de Garcilaso la empleo 

Hernando de Acuna en loor de Galatea; Montemayor, en compo- 

siciones de la Diana; Francisco de la Torre, en varias de sus odas, 

y Fernando de Herrera, en la cancion a don Juan de Austria por 

la pacificacion de las Alpujarras. Fray Luis de Leon y San Juan 

de la Cruz consagraron el prestigio de esta estrofa con sus odas 

9 San Juan de la Cruz advirtio que para la estrofa abC:abC le 
habian servido de modelo los seis primeros versos de la estancia usada 
por Garcilaso en su cancion segunda: “La soledad siguiendo, - ren- 
dido a mi fortuna - me voy por los caminos que se ofrecen,” la cual 
a su vez, repetida por Herrera y por otros poetas, procedia, como 
queda indicado, de la cancion und&dma del Petrarca. 

10 El precedente de Bernardo Tasso, padre de Torcuato, sugerido 
por J. Fitzmaurice-Kelly, Fray Luis de Leon, Oxford, 1921, pag. 223, 
y confirmado por H. Keniston, Garcilaso de la Vega, New York, 1922, 
pag. 334, ha sido comentado y ampliado por Damaso Alonso, “Sobre 
los origenes de la lira,” en su libro Poesia espanola, Madrid, 1950, 
pags. 649-656. Se trata de la oda del Tasso, “O pastori felici,” que en 
las antologias italianas suele figurar con el titulo de “Loda de la vita 
pastorale,” ya asignado a esta composicidn en la reedicion de las 
poesias del citado autor en 1560. 
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y canciones. Fue aplicada al teatro por Jeronimo Bermudez en 

la Nise laureada, III, 3. 

112. Cuarteto. — Acaso por no hallar su uso bastante definido 

como estrofa independiente, ni Boscan ni Garcilaso ensayaron el 

cuarteto entre sus adaptaciones metricas. En la segunda mitad del 

siglo XVI, el cuarteto endecasilabo ABAB fue empleado por fray 

Luis de Leon en el epitafio del principe don Carlos, “Aquf yacen 

de Carlos los despojos,” y en la traduccion del salmo “Coeli ena- 

rrant.” En otras traducciones de salmos y de odas de Horacio 

utilizo los cuartetos de endecasilabos y heptasilabos alternos, 

AbAb y aBaB. Francisco de la Torre aplico tambien la forma 

AbAb a algunas de sus odas. El cuarteto pleno de rimas abrazadas, 

ABBA, fue usado por San Juan de la Cruz en su poesia Al Pastor- 

cico, formada por cinco cuartetos con rimas iguales en los pri- 

meros y cuartos versos de todos ellos.11 

113. Terceto. — Desde la Divina Comedia, la serie de tercetos 

enlazados mediante la consonancia del segundo verso de cada 

uno con el primero y tercero del siguiente, ABA:BCB:CDC, etc., 

quedo establecida como forma propia de la poesia didactica en 

disertaciones, epistolas y elegias. Cada composicion se cerraba 

anadiendo un verso que recogia la rima del centro del ultimo ter¬ 

ceto. Boscan hizo la presentacion en castellano de esta forma me- 

trica en dos extensas epistolas y en las poesias morales a que llamo 

Capitulos; Garcilaso la empleo en dos elegias y en gran parte de 

su egloga segunda; extendieron su cultivo, entre otros varios, 

Hurtado de Mendoza y Gutierre de Cetina en varias epistolas, 

11 Cuatro de los cinco cuartetos de la composicion de El Pastorcico 
terminan con el mismo verso: “Y el pecho del amor muy lastimado.” 
El texto anonimo sobre el cual reelaboro San Juan de la Cruz esta 
poesia fu£ dado a conocer por J. M. Blecua en RFE, 1949, XXXIII, 
378-380. Rengifo distinguio al cuarteto de rimas abrazadas, ABBA, 
con el nombre de cuartete y al de rimas cruzadas, ABAB, con el de 
serventesio, pero ha sido mas corriente llamar cuartetos a ambas varie- 
dades. El serventesio fu£ en provenzal e italiano una poesia general- 
mente satirica que podia componerse en cuartetos cruzados o en otras 
estrofas (A. Ottolini, Per la storia dei serventesi, Roma, 1913). 
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Herrera en numerosas elegias y Barahona de Soto en elegias, epis- 

tolas y satiras. 

Don Juan de Almeida y el Brocense usaron en la traduccion de 

nna oda de Horacio un terceto formado por dos endecasilabos que 

riman entre si y un heptasilabo que repite la rima de los ende¬ 

casilabos precedentes, aBB:bCC:cDD, etc.12 El terceto mono- 

rriino, de antigua tradicion latina, representado en la poesia me¬ 

dieval castellana por las mudanzas del zejel, por las coplas con 

estribillo de la Doctrina cristiana de Pedro de Veragiie y por las 

triadas de Fernan Perez de Guzman, se halla en dos poesias del 

Cane, de Evora, minis. 58 y 59, en versos fluctuantes entre los 

cuales predominan los de doce, once y diez silabas. Timoneda se 

sirvio de tercetos endecasilabos independientes, ABA:CDC:EFE, 

en los Enfados de su Billete de amor, Valencia, 1565. 

114. Rima encadenada. A fines del siglo XV y principios del 

XVI, Sannazaro y otros poetas italianos utilizaron el endecasilabo 

de rima encadenada, aplicandolo principalmente a la poesia dra- 

matica. El procedimiento, derivado de la antigua tecnica trova- 

doresca, consistia en situar en cada verso una rima interior que 

repetia la final del verso precedente. En italiano las rimas inte- 

riores se colocaban en las silabas 4-5 o 6-7. Garcilaso empleo la 

rima encadenada con enlace en 6-7 en gran parte de su egloga 

segunda. La unidad del verso sufre cierta deformacion, fraccio- 

nada sistematicamente por el efecto de tal clase de rima. Fue la 

forma metrica que logrb menos exito entre las que Garcilaso en- 

sayo. No fue utilizada por Boscan. El encadenamiento de los 

versos mediante la repeticion de la rima de cada uno de ellos al 

principio del siguiente, como en el leixa-prende de la gaya ciencia, 

se halla en un soneto del Cancionero de Juan Lopez de Ubeda, 

AlcaH, 1588.13 

12 Las traducciones de Almeida y del Brocense se hallan en el ap^n- 
dice a Francisco de la Torre, Poesias, ed. A. Zamora Vicente, Madrid, 
1944, pag. 197. 

13 La rima encadenada fue ensayada brevemente, en el mismo orden 
que empleo Garcilaso, por Jeronimo Bermudez en Nise laureada, II, 
2. Barahona de Soto utilizo otro sistema en cuatro estrofas que llamo 
octavas nuevas, cuya tecnica consistia en repetir la rima del primer 



190 RENACIMIENTO 

115. Sextina. — La sextina italiana, imitada primeramente en 

verso de arte mayor por Crespi de Valdaura, atrajo el interes de 

varios poetas del siglo XVI con el complicado artificio de sus seis 

palabras finales combinadas en seis estrofas de seis maneras di- 

ferentes y repetidas de dos en dos en los versos de un terceto final. 

Se encuentran sextinas endecasflabas en la Historia de Abindarraez 

y la hermosa Jarifa, en el segundo libro de la Diana de Monte- 

mayor y en el cuarto de la de Gil Polo. Herrera compuso cuatro 

poesfas de esta especie y Jeronimo Bermudez una en su Nise lasti- 

mosa. IV. Otra sextina de Montemayor en el libro quinto de la 

Diana multiplica sus dificultades presentando los seis vocablos 

que sirven de clave en doce estrofas con combinaciones distintas 

y en dos tercetos finales.14 

116. Madrigal. — En Italia aparece cultivado el madrigal desde 

el siglo XIV. Su composicion requeria como condiciones princi- 

pales la brevedad, la combinacion armoniosa de los versos y la 

sencillez y delicadeza del pensamiento. Gutierre de Cetina fue 

autor de los primeros y mejores madrigales espanoles. Su ejemplo 

fue dignamente seguido por Barahona de Soto. Los madrigales 

de uno y otro constan de un numero de versos rara vez inferior a 

diez ni superior a doce. En los de Cetina, los endecasflabos y hep- 

tasflabos suelen intervenir por partes iguales; en los de Barahona 

predominan en general los primeros. Se observa ademas que los 

madrigales de Cetina distribuyen ordinariamente sus versos en 

verso en las silabas 1-2 del segundo, la del segundo en 2-3 del tercero, 
la del tercero en 3-4 del cuarto, etc. Recibieron tambi^n estas estrofas 
los nombres de escaleruelas y guirnaldillas, segun F. Rodriguez Marin, 
Luis Barahona de Soto, Madrid, 1903, pags. 330-331. 

14 La invencion de la sextina se atribuye al trovador provenzal Ar- 
naut Daniel (J. Anglade, Les troubadours, Paris, 1908, pag. 137). En 
Italia, despu^s de usarla Dante, Petrarca, Sannazaro y otros, dejo de 
cultivarse en el siglo XVI (T. Casini, Le forme metriche italiane, 
Florencia, 1890, pag. 13). La de Crespi de Valdaura fu£ compuesta con 
ocasidn de la muerte de la reina dona Isabel la Catdlica, 1504. Las 
cuatro de Herrera se ajustan al siguiente orden: ABCDEF, FAEBDC 
CFDABE, ECBFAD, DEACFB, BDFECA, AB-DE-CF. Dieron deta- 
llada descripcion de la sextina Rengifo en Arte poetica, cap. XXXVIII, 
y Juan de la Cueva en Ejemplar poetico, epistola III, versos 289-312. 
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tres grupos, mientras que los de Barahona se dividen en dos mi- 

tades a la manera de la estancia. 

117. Rima provenzal. — Gil Polo llamo rimas provenzales a 

las estrofas de unas poesias incluidas en su Diana enamorada, 

1564. Una de estas poesias es la cancion de Alcido y Diana, en el 

primer libro, y otra la cancion de Turino, en el quinto. Cada una 

de sus estrofas esta formada por doce endecasilabos y pentasilabos 

en el siguiente orden, ABBA:Ccddee:FF. Los endecasilabos son 

de tipo polirritmico, con predominio de los saficos; entre los pen¬ 

tasilabos de destaca la variedad dactilica. La cancion de Turino 

empieza de este modo: 

Cuando con mil colores devisado 

viene el verano en el ameno suelo, 

el campo hermoso esta, sereno el cielo, 

rico el pastor y prospero el ganado. 

Filomena por arboles floridos 

da sus gemidos; 

hay fuentes bellas, 

y en torno dellas 

cantos suaves 

de ninfas y aves. 

Mas si Elvinia de alii sus ojos parte 

habra contino invierno en toda parte. 

118. Endecasilabo suelto. — El endecasilabo sin rima nacio 

del intento renacentista de asemejar la versificacion romance a la 

latina. El verso suelto imprimia a la poesia cierto aspecto clasico. 

Los poetas italianos del siglo XVI introdujeron el endecasilabo 

suelto en traducciones de poesias latinas y griegas. Anibal Caro lo 

empleo en la traduccion de la Eneida y Trissino en su poema 

L’ Italia liberata dai goti. 

El primero en aplicar esta practica en espanol fue Boscan, en 

su extensa Historia de Leandro y Ero. Le siguio Garcilaso en una 

epistola dirigida al mismo Boscan. Continuaron el ejemplo Her¬ 

nando de Acuna, fray Luis de Leon, Agustin de Rojas, Francisco 

de la Torre y otros escritores. El endecasilabo suelto requiere una 
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clara construccion ritmica para suplir la ausencia de lima. En la 

epistola de Garcilaso predomina al tipo safico, que sin duda signi- 

ficaba para el poeta la representacion mas caracteristica de esta 

clase de metro. 

Siguiendo el ejemplo de las tragedias renacentistas italianas, 

Jeronimo Bermudez compuso en endecasilabos sueltos sus obras 

Nise lastimosa y Nise laureada, 1577. En la primera, II, 2, y V, 

2, y en la segunda, I, 3, y III, 3, mezclo endecasilabos y hepta- 

silabos sueltos. Un dialogo en Nise laureada se desarrolla en escala 

ascendente de periodos metricos: primeramente los personajes se 

expresan en parejas de endecasilabos, luego en grupos de tres y 

despues en series de cuatro. Los tipos safico y heroico intervienen 

en proporciones equivalentes, con escasa participacion de las 

demas variedades, a juzgar por el monologo con que empieza Nise 

lastimosa. Los heptasilabos y endecasilabos sueltos se organizan 

en estrofas de seis versos, abC:deF, en Nise laureada, II, 4 y 5, y 

en cuartetos, abcD, en la misma obra, IV, 4 y 5.15 

119. Estrofa safica. — Consta de cuatro versos sueltos, los tres 

primeros endecasilabos saficos y el cuarto pentasilabo dactilico, 

llamado generalmente adonico. El arzobispo de Tarragona An¬ 

tonio Agustin parece haber sido el primero que empleo en Cas¬ 

tellano esta forma metrica en una.poesia de 1540, dada a conocer 

por Menendez Pelayo. Fue escrita por Antonio Agustin en Italia, 

donde algunos poetas se ejercitaban por entonces en la imitacion 

de los metros clisicos. Todos los endecasilabos en la citada poesia 

acentiian las silabas cuarta y octava o cuarta y sexta y la mayor 

parte llevan tambien acento en la primera; el acento fijo de la 

cuarta recae siempre sobre palabra liana. La primera estrofa es 

como sigue: 

15 Las estrofas abC:deF y abcD en versos sueltos de Jeronimo Ber¬ 
mudez tenian precedente en la tragedia italiana La Tullia, 1535, de 
Ludovico Martelli, segun advirtio H. Keniston (S. G. Morley, en RFE, 
XII, 399). El endecasilabo suelto con terminacion esdrujula, frecuente 
en el teatro italiano del siglo XVI, se halla en el prdlogo y en varios 
pasajes de los actos segundo y tercero de la Comedia Jacobina, de 
Damian de Vegas, Rivad. XXXV, 509. 
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Jupiter torna, como suele, rico, 

cuerno derrama Jove copi'oso, 

ya que bien puede el Pegaseo monte 

verse y la cumbre. 

Empleo despues el Brocense esta estrofa en su traduccion de la 

oda “Rectius vives” de Horacio, observando con regularidad las 

mismas normas seguidas por Antonio Agustin, es decir, la admi- 

sion de la acentuacion en cuarta y sexta al lado de la de cuarta 

y octava, la inclinacion a senalar tambien con relativo apoyo la 

primera y la eliminacion de las terminaciones agudas en la silaba 

cuarta. La version del Brocense empieza de este modo: 

Muy mas seguro viviras, Licinio, 

no te engolfando por los hondos mares, 

ni por huirlos encallando en playa 

tu navecilla. 

Jeronimo Bermudez intercalo tres composiciones en estrofas 

saficas en los coros de Nise lastimosci, actos II y III. y Nise laureada, 

acto III. Los endecasilabos de la primera de tales composiciones 

suelen apartarse de la norma clasica; algunos acentuan la cuarta 

silaba sobre palabra aguda: “Rompe tambien las mas hinchadas 

velas;” otros no acentuan la cuarta sino la sexta: “La bienaven- 

turanza de esta vida;” algunos muestran acento en septima: “Rey 

don Alfonso <jpor que no te gozas - de ese tu cetro? £Por que esa 

corona - pesada llamas?” Las dos restantes poesias responden m4s 

regularmente a la forma normal.16 

120. Estrofa de la torre. — El bachiller Francisco de la Torre 

empleo en dos de sus odas una estrofa en endecasilabos sueltos 

16 La poesia de Antonio Agustin, incluida en una carta dirigida por 
este desde Bolonia a su amigo Diego de Rojas, se encuentra en 
Menendez Pelayo, “Noticias para la historia de nuestra metrica,” en 
Obras completas: Estudios de critica historica y literaria, Buenos 
Aires, 1944, VI, 405-438. El texto del Brocense puede verse en Men£n- 
dez Pelayo, Horacio en Espana, Madrid, 1885, I, 28, y los de Jeronimo 
Bermudez en Parnaso espanol, de J. J. Lopez de Sedano, Madrid, 
1772, VI, 36, 53 y 152. 
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construida sobre las mismas lineas de la safica, pero distinta de 

esta por servirse con libertad de todas las variedades ritmicas del 

metro ordinario y por terminar con un heptasilabo en lugar del 

adonico. Sin perder la apariencia clasica, se acomodaba esta 

estrofa con mayor naturalidad a las condiciones del verso: 

Tirsis, ah, Tirsis, vuelve y endereza 

tu navecilla contrastada y fragil 

a la seguridad del puerto; mira 

que se te cierra el cielo. 

OCTOSILABO 

121. Expansion. — La introduccion del endecasilabo no signi¬ 

fied perdida de terreno para el verso de ocho silabas. A1 contrario, 

varios factores contribuyeron a su fortalecimiento y expansion. 

Uno de esos factores consistio en el desarrollo que el teatro en 

verso adquirio en ese mismo tiempo con las obras de Gil Vicente, 

Tones Naharro, Timoneda, Lope de Rueda, etc. Otro fue la 

creciente difusion de los romances aplicados a toda clase de asun- 

tos historicos, religiosos, liricos o novelescos. Hubo ademas au- 

tores de relevante aptitud literaria que por cierto sentimiento 

conservador ante la irrupcion de las formas italianas se esforzaron 

en probar la suficiencia del octosilabo aun en las empresas de 

mayor altura poetica. Cristobal de Castillejo acometio la version 

de las odas de Horacio en estrofas octosilabas y Antonio de Obre- 

gon emprendio analoga tarea respecto a los Triunfos del Petrarca. 

Del examen de algunos ejemplos se puede deducir que el octo¬ 

silabo en el presente periodo era manejado con amplia libertad 

en lo que se refiere al empleo de sus variedades ritmicas. Parece 

que en general el tipo trocaico ocupaba posicion predominante, 

equivalente al conjunto de los tipos dactilico y mixto. Se observa 

que las condiciones variaban segun la inclinacion de los autores 

y el caracter de las poesias. En varias composiciones octosilabas 

de Boscan se aprecia visible equilibrio entre los dos terminos in- 

dicados. En la poesia Sufro y callo, de Hurtado de Mendoza, dis- 
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minuye el trocaico, y mucho mas en la Definition de los celos, del 

mismo autor, donde tal variante queda reducida casi a un tercio 

del conjunto. Entre las poesias de Santa Teresa, el trocaico se des- 

taca en algunas de tono especialmente lirico, como la que em- 

pieza con el estribillo “Vuestra soy, para vos naci,” mientras 

que el dactilico y el mixto se elevan con gran ventaja en otras 

de expresion mas viva y vehemente, como la de “Vivo sin vivir 

en mi.’’ En algunos de estos testimonies el descenso del elemento 

trocaico se aproxima al nivel con que figura en los primitivos 

poemas juglarescos. Sin embargo, tanto en los octosilabos de 

Juan del Encina como en los de Castillejo la variedad trocaica se 

mantiene aproximadamente en la misma proporcion de relativa 

superioridad que se observa de manera general en los cancioneros 

del siglo XV. 

122. Perque. — La composicion formada por pareados contra- 

puestos, conocida desde el ejemplo de don Diego Hurtado de 

Mendoza, alcanzo especial difusion en el presente periodo. Como 

serie alterna de preguntas y respuestas lo usaron en dialogos de 

quejas amorosas Juan del Encina, Ximenez de Urrea y Alonso 

Nunez Reinoso.17 El perque del primero empieza de este modo: 

—Dezid, vida de mi vida, 

,fpor que tardais mi deseo? 

—Senor mio, porque creo 

que me porneis en olvido. 

—Pues ^por que teneis creido 

lo que yo nunca pense? 

—Porque, senor, aun no se 

si bien o mal me quereis. 

Como devaneo y entretenimiento satirico esta compuesto el 

perque del Cane. Pedro del Pozo, pag. 109, con el titulo de “Flota 

de mercaderias con que un galan aporto en Cuenca.” En el Cane. 

17 Juan del Encina, Cancionero, fol. LXXXI. Lleva nombre caste- 
llano de porque el del Cancionero de don Pedro Manuel Ximenez de 
Urrea, Zaragoza, 1878, pags. 230-241. Alonso Nunez Reinoso, Historia 
de los amores de Clareo, en Rivad. XVI, 642. 
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de romances de Amberes se encuentran varias composiciones de 
esta clase. La primera, titulada Romance de Marquina, fol. 264, es 
una poesia amorosa en que la serie de pareados empieza con una 
redondilla y termina con otra, segun la norma ordinaria. Otros 
dos perques del mismo cancionero aparecen como romances de 
Garci Sanchez de Badajoz, fols. 238 y 247. Ambos pertenecen al 
tipo de relato alegorico del viajero extraviado en la montana, 
anteriormente registrado entre los perques de Quiros. Los de 
Garci Sanchez ofrecen la novedad de intercalar el estribillo “Ha- 
gadesme, hagadesme,—monumento de amores he,” y de terminar 
con un villancico a manera de desfecha.18 

123. Redondilla. — El principal papel de la redondilla en 
este periodo, consistio, como en el anterior, en servir de elemento 
de coplas castellanas o mixtas y de canciones y villancicos. Como 
estrofa independiente no habia vuelto aun a recuperar la repre- 
sentacion que tuvo antes del siglo XV. Hubo un autor, sin em¬ 
bargo, Hurtado de Mendoza, que rnostro predileccion por esta 
estrofa, en la variedad abba, de la cual se sirvio en algunas de sus 
epistolas octosilabas y en otras poesias menores. El numero impar 
con que figuran las redondillas en estas composiciones demuestra 
que el autor no tuvo el proposito de hacerlas aparecer en parejas 
como coplas castellanas. Aunque escasa en las obras de teatro, Gil 
Vicente hizo figurar la redondilla en sus farsas, mezclandola libre- 
mente con la quintilla. Dos piezas dramaticas compuestas casi 
totalmente en redondillas son el Coloquio de las damas valen- 

cianas, de Juan Fernandez de Heredia, y el auto anonimo de la 

18 Se halla un perque con el nombre latino de nunque al fin de la 
comedia Serafina. Otras composiciones de esta clase recogidas por 
Duran de pliegos sueltos de la £poca son un Romance de disparates, 
de Diego de la Liana; Las maldiciones de Salaya, de Diego Garcia, y 
otra poesia titulada pya-ha, denominacibn que se daba a un tono 
popular con el que acaso se cantaba el perqub. Otro ejemplo satirico 
figura en el Romancero general, 1600, num. 454. El titulado La Ven¬ 
tura de la gitana, despubs de los primeros versos, hace quebrado el 
segundo de cada pareja (Romancerillos de la Biblioteca Ambrosiana, 
ed. de R. Foulchb-Delbosc, en RHi, 1919, XLV, 510-624, num. 70). El 
nunque de la comedia Serafina fub notado por Dean W. McPheeters, 
Alonso de Proaza, Tesis inbd. Columbia University, 1952, pag. 148. 
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Asuncion de Nuestra Sehora, de la coleccion de L. Rouanet, IV, 

437-462.19 

124. Quintilla. — Continuo empleandose, como la redondilla, 

en la combinacion de estrofas compuestas, pero al mismo tiempo 

sirvio tambien abundantemente como forma simple. Figura de 

este modo en poesias de Hurtado de Mendoza, bajo la variedad 

abbab. Se halla asimismo, bajo esta y otras formas, en el Dialogo 

de la invencion de las cabas, de Lope de Rueda, y es estrofa unica 

o preponderante en diversos autos y farsas, como El sacrificio de 

Abraham, El destierro de Agar, Los desposorios de Isaac, El fina- 

miento de Jacob, etc. Sus tipos mas frecuentes fueron ababa, abbab 

y abaab. De ordinario se usaba una sola variedad en cada obra. 

Hurtado de Mendoza no se sujetaba siempre a esta norma; en 

algunas de sus poesias en quintillas suelen aparecer mezclados los 

referidos tipos. 

Castillejo sintio preferencia por una clase de composiciones 

que, iniciandose con una redondilla, se desarrollaban en quin¬ 

tillas construidas sobre la misma base abba, a la cual se anteponia 

un pie quebrado con la misma rima del verso siguiente: abab- 

ccddc-eeffe-gghhg, etc. El giro del verso quebrado al principio 

de cada quintilla acelera y estrecha la union de las estrofas en el 

desarrollo de la composicion. Se sirvio Castillejo de esta modali- 

dad de quintilla en sus poemas mas extensos: Sermon de amores, 

Dialogo de las condiciones de las mujeres y Dialogo y discurso de 

la vida de la corte. Siguieron su ejemplo Lope de Rueda en la 

Farsa del sordo y Torres Naharro en algunos capitulos y epistolas 

de la Propalladia.20 

19 Conviene hacer mencion de los tercetos octosilabos, abb:cdd:eff, 
etc. usados en una composicion de sentido moral en los Romancerillos 
de la Biblioteca Ambrosiana, RHi, 1919, XLV, 510-624, num. 103. 
Ofrece cierta semejanza con el perque la redondilla dividida en mi- 
tades contrapuestas, ab-ba, que solia usarse en dialogos y que tam- 
bi£n figura en el villancico “Desposose tu amiga,-Joao pastor.-Ay, 
que si, por mi dolor,” Cane. Evora, num. 46. 

20 La frecuencia de la quintilla en las obras dramaticas credo gra- 
dualmente a lo largo del siglo XVI, como indica S. Griswold Morley, 
“Strophes in the Spanish drama before Lope de Vega,” en HMP, I, 
505-531. Una quintilla poco frecuente, con los versos segundo y quinto 
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125. Sextilla alterna. — Como ejemplo de arcaismo metrico 

merece senalarse la sextilla alterna, ababab, de la escena del 

angel, la Virgen y los apostoles en otro de los autos de la Asuncion 

de Nuestra Senora, en la coleccion L. Rouanet, III, 22-31, estrofa 

primitiva que no se habia vuelto a registrar desde una de las 

cantigas de ciegos del Arcipreste de Hita. 

126. Copla de arte menor. — El uso de esta estrofa habia 

descendido considerablemente durante la segunda mitad del siglo 

XV. Fue apenas cultivada en el presente periodo. Se halla con tres 

rimas, abba:acca, en el Ave maris stella y en El robo de las capas, 

de Juan del Encina; con un pie quebrado, abba:ccac, en la poesia 

A l crucifijo, del mismo autor, y con la variante abab:bccb en 

Loores a la Virgen y Primera egloga, de Encina tambien. Un 

breve recuerdo de la forma abba-acac se encuentra mas tarde en 

un epigrama de Boscan, Obras, Madrid, 1875, num. 37. 

127. Copla castellana. — Fue abundante en el siglo XVI la 

copla castellana de cuatro rimas, con su tradicional combinacion 

abba:cddc. Ademas de su participacion en la poesia lirica, ocupo 

lugar importante en la versificacion del teatro. Puede verse en el 

Miserere, de Juan del Encina; en La fiesta de las chamarras, de 

Castillejo, y en la carta de Fileno a Ismenia, de la Diana de Gil 

Polo. Las dos redondillas de la copla senalan su individualidad 

tanto por la diferencia de las rimas como por la construccion sin- 

tdctica. En realidad, la unidad de la copla en la mayor parte de 

los casos no ofrecia mas apoyo que su representacion grafica. 

128. Copla real. — Fue cultivada con extraordinaria frecuen- 

cia en la poesia lirica y dramatica de este tiempo. Con tres rimas 

se halla excepcionalmente bajo la combinacion abaab:bcbbc en 

una composicion a las damas de la corte y en otra a dona Isabel 

Pimentel, de Juan del Encina, y en algunas poesias de la Propal- 

quebrados y rimados entre si, a6aa5, fu£ usada en la poesia “A la 
muerte de una gentil mora,” Cane. Ximenez de Urrea, Zaragoza 1878 
pag. 190. & 
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ladia de Torres Naharro. Se dio con mucha mas abundancia la 

forma de cuatro rimas. El orden de estas podia ser igual o dife- 

rente en las dos mitades de la copla. La combinacion simetrica 

aabbarccddc se halla en el Tedeum de Juan del Encina, y la equi- 

valente, abaab-cdccd, en la tragedia Filornena y en el paso de La 

razon y la jama, de Timoneda, y en la poesia de Boscan sobre la 

definicion del amor. Tanto el mismo Boscan como Castillejo, 

Hurtado de Mendoza y los demas poetas contemporaneos emplea- 

ron corrientemente la copla de cuatro rimas con semiestrofas com- 

binadas de distinto modo. Quedaba al arbitrio del poeta decidir 

este punto en cada caso, sin otra condicion que la de no juntar 

mas de dos versos con la misma rima. Una de las combinaciones 

mas usadas fue abbabrccddc, la cual se encuentra en la Fabula de 

Acteon, Querella contra fortuna e Historia de Piramo y Tisbe, 

de Castillejo, y asimismo en algunas epistolas de Hurtado de 

Mendoza y en la Lamentacion septima, de Barahona de Soto. Era 

regia comun mantener uniformemente en toda la composicion el 

orden de rimas establecido en la primera estrofa.21 

129. Copla mixta. — Continuo el uso de varias clases de coplas 

mixtas, 4-3, 4-5, 4-6, 5-4, 5-6, 6-5. Solo Juan del Encina solia 

practicar el enlace de las semiestrofas limitando a dos o tres el 

numero de las rimas. El esquema aaba5b:aabba se halla en una 

poesia amorosa de su Cancionero, fob LXXI, y la variedad 

aabba:acaacc, en su egloga sexta. Lo mismo en las coplas mixtas 

que en las castellanas y reales, Castillejo, Boscan, Hurtado de 

Mendoza, Montemayor y Barahona de Soto adoptaron las combi¬ 

naciones de cuatro rimas. Era corriente hacer quebrado alguno 

de los versos. Una de las combinaciones mas frecuentes fue abba: 

21 Ejemplo tardio de copla real con tres rimas, abaab:bcbbc, es el 
de los segundos pronosticos del astrologo Rodolpho Stampurch, en 
los Romancerillos de la Biblioteca Ambrosiana, RHi, 1919, XLV, 510- 
624, num. 102. En las coplas de cuatro rimas, las semiestrofas aparecen 
como quintillas independientes. La cancion de Nerea, del libro ter- 
cero de la Diana de Gil Polo, y la de Florisea, del libro quinto de la 
misma obra, que en las antologias modernas se suelen representar en 
quintillas, aparecen como coplas reales en las ediciones antiguas. 
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ccddc, empleada entre otros por Montemayor en el libro septimo 

de la Diana y por Barahona de Soto en su Lamentacion novena.22 

130. Copla de pie quebrado. — Se ejercito con menos ampli- 

tud que en el periodo anterior la prdctica del pie quebrado, 

aunque se le hizo intervenir a voluntad en todas las estrofas an- 

teriormente indicadas. Su manifestacion mas frecuente fue la 

doble sextilla con seis rimas, abc: abc-de/: de/, la cual tuvo repre- 

sentacion particularmente extensa en las 150 estrofas del Dialogo 

entre la miseria humana y el co?isuelo, de don Francisco de Cas¬ 

tilla, Cane. gral. II, 389-410.23 Juan del Encina mostro una vez 

mas su inclinacion por las formas metricas de tipo antiguo re- 

cordando la doble sextilla de quebrado interior, con cuatro rimas, 

a«b:aab-ccd:ccd, en una poesia amorosa, Cancionero, fol. LXXI. 

La copla de seis versos con tres rimas, aberabe, figura indepen- 

dientemente en Lamentaciones de amor, de Garcf Sanchez de 

Badajoz, y en el Coloquio de Cami'la, de Lope de Rueda. Hur¬ 

tado de Mendoza, con tendencia semejante a la de Encina, hizo 

reaparecer el olvidado esquema de dos rimas, aab:aab, en su 

poesia Sufro y callo: 

Estoy en una prision 

en un fuego y confusion 

sin pensallo; 

que aunque me sobra razon 

para decir mi pasidn, 

sufro y callo.24 

22 En coplas mixtas de tres rimas, abba:acaac, estan compuestos los 
primeros pronosticos del astrologo Stampurch, citado en la nota an¬ 
terior, y en coplas de cuatro rimas, abbarccddc, la extensa poesia titu- 
lada Redondillas a la noche, del Romancero general, 1600 num 
710. 

23 Otro profuso ejemplo de la copla abc:abc-de/:de/ es la composi¬ 
tion sobre un pleito familiar por Ximenez de Urrea, Cancionero, 
pags. 58-77. La misma forma de copla con octosilabos plenos en lugar 
de quebrados en los versos tercero, sexto, noveno y duodecimo fu£ 
usada por Garci Sanchez de Badajoz en la cuarta parte de sus Lecciones 
de Job, incluidas en Cane, siglo XV, num. 1045. 

24 El pie quebrado de cinco silabas se administraba con menos 
sujecion que en el siglo XV a las condiciones de la sinalefa y compen- 
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131. Estrofas enlazadas. — Se hizo de varios modos el enlace 

de las estrofas, no como rnera gala metrica a la inanera del encade- 

nado de la gaya ciencia, sino como recurso para dar a la versifica- 

cion movimiento flexible y corrido. Una poesia del Cane. Pedro 

del Pozo, pag. 112, se sirve de una especie de redondilla cuyo 

ultimo verso es un pie quebrado que introduce un nuevo conso- 

nante con el cual lima el principio de la redondilla siguiente: 

abbe-edde-effg, etc. Se encuentra el mismo procedimiento en otra 

composicion del Cane. Evora, mini. 41. 

En la sextilla enlazada, el primer octosilabo de cada estrofa 

recoge la lima final de la estrofa anterior; el segundo es un pie 

quebrado con otra lima que se repite en el tercer verso; los versos 

cuarto y quinto forman entre sf un pareado; el sexto se une a 

la consonancia del segundo y tercero. Empieza la composicion con 

una redondilla de la cual arranca la rima inicial de la primera 

sextilla: abba-accddc-ceeffe-eggffg, etc. Se trata, como se ve, de la 

quintilla con quebrado inicial de Castillejo a la cual se antepone 

un octosilabo rimado con el ultimo verso de la estrofa precedente. 

Se encuentra la sextilla enlazada en la mayor parte de los pasos 

y entremeses comprendidos en la Turiana de Timoneda y en la 

epfstola cuarta de la Propalladia de Torres Naharro. Es asimismo 

la estrofa en que aparecen compuestas la farsa del Sacramento, 

la del Pueblo gentil y la de Moselina y el auto de La muerte de 

Abel, en la coleccion L. Rouanet, III, 149, 230, y IV, 283. 

Con analoga tecnica, la septilla enlazada rima su primer verso 

con el ultimo de la estrofa anterior, y hace que el segundo, que¬ 

brado, sea consonante del siguiente, el cual por su parte forma 

una quintilla regular con los cuatro restantes. La poesfa principia 

con una quintilla que sirve de punto de partida al primer enlace: 

abaab-bccdccd-deefeef-fgghggh, etc. La base de la estrofa esta cons- 

sacion. Se observaban en cambio esas condiciones, aunque solo con 
caracter excepcional, entre octosflabos enteros, como efecto del pre- 
dominio de la impresion ritmica sobre la regularidad metrica: “Que 
nadie muere de sed-pues presto se guisa la cena,” Castillejo, Sermon 
de arnores, 153-154; “O gran Dios, e quan estrano - es el amor si es 
lisonjero,” Ibid., 812-813. Estos y otros ejemplos analogos fueron sena- 
lados por Aurelio M. Espinosa, “La sinalefa y la compensacion en la 
versificacion espanola,” en RR, 1929, XX, 44-53. 
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tituida en este caso por la quintilla, en lugar de la redondilla que 

sirve de fondo a la sextilla de su misma especie. Los dos versos 

de enlace son analogos en una y otra. Figura la septilla enlazada 

en varias de las poesias llamadas capftulos y lamentaciones de 

amor en la Propalladia de Torres Naharro y en los entremeses 

de Sebastian de Horozco. 

132. Epigrama. — La forma del epigrama habia sido antici- 

pada por las esparzas del siglo XV; el caracter satirico tenia pre- 

cedentes en las esparzas de Anton de Montoro y Alvarez Gato 

y en los repullones de Fernando de la Torre. En el presente pe- 

riodo cultivaron el epigrama Cristobal de Castillejo, Hurtado de 

Mendoza y Baltasar del Alcazar. El primer lugar debe asignarse en 

todo caso a Baltasar del Alcazar, aun cuando su representacion 

literaria corresponda en parte al periodo siguiente. En la mayor 

parte de los casos el epigrama consistia en una copla castellana, 

real o mixta; otras veces se reducia a una redondilla o quintilla.25 

133. Cancion trovadoresca. — La cantiga trovadoresca, cons- 

truida a base de redondillas y quintillas con correspondencia de 

rimas entre las partes primera y ultima, continuo compartiendo 

con el villancico el dominio de la lirica musical. Canciones de 

este tipo se encuentran en abundancia en el Cane. Barbieri y en 

el Cane. gral. los cuales contienen materiales de los siglos XV y 

XVI. Entre las pocas poesias octosilabas de Garcilaso, se conserva 

una de tales canciones, sobre el modelo tradicional, abba:cddc: 

abba. El mismo modelo se repite en poesias de Boscan, Castillejo 

y Hurtado de Mendoza. Se encuentra tambien en la Historia de 

Abindarraez y en las Dianas de Montemayor y Gil Polo. Gil 

Vicente intercalb de vez en cuando en sus farsas esta clase de can- 

25 Como epigramas pueden considerarse las dos coplas que empiezan 
“De la red y del hilado” y “la gente se espanta toda” entre las pocas 
composiciones octosilabas de Garcilaso. La misma forma de doble 
redondilla se empleaba en lemas y motes, como se ve en el cuarto libro 
de la Diana de Montemayor. 
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ciones. Timoneda empezo con una de ellas su comedia Cornelia 

y con otra termino su Anfitrion,26 

134. Estancia octosilaba. — El ejemplo italiano dio la idea de 

combinar octosilabos y versos de pie quebrado a la manera de las 

estancias de endecasilabos y heptasilabos. La estancia octosilaba 

fue usada por Torres Naharro en su Comedia Himenea, con el 

esquema abcabcdeed/f. La imitacion recogio aproximadamente el 

orden del modelo endecasilabo en la primera parte y en el fin de 

la estrofa. En realidad el ensayo no llego a apartarse enteramente 

del tipo de la copla trovadoresca. De todos modos puede senalarse 

como reflejo de una forma metrica que por los mismos anos estaba 

esforzando tambien su naturalizacion en su metro originario.27 

135. Eco. — Entre las varias derivaciones a que dio lugar la 

tecnica de la rima interior, recibio el nombre de eco la poesia 

cuyas rimas eran repetidas por unas breves palabras que seguian 

inmediatamente a los versos respectivos. La identidad entre la 

terminacion del verso y su eco se producia como en la rima ordi- 

naria a contar desde la vocal de la silaba acentuada, con marcada 

tendencia a incluir tambien la consonante inicial de la misma 

silaba. Juan del Encina ofrecio el primer ejemplo castellano de 

este genero en una composicion formada por cincuenta octosila¬ 

bos con sus correspondientes ecos, Cane. gral. II, pags. 21-22: 

26 Son numerosas las canciones del tipo abba:cddc:abba en el Cane. 
Ximenez de Urrea. San Juan de la Cruz utilizb esta misma forma en 
las nueve estrofas de una poesia sobre el sentimiento y anhelo de “un 
no se que” y en otra que empieza “Tras un amoroso lance,” en la cual 
la ultima parte de las estrofas repite no solo las rimas sino las palabras 
finales de los cuatro versos del tema. Vida y obras, Biblioteca de 
Autores Cristianos, Madrid, 1950, pags. 1339 y 1352. A1 esquema 
comun abba:cddc:abba corresponde tambien la cancibn de “Ventecico 
murmurador” del Romancero general, num. 577. 

27 La probabilidad de que la estrofa octosilaba en forma de estancia 
le fuera sugerida a Torres Naharro por el ejemplo de la combination 
de versos de siete silabas, con un endecasilabo final, abcabc:deedfF, 
usada por el italiano Trisino en su Sofonisca, 1515, fue advertida por 
H. Keniston, segun indico S. G. Morley en RFE, 1925, XII, 398. 



204 RENACIMIENTO 

Aunque yo triste me seco, 

eco 

retumba por mar y tierra; 

yerra, 

que a todo el mundo importuna; 

una 

es la causa sola de ello. 

El citado ejemplo fue seguido por Lope de Rueda al final de 

la jornada segunda de su Discordia y cuestion de amor. En la 

composicion de Lope de Rueda, la rima repetida por el eco es 

recogida de nuevo por un verso que forma la primera parte de 

un pareado contrapuesto, con lo cual se combinaban las circuns- 

tancias del eco y del perque: 

—Fortuna <mo me oyes, di? 

-Di. 

—(jQuien esta detras de mi 

que mis palabras oyo. 

-Yo. 

—<jQuien, quien me respondio 

con yo aspero y seco? 

—Eco.28 

136. Glosa. — La voga de las glosas aumento durante el siglo 

XVI. Como en el periodo anterior, se componian principalmente 

28 Era conocida la repeticion de la rima en la terminacion del mismo 
verso, ilustrada por Rengifo con el soneto “Mucho a su magestad 
sagrada agrada,” Arte poetica, cap. LII. Encina reforzo el efecto del 
eco al presentarlo como parte separada de los versos inmediatos. La 
diferencia entre eco y rima encadenada no es bastante clara en M. 
Gauthier (Foulche-Delbosc), “De quelques jeux d’esprit: Les £chos,” en 
RHi, 1915, XXXV, 1-76. Lope de Rueda dio al eco aun mayor relieve 
haciendolo aparecer en el dialogo como repercusion de la voz. De este 
mismo modo lo usaron Jeronimo Bermudez en un breve pasaje entre 
el Rey y el Eco, Nise laureada, III, 3, y mds tarde Baltasar del Alcazar 
en su conocido Dialogo, ademas de los varios coloquios en prosa con 
eco del Cancionero de Sebastian de Horozco. 
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en coplas castellanas o reales, pero se hadan asimismo en simples 

redondillas o quintillas y en otras clases de estrofas. Entre los 

diversos textos glosados predominaba la cancion cortesana de 

doce versos. Cada estrofa de la glosa terminaba incluyendo en 

forma de represa la portion correspondiente. Hicieron glosas 

sobre canciones cortesanas Encina, Castillejo, Boscan y Hurtado 

de Mendoza. La cancion de “La bella malmaridada,” fue objeto 

de numerosas glosas, entre cuyos autores se cuentan Hurtado de 

Mendoza, Gil Polo y Barahona de Soto. El Cane. gral. incluye, 

entre otras composiciones de esta especie, una glosa en cuartetos 

endecasilabos de los catorce versos de un soneto y otra en redon¬ 

dillas del Pater noster de las mujeres. Montemayor compuso la 

glosa mas extensa de su tiempo dedicando 160 estrofas a las 

Coplas de Jorge Manrique, para lo cual se sirvio de una combina¬ 

tion de quintilla y copla de pie quebrado en que los tres ultimos 

versos reproducen con represa el texto glosado, abbabrcdccdc. Es 

menor que en el periodo anterior el numero de composiciones en 

que las partes glosadas aparecen como apendices sueltos a continua¬ 

tion de sus respectivas estrofas.29 Castillejo fue el principal con- 

tinuador de las glosas de motes en el mismo orden antiguo del 

verso del mote, la redondilla o quintilla de la glosa breve y la 

copla castellana o real de la glosa mayor. 

METROS DIVERSOS 

137. Alejandrino. — Tras un destierro de casi dos siglos, el 

alejandrino reaparecio en una cancion del libro cuarto de la 

Diana de Gil Polo, 1564. Cada una de las siete estrofas de tal can¬ 

cion consta de una primera parte formada por cuatro alejandrinos 

29 Una glosa del Credo, en redondillas, a cada una de las cuales 
sigue una frase de la oracion en latin, y otra glosa del Ave Maria, 
en tercetos de arte mayor, ABB, con analoga disposicion del texto 
glosado, se hallan en el Cane. Ximenez de Urrea, pags. 23 y 44. Se 
asemeja a la glosa de estribillos del llamado villancico de Santillana 
una composicion del Cancionero de Pedro del Pozo, ed. por A. Rodri¬ 
guez Monino, Madrid, 1950, pag. 120, en la que las doncellas sorpren- 
didas en la floresta por el caballero mientras lavan sus ropas, cantan 
un distico octosilabo despu^s de cada estrofa. 
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a los cuales sigue un quinteto de tres heptasilabos y dos alejan- 

drinos, ABBA:acCdD. Los alejandrinos y los heptasilabos corres- 

ponden uniformemente al tipo trocaico: 

De flores matizadas se vista el verde prado, 

retumbe el hueco bosque de voces deleitosas, 

olor tengan mas fino las coloradas rosas, 

floridos ramos mueva el viento sosegado. 

El rio apresurado 

sus aguas acresciente, 

y pues tan libre queda la fatigada gente 

del congo joso 11 an to 

moved hermosas ninfas regocijado canto. 

Ningun indicio sugiere el recuerdo de la cuaderna via. Gil Polo 

presento estos alejandrinos con el nombre de versos franceses. El 

mismo origen puede suponerse respecto al soneto alejandrino de 

Pedro Hurtado de Vera o de Faria en la comedia Doleria, 1572, 

y a los sonetos en ese mismo metro en loor del libro Dos tratados, 

del protestante espanol Cipriano de Valera, publicado en Londres, 

1588.30 

138. Arte mayor. — Durante la primera mitad del siglo XVI, 

el verso de arte mayor fue abundantemente cultivado en la lirica 

y en el teatro; decayo rapidamente en la segunda mitad al gene- 

ralizarse el endecasilabo. Comparado con el del periodo anterior, 

se distingue en general por una tendencia mas marcada a la uni- 

formidad del ritmo dactilico y de la medida de doce silabas. Se 

observa asimismo mayor libertad para combinarlo en estrofas 

diferentes. En varios poemas de Juan del Encina y en las farsas y 

autos de Gil Vicente interviene bajo la forma de su antigua y 

30 Al adoptar la uniformidad del ritmo trocaico, acaso por sentido 
musical, Gil Polo dio a sus alejandrinos un cardcter diferente del 
polirritmico modelo francos. El soneto de la Comedia Doleria presenta 
una versificacidn vacilante en que al lado de siete alejandrinos regu- 
lares se mezclan dos endecasilabos, dos versos de 6-6, uno de 6-7 y otro 
de 5-7. La particularidad de los sonetos de los Dos tratados de Ci¬ 
priano de Valera consiste en la disposicidn de sus rimas, AABB:AABB: 
CCD-.EED. 
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conocida copla, ABBA:ACCA. Lo mismo sucede en la Farsa del 

mundo real y moral, de Hernan Lopez de Yanguas. Castillejo em- 

pleo el arte mayor unas veces en esta clase de coplas y otras en 

estrofas de diez versos divididas en semiestrofas sim^tricas. Estas 

misrnas decimas fueron tambien usadas por Hernando del Castillo 

y Alonso de Proaza. Quintetos de arte mayor se encuentran en 

el auto anonimo de La paciencia de Job. En la Propalladia, el 

referido metro se combina en simples pareados, en cuartetos en- 

cadenados, ABAB:BCBC:CDCD y en quintetos con el primer 

verso hexasilabo, aABAB. El mismo tipo de quintetos se encuen- 

tra en pasajes de la Farsa del sordo, atribuida a Lope de Rueda.31 

En el Cane. Pedro del Pozo, 1547, figura con el nombre de 

pavana una poesia cuyas estrofas estan formadas por un cuarteto 

de arte mayor al cual siguen dos hexasilabos y un endecasilabo 

monorrimos, ABABrccC. Juan Rodriguez Florian, en su comedia 

Florinea, 1554, intercalo otra pavana, que un personaje canta con 

acompanamiento de vihuela, cuyas estrofas coinciden con la 

anterior, aparte de terminar con un verso de nueve silabas. La 

primera estrofa de la pavana del Cane. Pedro del Pozo es como 

sigue: 
o 

Tu rostro sereno y semblante gracioso 

mi lengua ensal^alle, senora, no puede; 

tu parecer tan lindo y hermoso 

humano saber y sentidos excede; 

y en esto siento 

que esto contento 

por ser vos la senora del tormento. 

• 

139. Eneasilabo. — Aunque al margen de la poesia culta, el 

eneasilabo tuvo amplio radio de accion en estribillos y letras de 

31 En el arte mayor de Torres Naharro es casi uniforme el dodecasi- 
labo dactilico; Ximenez de Urrea hacia intervenir con relativa fre- 
cuencia hemistiquios hexasilabos trocaicos y pentasilabos dactilicos; el 
tipo D-A, con pentasilabo en primer hemistiquio, es predominante en 
la letrilla humoristica “<jQuien quiere un mozo galan discreto?” de 
Romancerillos de la Biblioteca Brancacciana, en RHi, 1925, LXV, 
371. 
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baile. La mayoria de los ejemplos se reparten entre los tipos 

dactilico y mixto del citado metro. A1 dactilico, con acentos en 

segunda y quinta silabas, corresponden algunos como “<jA quien 

contare yo mis quejas,” Salinas; “Marido, vendamos los bueyes, 

Valverde; “No quieren beber en el rio,” Valverde; “Senores de 

toda la tierra,” Pinciano; “Abaja los ojos, casada, - no mates a 

quien te miraba,” Juan Vazquez. El tipo mixto, acentuado, como 

es sabido, en tercera y quinta o en tercera y sexta, aparece en 

“Monumento de amores he,” Garci Sanchez de Badajoz; “Lindos 

ojos habeis, senora,” Vazquez; “Este nino viene llorando,” Santa 

Teresa; “Mi gallego, mira quien llama,” Santa Teresa; “Vuestra 

soy, para vos naci,” Santa Teresa; “En la huerta nasce la rosa,” 

Gil Vicente; “Norabuena vengais, abril,” Tonos Castellanos; 

“Arrullaba a la palomita,” Ibid.; “La mujer que tal sueno 

suena,” Romancero general; “Zagaleja del ojo negro,” Ibid.; 

“Vente a mi, zagaleja, vente,” Ibid. etc. Es menos frecuente el 

tipo trocaico, con acento en cuarta: “Vuestros amores he, senora,” 

Juan del Encina; “Que mal vecino es el amor,” Castillejo; 

“Llorad, llorad y no os canseis,” Eugenio de Salazar. La variante 

mixta d, con acentos en segunda y cuarta, dos silabas en el tiempo 

marcado y cuatro en el siguiente, o do 6000 60, acompana al tro¬ 

caico en un estribillo recogido por Hurtado de Mendoza; “Ca- 

rillo £quieres bien a Juana?” Rivad. XXXII, 90.32 

140. Heptasilabo. — Dentro de este periodo reaparecio el 

heptasilabo como metro independiente, despues de haber estado 

desterrado del campo literario durante mas de dos siglos. Su re- 

surgimiento no tuvo relacion con el recuerdo del papel que anti- 

guamente habia desempenado, aunque en realidad la manera de 

tal metro no se habia borrado enteramente en la lirica tradicional, 

a juzgar por testimonies como los del Cane. Upsala, niim. 29, y 

Cane. Barbieri, num. 259. La presencia del heptasilabo se repetia 

frecuentemente en la seguidilla, y ademas habia venido a refor- 

zarse a causa de su representacion en las estancias italianas, donde 

32 Una abundante coleccion de eneasilabos dispersos en canciones 
del siglo XVI fue recogida por Henriquez Urena, Versificacion, 63-127. 
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a veces se mostraba realzado casi con plena emancipacidn en 

poesias como el himno de Hurtado de Mendoza en loor del carde- 

nal don Diego de Espinosa, cuyas estrofas constan de cinco hepta- 

silabos y un solo endecasilabo, abbacC, Rivad. XXXII, 98. 

La nueva epoca del heptasilabo tuvo principio con la anacr^on- 

tica de Gutierre de Cetina, anterior a 1554, fresco y gracioso ro- 

mancillo sin modelo conocido entre las imitaciones italianas de 

este autor. Nota caracteristica de su m^trica es la principal inter- 

vencion de los tipos dactilico y mixto del heptasilabo, a costa de 

la ordinaria superioridad del trocaico, cuya presencia queda aqui 

reducida en realidad a solo tres versos, Rivad. XXXII, 43: 

De tus rubios cabellos, 

Dorida ingrata mia, 

hizo el Amor la cuerda 

para el arco homicida. 

—Ahora veras si burlas 

de mi poder,—decia, 

y tomando una flecha 

a mi la dirigia. 

Yo le dije: —Muchacho, 

axxo y arpon retira; 

con esas nuevas armas 

;quien hay que te resista? 33 

En 1577 aparecieron cinco poesias en versos sueltos de este 

genero, sin orden de estrofas, en los coros finales de los actos I, II 

y III de la tragedia Nise lastimosa, en la escena primera del acto 

V de la misma obra y en el coro final del acto III de Nise 

laureada, ambas de Jeronimo Bermudez. El nombre de medias 

33 La frescura y originalidad de la pequena anacreontica de Cetina, 
no relacionada directamente con ningiin modelo conocido, fuera de 
su fuente clasica, han sido notadas por Alfred M. Withers, The sources 
of the poetry of Gutierre de Cetina, Philadelphia, 1923, pag. 17. Es de 
notar su prioridad respecto a la “chanson du vanneur de bH” de J. 
du Bellay, senalada como punto de partida del resurgimiento moderno 
del heptasilabo por M. Bataillon, “Avenement de la po^sie heptasylla- 
bique moderne en Espagne,” en Melanges d’histoire litteraire de la 
Renaissance offerts a Henri Chamard, Paris, 1951, pags. 311-325. 
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rimas con que el autor las califico se referia probablemente a 

la brevedad del metro como hemistiquio del endecasilabo. La 

tercera y cuarta son propias endechas en que se llora la muerte 

de Nise y se evoca su memoria; las restantes ponderan la omni- 

potencia del amor, censuran la rebeldia filial o exaltan el castigo 

del delito, en relacion con los temas de sus actos respectivos. El 

ritmo trocaico domina en todas ellas con representacion aproxi- 

mada de un 85% de sus versos. La extension de cada una es de 

unos 60 heptasilabos. La del V acto de Nise lastimosa empieza de 

este modo: 

.{Quien fuerza tanto un alma 

que no tiene mas vida 

de la que se le pega 

de unos hermosos ojos? 

El punto de mi muerte 

es el en que me veo 

sin ti, senora mia.34 

Hacia la misma fecha debio ser compuesta la oda en cuartetas 

de heptasilabos sueltos que Francisco de la Torre dejo entre sus 

imitaciones clasicas. Su tono de endecha amorosa es mas blando 

y suave que el de las de Bermudez y sus versos trocaicos, aunque 

dominantes, dejan mayor margen a las demas variedades ritmicas. 

En su tema y estilo desarrolla la linea de sensibilidad iniciada por 

la anacreontica de Gutierre de Cetina, cuya elaboracion habia de 

alcanzar especial refinamiento en las endechas de Lope y Villegas. 

Las dos primeras estrofas de las quince de que consta la oda de 

Francisco de la Torre son como sigue: 

Dafnis, estas pasiones 

de mi doliente espiritu 

si no sufren consejo 

34 En la Nise lastimosa Jeronimo Bermudez siguio de cerca el rno- 
delo de la tragedia Castro de Antonio Ferreira; la m^trica de la Nise 
laureada, mas original y variada, muestra indicios particulares de in- 
fluencia directa de las tragedias renacentistas italianas (Morley, RFE, 
1925, XII, 398). 
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£como quieres regillas? 

Con este amor soil'd to 

vinieron juntamente 

asegurados males 

y sospechosos bienes.35 

141. HexasIlabo. — Las serranillas, discores y lais en que se 

habia practicado el hexasflabo desaparecieron antes del siglo XVI. 

Aumento en cambio el ejercicio de este metro en los villancicos y 

romancillos. Un nuevo genero que vino a reforzar la representa¬ 

tion del hexasilabo fueron las endechas cultas en redondillas me- 

nores. Sirvio esta clase de endecha a Hurtado de Mendoza para 

expresar inquietudes y esperanzas en “Pensamiento mio - no me 

deis tal pena,” y para encarecer un amor mal correspondido en 

“ifQuien entendera - esto que aqui digo?” Francisco de la Torre 

siguio el mismo ejemplo en las diez endechas que componen el 

tercer libro de sus poesias, con excepcion de la segunda, formada 

como simple romancillo. Otra endecha de esta especie se halla 

al final del romance 73 del Romancero general. 

La composition rftmica predominante consiste en la mezcla en 

proporciones variables de las modalidades trocaica y dactllica. 

Algunos villancicos estan compuestos exclusivamente en la se¬ 

gunda de estas modalidades: “Halcon que se atreve - con garza 

guerrera - peligros espera,” Gil Vicente; “En esta montana - de 

gran hermosura - tomemos holgura,” Lucas Fernandez; “Soy garri- 

dica-y vivo penada - por ser malcasada,” Timoneda. El tipo tro- 

35 El heptasilabo sirve tambi^n de base al villancico de Pedro de 
Padilla: “La sierra es alta-y aspera de subir,” 1580. Las traducciones 
italianas de Francisco de la Torre se refieren a poesias de mediados 
del siglo XVI y la aprobacion de su libro por Ercilla debio tener lugar 
entre 1579 y 1594, como indico J. P. W. Crawford, “Francisco de la 
Torre y sus poesias,” en HMP, II, 434. Un romance heptasilabo se en- 
cuentra en Romancerillos de la Biblioteca Ambrosiana, RHi, 1919, 
XLV, 510-624, num. 17, repetido m4s tarde en Romancero general, 
1600, num. 567: “dQu£ olas de congoxas - son estas que amenazan?” 
A igual fecha deben corresponder otros dos romances de este ultimo 
repertorio, en heptasilabos casi exclusivamente trocaicos, como los del 
anterior: “<;Qu6 es esto, pensamiento, - qui^n te defiende y guarda?” 
num. 732; “La tierra, el monte, el valle, - muestran alegre tiempo,” 

num. 774. 
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caico, menos corriente y popular, se destaca como principal 

elemento en las endechas de Francisco de la Torre. Algunos ro- 

mancillos cultos muestran esta misma inclinacion, como se ve en 

el que empieza: “Celia de los ojos, - sola tu eres Celia, - que otras 

Celias son - Celias de la tierra,” Romancero general, num. 734. 

El hexasilabo fluctuante, con mezcla de heptasilabos y penta- 

silabos, intercalados los primeros principalmente entre los versos 

impares y los segundos entre los pares, como se vio en la cancion 

de Los Comendaclores, se encuentra en el villancico “Aquel 

paxarillo—que vuela, madre,’’ de los Romancerillos de la Biblio- 

teca Ambrosiana, RHi, XLV, 510-629, num. 49. Sebastian de 

Horozco empleo esta clase de verso en los villancicos “^Como le 

llamaremos - al amor nuevo,’’ y “Lo que demanda - el romero, 

madre,’’ y asimismo en la cancion de La Nina de Gomez Arias, 

cuyas coplas siguen las lineas del zejel de igual modo que las de 

Los Comendadores y de la Malmaridada: 

Senor Gomez Arias, - doleos de mi; 

soy mochacha y nina - y nunca en tal me vi. 

Senor Gomez Arias,-vos me trajistes 

y en tierra de moros - vos me vendistes. 

Yo no se la causa - por que lo hecistes, 

que yo sin ventura - no os lo mereci. 

142. Pentasilabo. — El mas corto de los metros escogidos por 

la endecha fue el pentasilabo. Como elemento auxiliar, este metro 

habia venido interviniendo con senalado relieve en los hemisti- 

quios del arte mayor y en la composicion de la seguidilla. Como 

verso independiente habia aparecido en el periodo anterior en la 

cancion sobre la muerte del sevillano Guillen Peraza. Castillejo 

se sirvio del pentasilabo en un villancico: “Alguna vez, - oh, pensa- 

miento-seras contento;’’ los versos de su estribillo y estrofas se 

reparten entre las variedades dactilica y trocaica. El tipo dactilico 

figura uniformemente en la cancioncilla en tercetos asonantados, 

abc:dec:fcc, atribuida a Santa Teresa: “Nada te turbe,-nada te 

espante, - todo se pasa.” 

La ocasion en que el pentasilabo £u£ tratado con mayor desa- 
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rrollo y mas dentro de su puro valor ritmico fue en un coro de 

la tragedia de Jeronimo Bermudez, Nise laureada, I, 2. Tal com- 

posicion consta de 72 versos sueltos, en serie sucesiva, sin orden 

de estrofas. Todos los versos son llanos, con excepcion de dos 

agudos; todos son dactilicos, sin mas discrepancia que la de dos 

trocaicos. La mayoria llevan acentos prosodicos en las silabas pri- 

mera y cuarta, sobre las cuales recaen los apoyos ritmicos: “Rompe 

las nubes,” “Abie los senos.” Se acomodan a este mismo orden 

los que solo muestran acento prosodico en la silaba cuarta: “Con- 

taminada - de la crueza.” En realidad los dos trocaicos son igual- 

mente asimilados al movimiento del conjunto. El coro, invoca¬ 

tion a Lusitania contra los matadores de Nise, empieza con estos 

versos: 

Oh, corazones 

mas que de tigres. 

Oh, manos crudas 

mas que de fieras. 

Como pudistes 

tan inocente, 

tan apurada 

sangre verter. 

FORMAS TRADICIONALES 

143. Cosante. — La mayor parte de las poesias de esta especie 

correspondientes al presente periodo se hallan entre las canciones 

de Gil Vicente, como claro reflejo de tradicion portuguesa. Se 

mantiene en la disposicion de los metros la base del pareado, el 

movimiento de retroceso y avance con que los pareados se suceden 

y el estribillo que se repite despues de cada pareja de versos. En 

los cosantes de Gil Vicente el tema que encabeza cada cancion 

consta de dos, tres o cuatro versos, y el estribillo que sigue a cada 

pareado es repeticion parcial o total del respectivo tema. Es de 

notar la ausencia en tales canciones de versos dactilicos semejantes 

a los que se encuentran en “Aquel arbol que mueve la hoja” 

y “Al alba venid, buen amigo,” tan caracteristicos de la lirica 
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popular gallegoportuguesa. Solo pertenece a este tipo el primer 

verso de la cancion que empieza “En la huerta nace la rosa”. 

A1 adoptar el octosilabo para sus cosantes, Gil Vicente obedecio 

probablemente a la influencia de la metrica castellana. Pudo ser 

efecto de las melodias tenidas presentes al componer estas poesias el 

hecho de que entre los octosilabos en que estdn compuestas apenas 

figure la variedad dactilica. En “Malhaya quien los envuelve - los 

mis amores” y “En la huerta nace la rosa,” las modalidades que 

intervienen son la trocaica y la mixta. La que sigue se ajusta uni- 

formemente al ritmo trocaico, aparte de la modificacion que el 

encuentro de acentos produce en el verso inicial: 

Del rosal vengo, mi madre, 

vengo del rosale. 

A riberas de aquel vado 

viera estar rosal granado: 

vengo del rosale. 

A riberas de aquel rio 

viera estar rosal florido: 

vengo del rosale. 

Viera estar rosal florido, 

cogi rosas con sospiro: 

vengo del rosale. 

Del rosal vengo, mi madre, 

vengo del rosale. 

4 
El modelo del cosante sirve de fondo a la cancion, anterior a 

1577, recogida por Reyes Mejia de la Cerda en su Comedia de la 

Zarzuela: “Pensose el villano que me adormecia.” Sus versos, re- 

presentados corao hexasilabos, consisten en realidad en pareados 

de dodecasilabos compuestos, con rimas complementarias en sus 

primeros hemistiquios. Los conceptos se traban y desarrollan de 

un pareado a otro en la forma propia de esta cancion; falta, sin 

embargo el caracteristico elemento del estribillo. Otro eco del 

cosante se aprecia en el Cantar del alma de San Juan de la Cruz: 

“Que bien se yo la fonte que mana y corre - aunque es de noche.” 
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El parecido se funda en el tema inicial, en el pareado que forma 

cada estrofa y en el breve y repetido estribillo: “aunque es de 

noche.” No se traban los pareados con el peculiar balanceo del 

cosante, pero produce en gran parte analogo efecto la reiteracion 

de los conceptos de la fuente eterna, de la corriente caudalosa y 

del agua viva.36 

144. Zejel. — Abundan los testimonies del cultivo de esta can- 

cion desde el principio al fin del presente periodo. Se encuentra 

con mayor frecuencia en la primera mitad del siglo. La forma 

tradicional, aa:bbba, reune el mayor numero de ejemplos desde 

los de Juan del Encina a los de Esteban de Zafra, 1595. En muchos 

casos el tema inicial constaba de tres versos, abb: “Los amores de 

la nina-que tan lindos ojos ha, - ay Dios £quien los habera?” Gil 

Vicente. De ordinario, lo mismo en estos casos que en los de tema 

de dos versos, la parte que se repetia como estribillo despues de 

cada copla se reducia a una fraccion del elemento inicial. Se man- 

tenia la costumbre de componer estas canciones no solo en metro 

octosilabo sino tambien en el de seis silabas. En la cancion de 

La Nina de Gomez Arias, aunque representada comunmente en 

hexasilabos, los versos cuentan, segun queda indicado, como hemis- 

tiquios del metro compuesto que sirve de base a la estrofa, AA: 

BBBA. 

Santa Teresa compuso dos canciones de zejel sobre el tema 

“Caminemos para el cielo, - monjas del Carmelo;” en una de ellas 

las mudanzas consisten en tres y a veces en cuatro versos conso- 

nantes o asonantes; en otra, esa misma parte de la estrofa se reduce 

a un pareado: “Vamos muy mortificadas, - humildes y desprecia- 

36 Diego Duran, Egloga nneva, en Sieben spanische dramatische 
Eklogen, ed. por Eugen Kohler, Dresden, 1911, pags. 312-313. Cosante 
sin estribillo, pero con sello tipico en el enlace de sus versos y en su 
inclinacidn dactilica es la cancion “De los alamos vengo, madre,” del 
Libro de musica de Fuenllana, 1554. Semejante a la composicion de 
“Pensose el villano’’ es la de la envenenadora Moriana, “Moriana, 
Moriana, - ;que me diste en este vino?” citada por R. Menendez 
Pidal en Flor nueva de romances viejos, Madrid, 1928, pag. 20. La 
apariencia de cosante del Cantar del alma fue discutida por Damaso 
Alonso, La poesia de San Juan de la Cruz, Madrid, 1942, pags. 124-133. 
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das, - dejando el consuelo.” Otro zejel de la misma autora sobre el 

estribillo “Este nino viene llorando, - mlrale, Gil, que te esta 11a- 

mando,” presenta mudanzas de tres versos libremente rimados, 

bbb, cdc, eff. La referida variedad de zejel con mudanzas de pa- 

reado, ccb, ddb, eeb, se registra tambien en el juego de la mari- 

posa de la Egloga nueva de Diego Duran, juego semejante al de 

Antonio de Velasco, mencionado en el periodo anterior. Gil 

Vicente adopto el esquema pareado en la cancion de La sibila 

Casanclra, que es al mismo tiempo una composicion de tipo de co- 

sante, en la que la rima de las coplas se reduce a la simple aso- 

nancia del verso de vuelta con el estribillo: 

Muy graciosa es la doncella, 

como es bella y hermosa. 

Digas tu el marinero 

que en las naves vivlas, 

si la nave o la vela o la estrella 

es tan bella.37 

145. Villancico. — En el siglo XVI, el villancico se convirtio 

en la forma mas abundante de la cancion lirica. Su cultivo se 

extendio, al contrario que el del zejel y el de la cancion trovado- 

resca. Se halla representado por numerosos ejemplos entre las 

poesias de Juan del Encina, Gard Sanchez de Badajoz, Ximenez 

37 Sobre el mismo juego de “Toma, vivo te lo do,” de Antonio de 
Velasco, se encuentra una cancidn de Navidad en z^jeles en el 
Cancionero de Sebastian de Horozco, Sevilla, 1874, pag. 130, ademas 
de otras poesias en forma de z^jeles ordinarios, en octosllabos y hexa- 
sllabos. Bajo el tltulo de zarabanda se halla una poesla en coplas de 
z£jel, con el estribillo “Teniendo de vos tal prenda - no hay prenda 
que a ml me prenda,” en el Romancero de la Biblioteca Brancacciana, 
RHi, 1925, LXV, pag. 361. El Romancero general incluye un zejel con 
el nombre de cancidn como desfecha de un romance, num. 88; otro 
registrado con num. 91 es llamado letrilla; los de “A Salamanca, el 
escolarillo,” “Que no coger^ yo verbena,” y “Trebole, ay Jesus como 
huele,” forman parte de una ensaladilla, num. 721. Un zejel con repe- 
ticiones de cosante es la composicion “Dlcenme que tengo amiga-y 
no lo s£, - por sabello morir£,” del pliego suelto de “Cantares de di- 
versas sonadas,” de hacia 1520, incluldo en el Cancionero de galanes, 
ed. por Margit Frenk Alatorre, Valencia, 1952. 
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de Urrea, etc. Aparece con frecuencia en los repertories poeticos 

de esta epoca. Gil Vicente y Timoneda lo introdujeron como ele- 

mento lirico en sus obras dramdticas. Montemayor y Gil Polo le 

hicieron figurar en sus novelas pastoriles. Se trata en muchos 

casos de villancicos compuestos sobre estribillos antiguos. Santa 

Teresa y Sebastian de Horozco, como antes habian hecho fray Am- 

brosio Montesino y Juan Alvarez Gato, aprovecharon tambien 

estos estribillos tradicionales como temas de villancicos a lo di- 

vino. 

Se mantuvo en lugar preferente la combinacion octosilaba que 

ya se habia destacado entre los poetas de la segunda mitad del 

siglo XV, formada por estribillo de tres versos, redondilla como 

mudanza y terminacion con enlace, vuelta y represa del ultimo 

verso del estribillo, abb:cddc:cbb. Otras variedades, con ligeras 

modificaciones de este modelo, tern'an asimismo su precedente en 

el siglo XV. A veces el segundo verso del estribillo era quebrado, 

abb. Podia tambien esta parte de la cancion constar de dos versos 

o de cuatro. La porcion repetida al final de cada copla, en lugar 

de limitarse a un solo verso comprendia a veces dos y en algunos 

casos abarcaba todo el estribillo. La redondilla de la mudanza, 

generalmente de rimas abrazadas, abba, solia ser en otros casos. 

cruzada, abab, o simplemente asonantada, abeb. 

Los metros usados fueron el octosilabo en primer termino y 

con menos frecuencia el hexasilabo. En el estribillo intervenian 

ademas otras medidas, especialmente las de nueve y diez silabas, 

como en los siguientes ejemplos de Santa Teresa: “Vuestra soy, 

para vos naci, - <{que pensais hacer de mi?” ‘‘Mi gallego, mira quien 

llama. - Angeles son que ya viene el alba.” Los villancicos de 

Santa Teresa se distinguen por la diversidad de sus combinaciones; 

en su conjunto de unos veinte apenas se encuentran mas de tres 

que coincidan en la misma forma. Sus rasgos revelan tradicion 

arcaica en la preferencia por los estribillos de cuatro versos, en la 

abundancia de la rima consonante y en la libertad con que se 

reduce o aumenta el numero de versos de enlace entre la mu¬ 

danza y la represa del estribillo. 

Se empleaba igualmente el villancico en temas devotos y pro- 

fanos. Entre estos ultimos abundan los relativos a labriegos, pas- 
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tores y zagalas en que se evoca el ganado, los prados, la sierra, el 

caraino, la noche, la luna y el alba, ademas de la moza y de sus 

lindos ojos. Los villancicos de asunto religioso son en su mayor 

parte canciones de Navidad. Los de caracter cortesano, aunque de 

conceptos mas complejos y elaborados, se sirven desde el punto 

de vista metrico de las mismas formas tradicionales.38 

146. Letrilla. — Algunos villancicos vinieron a recoger el papel 

satirico del antiguo estribote. Seguian esta linea composiciones 

de tono aspero como la que empieza con el estribillo “A las tierras 

de Madrid - hemos de ir: - todos hemos de morir,” Castillejo, 

Rivad. XXXII, 134. La nota burlesca que habia de caracterizar 

este tipo de villancico bajo el nombre de letrilla se manifiesta en 

la composicion de Hurtado de Mendoza que empieza con la si- 

guiente estrofa, Rivad. XXXII, 100: 

Ser vieja y arrebolarse, 

no puede tragarse. 

El ponerse el arrebol 

y lo bianco y Colorado 

en un rostro endemoniado 

con mas arrugas que col, 

y en las cejas alcohol 

porque pueda devisarse: 

no puede tragarse. 

Varias composiciones del Romancero general, 1600, llevan el 

ti'tulo de letrillas. Su semejanza no se funda tanto en su forma 

38 Las lineas del villancico se funden con las del cosante mediante 
la repeticibn y encadenamiento de los versos del estribillo entre los de 
la mudanza, como muestra el ejemplo “No tengo cabellos, madre, - no 
tengo bonico donayre,” recogido por J. Romeu Figueras, Anuario 
Musical, 1950, V, niim. 35. Ejemplo de elaboration artificiosa es el 
Dechado de colores, formado por quince villancicos, abb:cddc:cbb, 
sobre quince colores distintos, con su correspondiente signification 
emblematica, en Cancionerillos de la Biblioteca Ambrosiana, en RHi, 
1919, XLV, 510-624, num. 96. Una resena del villancico con somera 
referenda a sus precedentes y breve comentario de ejemplos de los 
siglos XV y XVI se halla en Sister Mary Paulina, A study of the villan¬ 
cico up to Lope de Vega, Washington, D. C. 1940. 
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metrica como en su caracter satirico o burlesco. Una de ellas, en 

estrofas tipicas de zejel, corresponde propiamente a la tradicion 

del estribote: “Regalame una picana - porque la tana,” num. 91. 

Otras dos son villancicos octosilabos: ‘‘Vente a ml, torillo fos- 

quillo, - toro fosco, vente a ml,” 369; ‘‘Pasito, pasito, - no me 

corteis; - cortado me habeis, cortado me habeis,” 439. Otra es un 

villancico hexasilabo: “No lloreis, casada - de mi corazon, - que 

pues yo soy vuestro - yo llorare por vos,” 160. Dos son romancillos 

hexasilabos en los cuales se repiten los estribillos siguientes: 

‘‘Fuego de Dios con el bien querer, - fuego de Dios con el querer 

bien,” 440; ‘‘Lo que me quise, me quise, me tengo,-a lo que me 

quise me tengo yo,” 729. En otras dos ocasiones el nombre de 

letrilla figura ante dos poesias de sentimiento grave; una es un 

romancillo hexasilabo con el estribillo “Rabia le de, madre, - 

rabia que le mate,” 371, y otra, un villancico octosilabo: ‘‘Blanda 

la mano, pensamiento vano, - blanda la mano,” 407.39 

147. Romance. — En manos de los escritores del renacimiento 

el romance depuro sus cualidades poeticas y su forma artistica. 

Sobre su primitivo fondo epico, su campo se extendio a temas 

moriscos, pastoriles, caballerescos, historicos, religiosos, satiricos y 

villanescos, sin contar la variada multitud de los de caracter amo¬ 

roso. El interes por los romances multiplied la produccion de estos 

poemas en la segunda mitad del siglo XVI. La imprenta los 

recogio en numerosas y abundantes colecciones a partir del Can- 

cionero de romances publicado en Amberes poco antes de 1550. 

En la versificacion del romance la uniformidad de medida del 

39 Con la misma vaguedad que el de letrilla, el nombre de letra va 
asignado en el Romancero general a composiciones en redondillas, 
86, 363; a una cancion abba:cddc:abba, 133; a unos villancicos sati¬ 
ricos que podrian llamarse letrillas, 143, 150, 154; a unos romancillos 
hexasilabos, 363, 406, 613, y a una serie de quintillas, 487. Tambitm 
el nombre de romance, aparte de su propio uso, se aplica para designar 
una composicion en redondillas, 124; una cancion del tipo indicado, 
472; una serie de quintillas, 485, y hasta una poesia en sextetos de 
heptasilabos y endecasilabos, aBaBcC, 585. Analoga imprecision se 
observa en los nombres de endecha y cancion. 
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octosilabo alcanzo definitiva fijeza. Continuo la pareja de versos 

en serie amorfa sin sujecion a ningun tipo de estrofa hasta los 

ultimos anos del siglo. La costumbre de la rima aconsonantada 

introducida por los poetas del tiempo de los Reyes Catolicos se 

mantuvo durante gran parte de este periodo; fue practicada regu- 

larmente por Juan del Encina, Gil Vicente, Torres Naharro, Mon- 

temayor y Timoneda. Desde mediados de siglo se fue acentuando 

el criterio opuesto cjue consistia en adoptar como norma la aso- 

nancia. En el Romancero general, 1600, los romances con rima 

consonante se reducen a un escaso numero de ejemplos aislados, 

En todo caso tal cambio no significaba la vuelta a la manera de 

los romances antiguos. La mezcla de asonancia y consonancia en 

la misma composicion no se admitia con la libertad con que antes 

se habia practicado. Era mas limitado que en los romances an¬ 

tiguos y populares el empleo de la rima aguda. En suma el ro¬ 

mance en cuartetas con estricta asonancia liana, segun se com- 

ponia a fines del siglo XVI, era resultado de la reelaboracion con 

que la vieia forma metrica pasaba desde el renacimiento al Siglo 

de Oro.40 

A traves de todo el presente periodo se ejercito la adicion al 

romance de complementos liricos en forma de coplas intercaladas 

en el relato o situadas al final al estilo de las antmias des- 
o 

fechas. Como ejemplo de la variedad de tales adiciones bastara 

indicar que en el Romancero general suelen consistir en redon- 

dillas heptasilabas, 73, 364; en coplas castellanas, 49, 74, 778; en 

una cancion abba:cddc:abba, 86; en coplas reales, 105; en cuar- 

tetos endecasilabos, 260; en un villancico hexasilabo, 270, 353, 

643; en un romancillo hexasilabo, 357, 620; en octavas reales, 400, 

617. El desarrollo del elemento complementario llegaba en al- 

gunos casos hasta el punto de hacer aparecer la parte del verdadero 

40 Entre los 803 numeros del Romancero general, 1600, apenas pasan 
de una docena los romances con asonancia "aguda. Son aun mas escasos 
los de rima aconsonantada. La cuarteta como unidad de composicibn 
no llegb a establecerse de propbsito hasta Gabriel Lobo Lasso de la 
Vega, 1589, segun puede verse en S. Griswold Morley, “Are the Spanish 
romances written in quatrains?” en RR, 1916, VII, 42-82. 
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romance como simple introduccidn o como mero marco accesorio, 
segun puede verse en los nums. 353, 400, 617, etc. 

Mas frecuentemente el referido complemento consistia en un 
breve estribillo que se intercalaba a intervalos regulares. Los estri- 
billos mas usados consistian en un pareado de heptasilabo y ende¬ 
casilabo o de dos endecasflabos. A veces constaban de tetrasilabo 
y heptasilabo: “Sufre y calla - pues que fuiste la causa,” Roman- 

cero general, 28; de dos octosilabos: “Que tocan al arma, Juana,- 
Juana, que tocan al arma,” 163; de octosilabo y endecasilabo: 
“Dichoso el pastor que alcanza - tan regalado fin de su esperanza,” 
30; de eneasilabo y heptasilabo: “Que se nos va la Pascua, mo<jas, 
-que se nos va la Pascua,” 90; de eneasilabo y endecasilabo: “Ay, 
dulce pensamiento mio, - cuando me llevaras donde te envio,” 
130. En ocasiones se reducian a un solo verso o bien formaban una 
redondilla. La rima del estribillo era en cada caso, con raras excep- 
ciones, la misma del romance respectivo. De ordinario el estribillo 
se repetia despues de cada ocho versos; a veces despues de cada 
cuatro, y en algun caso despues de cada doce, num. 114. 

El romance hexasilabo, anticipado en la serranilla de la Zar¬ 

zuela, en la cancion de romeria de “So ell encina” y en otros 
ejemplos del periodo anterior, empezo a elevar su representacion 
en la poesia culta en el ultimo tercio del siglo XVI. No se en- 
cuentra entre las poesias de Castillejo ni de Hurtado de Mendoza. 
Tampoco figura en el Cancionero de romances, Amberes. Se hace 
presente en varios numeros de los cancionerillos de la Biblioteca 
Ambrosiana, impresos desde 1589 a 1594, y suma mas de treinta 
ejemplos en el Romancero general, 1600, donde al lado de la de- 
nominacion comun de romances reciben tambien los nombres de 
endechas, letras, letrillas y canciones. Son en su mayor parte liricos, 
de tema amoroso, unos pastoriles y otros cortesanos, con propor- 
cion relativamente abundante de los de caracter satirico o bur- 
lesco. Siguen las mismas normas de los romances octosilabos en 
lo que se refiere a la practica de las cuartetas y de la asonancia 
liana. En los pocos casos que llevan estribillo, este suele consistir 
en dos versos de las mismas medida y rima que las del romance: 
“Mai haya quien fia-de gente que pasa,” 85; “No me olvides, 
nina; - no me olvides, no,” 158. 
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148. Cuarteta. — Muchas coplas de esta clase, no recogidas por 

los colectores de los cancioneros, debieron ser corrientes en el 

folklore del siglo XVI. La mas divulgada y repetida fue sin duda 

la de la Bella Malmaridada, glosada, como queda dicho, por Juan 

del Encina, Castillejo, Hurtado de Mendoza, Barahona de Soto 

y muchos otros: 

La bella malmaridada, 

de las mas lindas que vi, 

si quieres tener amores, 

linda, acuerdate de mi. 

La parte de la mudanza en las estrofas del villancico “Que 

sanosa esta la nina,” en la Sibila Casandra de Gil Vicente, corres- 

ponde por su forma y estilo al tipo de la cuarteta popular: 

En la sierra esta la nina 

su ganado a repastar, 

hermosa como las flores, 

sanosa como la mar. 

Cuartetas sirven de tema a los villancicos de Santa Teresa que 

empiezan “Oh, pastores que velais,” y “Oh, que bien tan sin 

segundo.” Procedian de romances antiguos las cuartetas que apa- 

recen al frente de dos glosas del Romancero general, nums. 390 

y 394. 

149. Seguidilla. — Una poesia de los Romancerillos de Pisa, 

impresos en Valencia, 1594-1598, y reeditados en RHi, 1925, LXV, 

160, consta de 33 seguidillas escritas en dos lineas cada una, pag. 

214. A primera vista tal composicion puede parecer una poesia 

en pareados de versos compuestos asonantados. En realidad cada 

pareado es una seguidilla independiente. Es probable que no 

correspondan al mismo autor y que fueran recogidas de la lirica 

cantada. La primera de la serie es como sigue: 

El sol y la luna quedan nublados 

quando al<ja mi nina sus ojos claros. 
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Da viva idea esta coleccion de la flexibilidad metrica de la 

seguidilla, ya advertida desde sus primeros ejemplos. La medida 

de los versos simples, que aqui figuran con apariencia de hemisti- 

quios, oscila entre seis y siete silabas en los correspondientes a los 

lugares impares y entre cinco y seis silabas en los pares. La combi- 

nacion mis frecuente es 6-5-7-5; otras que reunen tambien varios 

ejemplos son 6-5-6-5, 7-5-7-5 y 7-5-6-5. Las combinaciones 7-5-6-6 

y 6-7-7-5 solo figuran como casos individuales. Seis coplas aparecen 

formadas por simples hexasilabas, 6-6-6-6. Otras seguidillas, usadas 

como temas de villancicos entre las poesias de Timoneda, Horozco 

y otros autores, confirman las variedades indicadas.41 

150. Baile. — Las letras de baile daban empleo preferente a 

los metros dactilicos. Se ha visto la antigua representacion de los 

de nueve y diez silabas en los cosantes. Del de arte mayor se hacia 

uso, como queda advertido, en la composicion de las pavanas. 

El eneasilabo dactilico y mixto formaba parte de los estribillos de 

muchos villancicos. Algunas letras desarrollaron mas extensamente 

el cultivo de este metro, combinandolo de ordinario con los de 

diez y doce silabas. Corresponden a este tipo de composiciones la 

cancion “Arrojome las naranjicas - con las ramas del bianco aza- 

har” y “Ventecico murmurador - que lo gozas y andas todo,” de 

Tonos Castellanos, siglo XVI.42 La mezcla de los metros indicados 

ofrece un ejemplo caracteristico en la siguiente letra con seme- 

janza de cosante, incluida en una ensaladilla del Rornancero ge¬ 

neral, num. 790: 

41 A las seguidillas del siglo XVI citadas por F. Hanssen anade Hen- 
riquez Urena las de varios otros autores del mismo tiempo, especial- 
mente las reunidas por Juan Vazquez en sus Villancicos, 1551, y por 
Miguel de Fuenllana en su Orfenica Lira, 1554 (V ersificacion, 155- 
156). Sus caracteres metricos coinciden con los de la indicada coleccion 
de los Romancerillos de Pisa. 

42 En la copla de “Arrojome las naranjicas” la medida de los cuatro 
versos es 9-10-9-9; en “Ventecico murmurador,” 9-8-10-9. Otros ejem¬ 
plos de Tonos Castellanos, en Gallardo, Ensayo, I, 1194-1203: “Cuando 
tano y repico al alba - no repico ni tano al albor,” 9-10-8-9; “A1 la¬ 
dron, al ladron, senores, - tengan aquese ladron,” 9-8-10-9; “Bailad en 
la fiesta, zagalas, - que la gaita os hace el son,” 9-8-9-9; “Daba el sol 
en los alamos, madre,-y a su sombra me recost£,” 10-9-9-8. 
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Zagaleja del ojo rasgado, 

vente a mi que no soy toro bravo. 

Vente a mi, zagaleja, vente, 

que adoro las damas y mato la gente. 

Zagaleja del ojo negro, 

vente a mi que te adoro y quiero. 

Dejare que me tomes el cuerno 

y me lleves si quieres al prado: 

Vente a mi que no soy toro bravo. 

En otra ensaladilla del citado Romancero, num. 670, una de 

sus canciones, tambien con semejanza de cosante, consta de versos 

con hemistiquios 6-5, 7-5, como los de seguidilla. La repeticion 

de conceptos, que entrelaza los dos pareados, y la represa del 

segundo verso al final de la cancion dan al conjunto unidad 

propia, distinta de la simple suma de dos seguidillas: 

Aquel pajecico de aquel plumaje 

aguilica seria quien lo alcan^ase. 

Aquel pajecico de los airones 

que volando lleva los corazones: 

Aguilica seria quien lo alcan^ase. 

ACCIDENTES DEL VERSO 

151. Ametria. — Se hizo mas clara y definida que en el periodo 

anterior la linea de separacion entre la regularidad de la versi- 

ficacion culta y la libertad metrica de determinadas formas tra- 

dicionales como los cosantes, los estribillos y las seguidillas. Gil 

Vicente, por ejemplo, al lado de la medida normal de los versos 

en los dialogos de sus farsas, practico la ametria en varias de sus 

canciones. Castillejo mezclo versos de 5, 7 y 8 silabas en el villan- 

cico “Aqui no hay - sino ver y desear.” La cancion con que ter¬ 

minal! Los Menemnos, de Timoneda, consta de versos de 9, 5, 

10 y 4 silabas: 



AMETRfA 225 

Enhorabuena vengais vos, 

hermano mio, 

pues a pesares hoy entre nos 

dais desvio. 

La mas importante manifestacion del verso exento de medida 

normal en la poesia de este tiempo consiste en las composiciones 

registradas con los numeros 58 y 59 del Cancionero de Evora, pu- 

blicado por Eugene Hardung, Lisboa, 1876. Las dos composi¬ 

ciones, de asunto mistico y del mismo tono y estilo, estan com- 

puestas en tercetos monorrimos de versos fluctuantes, entre 9 y 

12 silabas. Suman entre ambas 23 tercetos, cuya forma de rima, 

AAA:BBB:CCC, de una parte evoca el recuerdo de la mudanza 

del zejel, de los tristicos de la Doctrina cristiana de Pedro de 

Veragiie y de las trinadas devotas de Fernan Perez de Guzman, 

y de otra parte aparece como precedente de las innovaciones 

modernistas. 

Entre sus versos figuran dodecasilabos compuestos de tipo tro- 

caico: “Hacen de mis ojos fuentes perenales,” 58,4; dodecasilabos 

dactilicos: “Cubrime de rosas, cercame de flores,” 59,5; dodeca¬ 

silabos de arte mayor: “Espero de ver los bienes del Senor,” 58,10; 

dodecasilabo de seguidilla: “Lloro mi mal presente y el bien pa- 

sado,” 58,3; dodecasilabo ternario: “Azucena de los valles olo- 

rosa,” 59,4; endecasilabos: “Dichosa el alma que por ti suspira,” 

58,7; decasilabo: “Oh, frol del campo, dulce y hermosa,” 59,4; 

eneasilabo: “Los tus hermosos tabernaculos,” 58,11. A1 lado de 

estos tipos facilmente identificables, se hallan versos de ritmo 

menos claro: “Perdido tras los ganados desta sierra,” 59,2; “Nel 

dia del placer de su cora^on,” 59,7. 

El lenguaje literario y el refinamiento lirico de las referidas 

poesias revelan la mano de un autor que de haberselo propuesto 

hubiera podido servirse de cualquier metro normal y corriente. 

Ningun indicio en la coleccion de que forman parte puede hacer 

suponer que la desigualdad de los versos se produjera por errores 

de copia. Basta la lectura espontanea, sin preocupacion de uni- 

formidad metrica, para advertir la disposicion de los tiempos mar- 

cados e intervalos ritmicos que determinan el compas de tal varie- 

dad de versos. La poesia 58 principia de este modo: 
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Aunque me veais en tierra ajena, 

alia en el cielo tengo una prenda; 

no la olvidar^ hasta que muera. 

Extranjero soy, no lo puedo negar, 

mas de mis amores hare un mar; 

por ellos a mi tierra ire aportar. 

152. Polimetria.— Son numerosos los testimonies del empleo 

de estrofas distintas en la misma poesia, contra la ordinaria norma 

de mantener uniformemente el tipo establecido al principio de 

cada caso. Una cancion de la Diana de Montemayor (Menendez 

y Pelayo, Origs. de la nov. II, 329-330), esta formada por tercetos 

endecasilabos cuya rima continua en varias liras enlazadas entre 

si y seguidas a su vez por octavas con las cuales se enlazan otros 

tercetos finales. De manera semejante, la cancion de Berardo, en 

la Diana de Gil Polo, muestra en primer lugar tercetos endeca¬ 

silabos esdrujulos, a los cuales siguen tercetos llanos, liras y 

octavas reales. Hasta once combinaciones diferentes de estrofas 

octosilabas se registran en las Lecciones de Job, de Garci Sanchez 

de Badajoz, Cane, siglo XV, num. 1045. 

Producto peculiar de la inclinacion polimetrica fueron las com- 

posiciones llamadas ensaladillas. Las cinco poesias de esta especie 

recogidas en el Romancero general tienen por base un relato, en 

romance, redondillas o coplas castellanas, en el cual se intercala 

de vez en cuando alguna cancion. Las que llevan los niimeros 488 

y 655 son en realidad simples romances adicionados con dos com- 

plementos en redondillas y villancicos; en el 670, el relato en 

redondillas incluye una letrilla octosilaba, unas coplas de danza y 

una letrilla hexasilaba; la narracion en el num. 721 esta en coplas 

castellanas y los elementos intercalados son cuatro villancicos; el 

numero 790 es una serie de romances que alternan con villancicos 

y canciones. Finalmente, la ensaladilla dada como ejemplo por 

Rengifo dejo de ser un romance con interpolaciones para aparecer 

como simple yuxtaposicion de una serie de canciones sin relato 

coordinativo.43 

43 El punto de partida de la ensaladilla parece haber sido el ro¬ 
mance con desfecha. Carece de base la semejanza que se le ha atribuido 
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En las obras dramaticas, la polimetria contaba con precedentes 

antiguos. Juan del Encina, Lucas Fernandez, Timoneda y Lope 

de Rueda interrumpieron esta tradicion al adoptar, bajo el ejem- 

plo del teatro italiano, la estrofa unica y uniforme en la compo- 

sicion de cada obra. La aplicacion de estrofas distintas fub reanu- 

dada por Gil Vicente y desarrollada principalmente en la segunda 

parte de este periodo. Basta mencionar la Comedia Jacobina, de 

Damidn de Vegas, Rivad. XXXV, 509, compuesta en endecasila- 

bos esdrujulos sueltos, tercetos ordinarios, redondillas, octavas 

reales, liras, sonetos, villancicos y endecasilabos sueltos no esdru¬ 

julos, y la tragedia Nise laureada, de Jeronimo Bermudez, en 

endecasilabos sueltos, sonetos, sextetos abAbaA, octava real, pen- 

tasilabos sueltos, sextetos abCdeF, tercetos, liras, saficos y adonicos, 

heptasilabos sueltos y estrofas abcD.44 

153. Complementos ritmicos. — Resultado de la adopcion del 

verso italiano fue un considerable acopio de nuevas experiencias 

metricas. La extension del endecasilabo ofrece mayor campo que 

la del octosilabo para combinaciones y efectos verbales. Garcilaso 

debio percibir desde el primer instante las posibilidades artisticas 

a que se prestaba el manejo de aquel nuevo instrumento. Las 

notas siguientes son una simple muestra de las observaciones que 

en este sentido podrian recogerse en una lectura atenta de las 

poesias de Garcilaso y de algunos de sus continuadores. 

Efecto repetido de armonia vocalica es el que ofrecen en la 

egloga tercera de Garcilaso algunas combinaciones de vocales 

destacadas por los apoyos ritmicos: a-i-a, “El osado mando que 

bajaba,” 138; “Estaba los colmillos aguzando,” 174; “Lloraban 

con el discor y con la fatrasie francesa. Barbieri aplico inadecuada- 
mente el nombre de ensalada a una cancion, num. 43, cantada simul- 
taneamente a seis voces con seis letras distintas. El mismo Barbieri 
advirtio que no recordaba haber visto ninguna otra cancibn de esa 
especie. Sobre otras supuestas semejanzas en relacion con las ensala- 
dillas, v^ase Le Gentil, Les formes, 192. 

44 Una extensa informacion en que aparecen las diferencias de 
estrofas usadas en el teatro entre las obras anteriores a 1530, las com- 
prendidas entre 1530 y 1575 y las posteriores a esta ultima fecha se 
halla en S. Griswold Morley, “Strophes in the Spanish drama before 
Lope de Vega,” en HMP, I, 505-531. 



228 RENACIMIENTO 

una nmfa delicada,” 226; i-a-i, “Indz'gna de llegar a tus o/dos,” 

44; “La vengatfva mono de Cupido,” 150; “Mas a la fm los brazos 

le crea'an,” 161. 

Adquiere notorio relieve la correspondencia que muchos versos 

ofrecen entre las parejas de vocales que ocupan sus tiempos mar- 

cados: “Que hizo de Apolo consumirse en lloro,” 151; Tornaba 

con su sangre coloradas,” 184; “Amada en el Amado transfor- 

mada,” San Juan de la Cruz; “El corricnto que nace de esta 

fuentc,” San Juan de la Cruz; “Y el Santo de Israel abrio su 

mano,” Herrera; “Despedazada con aguda lanza/J Herrera. 

De vez en cuando la repercusion de los tiempos marcados se 

extiende a alguna otra de las clausulas del verso: “Gozar quioro 

del bien que dcbo al cielo,” Fray Luis de Leon; “Y procia la 

bajcza de la tierra,” Fray Luis de Leon; “Y aqucllas en la gucrra 

gentes floras,” Herrera; “Perezca en bravas llamas abrasada,” 

Herrera. 

No puede parecer casual el que Garcilaso, al describir la sere- 

nidad de la hora y la transparency de la luz en el momento que 

las ninfas de su egloga tercera iban a sumergirse en el Tajo, in- 

sistiera en las claras rimas en d-a a traves de dos octavas, versos 265- 

279, contra el uso normal en tales estrofas de consonancias dife- 

rentes y alternas, y repitiera esa misma vocal a en varios apoyos 

ritmicos dentro de los versos: 

Los rayos ya del sol se trastornaban, 

escondiendo su luz, al mundo cara, 

tras altos montes, y a la luna daban 

lugar para mostrar su blanca cara; 

los peces a menudo ya saltaban, 

con la cola azotando el agua clara, 

cuando las ninfas, su labor dejando, 

hacia el agua se fueron paseando. 

Independientemente de su efecto aciistico, la disposicion con- 

cordante de los vocablos a base de su calidad gramatical o seman- 

tica suma ocasionalmente su propia armonfa al conjunto rftmico 
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del verso, en unos casos por correlacion directa: “Testigos limpios 

de animo inocente,” Garcilaso; “Corto descanso de una amarga 

vida,” Francisco de la Torre; en otros, por correlacion inversa: 

“Cestillos blancos de purpureas rosas,” Garcilaso; “Ave nocturna 

de agorero canto,” Francisco de la Torre; en otros, por contraposi- 

cion o antitesis: “Y claras luces de las sombras vanas,” Garcilaso; 

“Muere mi vida y vive mi cuidado,” Francisco de la Torre. En 

la estructura sintactica del endecasilabo se destaca la division tri- 

membre: "De guerras y peligros y destierro,” Garcilaso; ‘‘Lo que 

es, lo que sera, lo que ha pasado,” Fray Luis de Leon; “Cierto 

mal, bien incierto, ausencia fiera,” Francisco de la Torre. 

154. Resumen. — Durante el primer tercio del presente pe- 

riodo, continuaron usandose las coplas de arte mayor y las octo- 

silabas coplas reales, castellanas, mixtas y de pie quebrado. De 

estas mismas formas hicieron uso en sus obras dramaticas Juan 

del Encina, Lucas Fernandez y Gil Vicente. Aumento la voga de 

las glosas, especialmente de las dedicadas a canciones y romances. 

Se extendio asimismo la costumbre de terminal' los romances con 

alguna cancion, zejel o villancico, a manera de desfecha. Se hizo 

corriente en el cultivo de los romances componerlos con rima 

aconsonantada. 

En la segunda etapa, se produjo la introduccion del endecasi¬ 

labo italiano con las varias combinaciones de sus sonetos, estancias, 

octavas, tercetos, etc. Decayo rapidamente el verso de arte mayor. 

Fueron perdiendo tambien popularidad las coplas reales y caste¬ 

llanas y se sostuvieron las mixtas, al paso que aumentaban las 

redondillas y quintillas emancipadas. La quintilla con verso ini- 

cial quebrado fue la estrofa mas usada por Castillejo. Se multi- 

plicaron las glosas en coplas castellanas y reales sobre canciones, 

romances, cuartetas y oraciones. La novela pastoril intercalo en 

sus relatos estrofas octosilabas y endecasilabas. El teatro dio pre- 

ferencia a las estrofas octosilabas enlazadas de seis y siete versos. 

Los romances prescindieron de la consonancia y recuperaron la 

rima asonante. 

En la etapa final, el endecasilabo se elevo definitivamente al 



230 RENACIMIENTO 

primer rango con los ejemplos de Herrera y fray Luis de Leon. 

Entre las nuevas estrofas consiguio especial adhesion la lira de 

Garcilaso. La imitacion clasica aclimato la estrofa safico-adonica 

y a su lado la modificacion o replica del bachiller Francisco de 

la Torre. Penetraron en la composicion de las obras dramaticas 

las estrofas endecasilabas, alternando principalmente con la quin- 

tilla. Las tragedias renacentistas inspiradas en modelos clasicos e 

italianos cultivaron extensamente el endecasilabo suelto. El casi 

olvidado heptasilabo inicio su nueva actuacion con la anacreon- 

tica de Gutierre de Cetina, las endechas de Jeronimo Bermudez 

y Francisco de la Torre y varios romancillos anonimos. Avanzo 

la glosa en la delimitacion de sus rasgos, tendiendo preferente- 

mente a usar la redondilla como tema y a incluir cada uno de los 

versos de esta en las cuatro estrofas de la composicion. 

Despues de los cosantes de Gil Vicente, el recuerdo de esta 

cancion se ve reflejado con mas o menos fidelidad en varias oca- 

siones. Se mantuvo viva la tradicion del zejel desde Juan del 

Encina al Romancero general. El villancico fue abundantemente 

cultivado como cancion independiente y como complemento 

lirico en los romances, novelas y teatro. Se multiplicaron los ejem¬ 

plos de la seguidilla fluctuante. Las letras de danzas desarrollaron 

con preferencia las coplas dactilicas en versos de nueve y diez 

silabas. Con nueva elaboracion artistica, el romance, a la termina- 

cion de este periodo, se componia como serie de cuartetas con aso- 

nancia liana y era frecuentemente acompanado por alguna can¬ 

cion, villancico o endecha final o por algun breve estribillo inter- 

calado en el relato. El romancillo hexasilabo siguio el ejemplo del 

octosilabo en lo que se refiere a la composicion en cuartetas y a 

la intercalacion de estribillos. 

La sustitucidn del arte mayor por el endecasilabo represento 

un importante triunfo de la metrica silabica. Continuo ejerci- 

tandose la mezcla de versos desiguales o fluctuantes en los estri¬ 

billos, seguidillas y letras bailables, y con mayor margen de oscila- 

cion en casos particulares como el representado por los tercetos 

monorrimos del Cane, de Evora. De la misma manera, frente a 

la uniformidad estrdfica de las canciones en estancias, de las 

eglogas en estancias u octavas, de las epistolas y elegias en tercetos 
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y de las composiciones octosilabas en coplas reales, mixtas, redon- 

dillas, quintillas o sextillas, la inclinacion polimetrica desarrollo 

sus preferencias en las ensaladillas y en el teatro. 

Parte principal del esfuerzo de los poetas de este tiempo recayo 

sobre la reelaboracion del ritmo. El endecasilabo italiano no fue 

introducido sin cierta modificacion de sus condiciones intemas. 

Su modalidad dactilica, acentuada en 4-7-10, hallo desde el primer 

momento acogida poco favorable. A la variedad safica se le dio 

menor representacion que la que ofrecia ordinariamente en los 

textos tenidos por modelo. Se elevo en cambio de manera consi¬ 

derable el papel de la forma heroica o trocaica. En suma, los 

elementos polirritmicos del endecasilabo fueron sometidos a una 

igualacion proporcional semejante a la que se habia venido pro- 

duciendo en la evolucion del octosilabo contra el predominio 

que la poesia culta habia concedido a la forma trocaica de este 

metro. 

Las composiciones hexasilabas de tono popular se inclinaron 

principalmente a la variedad dactilica, mientras que las de ca- 

racter culto favorecieron el tipo trocaico. Respondiendo a estas 

mismas tendencias, las letras de baile contribuyeron a destacar los 

metros dactilicos en tanto que el heptasilabo, reaparecido en en- 

dechas y romances cultos, y el alejandrino, accidentalmente re- 

sucitado por Gil Polo, observaron uniformemente la modalidad 

trocaica. Puede decirse que, asi en la construccion de los versos 

antiguos como en la de los modernos, prevalecieron en el fondo 

las corrientes caracteristicas de la propia tradicidn, a pesar de la 

fuerte influencia italiana, incorporada definitivamente desde este 

tiempo a la historia de la metrica espanola. 
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155. Consolidacion. — Desde fines del siglo XVI resurgio viva- 

mente el interes respecto a la historia, cualidades y tecnica del 

verso con el Discurso de Argote de Molina, las Anotaciones de 

Herrera y los tratados de Sanchez de Lima, Rengifo y Pinciano. 

A la acumulacion de materiales antiguos y modernos del periodo 

anterior, siguio el proposito de definir y regularizar tan abun- 

dantes invenciones. Las ideas sobre acentos, rimas, metros y estro- 

fas seguian recibiendose principalmente de Italia. Cascales y 

Correas penetraron con perspicacia en el mecanismo de estas for¬ 

mas; Caramuel las explico con comentario exuberante. La aten- 

cion de los mismos poetas sobre estas cuestiones quedo reflejada 

en el Ejemplar poetico de Juan de la Cueva, en el Viaje del Par- 

naso de Cervantes y en el Arte nuevo de hacer comedias de Lope 

de Vega.1 

Parte principal en el cultivo del verso durante el siglo de oro 

correspondio al teatro. No existio una metrica especial para las 

obras dramaticas; se utilizaron en la escena las mismas formas 

usadas en la poesia corriente. Sirvio sin embargo el estimulo de 

la declamacion publica para desarrollar los recursos artisticos del 

verso y para compenetrar sus efectos con las circunstancias y acci- 

dentes del espectaculo, haciendo que los cambios de metros y estro- 

fas desempenaran un papel complementario en la composicion de 

escenas y personajes y en la variedad y armonia de la obra. Divul- 

gadas por las representaciones teatrales, las fonnas de la metrica 

literaria se hicieron familiares en todos los dominios de la len- 

gua.2 

1 Informacion de conjunto sobre las doctrinas relativas a esta ma¬ 
teria desde Nebrija a Caramuel se encuentra en E. Diez Echarri, 
Teorias metricas del Siglo de Oro, Madrid, 1949. 

2 El estudio de las estrofas usadas en las obras de teatro es recurso 
basico en la discusion de problemas de cronologia y autenticidad, 
como muestran los trabajos de S. Griswold Morley, “The use of verse- 
forms (strophes) by Tirso de Molina,” en BHi, 1905, VII, 387-408, y 
1914, XVI, 177-208, y “Studies in Spanish dramatic versification of 

232 
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Los versos principales venian trabajados por largas experiencias; 

sus lineas se distinguian con precision y claridad; correspondio a 

los poetas de este tiempo la depuracion y refinamiento de tales 

cualidades. Era necesario al mismo tiempo fijar los rasgos propios 

de otros versos menos elaborados. Algunas estrofas octosilabas que 

desde hacia varios anos venian decayendo de sn antigua populari- 

dad tenian que ser sustituidas. Quedaban varios puntos por re¬ 

solver en la seleccion y adaptacion de las nuevas estrofas endeca- 

silabas. Tales circunstancias representaban en lineas generates la 

situacion de la metrica al entrar en un periodo en que el cultivo 

del verso habia de alcanzar su maxima exaltacion.* * 3 

ENDECASILABO 

156. Soneto. — Fue el soneto la composicion preferida entre 

las estrofas endecasilabas del Siglo de Oro. Los sonetos correspon- 

dientes a este periodo constituyen una inmensa produccion poe- 

tica. Solo los de Lope pasan de 1500. En los cuartetos se mantuvo 

estrictamente la disposicion ABBA:ABBA. Las combinaciones 

mas usadas en los tercetos fueron en orden de frecuencia CDC: 

DCD, CDE:CDE, CDE:DCE, CDC:EDE, CDE:DEC, CDC:CDC, 

CDErEDC. La mayor parte de los poetas emplearon varias de estas 

combinaciones. Cervantes parece haber usado solamente la se- 

the Siglo de Oro: Alarcon and Moreto,” en University of California 
Publications in Modern Philology, 1918, VII, 131-173; S. Griswold 
Morley y C. Bruerton, The Chronology of Lope de Vega’s Comedias, 
New York, 1940; Harry W. Hilborn, A Chronology of the plays of 
D. Pedro Calderon de la Barca, Toronto, 1938; C. Bruerton, “The 
Chronology of the Comedias of Guillen de Castro,” en HR, 1944, XII, 
89-151; Jack H. Parker, “The Chronology of the plays of Juan Perez 
de Montalban,” en PMLA, 1952, LXVII, 186-210. 

3 Se hace referencia principalmente a los siguientes autores: Bal- 
tasar del Alcazar, 1530-1606; Miguel de Cervantes, 1547-1616; Juan de 
la Cueva, 1550-1609; Vicente Espinel, 1551-1624; Luis de Gongora, 
1561-1627; Lope de Vega, 1562-1635; Rodrigo Caro, 1573-1647; Fran¬ 
cisco de Quevedo, 1580-1645; Francisco de Rioja, 1583-1659; Esteban 
Manuel de Villegas, 1589-1660; Pedro Calderon de la Barca, 1600-1681; 
Francisco de Trillo y Figueroa, 1615-1680; Sor Juana Ines de la Cruz, 
1651-1691. 
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gunda, preferida por Garcilaso y Herrera. Gongora se sirvio tam- 

bien principalmente de esta misma forma. Lope siguio analogo 

ejemplo hasta principios del siglo XVII, pero desde esa fecha en 

adelante dio superioridad al primer tipo, CDC:DCD, el cual 

paso igualmente al lugar predominante entre los sonetos de Que- 

vedo, Villamediana y Calderon.4 

Considerado en si mismo como un breve poema, el soneto no 

era empleado en serie a la manera de la estancia, la octava o las 

demas estrofas. Dentro de la comedia se le concedia de ordinario 

un intervalo independiente. Lope advirtio este caracter en su Arte 

nuevo, indicando que “el soneto esta bien en los que aguardan.” 

Se escribieron, sin embargo, sonetos dialogados, a la manera del 

de Babieca y Rocinante, de Cervantes. El mismo Cervantes intro- 

dujo en su comedia La entretenida un soneto cuya recitacion se 

interrumpe despues de cada terceto y cuarteto para dar lugar a 

una redondilla dicha por otro personaje. Entre las formas espe- 

ciales de sonetos de ingenio, en realidad poco frecuentes, con 

rimas agudas, esdrujulas, enlazadas o repetidas en forma de eco, 

o con algun otro genero de artificio, la variedad que ofrece mayor 

numero de ejemplos es la de los sonetos con estrambote o apen- 

dice anadido despues de los catorce versos regulares.5 6 

4 De interes metrico y literario es el estudio de Otto Jorder, Die 
Formen des Sonetts bei Lope de Vega, Halle, 1936. La diversidad de 
combinaciones de los tercetos ha sido tratada por Dorothy Clotelle 
Clarke, “Tiercet rimes of the Golden Age Sonnet,” en HR, 1936, IV, 
378-383. El trabajo de Orestes Fratoni, Ensayo para una historia del 
soneto en Gongora, Buenos Aires, 1948, no se refiere a la forma md- 
trica sino a la composition ideologica. Sobre “el soneto del soneto,” 
en ejemplos anteriores y posteriores al de A Violante, de Lope, dio 
information M. Menendez y Pelayo en Obras de Lope de Vega, IX, 
pags. CXIII-CXV. 

6 No se encuentran entre los autores examinados las variedades de 
sonetos doblados, terciados, continuos y retrdgrados hechos notar bajo 
influencia italiana por Rengifo, Arte poetica, caps. XLIII-LII. Nume- 
rosos sonetos con rimas dobladas en forma de eco fueron reunidos por 
M. Gauthier, “De quelques jeux d’ esprit: Les £chos,” en RHi, 1915, 
XXXV, 27-43. Sobre el soneto con estrambote en la literatura espanola 
publico varios articulos E. Buceta en RHi, 1928, LXXII, 460-474; 
1929, LXXV, 583-595, y RFE, 1931, XVIII, 239-251, y 1934, XXI, 361- 
376. 
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157. Estancia. — Alcanzo la estancia su apogeo en canciones, 

eglogas y comedias. Sus rasgos se mantuvieron fieles a la tradicion 

italiana. Se cultivaron igualmente las variedades extensas y graves, 

recargadas de endecasflabos, y las combinaciones breves y ligeras, 

mas inclinadas a aumentar la intervencion de los versos de siete 

sflabas. En la oda de Rodrigo Caro a las ruinas de Italica, la estan¬ 

cia, de diez y siete versos, solo contiene tres heptasilabos situados 

en el lugar de transicion entre las dos partes de la estrofa. Un 

solo heptasilabo en analoga disposicion figura en las largas estan- 

cias de la cancion de Gongora sobre la conquista de Larache. 

La ligera estancia de la cancion quinta de Herrera, abCabC: 

cdeeDfF, fue repetida por Lope en numerosas comedias, apli- 

candola generalmente a monologos liricos. Entre formas ligeras 

y graves se han registrado en las obras dramaticas de Lope hasta 

13 distintos tipos de estancia. Tirso y Moreto se sirvieron menos 

que Lope de esta forma metrica. No la utilizo Alarcdn.6 

158. Silva. — Se dio el nombre de silva a la composicion for- 

mada por endecasflabos solos o combinados con heptasilabos, sin 

sujecion a orden alguno de rimas ni estrofas. Era meramente 

accidental el hecho de que algunos versos dentro del conjunto 

ofrecieran forma de pareados, tercetos, cuartetos, etc. En algunos 

casos la correspondencia de los versos con los perfodos sintacticos 

de cierta extension presenta la apariencia de una serie de estan- 

cias distintas entre sf. Mas corrientemente la trabada forma de la 

composicion borra toda idea de division estrofica. Los versos po- 

dfan estar rimados en su totalidad o bien algunos de ellos, en 

mayor o menor numero, podfan quedar sueltos. Como en el caso 

de la composicion en estancias, se distinguen dos tipos de silvas, 

uno de caracter grave y lento en endecasflabos solos o prepon- 

derantes y otro de movimiento mas vivo con considerable pro- 

porcion de heptasilabos. El nombre especial de silva de conso- 

6 Ejemplo de estancia larga y recargada, con 18 versos en el siguiente 
orden, ABCABC:CdDEEfFgGHiH, es la de la anonima epfstola pe¬ 
ruana De Amarilis a Berardo; se halla en C. Oyuela, Ant. I, 35 y sigs. 
El citado esquema de la cancion V de Herrera, sobre el modelo de la 
cancion XI del Petrarca, se halla en 16 comedias de Lope, segun 
Morley y Bruerton, Chronology, 100. 
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nantes se aplicaba a meros conjuntos de pareados o tercetos que 

conviene clasificar en correspondencia con sus respectivas estrofas. 

La silva tenia tambien precedentes en Italia donde se habian 

dado ejemplos caractensticos en endecasilabos y heptasilabos libre- 

mente rimados con alguno suelto y sin orden de estrofas, como 

muestra la composicion sobre los artistas florentinos de Anton 

Francesco Grazzini (II Lasca), 1503-1584.7 Desde 1588, Lope prac- 

tico la intercalacion de pareados en los pasajes de sus comedias 

en endecasilabos y heptasilabos sueltos (Morley y Bruerton, 

Chronology, 95-97). De la silva de endecasilabos solos se encuen- 

tran ejemplos desde la comedia Don Juan de Austria en Flandes, 

atribuida a Lope y a Alonso Remon y representada en 1604 (Mor¬ 

ley y Bruerton, Chronology, 307). La silva ordinaria de endecasi¬ 

labos y heptasilabos fue empleada por Gongora en las Soledades, 

de la primera de las cuales se sabe que estaba compuesta en 1613. 

En la agrupacion de los versos de las Soledades, aunque ajena 

a moldes regulares, se ve aun reflejada la idea de la estancia. El 

mismo efecto se advierte en la silva de Rodrigo Caro sobre la villa 

de Carmona. Ejemplos de silva densa y grave, libre de toda disci- 

plina estrofica, son la poesia de Gongora con ocasion de la falsa 

nueva de la muerte del Conde de Lemos y la de Quevado Al 

sueho. Lope se sirvio de este mismo tipo de silva en el enfasis bur- 

lesco de la Gatomaquia. La renovacion barroca encontro instru- 

mento propicio en la libertad de la silva. A fines del siglo XVII 

esta forma metrica fue divulgada en Italia por Alessandro Guidi, 

1650-1712. En las estancias libres de las silvas de Guidi se refleja 

la versificacion de las Soledades mas propiamente que en la silva 

amorfa de Grazzini. 

159. Octava real. — Continuo el uso de la octava en poemas 

liricos y bucolicos, segun el ejemplo de Boscan, Garcilaso, Monte- 

mayor, etc. Cervantes la utilizo en el Canto de Caliope, Gongora 

en la Fdbula de Polifemo y Pablo de Cespedes en el Arte de la 

7 Como primeros testimonies de la tendencia antiestrdfica que la 
silva representa, pueden recordarse las composiciones octosilabas en 
serie irregular de Rodrigo de Torres y Gonzalvo Torquemada, en 
Cane. Palacio, nums. 108 y 118. 
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Pintura. Gradualmente la octava real se fue haciendo la estrofa 

caracteristica de la narracion epica. Fue confirmada en este papel, 

despues de Ercilla, por Balbuena, Castellanos, Hojeda y Virues, 

entre otros. El teatro clasico se sirvio de la octava en parlamentos 

graves y en escenas de ceremonia y dignidad. Es la estrofa que 

sigue a la redondilla en consistencia y estabilidad a traves de todas 

las obras de Lope.8 

Pedro de Ona compuso su Arauco domado en la estrofa mixta, 

combination de octava real y copla de arte mayor, ensayada con 

anterioridad por Hurtado de Mendoza, ABBA:ABCC. Este mismo 

tipo de octava fue repetido por Luis Belmonte Bermudez en 

La aurora de Cristo, Sevilla, 1616. No ofrecia tal estrofa la definida 

gravedad de la octava italiana ni el equilibrio y simetria de la de 

arte mayor. El mismo Ona prescindio de la citada forma mixta 

en sus poemas El Ignacio de Cantabria y El Vasauro, en los cuales 

volvio a la ordinaria octava real. 

160. Sexta rima. — Se uso poco en el Siglo de Oro el sexteto 

de endecasilabos plenos, frecuente en italiano, a la manera de la 

octava, ABABCC. Su demostracion mas extensa consistio en el 

poema Nenia, en el que figuran 80 estrofas de esta especie con 

rimas dobladas, compuesto por Manuel de Faria y Sousa.9 

161. Estrofas aliradas. — El sexteto de heptasilabos y ende¬ 

casilabos alternos, aBaBcC, ya acreditado por fray Luis de Leon, 

hallo numerosos continuadores en la lirica y en el teatro. Fue 

utilizado, entre otros, por Agustin de Rojas en una poesia de su 

8 La octava fud aludida por Cervantes con el antiguo nombre ita¬ 
liano de estrambote en el Viaje del Parnaso, donde aparecia prestando 
su solida estructura al arbol de mesana y a la antena del barco. Lope 
advirtio en su Arte nuevo que “las relaciones piden los romances,- 
aunque en octavas lucen por extremo.” Parece, en efecto, que Lope 
no trato de establecer diferencia en sus comedias entre romances y 
octavas como estrofas narrativas, aparte de servirse mas frecuente- 
mente de los primeros (Morley y Bruerton, Chronology, 76-77). 

9 El poema Nenia, dedicado a la muerte de don Jose Lopez Pacheco 
y Acuna, conde de San Esteban de Gormaz, 1644, se halla, con otras 
composiciones de rimas dobladas, en M. Gauthier, “De quelques jeux 
d’ esprit: Les £chos,” en RHi, 1915, XXXV, 27-43. 
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Viaje entretenido, por Villegas en varias de sus traducciones y 

por el argentino Luis Tejeda, siglo XVII, en El arbol de Judd. 

Sirvio en el teatro generalmente para escenas liricas, segun mues- 

tran abundantes ejemplos de Virues, Cervantes, Lope, Montal- 

ban, etc. Aderaas de la forma indicada, ofrece varias combina- 

ciones en lo que se refiere al orden de sus versos y rimas: aBaBCC, 

AbAbcC, AbbAcC, AabBCC, etc. 

Como desarrollo del mismo tipo metrico pueden considerarse 

la estrofa de siete versos, aBbCcAA, aplicada por Gongora al 

“metrico llanto” de la Soledad segunda y al dialogo de Licidas y 

Micon del mismo poema, y la combinacion semejante, ABcACdC, 

que se encuentra entre las traducciones horacianas de Medrano. 

El rasgo basico del pareado final de esta clase de estrofas, combi- 

nado con el sexteto correlativo abCabC, aparece en la estrofa uti- 

lizada por Juan de Jauregui en la traduccion de Sic te, dive, de 

Horacio, abCabCdD, y en la empleada por Cervantes en una 

escena de La entretenida, ABcABcDD. Una nueva reelaboracion 

de este modelo introdujo Francisco de Figueroa en su imitacion 

de la oda horaciana Oh, navis, abCabCcdD, repetida bajo la forma 

AbCAbCcdD en la poesxa 120 de Gongora. 

162. Lira. — La lira de Garcilaso y de fray Luis de Leon fue poco 

empleada en el Siglo de Oro despues de las canciones de San Juan 

de la Cruz y de la oda de Herrera a don Juan de Austria. La in- 

trodujeron en sus obras dramaticas Juan de la Cueva y Rey de 

Artieda, como antes Jeronimo Bermudez. Cervantes se sirvio de 

ella en la cancion de Lenio, al fin del segundo libro de La Galatea. 

163. Cuarteto. — Del mismo modo que fray Luis de Leon, 

Francisco de Medrano empleo el cuarteto en sus traducciones de 

Horacio. Para representar el movimiento ritmiJo de los disticos 

latinos utilizo las combinaciones de endecasilabos y heptasilabos 

alternos, AbAB y aBaB. El cuarteto de tres endecasilabos y un 

heptasilabo, ABBa, lo aplico en correspondencia con la estrofa 

safica. Utilizando aproximacion analoga, con el grupo de dos 

endecasilabos y dos heptasilabos, ABba, el cual solia tambien 

ampliar anadiendo otro heptasilabo, trato de reproducir el efecto 
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de la estrofa alcaica. Sus ensayos significan un esforzado propdsito 

de adaptacion metrica, aunque su atencidn se dirigiera al con- 

junto formal de la estrofa mas que a la calidad ritmica de los 

versos. La forma ABAB fud empleada por Lope al fin del cuarto 

acto de La Dorotea.10 

164. Terceto. — Se produjeron en este tiempo la Epistola 

moral a Fabio y la de Quevado al Conde-Duque de Olivares, re- 

conocidas como las mas famosas composiciones compuestas en 

tercetos. El teatro adopto tambien el terceto, aplicandolo prefe- 

rentemente a monologos y parlamentos graves. En la nave de 

Apolo, segiin Cervantes, “eran dos valentfsimos tercetos - los espal- 

dares de la izquierda y diestra, - para dar boga larga muy per- 

fetos.” Aparte del terceto rimado en su ordinaria forma trabada, 

Lope hizo uso en algunas de sus comedias de los tercetos inde- 

pendientes, ABB:CDD:EFF y ABA:CDC:EFE (Morley y Bruer- 

ton, Chronology, 103). 

165. Pareado. — Los pareados endecasllabos, AA:BB:CC, Ser¬ 

vian en lemas y epitafios y en textos didacticos o morales como 

los Ejercicios devotos del mexicano Palafox y Mendoza, 1600- 

1659 (A. Mendez Plancarte, Poetas novohispanos, II, 63). Se hallan 

en pasajes de comedias de Lope, Alarcon y Moreto. Los pareados 

de endecasilabos y heptasllabos se construlan en serie uniforme 

de versos alternos, aA:bB:cC, o en serie desigual, Aa:bB:CC:cD, 

etc. Una y otra forma se encuentran con relativa frecuencia en 

comedias de la epoca, aunque Lope mismo no mostro interes por 

ninguna de ellas. Aquellas otras series en que los pareados se 

insertan entre versos sueltos o libremente rimados corresponden 

al concepto de la silva propiamente dicha. 

10 En lo que se refiere a la imitacion de saficos y addnicos, Medrano 
no aprovecho las experiencias anticipadas por Antonio Agustin, el 
Brocense y Jeronimo Bermudez y recogidas por Baltasar del Alcazar y 
Esteban Manuel de Villegas. Tampoco tuvo en cuenta el adonico 
doblado que atestigud Nebrija en el arte mayor ni el eneasilabo, co- 
rriente en la lirica popular, tan utiles uno y otro para una adaptacidn 
mas cenida de las estrofas asclepiadea y alcaica. Respecto al esmero de 
Medrano en el calculo silabico de las estrofas, vease Damaso Alonso, 
Vida y obra de Medrano, Madrid, 1948, pags. 237-250. 
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166. Rim a encadenada. — Debio alcanzar cierta popularidad 

entre los ultimos anos del siglo XVI y los primeros del XVII. Fue 

usada en una composition de El pelegrino curioso, de Villalba y 

Estana, hacia 1580, y por Pedro de Padilla en la tercera de sus 

Eglogas pastorales, 1582. Cervantes aludio a este modo de versifi- 

cacion en el Viaje del Parnaso. Lope utilizo la rima encadenada en 

algunas comedias entre 1593 y 1612. Tirso la hizo figurar tambien 

en varias de sus obras. La modalidad uniformemente practicada 

fue, como en la segunda egloga de Garcilaso, la que repetia la 

rima final de cada verso en las silabas 6-7 del siguiente.11 

167. Sextina. — La tecnica de la sextina, practicada por varios 

poetas anteriores, desde Crespi de Valdaura a Fernando de He¬ 

rrera, tento a pocos escritores del presente periodo. Cervantes 

intercalo una sextina en las ultimas paginas del primer libro de la 

Galatea. Otra se halla entre las obras de Francisco de Rioja, 

Rivad. XXXII, 339. Lope incluyo tres de estas alambicadas com- 

posiciones en sus comedias El remedio en la desdicha, El Marques 

de Mantua y El honrado hermano, las tres anteriores a 1604. 

168. Madrigal. — Entre los ingenios del Siglo de Oro, el ma¬ 

drigal encontro terreno menos propicio que el epigrama. Hasta 

el ejemplo de Baltasar del Alcazar respecto a la ninfa que apro- 

vecho un descuido de Cupido para hurtarle los dardos tiene tanto 

de epigrama como de madrigal. Como testimonies de caracter 

propiamente h'rico, pueden citarse el madrigal de Francisco de 

Medrano sobre el regreso de Amarilis, otro de Francisco Pacheco 

traducido de Marino y siete u ocho mas de distintos autores, reco- 

gidos por Pedro de Espinosa en sus Flores de poetas ilustres. 

Gano mayor fama que ningun otro el de Luis Martin: “Iba co- 

giendo flores-y guardando en la falda.” Eran rasgos generales la 

extension entre ocho y doce versos, la proporcion predominante 

de heptasilabos y la frecuente terminacion en un pareado. 

11 Francisco Pamones, entre 1597-1606, componia sonetos con doble 
y triple rima encadenada en cada verso (F. Rodriguez Marin, Luis 
Barahona de Soto, Madrid, 1903, pags. 330-333). La combinacion de 
rimas finales entre si, ademas de las interiores encadenadas, se halla 
en una octava de La Picara Justina, ed. Puyol, Madrid, 1912, I, 174. 
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169. Romance heroico. — A la segunda mitad del siglo XVII 

(.orresponden las primeras manifestaciones del romance endecasi- 

labo. Su aparicion significaba el paso mas definitivo del metro 

italiano para compenetrarse con la tradicion castellana. Se en- 

cuentra en una composicion de Fernando Valenzuela en elogio 

de San Juan de Dios, Rivad. XLII, 448, y en varias poesias de 

la mexicana sor Juana Ines de la Cruz, dos de ellas en sus Noctur- 

nos y otra en homenaje al virrey Conde de Paredes y a su esposa. 

170. Endecasilabo suelto. — La demostracion mas importante 

del endecasilabo suelto la realizo Jauregui con sus traducciones 

de la Farsalia, de Lucano, y de la Aminta, de Tasso. Juan de la 

Cueva advirtio en su Ejemplar poetico las particulars exigencias 

de ritmo y compostura que esta clase de verso necesita. Don 

Joaquin Setanti lo utilizo en los doscientos disticos de sus Avisos 

de amigo. Lope lo empleo con frecuencia en comedias de su pri- 

mera epoca.12 Con proposito humoristico lo aplico Cervantes a 

asuntos triviales en pasajes de La entretenida, El rufidn viudo y 

Pedro de Urdemalas. Aparte de componerlo en series uniformes, 

se le combino con el heptasilabo, siguiendo ejemplos del teatro 

italiano ya tenidos en cuenta en obras dramaticas del periodo an¬ 

terior. En dos escenas de La entretenida, Cervantes empleo la 

misma estrofa de endecha suelta, abcD, usada por Jeronimo Ber¬ 

mudez en su Nise Laureada. 

171. Endecasilabo dactilico. — Mientras la poesia culta ex- 

cluia este metro de la asociacion con las demas variantes del 

endecasilabo comun, la representacion de tal forma dactilica ex- 

tendia su desarrollo en las canciones liricas de este tiempo. Con- 

tinuaba alternando con los versos de nueve, diez y doce silabas en 

estribillos de villancicos y en letras de baile, como la de Don Gil 

de las calzas verdes: “Molinico, ,jpor que no mueles? - Porque me 

beben el agua los bueyes.” Adquiria senalado relieve en canciones 

de gaita: “Ay, que bien suena, mas, ay, que bien suena - con la 

12 S. Griswold Morley, “Unrhymed strophes in Lope de Vega’s Co¬ 
medias,” en Micelanea scientifica e literaria dedicada ao Dr. J. Leite 
de Vasconcelos, Coimbra, 1934, I, 301-311. 
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cantina la gaita gallega.” La individnalidad del endecasilabo 

dactilico se definio finalmente en letras de minue (Henriquez 

Urena, Versification, 206): 

Si de Amarilis los ojos disparan 

flechas que hieren con dulce rigor, 

^de que le sirve a Cupido la aljaba? 

(jpara que quiere Amor el arpon? 

172. Estrofa safica. — Continuaron el cultivo de esta estrofa 

Baltasar del Alcazar y Esteban Manuel de Villegas. Rengifo aludio 

con elogio a una oda de esta clase hecha publica en Alcala de 

Henares con motivo del recibimiento de los restos de San Eu¬ 

genio. La oda de Villegas Al cefiro, de lineas mas definidas y 

regulares que los ensayos que la habian precedido, quedo como 

modelo de la indicada forma metrica. Los quince endecasilabos 

de sus cinco estrofas presentan acentos en las silabas cuarta y 

octava; el acento de la cuarta recae siempre sobre palabra liana; 

diez de estos versos llevan tambien acento sobre la primera silaba; 

los cinco adonicos son uniformemente pentasilabos dactilicos. 

Ademas de la titulada Al Cefiro, Villegas fue autor de otra oda 

safica que no alcanzo tanta celebridad. Repert. 35. 

La poesia de Baltasar del Alcazar, probablemente anterior a las 

de Villegas, humoristica satira contra el Amor: “Suelta la venda, 

sucio y asqueroso,” acentua los versos indistintamente en cuarta 

y octava o en cuarta y sexta; sus diez y ocho endecasilabos llevan 

acento en la primera y uno solamente en primera y cuarta: 

“Puedes decide que como a muchacho.” Los pentasilabos de las 

seis estrofas son dactilicos. Por supuesto, lo mismo en la poesia 

de Alcazar que en las de Villegas los versos son sueltos. 

173. Estrofa de la torre. — Francisco de Medrano empleo en 

la translacion de la misma oda “Rectius vives,” que habia tradu- 

cido el Brocense, y en la de otras odas saficas de Horacio, la estrofa 

formada por tres endecasilabos ordinarios y un heptasilabo final, 

introducida por Francisco de la Torre. Si no se aceptara que el 

ejemplo de este influyera en Medrano, habria que pensar que 
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ambos poetas llegaron a igual resultado al prescindir de la uni- 

formidad safica del endecasflabo y al sustituir el adonico por el 

heptasi'labo. El unico punto en que discreparon consistio en que 

Francisco de la Torre hizo los versos sueltos, ABCd, mientras 

que Medrano los rimo, ABBa, como antes quedo indicado. 

De esta raisma forma, prolongada con un heptasilabo mas y 

con modificacion del orden de las rimas, ABAba, se sirvio Me¬ 

drano en la traduccion de otras odas de Horacio compuestas en 

estrofas asclepiadeas de tres dodecasilabos y un octosilabo, como 

las de “Extremum Tanaim si biberas, Lyce,” III, 10, a la que 

corresponde “Si las vertientes ultimas bebieras,” oda IX de Me¬ 

drano. En las cinco estrofas de esta traduccion, aparte de los diez 

heptasilabos, se mezclan seis endecasilabos saficos, seis heroicos, dos 

enfaticos y uno melodico. 

174. Agudos y esdrujulos. — El endecasflabo agudo, por la 

misma naturaleza de la lengua, era excepcional en italiano. Las 

circunstancias en espanol eran diferentes; la versificacion espa- 

nola habfa practicado libremente la terminacion aguda en el 

octosilabo y en los demas metros. Garcilaso evito los endecasilabos 

agudos con relativo rigor; Boscan, Hurtado de Mendoza y Gu- 

tierre de Cetina practicaron el mismo criterio con mayor toleran- 

cia. Desde mediados del siglo XVI, el ejemplo de Garcilaso apo- 

yado por la experiencia italiana empezo a adquirir consideracion 

de precepto. 

Juan de la Cueva condeno energicamente el empleo del ende- 

casilabo agudo. Rengifo, sin embargo, recordando antiguos pre- 

cedentes y teniendo en cuenta la condicion de la lengua espanola, 

se expreso de manera menos terminante. Se aceptaba el endecasi- 

labo agudo, solo o mezclado, en ocasiones en que su uso obedecia 

a un determinado proposito. Gongora y Quevedo lo usaron en 

composiciones satiricas; Calderon le hizo servir a veces para re- 

forzar una afirmacion categorica. La proscripcion contribuyo en 

efecto a limitar la mezcla injustificada de distintas terminaciones 

en la misma poesia. 

Al contrario que el agudo, el endecasilabo esdrujulo, favore- 

cido por la prosodia del idioma, se uso desde antiguo en italiano 
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mas que en espanol. La cuaderna via y el arte mayor hicieron 

uso de la terminacion esdrujula, especialmente en los primeros 

hemistiquios. En el renacimiento y en el Siglo de Oro, la actitud 

de los poetas espanoles respecto al endecasilabo esdrujulo fue en 

general mas tolerante que con el agudo. Herrera lo empleo unido 

al heptasilabo en la traduccion de una oda de Horacio, y Gon- 

gora en una composicion dedicada a Os Lusiadas. Se le aceptaba 

sobre todo en las poesias en versos sueltos. Parece que el efecto 

comico que hoy produce en espanol la insistencia en la rima 

esdrujula no habia desarrollado aiin este sentido. Lope, sin em¬ 

bargo, evito tal rima en escenas serias desde principios del siglo 

XVII y la utilizo ya con intencion burlesca en algunas ocasiones.13 

175. Tendencias ritmicas. — El predominio del tipo safico se 

observa de manera general en sonetos de los Argensolas, Gongora 

y Lope. La lentitud de esa variedad de endecasilabo, con excep- 

cion de un solo verso, subraya el tono grave del soneto de Lope 

“Cuando en mis manos, Rey eterno, os veo.” La combinacion de 

melodicos y saficos contribuye a la afectacion del de Cervantes al 

tumulo de Felipe II. En la cancion de Rodrigo Caro a las ruinas 

de Italica, los heroicos y melodicos, en proporcion analoga, se 

destacan visiblemente sobre los saficos. 

Segun el examen de diversos pasajes de La Araucaria, Ercilla 

habia dado visible predominio al endecasilabo heroico. En el 

13 Adquirio fama de inventor de la rima esdrujula el escritor ca- 
nario Cairasco de Figueroa, sobre el cual escribio Elias Zerolo, “Cai- 
rasco de Figueroa y el empleo del verso esdrujulo en el siglo XVI,” 
en su Legajo de varios, Paris, 1897, pags. 1-104. Sobre el uso de tal 
clase de rima con anterioridad a Cairasco dio informacion F. Rodri¬ 
guez Marin, Luis Barahona de Soto, Madrid, 1903, pags. 405-410. 
Nuevos datos en E. Buceta, “Una estrofa de rima interior esdrujula 
en El Pastor de Filida,” RR, 1920, XI, 61-64, y “Proparoxitonismo y 
rima encadenada,” en RR, 1921, XII, 187. Dorothy Clotelle Clarke, 
“Agudos and esdrujulos in Italianate verse of the Golden Age,” en 
PMLA, 1939, LIV, 678-684, y “El verso esdrujulo antes del Siglo de 
Oro,” en RFH, 1941, III, 372-374. john T. Reid, “Notes on the history 
of the verso esdrujulo,” en HR, 1939, VII, 277-294. Harry W. Hilborn, 
“Calderon’s agudos in Italianate verse,” en HR, 1942, X, 157-159. 
Sobre el verso esdrujulo en Lope, vease Morley y Bruerton, Chrono¬ 
logy, 105-107. 
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Arauco domado, de Ona, se acentua notoriamente esta misma 

inclinacion. Pareceri'a natural que tal variedad de endecasilabo se 

hubiera asociado de manera preferente a esta clase de obras. Sin 

embargo, en el Bernardo, de Balbuena, se manifiesta considerable 

preponderancia de la modalidad safica. Un estudio detenido de 

este asunto podria acaso aclarar la parte correspondiente en las 

citadas tendencias a los habitos de cada autor y al caracter de las 

obras. 

Es de notar la semejanza de proporciones de los cuatro tipos 

rftmicos del endecasilabo entre la Epistola moral a Fabio, atri- 

buida a Andres Fernandez de Andrada, y la epistola de Quevedo 

al Conde-Duque de Olivares. Las dos constan del mismo numero 

de versos, 204; en cada una de ellas el tipo safico representa 

exactamente el tercio de esa cifra, 68; los tipos heroico y melodico 

se dan en una y otra en proporciones aproximadamente iguales, 

un poco por debajo del safico; el enfatico, escaso en ambas, es 

ligeramente superior en la epistola de Quevedo. Puede ser que 

el equilibrio de los tipos safico, heroico y melodico sea propio de 

esta clase de poesias. La igualdad del numero de versos acaso se 

debe a mera coincidencia. 

OCTOSILABO 

176. Perque. — El pareado octosilabo, bajo la forma eslabo- 

nada y contrapuesta del perque, fue recordado por Cervantes, en 

su pura forma antigua, en la primera jornada de El rufidn dichoso. 

La serie de pareados arranca de una redondilla inicial; la misma 

expresion relativa sirve de principio a todas las parejas metricas; 

la composicion tiene caracter satirico. Al paracer, el perque era 

conocido en este tiempo con el nombre de aquelindo y se cantaba 

con acompanamiento de guitarra. El personaje que lo canta en 

la comedia de Cervantes, despues de advertir que estaba com- 

puesto en verso correntio y de pedir a los musicos que tocasen a 

la manera de jacara, anade: “Vaya agora-el guitarresco son y el 

aquelindo:” 
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Escucha la que viniste 
de la jerezana tierra 
a hacer a Sevilla guerra 
en cueros como valiente; 

la que llama su pariente 
al gran Miramamolln; 

la que se precia de ruin 
como otras de generosas; 

la que tiene cuatro cosas 
y aun cuatro mil que son malas. 

Lope recogio el perque como simple forma metrica compuesta 
por una serie de disticos inversos que empezaba con un verso 
suelto y terminaba con otro. De sus rasgos antiguos habia perdido 
la redondilla inicial, la expresion relativa del principio de cada 
pareja, el sentido satirico y el caracter de cancion. Fue aplicado 
por Lope mas que al dialogo a reflexiones individuales en forma 
de monologos, como se ve en El Argel fingido, III; Amor con 
vista, II; Los embustes de Celauro, III. Bajo la misma escueta 
forma fue utilizado por Alonso de Barros y por Cristobal Perez 
de Herrera en sus colecciones de Proverbios morales, compuestas 
cada una de ellas por unos mil pareados contrapuestos, Rivad. 
XLII, 231 y 241. Del pareado comun se sirvib el mexicano Pala- 
fox y Mendoza en su Guia y aviento del alma viadora (A. Mendez 
Plancarte, Poetas novohispanos, Mexico, 1944, II, 64-67). 

177. Terceto. — El intento de imitar en octosilabos los esque- 
mas de las estrofas endecasilabas habia sido anticipado por Torres 
Naharro con relacion a la estancia. Lope ensayo los tercetos octo¬ 
silabos de rima trenzada a la manera de los endecasilabos en un 
pasaje dialogado de 27 tercetos en su comedia La inocente Laura: 

—Aqui esta bien Vuestra Alteza. 
—Pues, Leonarda, aqui me escondo. 
—Presto vera mi firmeza, 

presto oira lo que respondo 
a un traidor para que crea 
como a quien soy correspondo. 
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—Plegue a Dios que cierto sea, 

que tu veras el castigo 

si tu pecho lo desea. 

178. Redondilla. — Se convirtio en una de las estrofas mas 

corrientes en la poesia del Siglo de Oro. Su uso se destaco al 

emancipate de las antiguas coplas castellanas y mixtas. El nombre 

de redondilla fue usado por Argote de Molina, 1575, con refe¬ 

renda a una estrofa octosilaba de tipo abab del Conde Lucanor. 

Rengifo incluia las dos variantes, abab y abba, bajo los mismos 

nombres de cuarteta, cuartilla y redondilla de cuatro versos. La 

denominacion de redondilla se aplicaba tambien a estrofas mas 

extensas, designadas como redondillas de cinco, siete, ocho o mas 

versos. 

La forma abba ejercio un dominio casi exclusivo frente a la 

variante abab. Tanto en la lirica como en el teatro fue manejada 

con incomparable destreza, desde la soltura del relato de La Cena, 

de Baltasar del Alcazar, al discreteo de Casilda y el Comendador 

en Peribanez, de Lope, y a la agudeza del razonamiento de Sor 

Juana Ines de la Cruz sobre la inconsecuencia masculina. Cer¬ 

vantes definio el papel de las redondillas en el Viaje del Parnaso 

haciendolas corresponder con la racamenta del barco, “que es 

siempre muy parlera.” Aunque Lope las aplico a toda clase de 

asuntos, las indico en su Arte nuevo como principalmente ade- 

cuadas para los dialogos de amor.14 

179. Quintilla. — Su nombre se encuentra ya en las Tablas 

poeticas de Cascales, 1617. Para Rengifo, que la designaba gene- 

ralmente como redondilla de cinco versos, era la redondilla por 

14 La redondilla fue la estrofa dominante en las comedias de Lope, 
Tirso, Guillen de Castro y Montalban; fue disminuyendo a medida 
que crecid la intervencion del romance; en las obras de Calderon, 
el romance ocupa el primer lugar. Fue frecuente en los dialogos de 
estilo popular la redondilla de mitades contrapuestas, la primera parte 
dicha por un interlocutor, ab—, y la segunda por otro, —ba; abunda 
entre las composiciones de Alonso de Ledesma y de otros autores del 
Romancero sagrado (Rivad. XXXV, 567-583); la empleo Villamediana 
en su dialogo de Fills y Bias. 
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antonomasia. A1 desprenderse de la copla real, la quintilla en- 

cerraba ya en si misma como unidad metrica una larga y elabo- 

rada experiencia. Durante el Siglo de Oro compartio con la re- 

dondilla abba una gran extension del campo del verso, aunque 

sin igualar la popularidad de esta ultima. Quintillas y redondillas 

alternaban en las comedias y en la poesia lirica sin que la eleccion 

de unas u otras obedeciera a determinado proposito en relacion 

con el asunto. 

La combinacion ababa fue la mas abundante; fueron tambien 

muy frecuentes abbab, abaab y aabba; entre las menos usadas figu- 

raron aabab, abbaa y ababb. En unos casos se empleaba un solo 

tipo dentro de la misma poesia o escena y en otros se hacia uso 

de dos o mas formas diferentes. El teatro se sirvio de la quintilla, 

como de la redondilla, en parlamentos liricos o narrativos, en 

dialogos y en cartas. Su uso disminuyo mas que el de la redondilla 

a medida que las comedias fueron dando mayor intervencion a 

romances y decimas.15 

180. Copla de arte menor. — Desde la segunda mitad del siglo 

XV, la copla de arte menor habia quedado practicamente fuera 

de uso. Apenas se le habia recordado durante el siglo XVI. Cer¬ 

vantes la hizo reaparecer bajo su forma tipica, abba:acca, en el 

epitafio que el enamorado Grisostomo dejo para su sepultura, 

Quijote, I, 14. El mismo arcaismo de la copla fue acaso motivo 

para que Cervantes la empleara en tal ocasion. 

181. Copla castellana. — Hasta fines del siglo XVI, la copla 

castellana conservo con relativa resistencia la unidad de su repre- 

sentacion. Juan de la Cueva la mantuvo con regularidad en sus 

comedias, al lado de las octavas reales, estancias, tercetos y ende- 

casilabos sueltos. Cervantes por su parte presto adhesion decidida 

15 Entre las quintillas de las comedias de Lope se encuentran todas 
las variedades indicadas; algun caso, como abbba, puede obedecer a 
alteration del texto. Ocupo en dichas obras el segundo lugar despues 
de la redondilla hasta 1600, se redujo considerablemente entre 1601 
y 1616 y descendio a un nivel inferior despues de esta ultima fecha; 
el grafico de su frecuencia, opuesto a los de las decimas y romances’, 
puede verse en Morley y Bruerton, Chronology, 54, 58 y 61. 
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a la redondilla emancipada. Lo mismo hicieron Lope, Gongora y 

sus contemporaneos. A partir de esta fecha, la tradicion de la 

copla castellana quedo reducida al campo del epigrama. 

182. Copla real. — Con las combinaciones ababa:cdcdc y 

ababarccddc, la copla real fue abundantemente cultivada por 

Cervantes en La Galatea y en sus obras dramaticas. No parece 

que Cervantes se sirviera de la quintilla suelta. Lope uso tambien 

la copla real dando preferencia a la segunda de las combinaciones 

indicadas en sus comedias anteriores a 1604; en adelante la susti- 

tuyo por las quintillas independientes. La actitud de Juan de la 

Cueva consistio en prescindir tanto de la quintilla como de la 

copla real. Continuo esta copla, junto con la castellana, como 

forma frecuente del epigrama. 

183. Copla mixta. — La transformacion de las antiguas coplas 

compuestas no se produjo al mismo tiempo. De las variedades 

mixtas llegaron escasos vestigios al siglo XVII. La forma abba: 

cddcd fue empleada por Cervantes en Laberinto de amor, III, y 

la combinacion ababa:cca, por el mismo autor, en Pedro de Urde- 

malas, II.16 

184. Copla de pie quebrado. — Rengifo describio varias com¬ 

binaciones de estas coplas con el nombre de redondillas de pie 

quebrado. Correas explico la regia de compensacion a que en 

general se ajustaba el pie de cinco silabas. De los ejemplos sena- 

lados por los tratadistas fue el mas repetido el de las Coplas de 

Jorge Manrique, cuyo modelo, abcrabc, aparece en poesias de 

Jeronimo de Cancer, Francisco de Trillo y Figueroa, Juan de 

Horozco y de algunos otros poetas del siglo XVII. La letrilla de 

Gongora, con los estribillos de “bien puede ser” y “no puede ser,” 

sigue el esquema aa&:cc&. Una poesia satirica de Calderon apa¬ 

rece compuesta en redondillas abba con el ultimo verso quebrado. 

16 Lope escribio algunos pasajes de sus primeras obras en parejas 
de redondilla y quintilla, pero no es seguro que tales series respondie- 
ran al concepto de unidad de la antigua copla mixta; a veces hacfa 
que dos redondillas fueran seguidas de dos quintillas (Morley y Bruer- 
ton, Chronology, 103-104). 
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Solian emplearse las coplas de pie quebrado, no solo para efectos 

de tristeza, como indico Rengifo, sino en general para asuntos de 

marcado caracter lirico. Fueron en todo caso mucho menos fre- 

cuentes que en la poesia de la gaya ciencia y del renacimiento. 

Tuvieron escasa representacion en el teatro del Siglo de Oro.17 

185. Decima. — La estrofa octosilaba que en este tiempo al- 

canzo exito mas destacado y rapido fue la decima. Su invencion se 

atribuyo a Vicente Espinel, quien presento esta estrofa en varias 

de las composiciones de su libro Diversas rimas, 1591. De su nom- 

bre se le llamo espinela. Lope, refiriendose a las decimas en su 

Laurel de Apolo, decia: “pues de Espinel es justo que se llamen- 

y que su nombre eternamente aclamen.” El nombre que Espinel 

le dio fue simplemente el de redondilla de diez versos. La referida 

estrofa, con la misma forma con que Espinel la divulgo, habia 

sido empleada por Juan de Mai Lara en una poesia anterior a 

1571. Tal poesia, titulada Mistica pasionaria, es un cuadro poe- 

tico-religioso de la pasion del Senor en que cada estacidn esta 

descrita en una decima.18 

En la estructura de la decima figuran dos redondillas de tipo 

abba enlazadas por dos versos intermedios que repiten la ultima 

17 Cervantes dio sentido burlesco al pie quebrado “del Toboso,” 
repetido como ap^ndice o estrambote despues de cada una de las 
coplas reales, con segundas semiestrofas unisonas, compuestas por 
don Quijote en Sierra Morena sobre ausencias de Dulcinea, I, 26. 
Entre las comedias de Lope solo se ha registrado el pie quebrado en 
tres coplas, abbatcddc, de La nihez de san Isidro, II (Morley y Bruer- 
ton, Chronology, 105). 

18 La poesia de Mal-Lara ha sido senalada por F. Sanchez y Escri- 
bano, “Un ejemplo de la espinela anterior a 1571,” en HR, 1940, VIII, 
349-351. Sobre otras tentativas que precedieron al nacimiento de esta 
estrofa, v£ase F. Rodriguez Marin, “La espinela antes de Espinel,” en 
su libro Ensaladilla, Madrid, 1923, pags. 121-130, y Dorothy Clotelle 
Clarke, “Sobre la espinela,” en RFE, 1936, XXIII, 293-304, y “A note 
on the decima or espinela,” en HR, 1938, VI, 155-158. Ocurren decimas 
alargadas, abba:accddeed, mezcladas en algunas ocasiones entre las 
de forma ordinaria, en comedias de Lope y Tirso (Morley, BHi, 1914, 
XVI, 197, y Morley y Bruerton, Chronology, 12). 
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rima de la redondilla inicial y la primera de la final, abba-ac-cddc. 

De ordinario el tema de la estrofa se presenta en la primera re¬ 

dondilla; la segunda completa el pensamiento; la transicion entre 

ambas corresponde a los versos de enlace. Por supuesto, tal corre¬ 

lation no se ajusta siempre estrictamente a las lfneas indicadas. 

La disposicidn de sus partes da a la decima fisonomia propia, 

diferente de la que presentan las coplas de doble quintilla o cual- 

quier otra combination de diez versos. Se ha atribuido a la decima 

entre las estrofas octosilabas caracter semejante al del soneto 

entre las endecasilabas. Posee la decima por su parte una forma 

de proporciones mas simetricas y se aplica asimismo con mayor 

libertad, pndiendo usarse igualmente como unidad suelta y como 

estrofa en serie. 

Desde fines del siglo XVI, la decima alterno con la quintilla 

en la lirica y en el teatro, aplicandose a los mismos asuntos que 

antes habian sido materia propia de las coplas reales. Se multiplied 

especialmente en la composition de las glosas. Su uso se extendio 

rapidamente despues del libro de Espinel. Entro a formar parte 

entre las poesias del Romancero general, 1600, num. 788. Lope la 

utilizo en progresion creciente en sus comedias desde los ultimos 

anos del siglo XVI. Aunque al principio la mantuvo en el papel 

que le asigno en el Arte nuevo al decir que “las decimas son 

buenas para quejas,” pronto la fue extendiendo a toda clase de 

asuntos. Entre los anos 1623-1634 le concedia representation tan 

abundante como a las redondillas (Morley y Bruerton, Chronol¬ 

ogy, 57-60). En las obras de Tirso, Alarcon, Moreto y Calderon 

ocupaba generalmente el tercer lugar al nivel de la quintilla, 

despues de redondillas y romances. 

186. Cancion trovadoresca. — Fue rara vez empleada en la 

lirica de este tiempo la cancion trovadoresca que habia estado tan 

en boga en los periodos anteriores, especialmente en el de la gaya 

ciencia. La utilizaron aun Juan de la Cueva en la segunda jornada 

de Los Infantes de Lara y Cervantes en algunas de las poesias 

intercaladas en los dos primeros libros de La Galatea. Se encuen- 

tra otro ejemplo en la comedia Al pasar el arroyo, atribuida a 
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Lope. El campo en que se mantuvo con mayor resistencia fue el 

de la poesia religiosa. Entre sus principales cultivadores dentro 

de este genero figuraron Lopez de Ubeda, Alonso de Ledesma, 

Diego Cortes y Pedro de Padilla. Su forma mas corriente fue la 

composicion en serie de mas o menos estrofas sobre el mismo 

tema, a base del tipo abba:cddc:abba. Corresponden a este mo- 

delo la mayor parte de los coloquios pastoriles de sentido devoto 

escritos por los mismos autores citados. Ofrecen ademas tales 

dialogos la particularidad de dividir y repartir sistematicamente 

por mitades de rimas contrapuestas las redondillas de cada com¬ 

posicion, ab-ba:cd-dc:ab-ba, poniendo alternativamente dos versos 

en labios de cada interlocutor.19 

187. Soneto octosilabo.— El proposito de aplicar el metro 

octosilabo a las estrofas de origen italiano se extendio a la com¬ 

posicion del soneto en los ejercicios metricos de La Picara Justina. 

Se registran en esta obra dos sonetos octosilabos, uno de forma 

regular llamado “sonetillo de sostenidos,” abba:abba:cde:cde, y 

otro denominado “sonetillo simple,” con rimas alternas en los cuar- 

tetos, en los cuales faltan dos versos, abab:ab:cde:cde (Ed. Puyol, 

Bibliofilos Madrilenos, Madrid, 1912, II, 85 y 101). 

188. Estancia octosilaba. — Tambien la imitacion de la estan- 
* 

cia endecasilaba mediante el octosilabo y su pie quebrado, en- 

sayada por Torres Naharro, fue repetida por Tirso de Molina en 

combinaciones de varia extension, entre diez y diez y ocho versos, 

en El vergonzoso en Palacio y en Amur por senas, comprendidas 

entre sus primeras comedias (Morley, RHi, 1905, VII, 399). 

189. Silva octosilaba. — Iniciada en el siglo XV, la silva octo¬ 

silaba reaparece en serie libre de versos plenos y quebrados, 

19 El dialogo en redondillas de mitades contrapuestas habia sido 
ya practicado en poesias del Cane. Evora. Las canciones dialogadas 
de los citados coloquios pastoriles, compuestos en su mayoria por 
Lopez de Ubeda, Ledesma y Bonilla, figuran en el Romancero sagrado 
(Rivad. XXXV). No figura la cancion octosilaba en el Cancionero 
musical y poetico del siglo XVII, de Claudio de la Sablonara, ed. por 
Jesus Aroca, Madrid, 1916. 
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ababaaccddeeefggf/q etc., en el dialogo pastoril de Gongora Al 

nacimiento de Nuestro Senor, y como mera sucesion de octosi- 

labos, con ocurrencia ocasional de pareados, tercetos o redondillas 

en una poesia de Lope de Sosa, “No vais de aqui, doncella, - pues 

que hace la noche fri'a,” en la cual las rimas aparecen de este 

modo: abbcdcddbbefeff, etc. (Rivad. XXXV, num. 535). 

190. Epigrama. — En el clima literario del Siglo de Oro, fructi¬ 

fied abundantemente el epigrama. Sus rasgos metricos se destacaron 

de rnanera definida, no obstante las variadas formas de tal compo- 

sicion. Rara vez el epigrama constaba de mas de una estrofa de 

ocho o diez versos. De ordinario la primera parte de la estrofa 

enuncia el hecho que se critica y la segunda lo comenta con ex- 

presion concisa y punzante. 

La forma de doble redondilla, predominante en todo el pe- 

n'odo, produjo colecciones tan copiosas como la de Miguel Mo¬ 

reno, secretario de Felipe IV. En los epigramas de Lope, Trillo 

y Antonio de Solis es corriente la doble redondilla; Gongora y 

Quevedo dieron preferencia a la decima. 

El repertorio mas variado lo ofrecio Francisco de la Torre, 

quien en la traduccion de los epigramas de John Owen utilizo 

coplas reales, castellanas, mixtas, redondillas, quintillas, cuartetas 

octosilabas, seguidillas, pareados endecasilabos, tercetos, cuartetos, 

etc. Solo prescindio de las estrofas mas propiamente liricas como 

la copla de pie quebrado, la lira, la endecha y la octava real.20 

191. Eco. — Rengifo y Carvallo registraron el eco entire los 

acrosticos, laberintos y demas composiciones de ingenio. Tal 

artificio, probado por Juan del Encina, Lope de Rueda y Jero¬ 

nimo Bermudez, fue renovado por Baltasar del Alcazar en su 

Dialogo entre an galdn y el eco, en el cual figuran 55 redondillas 

con sus respectivos ecos finales: 

20 Francisco de la Torre, caballero de la orclen de Calatrava, tra- 
ductor del libro Agudezas de Juan Oven, publicado en Madrid, 1721, 
con censura de 1673 y aprobacibn de Solis de la misma fecha, fub 
persona distinta del bachiller Francisco de la Torre, del siglo XVI, 
cuyas poesias, aprobadas por Ercilla antes de 1594, fueron publicadas 
por Quevedo en 1631. 
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En este lugar me vide 

cuando de mi amor parti; 

quisiera saber de mi, 

si mi suerte no lo impide. 

—Pide. 

Con la misma forma de las de Baltasar del Alcazar aparecen 

construidas las 22 redondillas de la Loa sacramental del eco, dedi- 

cada a la fiestas del Santisimo Sacramento, Madrid, 1644 (Cota- 

relo, Entremeses, I, mim. 177). Una variedad del eco eran los 

versos con refleja o rima redoblada, de los cuales se sirvio Lope 

en un soneto de La fuerza lastimosa, III, 9, cuyo principio es: 

“Peligro tiene el mas probado vado.” 21 

192. Ovillejo. — Aunque sobre principio semejante, el ovillejo 

muestra elaboracion mas trabada y compleja que la del simple 

eco. Consta de una primera parte formada por tres octosilabos 

interrogativos, a cada uno de los cuales sigue una palabra que re- 

pite la rima del respectivo verso. La segunda parte consiste en una 

redondilla que resume el sentido de los versos anteriores y ter- 

mina juntando en el ultimo octosilabo las tres palabras de los 

versos cortos. 

No se conocen ovillejos anteriores a los compuestos por Cer¬ 

vantes, tres en el Qnijote, primera parte, cap. XXVII, y cuatro en 

La ilustre fregona. Tampoco se encuentra mencidn de esta forma 

metrica en los tratados de Rengifo y Carvallo ni en el repertorio 

de combinaciones versificadas de La Picara Justina. A los ejem- 

plos de Cervantes corresponden otros diez ovillejos de don Diego 

21 Los capitulos de Rengifo sobre los ecos se refieren a los endecasila- 
bos con rimas redobladas o reflejas, Arte poetica, LXX y LXXI; 
advirtio que habia visto pocos ecos en coplas redondillas; no hizo 
mencion del eco simple e independiente del dialogo de Baltasar del 
Alcazar. Unos cuartetos endecasilabos de rimas redobladas se hallan 
tambien en La Picara Justina, I, 183. A este mismo g^nero corres¬ 
ponden la mayor parte de los ejemplos reunidos por M. Gauthier, 
“De quelques jeux d’esprit: Les echos,” en RHi, 1915, XXXV, 27-43. 
Sor Juana In£s de la Cruz compuso un romance con triple rima en el 
ultimo verso de cada cuarteta: “Las que arrojas rojas hojas,” “Torna- 
solas solas olas,” (Obras, Mexico, 1951-1952, II, 280-281). 
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de Silva, Marques de Alenquer, recogidos por M. Gauthier en 

RHi, 1915, XXXV, 43-45.22 

193. Versos de cabo roto. — A1 principio del siglo XVII, un 

poeta sevillano, Alfonso Alvarez de Soria, practico el recurso 

humoristico de suprimir las silabas finales inacentuadas en las 

rimas de los versos. Cervantes uso este mismo procedimiento en 

las decimas de Urganda al frente del Quijote. En un soneto de 

la comedia La entretenida, al final de la segunda jornada, Cer¬ 

vantes aplico el corte indicado, no solo en la terminacion sino 

tambien en la silaba cuarta o sexta de cada endecasilabo: “Que 

de un laca la fuerza podero-hecha a machamard con el traba.” 

Mas insistentemente introdujo el autor de La Picara Justina 

esta clase de versos, a los que daba el nombre de “pies cortados,” 

sin mas supresion que la silaba final, en una octava real, I, 91; 

en unas redondillas, I, 106; en unos tercetos, II, 155; en unas sex- 

tillas, II, 165; en una seguidilla, II, 246; en una copla mixta, abba: 

bab, II, 251, y en una lira, aBabB, II, 264. Ademas en La Picara 

se extremo tal artificio suprimiendo la silaba final de todo nombre 

o verbo en unas sextillas, II, 202, y en una copla de siete versos 

que empieza de este modo: “En el capitu siguient se cuent un 

cuent admira,” II, 192. 

Las poesi'as de Alvarez de Soria correspondian a los mismos anos 

en que se preparaban para la imprenta La Picara Justina y Don 

Quijote, publicados en 1605. Es de suponer que la coincidencia 

en la particularidad del cabo roto, solo registrado en las obras 

22 Don Diego de Silva, marques de Alanquer y conde de Salinas, de 
origen portugues, figuraba en la corte de Felipe III en 1606. Otros 
cuatro ovillejos de traza irregular, precedidos de un estribillo y una 
redondilla de la cual arranca el primer ovillejo, se hallan en J. Ceja- 
dor. La verdadera poesia castellana, Madrid, 1921, II, 368-370. Juan 
de Salinas dio el titulo de ovillejo a una composicion en endecasilabos 
y heptasilabos sobre “El tomar de las mujeres,” cuya peculiaridad 
consiste en la insistente repeticion de la palabra tomar (Rivad. XLII, 
257). Sor Juana Ines de la Cruz aplico el mismo nombre a la serie 
de pareados de endecasilabos y heptasilabos, llamada tambien silva 
de consonantes (Obras, Mexico, 1951-1952; nota de A. Mendez Plan- 
carte, I, pag. 558). Un ovillejo ordinario sirve de estribillo a un vi- 
llancico en el Cane, sagrado (Rivad. XXXV, num. 549). 
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citadas, obedecia a alguna relacion directa entre los autores res- 

pectivos. Se han senalado lejanos precedentes de tecnica pare- 

cida en poetas catalanes del siglo XV.23 

194. Glosa. — La glosa alcanzo su maxima popularidad en el 

Siglo de Oro. Se ejercitaron en su composicion desde los escritores 

mas eminentes a los mas humildes. Se organizaban certamenes de 

glosas con ocasion de festividades publicas. Eran objeto de glosa 

asuntos de todas clases, amorosos, satiricos, devotos o politicos. 

Continuaron las glosas de romances, canciones y estribillos popu- 

lares. Domino, sin embargo, la tendencia iniciada en el periodo 

anterior a construir la glosa con una redondilla como tema y 

cuatro estrofas de comentario terminadas respectivamente con 

cada uno de los versos de la redondilla inicial. La forma metrica 

generalizada en este tiempo para las citadas estrofas fue la decima. 

Dentro de su simetrica y trabada arquitectura, tan opuesta a la 

libertad de la silva, la forzada exegesis de la glosa fue asimismo 

utilizada con predileccion por el barroquismo literario que exal- 

taba la admiracion por las invenciones y artificios de la expresion 

verbal. 

En el Viaje del Parnaso, las ballesteras de la nave estaban entre- 

tejidas de glosas sobre la cancion de la Malmaridada. Don Quijote 

aludio a las estrechas reglas de la glosa en cuanto a la correccion 

que requeria en forma y estilo y elogio los meritos de una poesia 

de este genero compuesta por el hi jo del Caballero del Verde 

Gaban, II, 18. Ademas de una glosa regular con tema de redon¬ 

dilla desarrollado en cuatro coplas reales, cantada por la pastora 

Teolinda en el primer libro de La Galatea, Cervantes incluyo 

otra glosa con dos versos de tema y dos coplas reales, en el tercer 

libro de la misma obra, y otras cinco composiciones analogas, en 

el sexto libro, las cuales se caracterizan por reducir sus temas a 

23 No esta justificada, como ya se indico, la prioridad del cabo roto 
atribuida a Alvarez Gato. Una poesia anonima y otra del Catalan Pere 
Galvany, siglo XV, conservadas en el Cancionero de Zaragoza, son 
efectivos precedentes, mencionados por H. R. Lang, “Contributions 
to Spanish literature,” en RHi, 1906, XV, 92-97. 
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un solo verso que se repite corao represa final en las cuatro o 

cinco coplas reales de cada poesia.24 

195. Tendencias ritmicas. — En la mezcla polirritmica del 

octosilabo, el elemento trocaico continuo figurando con relativa 

superioridad. Es frecuente que su proporcion oscile entre un 40 

y un 45%. Se da esta medida, por ejemplo, en el romance de Gon- 

gora “Servfa en Oran al rey,” en el de Lope “A mis soledades 

voy,” en el elogio a Lisboa por don Gonzalo en el primer acto de 

El burlador de Sevilla y en las decimas de Segismundo en La vida 

es sueno. Sigue en segundo lugar el tipo mixto, cuya proporcion 

con la suma de sus dos variedades, ofrece en esos mismos textos 

un promedio de un 35%. En tercer lugar aparece el dactilico, alre- 

dedor del 20%. La proporcion del trocaico se eleva en el dialogo 

lirico entre Peribanez y Casilda al final del segundo acto de 

Peribanez. Desciende en cambio el trocaico y pasa a primera linea 

el tipo mixto en la agitada escena del juez y los vecinos en el 

tercer acto de Fuenteovejuna. El dactilico, con su efecto cortado y 

enfatico, se situa por encima del mixto en la letrilla de Ouevedo 

“Poderoso es don Dinero” y en la jacara del mismo autor “A la 

salud de las marcas-y libertad de los jacos.” 

Es evidente que la inclinacion del octosilabo hacia una u otra 

de sus modalidades respondia en muchas poesias al caracter del 

asunto y se acomodaba mas o menos regularmente en las comedias 

al movimiento emocional de la accion. De otra parte, adquirio 

tal metro en el teatro particular agilidad para plegarse a las cir- 

cunstancias del dialogo, prestandose a todo genero de encabalga- 

mientos y admitiendo que su unidad metrica pudiera repartirse 

entre diversas expresiones sintacticas, sin que fuera necesario que 

la terminacion de la frase coincidiera con la del verso ni que las 

24 La glosa de un solo verso, repetido al fin de cada estrofa, era aun 
practicada por Sor Juana Ines de la Cruz, al lado de otros ejemplos 
de la misma autora de glosas regulares de los cuatro versos de una 
redondilla, en coplas reales, a la manera antigua, o en decimas, a 
la moderna. Como trabajo de conjunto, vease el ya citado articulo 
de H. Janner, “La glosa espanola: Estudio historico de su mdtrica y 
de sus temas,” en RFE, 1943, XXVII, 181-232. 
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divisiones del verso dieran por resultado porciones iguales, como 

muestran los siguientes ejemplos de Fuenteovejuna: “—^Tienes 

armas? —Las primeras / del mundo. —Oh, si las tuvieras.” “—Hija 

mia. —No me nombres / tu hija. —^Por que, mis ojos? / £por que? 

—Por muchas razones.” 

METROS DIVERSOS 

196. Hexametro. — El Pinciano dedico varias paginas de su 

Filosofia antigua, 1596, a demostrar la posibilidad de imitar el 

hexametro clasico mediante la correspondencia de las silabas 

fuertes y debiles del espanol con las largas y breves de los pies 

latinos. Su metodo consistia en sumar en cada verso seis grupos 

silabicos de dos o tres unidades con acento en la primera, a los 

cuales atribuia respectivamente, dentro de su caracter acentual, 

valor equivalente al de los espondeos y dactilos cuantitativos. 

Sobre esta base presento como ejemplo las cinco variedades si¬ 

guientes de hexametros Castellanos, los cuales podrian haber ser- 

vido a su juicio para la poesia epica, si no se hubiera establecido 

ya la octava real como forma corriente de tal genero. Los cinco 

versos indicados, de extension oscilante entre 13 y 17 silabas, ter- 

rninan uniformemente en combinacion de dactilo y espondeo, 

no obstante sus diferencias prosodicas respecto a sus grupos ante¬ 

rior es: 

Parece el raro nadante en pielago grande. 

Y mucho en la guerra sufre con solido pecho. 

A Dido Phenisa prestan implacido sueno. 

Atruenan los polos ya los aires relampagos arden. 

Con horrido estrepito fervido bate el italo campo.25 

Sobre la misma base del acento, Villegas desarrollo despu^s 

este intento en su egloga de Licidas y Coridon, no ajustandose de 

25 Los cinco ejemplos indicados fueron descritos por el Pinciano de 
este modo: 1, cinco espondeos y un dactilo; 2, cuatro espondeos y 
dos dactilos; 3, tres espondeos y tres dactilos; 4, dos espondeos y cua¬ 
tro dactilos; 5, un espondeo y cinco dictilos (Filosofia antigua, 
Madrid, 1596, pdgs. 293-294). 
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manera estricta a la correspondencia con la cantidad senalada por 

el Pinciano, sino tratando mas libremente de producir una impre- 

sion ritmica semejante a la que se supone en las modalidades del 

hexametro latino. Coinciden en todo caso los versos de Villegas 

con los del Pinciano en la frecuente intervencion del octosilabo 

en la primera parte del hexametro; en el predominio de los de 

seis, siete, nueve y diez silabas en la segunda parte y en la disposi- 

cion adonica de las dos ultimas clausulas: “Licidas y Coridon, 

Coridon el amante de Filis.” Repert. 88.26 

197. Distico. — Rengifo trato de ilustrar la adaptacion al caste- 

llano del distico clasico, compuesto de hexametro y pentametro, 

mediante un breve y estridente ejemplo: “Trapala, trisca, brega, 

grita, barahunda, chacota; - hundese la casa, toda la gente clama,” 

Arte poetica, cap.XIV. Otros tres disticos de Villegas dan idea mas 

definida del pentametro como suma de heptasilabo y pentasilabo 

o de pentasilabo y heptasilabo. Uno de estos ejemplos es el si- 

guiente: “No al fuerte Ayaces, no los troyanos acusa. - Mis propios 

griegos culpo, muriendo dice.” 27 

198. Alejandrino. — Aunque escasamente usado, el alejan- 

drino no dejo de estar presente en el Siglo de Oro. Carvallo lo 

menciono con el nombre de verso frances en su Cisne de A polo, 

recordando la cancion de Gil Polo. Fue empleado en el soneto a 

la Virgen Maria, de Pedro de Espinosa, 1578-1650. Hizo otra apa- 

ricion en una poesia en alejandrinos sueltos de Alonso Carrillo 

sobre el Libro de erudicion poetica de su hermano Luis, 1611. 

26 Esteban Manuel de Villegas, Poesias: Erdticas o amatorias, ed. N. 
Alonso Cortes, Madrid, 1913, pags. 345-349. 

27 La imitacion de los metros clasicos, iniciada en Italia por Leon 
Battista Alberti, 1407-1472, fue desarrollada, entre otros, por Claudio 
Tolomei, 1492-1554, autor de catorce poemas elegiacos en disticos de 
pies cuantitativos, y por Antonio Renieri da Colle, quien en 1539 
escribio sobre la misma base de silabas largas y breves, poemas en 
disticos y en hexametros (Arthur H. Baxter, The introduction of 
classical metres into Italian poetry, Baltimore, 1901). Sustituyendo la 
cantidad por el acento, segun el ejemplo del Pinciano, el autor de 
La Picara Justina ensayo tambithr el hexametro en latin y en caste- 
llano, II, 220 y 280. 
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Lo empleo asimismo Ambrosio de Salazar en el prologo autobio- 

grafico en pareados de su Espejo general de la gramatica, Ruan, 

1614. El fondo rftmico comun lo constituia el tipo trocaico, con 

acentos en las silabas segunda y sexta de cada hemistiquio.28 

199. Arte mayor. — A fines del siglo XVI, la copla de arte 

mayor era ya solo un recuerdo. Cervantes la empleo con este 

caracter en la primera parte de la egloga incluida en el tercer 

libro de La Galatea: “Salid de lo hondo del pecho cuitado.” El 

proposito de seguir fielmente el modelo antiguo se manifiesta 

en la forma de la copla, ABBA:ACCA; en las variedades del 

metro, A-A, B-A, D-A, A-G, etc. y en el arcaismo de la lengua: 

“hablabades,” “contino llorando,” “tus males tamanos,” “en mal 

tan sobrado.” Las dos estrofas de esta clase que Lope hizo figurar 

en el segundo acto de Porfiar hasta morir, 1638, hacen referenda 

al Laberinto de Juan de Mena; la primera empieza: “A1 muy 

poderoso senor de Castilla;” la segunda es repeticion ligeramente 

modificada de la copla 106 del citado poema, puesta por Juan de 

Mena en labios de Macias: “Amores me dieron corona de amores.” 

Los hemistiquios de todos los versos son uniformemente hexasi- 

labos, con excepcion de uno, pentasilabo; el ritmo es dactilico sin 

excepcion.29 

Una carta en el tercer acto de Quien calla otorga, de Tirso de 

Molina, consiste en una copla de arte mayor con cuatro rimas 

finales, ABBA:CDDC, y otras cuatro en los primeros hemistiquios, 

effe:ghhg. Aparte del contexto general de la carta, cada una de sus 

28 En el soneto de Espinosa, solo ties hemistiquios dactilicos y tres 
mixtos se apartan del fondo trocaico del conjunto. El caracter poli- 
rritmico, a la francesa, se manifiesta mas claramente en los pareados 
de Salazar. Deben anadirse los alejandrinos, en su mayorfa trocaicos, 
que se hallan en los estribillos de dos villancicos de Sor Juana In£s 
de la Cruz: “Y con alegres voces de aclamacion festiva,” “Ved que 
espera el Maestro, apriesa, apriesa, apriesa.” (Obras, II, 6 y 46). 

29 Los versos que Lope llamd safico-adonicos al frente de las cinco 
estrofas ABCc con que termina el priiner acto de La Dorotea son tam- 
bien de arte mayor. La mayor parte corresponden al tipo A-A: “Amor 
poderoso en cielo y en tierra;” otros representan la variante D-A: 
"Templa las flechas en agua de olvido.” El ultimo verso de cada 
estrofa es un hexasilabo. 
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dos mitades encierra sentido por si misma al separar los primeros 

hemistiquios de los segundos. Los hemistiquios son hexasilabos, 

con gran predominio de los de ritmo trocaico. Los personajes 

aluden al caracter antiguo de la estrofa, aunque en realidad difiera 

bastante del modelo tradicional. Al mismo verso compuesto de 

6-6, con mezcla de hemistiquios dactilicos y trocaicos, correspon- 

den las estrofas que aparecen con el nombre de “octavas de arte 

mayor antigua” en La Picara Justina, ed. Puyol, II, 238; el orden 

de las rimas, ABABABCC, sobre los versos indicados, representa 

otro caso de mezcla entre la copla de arte mayor y la octava rima, 

semejante al notado anteriormente en otra poesia de Hurtado de 

Mendoza. 

Aumento en cambio la participation del verso de arte mayor 

en las letras de bailes, donde se combinaba con otros metros, 

especialmente con los de seis, nueve y diez silabas, como se indica 

mas adelante. Poco a poco, la variante mas frecuente del verso, 

formada por dos hexasilabos dactilicos, A-A, fue destacandose y 

adquiriendo caracter propio en esta clase de canciones hasta llenar 

completas estrofas, como se ve en el siguiente cuarteto de la danza 

del molino intercalada por Lope en el primer acto de San Isidro 

Labrador de Madrid: 

Si mis esperanzas te han dado las flores 

y ahora mis ojos el agua te dan, 

no coja desdenes quien siembra favores 

que dandome vida matarme podran.30 

30 Sor Juana Ines de la Cruz se sirvio del arte mayor combinado con 
el decasilabo dactilico en las letras de la Espanoleta y del Canario y 
en varios villancicos. Hizo aparecer el primero con mayor variedad 
de formas de las que en circunstancias semejantes solian emplear 
otros autores de su tiempo. Solo en la espanoleta se cuentan los si- 
guientes tipos: A-B, “De America ufana la altiva cerviz;” D-D, “Y 
pues el alto Cerda famoso;” D-B, “Que con cadena de afecto sutil;” 
A-Y, “En cielo de nieve, soles de zafir;” X-Y, “Que aun entre los lazos 
de la edad pueril,” Obras, I, 182. En un villancico del Tercero Noc- 
turno, ademas de las variedades A-B y A-Y, se encuentra repetida- 
mente X-B: “De dolor que es lira, de llanto que es voz,” II, 81. El 
Canario muestra principalmente el tipo A-A: “La dulce armonia que 
suena en los aires,” II, 247. 
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200. DodecasIlabo de 7-5. — El verso de seguidilla, tratado 

como metro compuesto de 7-5, tenia precedentes dispersos en el 

estribillo del Cantar del alma, de San Juan de la Cruz: “Que bien 

se yo la fonte que mana y corre,” y en los tercetos monorrimos 

del Cane, de Evora: “Lloro mi mal presente y el bien pasado,” 

59,3; “Desfallece mi alma n’este deseo,” 58,11; “Muestrame quien 

mi alma tanto queria,” 59,1; “Debajo de tu sombra mi alma re- 

posa,” 59,4. Prestaba apoyo a esta representacion el hecho de que 

los cuatro versos de la seguidilla se escribieran en algunos casos 

en dos solas lineas, como se hizo notar respecto a los Romancerillos 

de Pisa. La poesia de Gongora dedicada a dona Maria Hurtado 

corresponde a esta misma apariencia; consta de siete pareados 

que se pueden considerar como seguidillas representadas en dos 

versos compuestos cada una; de la misma manera que en la segui¬ 

dilla de aquel tiempo, el primer hemistiquio del verso compuesto 

oscila entre seis y siete silabas y el segundo entre cinco y seis: 

“Matanme los celos de aquel andaluz, - haganme si muriere la 

mortaja azul.” Sor Juana Ines de la Cruz en varias canciones de 

sus Nocturnos empleo el verso compuesto de 7-5 con regularidad 

de medida y en condiciones que le definen como metro con propia 

forma y caracter: 

—Plaza, plaza, que sube vibrando rayos. 

—iC6mo, que? —Aparten, digo, y haganle campo 

Abate alia, que viene, y a puntillazos 

les sabra al sol y luna romper los cascos.31 

201. Decasilabo dactilico. — El tipo dactilico de este metro, 

acentuado en tercera, sexta y novena, oo ooo ooo oo, venia inter- 

viniendo, en combinacion con otros versos, desde el cosante de 

don Diego Hurtado de Mendoza, siglo XIV: “A aquel arbol que 

mueve la foxa.” Se destaco en el Siglo de Oro en letras de baile, 

31 El cuarteto citado es un estribillo de los Nocturnos de la Asun- 
ci6n, 1679, Obras, II, 67. En otros Nocturnos de la misma autora 
figuran cuartetos semejantes: “Ah, de las mazmorras, cautivos presos,” 
II, 30; “Oigan, oigan, deprendan versos latinos,” II, 50; “Si es un 
libro Maria por quien se canta,” II, 236; “Suenen, suenen clarines, 
pues que cantando,” II, 310. 
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aliado principalmente con el de arte mayor. Sor Juana Ines de la 

Cruz lo utilizo como metro familiar no solo en sus letras de la 

Espanoleta y del Canario sino tambien en sus seguidillas reales 

de 10-6-10-6 y en los estribillos de algunos villancicos, como el que 

termina con estos versos: “Con las perlas redimes mis culpas, - con 

las flechas me hieres de amor,” Obras, II, 251. 

La relativa intensidad con que de ordinario se pronuncia la 

ultima silaba de los vocablos esdrujulos explica que cuando el 

citado verso empieza por una palabra trisilaba de esta especie, se 

coloque el apoyo ritmico sobre la silaba final de tal palabra, aun 

cuando el acento prosodico por su parte se mantenga en su posi- 

cion inicial. Era conocido este efecto por estribillos tan divulgados 

como “Trebole, ay Jesus como huele, - trebole, ay Jesus que olor;” 

“Tarr-aga, por aqui van a Malaga, - Tarraga, por aqui van alia;” 

“Tamaras, que son miel y oro, - tamaras, que son oro y miel.” 

En Mexico recogieron y desarrollaron tal peculiaridad en poe- 

sias especiales el presbitero Diego de Ribera en 1673 y Sor Juana 

Ines de la Cruz y Gabriel de Santillana en 1688. Por el renombre 

de Sor Juana y por la mayor extension e importancia de sus 

ejemplos, ha sido corriente atribuir a esta escritora la invencion 

del referido metro. Desde el punto de vista ritmico no se trataba 

de un verso distinto del decasilabo ordinario; coincide con este en 

la disposicion de sus clausulas dactilicas y de sus tiempos mar- 

cados; se aparta solamente de lo comun por el sostenido ^nfasis 

prosodico de los esdrujulos iniciales. Repert. 29.32 

32 Una documentada nota bibliografica sobre el decasilabo con prin- 
cipio esdrujulo incluye A. Mendez Plancarte en Obras completas de 
Sor Juana Ines de la Cruz, Mexico, 1951-1952, I, 456-459, y II, pag. 
XXI. Como se ve, los versos citados, aparte de los acentos de las silabas 
primera y sexta, pueden llevar tambien acento prosddico en la silaba 
cuarta. El ejemplo dado por el Pinciano como modelo de decasilabo es 
precisamente un verso de esta especie, con esdrujulo inicial y acento 
en cuarta :“Subito corre el timido ciervo,” Filosofia antigua, 1595, 
pag. 293. Este y otros ejemplos semejantes se pueden convertir en en- 
decasilabos dactilicos leyendolos con hiato, pero hay tambien decasi- 
labos con acento en cuarta sin sinalefa, como el siguiente de Sor 
Juana: “P^rsica forman lid belicosa,” I, 172. Los que no llevan acento 
en cuarta, de ritmo mas claro y suave, representan mas del noventa 
por ciento en los dos romances decasilabos de la monja mexicana. 
Obras, I, 171-175. 
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202. Decasilabo compuesto. — Sin actuar de manera indepen- 

diente, el decasilabo compuesto, 5-5, intervino despues de cada 

cuarteta heptasilaba en una endecha de Salazar Torres, Citara de 

Apolo, 1692, y en otra de Sor Juana Ines de la Cruz, Obras, I, 209. 

La acentuacion de los hemistiquios admitia las variedades dacti- 

lica y trocaica; la primera predomina en la composicion de Sor 

Juana: “Oye mis penas, mira mis males.’’ “Llanto a la tierra, 

quejas al aire.” “Siempre quererte, nunca olvidarte.” Repert. 31. 

203. Decasilabo y' arte mayor. — La combinacion de estos 

versos no solo fue corriente en las letras de baile. Sor Juana ex- 

tendio su papel aplicandolos a uno de los villancicos cantados en 

la catedral de Mexico en la festividad de San Pedro, 1683, con seis 

cuartetos de la misma rima asonante que empiezan de este modo, 

Obras, II, 81: 

Hoy de Pedro se cantan las glorias 

al dulce, al doliente, al metrico son 

de suspiros que forman conceptos, 

de dolor que es lira, de llanto que es voz. 

204. Eneasilabo. — Dentro de la serie de variantes con que el 

eneasilabo solia intervenir en las letras de baile, en compania 

principalmente de los dactilicos de diez y doce silabas, adquirio 

especial frecuencia el tipo mixto, acentuado en tercera y quinta 

o en tercera y sexta: “Esta si que es siega de vida, - esta si que es 

siega de flor,” Lope; “Que si linda era la madrina - por mi fe que 

la novia es linda,’’ Covarrubias; “Borbollicos hacen las aguas - 

cuando ven a mi amor pasar,” Tirso. Alcanzo esta modalidad 

forma regular e independiente en la composicion niim. 67 del 

Cane. Sablonara: 

Bullicioso y claro arroyuelo 

que salpicas las guijas blancas, 

de tu envidia los ruisenores 

van saltando de raraa en rama.33 

205. Heptasilabo. — Desde los ejemplos de Gutierre de Cetina, 

Jeronimo Bermudez y Francisco de la Torre, en el periodo prece- 

33 Otra cancion en eneasilabo mixto se halla en el entremes E\ 
Martinillo: “Si del mundo os han arrojado - nuevo mundo en mi 
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dente, el heptasilabo quedo especialmente asignado a la composi- 

cion de endechas y anacreonticas de tono suave y ligero y de sensi- 

bilidad poetica distinta de la acostumbrada en las antiguas en¬ 

dechas hexasilabas. La imitacion clasica habia llevado a emplear 

preferentemente en las endechas heptasilabas el verso suelto. 

Sin embargo, hacia el fin del siglo XVI corrian poesias heptasila¬ 

bas rimadas que fueron recogidas en los romanceros publicados en 

aquellos anos. 

Gongora adopto el heptasilabo en un romancillo aconsonan- 

tado sobre la rnuerte de dona Luisa de Cardona: “Moriste, ninfa 

bella,” 1594; en otros dos romancillos asonantes con estribillo: 

“Sobre unas altas rocas,” 1600, y “En tanto que mis vacas,” ademas 

de una endecha en estrofas abbcddefF, con el ultimo verso ende- 

casilabo: “Vuelas, oh tortolilla,” 1602. Alcanzo este metro su 

mayor prestigio lirico en el primer tercio del siglo XVII con las 

finas anacreonticas de Esteban Manuel de Villegas y con los deli- 

cados romancillos de Lope que recibieron el nombre de barquillas 

por el primer verso del mas famoso de ellos: “Pobre barquilla 

mia.” Varios otros poetas, entre ellos Pedro de Espinosa, Fran¬ 

cisco de Trillo y Figueroa y el Principe de Esquilache, compusie- 

ron endechas heptasilabas, unas veces rimadas en redondillas y 

otras en forma de romances. 

La estructura del heptasilabo paso por cierta transformacion en 

lo que se refiere a la proporcion de sus variedades ritmicas. Du¬ 

rante el siglo XVI habia sido compuesto principalmente a base 

del elemento trocaico, con excepcion del anticipado ejemplo de 

Cetina. Lope lo construyo sobre este mismo tipo, siguiendo aproxi- 

madamente el modelo practicado por Jeronimo Bermudez, mien- 

tras que Gongora acuso la tendencia a elevar la proporcion de las 

variedades dactilica y mixta, tendencia seguida por Trillo y Fi¬ 

gueroa y otros y reforzada especialmente por Villegas. Tal cambio, 

apoyado probablemente por la influencia del italiano Gabriello 

Chiabrera, 1552-1638, volvia a dar al heptasilabo el caracter poli- 

rritmico que habia tenido en el antiguo periodo de clerecia.34 

habeis hallado.” (E. Cotarelo, Coleccion de entremeses, I, vol. 2, pag. 

555). 
34 Del descenso del tipo trocaico en el conjunto polirritmico del 
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206. Silva heptasilaba. — Varias de las cantinelas de Villegas 

son silvas de heptasilabos en que los versos se suceden con libertad, 

sin sujecion a orden de estrofas. Cada rima suele aparecer en dos 

o tres versos proximos que se enlazan con otros en serie de grupos 

trabados y desiguales. En ocasiones una misma rima se repite in- 

termitentemente hasta seis o mas veces en el desarrollo de la com- 

posicion. Como en las silvas de endecasilabos u octosilabos, algunos 

grupos suelen aparecer accidentalmente con apariencia de pa- 

reados, tercetos, redondillas, etc. N ingun verso queda fuera del 

enlace de las rimas. La cantinela A un pajarillo presenta la si- 

guiente disposicion: aabab bccddc ece fcefe gege heeh. 

207. Endecha real. — La composicion formada por una serie 

de cuartetos en que los tres primeros versos son heptasilabos y el 

cuarto endecasilabo, recibio el nombre de endecha real. Jeronimo 

Bermudez y Cervantes habian empleado esta combinacion en 

versos sueltos, abcD. Con rimas abrazadas, abbA, aparece como 

parte final de un romance en el Romancero general, num. 414. 

Hacia mediados de siglo se generalizo la forma asonantada a ma- 

nera de romance, abcB dBeB, etc. Esta forma fue cultivada prin- 

cipalmente por Francisco de Trillo y Figueroa y por Sor Juana 

Ines de la Cruz. La poetisa mexicana introdujo en sus endechas 

otras variedades metricas. En unos casos formo la estrofa con una 

redondilla heptasilaba seguida por un endecasilabo, abbaA; en 

otras ocasiones hizo que este ultimo verso fuera un decasilabo 

compuesto de dos adonicos. Dos poesias de los Nocturnos de San 

Pedro, de la citada autora, presentan una combinacion de endecha 

real y sexteto, en la que aparece un tercer verso como pie que- 

brado que repite a manera de eco la rima del segundo heptasilabo: 

heptasilabo pueden dar idea los siguientes ejemplos respecto a la 
proporcidn de tal elemento ritmico: “Qui£n fuerza tanto un alma,” 
Bermudez, 95%; “Pobre barquilla mia,” Lope, 86%; “Moriste, ninfa 
bella,” Gdngora, 65%; “Yo vi sobre un tomillo,” Villegas, 48%. La 
proporcion del ejemplo de Gdngora, 65%, se repite aproximada- 
mente en “El cuidado primero,” de Trillo, y en “Sabras, querido 
Fabio,” de Sor Juana In£s de la Cruz. 
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Oh, pastor, que has perdido 

al que tu pecho adora, 

llora, llora, 

y deja dolorido, 

en lagrimas deshecho, 

el rostro, el corazon, el alma, el pecho. 

208. Hexasilabo. — Se empleo el hexasilabo en villancicos, 

letrillas, endechas y romances. La redondilla hexasilaba, llamada 

redondilla menor, se utilizo principalmente en letrillas y villan¬ 

cicos. Es abundante en poesias del Conde de Villamediana y de 

Pedro de Quiros. Lope la uso en algunos pasajes de sus primeras 

comedias (Morley y Bruerton, Chronology, 104). Mucho mas 

corriente fue el uso del hexasilabo en romancillos liricos y satiri- 

cos, profanos y sagrados. Con este caracter desempend papel im- 

portante en el teatro. El romance hexasilabo de tema sentimental 

y melancolico continuo siendo la forma mas frecuente de la en- 

decha, no obstante la moderna introduccion del heptasilabo en 

este mismo campo. No se aplico el heptasilabo a canciones pasto- 

riles, ni a letras de baile con excepcion de la seguidilla, ni a 

letrillas burlescas, ni a romances devotos. Tampoco el hexasilabo 

por su parte se empleo sino rara vez en los asuntos anacreonticos. 

La materia de la endecha se repartio en cambio entre uno y otro 

metro. 

Al incorporarse a la lirica culta el hexasilabo se inclino hacia el 

ritmo trocaico, como se hizo notar en el periodo anterior con refe¬ 

renda especialmente a las endechas de Francisco de la Torre. 

Parece que en la reelaboracion de este metro se trato de contrarres- 

tar la superioridad con que el sello dactilico venia caracterizan- 

dolo en la lirica popular desde las serranillas del Arcipreste de 

Hita. La actitud del Marques de Santillana y de Juan del Encina 

habia consistido en combinar equilibradamente las dos variedades 

citadas. Alvarez Gato, Gil Vicente y mas tarde Hurtado de Men¬ 

doza habian seguido la corriente popular. Desde fines del siglo 

XVI, el cambio indicado en favor del elemento trocaico se afirmo 

entre los nuevos poetas. Los hexasilabos de tipo dactilico repre- 

sentan una proporcion notoriamente inferior a los trocaicos en 
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los villancicos, letrillas y romancillos de Gongora, Lope, Ledesma, 

Valdivielso, etc.35 

Deben senalarse aparte las composiciones en verso fluctuante de 

fondo de seguidilla, pero rimadas como estrofas de villancicos o 

con asonancia sostenida de romances, en las que los versos impares 

son hexasilabos con mezcla de algunos heptasilabos y los pares son 

pentasilabos con mezcla de hexasilabos. La fluctuacion es mas 

limitada en margen y frecuencia que la que se uso en las can- 

ciones de Los Comendadores, en La Nina de Gomez Arias y en 

otras manifestaciones antiguas de esta clase de verso. Fue utili- 

zado por Lope en varias poesias de Los pastores de Belen, como 

por ejemplo la que empieza: “Buscaban mis ojos - la Virgen pura, - 

con el sol en los brazos - no vi la luna,” Rivad. XXXV, num. 498. 

Otro ejemplo analogo es el romancillo de Trillo y Figueroa que 

dice: “Pues que mi morena - quiere que cante,” Rivad. XLII, 77. 

209. Pentasilabo. — La lirica del Siglo de Oro no presto aten- 

cion a metros mas cortos que el de seis silabas. A pesar de sus pre- 

cedentes como verso emancipado y de su extenso y variado papel 

como elemento auxiliar, el pentasilabo no dejo testimonies espe- 

ciales sino en breves ocasiones como la correspondiente a un estri- 

billo de Sor Juana Ines de la Cruz: “Esta es Maria - que se levanta 

-como el aurora,” Obras, II, 284, y a una letrilla esdrujula del 

mexicano Alonso Ramirez de Vargas, 1689.36 

35 En la endecha de Francisco de la Torre que empieza: “El pastor 
mas triste - que ha seguido el cielo,” la proporcion de los hexasilabos 
dactilicos aparece reducida al 14%. Aunque tal tipo ritmico volvio 
a elevarse en las endechas y letrillas del Siglo de Oro, su nivel quedo 
ordinariamente por debajo de la variedad trocaica. En el romancillo 
de Gongora: “Jueves era, jueves, - despertdme el alba,” los versos 
dactilicos no representan mas del 28%. Analoga proporcidn se observa 
en las poesias hexasilabas de Lope y de otros autores. 

36 Sor Juana In£s de la Cruz compuso una poesia en latin en versos 
esdrujulos de cinco silabas, al lado de otras en versos de seis, siete y 
ocho silabas en la misma lengua, acomodadas a la prosodia y m^trica 
castellanas. Los pentasilabos de la primera son en su mayor parte de 
tipo dactilico: “Ista quam omnibus - caelis mirantibus,” Obras, II, 
66. Se ha indicado la probabilidad de que esta poesia influyera en 
otras composiciones pentasilabas en latin de escritores mexicanos 
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FORMAS TRADICIONALES 

210. Cosante. — El recuerdo del viejo cantar de repeticion 

balanceada quedo en numerosos estribillos glosados por los escri- 

tores de este tiempo. Lleva a pensar en esta relacion, ademas del 

peculiar enlace de los conceptos, el fondo dactilico predominante 

en tales estribillos. Algunos de ellos acaso sean fragmentos de 

cosantes perdidos, pero en general parecen m5s probablemente 

consistir en simples pareados liricos en que se refleja la misma 

tecnica de la referida cancion: “Pontela tu, la gorra del fraiie, - 

pontela tu, que a mi no me cabe,” Correas; “Valame Dios, que los 

ansares vuelan, - valame Dios, que saben volar,” Trillo; “Hola, 

que me lleva la ola, - hola, que me lleva a la mar,” Gongora, Lope, 

etc. Pertenecen a este mismo tipo la cancion del Polvico, citada 

por varios autores: “Pisare yo el polvico atan menudico,” la re- 

cogida por Correas: “Lloraba la casada por su marido,” y la de 

Valdivielso: ‘‘Yo que la hice, yo que la hago, - que me ha dado 

tan mal pago.” 

211. Zejel. — En el Siglo de Oro la tradicion del zejel per- 

sistia principalmente en la lirica devota y en las canciones del 

teatro. Su presencia debio disminuir despues del primer tercio del 

siglo XVII. Se encuentra en el Cancionero sagrado en poesias de 

Pedro Moreno de la Rea, 1602: “cQue hare por me salvar? - Creer 

y obrar,” Rivad. XXXV, num. 855, y de Tejada de los Reyes, con 

el conocido estribillo: ‘‘Molinico, <fpor que no mueles? - Porque 

me beben el agua los bueyes,” Ibid. num. 553. En la segunda jor- 

nada de Los banos de Argel, de Cervantes, un cautivo espanol 

canta dos estrofas de zejel con el estribillo: ‘‘Aunque pensais que 

me alegro - conmigo traigo el dolor.” Lope utilizo este tipo de 

cancion en Los amoves de Albanio e Ismenia, I: “A la gala de la 

madrina, - que nadie la iguala en toda la villa,” y en El vaquero 

de Morana, II: ‘‘Esta si que es siega de vida, - esta si que es siega 

de flor.” Ademas de la forma regular. aa:bbba, a que corresponden 

contemporaneos de Sor Juana y asimismo en la del citado Ramirez de 
Vargas, en Castellano, la cual empieza: ‘‘Una en esdrujulos - letrilla 
clasica.” (A. Mendez Plancarte, nota en Obras, II, 392-393). 
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estos ejemplos, aparece tambien entre las canciones de la Noche 

Buena de Gomez de Tejada, la variante con las mudanzas redu- 

cidas a dos versos, ya registrada en los periodos anteriores, aa:bba: 

“Que si voy y no vengo, vengo,-no me lo preguntes, zagalejo,” 

Rivad. XXXV, nim. 850." 

212. Villancico. — Se mantuvo con abundancia y variedad el 

cultivo del villancico en sus metros usuales de ocho o seis silabas. 

Conservo las lineas tradicionales de estribillo, redondilla o quin- 

tilla como mudanza y versos de enlace y vuelta. La forma antigua, 

con estribillo de tres versos, abb:cddc:dbb, fue empleada por Cer¬ 

vantes al principio del segundo libro de La Galatea en el villan¬ 

cico que empieza: “En los estados de amor.’’ La variante aba:cddc: 

caa aparece en los actos segundo y tercero de Fuenteovejuna, de 

Lope. Una modificacidn frecuente consistio en aumentar la ex¬ 

tension del estribillo, el cual recibio con frecuencia la forma de 

una redondilla. En la cancion de Gongora “No son todos rui- 

senores,” el estribillo consta de siete versos, frente a los cuatro 

de la mudanza y los dos del enlace y vuelta. En otros casos se am- 

pliaba tambien el numero de los versos de enlace; el mismo Gon¬ 

gora, en la cancion “Absolvamos el sufrir,” ajusto las coplas al 

esquema: abba:cddc:cee, con vuelta alternativamente a cada una 

de las dos rimas del tema inicial. Los versos adicionales solian 

desligarse de la mudanza, como se ve en un villancico de Tejada 

de los Reyes sobre el modelo aabbcc:deed:fggfa, Rivad. XXXV, 

num. 551. Finalmente la libertad se extendio hasta suprimir tam¬ 

bien el verso de vuelta, con lo cual el villancico quedaba reducido 

a la simple repeticidn del estribillo despues de cada copla o estrofa. 

La omision de la ligadura metrica entre las coplas y el estribillo 

37 Corresponde tambien a la forma regular del z£jel, aa:bbba, la 
cancibn “Ay, fortuna, - cogeme esta aceituna,” de Lope, en El villano 
en su rincon, III. El juego de “Vivo te lo do,” registrado en periodos 
anteriores con la variante de mudanza reducida, aarbba, fue reelabo- 
rado por Alonso de Ledesma con arreglo al tipo aa:bbba: “Sopla, vivo 
te lo do. - ^Para do?” Rivad. XXX, 435. La citada variante reducida, 
con mudanza de dos versos y uno de estribillo, a:bba, sirvio a Trillo 
y Figueroa en su letrilla satirica: “Que la casada hermosa - ande la 
alma cosquillosa - y que al fin su red me enlace:-Qu^ me place” 
Rivad. XXXV, 435. 
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no solo llevo a establecer mayor contraste de versos entre tales 

partes, sino que dejo campo abierto para emplear en estas composi- 

ciones toda clase de estrofas. Ejemplo de variedad de versificacion 

son los numerosos villancicos de los Nocturnos de Sor Juana Ines 

de la Cruz. Solo en algunos se sirvid de la forma tradicional a base 

de redondillas enlazadas con el respectivo estribillo; en la mayor 

parte de ellos el cuerpo de la composicion es un romance en cuar- 

tetas de octosilabos, hexasilabos o endecasilabos; a veces consiste 

en una serie de seguidillas, de coplas de pie quebrado, de sextetos- 

liras o de alguna especie de endecha real. Los estribillos, de muy 

diversa extension entre dos y diez y seis versos, se distinguen sobre 

todo en los villancicos de Sor Juana por el amplio repertorio de 

sus metros y por la libertad de sus combinaciones.38 

213. Letrilla. — El caracter satirico de la letrilla era, como 

queda indicado, su principal diferencia respecto al villancico. Se 

componfa ordinariamente en metro octosilabo, rara vez en el de 

seis silabas. Sus estribillos, al contrario que los de los villancicos, 

daban especial preferencia a las formulas mas breves. La parte 

del estribillo repetida despues de cada estrofa consistia a veces 

en una sola palabra. Fue g^nero muy cultivado entre los ingenios 

del Siglo de Oro. Basta recordar los ejemplos de “Ande yo caliente 

—y riase la gente,” Gongora; “Poderoso caballero—es don Di- 

nero,” Quevedo, y “Mas mal hay en el aldegiiela—que se suena,” 

Trillo.39 

38 De algunos tipos de versos, la autora no dejo mds ejemplos que 
los que se registran en sus estribillos. Se encuentran en este caso el 
dodecasilabo compuesto de 7-5, relativamente abundante; el alejan- 
drino, mucho menos frecuente; algunos casos clasificables como varie- 
dades de arte mayor: “Serafines alados, celestes jilgueros, - cantad, 
escribid de los hechos de Pedro,” Obras, II, 44, y el eneasllabo, menos 
usado que los demas: “Que se quema de Dios la casa, - que se quema 
de Dios el templo,” II, 200. 

39 En “Ande yo caliente” el esquema usado por Gdngora fud aa: 
bccb:ba. El mismo tipo empleo Quevedo en “Poderoso caballero” 
y “Chiton.” A las letrillas “Con su pan se lo coma” y “Milagros de 
corte son” les dio Quevedo enlace mas extenso: a:bccb:bdda. Alargb 
especialmente esta parte en “Punto en boca;” a:bccb:beeffa. Letrillas 
con estribillos alternos, como el de “Verdad - Mentira” de Gdngora, 
son las de Quevedo “Bueno. - Malo,” “La pobreza. - El dinero.” 
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214. Romance. — El romance llego en este tiempo al punto 

mas alto de su desarrollo, tanto en los dominios de la tradicidn 

popular como en el campo literario. Compusieron romances los 

escritores de m4s renombre. Se multiplied la difusion de esta clase 

de composiciones con la abundante corriente de los pliegos sueltos. 

En 1605 aparecio la segunda parte del Romancero general. A esta 

difusion contribuyo considerablemente el teatro, en el' que desde 

fines del siglo XVI la forma metrica del romance fue ganando 

terreno hasta ocupar lugar tan importante como el de la redon- 

dilla. 

Los rasgos metricos del romance literario dibujados en la 

ultima parte del periodo anterior se definieron y afirmaron en el 

Siglo de Oro. Se establecio la cuarteta como unidad de composi- 

cion en lugar de la pareja de versos, se generalizo la asonancia 

como rima normal, excluyendo definitivamente la consonancia 

que durante algun tiempo se habia preferido, y se siguio evitando 

con senalada determinacion la rima aguda. La multitud de ro¬ 

mances compuestos por Gongora, Lope, Quevedo, Polo de Me¬ 

dina y otros poetas responden regularmente a las lineas indicadas. 

Aumentaron los romancillos hexasilabos y empezaron los hepta- 

silabos. 

La exclusion de la consonancia no significaba que dentro del 

mismo romance no pudiera repetirse la misma terminacion en 

versos correspondientes a distintas cuartetas. En el romance de 

Angelica y Medoro, de Gongora, por ejemplo, ocurren en efecto 

en la linea de la asonancia, pero entre cuartetas separadas, pala- 

bras consonantes como pastores, favores, flores, colores, etc. Puede 

observarse asimismo que la asonancia aguda se empleaba con 

cierta libertad en los romances de asunto devoto, compuestos pro- 

bablemente para ser cantados en actos religiosos, y que aun con 

mayor frecuencia solia emplearse en los romances de caracter sa- 

tirico. 

No obstante la ordinaria disposicion en cuartetas, se realizo un 

avance considerable en la libertad de coordinacion entre los 

limites de estas unidades y las divisiones sintacticas. En unos 

casos el periodo gramatical abarca mas de una estrofa mientras 

que en otro la misma cuarteta contiene dos o mas frases. La com- 
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binaci6n de tales elementos sirve a veces de base a determinados 

efectos ritmicos. Es frecuente en el teatro el didlogo sostenido en 

frases alternas de dos en dos versos; Calderon subrayo con este 

orden el esquema logico de algunos pasajes de sus autos (Rivad. 

XXXV, mints. 652 y 653). 

La incorporation al romance de complementos de caracter li- 

rico, practicada desde el siglo XV y desarrollada especialmente 

entre los tiltimos anos del siglo XVI y los primeros del XVII, 

decrecio en el transcurso del presente perfodo. Casos en que el 

elemento adicional es en si mismo una cancibn con forma propia 

aparecian aiin en romances como el de Lope: “Corria un manso 

arroyuelo - entre dos valles al alba,” terminado en cinco redon- 

dillas. o el de Gongora: “Apeose el caballero, - vispera era de San 

Juan,” en el cual figura intercalada la cancion de la Colmeneruela. 

Entre los romances de Trillo y Figueroa tal practica se reduce a 

terminar la composicion con una seguidilla, en dos tinicas oca- 

siones, Rivad. XLII, 87 y 88. Sor Juana Ines de la Cruz se limito 

a usar una terminacion analoga en un romance que llamo ‘‘letra 

para cantar,” Obras, I, 30. 

En cuanto a la intercalation periodica de algtin estribillo, el 

procedimiento mas empleado fue el que siguio Cervantes en el 

romance de Altisidora, donde un distico endecasilabo con la 

misma asonancia del romance se repite de tres en tres cuartetas, 

Quijote, II, 57; Lope utilizo analogo recurso en un romance de 

La Arcadia (Rivad. XXXVIII, 109). Se hizo uso asintismo del 

estribillo formado por heptasilabo y endecasilabo, como se ve en 

otro ejemplo de la citada obra de Lope, Ibid. 253. El estribillo es 

un pareado octosilabo con rima diferente de la del romance en la 

chacona de La ilustre fregona, de Cervantes: ‘‘El baile de la cha- 

cona - encierra la vida bona.” En los romances de sus Juegos de 

Noches Buenas, Alonso de Ledesma, 1605, se sirvio de varios estri- 

billos populares: ‘‘Luna que reluces, - toda la noche aluntbres;” 

‘‘Caracol, col, - saca tus hijuelos al rayo del sol;” “Vente a mi, 

torillo hosquillo, - toro bravo, vente a mi,” Rivad. XXXV, 419- 

426.40 

40 Entre los romances satiricos de Quevedo figuran algunos termina- 
dos por seguidillas o villancicos (Obras completas, ed. Astrana Marin, 



274 SIGLO DE ORO 

El estribillo, en forma breve, se repite despues de cada octo- 

silabo en el romance monorrimo de las avellanicas, de Lope, El 

villano en su rincon, III: “Deja las avellanicas, moro, — que yo te 

las vareare.” Canciones de esta especie existlan sin duda en la 

lirica popular, como prueba la que recogio Ledesma en un ro¬ 

mance de sus citados Juegos de Noches Buenas, 1605, Rivad. 

XXXV, num. 387: 

Estas puertas son de acero, 

aguinaldo; 

aqul vive un caballero, 

aguinaldo; 

por sus pecados, pechero, 

aguinaldo; 

que es nuestro padre primero, 

aguinaldo; 

mas darle por nueva quiero, 

aguinaldo; 

que su fin esta cercano, 

aguinaldo.41 

215. Cuarteta. — De vez en cuando la cuarteta de la cancidn 

popular se hacia presente en las obras literarias. Francisco de la 

Torre la empleo en varias ocasiones en su traduccion de las 

Agudezas de John Owen. El auto de Calderon, Quien hallara 

mnjer fuerte, termina con una cuarteta. En el entremes de El 

doctor Rapado hay una escena en que cada personaje canta una 

I, 259, 327, 329); en otros se sirvio del estribillo intercalado y repetido, 
I, 330, 337. Romances con esta clase de estribillo fueron tambien 
usados por Lope en sus comedias (Morley y Bruerton, Chronology, 
68-73). Abundan en Cane. Sablonara y en Sor Juana In£s de la Cruz: 
“Oigan el pregon,” Obras, II, 87; “Ver y creer,” II, 144; “Victor, 
victor,” II, 171, etc. 

41 Otro ejemplo de romance monorrimo es “La Virgen de la Cabeza, 
- quien como ella; - hizo gloria en esta tierra, - quien como ella ...,” 
atribuldo a Lope por J. Cejador, La verdadera poesia, III, 171. En 
esta misma obra se hace mencidn de una cancidn de negros con 
analogo sistema monorrimo: “Dominga, mas beya, - tu pu tu tu, - que 
una cara estreya, - tu pu tu tu ...,” referida al entremes Los Negros, 
de Simon Aguado, 1602. 
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cuarteta y una seguidilla. Otro personaje, en la Loa de Antonio 

Prado, canta otra cuarteta alusiva al autor y asunto de la obra.42 

Se registran otros ejemplos en El sastre del Campillo, acto I, de 

Francisco Bances Candamo, y en No hay plazo que no se cumpla, 

acto III, de Antonio de Zamora. Sor Juana Ines de la Cruz utilizo 

como tema de sus glosas algunas cuartetas de corte tan genuino 

como la siguiente, Obras, I, 273: 

Aunque cegue de mirarte, 

<:que importa cegar o ver, 

si gozos que son del alma 

tambi^n un ciego los ve? 

216. Seguidilla. — Mucho mas frecuente que la cuarteta fue la 

seguidilla en las referencias literarias de la epoca. Rengifo definio 

ya la forma de la seguidilla como copla de dos versos de siete, 

libres, en orden alterno con otros dos de cinco, asonantes, 7-5-7-5, 

y Correas advirtio que tal forma era ya regular desde principios 

del siglo XVII. Sin embargo los ejemplos fluctuantes continuaron 

apareciendo hasta muy avanzado el presente periodo. Gongora 

asigno siete silabas en lugar de cinco al cuarto verso de la coplilla 

“Las flores del romero.” La que cantaba el mancebito del Quijote, 

II, 24, para entretener el camino, constaba de 7-6-7-6. En cambio 

Sor Juana Ines de la Cruz aplico con toda uniformidad el tipo 

7-5-7-5 en su pintura de la Condesa de Galve, Obras, I, 208, 

aunque otras veces uso tambien 7-6-7-6. 

El teatro hizo abundante uso de esta clase de coplas, sobre todo 

en los entremeses. La variedad de tres versos, 5-7-5, fue bastante 

corriente a principios de siglo. Se halla un ejemplo de Lope en 

Los pastores de Belen: “Callad un poco, - que me matan llorando 

- tan dulces ojos.” Mas tarde empezo a divulgarse la seguidilla 

compuesta en que se suman la variedad de cuatro versos y la de 

tres, 7-5-7-5 : 5-7-5. Jos£ Benegasi utilizo extensamente la segui- 

42 El entremes de El doctor Rapado y la Loa de Antonio Prado se 
hallan en E. Cotarelo, Coleccion de entremeses, I, niims. 55 y 218. 
Hay otras cuartetas octosilabas que cantan una ramilletera, una casta- 
nera y una limera en la Mojiganga de Roxillas, de la misma Coleccion, 
I, num. 208. 
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dilla compuesta en su poema burlesco San Benito Palermo. Sor 

Juana Ines de la Cruz la empleo con variedad de combinaciones 

en sus Nocturnos43 

Entre otras modificaciones de la seguidilla, alcanzo popularidad 

la que intercalaba la exclamacion morena despues de los versos 

primero y tercero. Fue recogida en el Cane. Sablonara, pag. 292, 

y adaptada a lo divino por Valdivielso, Rivad. XXXV, num. 465. 

La seguidilla chamberga anadia a la copla de cuatro versos tres 

pareados sucesivos de 3-7 con asonancias distintas. En el ejemplo 

de Rengifo los pareados son: “Que el hombre - es de prendas 

mayores; - le vemos - para todo dispues to; - por grande - no hay 

favor que no alcance,” Arte poetica, cap. LII. 

De la seguidilla con eco, usada por Quinones de Benavente y 

otros autores, se halla una composicion con trece estrofas en el 

Cane. Sablonara, pag. 292, que empieza de este modo: “De tu 

vista celoso - paso la vida, - que me dan mil enojos - ojos - que a 

tantos miran.’’ 

En dos villancicos de Sor Juana Ines de la Cruz y en uno de su 

coetaneo Jose Perez de Montoro, las coplas correspondientes a 

las mudanzas son cuartetos de decasilabos dactilicos y hexasilabos, 

10-6-10-6. Sor Juana les dio el nombre de seguidillas reales, Obras, 

II, pags. XXI, 285 y 287: 

Sin farol se venxa una duena 

guardando el semblante, 

porque dice que es muy conocida 

por las Navidades. 

Un ensayo semejante, que sin duda se asociaba con el modelo de 

la seguidilla, tan sometido por Sor Juana a diversas experiencias, 

43 La seguidilla de 7-5-7-5 fue empleada ademas por Sor Juana en 
Obras, II, 101, 121, 136, etc. De la variante 7-6-7-6 se sirvio en un 
villancico de la Navidad de 1689, II, 112; de la seguidilla compuesta, 
7-5-7 5:5-7-5, en II, 76; de esta misma forma, alargada, 7-5 7-5-7-5 : 
5-7-5, en II, 78; de la seguidilla compuesta, con octosdabos intermedios, 
7-5-7-5 : 8-8 : 5-7-5, en II, 64. Combind ademas la cuarteta y la segui¬ 
dilla en forma de romance, con la misma asonancia, 8-8-8-8 : 7-5 en 
II, 166, y 8-8-8-8 : 5-7-5, en II, 214. 
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consistio en la combinacibn alterna del octosflabo y el hexasi'labo 

con asonancia uniforme, segun aparece en una de las composi- 

ciones de los maitines de San Pedro, 1691, Obras, 332-333, la cual 

empieza de este modo: 

No s61o de Pedro da 

vida el resplandor, 

pero conserva tambien 

su sombra calor. 

Quien a su sombra benigna 

alegre sand 

quedb muy bien asombrado, 

pero sin lesidn.44 

217. Bailes. — De las letras de bailes del Siglo de Oro quedd 

abundante informacidn en novelas, coinedias y sainetes. En 

muchos casos la letra consistia en un simple romance, como en el 

baile que la Gitanilla de Cervantes ejecuto acompandndose de 

unas sonajas. Romances con estribillos eran las letras de los bailes 

de la Chacona, la Colmeneruela y el Ay, ay, ay. Otras veces, 

ademas del romance, la letra contenia alguna seguidilla. La termi- 

nacion de los entremeses solia consistir en un breve baile a base 

de un romance y de una seguidilla final. En el Baile de Leganitos 

y en el de La casa de Amor, el elemento principal de la letra lo 

constituian las seguidillas. 

La primera forma de la famosa Zarabanda habia consistido en 

coplas de zejel: “La zarabanda esta presa - que de ello mucho me 

pesa - que merece ser condesa - y tambien emperadora: - A la perra 

mora, a la perra mora.” En versiones posteriores se canto como 

villancico octosilabo y como letrilla en pareados hexasilabos 

(Cotarelo, Entremeses, I, pag. CCLXVII). El Baile del Amor y el 

In teres estaba compuesto en coplas de villancico, afib:cddc:cfr, con 

44 Un precedente que acaso no fue desconocido de Sor Juana, con 
an41oga combinacion de los versos de ocho y seis silabas, aparecia en 
un villancico de fray Ambrosio Montesino: “Todos vienen de la 
cena-e no mi vista buena.-Yo soy la Virgen Maria-que oistes 
decir-que de cruel agonia-me quiero morir, - porque no veo venir 
- a mi vista buena.” Rivad. XXXV, 419. 
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este estribillo: “Amor, pues quedais vencido, - no tireis, - porque 

os arrepentireis (Ibid. mim. 190). 

Otro de los bailes que alcanzaron mayor popularidad, el de 

Marizdpalos, estaba compuesto en cuartetos asonantados de deca- 

silabos dacti'licos y versos de arte mayor: “Marizapalos, vente 

conmigo - al verde sotillo de Vaciamadrid.” Igual combinacion de 

metros se uso en el bade de la Espanoleta, del cual dejo una ele¬ 

gante letra Sor Juana Ines de la Cruz: “Pues la excelsa, sagrada 

Maria, - humana y benigna, quiere reducir,” Obras, I, 182. Sirvio 

la union de los dos metros indicados en los bailes incluidos en 

diversas obras dramaticas, de los cuales es ejemplo escogido el 

que figura en el primer acto de San Isidro Labrador de Madrid, 

de Lope: “Molinico que mueles amores, - pues que mis ojos agua 

te dan ...” A veces entraban en la combinacion el hexasilabo o 

el eneasilabo, como se ve en la estrofa 10-6-10-12, de la letra “A 

la sombra de un monte eminente,” en El castillo de Lindabridis, 

III, de Calderon, y en 9-12-12-10-12, de “Ruisenor que volando 

vas - cantando finezas, cantando favores,” en Los dos amantes del 

cielo, I, del mismo autor.45 

No solia usarse en letras de bade el endecasilabo comun. Es 

ejemplo singular la composicion en cuartetos de romance heroico 

aplicada por Sor Juana Ines de la Cruz a la antigua danza aristo- 

cratica llamada Turdion: “A las excelsas soberanas plantas,” 

Obras, I, 181. Se halla el mismo metro en las coplas de dos villan- 

cicos de Sor Juana, II, 91 y 155, y en las de otra cancion analoga 

que se le suele atribuir, II, 243. El hexasilabo lo empleo esta 

misma autora en cuartetas romanceadas en el baile titulado Pa¬ 

nama, I, 183, y de igual manera en la letra en nahuatl del Toco- 

tin, II, 17. 

45 En la misma forma de decasilabos y arte mayor de la Espanoleta, 
compuso Sor Juana la letra del Canario: “El Canario que suena 
festivo, - pagado y contento de buenos pasajes,” II, 247. Como en el 
caso de la Zarabanda, se asignaban a la Espanoleta letras en distintos 
metros, las cuales correspondian sin duda a diferentes versiones musi- 
cales del mismo baile. Aparte de la letra de Sor Juana, la Espanoleta 
aparece en coplas octosilabas en el Auto de los cantares, de Lope, y en 
versos de nueve y diez silabas en El juicio de Paris, de Zamora (Sor 
Juana, Obras, nota de A. Mendez Plancarte, I, 469). 



AMETRIA 279 

Existian ademas los bailes formados por la suma de varios tonos 

populares de diverso aire y ritmo, cuyas letras, a manera de ensa- 

ladillas, reunian romances, villancicos, redondillas, seguidillas y 

otras estrofas, como puede verse en el Baile del Sotillo de Man- 

zanares (Cotarelo, Entremeses, I, pag. CLXXXIV y num. 192). 

ACCIDENTES DEL VERSO 

218. Ametria. — Diversas circunstancias reforzaron la corriente 

ametrica en la lirica cantada del Siglo de Oro. Se multiplicaron 

sus manifestaciones en la variable forma de la seguidilla. Con- 

tinuo haciendose presente en los romancillos compuestos de hexa- 

silabos y pentasilabos alternos y fluctuantes. Encontro especial 

apoyo en las combinaciones dactilicas de las letras de baile. Fue 

puesta de relieve en algnnos estribillos de acrecentada extension 

por encima de los moldes ordinarios. Le prestaron frecuente 

acogida los entremeses cantados. 

En el villancico de Gongora “No son todo ruisenores,” las me- 

didas de los siete versos del estribillo son 8-9-9-6-9-G-7. Repert. 84. 

Sor Juana Ines de la Cruz mostro senalada preferencia por los 

estribillos extensos y ametricos. Consta de catorce versos, sin que 

figuren entre ellos mas de tres iguales, el que empieza “Ay, ay, 

ay, como el cielo se alegra,” Obras, II, 129. Gran parte de los 

estribillos de esta autora se componen de seis o siete versos en 

pareados asonantes. De la variedad de sus medidas puede dar idea 

el siguiente ejemplo, II, 10: 

A1 monte, al monte, a la cumbre. 

Corred, corred, zagales, 

que se nos va Maria por los aires. 

Corred, corred, volad aprisa, aprisa, 

que nos lleva robadas las almas y las vidas, 

y llevando en si misma nuestra riqueza, 

nos deja sin tesoros el aldea. 

En el entrants cantado La paga del mundo (Cotarelo, Entre¬ 

meses, I, 2, num. 211) se hallan pasajes como el de “Mundo 
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mundillo-no vales un cuartillo,” en que se mezclan versos de 

4, 5, 6, 7, 8 y 10 sllabas. Otro ejemplo semejante es el del pasaje 

“,jQue hare que no tengo una blanca?” con medidas mezcladas 

de 6, 8, 9, 10 y 11 sllabas, en el entremes de El remediador (Ibid. 

I, 2, num. 256). 

Fuera del canto, la versificacion ametrica aparece usada de pro- 

posito en la silva satlrica del Conde de Villamediana, “El Duque 

de Lerma-esta frlo y quema,” Rivad. XLII, 161, donde al lado 

de los pareados de 6-6 figuran otros de 5-6, 6-5, 5-11, 6-10, 6-11, 

6-12 y 9-7. Las medidas de 4-8-4-6-11, correspondientes a los versos 

de la primera estrofa, muestran la desigualdad metrica de las 

combinaciones llamadas “liras semlnirnas” en La Picara Justina, 

ed. Puyol, II, 176. 

219. Polimetria. — Frente a la uniformidad de las estrofas 

observada en toda clase de poemas, contrastaba la polimetria de 

las obras dramaticas. En el ultimo cuarto del siglo XVI, Juan de 

la Cueva, Rey de Artieda, Cristobal de Virues y Cervantes ensan- 

charon el cuadro metrico de las comedias con la introduccion de 

las nuevas estrofas italianas junto a las formas octosilabas usadas 

por Juan del Encina, Gil Vicente, Lope de Rueda y demas pre¬ 

cursors del teatro del Siglo de Oro. De esta variedad de versifica¬ 

cion se servio Lope mas extensamente que ningun otro de sus 

contemporaneos. En el libro de Morley y Bruerton sobre las 

estrofas de las comedias de Lope, se registran unos treinta tipos 

diferentes, aun sin tener en cuenta las que corresponden a meras 

canciones o letras de bade. Figuran en cada obra por termino 

medio siete u ocho clases de estrofas. Aparte del proposito general 

de evitar la monotonia de la estrofa unica, se procuraba en el 

fondo guardar cierta relacion entre el papel propio de cada estrofa 

y el caracter de la escena a que se aplicaba.46 

46 El empleo de las estrofas no respondia a un sistema estricto, pero 
en lineas generales las redondillas y quintillas se aplicaban mas espe- 
cialmente al dialogo; los romances, al relato corriente; las octavas 
reales, a la narracion grave; los sonetos, al monologo, y las decimas, 
liras y endechas a las declaraciones liricas. Respecto a la practica de 
Lope en esta materia, se halla informacion en Morley y Bruerton, 
Chronology, 49-119. La equivalence de la disposition de las estrofas 
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La oportunidad que la ensaladilla ofreci'a para la coordinacidn 

de elementos polimetricos fud utilizada por Gdngora sobre la 

misma base repetidamente representada en el Romancero general 

del relato interrumpido de tiempo en tiempo para intercalar 

canciones diversas. El romance de “Apedse el caballero, - vispera 

era de San Juan, Obras, New York, 1927, mini. 226, en la primera 

interrupcion introduce la cancion “A1 campo te dedesafia - la col- 

meneruela;” en la segunda, “Colmenera de ojos bellos;” en la 

tercera, “Tiempo es, el caballero,” y termina con el villancico 

“Decidle a su madre, Amor.” Disposicion analoga presentan las 

composiciones del mismo autor que empiezan: “Contando estaban 

sus rayos-aun las mas breves estrellas,” Ibid. num. 287, y “A la 

fuente va del olmo - la rosa de Leganes,” Ibid. num. 419.47 

Los villancicos que Sor Juana Ines de la Cruz compuso con el 

nombre de ensaladillas siguen el mismo modelo indicado. Sor 

Juana llamaba introduccion al romance que servia para ir pre- 

sentando las canciones. En la ensaladilla de uno de los Nocturnos 

de la Asuncion de 1676, la introduccion intercala unas redon- 

dillas y un romancillo de negros y termina con el Tocotin en 

nahuatl, Obras, II, 14-17. De composicion semejante son las ensa¬ 

ladillas de los Nocturnos de 1679, 1683 y 1690. Es distinta la que 

figura entre las composiciones que se atribuyen a Sor Juana, for- 

mada simplemente por una serie alterna de cuartetos y seguidillas 

que termina en un estribillo, II, 289. 

Fuera de la jurisdiccion de las ensaladillas y del teatro, la incli- 

nacion a la variedad estrofica produjo otros testimonios como el 

de la egloga del tercer libro de La Galatea, de Cervantes, donde 

en el breve marco de la composicion intervienen varios pastores 

con coplas de arte mayor, estancias, octavas, liras, endecasilabos 

sueltos, coplas reales, sextetos alirados, tercetos y canciones octo- 

entre algunos pasajes de Fuenteovejnna, de Lope, de acuerdo con el 
movimiento emocional de las escenas respectivas, ha sido indicada por 
J. Casalduero, “Fuenteovejuna,” en RFH, 1943, V, 21-44. 

47 El romance “Apedse el caballero,” de Gongora, se divulgo, con 
pocos cambios, como Baile de la Colmeneruela (Cotarelo, Entremeses, 
I, 2, num. 194). Otros bailes con letras semejantes, compuestas de ro¬ 
mances y canciones, son el de El Sotillo de Manzanares, Pasate aca, 
compadre, y Mojiganga de Roxillas, (Ibid. I, 2, nums. 192, 206, 208). 
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silabas de tradicion trovadoresca. En otros lugares de la misma 

obra, se intercalan varios sonetos, una sextina y distintos tipos 

de glosas. Un repertorio aun mas extenso en que a las estrofas 

citadas se anaden endechas hexasilabas, decimas, coplas castellanas, 

quintillas y motes de pareados y tercetos se halla repartido por las 

paginas de La Arcadia, de Lope.48 

220. Complementos ritmicos. — La exaltacion del verso en el 

Siglo de Oro se manifiesta principalmente en los diversos orna- 

mentos anadidos a su estructura ritmica. Gongora poseyo mis 

que ningun otro el dominio de esta refinada t^cnica. En sus poe- 

sias se registran numerosos ejemplos de coordinacion concertada 

entre las vocales de los apoyos basicos del acento. Las dos vocales 

de los tiempos marcados inicial y final, coincidentes entre si, apa- 

recen a veces armonizadas con la que ocupa el apoyo de la sllaba 

sexta como eje del verso: a-o-a, “De los varios despojos de su 

falda;” o-e-o, “La polvora del tiempo mis precioso;” e-o-e, “Entre 

la hierba corre tan ligera.” El efecto musical de esta disposicion 

de las vocales se percibe en varios versos de uno de los mis ins- 

pirados sonetos de Lope: o-i-o, “Pastor, que con tus silbos amo- 

rosos;” a-o-a, “No te espante el rigor de mis pecados.” A veces el 

eje del grupo recae sobre la silaba octava y la concordancia unisona 

de los tiempo marcados se extiende a las silabas inmediatas: oo-e- 

oo, “Vuelve los ojos a mi fe piadosos;” eo-o-eo, “Pues te confieso 

por mi amor y dueno.” Varios versos de la cancion de Rodrigo 

Caro A las ruinas de Italica conciertan equilibradamente sus vo¬ 

cales ritmicas: a-e-a, “La casa para el Cesar fabricada;” a-e-a, “Y ya 

en alto silencio sepultados;” e-a-e, “Y cavare con lagrimas las 

penas.” En otros casos los tres apoyos esenciales sostienen la misma 

nota vocilica: a-a-a, “Campos de soledad, mustio collado;” “Ay, 

yace de lagartos vil morada;” “Mira marmoles y arcos destroza- 

dos;” e-e-e, “Y aun las piedras que de olios se escribieron.” 

48 Un esforzado alarde de variedad de estrofas realizo, con mas in- 
genio m^trico que literario, el autor de La Picara Justina, en las cin- 
cuenta combinaciones diferentes puestas como encabezamientos de los 
capitulos de su obra, entre las cuales, ademas de las formas corrientes, 
ensayd diversos artificios de rimas interiores, series unisonas, conso- 
nancias encadenadas, versos de cabo roto, etc. 
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De la division bimembre del verso, practicada con considerable 

frecuencia, bastara citar unos ejemplos de Gongora: “Infame 

turba de nocturnas aves,” “Gimiendo tristes y volando graves,” 

“Que un silbo junta y un penasco sella.” Tal division suele ir 

reforzada por la correspondencia, paralelismo u oposicion entre 

los componentes de ambas mitades, como muestran los siguientes 

versos del mismo poeta: “Cama de campo y campo de batalla,” 

“Negras violas, blancos alelies,” “Nace en sus ondas y en sus ondas 

muere.” 49 El octosilabo trocaico se prestaba con especial facilidad 

a la construccion bipartita: “En conventos y en iglesias, - en las 

letras y en las armas,” Tirso, Burlador, I. La simetria indicada 

solia subrayar en la escena el ritmo del dialogo: <iEs posible? 

—No te canses. — <fHay tal dicha? —Esto es justo. —Ciega estas. 

—Sigo mi gusto. — £Que pretendes? —Que te canses,” Lope, El Argel 

fingido, I. En varias ocasiones, Lope subdividio estas mismas 

partes dando al dialogo movimiento mas acelerado: “—<iCierto? 

—Si. —Pues oye. —Di,” Peribanez, I. No se oponia al efecto la con¬ 

currence de vocales en sinalefa entre los breves grupos del verso: 

“—(jQuien va? —Un hombre. —.jEs Nuno? —Es Sancho,” El mejor 

alcalde, el rey, I. 

Mas propia del endecasilabo que del octosilabo era la division 

trimembre. Servia con especial eficacia para destacar un deter- 

minado verso en el conjunto de la estrofa. Ofrece abundantes 

ejemplos la cancion A una mudanza, de Antonio Mira de Mescua: 

“Y al ramillo y al prado y a las flores,” “Flamulas, estandartes, 

gallardetes,” “Breve bien, facil viento, leve espuma.” Calderon 

aplico esta practica al octosilabo dactilico o mixto en ocasiones de 

recapitulacion de parlamento o dialogo: “A un pez, a un bruto 

y a un ave,” La vida es sneno, I; “A Lelio, a Floro y a vos,” El 

magico prodigioso, I. 

Ningun otro recurso ornamental encontro tanto favor en el 

gusto literario de la epoca como la correlacion o correspondencia 

sintactica entre unos versos y otros. Procedimiento generalmente 

conocido, cuyos rasgos esenciales pertenecian a la tradicion fa- 

49 Sobre los diversos aspectos de la simetria en los endecasilabos de 
Gongora, v&ise Damaso Alonso, “Temas gongorinos,” en RFE, 1927, 
XIV, 329-346. 
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miliar de refranes, cosantes y romances, la correlacion desarrollo 

profusa y compleja variedad de formas en las hdbiles manos de 

poetas como Lope, Quevedo y Calderon.50 De ordinario los versos 

correlativos son ritmicamente coincidentes dentro del tipo general 

del metro.a que corresponden. En el romance de Angelica y Me- 

doro, de Gongora, no obstante la mezcla polirritmica del octosi- 

labo, las parejas correlativas se identifican en su movimiento acen- 

tual, unas veces trocaico: “Si lo abrocha es con claveles, - con jaz- 

mines si lo coge;” otras veces, mixto: “Segunda envidia de Marte, 

-primera dicha de Adonis,” “No hay verde fresno sin letra - ni 

bianco chopo sin mote.” Analoga demostracion aparece repetida- 

mente en la composicion “Hombres necios que acusais,” de Sor 

Juana Ines de la Cruz; sus correlaciones se dan en la segunda 

mitad de las redondillas; los versos de la primera mitad son de 

ritmo distinto; los de las correlaciones son iguales; en el siguiente 

ejemplo, el primer octosilabo es dactilico, el segundo trocaico y 

el tercero y cuarto mixtos: 

Pues ,jpara que os espantais 

de la culpa que teneis? 

Queredlas cual las haceis 

o hacedlas cual las buscais. 

Los versos primero, segundo, quinto y ultimo del primer soneto 

de Cervantes en La Galatea, “Afuera el fuego, el lazo, el hielo y 

flecha,” con la misma estructura correlativa, no solo coinciden en 

identico movimiento trocaico sino que arrastran al mismo tipo 

ritmico a la mayor parte del resto de la composicion, en contraste 

con los demas sonetos de este autor, en los que tal especie de 

endecasilabo tiene representacion mucho menos elevada. Bajo ana- 

50 Las multiples formas de la correlacion en la poesia del Siglo de 
Oro han sido explicadas por Damaso Alonso, “Versos plurimembres 
y poemas correlativos,” en Revista de la Biblioteca, Archivo y Museo, 
Ayuntamiento de Madrid, 1944, XIII, num. 49; “Versos correlativos 
y retorica tradicional,” en RFE, 1944, XXVIII, 139-153; “Tacticas de 
los conjuntos semejantes en la expresion literaria” y “La correlacion 
en la estructura del teatro calderoniano,” en su libro, en colaboracibn 
con C. Bousono, Seis calas en la expresion literaria espanola, Madrid, 
1951, pags. 43-76 y 115-186. 
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loga uniformidad correlativa y ritmica, el endecasilabo trocaico 

muestra un predominio por encima de lo comun en el soneto de 

Lope “El humo que formo cuerpo fingido.” 

Varios de estos elementos concurren en el soneto A Cristo cruci- 

ficado. Se destaca la reaparicion acompasada de la palabra mueve 

en gran parte de los versos. Dos parejas de conceptos en contraste, 

cielo-infierno, querer-temer, alternan desde el principio al fin de 

la composicion. Sobre tales conceptos se forman dos expresiones 

paralelas: cielo-amara, infierno-temiera. Las cuatro partes del so¬ 

neto, cuartetos y tercetos, empiezan con el mismo tipo de ende¬ 

casilabo melodico. El paralelismo de los dos liltimos versos va sub- 

rayado con concordancias derivativas y rimas interiores: “Que 

aunque cuanto espero no esperara, - lo mismo que te quiero te 

quisiera.” 51 

221. Resumen. — Tratadistas y poetas del Siglo de Oro dedi- 

caron especial atencion al arte del verso. El ejercicio de este arte 

gozo del mas alto prestigio entre las profesiones intelectuales. 

Factor de principal influencia fue el teatro como campo de expe- 

riencias metricas y como instrumento de popularidad. 

En los anos de transicion entre los siglos XVI y XVII, se extin- 

guieron el verso de arte mayor, las canciones de metrica trova- 

doresca y las antiguas coplas reales, castellanas y mixtas a la vez 

que se redujo el uso de las de pie quebrado. 

Redondillas y quintillas afirmaron su emancipacion, extendie- 

51 Obtuvo Lope diferentes efectos de la repercusion homofonica, 
unas veces en pasajes liricos como el de la barquilla: “Sin velas des- 
velada - y entre las olas sola;” en otros casos en escenas dramaticas: 
“Don Juan, aunque os engane-con escribiros que os vi, - nunca os 
vi, menti, que aqux-os vi, puesto que os amC” Amur sin saber a 
quien, II, 6; con frecuencia en alusiones humoristicas como la que 
dedica a las palabras gusto y justo en Santiago el Verde, III, 11, y en 
ejercicios de ingenio como el de la fina glosa de las palabras tu y ti: 
“Es el ti diminutivo - del tu y es hijo del mi,” La esclava de su galan, 
III, 7. Como alarde de destreza tdcnica se puede mencionar el Labe- 
rinto endecasilabo de Sor Juana Ines de la Cruz, romance endecasilabo 
que, suprimiendo las primeras palabras se lee tambi^n como romance 
octosilabo y hexasilabo: “Amante, - caro, - dulce esposo mio, / festivo 
y- pronto - tus felices anos,” Obras, I, 176, y nota de A. Mendez 
Plancarte, pags. 464-466. 
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ron su dominio y refinaron su flexibilidad templandose principal- 

mente en el dialogo del teatro. Junto a ellas se desarrollo la de- 

cima, ensayada por Mai Lara en el periodo anterior y divulgada 

por Espinel. 

Despues del largo proceso de sus tanteos y modificaciones, la 

glosa, con su arquitectura definitiva de una redondilla como tema 

y cuatro decimas como comentario, llego a ser la forma metrica 

preferida en los torneos del ingenio alambicado y barroco. No fue 

cultivada en el teatro. 

Quedo enteramente establecida la nacionalizacion de las estro- 

fas endecasilabas, con olvido de toda reserva respecto a su origen 

extranjero. Ocuparon lugar principal en la poesia culta el soneto, 

la estancia, la octava real y el terceto. Consolidaron su arraigo al 

adoptarlas el teatro. 

Fuera de los aislados ejemplos de Cervantes, Lope y Rioja, no 

encontro adeptos la sextina italiana, a pesar de la invitacion que 

su retorcida metrica pareda ofrecer a las peculiares tendencias de 

la poesia de la epoca. Tuvo asimismo escasa acogida el endeca- 

silabo de rima encadenada. 

La silva, de estructura libre y amorfa, ilustrada por el brillante 

ejemplo de Gongora, recogio gran parte de la corriente culterana 

y conceptista, en convivencia con la estricta preceptiva del soneto 

y de la estancia y con la regular simetria de la decima y de la 

glosa. 

Disminuyo notoriamente la lira de Garcilaso. Se dio preferen¬ 

ce a las estrofas aliradas de seis o mas versos en combinaciones 

diferentes. Por su parte el cuarteto endecasilabo realizd escaso 

progreso, asi en versos plenos como en mezclas de plenos y que- 

brados. 

La imitacion clasica extendio el ejercicio del endecasilabo libre 

en poemas epicos, en composiciones didacticas y en obras de teatro. 

Villegas dejo modelos no superados de la estrofa safica y de la 

adaptacion del hexametro a base del acento prosodico. 

Dentro de las diferencias particulares que pueden advertirse 

entre unos autores y otros, el endecasilabo del Siglo de Oro com- 

bino con equilibrada proporcion sus variedades heroica, melddica 
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y safica. Dio escasa intervencion al tipo enfatico. Ernpezo a ad- 

quirir representacion propia el endecasilabo dactilico. 

Entre las formas tradicionales, el romance, reelaborado en cuar- 

tetas asonantes y unisonas, conquisto lugar principal junto a las 

demas estrofas de la poesia y del teatro. Al misrno tiempo con- 

tinuo ejercitandose en el terreno mas propiamente lirico, con 

acompanamiento de estribillos, y en las ensaladillas, con canciones 

intercaladas. 

Establecio el octosilabo una balanceada proporcion entre sus 

variedades ritmicas. En repetidos casos estas variedades fueron em- 

pleadas con activa aplicacion de su particular valor expresivo. 

Refino ademas este metro su flexibilidad en la intensa practica 

del dialogo del teatro. 

A lo largo del siglo XVI, la seguidilla, poniendo fin a su antigua 

fluctuacion, acabo por adoptar la forma regular de 7-5-7-5. Junto 

a esta forma se desarrollo la seguidilla compuesta, 7-5-7-5 : 5-7-5. 

Se ensayaron ademas diferentes variedades de seguidillas con eco, 

chambergas, prolongadas, etc. 

Los metros de nueve y diez silabas, combinados con el de arte 

mayor, multiplicaron sus manifestaciones en las letras de baile y 

finalmente hallaron representacion propia e independiente en 

algunas poesfas de esta clase. 

Se afirmo y extendio en las nuevas endechas el metro hepta- 

sflabo, resucitado en el periodo anterior con el estfmulo italiano. 

Hizo breves intentos de reaparicion el alejandrino frances. Di- 

versos testimonies fueron definiendo la individualidad del dodeca- 

sflabo de 7-5, fundado sobre los elementos de la seguidilla. 

La poesia devota y el teatro mantuvieron con fidelidad las formas 

tipicas del zejel y del villancico, dedicados en gran parte a la glosa 

renovada de antiguos y conocidos estribillos. 

En el amplio cuadro de estas experiencias metricas se destacan 

la humorista inclinacion de Cervantes por los estrambotes, per- 

ques, ovillejos y versos de cabo roto; la refinada elaboracion rit- 

mica de los versos de Gongora; la variedad de recursos y agil 

destreza de Lope, y la inquieta e ingeniosa curiosidad de Sor 

Juana Ines de la Cruz. 
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Una decidida determinacion de disciplina y claridad se refieja 

en la organization del romance en cuartetas uniformes, en la 

adopcion exclusiva de la redondilla de rimas abrazadas y en la 

seleccion definitiva de las lineas de la decima, de la glosa y de la 

seguidilla. El Siglo de Oro se intereso menos en introducir nuevas 

invenciones metricas que en reelaborar y ordenar los materiales 

heredados del periodo precedente. Solo la silva se desarrollo en 

contraste con la disciplina indicada entre las contribuciones de 

este periodo a la historia del verso. 
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222. Restriction. — A la plenitud metrica del Siglo de Oro 

sucedio en el periodo neoclasico un fuerte movimiento dirigido 

a disminuir la importancia del papel del verso en la produccion 

poetica. La nueva doctrina literaria, representada por la Poetica 

de Luzan, 1737, requeri'a estricta sobriedad en el uso de metros 

y estrofas. Perdieron consideracion las formas tradicionales que 

significaban mayor grado de elaboracion metrica y se concedio 

preferencia a las que se ofrecian mas desnudas de efectos de rimas 

y de contrastes de metros.1 

Tal cambio no se produjo de manera radical ni afecto a todos 

los generos con igual intensidad. La mayor parte de las estrofas 

cultivadas en el periodo anterior continuaron usandose con rela- 

tiva frecuencia, especialmente durante la primera mitad del siglo 

XVIII. Se acentuo su restriccion, en la poesia y en el teatro, desde 

mediados del siglo, con Garcia de la Huerta y don Nicolas Fer¬ 

nandez de Moratin. Sin embargo, Iriarte, aunque en suS poesias 

graves se ajusto a esta misma actitud, dio libertad en el familiar 

campo de sus fabulas a su especial inclinacion por el ensayo de 

nuevas modalidades ritmicas. 

Con Leandro Fernandez de Moratin, Martinez de la Rosa, Lista, 

Bello y Heredia, y con autores de menor renombre, como Arriaza, 

Arjona y Maury, el ejemplo neoclasico se prolongo hasta muy 

avanzado el siglo XIX. En varios casos, las poesias de estos autores, 

con relativa independencia de la escuela en que se habian for- 

mado, divulgaron por Espana y America influencias metricas re- 

cogidas del drama lirico italiano y del romanticismo frances. 

Propuso Luzan la infortunada teoria de la naturaleza del verso 

1 Las ensenanzas de Luzan se fundaron en la Poetica de Aristoteles, 
ampliada por sus comentaristas, entre los cuales tuvo presentes sobre 
todo a los italianos Benio y Robortello y a los franceses Le-Bossu y 
Dacier; recogio menos influencia de Horacio y casi ninguna de 
Boileau, segun el estudio de Juan Cano, La “Poetica” de Luzan, 
Toronto, 1928. 
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espanol a base de la combination de silabas largas y breves a la 

manera latina. En 1826, Gomez Hermosilla insistio con renovado 

fervor en la doctrina cuantitativa de Luzan. Los efectos de tal 

ensenanza, aunque sin ninguna influencia en la practica del verso, 

dejaron larga huella de confusion en las ideas relativas a este 

asunto, a pesar de la correcta tradicion del ritmo acentual ini- 

ciada por Nebrija, reafirmada por Correas y Caramuel y moderna 

y metodicamente desarrollada en la Metrica de Bello, 1835.2 

ENDECASILABO 

223. Soneto. — Autores de la primera mitad del siglo XVIII, 

como Torres Villarroel y Eugenio Gerardo Lobo, cultivaron el 

soneto con relativa frecuencia. Fue mucho menos abundante entre 

los poetas de la siguiente generacion. Los sonetos de Melendez 

Valdes resultan escasos si se comparan con el numero de sus 

anacreonticas, idilios, silvas y romances. Son asimismo poco nu- 

merosos los sonetos que se encuentran entre las poesias de Garcia 

de la Huerta, Jovellanos, Cadalso y Forner. A1 principio del siglo 

XIX, volvio a mostrar esta composicion cierto renacimiento con 

Arriaza, Nicasio Gallego, Jose Maria Heredia y Alberto Lista. 

El orden de los cuartetos continuo ajustado el esquema tradi- 

cional, ABBA:ABBA. Se redujo la variedad de combinaciones de 

los tercetos; las mas usadas fueron CDC:DCD y CDE:CDE.3 

2 Se hace referencia principalmente a Pedro Peralta Barnuevo, 1663- 
1743; Eugenio Gerardo Lobo, 1679-1750; Diego Torres Villarroel, 
1693-1770; Ignacio Luzan, 1702-1754; Vicente Garcia de la Huerta, 
1734-1787; Jos<§ Cadalso, 1741-1782; Tomas de Iriarte, 1750-1791; Juan 
Melendez Valdes, 1756-1817; Leandro Fernandez de Moratin, 1760- 
1826; Francisco Sanchez Barbero, 1764-1819; Juan Bautista Arriaza, 
1770-1837; Manuel Maria Arjona, 1771-1820; Juan Maria Maury, 
1772-1845; Manuel Jos£ Quintana, 1772-1857; Alberto Lista, 1775- 
1848; Andres Bello, 1781-1865; Jos£ Maria Heredia, 1803-1839. 

3 Para el critico neoclasico, la trabada arquitectura del soneto cons- 
tituia su mayor defecto. El concepto en que cayo el antiguo principe 
de las estrofas se refleja en las palabras de G6mez Hermosilla al decir 
que era una forma metrica que “bien desempenada no es tan despre- 
ciable como algunos han asegurado.” Arte de hablar en prosa y verso, 
Madrid, 1839, II, 184. 
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224. Estancia. — Sufrio la estancia crisis semejante a la del 

soneto en su propio campo de odas, eglogas y canciones. Descendio 

principalmente su cultivo en la segunda mitad del siglo. La com- 

binacion abCabC:cdccDfF, predilecta de tantos poetas anteriores, 

fu£ recordada por el conde de Norona en Alabama de Laura y 

por Agustin Montiano en su Lgloga amorosa. Se tendio en general 

a reducir la extension de la estrofa y a descargarla de endecasila- 

bos. Ejemplo de esta corriente es el esqueraa AbcbbC:ddEe usado 

por Arjona en su elegia a la muerte de Carlos III. La extension 

de la estancia en las canciones de Lista fluctua entre ocho y doce 

versos. Dos combinaciones aplaudidas por su proporcion y nove- 

dad fueron ABBA:accDEDE, empleada por Arriaza en Recuerdo 

de amor, y ABBA:cDcDeE, usada por el mexicano Quintana Roo 

en su oda al Diez y sets de Septiembre. 

225. Silva. — Aumento el numero de cultivadores de la silva, 

favorecida por su falta de sujecion a toda disciplina formal. Al 

contrario que en la estancia, se dio preferencia a la modalidad 

grave, con predominio de los endecasilabos. En unos casos las 

rimas aparecen estrechamente trabadas y en otros abundan los 

versos sueltos. Tuvo en la segunda mitad del siglo XVIII mani- 

festaciones extensas en poemas como Adonis, de Jose Antonio 

Porcel, y Delio y Mirta, de fray Diego Tadeo Gonzalez. Ascendio 

al primer rango entre las formas metricas en las primeras decadas 

del siglo XIX con las odas de Manuel Jose Quintana, Juan Nicasio 

Gallego, Martinez de la Rosa, Andres Bello, Jose Joaquin Olmedo, 

Jose Maria Heredia, etc.4 

226. Octava real. — La estrofa endecasilaba de forma organica 

que se mantuvo con mas firmeza en su antiguo nivel fue la octava 

real, de la cual se hizo uso en cantos heroicos como el de Jose 

Maria Vaca de Guzman, A las naves de Cortes destruidas; en com- 

4 Don Nicolas Fernandez de Moratin, en sus tragedias Hormesinda, 
Lucrecia y Guzman el Bueno, empleo la silva de endecasilabos con la 
mayoria de los versos sueltos y solo con algunas rimas distantes entre 
si, ademas de algun pareado, especialmente para terminar los parla- 
mentos, de acuerdo con las recomendaciones de Luzan, Poetica, lib. 
II, cap. XXIII. 
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posiciones de caracter filosofico o novelesco, como El Juicio Final, 

de Alfonso Verdugo, o El proscrito, de Andres Bello; en poemas 

mitologicos, como la Fabula de Orfeo y Aretusa, de Jos£ Antonio 

Porcel, y en poesfas festivas o humoristicas, como las Guerras ci- 

viles entre los ojos negros y los azules, de Jos£ Cadalso, y la Pro- 

clama de un solteron, de Jose Vargas Ponce. 

227. Octava aguda. — En La dama del bosque, de Arjona, las 

octavas constan de dos mitades iguales; en cada una de ellas, el 

primer endecasilabo carece de rima, el segundo y tercero riman 

entre si y el heptasilabo final de la primera semiestrofa, con rima 

aguda, es consonante del de la segunda, ABBe:CDDe. En su dis- 

posicion general, tal octava corresponde al esquema de estrofa 

simetrica que desde este tiempo se divulgo bajo varias formas y 

en distintos metros. Como circunstancias especiales en la citada 

poesia de Arjona, el acento de la silaba sexta va situado sobre 

palabra esdrujula en los dos primeros endecasilabos de cada semi¬ 

estrofa y la estructura de los endecasilabos terceros se ajusta al 

tipo safico: 

Oh, si bajo estos arboles frondosos 

se mostrase la celica hermosura 

que vi algun dia en inmortal dulzura 

este bosque banar. 

Del cielo tu ben^fico descenso 

sin duda ha sido, lucida belleza. 

Deja, pues, diosa, que mi grato incienso 

arda sobre tu altar.5 

228. Sexta rima. — Al lado de la octava real, la sexta rima hizo 

mayor progreso que en el Siglo de Oro. El modelo cldsico, 

5 Arjona parece haber sido el primero que empleo en endecasilabos 
el esquema de estrofa aguda practicado en versos menores por Peralta 
Barnuevo, Fernandez Palazuelos, Melendez Valdes, etc. La estrofa de 
La dama. del bosque fue elogiada por Hermosilla y Quintana; Men£n- 
dez Pelayo la menciono tambi^n con encomio en “Noticias para la 
historia de nuestra metrica,” Estudios de critica literaria e historica 
Buenos Aires, 1944, VI, 413. 
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ABABCC, fue empleado por Nicolas Fernandez de Moratin en 

el poema La caza; la variante ABBACC sirvio a Arriaza en su 

Epitalamio real. Una ligera modificacion de esta ultima forma, 

con adicion de un verso suelto, ABBACdD, aparece en la poesia 

A la religion de Jose Maria Heredia. 

229. Estrofas aliradas. — El sexteto de heptasilabos y endeca- 

silabos alternos con pareado final se halla en poesias de Villarroel, 

Cadalso y Garcia de la Huerta; lo divulgo Samaniego con la popu¬ 

lar fabula de La lechera. Lista utilizo numerosas variantes, 

AbAbcC, aBbacC, AbCDeE, etc. Hizo tambien uso de la combi- 

nacion de rimas correlativas, ABCabC.6 

Aparacen en este tiempo dos tipos de sexteto que alcanzaron 

prolongada existencia; los dos reproducian en endecasilabos y 

heptasilabos conocidos esquemas antiguos de octosilabos y pies 

quebrados; uno de ellos, AAb:CCb, se encuentra en El combate 

de Trafalgar, de Arriaza; otro, con heptasilabos interiores en las 

semiestrofas simetricas, AaB:CcB, figura al principio de El festin 

de Alejandro, de Maury. Este ultimo tipo, ligeramente modifi- 

cado, AaBrcCB, aparece tambien en La ultima cena, de Juan 

Nicasio Gallego. 

Ciertas combinaciones de ocho versos con aspecto de estancias 

pueden mas bien considerarse como octavas aliradas. Ejemplo de 

esta clase es la estrofa ABAbCcDD, usada por fray Diego Tadeo 

Gonzalez en El murcielago alevoso y por Arriaza en Contra la 

seduccidn. El esquema ABcaBCdD de la oda de Lista A la pro- 

fesion de una religiosa reproduce con poca diferencia el que se 

halla en La entretenida, de Cervantes, ABcABcDD. 

230. Quinteto. — Se inicia el cultivo del quinteto endecasilabo 

bajo la forma ABCDD en la poesia A mi caballo, de Heredia. No 

se llego aun al ensayo del quinteto organizado a la manera de la 

quintilla octosilaba. Una variedad de esta especie, con heptasilabo 

6 Sobre la variedad de estrofas de Lista, vriise Dorothy Clotelle 
Clarke, “On the versification of Alberto Lista,’’ en RR, 1952, XLIII, 
109-116. 



294 NEOCLASICISMO 

final, fue empleada, sin embargo, en repetidas ocasiones, por 

Iglesias de la Casa, Cadalso, Conde de Norona y Melendez Valdes. 

231. Lira. — Volvio a adquirir cierto auge la lira de Garcilaso, 

aBabB. Se encuentra especialmente en poesfas de Melendez 

Valdes, Cadalso, Juan Pablo Forner y Leandro Fernandez de 

Moratfn. A1 lado de su forma tfpica, se pusieron en practica otras 

variedades del mismo numero de versos. Jose Mor de Fuentes 

redujo los heptasflabos a uno solo, ABCdD; Melendez Valdes 

reunio los tres heptasflabos al final, ABacc. Con leve alteracion 

del modelo clasico, Bello aplico la forma ABabB en su oda Al 

18 de Septiembre. 

232. Cuarteto. — Se realizo en este tiempo la adopcion defini- 

tiva del cuarteto de endecasflabos enteros, apenas ensayado en el 

perfodo anterior como estrofa independiente. El Conde de No¬ 

rona lo presento como forma predilecta en las poesfas orientales 

a que daba el nombre de gacelas; en unas aparece la variedad 

ABBA y en otras ABAB. Arriaza siguio el mismo ejemplo en 

El vaticinio, El ramillete y en otras poesfas. Este mismo autor, 

en Proposito inutil, hizo que todos los cuartetos se ajustaran en 

los versos pares a la misma rima aguda. Lista hizo uso del tipo 

ABAB en la Canciun a Rosina y Bello se sirvio de las dos varie¬ 

dades en la composicion que dedico a dona Julia de Mora. El 

tipo ABAB fue empleado tambien por el argentino Jose Antonio 

Mirella en El cementerio de aldea. Hubo en general cierta incli- 

nacion en favor de esta forma cruzada.7 Al mismo tiempo se desa- 

rrollo el cultivo de los cuartetos compuestos en endecasflabos y 

heptasflabos, los cuales fueron presentados no solo bajo las formas 

conocidas de versos alternos, AbAb y aBaB, sino bajo nuevas 

combinaciones menos simetricas. Melendez Valdes, con claro pro¬ 

posito de dar variedad a esta estrofa, la compuso de distintos 

modos: AbAb, aBaB, abBa, AbBa, ABcC, ABCc, etc. 

7 El cuarteto endecasflabo de impares sueltos y pares rimados, 
ABCB, que habfa de desempenar extenso papel en anos posteriores, 
fu£ anticipado por Martinez de la Rosa en su Himno epitalamico. 
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233. Terceto. — Continuo el uso del terceto en epistolas y 

poemas bucdlicos, morales y elegiacos. Se destacaron entre sus 

cultivadores Melendez Valdes con sus elegias El deleite y la vir- 

tud y Las miserias humanas, Jose Maria Vaca de Guzman con las 

eglogas Columbano y Elf no y Cadalso con la oda A la Fortuna. 

Fueron compuestas en tercetos, alternando con silvas, varias partes 

del poema Adonis, de Jose Antonio Porcel, y de la egloga Delio y 

Mirta, de fray Diego Tadeo Gonzalez. La usual aplicacion del 

terceto a las composiciones satfricas produjo en America entre 

otros ejemplos el de la Fabula de los animates congregados en 

cortes, del guatemalteco Rafael Garcia Goyena, 1766-1823. 

234. Pareado. — Del pareado de endecasilabos plenos o combi- 

nados con heptasilabos se hizo uso principalmente en el dialogo 

de las tragedias. Tal forma metrica, empleada en pasajes oca- 

sionales de las comedias clasicas, paso a figurar en primer termino, 

por influencia del original frances, en la adaptacion hecha por 

Peralta Barnuevo de la La Rodogune de Corneille, hacia 1710, y 

continuo ocupando ese lugar en el Agamenon de Garcia de la 

Huerta. Fue aplicado tambien el pareado a la satira, como el 

terceto, segun muestran la Epistola a Ortelio, de Cadalso, y varias 

de las criticas teatrales de Arriaza. 

235. Romance heroico. — Despues de sus primeros pasos, a la 

terminacion del periodo precedente, el romance endecasilabo se 

convirtio en una de las formas preferidas por el teatro y la epica 

neoclasica. Garcia de la Huerta lo uso en gran parte de sus tra¬ 

gedias Raquel y Agamenon, Jovellanos en la titulada Pelayo y 

Lista en la de La escuela de los reyes. Huerta se sirvio ademas de 

esta clase de romance en su poema Los bereberes, Lista en la 

leyenda de Dido y Martinez de la Rosa en Fantasia nocturna y en 

La tormenta. La poesia prerromantica lo extendio abundante- 

mente por America, como muestran, por ejemplo, Los jardines, 

de Bello; Al Parana, del argentino Manuel de Lavarddi; La ten- 

Luzan hizo referenda a las dos variedades rimadas, ABBA y ABAB, 
con el mismo nombre de cuartetos, sin distinguir a la segunda con la 
denominacion de serventesio. Poetica, lib. II, cap. XXIV. 
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tativa del leon, del guatemalteco Marias de Cordova, y Pelea de 

gallos, de Heredia.8 

236. Endecasilabo suelto. — Hallo tambien amplia y favorable 

acogida en la poesia grave de las tragedias, de la epica y de las 

obras didacticas. Alfonso Verdugo lo empleo en el poema Las 

ruinas, Juan Pablo Forner en sus Discursos plosopcos, Jovellanos 

en la traduccion del primer canto del Paraiso perdido y Arriaza en 

su Arte poetica. Son ademas numerosas las composiciones menores 

en endecasilabos sueltos, tales como la Descripcion del Paular, de 

Jovellanos; Paseo solitario de primavera, de Nicasio Alvarez Cien- 

fuegos, y Epistola a Fabio, el Filosofastro, de Leandro Ferndndez 

de Morarin. Lista aplico esta clase de verso a los extensos cantos 

de su poema satirico titulado El imperio de la estupidez. 

237. Endecasilabo dactilico. — Desde fines del siglo XVII, 

el endecasilabo dactilico era reconocido como metro indepen- 

diente en las letras cantables. El peruano Peralta Barnuevo, a prin- 

cipios del presente periodo, aunque seguia en general la costum- 

bre antigua de combinar en tal&s letras metros de distintas me- 

didas, se sirvio del endecasilabo dactilico de manera uniforme en 

algunas estrofas como la siguiente de su comedia Triunfos de 

amor y poder, versos, 1194-1197: 

Dime si de Isis, hermosa y divina, 
viste la luz o cegaste a los rayos. 

8 Otras tragedias en que fu£ usado el romance heroico son Zoraida 
y La Condesa traidora, de Cienfuegos; El Daque de Viseo, de Quin¬ 
tana, y Edipo y La viuda de Padilla, de Martinez de la Rosa. Un 
romance endecasilabo compuesto con particular artificio es el que el 
peruano Peralta Barnuevo dedico al virrey don Jose de Armendariz, 
marques de Castel-Fuerte, titulado “Romance heroico en que, sir- 
viendo de literales simbolos, todas las dicciones comienzan con la 
letra A con que empieza el excelso apellido de su Excelencia.” Pedro 
Peralta Barnuevo, Obras dramaticas, ed. por Irving A. Leonard, 
Santiago de Chile, 1937, pag. 327. La Academia Espanola senald el 
romance heroico para el concurso en que fu£ premiado el poema 
Granada rendida, de Jose Maria Vaca de Guzman, en el que Hermo- 
silla hubiera preferido la acostumbrada octava real. Arte de hablar, 
II, 184. 
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Jupiter soy que en amantes desmayos 

formo mi gloria en mi misma ruina. 

La emancipacion del referido metro aparece enteramente cum- 

plida con el mexicano fray Juan de la Anunciacion que escribia, 

como Peralta Barnuevo, en el primer tercio del siglo XVIII. Entre 

las poesias de fray Juan de la Anunciacion figura una cancion de 

siete cuartetos en endecasilabos dactilicos con rimas agudas en 

los pares, A£BE, titulada Al rayar la aurora, y otra con el txtulo 

de Al pasearse una dama por un jardin, a manera de glosa en 

cuartetos de la misma especie. En una y otra los versos se desarro- 

llan con suavidad y fluidez. El cuarteto siguiente sirve de tema 

a la glosa de la segunda composicion: 

Entre lucidas escuadras de grana 

brota encendido en purpureo el clavel, 

a quien corona de mayo la gala 

y a quien juzgaron las flores por rey.9 

Hacia el mismo tieinpo, Torres Villarroel, en su villancico La 

gaita zamorana, recogia el endecasilabo dactilico en un estribillo 

de tono popular, y anos mas tarde utilizaba Iriarte el mismo verso 

en dos de sus fabulas, La criada y la escoba y El ricacho metido a 

arquitecto; lo hacia figurar Moratin en los coros de su cantata 

Los padres del Limbo, y lo aplicaba Jose Maria Heredia a su 

Himno de guerra, 1826: “Pues otra vez de la barbara guerra - lejos 

retumba el profundo latir . .10 

238. Endecasilabo a la francesa. — Al caracter monorritmico 

del endecasilabo frances, con acento uniforme sobre la silaba 

cuarta, se anade la terminacion ordinariamente aguda del vocablo 

a que tal acento corresponde. Estas circunstancias fueron repro- 

9 Las poesias citadas de fray Juan de la Anunciacion se encuentran 
en A. Mendez Plancarte, Poetas novohispanos, Mexico, 1945, III, 211- 
214. 

10 Sobre el endecasilabo dactilico y los demas metros usados por el 
poeta cubano, vbase P. Henriquez Urena, “La versificacibn de Here¬ 
dia,” en RFH, 1942, IV, 171-172. 
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ducidas por Lista en dos composiciones imitadas del frances, una 

titulada La vergiienza, en la que los endecasilabos alternan con 

eneasilabos agudos, AeAe, y otra El retrato, en cuartetos AeLA, 

ambas en su libro de Poesias ineditas, Madrid, 1927, pags. 150 y 

245. La primera estrofa de El retrato, cuyo segundo verso, con 

acentos en primera, cuarta y septima, resulto al autor involun- 

tariamente dactilico, es como sigue: 

Copia gentil, imagen de mi amada, 

prenda de amor, pues amor la adquirio, 

muestrame el bien que el hado me robo 

que ya es vivir mirarla, aun retratada. 

239. Estrofa safica. — Casi ningun poeta de renombre, desde 

Luzan a Lista, dejo de componer alguna poesia en estrofas saficas. 

Sus principales cultivadores fueron Jovellanos, Melendez Valdes, 

Cadalso, Norona y Arjona. Se atendio con regularidad a la acen- 

tuacion de las silabas cuarta y octava del endecasilabo y con fre- 

cuencia se dio tambien acento a la primera. Fue asimismo norma 

corriente terminar el primer hemistiquio en la silaba quinta con 

palabra liana. La condicion apuntada por Bello de hacer debiles 

las silabas sexta y septima no se cumplio siempre de manera rigu- 

rosa. Una modificacion relativa a la rima consistio en tratar como 

sueltos los versos impares y como asonantes los pares, segun puede 

verse en la oda de Vaca de Guzman A la muerte de Cadalso y en 

la de Melendez Valdes A la Fortuna. Otra innovacion consistio 

en rimar todos los versos bajo la forma ABAb, como hicieron el 

Conde de Norona en la oda A un pajarillo y Arjona en La grati- 

tud. Cadalso, en su poesia Al Amor, situo una rima interior en el 

tercer endecasilabo, concertada con la terminacion del segundo: 

Nifio temido por los dioses y hombres, 

hijo de Venus, ciego Amor tirano, 

con debil mano vencedor del mundo 

dulce Cupido. 

240. Estrofa de la torre. — En su forma propia, compuesta 

de tres endecasilabos ordinarios y un heptasilabo final, no ri- 
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mados, la estrofa del bachiller Francisco de la Torre fue empleada 

por Melendez Valdes en su oda En la muerte de Filis. Leandro 

Feinandez de Moratin acorto la diferencia entre esta estrofa y la 

safica en su oda A la Virgen de Lendinara, compuesta en endeca- 

silabos saficos, pero terminada en heptasilabo. La misma estrofa 

de Francisco de la Torre con los versos rimados, ABAb, habia 

sido ya utilizada por Francisco de Medrano en el periodo anterior. 

Hicieron reaparecer este ejemplo el Conde de Norona en algunas 

de sus gacelas y Lista en la oda A Dalmiro. El cubano Manuel de 

Zequeira, 1760-1846, se sirvio de esta estrofa, con asonancia soste- 

nida a modo de romance, en su poesia A la pina (Oyuela, Anto- 

logia, I, 180-183): 

Del seno fertil de la madre tierra 

en actitud erguida se levanta 

la airosa pina de esplendor vestida, 

llena de ricas galas.11 

241. Tendencias ritmicas. — En la composicion del endeca- 

silabo comun, la poesia neoclasica mostro senalada tendencia en 

favor del elemento safico. La medida de esta variedad pasa del 

70% en la Descripcion del Paular, de Jovellanos. Extensos pasajes 

de tal poesia aparecen en ritmo safico desde sus primeros versos: 

“Desde el oculto y venerable asilo, - do la virtud austera y peni- 

tente - vive ignorada, y del liviano mundo - huida, en santa sole- 

dad se esconde.” En El filosofo en el campo, de Melendez Valdes, 

la modalidad indicada, aunque menos predominante, no deja de 

representar por si sola tanto como el conjunto de las demas varie- 

dades. Entre el 50 y el 60% suele oscilar su proporcion en poesias 

de Cienfuegos, Arjona, Quintana y Nicasio Gallego. En la elegia 

de El dos de mayo, de Arriaza, el elemento safico, destacado en el 

11 La variedad mixta de saficos sueltos y heptasilabo final, introdu- 
cida por Moratin, fue practicada tambi^n por Manuel Cabanyes en 
su oda Independencia de la patria, 1882. La combinacion inversa, de 
endecasilabos ordinarios y pentasilabo final, en forma rimada, ABAb, 
aparece en la fabula El mono y el tordo, del argentino Domingo de 
Azcuenaga, incluida en Antologia de poetas argentinos, por Juan de 
la Cruz Puig, Buenos Aires, 1910, I, 199. 
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romance heroico del principio, reduce su relieve en los cuartetos 

A£A£ del resto de la poesi'a. 

Es probable que la relativa abundancia con que se cultivo en 

este tiempo la estrofa safica y el mayor prestigio clasico de esta 

variedad de endecasilabo contribuyeran el desarrollo de la ten- 

dencia indicada. Se explica del mismo modo la sustitucion del 

endecasilabo comun por el safico en el molde de la estrofa de 

Francisco de la Torre aplicado por Moratin en su poesia A la 

Virgen de Lendinara. El genero en que tal corriente se mani- 

festaba era precisamente el de la poesia lirica. En el dialogo de 

las tragedias, la modalidad safica no se distinguia por su mayor 

frecuencia. En contraste con el 70% con que figura en la Descrip¬ 

tion del Panlar, su representacion en la primera escena de la 

tragedia Pelayo, de Jovellanos, se reduce al 21%. Mientras que 

en la elegia de don Nicolis Fernandez de Moratin por la muerte 

de la reina dona Isabel Farnesio la modalidad safica constituye 

el 50%, en la escena primera de la tragedia Hormesinda, del 

mismo autor, se reduce al 33%. 

OCTOSILABO 

242. Redondilla. — El desvio de los poetas neoclasicos respecto 

a la metrica del Siglo de Oro afecto especialmente a las estrofas 

octosilabas, no tanto en este caso por causa de la complejidad de 

su forma como por la profusion con que habian sido usadas. La 

redondilla perdio mucha parte de su antiguo prestigio. Desapa- 

recio del teatro, donde habia dominado sobre toda otra estrofa y 

se cultivb poco en la poesia lirica. Su practica se redujo en general 

al campo de los epigramas, tonadillas y poesias ocasionales de 

cumplimiento y cortesia. En America se mantuvo con mayor re- 

sistencia que en Espana. Peralta Barnuevo la empleo en una 

escena de la segunda jornada de La Rodognna. Aparece asimismo 

en algunas fibulas del guatemalteco Rafael Garcia Goyena, 1766- 

1823. Fue utilizada por Bello en su poesia al rio Biobio.12 

12 Rafael Garcia Goyena, fabulas de La mariposa y la abeja y El 
venado, la serpiente y la paloma, en redondillas abba, en Humberto 
Porta Mencos, Parnaso guatemalteco, Barcelona, 2“ ed. s. a. pags. 36 
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243. Quintilla. — Paso por descenso semejante al de la redon- 

dilla. Se encuentra de vez en cuando entre las poesi'as de Villarroel. 

Arriaza la empleo en un idilio mitologico y Lista en algunas com- 

posiciones breves. Siguio ofreciendo en America ejemplos como 

el Llanto de Flora, del mexicano Lucas Ferndndez del Rincon, 

1685-1741, y la composicion de Bello Al incendio de la Com- 

pania. No obstante la limitacion de su uso, la quintilla logro en 

este tiempo una de sus realizaciones mas famosas con la Fiesta de 

toros en Madrid, de don Nicolas Ferndndez de Moratin.13 

244. Copla de pie quebrado. — Utilizado aun alguna vez a 

principios del presente periodo, el pie quebrado casi desaparece 

desde mitad del siglo, coincidiendo con la intensificacion de la 

nueva preceptiva metrica. Son ejemplos aislados la poesia Sobre 

la felicidad, de Jose Somoza, y La queja, de Joaquin Lorenzo Villa¬ 

nueva, ajustadas al modelo abcrabc. Desde principios del siglo 

XIX volvio a recibir atencion de parte de los poetas prerroman- 

ticos; figura en la poesia titulada Lejos de la patria, de Martinez 

de la Rosa, escrita en Londres, 1816. 

245. Octavilla aguda. — Fue introducida en este tiempo la 

estrofa aguda de procedencia italiana, llamada a alcanzar rapido 

y extenso desarrollo. Peralta Barnuevo, a principios del siglo 

XVIII, utilizo esta clase de estrofa en algunos can tables de sus 

obras de teatro, antes de que la divulgaran los dramas de Metasta- 

sio, 1698-1782. En la loa de La Rodoguna se halla una octavilla 

octosilaba, a«be:bcce, y en la tercera jornada de la comedia, otra 

octavilla hexasilaba, abbe:acce. Ejemplos de la sexdlla aguda, 

y 37. Fray Juan de la Anunciacion, poesia en redondillas felicitando 
a una dama, en A. Mendez Plancarte, Poetas novohispanos, Mexico, 
1945, III, 215. 

13 Las 64 quintillas del Llanto de Flora, del P. Lucas Fernandez del 
Rincon, S. J. corresponden uniformemente al tipo ababa (A. Mendez 
Plancarte, Poetas novohispanos, III, 193). Otra poesia en quintillas, 
del colombiano Rafael Alvarez Lozano, Al tabaco, se ajusta al tipo 
abaab (Gustavo Otero Nunez, Antologia de poetas colombianos, 
Bogota, 1930, pags. 24-25). En Fiesta de toros en Madrid, de Moratin, 
se mezclan los dos tipos ababa y abaab, con excepcion de un solo 
caso abbab, num. 51, y otro aabab, num. 53. 
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aad:bbe, se encuentran tambien en la loa citada, en metro hexasi- 

labo, y de la variante aberabe, en este mismo metro, en las loas 

de Afectos vencen finezas y Amar es saber veneer. Aparte de la 

adopcion de la rima aguda final, las lineas de la nueva estrofa 

que se recibia de Italia se fundaban en la correspondencia de 

semiestrofas simetricas de las coplas medievales. Es probable que 

Peralta Barnuevo, que conocia el italiano, recogiera la innovacion 

de la consonancia aguda en la lectura de las canciones de Gabriel 

Chiabrera o de alguno de sus continuadores.14 

Desde mediados del siglo XVIII, el tipo agudo empezo a repe- 

tirse con relativa frecuencia. Moratin, padre, 1737-1780, se sirvio 

de la octavilla pentasilaba, abbe:acce, en su poesia Amor aldeano. 

Antonio Fernandez Palazuelo, en sus Canticos de Salomon: Ver¬ 

sion poetica en metro metastasiano, hizo uso de la estrofa de diez 

versos, abcbe:dfghe, con esdrujulos en los versos primero y tercero 

de cada semiestrofa, en heptasilabos, y de la octavilla, en el mismo 

metro, abbe:cdde, con los versos primero y quinto sueltos, que 

habia de convertirse en el esquema mas corriente.15 Iriarte intro- 

dujo tambien la estrofa aguda en la fabula de La comadreja y el 

caballo, 1782, en la que las semiestrofas de pareados tetrasilabos 

terminan en octosilabos agudos, aabbcce:ddffgge, y ademas en una 

composicion heptasilaba que el autor titulo “Letra para un duo 

italiano imitado de Metastasio,” en la que siguio el modelo abbe: 

cede. 

A los ejemplos de Iriarte siguieron las estrofas en metro deca- 

silabo dactilico, ABBffiCDDE, con que empieza y termina La 

pastorcilla enamorada, de Cienfuegos, y las de Arjona, en hepta- 

14 Pedro Peralta Barnuevo, Obras dramaticas, ed. por Irving A. 
Leonard, Santiago de Chile, 1937. Leonard supone que La Rodoguna 
debid escribirse hacia 1711; la fecha de Afectos vencen finezas es de 
1720. A estos mismos anos parecen corresponder la sextilla hexasilaba 
aguda, aad:bbe, y la octavilla aguda en igual metro, abbd:cddd, que 
aparecen en el Dialogo de Paris y Elena, de Eugenio Gerardo Lobo, 
1679-1750. Rivad. LXI, 29. 

15 Sobre Fernandez Palazuelos, nacido en 1748 y desterrado en 
Italia, donde debio morir antes de 1815, vease Menendez Pelayo, “El 
poeta montands D. Antonio Fernandez Palazuelos, jesuita expulso,’’ 
en Estudios de critica literaria e historica, Buenos Aires 1944 VI 
8-39. ’ ’ 
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sflabos, abae:cdce, intercaladas en una cantata, y en endecasflabos 

con heptasilabos agndos al fin de cada semiestrofa, ABBe:CDCe, 

en La dama del bosque. La octavilla heptasilaba, abbe:acc£, apa- 

rece en la terminacion de la silva endecasi'laba Fany enojada, de 

Melendez Valdes, y la misma forma, repetida una vez en hexa- 

sflabos y otra en pentasi'labos, en El cumpleanos de Fany, del 

mismo autor. Moratfn, hijo, en Los padres del Limbo, utilizo el 

sexteto dodecasflabo, ABE:ACE; las octavillas hexasflabas y hepta- 

sflabas, abbe:acce, y la decima octosi'laba, aabbe:ccdde. 

Durante el primer cuarto del siglo XIX, la estrofa aguda do¬ 

mino enteramente en himnos y cantatas. Sanchez Barbero la aplico 

abundantemente en su adaptacion del Saul, de Alfieri, represen- 

tada en 1805; en varios numeros de su cantata La Venus de Me- 

lilla, 1816; en el dialogo satirico Brujas, 1816, y en diversas poesfas 

independientes. Otro poeta que contribuyo a la divulgacion de 

tal forma metrica fue Arriaza, quien desde 1807 en que publico 

sus primeras poesfas la utilizo repetidamente, en octosflabos en 

La despedida de Silvia, en heptasilabos en El sueno importuno, 

en hexasflabos en el Himno de la victoria, y en decasflabos dactf- 

licos en el Himno de la Restauracion. El tipo octosflabo abbe: 

acce con que de manera muy frecuente se extendio por Espana y 

America aparece en el siguiente ejemplo de Sanchez Barbero en 

Saul, II, 2: 

El volcan, aunque reprima 

de su rabia la impaciencia, 

rompe luego con violencia, 

con horrfsono temblor. 

Hierve el fondo, arde la cima, 

todo es humo el horizon te, 

en cenizas vuela el monte 

y las aguas en vapor.16 

16 En las arias que Sanchez Barbero anadio por su parte al original 
del Saul, uso octavillas agudas en versos de ocho, seis y cinco sflabas. 
En La Venus de Melilla empleo los siguientes tipos: octavillas tetra- 
sflabas, aabtficcbe; heptasflabas, abbe:cdde, y sextetos AAE:BBfi, una 
vez en decasflabos dactflicos y otra en eneasflabos de esa misma clase. 
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246. Decima. — La crisis de las antiguas estrofas octosilabas se 

manifestd de manera especial en la suerte de la decima. La poesia 

neoclasica privd a esta estrofa de sus dos principales apoyos al 

eliminarla del teatro y al interrumpir el cultivo de las glosas. 

Desviada de su propia tradicion lirica, la decima fue utilizada en 

composiciones humoristicas por Eugenio Gerardo Lobo y por 

Iriarte, y en una poesia epistolar por Arriaza. Hasta su firme 

estructura metrica empezo a vacilar. Lista compuso decimas con 

pies quebrados, con combinacion mixta de consonantes y aso- 

nantes y con simple orden alterno de versos sueltos y rimados.17 

Decimas en verso hexasilabo se encuentran como estribillos en el 

romance La timidez, de Juan Maria Maury, y en el de Filis, de 

Lista. Del mayor arraigo de la decima clasica entre los poetas de 

America dan testimonio poesias como el Elogio de Guayaquil, del 

ecuatoriano Juan Bautista Aguirre, nacido en 1727, y el Poema 

panegirico, del argentino Gabriel Ocampo, de principios del siglo 

XIX. 

247. Imitacion de estrofas endecasilabas. — Entre las mul¬ 

tiples experiences de sus fabulas, Iriarte recordo en varios casos 

el antiguo proposito de imitar las estrofas endecasilabas mediante 

el verso octosilabo. En la tabula de El burro del aceitero, LXII, 

compuso un sonetillo semejante a los de La picara Justina, subra- 

yando ademas su particularidad con la adicion de un terceto en 

forma de estrambote. El ejemplo anticipado por Lope de tercetos 

octosilabos de rima trenzada lo repitio Iriarte en la tabula de 

El caminante y la mula de alquiler, XVIII. Anadio por su parte 

la imitacion de la octava real en las octavillas octosilabas, abababcc, 

de la tabula de Los dos tordos, L. 

Sobre las manifestaciones de la estrofa aguda en las cantatas de este 
tiempo y en la poesia posterior dio informacion A. Coester, “Influence 
of the Lyric drama of Metastasio on the Spanish romantic movement,” 
en HR, 1938, VI, 10-20. 

17 Cuatro decimas octosilabas en que el quinto verso es un pie que- 
brado y los dos ultimos son decasilabos dactilicos, todo ello bajo el 
orden de rimas de la decima regular, en la poesia El escarmiento, de 
Lista, indican hasta que punto llegaron las modificaciones ocasionales 
a que fu£ sometida esta estrofa. Rivad. LXVIII, 362. 
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248. Epigrama. — Se intensified el desarrollo que el epigrama 

habi'a adquirido en el siglo anterior. Fueron sus principals culti- 

vadores Cadalso, Iglesias de la Casa, Iriarte, Gregorio de Salas y 

Juan Pablo Forner. Continuo predominando la forma de doble 

redondilla, abbarcddc. Salas extendio a la mayor parte de sus epi- 

gramas la innovation introducida anteriormente por Francisco 

de la Torre que consistia en sustituir la rima consonante por la 

asonante; en unos casos se sirvio de la simple cuarteta octosilaba, 

abcb, y en otros reunio seis u ocho octosilabos asonantados de esta 

rnisma manera. El epigramista uruguayo Francisco Acuna de Fi¬ 

gueroa, mas inclinado a la variedad de rimas y estrofas, utilizo 

redondillas simples y dobles, quintillas simples y dobles, cuartetos 

endecasilabos, sextetos agudos AA£:BBE y sextetos pareados AA- 

BBCC.18 

249. Ovillejo. — Un ovillejo anonimo de satira politica sobre 

el Pacto de Familia, 1761, del mismo tipo que los de Cervantes 

en el Quijote y en La ilustre fregona, fue recogido por E. Cotarelo 

en Iriarte y su epoca, Madrid, 1897, pag. 247. Otro fue anadido 

como ejemplo de composicion con ecos en la reedicion del Arte 

poetica, de Rengifo, Barcelona, 1726, pag. 144. 

250. Glosa. — Mayor descenso que el de ninguna otra forma 

metrica fue el que afecto a la glosa en el transito del siglo XVII 

al XVIII. Desterrada del campo literario se refugio en las esferas 

de la poesia semiculta, especialmente en los paises de America. 

Alguna vez logro figurar en las antologxas, como en el caso de la 

glosa A san Juan de Dios, de la mexicana Sor Teresa Magdalena 

de Cristo, 1700, con tema de quintilla desarrollado en cinco de- 

cimas, y las de caracter politico del argentino Domingo de Azcue- 

18 Las octavas epigramaticas de Iriarte “Sobre el nuevo cartel de 
bragueros,” Rivad. LXIII, 65, en forma de dobles redondillas, abba: 
cddc, con repeticion del apendice “de bragueros” despu^s de cada copla 
y con la rima sostenida en las segundas semiestrofas, siguieron de cerca 
el modelo de las coplas a Dulcinea compuestas por don Quijote en 
Sierra Morena, con la terminacion repetida de “del Toboso.” Quijote, 
I, 26. 
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naga, sobre cuartetas o redondillas como tema y desarrollo en 

cuatro decimas.19 

251. OctosIlabo trocaico. — El octosilabo trocaico empezo a 

ser cultivado intencionalmente, con independencia de las demas 

variantes de este metro, a imitacion del ejemplo italiano divul- 

gado por las cantatas y dramas h'ricos de Metastasio. Lo utilizo 

Iriarte en varias poesi'as destinadas al canto. A1 mismo metro corres- 

ponden varias de las octavillas agudas incluidas por Sanchez Bar- 

bero en su adaptacion del melodrama Saul. Moratin repitio tam- 

bi£n ese modelo en una estrofa de diez versos, aabberccdde, en 

su cantata Los padres del Limbo. Repert. 14. Figura asimismo 

en la letrilla titulada Amor mendigo, de Dionisio Soil's. Baste 

como ejemplo la siguiente redondilla de una de las canciones de 

Iriarte: 

Ciego Amor, en tus cadenas 

nunca mas me quiero ver; 

que eres prodigo en dar penas, 

muy avaro en dar placer. 

A juzgar por las renombradas quintillas de la Fiesta de toros 

en Madrid, que suman 360 versos, la representacion de la varie- 

dad trocaica en la ordinaria mezcla polirritmica del octosilabo 

comrin se reduce al 38%, frente al 41% del conjunto de las dos 

modalidades nrixtas y al 21% de la dactilica. Esta ultima es fre- 

cuente al fin de las estrofas, por ejemplo en la que termina con 

el mote del Cid: “Nunca mi espada venciera,” y en la que cierra 

las exclamaciones de admiracion: “Dete el Profeta favor.” Parece 

por el testimonio de esta composicion que el elemento trocaico 

continuaba sometido al mismo proceso de descenso que en los 

19 La glosa citada de Sor Teresa Magdalena de Cristo, con tema de 
quintilla y cinco decimas de texto, y otra de Pedro Munoz de Castro, 
1682-1718, con redondilla y cuatro decimas, se hallan en A. Mendez 
Plancarte, Poetas novohispanos, III, 150 y 201. Varias de las glosas 
de Domingo de Azcu£naga figuran en la Antologia de poetas argen- 
tinos, por Juan de la Cruz Puig, Buenos Aires, 1910, pags. 224, 228 
y 238. 
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periodos anteriores se ha venido observando. Aparecen natural- 

mente oscilaciones y diferencias entre textos contemporaneos. En 

los romances de Melendez Valdes aun se encuentran ejemplos en 

que el tipo trocaico figura entre el 40 y el 45%, como en el Siglo 

de Oro, mientras que en El amante desdenado, de Alvarez Cien- 

fuegos, disminuye hasta el 22%, por debajo de la variedad mixta, 

53%, y de la dactilica, 25%. 

METROS DIVERSOS 

252. Hexametro. — Los ensayos del Pinciano y de Villegas 

respecto a la adaptacion del hexametro latino, imitando por medio 

del acento el movimiento del ritmo original, fueron renovados 

por don Juan Gualberto Gonzalez, 1777-1859. Observo de manera 

regular la terminacion de los versos con efecto de pentasilabo 

adonico y destaco el contraste entre los hemistiquios situando pre- 

ferentemente en la primera parte heptasilabos u octosilabos tro- 

caicos y en la segunda combinaciones dactilicas de siete, nueve 

o diez silabas, como muestra el siguiente fragmento de su traduc- 

cion de la egloga Alexis: 

Ya presta a los segadores cansados del rapido estio 

testilis, serpol y ajos, aromaticas hierbas; 

conmigo en las florestas, cuando voy tus huellas siguiendo, 

bajo del sol ardiente resuenan las broncas cigarras.20 

253. Distico. — Lista compuso su poesia La tarde a imitacion 

latina en seis disticos de hexametro y pentametro, de los cuales 

ya Villegas habia anticipado tambien una breve muestra. Dentro 

de los seis apoyos ritmicos de un verso y de los cinco del otro, las 

variables clausulas, frecuentemente dactilicas, forman series sila- 

bicas de 5-7, 5-8, 6-8 y 6-9. El orden de los apoyos acentuales y el 

de los hemistiquios produce acompasado y armonioso efecto rit- 

20 Los indicados hexametros de Juan Gualberto Gonzalez, traductor 
de la Epistola a los Pisones, de las Eglogas de Virgilio, de los Amoves 
de Ovidio y de los Besos del holand^s Juan Segundo, se hallan en M. 
Men^ndez Pelayo, Estudios de critica literaria e historica, Buenos 
Aires, 1944, VI, 417. 
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mico. Contribuye a la impresion clasica la repeticion del hiper- 

baton con su tendencia a la posposicion de los verbos. Los dos 

primeros disticos son como sigue, Rivad. LXVII, 368: 

Ya el rayo declina, ya Febo el ultimo otero 

con lumbre placida desde el ocaso dora. 

Cefiro, dejando alegre la apacible floresta, 

arbitro del mayo, por la pradera rie. 

254. Alejandrino polirritmico. — En 1774, Candido Maria 

Trigueros publico el libro El poeta fildsofo con una serie de poe- 

sias en versos de catorce silabas, con hemistiquios heptasilabos de 

ritmo variable, que el autor presento como pentametros caste- 

llanos de su propia invencion. Los criticos le recordaron el prece- 

dente de la cuaderna via y Trigueros reconocio su error. Fue en 

todo caso el primero que en el siglo XVIII se sirvio de este metro 

con relativa extension. Tomas Antonio Sanchez, al publicar en 

1780 las obras de Berceo, incluyo una composicion en cuaderna 

via y en lenguaje antiguo titulada Loot al maestro Gonzalvo de 

Berceo, la cual fue sin duda compuesta por el mismo editor, 

aunque este la presentara como procedente de un manuscrito an¬ 

tiguo. A los textos indicados siguio La parietaria y el tomillo, una 

de las fabulas de Iriarte, aparecidas en 1782. El verso de esta 

fabula, de tipo polirritmico como el de Trigueros y Sanchez, pre- 

senta con regularidad terminacion liana en el primer hemistiquio 

y hace la division propia del verso compuesto entre tal hemisti¬ 

quio y el siguiente: “Yo lei no se donde que en la lengua herbo- 

laria, - saludando al tomillo la hierba parietaria.” Repert. 56. 

255. Alejandrino trocaico. — A diferencia de la mezcla rit- 

mica del tipo anterior, la composicion El deseo, de Alberto Lista, 

1822, en versos igualmente de catorce silabas, presenta de manera 

casi exclusiva la modalidad trocaica, con acentos en las silabas se- 

gunda y sexta de cada hemistiquio. De los sesenta hemistiquios 

de la citada poesia, cincuenta y cinco corresponden al tipo tro¬ 

caico. Son llanos todos los hemistiquios y observan el hiato en el 

punto de su division siempre que se produce entre ellos concurren- 
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cia de vocales. A1 escoger la indicada forma trocaica, Lista parece 

haber tenido presente el ejemplo dado por Gil Polo en el siglo 

XVI. La poesia de Lista consta de cuatro estrofas con el esquema 

ABBArcDCD: “Ya de fulgentes flores se adorna primavera, - el 

cefiro apacible discurre por el prado.” Repert. 51. 

256. Alejandrino a la francesa. — A1 verso de la fabula La 

campana y el esquilon Iriarte lo definio como “verso de doce o 

trece silabas a la francesa.” La silaba sexta coincide en unos casos 

con terminacion de vocablo agudo, “En una catedral una cam¬ 

pana habia,” y en otros con terminacion liana en sinalefa con el 

vocablo siguiente, “Que solo se tocaba algun solemne dia.” Re- 

pert. 55. Las dos partes divididas por la silaba sexta corresponden 

a las varias modalidades ritmicas del heptasilabo; en unos versos 

son uniformes y en otros desiguales. Desde el punto de vista literal 

los versos constan en efecto de doce o trece silabas, pero en reali¬ 

dad no se trata de un metro simple. Su estructura es sencillamente 

la del alejandrino comun, de hemistiquios polirritmicos. El tiempo 

marcado de la silaba sexta es el principio del periodo intermedio 

en que se opera la transicion entre los dos hemistiquios.21 El 

mismo proposito fue ensayado por Moratin en un cuarteto dedi- 

cado a una senorita francesa, en el que trato de lograr mayor 

aproximacion al modelo frances anadiendo a la variedad ritmica 

de las partes del verso la terminacion uniformemente aguda en 

cada una de ellas: 

21 Bello considero el verso de La campana y el esquilon como metro 
tridecasilabo, distinto del alejandrino comun, Metrica, 295. Vicuna 
Cifuentes discutio y rechazo tal diferencia en “Sobre el imaginario 
verso yambico de trece silabas,” Estudios, 13-75. Su igualdad ritmica 
con el alejandrino es indudable, aun cuando acatando la intencion 
del poeta se admita que gramaticalmente es tridecasilabo, como pro- 
puso P. Henriquez Urena, “Para la historia del alejandrino,” en 
RFE, 1946, VIII, 9. Los versos de trece silabas de un pasaje de la 
comedia Afectos vencen finezas, 2129-2132, pueden considerarse como 
simples endecasilabos que anaden al principio un vocativo bisilabo, 
el cual repite como eco la rima del verso precedente: “Selvas, atended 
el horror de mis lamentos; - vientos, sentid en mis suspiros mis pe- 
sares; - mares, copiad en vuestras olas mis desvelos; - cielos, penetren 
vuestras luces mis tormentos.” 
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La bella que prendo con gracioso reir 

mi tierno corazon, alterando su paz, 

enemiga de amor, inconsciente, fugaz, 

me inspira una pasidn que no quiere sentir. 

257. Arte mayor. — Peralta Barnuevo manejo las diversas va- 

riantes de este metro con claro dominio de su mecanismo. Hizo 

predominar la combinacion de dos hemistiquios hexasilabos, A-A; 

pero se sirvio asimismo de la union de pentasilabo y hexasilabo, 

D-A; de pentasilabo y heptasilabo, D-G; de hexasilabo y penta¬ 

silabo, A-D, y de hexasilabo y heptasilabo, A-G, y atendio sobre 

todo a mantener el ritmo dactilico que caracteriza a este metro. 

El siguiente fragmento, de abigarrado estilo, pertenece a la loa 

de la comedia Triunfos de amor y poder, versos 121-126: 

Pues suene en las placidas moviles ondas 

el coro que impera los pielagos liquidos; 

que cuando las bdicas huestes horrisonas 

destruye el magnanimo Jove Filipo, 

haciendo quimericos, vanos, sus impetus, 

con triunfo mas celebre cobra su olimpico. 

258. Dodecasilabo dactilico. — Aunque implicito como ele- 

mento predominante en la composicion del arte mayor y a veces 

sostenido de manera uniforme en enteras estrofas, el dodecasilabo 

dactilico no se emancipo definitivamente hasta fines del presente 

periodo. La acentuacion regular de este metro en las silabas se- 

gunda y quinta de cada hemistiquio fue notada por Bello con 

referenda a la poesia de Moratin Al Principe de la Paz y al Canto 

a Bolivar, de Jose Fernandez Madrid. Arriaza hizo uso de este 

mismo verso en un himno patriotico: “Relumbre el acero y el 

casco brillante - tremolen penachos de palma y laurel.” Lista lo 

empleo en octavas agudas en la composicion titulada El amor; 

combinado con el hexasilabo dactilico, en El escarmentado; en 

cuartetos AbCb, en El beso; en cuartetos aBCb, en El amor dcs- 

graciado, y en romance asonantado, en el Cdntico de Zacarias: 
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Bendice mil veces, bendice, alma mia, 

en himno sonoro al Dios de Israel, 

que manso y clemente visita su pueblo 

y fuerte quebranta el yugo cruel. 

259. Dodecasilabo polirritmico. — Combina con libertad los 

hemistiquios dactilicos, o 600 60, con los trocaicos, 60 60 60. Las 

dos partes del verso pueden corresponder a uno solo de estos 

tipos o juntar uno y otro. El Marques de Santillana habia dado 

a este verso en su Comedieta de Ponza una representacion que no 

continuo como hubiera sido de esperar entre los poetas posteriores. 

Iriarte lo recogio en concepto de arte mayor en sus fabulas de 

El lobo y el pastor y El retrato de golilla. De la primera, en 

cuartetos ALA£, advirtio Iriarte que estaba compuesta en ende- 

casilabos agudos de arte mayor y de la segunda dijo que constaba 

de octavas de ese mismo metro. Las estrofas de esta ultima se 

ajustan el esquema ABAB:BCCB, pero los versos en una y otra 

no tienen del arte mayor ni la ametria de los hemistiquios ni la 

uniformidad o predominio del ritmo dactilico. Los hemistiquios 

trocaicos que en el ordinario arte mayor son relativamente escasos 

representan en las fabulas de Iriarte casi la mitad del conjunto. 

Muestra de estas poesias con que se inaugurb la nueva era del 

dodecasilabo polirritmico son los siguientes versos, principio de 

El retrato de golilla: 

De frase extranjera el mal pegadizo 

hoy a nuestro idioma gravemente aqueja; 

pero habra quien piense que no habia castizo 

si por lo anticuado lo usado no deja. 

El poema Ultimos versos, del cubano Heredia, esta compuesto 

en esta clase de dodecasilabo en octavas agudas, ABB£:CDDE: “Oh 

Dios infinito, oh verbo increado, - por quien se crearon la tierra 

y el cielo.” El del argentino Juan Cruz Varela, El 25 de mayo de 

1838 en Buenos Aires, en el mismo metro, usa como estrofa el 

sexteto agudo, AAfbBBE: “Ya raya la aurora del dia de mayo,- 
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salgamos, salgamos a csperar el rayo - que lance primero su fulgido 

sol.” Aunque en ambos poemas domina el ritmo dactilico, es tam- 

bien considerable la proporcion con que en ellos figuran los 

hemistiquios trocaicos. 

260. Dodecasilabo ternario. — Formado por la suma de tres 

tetrasilabos trocaicos, se anuncia este tipo de dodecasilabo en 

antiguos estribillos: ‘‘Morenica, no desprecies la color;” en letras 

ametricas de baile: ‘‘Hoy tenemos como dicen en el cielo,” Los 

gorrones, de Quinones de Benavente; en composiciones de versifi- 

cacion fluctuante: “Olvidado de los bienes de mi tierra,” Cane. 

Evora, num. 59. Aparece definido con caracter intencional en un 

pasaje de estilo callejero de una tonadilla anonima del siglo XVIII 

titulada El chasco del perro, el cual empieza de este modo: “Mala 

sarna le de al perro de los diablos, - pues me quita la fortuna de 

abrazarla.” Repert. 43.22 

261. Decasilabo dactilico. — Desde fines del siglo XVII, el 

decasilabo dactilico habia adquirido individualidad propia bajo 

la modalidad del principio esdrujulo en poesias de Sor Juana 

Ines de la Cruz y de otros poetas de su tiempo. Con acentuacion 

regular en las silabas tercera, sexta y novena, fue divulgado por 

Metastasio. Iriarte lo empleo en la fabula de La avutarda y, com- 

binado con el hexasilabo dactilico, en la de El sapo y el mochuelo. 

La poesia civil lo aplico extensamente a los himnos patrioticos en 

Espana y America. Las estrofas mas usadas en esta clase de com¬ 

posiciones fueron el cuarteto ABAB y la octava aguda ABBE: 

CDD£. En el campo propiamente lirico lo usaron Cienfuegos en 

La pastorcilla enamorada: “<jEii cual hado naci tan funesto - que 

a perpetuo dolor me condena?” Lista en La ausente: “Quien las 

penas de amor ha sentido-en mi acerba afliccion se consuele,” 

y Heredia en varias poesias, entre las cuales la titulada Vuelta 

al sur empieza con esta estrofa: 

Vuela el buque, las playas oscuras 

a la vista se pierden ya lejos, 

cual de Febo a los vivos reflejos 

22Jos£ Subira, La tonadilla escenica, Madrid, 1928, II, 287. 
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se disipa confuso el vapor. 

Y la vista sin limites corre 

por el mar a mis ojos abierto, 

y en el cielo profundo, desierto, 

reina puro el espRndido sol.23 

262. Decasilabo compuesto. — Los aislados ensayos del doble 

pentasilabo, desde el antiguo ejemplo de Lope del Monte en el 

siglo XV, recibieron amplio complemento en el presente periodo. 

Refiriendose a Juan Gualberto Gonzalez, advirtio Bello que me- 

diante tal verso habia logrado hacer una buena imitacion del 

verso asclepiadeo latino: “Mecenas inclito, de antiguos reyes - clara 

prosapia, oh, mi refugio.” Menendez Pelayo menciono con elogio 

otro ensayo de esta especie de parte del clasicista Catalan Manuel 

Cabanyes: “<jQuien se adelanta modesto y timido, - cubierto en 

clamide fulgido-candida?” Anterior a estos ejemplos fue el de 

Moratin en su oda a Jovellanos: “Id en las alas del raudo cefiro- 

humildes versos de fas floridas - vegas que diafano fecunda el 

Arias.” En los tres casos se trata de poesias en versos sueltos, mar- 

cadamente cultas, abundantes en esdrujulos. A la impresion de 

novedad con que fueron acogidas respondieron Juan Nicasio 

Gallego y el mismo Bello con sencillas explicaciones respecto a su 

composicidn metrica.24 

Fuera de esto, Moratin dio otras muestras del decasilabo com¬ 

puesto, en forma rimada y en estilo mas corriente, en la traduccidn 

23 Otras poesias de Heredia en verso decasilabo dactilico son Himno 
al sol, A la estrella de Cuba, En la muerte de Riego e Himno del 
desterrado. El decasilabo con esdrujulo inicial, de Sor Juana Inds de 
la Cruz y otros poetas de fines del siglo XVII, fu£ empleado por 
Peralta Barnuevo en cuatro estrofas ABAABB de Triunfos de amor y 
poder, versos 987-1010: “Liquida fuentecilla feliz - del jardin fugitivo 
cristal, - bordale de tus perlas terliz, - pintale de la flor el matiz, - 
copiale su esplendor inmortal: - pintala, copiala, luz celestial.” 

24 Nicasio Gallego dio del supuesto asclepiadeo una demostracion 
humoristica: “Toma dos versos de cinco silabas - de aquellos mismos 
que el buen Iriarte - hizo en su fabula lagartijera,” Rivad. LXVII, 
433. Teniendo en cuenta, no solo la forma del verso, sino el conjunto 
de circunstancias de la composicion, Menendez Pelayo considerd la 
referida poesia de Moratin como uno de los ensayos en que mejor se 
refleja la musa latina, en Horacio en Espana, II, 147. 



314 NEOCLASICISMO 

de una breve poesia bucolica de Pablo Rolli: “,jQuieres decirme, 

zagal garrido, - si en este valle, naciendo el sol, - viste a la hermosa 

Dorida nn'a?” y en el conocido epigrama: —“Cayo a silbidos mi 

Filomena. —Solemne tunda llevaste ayer. —Cuando se imprima 

veran que es buena. — que cristiano la ha de leer?” Lo mismo 

en estas composiciones que en las anteriores, los hemistiquios se 

reparten entre las dos modalidades, dactilica y trocaica, del penta- 

silabo ordinario, con visible preferencia por la primera. Un nuevo 

testimonio, en cuartetos rimados, ofrece una poesia de Dionisio 

Solis, Rivad. LXVII, 267: 

Debajo de estos placidos ramos 

que dan de dia sombra y frescor, 

ora que es noche juntos bebamos 

este de Baco dulce licor. 

263. Eneasilabo trocaico. — Varias modalidades del metro 

eneasilabo fueron tratadas separadamente por los poetas de este 

tiempo. Como se ha visto en los capitulos que preceden, se venia 

mostrando mas inclinacion a diferenciar tales variedades que a 

mezclarlas o fundirlas bajo la forma polirritmica del eneasilabo 

frances. La variedad trocaica, con tiempo marcado sobre la cuarta 

silaba, apoyo secundario sobre la sexta y tres silabas en anacrusis, 

ooo oo oo oo, habia predominado en canciones de los siglos XV 

y XVI. Adquirio representacion independiente con el mexicano 

fray Juan de la Anunciacion, de la primera mitad del siglo XVIII, 

quien compuso en la indicada especie de eneasilabo un Tono a 

Santa Rosa de Viterbo, formado por siete cuartetos de consonan¬ 

ces agudas, con rimas interiores y pentasilabo final: 

Ya que a cantar me obliga amor 

de la mejor rosa sin par, 

hoy su favor, por mas honor, 

he de implorar. 

En Espana, Dionisio Solis, andaluz, 1774-1834, se sirvio de esta 

misma variedad en las seis octavas de rima alterna, abababab, de 

su Filis llorosa: ‘‘A las orillas de este rio - quiero sentarme a suspi- 
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rar,” y en los doce cuartetos de otra composicion comprendida 

en sus Cdnticos sagrados: “A1 pie del leno de que pende - el mori- 

bundo Redentor.” 25 

264. Eneasilabo dactilico. — Del eneasilabo dactilico, con 

tiempo marcado sobre la silaba segunda, apoyo secundario sobre 

la quinta y una silaba en anacrusis, o boo ooo oo, se conocian 

manifestaciones antiguas como el pareado de Santa Maria Egip- 

ciaca, “El alma es de ella salida, - los angeles la han recibida,” y 

los estribillos “A1 alba venid, buen amigo,’’ “iA quien contare yo 

mis quejas?” “Abaja los ojos, casada,” etc. En el presente periodo 

se individualiza y define en un sexteto agudo de la cantata La 

Venus de Melilla, 1816, de Francisco Sanchez Barbero, Rivad. 

LXIII, 584: 

Melilla, tu Venus ahora, 

desnuda por ser pescadora, 

que sea tu vivo ejemplar. 

Desnuda jamas te miraras 

si en ocio la edad no pasaras 

en vez de coser y fregar. 

265. Eneasilabo mixto. — El eneasilabo mixto, con tiempo 

marcado en la silaba tercera, apoyo secundario en quinta o sexta 

y dos silabas en anacrusis, habia anticipado su emancipacion en 

una poesia del siglo XVII recogida en Cane. Sablonara, num. 67. 

Se repitio este verso en el periodo actual en un pasaje de la tona- 

25 El Tono de fray Juan de la Anunciacion se halla en A. Mendez 
Plancarte, Poetas novohispanos, Mexico, 1945, III, 212, y las poesias 
de Dionisio Solis, en Rivad, LXVII, 260 y 266. Lista considero este 
tipo de eneasilabo como parte implicita en el safico: “Duke vecino 
de la verde,” “Hu^sped eterno del abril,” Ensayos literios y criticos, 
Sevilla, 1844, pag. 6. A juicio de Bello, era la variedad mas adecuada 
para el canto, Metrica, 297. M. A. Caro le llamb eneasilabo de cancibn 
y lo supuso usado por primera vez en una marcha publicada en 
Lealtad espanola: Coleccion de proclamas, Cadiz, 1808. Un trabajo de 
Caro sobre “El verso eneasilabo” se encuentra en sus Obras completas, 
V, 305. Sobre el mismo asunto, M. Gonzalez Prada, “El verso de nueve 
silabas,” en sus Nnevas pdginas libres, Santiago de Chile, 1937, pigs. 

149-192. 
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dilla Los gitanos que empieza: “Caminito de Santander-a mi 

chulo vengo yo a ver,” y en un sexteto de otra tonadilla, Los pas- 

tores amantes (J. Subira, La tonadilla, II, 284): 

Arroyuelos, aves y flores, 

el objeto de mis amores, 

mi Gabino ^donde estara? 

que al camino sail a buscarle 

y no pude verle ni hablarle, 

^si otra senda tornado habrd? 

La tendencia diferenciadora llego hasta desligar las dos especies 

de este eneasilabo. La acentuada en tercera y quinta, oo do 600 60, 

tuvo representacion particular en el siguiente cuarteto citado por 

Luzan, La poetica, Madrid, 1789, I, 348: 

En la selva rugen los vientos 

y Neptuno encrespa sus olas; 

la barquilla de Atis va en ellas: 

ninfas, dadle auxilio vosotras. 

La otra especie, acentuada en tercera y sexta, 00 600 60 60, 

sirvio de base a Iriarte en la fabula de El manguito, el abanico y 

el quitasol. De los veinte versos de tal fabula, catorce corresponden 

a esta especial modalidad mixta; los restantes son cuatro trocaicos 

y dos mixtos de la primera especie: 

Si el querer entender de todo 

es ridicula pretensidn, 

servir solo para una cosa 

suele ser falta no menor. 

266. Eneasilabo polirritmico. — Solo el eneasilabo polirrit- 

mico en que intervienen conjuntamente las distantas variedades 

de este metro, se puede considerar como propio reflejo de la forma 

francesa. Su reaparicion no se relaciona con sus precedentes me- 

dievales, aunque de hecho sea el mismo tipo de eneasilabo que 

se hizo presente en el Auto de los Reyes Magos y en otras antiguas 
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poesias. Resucito en composiciones prerromanticas como La de- 

sesperacion, de Heredia, imitada de Lamartine, y en pasajes de 

Los duendes, de Bello, sobre el modelo de Victor Hugo. En ambas 

poesias se mezclan indistintamente eneasilabos trocaicos, dactilicos 

y mixtos; en la de Heredia aparecen en proporciones semejantes 

las variedades trocaica y mixta y en rnenor medida la dactilica; en 

la de Bello predomina la modalidad trocaica. La poesia de Heredia 

empieza con la siguiente estrofa: 

Cuando el Creador en hora infausta, 

con soplo energico, fecundo, 

saco del caos este mundo, 

disgustado su obra miro. 

A los abismos del espacio 

lanzdla con pie desdenoso, 

y apartando el rostro glorioso, 

a su augusta calma volvid.26 

El eneasilabo trocaico, de movimiento lento y suave, con solo 

cuatro silabas en el periodo ritmico, se acomoda especialmente al 

tono lirico. El dactilico, con periodo de seis silabas en dos clau- 

sulas esdrujulas, es apto sobre todo para la expresion enfatica. Las 

variedades mixtas, con periodo desigual, se prestan a la frase reti- 

cente y al giro galante. El tipo polirritmico, de forma movible y 

mudable, sirve con ventaja para los cambios del dialogo y las 

incidencias de la reflexion. 

267. Heptasilabo. — El heptasilabo fue el metro mas cultivado 

en la lirica neoclasica. Se empleo en anacreonticas, cantinelas, 

endechas, letrillas, odas y romances. En las anacreonticas predo- 

26 J. M. Heredia, Poesias, discursos y cartas, Habana, 1939, pag. 35. 
Del mismo tipo es el eneasilabo en una poesia traducida del frances 
por Maria Rosa Galvez de Cabrera, Obras poeticas, Madrid, 1804, y 
el de Contienda de los ojos negros y azules, La queja, la venganza del 
amor y La vuelta, imitaciones francesas de Lista, Poesias ineditas, 
Madrid, 1927, pags. 246, 248, 251 y 252. Bello advirtio que solo re- 
quiere acento fijo en la silaba octava, Metrica, 297. Caro lo considero 
como eneasilabo libre, menos apto para efectos armoniosos que para 
el tono sencillo de la conversacion, Obras completas, V, 297-306. 
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mino la forma asonantada; la cantinela empleo mas frecuente- 

mente la rima consonante en heptasilabos y en otros metros. 

Arjona escribio cantinelas en redondillas heptasilabas y octosi- 

labas y hasta en seguidillas. Arriaza utilizo en algunas de estas 

poesias, a las que daba el nombre de idilios, el modo de silva 

entrelazada de la cantinela A un pajarillo, de Villegas. Odas hepta- 

sflabas en redondillas y en octavas agudas, abbe:cdde, se encuen- 

tran entre las poesias de Arriaza, Arjona, Solis, etc. Un extenso 

poema en romances heptasilabos es la Himnodia o fastos del 

cristianismo, de Vaca de Guzman. 

Entre las modalidades ritmicas del beptasilabo, la mas usada fue 

la trocaica. En algunas composiciones, como por ejemplo, la oda 

A la noche, de Melendez Valdes, todos los versos pertenecen a ese 

tipo. En la de Cadalso, A la muerte de Filis, la proporcion de 

trocaicos representa el 78%. A veces disminuye la representacion 

de este elemento, como se ve en Los dias, de Moratin, donde figura 

con el 57%. Es poco frecuente el caso de El amor mariposa, de 

Melendez Valdes, en que el tipo dactilico, elevado al primer 

t^rmino, caracteriza claramente el movimiento ritmico de esta 

composicion. Por lo demas, son rasgos comunes de las poesias 

neoclasicas en metro heptasilabo el acento suave, el encabalga- 

miento flexible y la rima sencilla, liana y clara. Repert. 10-13.27 

268. Endecha real. — La endecha real, en cuartetas asonantes 

de tres heptasilabos y un endecasilabo, abcB, destinada de ordi- 

nario a asuntos nras graves que los reservados a las endechas ordi- 

narias en simples versos de seis o siete silabas, fue utilizada, entre 

27 Del ritmo trocaico de los heptasilabos de La noche, con tiempos 
marcados en segunda y sexta, puede dar idea el principio de la com¬ 
posicion: “<jD6 estan, graciosa noche, - tu triste faz y el miedo - que 
a los mortales causa - tu lobrego silencio?” Contrasta con el efecto de 
El amor mariposa, de apoyos en las silabas tercera y sexta en mas del 
70% de los versos: “Las zagalas al verle, - por sus vuelos y gracias- 
mariposa le juzgan-y en seguirle no tardan.” Es casi totalmente 
trocaica la poesia de Moratin, hijo, a la muerte de don Jose Antonio 
Conde: “Te vas, mi dulce amigo, - la luz huyendo al dia; - te vas y 
no conmigo.” Las estrofas de esta poesia constan de doce versos repar- 
tidos en semiestrofas agudas, con el quinto y undecimo esdrujulos: 
ababc£:dfdfg£. 
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varios otros, por Vaca de Guzman en su oda Corona del tiempo, 

por Alvarez de Toledo en A mi pensamiento y por Bello en 

Venezuela consolada. 

269. Hexasilabo. — Tuvo gran participation el hexasilabo, 

junto con el heptasilabo, en el campo de las endechas y letrillas. 

Sirvio en la composition de redondillas y octavas agudas y mas 

corrientemente en la de romancillos. Son romancillos hexasilabos 

las poesias satiricas que Villarroel hizo populares con el nombre 

de pasmarotas. Era usual la mezcla de las dos formas ritmicas del 

citado metro, con visible inclinacion hacia la modalidad dactilica. 

Ejemplo representative de la mezcla corriente ofrece la composi¬ 

tion de Melendez Valdes titulada Los inocentes. El tipo dactilico 

uniforme aparece en el romancillo Mis votos, de Sanchez Barbero, 

y en numerosas letras de cantatas e himnos. Lista lo empleo en 

la traduccion del salmo Domini est terra, en octavillas agudas. La 

variedad trocaica aparece en La ausencia, de Arriaza. Repert. 7, 

8 y 9. 

270. Pentasilabo. — A los breves precedentes del pentasilabo 

independiente en los siglos XVI y XVII sucedio en el presente 

periodo un extenso cultivo de este metro. Nicolas Fernandez de 

Moratin lo utilizo en La barquilla, Amor aldeano y en otros 

romancillos, y en forma de silva, con versos libres, pareados y en- 

lazados, en El sueno; Melendez Valdes e Iglesias de la Casa, en 

varias letrillas; Iriarte, en la fabula de La berruga, el lobanillo 

y la corcova y en la tonadilla El lorito; Moratin, hijo, en roman¬ 

cillos y en la cantata Los padres del Limbo; Reinoso, en partes de 

su himno a San Isidoro; Arjona, en La fortuna justa, y Sanchez 

Barbero, en varias de sus operas, cantatas y dialogos. Entre sus 

variantes dactilica y trocaica, ordinariamente mezcladas, se dio 

general preferencia a la primera, como muestra el principio de 

Amor aldeano, de Moratin, padre: 

Hoy mi Dorisa 

se va a la aldea, 

pues se recrea 

viendo trillar. 
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Sigola aprisa; 

cuantos placeres, 

Mantua, tuvieres, 

voy a olvidar. 

Puede ofrecer algunas dudas la clasificacion ritmica del penta- 

silabo. El tipo dactllico es evidente en los pentasilabos acentuados 

en primera y cuarta: “Hoy mi Dorisa,” “voy a olvidar;’’ figuran 

19 versos de esta clase entre los 48 de la composicion. Los que 

empiezan con bisilabo debil se asimilan regularmente a este 

mismo tipo: “cuantos placeres,” “para servirla;” solo se registran 

estos dos casos. Son ostensiblemente trocaicos, con la primera en 

anacrusis, los acentuados en segunda y cuarta: “se va a la aldea,” 

“la ninfa bella;” se cuentan 13 de esta clase. Los 14 restantes son 

versos formados por vocablos o sintagmas de cinco silabas, los 

cuales se asocian de ordinario a la acentuacion dactilica: “recli- 

nare,” “agradecida,” “las vanidades,” “en su regazo.” Por enfasis 

semantico o gramatical se puede dar preferencia al apoyo de la 

segunda silaba, con efecto trocaico, en los pentasllabos de este 

ultimo grupo. Su papel dactllico es usual en los hemistiquios del 

arte mayor y en los endecasllabos de la variedad acentuada en 

cuarta y septima: “Pentapolln conocimos siguiente,” Laberinto, 

50; “Las maritales regando cenizas,” Ibid. 64; “Aznatoraf e a 

Martos con el,” Ibid. 282; “Mi guiadora en aqueste camino,” 

Ibid. 297; “Menospreciando su mlsero centro,” Padilla, Triunfo 

I, cap. I, 11; “Investigado por huelgo malino,” Ibid, cap. II, 9; 

“La que querla tragar a Latona,” Ibid. cap. Ill, 18.28 

271. Tetrasilabo. — Alcanzo tambien el tetrasllabo arnplia 

representacion con las fabulas La nrraca y la mona y La ardilla 

28 La competencia entre el habito rltmico y la influencia gramatical 
debe ser la causa de que, dentro de la natural vacilacion, en unas 
palabras como lugarteniente, encantador, embellecer, se d£ preferen¬ 
cia a la graduacion alterna de la intensidad, 1-2-1-3-1, mientras que en 
otras como literatura, conocimiento, emperador, predomine el orden 
2-1-1-3-1, segun observo, con referencia a la pronunciacion chilena, 
J. Saavedra Molina, El octosilabo castellano, Santiago de Chile, 1945, 
pig. 51. Analogas diferencias ha creido advertir en castellano Damaso 
Alonso, Poetas espanoles contemporaneos, Madrid, 1952, pag. 56. 
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y el caballo, de Iriarte; con el Dialogo de Paris y Helena, de Eu¬ 

genio Gerardo Lobo, y con las letras de algunas tonadillas y can¬ 

tatas. La fabula de La ardilla y el caballo y el Dialogo de Lobo 

constan de estrofas tetrasilabas cuyas mitades terminan en octo- 

silabos agudos rimados entre si, del mismo tipo trocaico de los 

tetrasilabos. Por primera vez el tetrasilabo fue presentado de 

manera enteramente autonoma en las aludidas composiciones can- 

tadas y en el relato en forma de romancillo de la fabula de La 

urraca y la mona: “A una mona-muy taimada-dijo un dia - 

cierta urraca.” 29 

272. Trisilabo. — Desde el punto de vista ritmico el trisilabo 

solo posee uno de los dos apoyos que se dan en todo verso sim¬ 

ple a partir del de cuatro silabas. El periodo que empieza en el 

unico acento del trisilabo no termina hasta el apoyo ritmico del 

verso siguiente. Cada trisilabo representa en realidad la mitad de 

un hexasilabo dactilico individualizada por la escritura y la rima. 

Iriarte empleo el trisilabo en pasajes de ocho versos intercalados 

entre seguidillas en la tonadilla Los gustos estragados: ‘‘Suplica, 

- contempla, - se pasma,-se inquieta,” y Sanchez Barbero en la 

cantata Lucha entre la ley y el derecho, en cuatro octavillas agudas 

cuyas semiestrofas terminan alternativamente en las palabras 

amor, honor: “Me incita, - me inflama-la llama - de amor.” Re- 

pert. 2. 

FORMAS TRADICIONALES 

273. Zejel. — La forma autentica del zejel, con los tres versos 

monorrimos de las mudanzas y el verso de vuelta al estribillo, 

aparece en una cancion de Arriaza presentada por el autor con el 

nombre de rondel. En las tres estrofas de que consta se da ademas 

una repeticion y balanceo de conceptos semejantes a los del co- 

sante, como si la impresion de las dos antiguas canciones se hubiera 

fundido en el recuerdo del poeta, Rivad. LXVII, 142: 

29 Octavillas tetrasilabas agudas, abbe:cdd£, se hallan en la tonadilla 
El lorito, de Iriarte, y en el dialogo Brujas, de Sanchez Barbero. 
Este ultimo aplico el mismo metro a la variante aab£:ccb£ en su can¬ 
tata La Venus de Melilla. 
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Si amistad se vuelve amor, 

adios, placer de la vida. 

No hay momento sin dolor 

si amistad se vuelve amor; 

huyamos, pues el rigor 

de la simpatica herida: 

Que amistad vuelta en amor, 

adios, quietud de la vida. 

274. Villancico. — Figuran varios ejemplos de villancicos entre 

las poesias de Jose Iglesias de la Casa, Arriaza y Arjona. En los 

del primero se observan con gran fidelidad las conocidas lineas del 

villancico tradicional, asi en la forma del estribillo como en la 

redondilla central y en los versos de enlace, segun puede verse 

en el que figura en Rivad. LXI, 421: 

Llevame a Zurguen 

do esta quien yo quiero; 

anda aca, llevame carretero. 

De mi bien ausente, 

muero en esta aldea; 

quien no me lo crea, 

la llaga reciente 

sienta que otro siente 

y muera cual muero: 

Anda aca, llevame carretero. 

En un villancico de Arriaza, el estribillo es una redondilla 

cuyos dos primeros versos se repiten al fin de la primera estrofa 

y los dos ultimos al fin de la segunda. Arjona introdujo el rasgo 

popular de la asonancia en el villancico de El duende, cuya divi¬ 

sion tripartita y ausencia de versos de enlace ofrecen tambien 

cierta semejanza con la antigua cancion octosflaba de la gaya 

ciencia, Rivad. LXIII, 547: 

Madre mia, murid el duende; 

ya no tenemos con que 

poder asombrar al nino; 

cuando rabiare dque hare? 
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Se asomaba al postiguillo 

y los dientes ensenaba, 

y le sacaba la lengua, 

y al punto el nino callaba. 

Pero ahora, madre mxa, 

ya no tenemos con que 

poder asombrar al nino; 

cuando rabiare <)que hare? 

Martinez de la Rosa utilizo la tradicion del estribillo corabi- 

nandola con las modernas estrofas agudas, para la cual hizo que 

estas mantuvieran uniformemente la rima final del tema expre^ 

sado al frente de la composicion, el cual por su parte era repetido 

despues de cada estrofa, como se ve en el coro del sumo sacerdote 

al principio de la tragedia Edipo: 

Acoge nuestros votos, 

oh Jove soberano; 

aparta de tu mano 

el rayo vengador. 

Si alzamos nuestros ojos, 

rasgarse ven el cielo; 

a nuestros pies el suelo 

retiembla con pavor. 

Suspende, Dios tremendo, 

suspende tu venganza, 

y un rayo de esperanza 

anuncie tu favor. 

Acoge nuestros votos, etc. 

275. Letrilla. — La musa burlesca de Villarroel utilizo la le- 

trilla bajo su forma clasica, semejante a la del villancico, en la 

glosa de expresiones populares como “Buena va la danza,” “A 

otro perro con ese hueso,” etc. Con el mismo caracter satirico la 

empleo Iglesias de la Casa en composiciones como la que lleva 

por estribillo “Alhaju, que mas alaju.” Cadalso evocaba antiguos 

ejemplos bien conocidos en letrillas como la que hace alternar 
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como estribillos las expresiones “Ya lo creo” y “No lo creo.’’ Puede 

citarse, como ejemplo, el principio de una de Villarroel, formada 

por seis estrofas como la siguiente, Rivad. LXI, 73: 

Dilin, dilon, 

que pasa la procesion. 

Vengan a ver, mis senores, 

porque es fuerza que les guste, 

los cofrades del embuste 

pasar por mis bastidores. 

Escuchen a los clamores, 

pues ya suena el esquilon: 

Dilin, dilon, 

que pasa la procesion. 

276. Romance. — Fueron principales cultivadores del romance 

octosilabo Melendez Valdes, Cienfuegos, Forner, Quintana y 

Lista. En lo que se refiere a su forma metrica, se continuaron las 

normas del Siglo de Oro, es decir, se hizo que los versos se agru- 

paran en unidades de cuartetas y se observo regularmente la aso- 

nancia. Dionisio Solis, sin embargo, prescindio en alguno de sus 

romances de la base cuaternaria, y Arriaza por su parte en alguna 

ocasion empleo la lima consonante en lugar de la asonante. 

Se practico tambien en este tiempo la composicion de romances 

liricos acompanados de estribillos o de otros elementos comple- 

mentarios. A tal tipo corresponden el de Rosana en los fuegos, 

de Melendez Valdes, donde la narracion octosilaba termina en un 

villancico en versos de seis silabas; el de La timidez, de Juan 

Maria Maury, en el que los octosilabos se interrumpen para inter- 

calar octavillas pentasilabas agudas y decimas hexasilabas, y los de 

Narcisa y Fills, de Lista, el primero con estribillo de seguidillas 

y el segundo terminado en decimas hexasilabas. 

Romancillos hexasilabos con estribillos de la misma asonancia, 

formados generalmente por dos versos que se repiten a intervalos 

iguales, son el de Forner, A Filis, enferma; el de Melendez Valdes, 

A unos Undos ojos, y el de Mariquilla, de Cadalso, en el que 

despues de cada ocho versos se repite el tema inicial: 
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De amores me muero, 

mi madre, acudid; 

si no venis pronto 

vereisme morir. 

277. Cuarteta. — Las coplas de cuatro octosilabos se multipli- 

caron en los cuadros liricos de las cantatas y en las canciones de 

las tonadilleras. Hermosilla aludio a estas coplas diciendo que 

Servian para las tiranas, cachuchas, caballos y otras tonadas que 

solo diferian entre si por circunstancias particulares de aire y 

estilo. Las letras de las tonadillas, abundantes en cuartetas, eran 

en su mayoria satiricas. En la cantata La Venus de Melilla, de 

Sanchez Barbero, figuran once cuartetas entre otras estrofas de 

varias formas. Lista inserto tambien varias coplas de esta especie 

en su poema El jardinero. Muchos de los epigramas de Francisco 

Gregorio de Salas son cuartetas octosilabas. Otra serie de estas 

coplas constituye la poesia humoristica de este mismo autor titu- 

lada Ajuar que vio el autor en varias casas. Hasta el grave autor de 

la tragedia Raquel, Garcia de la Huerta, dedico a Sevilla una copla 

que era a la vez un cumplimiento a Carlos III: 

Con los numeros terceros 

siempre fue feliz Sevilla, 

pues un tercero la ensalza 

si un tercero la conquista.30 

278. Seguidilla. — Alcanzo la seguidilla su maxima populari- 

dad en el siglo XVIII, favorecida especialmente por la boga de las 

tonadillas, en las que desempenaba papel principal. Uno de sus 

mas fecundos cultivadores fue Torres Villarroel, quien escribio 

30 Otras cuartetas de Garcia de la Huerta, ademas de varias redon- 
dillas, quintillas y tercetos octosilabos, abb, del mismo autor, lucian 
en los arcos y guirnaldas que decoraban las calles de Madrid en el 
recibimiento de Carlos III, 13 de julio de 1760. Las tonadillas hicieron 
famosas las tiranas, cuartetas octosilabas seguidas de estribillos hu- 
moristicos de variadas formas, sobre las cuales se halla informacidn 
en J. Subira, La tonadilla escenica, Madrid, 1929, II, 198-206. Alcan- 
zaron popularidad las cuartetas conocidas con el nombre de cielitos, 
de Bartolom^ Hidalgo, 1788-1822. 
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extensas series de estas coplas en sus calendarios satiricos. Forman 

asimismo una abundante coleccion las seguidillas de Lista. Se apli- 

caban a toda clase de asuntos. Villarroel compuso en seguidillas 

un villancico de Navidad. Algunas de las de Lista son pequenos 

madrigales: 

Amoroso suspiro 

vuela a mi bella, 

vuela tan silencioso 

que no te sienta; 

y si te siente, 

dile que eres suspiro, 

no de quien eres. 

Predomino la forma de siete versos, tres de ellos heptasllabos 

sueltos y los cuatro restantes pentasilabos asonantados, forma ya 

divulgada a fines del periodo anterior. Las seguidillas de Lista 

pertenecen todas a este tipo, que es tambien el unico que Bello 

describio en su Metrica. Sin embargo, al lado de tal variedad, los 

autores de tonadillas solian emplear tambien la seguidilla antigua 

de solo cuatro versos, y Villarroel, que de ordinario se servia de 

la de siete versos, utilizo asimismo la de cuatro en sus Coplas del 

titiritero. Tampoco se habia desterrado enteramente la seguidilla 

formada por heptasllabos y hexasllabos, de la cual pueden citarse 

ejemplos como el siguiente del entremes El pleito del pastor, de 

don Ramon de la Cruz: 

Las mozas a su ama 

piden mas jabdn 

para lavar primero 

la ropa a su amor, 

Daca la, mi bien, 

daca la tu corbata, 

te la lavar£.31 

31 Las seguidillas, como las tiranas, eran elemento principal de las 
tonadillas. Se empleaban sobre todo para terminar el espectaculo: 
“Para que bien acaben - las tonadillas - deben de ser alegres - las se¬ 
guidillas.” Sobre las formas y papel de las seguidillas en estas piezas, 
v£ase, J. Subira, La tonadiUa, III, 213-263. Se evita en la segui¬ 
dilla el heptasilabo agudo, cuyo enlace con el pentasilabo produce 
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ACCIDENTES DEL VERSO 

279. Ametria. — La corriente neoclasica rechazo el verso de 

medida variable o fluctuante, aun en los g^neros mas relacionados 

con la tradicion popular. El verso isosilabico ejercio su dominio 

tanto en las odas, eglogas, tragedias y comedias, como en los sai- 

netes, fabulas, cantatas y tonadillas. Una excepcion en que aparece 

la antigua ametria en grado comparable a la de los numeros can- 

tables de los entremeses del siglo XVII, aunque con elaboracion 

mas estudiada y culta, es la comedia lirica de Peralta Barnuevo 

titulada Triunfos de amor y poder. Una estrofa de diez versos de 

esta obra, 1188-1197, presenta medidas de seis, siete, diez y once 

silabas; otra estrofa que se repite tres veces entre los versos 515- 

544 esta formada asimismo por diez versos combinados en el si- 

guiente orden: 10-12-10-6-5-6-12-11-5-6. 

Sin llegar a tal grado de mezcla de medidas distintas, varios 

escritores neoclasicos se esforzaron en ensayar la combinacion de 

versos en grado mas extenso que el que hasta entonces se habia 

practicado. El primero en este genero de experiencias fue Iriarte, 

quien en la fabula de La criada y la escoba hizo alternar penta- 

silabos y endecasilabos dactilicos: “Por donde pasa-aun mds en- 

sucia que limpia la casa;” en la de El ricote erudito intento la 

dificil coordinacion del endecasilabo y el hexasilabo: “Hubo un 

rico en Madrid, y aun dicen que era - mas necio que rico;” en la 

de El cuervo y el pavo junto octosilabos y hexasilabos, repitiendo 

un efecto que ya habian probado en separadas fechas fray Am- 

brosio Montesino y Sor Juana Ines de la Cruz: “Pues como digo, 

es el caso, - y vaya de cuento, - que a volar se desafiaron - un pavo 

y un cuervo.” 32 

confusion con el endecasilabo: ‘Por San Juan hizo un mes - que te 
queria,” punto tratado por Vicuna Cifuentes, “Del agudo en el hepta- 
silabo de la seguidilla,” en Estudios, 97-102. 

32 La combinacion de octosilabos y hexasilabos fud practicada tam- 
bien por Cienfuegos en la cancion: “Rosal, rosal id6 esta el tiempo?” 
Rivad. LXVII, 34. El estribillo de una letrilla de Iglesias de la Casa 
reune versos de siete, ocho y nueve silabas: “Anda mi zagal, anda, - 
traeme de Miranda flores-y un ramillo de amar amores.” Rivad. 
LXI, 421. 
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Proposito tan opuesto a la preceptiva de la epoca se intensified 

especialmente entre los ultimos poetas neoclasicos. Arjona com- 

puso un romance en que cada dos versos octosilabos van seguidos 

por otros dos heptasilabos. Los Fantasmas, de Bello, suman cua- 

renta estrofas formadas por una redondilla octosilaba y un pa- 

reado endecasilabo. Un romance de Lista esta constituido por 

cuartetos en que se juntan dos octosilabos, un decasilabo dactilico 

y un dodecasilabo de este mismo tipo ritmico. La mezcla de versos 

y la libertad de la rima se suman en el Canto de conclusion, de 

Lista, en el que las estrofas muestran en primer lugar cuatro 

heptasilabos con los pares asonantados, abeb, y a continuacion 

un cuarteto de rima consonante alterna, cuyos versos primero y 

cuarto son heptasilabos, el segundo endecasilabo y el tercero 

eneasilabo, dEde. 

Varios testimonies indican la amplitud de criterio de Bello 

sobre este punto. Admitia la combinacion de trocaicos de distintas 

medidas: “En la fuente - transparente - brilla - la primera luz do- 

rada - de la aurora nacarada,” Metrica, 294. En su poesia a dona 

Josefa Reyes ensayo la irregular mezcla del verso de cuatro silabas 

con los de siete y once: “Amable Pepa, en esa edad florida, - ri- 

suena, encantadora, - es la vida - una aurora - cuyo esplendor nin- 

guna nube empana.” Dedico ademas un detenido comentario a 

la armoniosa reunion de medidas y ritmos diferentes en el baile 

de “Borbollicos hacen las aguas” en Don Gil de las Calzas Verdes, 

de Tirso, Metrica, 409-414. 

280. Polimetria. — La actitud del teatro neoclasico en materia 

de versificacion signified un cambio radical respecto al criterio 

que en el Siglo de Oro se habia practicado. Tragedias, comedias 

y sainetes observaron rigurosa sobriedad metrica. En las tragedias 

predomino el endecasilabo asonantado, sin cambio de rima mas 

que de un acto a otro, como se ve en La Raquel, de Garcia de la 

Huerta; Zoraida, de Cienfuegos; Pelayo, de Quintana, y Edipo, 

de Martinez de la Rosa. Cadalso utilizo el pareado endecasilabo en 

Sancho Garcia, conde de Castilla. Nicolas Fernandez de Moratin, 

en sus tragedias Hormesinda, Lucrecia y Guzman el Bueno, em- 

pled el endecasilabo semisuelto, especie de silva en que de vez 



POLIMETRIA 329 

en cuando aparece algun pareado. Este mismo autor, en su comedia 

La petimetra, se limito a hacer alternar redondillas y romances. 

Leandro, su hijo, en El vie]o y la nina, La mojigata y El baron, 

se irnpuso una simplificacion aun mayor valiendose exclusiva- 

mente del romance, del cual hizo uso tambien don Ramon de la 

Cruz en sus sainetes, con alguna excepcion en que recurrio al en- 

decasilabo asonantado, como en el caso de Manolo, tragedia para 

reir o sainete para llorar. 

Frente a esta disciplina, una fuerte tendencia a la variedad de 

estrofas y metros se ejercito libremente en las tonadillas y can¬ 

tatas. En la cantata Los padres del Limbo, de Morati© hijo, inter- 

vienen cinco tipos de metros y nueve estrofas diferentes. Una 

diversidad semejante se observa en La for tuna justa, de Arjona; 

en Realidad e ilusion, de Arriaza, y en La Venus de Melilla, de 

Sanchez Barbero. La polimetria de las tonadillas, fundada prin- 

cipalmente en la combinacion de seguidillas y cuartetas, era menor 

que la de las cantatas. Algunas tonadillas, sin embargo, como la de 

El lorito, de Iriarte, ofrecen tambien diversidad de metros y estro¬ 

fas.33 

El arraigo de la tradicional preferencia por la variedad metrica 

en las obras dramaticas se manifesto ampliamente en los dramas 

lfricos de Peralta Barnuevo. Su adaptacion de la tragedia La 

Rodogune, de Corneille, presenta endecasilabos asonantados, pa- 

reados, silvas, sonetos, redondillas y endechas reales en lugar de 

los uniformes pareados alejandrinos del original frances. De ma- 

nera analoga, Sanchez Barbero se sirvio de diversos metros y 

estrofas en sustitucion de los endecasilabos sueltos de las partes 

que tradujo del Saul, de Alfieri. Aparte de las representaciones 

33 La variedad metrica en las cantatas espanolas es considerable- 
mente mayor que en las de Metastasio. En estas las partes recitadas 
estan compuestas en endecasilabos y heptasilabos sueltos y las arias 
se reducen ordinariamente a estrofas agudas en metro octosilabo o 
heptasilabo. Una de las primeras cantatas espanolas, el Didlogo de 
Paris y Elena, de Eugenio Gerardo Lobo, 1679-1750, presenta en el 
recitado endechas reales, sextetos alirados, pareados y quintetos de 
endecasilabos y heptasilabos, y en las arias, quintillas, sextillas y octa- 
villas hexasilabas agudas, estrofas heptasilabas con combinaciones di- 
versas, pareados pentasxlabos y estrofa tetrasilaba final, aabb£:cdcde. 
Rivad. LXI, 29. 
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dramaticas, la polimetria se aplico a poemas musicales como el 

Dialogo de Paris y Elena y el Oratorio mistico, de Eugenio Gerardo 

Lobo, y El festin de Alejandro, de Juan Maria Maury. Desde 

principios del siglo XIX, esta corriente se extendio a composi- 

ciones meramente literarias como el poema Dalmiro y Silvano, 

de Francisco Gregorio de Salas, compuesto en silvas, sonetos, 

estrofas saficas, liras, endechas reales y romances de ocho y siete 

silabas. 

281. Complementos ritmicos. — Era natural que la reaccion 

neocldsica contra toda complicacion metrica creara ambiente poco 

favorable para el cultivo de los primores del verso. Peralta Bar- 

nuevo arrastraba la pesada carga de un retardado barroquismo en 

su profusion de esdrujulos, afectacidn sintactica y acumulacion de 

simetrias, paralelismos y repercusiones de rimas: “El Peru le de¬ 

clare clara are,” “Todo el orbe le aclama, clama, ama.” Jose 

Antonio Porcel componia sonetos sobre los pies forzados de sus 

catorce palabras finales previamente designadas y Candido Boni¬ 

facio Mora insertaba en los endecasilabos de su necroloria de 
o 

Maria Lavenant los versos de una seguidilla hecha famosa por 

la citada actriz. 

No solo a esta clase de artificios, sino a cualquier efecto no 

comun de la rima y del metro, fueron ajenos los versos de autores 

como Garcia de la Huerta, Jovellanos, Melendez Valdes, Cien- 

fuegos, Reinoso o Quintana. Un rasgo que se repite como princi¬ 

pal complemento de armom'a ritmica en la estructura de sus ende¬ 

casilabos es la division bimembre del verso, casi siempre acom- 

panada de la correspondencia simetrica entre los elementos gra- 

maticales de ambos hemistiquios. La division se produce general- 

mente despu^s del primer tiempo marcado: “Del claro rio sobre 

el verde margen,” Jovellanos; “El aire blando y el silencio mudo,” 

Jovellanos; “Tu voz suave, tu desdin fingido,” Melendez Valdes; 

“La santa paz, la noble confianza,” Quintana; “Eco de vida, ma- 

nantial de gloria,” Quintana; “Te abri mis brazos, te cedi mi 

lecho,” Nicasio Gallego. En otros casos la cesura ocurre despues 

del apoyo de la silaba sexta: “La grata soledad, la dulce sombre,” 

Jovellanos; “Oh, monte inquebrantable. Oh, bosque umbrio,” 
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Jovellanos; “Los altos coronad, henchid los valles,” Quintana; 

“Perdido suplicar, inutil ruego,” Nicasio Gallego. 

Aunque con menos frecuencia, la divisidn trimembre imprime 

la nota caracteristica de su equilibrio impar al movimiento del 

ritmo: “El tartaro, el lapon, el indio rudo ... - es un hombre, 

es tu imagen y es mi hermano,” Melendez Valdes; “Mi fiebre, 

mi prision, mi fin bendigo,” Nicasio Gallego; “Pues murio, el sol 

se puso, deja el monte,” J. A. Porcel. En un corto pasaje de El 

murciclago alevoso, de fray Diego Tadeo Gonzalez, la expresion 

insistente de una accion apurada y exhaustiva se subraya me- 

diante varios versos de este tipo: “Te deshagan, confundan y 

aturrullen.” 

El ejemplo de Iriarte debe notarse, no solo porque ensayara 

una variedad de metros no igualada por ningun otro autor con- 

temporaneo ni anterior a su tiempo, sino por el sentido artistico 

que, dentro del tono sencillo y familiar de sus fabulas, supo tener 

por gufa al acomodar a cada ocasidn el efecto rftmico mas ade- 

cuado, como se observa en los rapidos tetrasilabos con que des- 

cribio la inquieta agilidad de la ardilla, en los graves alejan- 

drinos con que represento el solemne toque de la campana y en 

el movimiento de minu£ con que hizo conversar al manguito, al 

abanico y al quitasol. Sin inventar ningun verso que no tuviera 

precedente en espanol, contribuyb a restablecer modelos olvida- 

dos, a dar vida propia a tipos especiales que hasta entonces no se 

habian usado de manera independiente y a popularizar sus ex- 

periencias por todas las areas del idioma.34 

282. Resumen. — El cuadro de conjunto de la versificacion en 

el periodo neoclasico comprende en general las mismas formas 

34 En las fabulas de Lafontaine intervienen cuatro tipos de versos 
correspondientes a los espanoles de ocho, nueve, once y catorce sllabas, 
aparte de algun ocasional y breve pie quebrado. Las de Iriarte in- 
cluyen de manera regular y consistente todos los metros comprendidos 
entre cuatro y catorce silabas. El mismo autor, subrayando esta cir- 
cunstancia, enumero entre metros y estrofas cuarenta tipos distintos 
en el apendice que tituld ‘‘Gtmero de metros usados en estas fibulas.” 
Tomas de Iriarte, Obras, Madrid, 1787, I, 134-136. Han sido des- 
critos por Dorothy Clotelle Clarke, “On Iriarte’s versification,” en 
PMLA, 1952, LXVII, 411-419. 
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metricas que el del Siglo de Oro, pero las presenta bajo pianos 

y proporciones diferentes. Estrofas y metros que habian desempe- 

nado papel prominente fueron relegados a segundo termino, 

mientras que otros que habian ocupado lugar secundario pasaron 

a figurar con principal relieve. En gran parte, estas diferencias 

obedecieron al radical cambio que el teatro efectuo al prescindir 

de su tradicional polimetria. 

El endecasilabo, mas cultivado que el octosilabo, se empleo en 

el teatro y en la poesia grave, con senalada preferencia por el 

tipo safico y en forma principalmente de verso suelto, romance 

heroico, silva densa y octava real. Entre las estrofas liricas de este 

metro, las mas usadas fueron el cuarteto, la lira, el sexteto y la 

estrofa safica. 

Muy por debajo de su antiguo dominio, el octosilabo se ejercito 

en los romances con mas abundancia que en las redondillas, quin- 

tillas, decimas y coplas de pie quebrado. La glosa, que habia sido 

una de las formas favoritas del octosilabo en el periodo anterior, 

desaparecio de la poesia neocldsica. 

Los metros cortos, de siete, seis y cinco silabas, manejados con 

agilidad y destreza, dominaron por encima del octosilabo en la 

profusa produccion de anacreonticas, cantilenas, endechas y le- 

trillas. Elevaron asimismo su papel los versos de tipo dactilico, 

emancipados y repetidos en himnos y cantatas. 

Se acentuo la restauracion del alejandrino y del eneasilabo por 

inmediata influencia francesa, pero se atendio menos a la adapta- 

cion fiel de los modelos extranjeros que a la tendencia nacional, 

diferenciadora de las modalidades ritmicas comprendidas bajo el 

tipo comun de cada uno de esos versos. 

Se abrio amplio camino la octava aguda italiana, divulgada 

por Metastasio. De sus varias combinaciones de seis o mas versos, 

se dio preferencia a la octava simetrica, abbe:cdde. Se uso princi¬ 

palmente en la poesia cantada y se compuso en toda clase de 

metros. 

Desde fines del siglo XVIII abundaron las iniciativas en favor 

de una mayor libertad en la construccidn de estrofas liricas al 

arbitrio del poeta. Entre los poetas mas inclinados a este movi- 
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miento se distinguieron los andaluces Arjona, Reinoso, Maury y 

Lista. 

El empleo de metros y estrofas de distinto tipo dentro de la 

misma obra, excluido del teatro y del poema academico, se prac- 

tico en el drama lirico y en los generos menores de las fabulas, 

tonadillas y cantatas. Desde principios del siglo XIX, empezo a 

extenderse tambien al poema ordinario. 

Sobrevivio la forma del villancico, aplicada sobre todo a la 

letrilla satirica. Rara vez se produjo la reaparicion del zejel y 

menos la del cosante. Fue extensamente cultivado el romance en 

verso endecasilabo, en octosilabo y en metros menores. Llego a 

su plenitud la seguidilla. 

La austeridad metrica recomendada por Luzan tuvo como prin- 

cipales partidarios a Jovellanos, Melendez Valdes, Garda de la 

Huerta, Forner y Quintana. En varias ocasiones Iriarte y Moratin 

se alejaron de aquella disciplina. Con los poetas prerromanticos 

se restablecio el culto de la rima consonante y de la estrofa. 

Desde el punto de vista ritmico, los poetas, durante todo el 

periodo, procedieron con claro y seguro dominio de la forma del 

verso, como si la crisis de la rima y del mecanismo estrofico hu- 

biera sido compensada por un reforzado interes en la elaboracion 

del ritmo. 
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283. Antipreceptismo. — En 1838, al dedicar el segundo volu- 

men de sus versos a Donoso Cortes y Pastor Diaz, decia Zorrilla 

que en lo relativo a las formas metricas usadas en sus composi- 

ciones s61o atendia a la inspiracion del momento, “sin seguir mas 

escuela que mi propio capricho.” Tal declaracion, de tono seme- 

jante a las que habian anunciado la aparicion del romanticismo 

en otros paises, parecia predecir un profundo cambio en la versi- 

ficacion. En realidad era una mera protesta contra las normas neo- 

cldsicas concernientes a la uniformidad metrica del poema, normas 

que en la fecha indicada eran aun predicadas rigurosamente en 

Espana por Gomez Hermosilla. 

A lo largo del periodo anterior, la lirica cantada se habia man- 

tenido independiente de la referida disciplina. En alguna ocasion, 

la diversidad de metros y estrofas se habia aplicado tambien al 

poema narrativo. La poesia romantica venia a desarrollar esta 

practica, aplicandola principalmente a su nuevo genero de cuentos 

o leyendas en verso. El teatro, con excepcion de los dramas liricos 

y de los construidos a semejanza de las comedias del Siglo de Oro, 

mantuvo su versificacion dentro de limites proximos a los obser- 

vados en las obras noeclasicas. 

Desde el primer momento, la tendencia grave, apasionada y 

dramatica del romanticismo mostro predileccion por los metros 

largos, las rimas sonoras y las estrofas plenas. Se prolongaron du¬ 

rante mucho tiempo los ritmos que en el primer cuarto de siglo 

habian resonado en todo el pais con las letras de las cantatas y de 

los himnos patridticos. Al papel del endecasilabo se sumo la del 

amplio alejandrino que desde hacia tiempo venia insistiendo en 

su reaparicidn. Pasaron de moda los ingenuos roinancillos de las 

anacreonticas, endechas e idilios pastoriles. 

Entraba el verso en una epoca en que el poeta iba a disponer 

de plena libertad para ejecutar sus iniciativas. La teoria comun 

se limitaba a recordar las ensenanzas de Lista y Bello, maestros 

334 
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que habian sabido atenuar la rigidez de la preceptiva neoclasica 

con la comprensiva evolucion de su propio ejemplo. El libro de 

Coll y Vein', Didlogos literarios, varias veces editado desde 1866, 

ofreci'a en claro y sugestivo estilo, una fina interpretation de la 

naturaleza del verso y de las condiciones, variedades y aptitudes 

de los principales metros. Un factor que no podia menos de hacer 

sentir su influencia era el fuerte impulso con que en este tiempo 

vino a contribuir al desarrollo de la metrica espanola el esfuerzo 

de los poetas hispanoamericanos.1 

ENDECASILABO 

284. Soneto. — No rectified el soneto la reduccion de frecuen- 

cia que babia sufrido en el periodo neoclasico, aunque la mayor 

parte de los poetas romanticos escribieran sonetos en alguna oca- 

sion. Son escasos los que se hallan entre las poesias del Duque de 

Rivas y Espionceda. Los compusieron en mayor numero Bermu¬ 

dez de Castro, la Avellaneda y el mexicano Josd Joaquin Pesado. Se 

abstuvieron de practicar esta forma metrica Echeverria, Marmol, 

Arolas, Becquer y Rosalia de Castro. Zorrilla, que de ordinario 

cultivo poco el soneto, tradujo algunos del italiano y compuso 

una serie poematica de ocho bajo el titulo de Roma y Cristo. 

Otras dos series de esta especie, de trece sonetos cada una, escribio 

Nunez de Arce, tituladas En el crepusculo vespertino y El ultimo 

dia del Paraiso. Se mantuvo de manera uniforme el orden tradi¬ 

tional de las rimas en los cuartetos y terretos. 

285. Estancia. — La estancia renacentista, en su propia forma 

clasica, continuo la linea de descenso ya bien acusada en el pe- 

1 Autores mencionados con mas frecuencia: Duque de Rivas, 1791- 
1865; Jose Joaquin Pesado, 1801-1861; Juan Arolas, 1805-1849; Este¬ 
ban Echeverria, 1805-1851; Juan Eugenio Hartzenbusch, 1806-1880; 
Jose Espronceda, 1808-1842; Nicomedes Pastor Diaz, 1811-1863; An¬ 
tonio Garcia Gutierrez, 1813-1884; Gertrudis Gdmez de Avellaneda, 
1814-1875; Salvador Bermudez de Castro, 1814-1883; Josd Zorrilla, 
1817-1893; Ramon de Campoamor, 1817-1901; Josd Mdrmol, 1817- 
1871; Jose Eusebio Caro, 1817-1855; Rafael Pombo, 1833-1912; Gaspar 
Nunez de Arce, 1834-1908; Gustavo Adolfo Becquer, 1836-1871; 
Rosalia de Castro, 1837-1885. 
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riodo anterior. El antiguo y repetido modelo abCabC:cdeeDfF 

fue empleado por el Duque de Rivas en su Lamento nocturno. 

Otra combinacion de igual numero de versos, pero con mayor 

proporcion de endecasilabos, sirvio al mismo autor en su oda Al 

armamento de las provincias espanolas. Pueden citarse otros ejem- 

plos como el de La gloria de los reyes, de la Avellaneda, y El dia de 

otono, de Gabriel Garcia Tassara. En sustitucion de la estancia se 

dio preferencia a combinaciones de cuartetos, quintetos y terce- 

tos, las cuales pueden ser consideradas como estrofas compuestas 

mas que como verdaderas estancias, segun muestran los esquemas 

ABbA:CCa, en la poesia Fe, de Zorrilla, y ABBa:CDCCD, en 

La cruz, de la Avellaneda.2 

286. Silva. — Mantuvo la silva el predominio que habia alcan- 

zado sobre la estancia en la poesia neoclasica. El tipo denso, con 

superioridad de endecasilabos, fue empleado por el Duque de 

Rivas en sus odas A la victoria de Bailen, A la victoria de Arapiles 

y Napoleon destronado. Zorrilla aplico este mismo tipo de silva 

en diversas poesias de sus libros Granada, La flor de los recuerdos 

y Ecos de las montanas. Fue la forma ordinaria adoptada en las 

reflexiones de caracter filosofico, como Dios y el hombre, de la 

Avellaneda; Las nubes, de Marmol, y Al Tequendama, del colom- 

biano Jose Joaquin Ortiz. Ejemplos de recargada silva, con exclu¬ 

sion del heptasilabo y con apretado enlace de rimas son La duda, 

Maruxa y Herndn Lobo, de Nunez de Arce. Al tipo medio o 

ligero, con relativa superioridad de heptasilabos y mayor soltura 

en periodos y rimas, corresponden el Himno al sol, de Espronceda; 

A la lux, de Campoamor; La tarde, del ecuatoriano Julio Zaldum- 

bide, y El zentzontle, del mexicano Jose Rosas Moreno.3 

2 La estrofa formada por dos cuartetos y un pareado intermedio, 
ABAB:CC:DEED, de la cual se sirvio Victor Hugo en Buonaparte y 
en otros poemas, fue aplicada por Zorrilla en Horizontes y en Impre- 
siones de la noche. D£cimas endecasilabas, sobre el modelo de las 
octosilabas, ABBA:AC:CEEC, aparecen en una composicion de Jos6 
C. Bruna en Corona poetica en honor de Gabriel G. Tassara, Sevilla, 
1877. El mexicano Jos£ Joaquin Pesaclo, en sus Consejos de un padre a 
su hija, utilizd una estancia de diez versos pareados, AaBBCCddEE. 

3 La silva de endecasilabos se halla en escenas de El trovador, El 
paje y Samuel, de Garcia Gutierrez, y en Helena, de, Breton de los 
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287. Octava real. — Aumento la octava real el nivel de su 

representacion en toda clase de generos de la poesla grave. El 

Duque de Rivas la empleo en los cantos de El paso honroso, en 

los capitulos del poema Florinda y en la egloga Adelfa; Espronceda, 

en Pelayo, en pasajes de El diablo mundo y en el Canto a Teresa; 

Zorrilla, en gran parte de Granada; Campoamor, en Colon, y 

Nunez de Arce, en La ultima lamentacion de Lord Byron. Con 

analoga abundancia figura en poemas hispanoamericanos como 

La revelacion, del mexicano Jose Joaquin Pesado; El Peril, del 

peruano Felipe Pardo Aliaga; El campanario, del chileno Salvador 

Sanfuentes, y Hacia el Plata y A Buenos Aires, del argentino 

Marmol. 

288. Octava aguda. — Formada sobre el molde general de las 

estrofas agudas, la octava endecasilaba de tal tipo, ABBE:ACC£ 

o ABBEiCBBL, compitio con la octava real, sobre todo en los 

poemas no especificamente epicos. Fud divulgada entre 1835 y 

1840 por El crepusculo de la tarde, La noche, La cruz, La libertad 

y otros poemas de Bermudez de Castro, de cuyo nombre se le llamb 

bermudina. Contribuyeron a su difusion las leyendas de Zorrilla, 

en las que desempena papel importante. La armonia de sus dos 

semiestrofas se acomoda a la expresion lirica mas suavemente que 

la octava rima, de ordinario realzada por el efecto de su pareado 

final. De la expansion de la octava aguda por America dan testi- 

monio varios cuadros de La Diamela, de Echeverria; Angelina, de 

Rafael Pombo, y Las tardes de abril, del guatemalteco Juan Die- 

guez. La variedad con heptasilabos agudos en lugar de los ende- 

casilabos cuarto y octavo, ABBe:Cdde, sin la taracea interior con 

que la habia anticipado Arjona, fue hecha famosa por Pastor Diaz 

en La mariposa negra. Utilizaron asimismo esta variedad Bermu¬ 

dez de Castro en La paz; la Avellaneda, en su Elegia I; Marmol, 

Herreros. La de endecasilabos y heptasilabos, poco frecuente en el 
teatro, sirvio a la Avellaneda en escenas del drama Baltasar y a Tamayo 
y Baus en su Juana de Arco. Mas que silvas propiamente dichas, las 
series de endecasilabos de Zorrilla son conjuntos libres y mezclados 
de cuartetos, quintetos y octavas en pasajes de sus dramas Sofronia 
y El rnolino de Guadalajara. 
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en partes de su canto Al Brasil, y el boliviano Ricardo Jos£ Busta¬ 

mante, en su Preludio al Mamore. 

289. Octava llana. — La octava endecasilaba de semiestrofas 

terminadas en heptasilabos llanos, ABBc:DEEc, aparece en Los 

amores de Semiramis, de Arolas, y en la segunda parte de Amor 

y orgullo, de la Avellaneda. Apenas se han registrado ejemplos 

de esta variedad liana en endecasilabos plenos. Zorrilla se sirvio 

de una octava endecasilaba liana con solo tres rimas, ABAB: 

CBCB, en la composicion Ira de Dios. La combinacion aBBA: 

cCdD, usada por Bermudez de Castro, fue repetida por Zorrilla y 

Garcia de Quevedo en la terminacion del poema Maria. 

290. Sexta rima. — En su forma regular, ABABCC, la sexta 

rima aparece en pasajes de la leyenda de El caballero de la buena 

memoria, de Zorrilla, y en los Cantos de Netzahualcoyotle, de Jose 

Joaquin Pesado. La misma estrofa con el primer verso heptasilabo, 

se halla en la oda La poesia, de Avellaneda. La variante AABCBC, 

con el pareado al principio, fu£ aplicada por Pesado a la parte 

de la serenata en Escenas del campo y de la aldea en Mexico. 

Otra variante en que los cuatro primeros versos riman a manera 

de cuarteto, ABBACC, figura en el canto octavo del poema co- 

lombiano Gonzalo de Oyon, de Julio Arboleda. El Duque de 

Rivas dio caracter safico a esta misma especie de sexteto, compo- 

niendolo en endecasilabos acentuados en cuarta y octava y termi- 

nandolo con pentasilabo, ABBACc, en la poesia Pobre Lucia. 

Nunez de Arce empleo en sus Estrofas sextetos de endecasilabos 

llanos de ritmo comun con variable orden de rimas en que se evita 

precisamente la terminacion pareada. 

291. Sexteto lira. — Fueron tan numerosas como en el perio- 

do anterior las combinaciones de seis versos endecasilabos y hep¬ 

tasilabos con pareado final. El esquema aBaBcC, tan frecuente 

en el Siglo de Oro, lo uso el Duque de Rivas en una composicion 

dirigida al Conde de Norona y, con ligera modificacion, abABcC, 

en el segundo acto de Don Alvaro. La variante AbBaCC se halla 

en Las fuentes del Prado, primera poesia conocida de Zorrilla, 
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fechada en 1831. Ventura de la Vega empleo la forma AbCdeE 

en su poesfa A don Alberto Lista, semejante a ABCDeE de La 

Historia, de Echeverria. 

292. Sexteto agudo. — La forma de semiestrofas correlativas 

en endecasilabos plenos, ABE:ABE, se encuentra en pasajes del 

Canto del peregrino, de Marmol. Con heptasflabos agudos, ABe: 

ABe, aparece en El angel del Senor y en otras composiciones de 

Arolas. Jose Joaquin Pesado adopto la modalidad AAe:BBe en 

su Invocation al dios de la gnerra. Las variantes ABErABE y 

AaE:BbE, ademas de algunas de las anteriores, fueron usadas por 

Echeverria en La cantiva y en El angel caido. Arolas introdujo 

una mayor modificacion dividiendo la estrofa en una parte con 

cuatro endecasilabos y otra con un endecasilabo y un heptasflabo, 

ABAffiBe, con lo cual logro eficazmente subrayar el sentido de la 

repetida exclamacion final: 

Sobre pupila azul con sueno leve 

tu parpado cayendo amortecido 

se parece a la pura y blanca nieve 

que sobre las violetas reposd. 

Yo el sueno del placer nunca he dormido: 

Se mas feliz que yo.4 

293. Sexteto llano. — Como en el tipo agudo, la forma plena, 

ABC:ABC o AAB:AAB, fue menos frecuente que la que intro- 

ducfa algun heptasflabo. Fue muy cultivada la variedad antici- 

pada por Maury con heptasflabo en el centro de cada semiestrofa, 

AaB:CcB, como muestran, entre otros ejemplos, A un aguila, de 

Zorrilla; El arbol de Guernica, de Avellaneda, y El monasterio 

4 Entre las variedades del sexteto agudo, alguna vez aparece alterada 
la correspondencia de medida en los versos de las semiestrofas, como 
se ve en la combinacidn Aae:BB£, usada en La gota de rocio, del 
cubano Rafael Marfa Mendive. Una manera de sexteto de semiestrofas 
de desigual extension, semejante al de Arolas, con endecasilabo final 
y con el quinto verso suelto, ABB£:C£, se encuentra en la poesfa 
titulada En el polo, del colombiano Manuel Marfa Matiedo, en Me- 
n£ndez Pelayo, Antologia de poetas hispanoamericanos, III, 239. 
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de Piedra, Idilio, La pesca y otros poemas de Nunez de Arce. 

Echeverria se sirvio de la variante AAB:CCb al principio de Elvira 

o la novia del Plata, y de AAb:CCb en otros pasajes de la misma 

obra. Marmol utilizo la disposition inversa, aaB:ccB, en la com¬ 

position A las estrellas, incluida en la quinta parte de Cantos del 

peregrino. 

294. Quinteto. — Adquirio el quinteto de endecasilabos plenos 

una representation que hasta ahora no habia tenido. La disposi¬ 

tion de las rimas es igual que en las variedades de la quintilla 

octosilaba en los quintetos de las poesias de Zorrilla Al Liceo de 

Madrid, 1848, y El bautismo de Jesus, y en Nazaret, La presenta- 

cion y otras partes del poema Maria. Del mismo tipo son los 

quintetos de la elegia A la muerte de don Antonio Ros de Olano, 

de Nunez de Arce. La formula AeAAE, con rima aguda en los 

endecasilabos segundo y quinto, fue usada en La partida, del 

colombiano Arcesio Escobar. El Duque de Rivas, en la poesia 

La borrasca, se sirvio de la forma ABBAb, con heptasilabo final. 

Utilizaron esta misma variedad Jose Joaquin Pesado en Las 

aztecas y Vicente W. Querol en Nochebuena. El heptasilabo final 

aparece sustituido por un pentasilabo en Yo pienso en ti, del 

guatemalteco Jose Batres y Montufar. Jose Eusebio Caro, en Una 

lagrima de felicidad y en La libertad y el socialisms empleo el 

citado esquema de rima aguda en los versos segundo y quinto, 

sustituyendo el ultimo por un heptasilabo y dejando suelto el 

primero de la estrofa, AEBBe. El mismo tipo agudo, con leve mo¬ 

dification, A£AaE, en iPor que no canto? de Gregorio Gutierrez 

Gonzalez, colombiano como Escobar y Caro. 

295. Lira. — Se cultivo la lira en el periodo romantico con una 

extension que no habia vuelto a alcanzar desde fray Luis de Leon. 

Recordando solo algunos ejemplos se pueden citar las odas A 

Espana triunfante, del Duque de Rivas; Profecia del Plata, de 

Echeverria; La play a desierta, de Bermudez de Castro; La Anun- 

ciacion, de Rafael Maria Baralt, venezolano, y El otoiio, de Ramon 

Isaac Alcaraz, mexicano. El esquema clasico, aBabB, sirvio ade- 

mas de base a numerosas variedades, como aBaaB en A Roma, de 

Zorrilla; aBAaB en La estatua del Libertador, de Miguel Antonio 
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Caro; AbaBA en A un arroyo, del cubano Rafael Maria de Men- 

dive, y aBccB, con tres rimas en Ultimo canto de Safo, del peruano 

Clemente Althaus. 

296. Cuarteto. — Fue el cuarteto endecasilabo la estrofa mas 

usada en la poesia romantica. La forma de rimas cruzadas, ABAB, 

predomino sobre la variante ABBA. Se aplico a toda clase de 

asuntos, liricos, filosoficos, historicos o novelescos. Produjo mo- 

delos perfectos de equilibrio y armonia, como Fantasia nocturna, 

del Duque de Rivas; Canto del cruzado, de Espronceda; La vio- 

leta, de Enrique Gil Carrasco; Contemplacion, de la Avellaneda; 

La noche oscura, de Marmol, y La casita blanca, del venezolano 

Cecilio Acosta. Se hizo nso frecuente del cuarteto con rimas 

agudas en los versos pares, AEAe, segun aparece en el Canto del 

cosaco y en otras poesias de Espronceda. Los cuartetos de ende- 

casilabos y heptasilabos se aplicaron, como se venia haciendo desde 

el siglo XVI, a imitaciones de salmos y a composiciones especial- 

mente liricas. Se encuentra el tipo AbAb en la elegia A la patria, 

de Espronceda; aBaB, en El bosquecillo, del ecuatoriano Julio 

Zaldumbide; aBAB, en Pereza, de Zorrilla; AbAB, en Oracion de 

Matatias, del cubano Joaquin Lorenzo Suances, y aBAb, en 

Cantico, imitacion de salmos, de la Avellaneda. Becquer divulgo 

con sus rimas el cuarteto de impares sueltos y pares asonantes, en 

toda clase de combinaciones de endecasilabos y heptasilabos: 

ABCB, AbCb, aBcB, abCB, AeAE, AEBe, etc. Rosalia de Castro 

dio ejemplo de analoga preferencia por la asonancia. La forma 

abCb fue empleada por la Avellaneda en su oda A la luna, imita¬ 

cion de Byron; AbCb se encuentra en El nido de condores, del 

argentino Olegario Victor Andrade, y en La fiesta de los muertos, 

del ecuatoriano Juan Leon Mera: AeBE, en La flor del aire, del 

argentino Juan Maria Gutierrez, y ABCb, en Viaje de la luz, del 

colombiano Joaquin Gonzalez Camargo.5 

5 Del cuarteto endecasilabo con rima aguda en los pares existia 
el precedente del Proposito inutil, de Arriaza. Espronceda introdujo 
la practica de dar a la rima aguda de esos cuartetos forma indistinta- 
mente consonante o asonante, no solo en los de metro endecasilabo. 
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297. Terceto y pareado. — La tradicion del terceto de rima 

cruzada continuo su papel ordinario en composiciones epistolares 

y elegiacas, de las cuales son ejemplo la Epistola a Vargas Ponce, 

del Duque de Rivas; la composicion analoga, Desde orillas del 

Spree, de Eulogio Florentino Sanz, y la Elegia a don Diego de 

Alvear, de Espronceda. Produjo sus manifestaciones mas extensas 

en los poemas Raimundo Lulio y La selva oscura, de Nunez de 

Arce. Una serie de tercetos desligados, con el segundo endecasi- 

labo suelto, heptasilabo final y rima asonante entre este verso y 

el primero, ABa:CDc:EFe, etc., se halla en El ave en el mar, del 

argentino Juan Maria Gutierrez. El pareado endecasilabo fue 

empleado por Arolas en su extensa leyenda de El abad Duncario; 

por Echeverria, en partes de El angel caido, y por Marmol, en la 

introduccion de Cantos del peregrinoA 

298. Romance heroico. — Mantuvo en las tragedias el papel 

que el teatro neoclasico le habia asignado. Fue adoptado por el 

Duque de Rivas para su poema El moro expdsito. Espronceda lo 

utilizo en Despedida del patriota griego; Bermudez de Castro, en 

El pensamiento, y Zorrilla en numerosas poesias y en su discurso 

de ingreso en la Academia Espanola. Entre las numerosas compo¬ 

siciones en que se utilizo en America baste recordar Invasion 

americana, del mexicano Guillermo Prieto; La garza, del guate- 

malteco Juan Dieguez; Crepusculo en el mar, del argentino Mar¬ 

mol, y Memoria sobre el cultivo del maiz, del colombiano Gre¬ 

gorio Gutierrez Gonzalez.7 

sino tambi&r en los dodecasilabos y decasilabos y en las estrofas agudas 
en versos de ocho, siete y cuatro silabas. Ejemplo de cuartetos ende- 
casilabos con rima aguda asonante o consonante es el Canto del 
cosaco. Apartandose de la practica general de mantener la variedad 
de cuarteto, cruzado o abrazado, que se adopta en cada ocasion, dona 
Gertrudis Gomez de Avellaneda solia mezclar ambas formas en el 
dialogo de sus dramas, como se ve en Baltasar, I, 4, y II, 6, y Catilina, 
I, 9 y 10. 

8 En la elegia de Espronceda a don Diego de Alvear, la serie de 
tercetos termina rimando los dos ultimos versos entre si, YZZ, en vez 
del ordinario cuarteto final, YZYZ. El pareado de endecasilabo y hepta¬ 
silabo en serie desigual, frecuente en las comedias del Siglo de Oro, fue 
usado por Zorrilla en La mejor razori, la espada, III, 6. 

7 Entre las tragedias romanticas en que figura el romance endeca¬ 
silabo se cuentan La copa de marfil, de Zorrilla; Munio Alfonso, de 
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A1 adoptar el cuarteto de endecasilabos y heptasflabos alternos 

en series uniformes de rima asonante, Becquer introdujo una 

nueva modalidad de romance mas flexible y menos grave que la 

heroica. Del orden aBcB se sirvio en “Fatigada del bade,” 

rima XVIII; de AbCb, en “Cuantas veces al pie de las musgosas,” 

LXX; de ABCb, en “No dormia, vagaba en ese limbo,” LXXI, 

y de abCB, en “En la imponente nave,” LXXIV. En otras rimas, 

la unidad del cuarteto y la asonancia permanecen de manera regu¬ 

lar, pero la disposicion de los endecasilabos y heptasflabos no se 

sujeta a un orden uniforme. La composicion se aproxima en estos 

casos, rimas XXXIV y LXXXIV, al caracter de una especie de 

silva arromanzada. 

299. Endecasilabo suelto. — La manifestacion mas extensa del 

endecasilabo suelto fue la realizada por Nunez de Arce en Leyendo 

el mondlogo de Hamlet y en La vision de fray Martin. Zorrilla lo 

utilizo en pasajes del libro sexto de Granada; Echeverria, en El 

cementerio; Hartzenbusch, en La vuelta del emigrado; Manuel 

Fernandez y Gonzalez, en Elegia por la muerte del actor Latorre; 

y el mexicano Ignacio Rodriguez Galvan, en Profecia de Guati- 

moc. Fue en todo caso el cultivo del verso suelto en este periodo 

menos frecuente que en los periodos anteriores desde el Renaci- 

miento. Ejemplo de su tradicion en el campo humanista fue la 

Epistola a Horacio, de Menendez Pelayo. 

300. Endecasilabo dactilico. — Los precedentes de este metro, 

abundantes desde fines del siglo XVII, no recibieron atencion de 

parte de los poetas romanticos. No lo recogieron ni aun los autores 

Avellaneda, y La muerte de Cesar; de Ventura de la Vega. En el 
campo epico, el romance endecasilabo contaba con el precedente de 
Los bereberes, de Garcia de la Huerta, y Granada rendida, de Vaca 
de Guzman. A juicio de Menendez Pelayo, esta clase de romance 
“reune los inconvenientes de la rima perfecta y del verso suelto, sin 
ninguna de sus ventajas,” Ant. XI, 103. El Duque de Rivas explico en 
el prologo de El moro exposito que habia elegido esta forma m^trica 
porque siendo susceptible de elegancia y pompa tenia precisamente 
de comun con los romances cortos, verdadera poesia nacional, el 
peculiar rasgo de la asonancia, castizamente castellano. 
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mas inclinados a la experimentation de ritmos distintos, como 

Espronceda, Zorrilla y la Avellaneda. Su cultivo quedo practica- 

mente interrumpido, con excepcion de la poesia La Aurora, de- 

bida a la curiosidad metrica de don Sinibaldo de Mas y formada 

por cuatro cuartetos como el siguiente, Pot-pourri, I, 59: 

Ya de la aurora las tintas risuenas, 

por las campinas que aljofares banan, 

van alegrando las flores nacientes 

con la esperanza del proximo sol.8 

301. Estrofa safica. — Fue tan abundante como entre los 

poetas neoclasicos la estrofa safica en versos sueltos. La utilizo 

Javier de Burgos en traducciones de Horacio; Bermudez de 

Castro, en Canto sapco; Avellaneda, en Canto matutino a la Vir- 

gen; Echeverria; en El tumulo de un joven; Juan Leon Mera, en 

su oda A la estatua de Bolivar; Ventura de la Vega, en el himno 

a Luperco de La muerte de Cesar, III, 9; Gumersindo Laverde 

Ruiz, en La luna y el lirio y en Paz y misterio, etc. La modalidad 

plenamente aconsonantada, ABAb, fue usada por Zorrilla en Ay 

de mi Alhama, con repeticion de esta exclamacion como pentasi- 

labo final de cada estrofa. La Avellaneda rimo solo los versos pares, 

ABCb, en una de sus poesias A la luna y en la segunda parte de 

El desposorio en sueno. Salvador Sanfuentes, chileno, introdujo 

la modification poco afortunada de dar rima aguda al segundo 

endecasilabo y al pentasflabo final, AEBe, en un pasaje de su 

poema El campanario.9 

8 Don Sinibaldo de Mas, 1809-1868, agudo y culto innovador mb- 
trico, a la vez que extravagante poligrafo, expuso su doctrina ritmica 
en su Sistema musical de la lengua castellana, Barcelona, 1832, reedi- 
tado en varias fechas y reunido en Pot-pourri literario, con los si- 
guientes trabajos: Primera parte, Manila, 1845: 1, Sistema musical; 
2, Memoria sobre la empolladura artificial de huevos de gallina en 
Egipto; 3, L’ ideographic. Mthnoire sur la posibilitb et la facility de 
former une bcriture generate; 4, Traduccion de los cuatro primeros 
cantos de la Eneida; 5, Traduccibn del Arte poetica de Horacio. 
Segunda parte, Madrid, 1846: 1, Aristode?no, tragedia, en prosa; 2, 
Nicea, tragedia, en prosa; 3, Poesias lfricas (sonetos, romances, sexte- 
tos y silvas); 4, Memoria sobre el estado del reino de Grecia, 1834. 

9 Ventura de la Vega en su himno a Luperco siguio el mismo proce- 
dimiento aplicado por Cadalso en su oda Al Amor, haciendo que la 
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302. Estrofa de la torre. — En su forma ordinaria de ende- 

casilabos sueltos, polirrftmicos, y heptasilabo ultimo, aparece en 

El faro de Malta, del Duque de Rivas. Fue tratada con mas fre- 

cuencia como estrofa rimada, identificandola con el mero cuar- 

teto quebrado, ABAb, segtin se ve en la Cancion de Zorrilla que 

empieza “Venid a mi, brillantes ilusiones,” y en la poesia de la 

Avellaneda A Nicomedes Pastor Diaz. Becquer adopto en varias 

de sus poesias la manera ya anticipada por el cubano Zequeira de 

reducir la rima a la asonancia de los pares, ABCb. La mezcla de 

esta estrofa con la safica, terminandola en pentasilabo sin cambiar 

el caracter polirritmico de sus endecasilabos, fue repetida por 

Zorrilla en la poesia titulada Cadena (Obras completas, Valladolid, 

1943, I, 361). 

303. Tendencias ritmicas. — La proporcion de la modalidad 

safica, dentro del endecasilabo comun, descendio de manera gene¬ 

ral respecto al nivel que habia alcanzado en la poesia neoclasica. 

En El sol poniente y en El faro de Malta, del Duque de Rivas, 

la medida de tal variedad, hacia el 37%, se aproxima al equilibrio 

clasico de la Epistola moral, de Fernandez de Andrada. El descenso 

es tambien apreciable, aunque menor, en La mariposa negro, de 

Pastor Diaz, y en la introduccion de El cantar del romero, de 

Zorrilla. Con analoga composicion a la de estos textos, en que 

el elemento safico no suele pasar del 45%, el Canto a Teresa, de 

Espronceda, presenta como nota particular el acusado relieve del 

endecasilabo enfatico, acentuado en primera y sexta. Esta ener- 

gica y vehemente especie de endecasilabo, que en algunas compo- 

siciones carece de representacion y que de ordinario se limita al 

dos o tres por ciento del conjunto, ocurre en el Canto a Teresa 

muy por encima de esta linea en ejemplos como los siguientes: 

terminacion del segundo safico de cada estrofa se repitiera como rima 
interior en el tercero. El modelo de la estrofa safica sirvio de base a 
la combinacion de cuatro endecasilabos de esta clase y un eneasilabo 
final, con rimas alternas, ABABa, usada por Gumersindo Laverde 
Ruiz en A la memoria de mi Hermann Luisa, inserta por Men^ndez 
Pelayo en “Noticias para la historia de nuestra metrica,” Estudios de 
critica liter aria e historica, Buenos Aires, 1944, VI, 433-434. 
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Lejos entre las nubes se evapora. 
Eco que regalb nuestros oidos. 
Tintas sobre la nieve que envidiaron. 
Horas de confianza y de delicias. 
Hiela mi corazon punzante y frio. 
Unico desahogo en tu quebranto. 
Nave contra las rocas quebrantada. 

La variedad melodica, con tiempo marcado sobre la tercera 

silaba, suele alternar en el segundo lugar con el tipo trocaico o 

heroico, acentuado en segunda y sexta; sus medidas oscilan co- 

rrientemente entre el 25 y el 30%. Aumenta notoriamente en las 

Rimas de Becquer la proporcion de la citada forma melodica, 

cuyo movimiento balanceado y suave caracteriza sobre todo las 

composiciones “Volveran las oscuras golondrinas,” LIII; “Como 

enjambre de abejas irritadas,” LXIII; “Cuantas veces al pie de 

las musgosas,” LXX; “No dormia, vagaba en ese limbo,” LXXI. 

Rasgo saliente fue el uso sistematico del endecasilabo con rima 

aguda, no solo en las octavas o sextetos de semiestrofas simetricas 

que terminaban en esta clase de consonancia, sino en los rotundos 

cuartetos con que se subrayaba el ritmo en canciones marciales y 

relatos dramaticos. Espronceda utilizo este recurso en el Canto del 

cosaco, en la Cancion del mendigo y en pasajes de El estudiante 

de Salamanca, y Zorrilla lo aplico con profusion en Las dos rosas, 

en La azucena silvestre, y en otras leyendas.10 

OCT OSLLABO 

304. Terceto. — Siguiendo el ejemplo de Iriarte, Hartzen- 

busch compuso su fabula El murcielago en tercetos octosflabos 

rimados como los endecasilabos, aba:bcb:cdc, etc. Por su parte 

10 La preferencia general del verso romantico por las formas ritmicas 
de efecto pleno y acusado parece ser la causa de que los vacilantes 
endecasilabos con unicos acentos .expresos en las silabas cuarta y d£- 
cima fueran en los poetas de este tiempo, a partir de principios del 
siglo XIX, mas excepcionales que en los de ningun otro periodo, 
segun hizo notar P. Henriquez Urena, “El endecasilabo Castellano,” 
en RFE, 1919, VI, 154. 
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Arolas escribio bajo el ritulo de Trova otra serie de tercetos en 

los cuales riman entre si con consonancia liana los dos primeros 

versos de cada grupo, en tanto que los liltimos se ajustan uni- 

formemente a la misma rima aguda: aae:bbe:cce, etc. 

305. Redondilla. — El teatro y las leyendas versificadas devol- 

vieron a la redondilla gran parte de la representacion que habia 

perdido en el periodo neoclasico. Se encuentra con frecuencia en 

los dramas de Zorrilla, Garcia Gutierrez y Hartzenbusch, asi como 

en las comedias de Breton de los Herreros y Ventura de la Vega. 

Arolas la aplico con exclusion de toda otra estrofa a sus poemas 

El cerco de Zamora y La favorita del sultan. Ocupa lugar im- 

portante en las leyendas de Zorrilla. Fue menor su papel en la 

lirica propiamente dicha. Es escasa en las poesias de Espronceda, 

Tassara y Pastor Diaz y no figura en las de Becquer. Parece haber 

sido mas cultivada en la lirica hispanoamericana, a juzgar por 

testimonios como Montevideo, de Marmol; El lago Catemaco, del 

mexicano Guillermo Prieto, y La madrugada, del cubano Jose 

Jacinto Milanes. Su forma ordinaria fue la de rimas abrazadas, 

abba; Avellaneda se sirvio de la variedad abab en sus poesias A 

mi jilguero, La serenata del poeta, La tumba y la rosa y La aurora 

del 8 de septiembre, y reservo el tipo abba para escenas de sus 

dramas Recaredo, Catilina, etc.11 

306. Quintilla. — Del mismo modo que la redondilla, la quin- 

tilla recupero en parte el papel que habia desempenado en el 

teatro del Siglo de Oro e intervino ademas con frecuencia en las 

modernas leyendas. Se encuentra, por ejemplo, en El zapatero y 

el rey, de Zorrilla; El trovador, de Garcia Gutierrez; Recaredo, de 

11 Se oponian entre si la forma normal abrazada de la redondilla, 
abba, y la cruzada del cuarteto endecasilabo, ABAB. Alguna vez, sin 
embargo, asi como el cuarteto solia presentar la disposicidn abrazada, 
ABBA, la redondilla por su parte se componia con rimas cruzadas, 
abab. La intervencidn de la rima aguda explica la variedad cruzada, 
a£aG' en Don Juan Tenorio, III, 3. A la misma causa obedecen sin 
duda las ocho redondillas cruzadas que siguen de cuatro en cuatro en 
forma de cancion a una redondilla repetida, de tipo abba, al principio 
de la tercera parte de la leyenda El cantar del romero, del mismo 
Zorrilla. 
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Avellaneda, y Marcela o a cual de los tres, de Breton de los 

Herreros. Fue mas empleada que la redondilla en la poesia lirica. 

Se registra en composiciones del Duque de Rivas, Bermudez de 

Castro, Espronceda, Avellaneda, Echeverria, Jose Joaquin Pesado, 

etc. Dentro de la ordinaria mezcla de sus combinaciones, cada 

autor solia usar mas o menos variedades dando preferencia a 

alguna de ellas. Entre las formas que Zorrilla manejo, mas nu- 

merosas que las practicadas por cualquier otro, se destaca abaab, 

la cual figura con exclusion de las demas en algunas partes de 

la leyenda de El capitan Montoya. El Duque de Rivas empleo uni- 

formemente el tipo abbab en la poesia Un gran tormento. 

307. Copla de pie quebrado. — Resurgio en la poesia roman- 

tica la copla de pie quebrado, aplicada sobre todo a serenatas y 

canciones trovadorescas. La forma mas corriente fue la de Jorge 

Manrique, abc:abc, de la cual se sirvieron Espronceda, Zorrilla, 

Avellaneda, Arolas, Echeverria, Marmol, etc. Se usaron tambien 

las combinaciones igualmente antiguas y regulares aaiuaah aab: 

aab, y se practico ademas la intervencion libre del pie quebrado 

sin orden definido, como se ve, por ejemplo en la “Cancion a una 

dama burlada” de la novela Sancho Saldana, de Espronceda. En 

las Orientales de Arolas, abundantes en diversas combinaciones 

de pie quebrado, es frecuente la octava liana y simetrica, abbc: 

deec. La cancion de “La refalosa,” en Paulino Lucero, de Ascasubi, 

es una serie enlazada de tercetos quebrados, aafr:bcc:dde, etc. 

Aunque la medida del quebrado era ordinariamente tetrasilaba, 

no era raro emplear tambien la de cinco silabas, sin relacion ni 

correspondencia con la del verso precedente.12 

12 La Serenata de Espronceda consta de coplas dobles de pie que¬ 
brado a la manera usada en la gaya ciencia. La particularidad que 
distingue las de Espronceda consiste en situar en cada copla la varie- 
dad abc:abc seguida de aab:aab y en terminar las cinco estrofas 
dobles con el mismo “Yo te adoro.’’ La forma abc:abc se halla en la 
comedia de Zorrilla Vivir loco y morir mas, I, 6, con pie quebrado 
uniformemente pentasilabo, lo mismo en los casos en que cabria 
suponer sinalefa entre este verso y el octosilabo anterior que en 
aquellos otros en que las consonantes finales o iniciales impiden tal 
enlace. Breton de los Herreros hizo el quebrado trisilabo al final de 
las coplas mixtas, abba:cdecde, en Marcela o ia cual de los tres? II, 2. 
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308. Sextilla. — La estrofa dominante en Martin Fierro, de 

Jose Hernandez, es una sextilla octosilaba con el primer verso 

suelto y los demas ordinariamente aconsonantados, aunque sin 

eludir enteramente la asonancia, abbccb. Fue relativamente fre- 

cuente la sextilla aguda, aaerbbe, usada entre otros por Echeverria 

en pasajes de La cautiva. Una mera modification de esta estrofa 

representa la septilla aguda, en la que se anade un octosilabo a la 

pareja monorrima de la segunda mitad, aaerbbbe, como se ve en 

la septima parte de La cautiva y en el Himno al dolor, del mismo 

Echeverria, Obras, III, 158-170. 

309. Octavilla aguda. — Mas usada que ninguna otra estrofa 

octosilaba en la lirica romantica fue la octavilla aguda, divulgada 

por las cantatas del periodo anterior. El tipo mas general fue el 

que dejaba sueltos los versos primero y quinto, abbercdde, a la 

cual corresponden los famosos retratos de don Felix de Montemar, 

en El estudiante de Salamanca, de Espronceda, y de Margarita la 

Tornera, en la leyenda de Zorrilla. Se hizo tambien abundante 

uso de la variedad con todos los versos rimados, abbe:acce, em- 

pleada entre otros por Echeverria en la parte cuarta de La cautiva, 

por Gabriel Garda Tassara en su Himno al Mesias y por el 

chileno Salvador Sanfuentes en pasajes de El campanario. Alguna 

vez el verso suelto pasaba a segundo lugar y los rimados aparecfan 

en orden alterno, abaercdce, segun se ve en Toledo, de Zorrilla, 

y en otros casos. El teatro no solia emplear la octavilla aguda sino 

en numeros cantables como el himno del drama Baltasar, II, 4, 

de la Avellaneda, y el coro de Saul, III, 1, de la misma autora, o 

en pasajes liricos como la carta de don Juan a dona Ines en 

Don Juan Tenorio, III, 3, de Zorrilla. Una alteracion de la sime- 

tria de la estrofa, segun el esquema ababe:cce, practicada por Eche¬ 

verria en Al corazon, reaparecio con ligero cambio, aabbercce, en 

la rima XXVIII de Becquer: “Cuando entre la sombra oscura.” 

310. Decima. — En el campo de la poesia culta, la decima tra- 

dicional rehabilito en parte su antiguo prestigio con ejemplos 

como los del Duque de Rivas en La maledicencia y A un arroyo; 

los de Zorrilla en sus comedias Vivir loco y morir mas, II, 1; Mas 
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vale llegar a tiempo, I, 3; Ganar perdiendo, etc., y los de los 

poemas El vertigo y Miserere, de Nunez de Arce. Contribuyo a 

renovar la popularidad de esta estrofa la conocida poesia Al dos 

de mayo, de Bernardo Lopez Garda. La tradicion de la decima 

fue continuada en America por el colombiano Rafael Pombo, el 

venezolano Juan V. Camacho y otros poetas. No gano la adhe¬ 

sion de Espronceda ni de Becquer y fue poco cultivada por Arolas, 

Echeverria, la Avellaneda y Marmol. Es frecuente en los poemas 

de Ascasubi, mientras que solo figura con un ejemplo en Martin 

Fierro.13 

Conto con algunos partidarios la decima aguda, de disposicion 

semejante a la de la octava. El esquema aabbe:ccddd, empleado 

por el Duque de Rivas en pasajes de La azncena milagrosa, fue 

seguido por Zorrilla en parte de su poema Fe y por Marmol en 

Destellos del dolor. Echeverria introdujo este mismo modelo con 

leves cambios en algunas secciones de La cautiva. Sobre estas 

mismas lineas, Juan Maria Gutierrez, argentino, hizo terminar las 

estrofas en quebrados llanos e introdujo en los octosilabos de 

cada semiestrofa la particularidad de rimar el primero y tercero 

como consonantes y el segundo y cuarto como asonantes, ababc: 

dedec, en su poesia Los espinillos, 1843. 

311. Duodecima. — Entre las estrofas de La azncena milagrosa, 

el Duque de Rivas hizo figurar una duodecima aguda de mitades 

simetricas, con los versos pares rimados y los impares sueltos, 

abcbddifghgjd. El chileno Domingo Arteaga Alemparte, hizo tam- 

13 La metrica del poema de Josd Hernandez fud estudiada en capi- 
tulo especial por Eleuterio F. Tiscornia, La lengua de Martin Fierro, 
Buenos Aires, 1930, pags. 283-287. Entre los poemas en ddcimas 
hispanoamericanos se destacan La hora de tinieblas, de Rafael Pombo, 
y el Santos Vega, de Rafael Obligado. Las ddcimas de Don Juan 
Tenorio, IV, 3, en la quinta del Guadalquivir, con el esquema abba: 
ad:dccd, forman una letrilla en que todas las estrofas terminan repi- 
tiendo el mismo verso. Bermudez de Castro se sirvid en un pasaje de 
El cenobita de una decima compuesta de dos redondillas y un pareado 
intermedio, abab:cc:deed, analoga a la decima endecasilaba de Zo¬ 
rrilla en Horizontes y en Impresiones de la noche. Rosalia de Castro 
simplified la ddcima reduciendo la rima a la mera asonancia de los 
versos pares. 
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bien consonantes los versos impares, sin dejar suelto mas que el 

quinto de cada semiestrofa al cual aplico terminacion esdrujula, 

en su Oda al amorababce:dfdfge. El mismo orden, con extension 

de la rima a todos los versos, ababbe:cdcdde, aparece en la poesia 

A la Patria, de Nunez de Arce. 

312. Silva octosilaba. — De nuevo se repitio el ensayo de la 

silva de octosilabos intentada en varias ocasiones desde el siglo 

XV. Series de versos sin orden regular, aunque no liberados en- 

teramente de la influencia de las estrofas, se hallan en la intro- 

duccion de El Diablo Mundo, de Espronceda; en pasajes del 

poerna Juventud, de Zorrilla, y en la parte quinta de La cautiva, 

de Echeverria. Los octosilabos fluyen con mayor libertad, rimados 

o sueltos, exentos de la inclinacion habitual a los moldes tradi- 

cionales, en la impresiones recogidas a modo de reportaje bajo 

el titulo de A escape y al vuelo, por Zorrilla. 

313. Epigrama. — La forma habitual del epigrama de doble 

redondilla fue cultivada principalmente por Breton de los He- 

rreros, Mesonero Romanos, Juan Martinez Villergas y Ventura 

Ruiz Aguilera. Al lado de esta especie se hizo tambien uso del 

epigrama reducido a una simple cuarteta, redondilla, quintilla o 

seguidilla. Las doloras y humoradas de Campoamor, de fondo 

epigramatico, con implicaciones mas o menos filosoficas o senti- 

mentales, introdujeron mayor variedad de formas acudiendo con 

frecuencia al endecasilabo y al heptasilabo combinados en cuar- 

tetos o pareados. 

314. Ovillejo. — Sabido es que en el periodo neoclasico con- 

tinuaba presente el recuerdo de los ovillejos del Siglo de Oro. 

Por trasmision inmediata o acaso por sugestion particular de los 

modelos de Cervantes en La ilustre fregona y en Don Quijote, 

Zorrilla incluyo doce composiciones de esta especie en el acto 

II, escenas 6, 7 y 11, de Don Juan Tenorio. 

315. Glosa. — Conservada en las esferas semicultas de la poesia 

hispanoamericana, la glosa se practicaba sin duda con mayor fre- 
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cuencia de la que se deduce de su escasa representacion en las 

colecciones literarias. De la glosa regular, compuesta de redondilla 

y cuatro decimas, se encuentran ejemplos entre las poesias del 

argentino Domingo de Azcuenaga y del cubano Miguel Teurbe 

Tolon. 

316. Octosilabo trocaico. — Junto al uso general del octo- 

silabo polirritmico, la modalidad trocaica, que habia empezado 

a manifestarse con caracter independiente a fines del periodo an¬ 

terior, ensancho su papel con las cuartetas agudas con rima inte¬ 

rior de la poesia A Alatilde, de Espronceda; con el romance de 

La aurora del 8 de septiembre, de la Avellaneda; con las octa- 

villas agudas de El fuego fatuo, del cubano Ramon Palma; con 

el romance El hacha del proscrito, del colombiano Jose Eusebio 

Caro, y con diversas combinaciones en pasajes cantables de El 

grumete, La caceria real y El capitdn negrero, de Garcia Gu¬ 

tierrez. Se distinguen estas poesias por su sello comun de lirismo; 

es probable que entre ellas no fueran solo las de Garcia Gutierrez 

las destinadas al canto. 

317. Tendencias ritmicas. — Testimonies elocuentes muestran 

que la elaboracion del octosilabo en la poesia romantica llegb 

al punto mas avanzado en lo que se refiere a la nivelacion de sus 

elementos ritmicos. La variedad trocaica ceso de ejercer sobre las 

demas modalidades el prolongado dominio de que habia disfru- 

tado, favorecida no tanto por sus condiciones musicales como 

por su origen literario. Sin llegar a la discriminacion de tales ele¬ 

mentos, cada uno fue situado de manera general en el nivel co- 

rrespondiente segun el caracter de la composicion. Mantuvo su 

ventaja la referida variedad trocaica en poesias predominante- 

mente liricas, como se observa en las canciones de Espronceda y 

Arolas. El tipo mixto, con su doble realizacion, se eleva al primer 

lugar en las composiciones narrativas. Por su parte el dactilico 

aumenta asimismo su proporcion por encima del trocaico en las 

narraciones dramaticas. 

Dentro de este ultimo genero portico, la representacion de cada 

tipo ritmico en la suma de octosilabos de los relatos del Duque 
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de Rivas titulados La vuelta deseada, El sombrero y El castellano 

leal corresponde a las siguientes cifras: mixto, 35.9%; dactilico, 

33.9; trocaico, 30.2. En composiciones analogas de Zorrilla, La 

sorpresa de Zahara, El capitdn Montoya y El escultor y el duque, 

las proporciones respectivas son: mixto, 41.4; dactilico, 32.2; tro¬ 

caico, 26.4. El papel principal del tipo mixto se advierte asimismo 

en los dos primeros romances historico-narrativos de la serie de 

Alfonso el Sabio, de la Avellaneda: mixto, 38.8; trocaico, 33.8; 

dactilico, 27.4. Como reflejo del caracter mas lirico que epico 

de los poemas La cautiva, La guitarra y El angel caido, de Echeve- 

rria, contrastan con las cifras anteriores los resultados que se 

obtienen del examen de las primeras partes de las citadas obras: 

trocaico, 44.5; dactilico, 28.2; mixto, 27.3. 

Es poco lo que predomina el trocaico en los octosilabos de 

Becquer: trocaico, 38.5; mixto, 35.4; dactilico, 26.1. La honda 

emocion del poeta parece haber hallado correspondencia en el 

movible giro de las lineas del ritmo. Tambien Espronceda, aunque 

en la cancion A Matilde aplicara intencionalmente la modalidad 

trocaica, utilizo de ordinario el octosilabo con una viva mezcla de 

tipos que sugiere impaciente tension hasta en las coplas de pie 

quebrado de la serenata de Delio. Facil es de notar el efecto con 

que la variedad dactilica sirvio al autor para subrayar en la ter- 

minacion de las frases la arrogancia de don Felix y el despecho 

de don Diego en el dramatico dialogo de El estudiante de Sala¬ 

manca: Don Felix: “—A estar aqui la jugara—a ella, al retrato 

y a mi.” Don Diego: Bien, don Felix, cuadra en vos—esa in- 

solencia importuna.” Don Felix: Tengala Dios en su gloria.” 

Don Diego: ‘‘que toda tu sangre apenas—basta mi sed a calmar.” 

METROS DIVERSOS 

318. Hexametro. — La imitacion del hexdmetro fue practi- 

cada por el culto humanista Sinibaldo de Mas en la traduccidn 

del principio de la Iliada: ‘‘Canta del pelida Aquiles, oh Musa, la 

ira funesta - que al campo acheo causo danos tan grandes y 

tantos.” Aunque en el sistema de dactilos y espondeos cuantita- 

tivos que el autor aplicaba no se atendia de manera directa al 
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acento, el hecho es que sus hexametros no dejan de sonar con 

nobleza y gravedad, como muestra el siguiente ejemplo de su 

Sistema musical (Pot-pourri, 45): 

Pr£stame, blanda Musa, el encanto aquel melodioso, 

el fuego ardiente, el hechizo, el sacro cantico dulce 

que un dia, del Xanto celebre, del sesgo Meandro, 

diera a las riberas grande fama, postumo nombre. 

Anos mas tarde, el colombiano Jose Eusebio Caro compuso en 

hexametros su poesia En alta mar, y otras dos mas, La gloria y la 

poesia y Eterno adids, en hexametros y endecasilabos. La compo- 

sicion de los hexametros de Caro, fundada en el principio del 

acento, vino a dar resultados ritmicos semejantes a los obtenidos 

por Sinibaldo de Mas, segun puede verse por los versos con que 

empieza En alta mar: 

Cefiro, rapido lanzate; rapido empujame y vivo; 

mas redondas mis velas pon; del proscrito a los lados, 

haz que tus silbos susurren dulces y dukes suspiren; 

haz que pronto del patrio suelo se aleje mi barco. 

319. Distico. — Sinibaldo de Mas, como Lista, ensayo el distico 

elegiaco, compuesto de hexametro y pentametro. En la construc- 

cion del pentametro sumo los cinco apoyos requeridos mediante 

la union de un hexasilabo y un heptasilabo, observando al mismo 

tiempo el contraste entre la terminacion adonica del hexametro 

y la trocaica del pentametro. Su composicion A la instabilidad de 

las cosas humanas consta de ocho disticos como los dos siguientes, 

Pot-pourri, 47-48: 

Las suaves aromas tornan del abril floreciente, 

el azahar y lirio, la rosa y aura leve; 

mas huiran subitos y solo quedarannos en cambio 

de enero los vientos, la cruda nieve fria. 

320. Octodecasilabo. — Resulta de la suma de dos eneasilabos. 

Fue empleado por Rosalia de Castro en una poesia en pareados 
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asonantes de su libro En las orillas del Sar. Los heraistiquios 

corresponden uniformemente a la modalidad trocaica del eneasi- 

labo, acentuada en cuarta y octava: “Su ciega y loca fantasia corrio 

arrastrada por el vertigo.” Repert. 71. 

321. Heptadecasilabo. — Como metro equivalente al hexa- 

metro cultivo don Sinibaldo de Mas un heptasilabo compuesto 

cuyos hemistiquios son generalmente de 7-10 silabas y a veces de 

5-12, 6-11, 8-9 y 9-8. En la combinacion predominante, de 7-10, 

el segundo hemistiquio presenta en la mayor parte de los casos 

la forma de un decasilabo dactilico. Empleo el citado autor este 

metro en un Fragmento epico, de 69 versos, y en la traduccion 

de los cuatro primeros cantos de la Eneida, 2983 hexametros en 

el original y 2619 en la traduccion. Sostenia Mas, no sin funda- 

mento, que tal metro cabia propiamente dentro del genio de la 

lengua y se acomodaba con dignidad al tono epico. Su esforzado 

ensayo, ignorado entre sus contemporaneos, fue recogido mas 

tarde entre las experiencias del modernismo. Dan idea de la forma 

y caracter de este metro los siguientes versos con que empieza el 

Fragmento epico (.Pot-pourri, 82-83) : 

Lleno esta de zarzales y penascos el tetrico suelo; 

un hondo precipicio por un lado amedrenta la vista; 

por otro hasta las nubes soberbio sube un horrido monte; 

delante el oceano su grave majestad representa. 

322. Hexadecasilabo dactilico. — Consta de dos silabas ini- 

ciales en anacrusis y cuatro silabas dactilicas, mas la final. La Ave- 

llaneda termino la escala metrica de su Noche de insomnio y el 

alba con dos cuartetos en esta clase de verso: “Y encendida mi 

mente inspirada con fervido acento,” Como advirtio Coll y Vehi 

refiriendose a estos ensayos en sus Dialogos literarios, el procedi- 

miento podia aplicarse del mismo modo a medidas de mayor nu- 

mero de clausulas. No hay motivo para atribuir a la autora el 

proposito de emplear tales versos en composiciones extensas, 

donde evidentemente hubieran resultado monotonos. Repert. 64. 
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323. Hexadecasilabo polirritmico. — Lo constituyen dos octo- 

silabos en que se mezclan indistintamente las variedades ritmicas 

de este metro. Fue utilizado por Rosalia de Castro en varias poe- 

sias, unas veces con asonancia monorrima en toda la composicidn, 

otras en series monorrimas de desigual numero de versos y otras 

en forma de sextetos AAB:CCB: “Dicen que no hablan las 

plantas, ni las fuentes, ni los pajaros.” Del mismo metro, evocador 

del antiguo pie de romance, se sirvio el venezolano Juan Antonio 

Perez Bonalde en su traduccion de El cuervo, de Edgar Allan Poe. 

Repert. 66. 

324. Pentadecasilabo dactilico. — Coincide en todos sus ras- 

gos con el hexadecasilabo dactilico, sin otra diferencia que la de 

llevar una sola silaba en anacrusis. Once cuartetos en esta clase 

de verso forman la poesia Soledad del alma, de la Avellaneda, y 

otras dos estrofas analogas figuran en la escala metrica de Noche 

de insomnio y el alba, de la misma autora: “Que horrible me 

fuera, brillando tu fuego fecundo.” Repert. 59. 

325. Pentadecasilabo compuesto. — Entre las varias tentati- 

vas metricas de Sinibaldo de Mas, figura un verso de quince silabas 

con la primera en anacrusis y siete clausulas bisilabas de uniforme 

ritmo trocaico. El verso puede considerarse en general como con- 

junto de un heptasilabo y un octosilabo, aunque en algunos casos 

la sinalefa que se produce precisamente en la silaba septima indica 

que el metro pudo ser concebido como unidad simple, sin divi¬ 

sion de hemistiquios. Lo empleo el autor en los 179 versos de su 

traduccion del Arte poetica, de Horacio; en varios pasajes de una 

de sus eglogas, en los que dialogan los pastores Elpino y Meliso, 

y en un fragmento lirico, al que corresponden los siguientes 

versos, Pot-pourri, 56: 

^Por que a turbarme vienes entre suenos enganosa 

si me despierto luego y mas maldigo de mi suerte? 

iPor que entre sombras solo y tan de lejos he de verte 

que se me acaba el alma de transida y afanosa 

y para mi la vida ya no es vida sino muerte? 
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326. Alejandrino trocaico. — A mediados del siglo XIX, el 

alejandrino alcanzo extenso cultivo en Espana y America. El tipo 

ritmico observado de manera mas general fue el trocaico, con 

apoyos en las silabas segunda y sexta de cada hemistiquio. Diferen- 

ciabase este alejandrino del frances en evitar la mezcla de varie- 

dades ritmicas, en terminar uniformemente el primer hemistiquio 

en palabra liana y en admitir que tal terminacion se cerrara con 

vocal o consonante cualquiera que fuera el principio del hemis¬ 

tiquio siguiente. Sus estrofas principales fueron el cuarteto agudo, 

A£A£; el sexteto agudo, AAE:BBE, y la octava de este mismo 

tipo, ABBE:CDDE. 

Como se ha visto, el alejandrino trocaico se habia ya delinido 

en el siglo XVI con una cancion de la Diana, de Gil Polo, la cual 

pudo influir en Lista al componer El deseo, 1822. La primera 

composicion de Zorrilla en alejandrinos fue la titulada A Maria, 

1838. La escasa vacilacion que alteraba la uniformidad del ritmo 

en la poesia de Lista desaparecio en la de Zorrilla. Sirvio de 

norma la acentuacion trocaica de esta composicion a todas las 

que Zorrilla escribio despues en verso de catorce silabas. A la 

misma practica se adhirio, aunque con rigor menos estricto, Ber¬ 

mudez de Castro en sus poemas Toledo y Un bano en el Tajo. 

Siguieron tal ejemplo entre los poetas hispanoamericanos, el ar- 

gentino Marmol, el colombiano Julio Arboleda y varios otros. 

Una de las composiciones alejandrinas de Zorrilla que mas con- 

tribuyeron a la divulgacion de la indicada variedad ritmica fue la 

conocida con el titulo de Las nubes, la cual forma parte de la 

leyenda Las pildoras de Salomon y empieza con el siguiente 

cuarteto: 

,jQue quieren esas nubes que con furor se agrupan 

del aire trasparente por la region azul? 

,jQue quieren cuando el paso de su vacio ocupan 

del cenit suspendiendo su tenebroso tul? 

327. Alejandrino dactilico. — Consta esta variedad ya citada 

de dos hemistiquios con apoyos ritmicos en sus respectivas tercera 

y sexta silabas. Presenta solo tres silabas en el periodo ritmico 
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en lugar de las cuatro correspondientes al tipo trocaico y situa 

dos silabas en anacrusis en vez de una. Se habia manifestado 

antiguamente de manera ocasional en algunas estrofas de la cua- 

derna via. Aparece el alejandrino dactilico, empleado de propo- 

sito por primera vez como modalidad independiente, en una 

poesia en pareados del libro En las orillas del Sar, de Rosalia de 

Castro: 

Ya no mana la fuente, se agoto el manantial; 

ya el viajero alii nunca va su sed a apagar; 

ya no brota la hierba ni florece el narciso, 

ni en los aires esparcen su fragancia los lirios.14 

328. Alejandrino polirritmico. — Menos cultivado que el de 

tipo trocaico fu£ el alejandrino polirritmico a la manera medieval, 

restablecido en el siglo anterior por Trigueros e Iriarte. Tenia de 

su parte esta clase de alejandrino su mayor semejanza con el 

ejemplo del verso frances. Es evidente que se tuvo presente tal 

ejemplo en los casos en que se le utilizo, frente al dominio mas 

generalmente extendido de la variedad trocaica. En pasajes de 

El angel caido y de otros poemas, Echeverria empleo el alejan¬ 

drino trocaico; el tipo polirritmico lo ensayo, aunque sin entera 

decision, en su oda A la legion francesa. En estrofas de Noche de 

insomnio y el alba y de la poesia Al mar, Avellaneda se sirvid del 

trocaico, pero aplico el polirritmico a su traduccion de la oda 

A Polonia, de Victor Hugo. Juan Maria Gutierrez hizo uso del 

tipo trocaico en La bandera de mayo, El arbol de la llanura y 

El Ecuador; en la poesia A la Patria, compuesta al parecer en 

fecha posterior, adopto la forma polirritmica. Se encuentra esta 

misma forma en pasajes del melodrama El privado del rey, del 

mexicano Ignacio Rodriguez Galvan; en La nube de verano y El 

14 Aprovechando las variedades del alejandrino, S. de Mas empled 
en Lamentos de una pastora un verso de catorce silabas en que de 
manera regular el primer hemistiquio es dactilico y el segundo tro¬ 
caico, sin que esta distincidn irnpida la sinalefa entre uno y otro: 
“Ni los arboles verdes cubiertos de azahares, - ni las limpidas perlas 
que inundan las praderas, - ni estas flores risuenas y cielo despejado - 
aliviar de mi pecho han podido las dolencias.” Pot-p ourri, I, 55-56. 
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laurel, del santanderino Jose Selgas, 1822-1882, y en varias poesfas 

de Rosalia de Castro, entre las cuales se encuentra el siguiente 

cuarteto: 

Majestad de los templos, mi alma femenina 

te siente como siente las maternas dulzuras, 

las inquietudes vagas, las ternuras secretas 

y el temor a lo oculto tras de la inmensa altura.16 

329. Alejandrino a la francesa. — Los ensayos anticipados 

por Iriarte y Moratin para imitar con mas rigor el alejandrino 

frances, adoptando la forma polirritmica y dando terminacion 

aguda al primer hemistiquio o bien terminacion liana cuando 

acaba con vocal y le sigue otra vocal al principio del hemistiquio 

siguiente, fueron repetidos por S. de Mas en pasajes de sus eglogas 

Elpino y Lemon, en El campo y en Soneto a una poetisa. Anadio 

ademas este autor, anticipandose al modernismo, la practica del 

encabalgamiento de los hemistiquios cuando su composicion sin- 

tactica no se ajusta a su division metrica: “Despues grande y 

eter'na viva tu memoria,” Soneto a una poetisa; “La semilla 

brotan'do de la inculta tierra,” Traduciendo a Ovidio. El pastor 

Liparis se expresa en esta clase de alejandrino, literalmente tride- 

casilabo, en la egloga Elpino, del mismo S. de Mas, Pot-pourri, 

I, 96: 

Cuan en vano te esfuer'zas. Te lo juro, en vano. 

Consolarme no espe'res; que al dolor, amiga, 

que me aqueja no hay, no, remedio alguno humano.16 

15 Noticias sobre el uso de los tipos trocaico y dactilico del alejan¬ 
drino se encuentran en P. Henriquez Urena, “Sobre la historia del 
alejandrino,” en RFH, 1946, VIII, 1-11. De la divisibn de opiniones 
en relacion con las variedades de este metro dan idea las palabras 
de Coll y Vehi: “Notaras que los versos de catorce sllabas suenan 
rnejor cuando esta acentuada la segunda silaba.” Dialogos literarios, 
Barcelona, 1894, 4 ed. pag. 290. 

16 Extendio S. de Mas la experiencia del encabalgamiento de los 
hemistiquios a su poesia Al rio Hugh: “Ah, perdona si entur'bio con 
el llanto mio,” Pot-pourri, I, 64. Se ha visto antes el encabalgamiento 
con sinalefa en Lamentos de una pastora: “Aliviar de mi pecho han ' 
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330. Tridecasilabo dactilico. — Consta de dos silabas en ana¬ 

crusis y tres clausulas dactilicas, ademas de la final. Figura en una 

octava aguda en Noche de insomnio y el alba, de la Avellaneda, 

y en El arbol de la libertad, de Ventura Ruiz Aguilera. La octava 

de Noche de insomnio empieza: “Yo palpito tu gloria mirando 

sublime.” Pueden igualmente interpretarse estos versos como ale- 

jandrinos de hemistiquios encabalgados: ‘‘Yo palpito tu glo'ria 

mirando sublime,” pero en el caso de la Avellaneda, por le menos, 

cultivadora de los dactilicos simples de nueve y diez silabas e in- 

ventora de los de quince y diez y seis, hay motivo para pensar 

que concibiera tambien los de trece como tales versos simples. 

Repert. 47.17 

331. Dodecasilabo dactilico. — Entre los poetas romanticos 

el dodecasilabo se desarrollo bajo los varios aspectos ya estable- 

cidos en el periodo precedente. La modalidad mas cultivada fue 

la dactilica, con acentos regulares en las silabas segunda y quinta 

podido las dolencias,” Ibid. I, 55. La poesia Al carnpo empieza de este 
modo: “Codicien otros la ' ciudad que su bullicio-ya por siempre 
abando'no con ligera planta-y nunca en ella a ver'me volveran los 
hombres.” Consta de 42 versos sueltos de esta especie, Ibid. I, 62. 

17 La unidacl del tridecasilabo dactilico como verso simple parece 
tambien haber servido de norma en El arbol de la libertad, de Ruiz 
Aguilera, fechado en 1854: “Aun vagaba en mi boca sonrisa de nino.” 
Sus estrofas son asimismo octavas agudas; despues de cada octava se 
repite el estribillo: “Ay, ^donde ahora? - ^donde esta que ni rastro 
del arbol quedd?” Coll y Vehi relacionaba justamente este verso con 
el decasilabo dactilico, al cual consideraba superior: “porque el de 
diez se acomoda al compas de cuatro y los de trece no pueden sujetarse 
a n ingun compas.” Dialogos literarios, Barcelona, 1896, 4 ed. pag. 308. 
La interpretacion de esta clase de tridecasilabo depende de que se 
tome por base la repeticion uniforme de la clausula dactilica, con lo 
cual el verso adquiere un movimiento relativamente rapido, o bien 
de que bajo el molde alejandrino, se considere al apoyo ritmico de la 
silaba sexta como terminacion del primer hemistiquio y principio del 
periodo de enlace, lo cual da al verso mayor lentitud. La confusion 
entre ambos puntos de vista explica las discrepancias que se advierten 
en los comentarios dedicados a este metro por Vicuna Cifuentes, 
Estudios, 151-156; Saavedra Molina, Tres grandes metros, 34-35, y 
Henriquez Urena, RFH, 1946, VIII, 9-10. 
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de cada hemistiquio. Fue uniformemente empleada por Ber¬ 

mudez de Castro en octavas agudas en Dios; por Zorrilla en cuar- 

tetos y sextetos de varias formas en El nino y la luna, A Venecia y 

en otras poesi'as; por Marmol en cuartetos y sextetos agudos en 

Sol de mayo, A Buenos Aires y Una tarde en el Daca; por la 

Avellaneda en Los reales sitios, Las siete palabras y Serenata de 

Cuba, y por Selgas en A Laura y La dalia. El principio de esta 

ultima composicion es como sigue: 

“—La dalia es hermosa,” cantaban las aves, 

volando ligeras en torno a la flor; 

la flor ocultaba sus hojas suaves, 

temblando inocente de casto pudor. 

332. Dodecasilabo trocaico. — Una breve muestra de este 

metro, formado por hemistiquios trocaicos, con apoyos rftmicos 

en las sflabas impares de cada uno de ellos, aparece en un can- 

table de Garda Gutierrez en El capitan negrero, I, 1: “Antes que 

la luna delatarnos pueda—todos a los botes y a embarcarnos ya.” 

A pesar de su antigiiedad en la poesfa del latin medieval y de 

su considerable intervencion en el arte mayor, la referida modali- 

dad dodecasflaba retraso mucho mas que la dactflica su definicion 

y aparicion como metro independiente. Repert. 40. 

333. Dodecasilabo polirritmico. — El dodecasilabo de hemis¬ 

tiquios mezclados, dactilicos y trocaicos, continuador bajo me- 

dida regular y uniforme del antiguo arte mayor, fue extensa- 

mente cultivado en este tiempo, al lado de la variedad dactilica. 

Es dodecasilabo polirritmico y no propio verso de arte mayor el 

metro en que se imitan las coplas de este nombre en el segundo 

acto de Los amantes de Teruel, de Hartzenbusch. En la mezcla de 

los dos indicados tipos de hemistiquios, la proporcion del dactilico 

es generalmente superior a la del trocaico. Entre los poetas de 

este periodo que se sirvieron del dodecasilabo, manteniendo su 

acostumbrada mezcla polirritmica, figuran Espronceda, con ex- 

tensos pasajes de El estudiante de Salamanca y del Canto del cru- 
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zado; Echeverria, con diversas partes de La cautiva y de otros 

poemas; Manuel Jose Othon, con la poesi'a La Noche Buena, y 

Pablo Piferrer, con El ermitano de Montserrat. Repert. 42.18 

334. Dodecasilabo ternario. — Dos autores pusieron su aten- 

cion en este verso que desde hacia tiempo venia insinuando su 

especial fisonomia, determinada por sus tres porciones tetrasilabas 

y sus dos cesuras simetricas. Sinibaldo de Mas lo registro en una 

octava aguda que empieza: “Voy, senores, a contarles un suceso.” 

Ventura Ruiz Aguilera lo empleo en estrofas agudas de diez 

versos, combinado con tetrasilabos y octosilabos, en su poesia 

El otono, 1883, con la que tal metro adquiria verdadera carta de 

naturaleza: 

Veis que tristes van muriendo lentamente, 

c6mo doblan la arrugada y mustia frente 

cuantas flores 

con aromas y colores 

eran gloria de la verde soledad. 

335. Dodecasilabo de 7-5. — Desde mediados del siglo XIX, 

se divulgo el dodecasilabo compuesto de 7-5, del que existian tam- 

bien precedentes antiguos, especialmente entre las poesias de Sor 

Juana Ines de la Cruz. Zorrilla parece haber sido el primero que 

hizo reaparecer este metro en una serenata fechada en La Habana 

en enero de 1859 e incluida en su libro La flor de los recuerdos, 

impreso en ese mismo ano y lugar. El verso forma una serie de 

pareados aconsonantados que terminan en una seguidilla de 7-5- 

7-5:5-7-5 (Obras, Valladolid, 1943, I, 1613). Poco despues volvio 

a utilizar tal metro en otras dos serenatas, una de ellas inserta en 

Historia de una rosa, Mexico, 1864, y otra dirigida a la reina 

Isabel II en el mismo ano, ambas compuestas en estrofas de cinco 

pareados dodecasilabos con el penultimo verso de cinco silabas. 

18 En El estudiante de Salamanca, los dodecasilabos de tipo dacti- 
lico, como “Su forma gallarda dibuja en las sombras,” representan el 
61,8%; los trocaicos, como “Idos, caballero, no tenths a Dios,” el 
6,4%, y los mezclados, como “Fugitiva vela de lejos cruzar” y “Tam- 
bi£n la esperanza blanca y vaporosa,” el 31,8%. 
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En 1867 desarrollo por extenso el referido verso en los capitulos 

de Bizancio y Arabia del Album de un loco, disponiendolo en 

forma de silva, con rimas pareadas o alternas y con intervencion 

de versos de cinco silabas a intervalos desiguales. En los anos 

siguientes, Zorrilla hizo de esta clase de dodecasilabo uno de sus 

versos predilectos en Los gnornos de la Alhambra, Mujeres y Ul- 

timos versos. 

Dona Gertrudis Gomez de Avellaneda, que regreso a La Ha- 

bana el mismo ano en que aparecio la primera de las citadas sere- 

natas de Zorrilla, adopto el metro de 7-5 en la poesia A las cubanas 

con que inauguro en 1860 la revista Album cubano de que fue 

directora y en otra composicion dedicada a la Condesa de San 

Antonio. En una y otra, las estrofas, menos desligadas que las 

de Zorrilla de la copla originaria, son en realidad seguidillas de 

siete versos reducidas a tres dodecasilabos y un pentasilabo, AAbB. 

Bajo forma de pareados continuaron el cultivo de este verso 

Becquer en la ultima parte de la rima LXXXIII, Rosalia de 

Castro en la poesia que empieza: “Cuando todos los velos se han 

descorrido,” y Federico Balart en varias composiciones de su 

libro Dolores. La conocida poesia de Zorrilla titulada La siesta 

empieza de este modo: 

Son las dos de la tarde. Julio. Castilla. 

El sol no alumbra, que arde; ciega, no brilla. 

La luz es una llama que abrasa el cielo. 

ni una brisa una rama mueve en el suelo. 

336. Dodecasilabo de 5-7. — Un dodecasilabo de estructura 

opuesta a la del de 7-5, con el primer hemistiquio de cinco silabas 

y el segundo de siete, fue ensayado por S. de Mas bajo dos varie- 

dades distintas, en las cuales parece que debio tener presente el 

modelo del endecasilabo frances de cesura epica, equivalente al 

safico con una silaba adicional despues del apoyo de la cuarta. 

Una de las variedades de S. de Mas acentua con regularidad las 

silabas cuarta y octava y tambien, aunque con alguna excepcidn, 

la primera, como muestra el siguiente ejemplo en Pot-pourri, 

I, 59: 
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Blanco al nacer es el jazmin como nieve; 

de mil esencias los jardines inunda; 

mas con la noche se aproxima su muerte: 

Dime, Lisandro, ,mo es asi la beldad? 

La segunda modalidad lleva los acentos en cuarta y novena y 

con frecuencia en la segunda. La utilizo el autor en una oda dedi- 

cada al obispo don Felix Torres Amat. Cada uno de sus siete 

cuartetos, en versos sueltos, termina en un alejandrino de medida 

tridecasilaba, Pot-pourri, I, 71: 

Oh, suerte triste la del mortal inerte 

que al mundo llega de desventuras lleno, 

sin alta guia que le conduzca y sirva 

de benefico amigo en tan oscuro val. 

337. Decasilabo dactilico. — De este metro, ya bien definido 

y extensamente usado en el periodo anterior, hicieron uso los 

poetas romanticos, no solo en la lirica cantada, sino en composi- 

ciones sobre todo genero de asuntos, como muestran La duda, La 

meditacion y Tristezas del crepusculo, de Bermudez de Castro; 

pasajes de El estudiante de Salamanca y de El Diablo Mundo, de 

Espronceda; partes de Un testigo de bronce, de La azucena sil- 

vestre y de otras leyendas de Zorrilla; de La cruz, El beduino y 

A la estatua de Colon, de la Avellaneda, y de La aurora, La tarde y 

Al Plata, de Marmol. Con buen acierto se limito su papel a deter- 

minadas secciones en lugar de sostenerlo en poemas extensos. 

Becquer lo combino con el dodecasilabo alternativamente, como 

en las viejas letras de danza: “Yo se un himno gigante y extrano- 

que anuncia en la noche del alma una aurora,” Rima I, y en 

otras ocasiones con el hexasilabo; ‘‘Del salon en el angulo oscuro,” 

Rima VII; ‘‘Cuando miro el azul horizonte - perderse a lo lejos,” 

Rima VIII. Repert. 27. 

338. Decasilabo trocaico. — A la invencidn de los versos dac- 

tilicos de trece, quince y diez y seis silabas, dona Gertrudis 

G6mez de Avellaneda anadio la del decasilabo trocaico de su 

cantico de gratitud A Dios. Consta este verso de cuatro cldusulas 
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bisflabas, mas la final, con apoyos uniformes en las silabas impares. 

Aparece combinado con tetrasilabos, sobre el mismo fondo tro- 

caico, en sextetos agudos cuyas semiestrofas simetricas se cierran 

con los indicados decasilabos: 

Tu que huellas 

las estrellas 

y tu sombra muestras en el sol, 

cuando brilla 

sin mancilla 

entre nacar y oro y arrebol.19 

339. Decasilabo mixto. — Aunque solo figure entre los ensayos 

de S. de Mas, conviene registrar este nuevo testimonio de las ex- 

periencias que precedieron a la renovacion metrica del mo- 

dernismo. Se acentuan en este decasilabo las silabas segunda, sexta 

y novena. De las siete que entran en el periodo ritmico, se agrupan 

cuatro en el tiempo marcado y tres en el apoyo secundario. Em- 

pieza el verso con la silaba inicial en anacrusis. Le presta largo 

y variado movimiento el contraste entre el nucleo tetrasilabo de 

efecto trocaico y la clausula dactilica que le sigue. Esta repre- 

sentado por dos cuartetos en Pot-pourri, I, 54: “Destruye una 

tormenta la calma.” Se le puede ver semejanza con el vago deca¬ 

silabo del Conde Lucanor, §44. Repert. 30. 

340. Decasilabo compuesto. — Conocido desde antiguo, pero 

escasamente usado, el decasilabo compuesto de hemistiquios pen- 

tasilabos recibio extenso cultivo entre los poetas del periodo ro- 

mantico. Zorrilla escribio en este metro la introduccion a La 

19 Los decasilabos de las restantes estrofas son: “Las potentes olas 
de la mar,” “A1 hacerlo a tu placer volar;” “Y las ornas con tan gran 
primor,” “Con que cante su primer albor;” “De las noches la solemne 
faz,” “Haces viertan lisonjera paz;” “De natura miras en tu altar,” 
“Sol y cielo, viento, tierra y mar;” “Dulces ecos de placer y amor,” 
“Grata acoja tu bondad, senor;” “A mi pecho tu favor le da,” “Nuevas 
alas que despliega ya;” “Fresca lluvia mandas bienhechor,” “Leves 
hojas de marchita flor;” “Siempre sea tu feliz poder,” “Culto eterno 
de verdad doquier.” No es improbable que la autora conociera el 
precedente del Conde Lucanor. 
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leyenda del Cid y varias de sus serenatas moriscas; Echeverria lo 

empleo en sextetos quebrados en partes de La guitarra; Jose 

Ramon Yepes, venezolano, en las septillas de La ramilletera; Jose 

Jacinto Milanes, cubano, en los quintetos de La fuga de la tor- 

tola, y Justo Sierra, mexicano, en los cuartetos agudos de sus 

Playeras. Los dos tipos ritmicos del pentasilabo, dactilico y tro- 

caico, se juntan en los hemistiquios inclinandose mas o menos 

en uno u otro sentido. Predomina la modalidad trocaica, con 

apoyos en segunda y cuarta en cada hemistiquio, en la Serenata 

de la Avellaneda a la Duquesa de Montpensier: “Mientras su 

manto la noche triste - despliega al soplo del monte frio,” y en 

la rima XV de Becquer: “Cendal flotante de leve bruma, - rizada 

cinta de blanca espuma.” Sobresale la acentuacion dactilica en 

la rima XI: “Yo soy ardiente, yo soy morena.” Repert. 31. 

341. Eneasilabo trocaico. — Se reforzo la diferenciacion de 

variedades eneasilabas establecida en el periodo neoclasico. El 

tipo trocaico, con acentos principals en cuarta y octava, fue 

usado por Echeverria en los cuartetos ABCB de su poesia Estan- 

cias, fechada en 1831, “A veces, triste, yo me digo.” El mexicano 

Joaquin Maria del Castillo empleo la misma variedad en el 

soneto “Pronto a partir en Occidente.” Garcia Gutierrez la uti- 

lizo en cantables de La vuelta del corsario, “Y cuando busco en 

ti el reposo,” y de El capitan negrero: “Ordena el dios de ese 

Hondo espacio.” Aparece tambien en una poesia de Rosalia de 

Castro: “Cuando en las nubes hay tormenta.” Repert. 19.20 

342. Eneasilabo dactilico. — La modalidad de eneasilabo mas 

cultivada en este tiempo fue la dactilica, caracterizada por sus 

apoyos en segunda, quinta y octava. Se habia empleado ya esta 

clase de verso en himnos y cantatas de principios de siglo. Ad- 

quirid popularidad con las estrofas en que la utilizo Espronceda 

en El estudiante de Salamanca, 1836. A partir de esta fecha el 

20 Mas que en la poesia ordinaria, el eneasilabo trocaico se usd en 
canciones del teatro lirico, en obras como La tempestad, El rey que 
rabid, La verbena de la Paloma, etc. Ejemplos, en Henriquez Urena, 
Versification, 291. 
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eneasilabo dactilico fu£ repetido por Zorrilla en sus escalas m£- 

tiicas y en la “Entrada de Cristo en Jerusalem,” del poema Maria, 

parte segunda, lib. XI, compuesto en colaboracion con Garcia de 

Quevedo; por el mxsmo Garcia de Quevedo en El proscripto; por 

la Avellaneda en cinco octavas agudas de La cruz, combinado con 

pentasilabos en Ley es amar, y en forma de romance al principio 

del drama Recaredo, 1850, y por Miguel Antonio Caro, en La 

fiecha de oro. Repert. 20.21 

343. Eneasilabo mixto. — Dos variedades mixtas de este metro 

habian sido diferenciadas en el siglo anterior, la acentuada en 

tercera y quinta, presentada por Luzan, y la acentuada en tercera 

y sexta, ensayada por Iriarte. Una tercera modalidad, desarrollada 

en el presente periodo, es la que sit.ua el primer apoyo ritmico 

sobre la segunda silaba y el siguiente sobre la sexta, ademds del 

ultimo e invariable de la octava. Las seis silabas comprendidas 

entre los dos tiempos marcados se organizan en una clausula 

tetrasilaba rapida y una bisilaba lenta, con efecto ritmico distinto 

de los demas tipos indicados. El proposito de individualizar esta 

clase de eneasilabo fue llevado a cabo por Sinibaldo de Mas en 

el himno que empieza: “Al arma, hijos del Cid, al arma, - se em- 

pune el formidable hierro.” Siguio el ejemplo Jose Leon Mera 

en una poesia de La virgen del sol, Quito, 1856, pags. 255-256: 

“Ya el astro de los Incas padre - su templo profanado heria - con 

luz amortecida y fria.” Tuvo su principal cultivador en el astu- 

riano Gumersindo Laverde Ruiz quien en su Plegaria a la Virgen 

lo construyo en estrofas ABBerACCe, combinado con adonicos 

agudos: “Da oidos al clamor ferviente - que el pueblo en su or- 

fandad te eleva.” En otra poesia titulada Pensamiento junto co- 

rrelativamente el endecasilabo safico, el presente eneasilabo mixto 

y el pentasilabo dactilico en estrofas ABc:ABc: “Si no orlan vanos 

mi vivienda tosca - de afanes y querellas libre - verdes laureles.” 

21 En carta de 1850 a Manuel Canete, dona Gertrudis Gdmez de 
Avellaneda expresaba su satisfaccion por haber ensayado varios versos 
nuevos y especialmente por haber sostenido en la mitad de la oda 
La cruz “el dificil metro de nueve silabas.” (D. Figarola-Caneda, 
Gertrudis Gomez de Avellaneda, La Habana, 1914, pag. 20). 
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Compuso ademas el madrigal que empieza: “No ves en la esta- 

cion florida.” Repert. 23.22 

344. Eneasilabo polirritmico. — El eneasilabo de ritmo mez- 

clado y libre a la manera francesa tuvo tan escasa acogida en este 

tiempo como entre los poetas neoclasicos. Ejemplo excepcional es 

el de la poesia Estar contigo, de Jose Eusebio Caro: 

No te hablare de grandes cosas, 

quiero mas bien verte y callar, 

no contar las horas odiosas 

y reir oyendote hablar. 

345. Heptasilabo trocaico. — Se habia manifestado clara- 

mente en las endechas y anacreonticas neoclasicas el predominio 

del elemento trocaico en la composicion del verso heptasilabo. 

Los poetas romanticos en general adoptaron esta modalidad rit- 

rnica, uniendo en la misma corriente el heptasilabo autonomo y 

los hemistiquios del tipo de alejandrino mas usado en aquellos 

anos. Empleo Zorrilla extensamente el heptasilabo trocaico, acen- 

tuado en segunda y sexta, en numerosos pasajes de sus leyendas, 

de ordinario en octavillas agudas, abbe:acc£, abaercbce, abc6:dbfe, 

como puede verse en La leyenda de Al-Hamar y en Un cuento de 

amores. Fue la unica especie de heptasilabo de que se sirvio 

Espronceda en su escala metrica y en la cancion de El pescador. 

Marmol se sujetd igualmente a esta modalidad en diferentes pa¬ 

sajes de El peregrino, y lo mismo hizo Nunez de Arce en las octa- 

22 Equivale esta clase de eneasilabo a un endecasilabo safico en que 
se omiten las dos primeras silabas: “vecino de la verde selva,” “aliento 
de la madre Venus.” Fue advertida esta circunstancia por Menendez 
Pelayo al senalar la importante parte que a Laverde corresponds en 
el cultivo de tal metro, al que el primero designo con el nombre de 
eneasilabo laverdaico, en “Noticias para una historia de nuestra me¬ 
trica,” Estudios de critica literaria e historica, Buenos Aires, 1944, VI, 
424-438. Era antigua esta variedad en el eneasilabo polirritmico de la 
poesia medieval: “Sabet, non ie las dio vilano,” “que yo ie las avia 
enbiadas,” Razon de amor, 76 y 123; “Senhora, por amor de Dios,” 
Cantiga de Alfonso el Sabio. S. de Mas fue el primero en tratar la 
referida variedad como metro independiente y en componer a su 
semejanza el decasilabo mixto antes registrado. 
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villas de Las arpas mudas y de otras poesias. Era frecuente, segun 

la manera italiana, dar intervencion a los versos esdrujulos, como 

se ve en la siguiente estrofa de la larga descripcion del alcAzar 

de Azael en La leyenda de Al-Hamar, de Zorrilla: 

En su materia mistica 

encierran una esencia 

que infunde una existencia 

a su insondable ser, 

y toda aquella fabrica 

tan pura y transparente 

es creacion viviente 

de incdgnito poder. 

346. Heptasilabo polirritmico. — Como metro de ritmo libre, 

sin distincion de variantes, aunque con inclinacidn mas o menos 

acusada por alguna de ellas, como se le habia venido viendo desde 

su origen, fue escasamente cultivado en la poesia romantica. Res- 

ponde a este tipo en el romancillo titulado Cantilena, del Duque 

de Rivas, de estilo neoclasico; en la poesia A un cocuyo, de la 

Avellaneda, y en pasajes de El angel caido, de Echeverria. Se 

observa alguna mezcla de las modalidades dactilica y trocaica en 

el heptasilabo de algunas de las primeras poesias de Zorrilla, 

como por ejemplo en los dos romancillos que figuran bajo el 

titulo de A Blanca. Repert. 13.23 

347. Hexasilabo. — Se hizo uso del hexasilabo con relativa 

frecuencia, pero no en grado tan alto como en la epoca neoclasica. 

Fue tratado principalmente en romancillos, como los titulados 

Inconsecuencia, de Zorrilla, y A una mariposa, de la Avellaneda, 

y en octavillas agudas, segun se ve en La Virgen del Puerto, de 

Zorrilla, y Amor y orgullo, de la Avellaneda. Se mezclaban sin 

23 En las octavillas agudas incluidas en la poesia Guerra, de Espron- 
ceda, “A1 grito de la patria - volemos companeros,” solo se aparta del 
puro tipo trocaico el verso “Magia de libertad.” De manera seme- 
jante, en El dia sin sol, de Zorrilla, que empieza: “La paternal sonrisa 
- del Dios omnipotente,” tampoco se separa del tipo trocaico mas que 
“El contorno suavisimo.” 
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orden apreciable las variedades dactilica y trocaica, con predo- 

minio de la primera en la mayor parte de los casos. En la rima 

LXIII de Bdcquer, “Cerraron sus ojos,” son dactilicos dos tercios 

del conjunto. Hay ocasiones en que la forma dactilica, con apoyos 

en segunda y quinta, impera de manera uniforme y exclusiva, 

como se ve en “La carrera” de La leyenda de Al-Hamar, de Zo- 

rrilla: “Vio luego estos rios - crecer sin vallares, - perdiendose en 

mares - de leche y de miel.” Por excepcion, el trocaico, con apoyos 

en las impares, domina en un pasaje en silva libre de El estudiante 

de Salamanca: “Cruzan tristes calles, - plazas solitarias, - arrui- 

nados muros,” etc. Repert. 7, 8 y 9. 

348. Pentasilabo. — Desempeno papel auxiliar en pasajes poli- 

metricos, como La azucena milagrosa, del Duque de Rivas, y 

Elvira o la novia del Plata, de Echeverria. Figura asimismo regu- 

larmente en las escalas metricas. En La barquerilla, de Echeverria, 

aparece en sextillas agudas, aae:bbe. Felipe Pardo Aliaga, pe- 

ruano, lo utilizo con diversas formas de estrofa en Mi vecinita. 

Por lo comun se mezclan indistintamente la modalidad dactilica 

y la trocaica. La Avellaneda incluyo en la polimetria de La pesca 

en el mar una octavilla en pentasilabos de la primera de ambas 

especies y otra en los de la segunda. El dactilico fue usado por 

Becquer en combinacion con el decasilabo y con el octosilabo en 

las rimas XV y XXIX, y en forma independiente en la LXXXVI: 

“Quien fuera luna, - quien fuera brisa, - quien fuera sol.” Repert. 

4, 5 y 6.24 

349. Tetrasilabo. — Fue utilizado en octavillas agudas en El 

harem, de Bermudez de Castro; en Paseo por el Betis y A un 

ruisehor, de la Avellaneda; en partes de las canciones del Pirata 

24 Las estrofas pentasilabas intercaladas por Becquer en la rima XII 
corresponden al tipo dactilico. En las terminaciones de estrofa de la 
rima XXV predomina este mismo tipo, al lado de algunos versos 
trocaicos: “La luz, el aire,” “La gloria, el genio.” Las octavillas penta¬ 
silabas agudas, abcd:dbfe, en que esta compuesta La hoja, del vene- 
zolano Jose Antonio Calcano, 1827-1897, equivalen en realidad a 
cuartetos de decasilabos compuestos, BLBfi, como los que el mismo 
autor escribio en su Canto de la golondrina. 
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y del Mendigo, de Espronceda; en numerosos pasajes de los 

poemas de Zorrilla y Echeverria y en las escalas metricas de varios 

de estos autores. La medida tetrasilaba, trocaica, se desarrollo de 

ordinario con perfecta regularidad. La Avellaneda dio a los versos 

fluidez y suavidad a traves de sus breves estrofas: “Ya del Beds - 

por la orilla - mi barquilla - libre va, - y las auras - dulcemente - 

por mi frente soplan ya,” Paseo por el Betis. Ejemplos de sinalefa 

y compensacion indican que para Espronceda la pareja de verso 

impar y par no estaba enteramente desligada de la idea del octo- 

silabo: “Y del trueno - al son violento,” Cancion del pirata; “Y de 

espiritus - se puebla,” Diablo Mundo. Zorrilla se sirvio en repe- 

tidos casos de estos recursos, especialmente en la extensa serie 

tetrasilaba de ‘‘La carrera” en La leyenda de Al-Hamar, compuesta 

como silva libre sin orden de estrofas: ‘‘Rebramando - eterna- 

mente,” ‘‘Con horrisono - bramar,” “Por el pielago - bullente - 

cuyo concavo - rugido - se levanta-sin cesar.” Repert. 3.25 

350. Trisilabo. — Se limito el trisilabo al papel de auxiliar en 

canciones y escalas metricas. Su estrofa ordinaria fue la octavilla 

aguda. Espronceda y la Avellaneda lo compusieron con medida 

uniforme: “Tan dulce - suspira - la lira-que hirio - en blando- 

concento - del viento - la voz,” El estudiante de Salamanca. Zo¬ 

rrilla solia reunir impar y par bajo la unidad basica del hexasilabo: 

“El puente - vacila, - el principe - oscila - perdido - el sentido,” 

La leyenda de Al-Hamar. Repert. 2. 

351. Bisilabo. — Como el verso de tres silabas, el bisilabo fue 

elemento complementario en composiciones polimetricas. Su in- 

tervencion se redujo en cada caso a un breve numero de versos. 

Zorrilla lo empleo con sinalefa entre versos en La azucena sil- 

vestre y con medida oscilante en Un testigo de bronce. Aparece 

25 Tambidn los tetrasilabos de la cancion de El mendigo, de Espron¬ 
ceda, aparecen subordinados a la unidad octosilabica. Estan en cam- 
bio tratados como versos independientes, sin sinalefa ni compensa¬ 
cion, los que figuran al final de la escala metrica de El estudiante de 
Salamanca: “Y vio luego - una llama - que se inflama - y murid,-y 
perdido - oyo el eco - de un gemido - que expiro.” 
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con forma regular en la octavilla con que empieza la escala de 

Noche de insomnio y el alba, de la Avellaneda. Repert. I.26 

FORMAS TRADICIONALES 

352. Cosante. — No se encuentra el recuerdo del cosante en su 

autentica forma antigua entre los poetas romanticos. Los rasgos 

de tal composicion parecen reflejarse, sin embargo, en el des- 

arrollo enlazado y progresivo de los conceptos en la Cancidn de la 

primavera, de Pablo Piferrer, donde ademas de la repeticion del 

estribillo, “Suene la gaita, ruede la danza,” el fin de cada estrofa 

de tres versos va presentando variantes del mismo tema: “El verde 

manto de la esperanza,” “El poder santo de la esperanza,” “Que 

vuelve en alas de la esperanza.” Efecto semejante se observa en 

La cuna vacia, de Jose Selgas, con la reaparicion en cada estrofa 

de la misma imagen bajo distintos aspectos: “Bajaron los angeles 

-besaron su rostro,” “Vio el nino a los angeles-de la cuna en 

torno,” “Abrieron los angeles-sus alas de oro,” mas la expresion 

final a modo de estribillo: “Vente con nosotros,” “Me voy con 

vosotros.” 

353. Villancico. — La tradicion del villancico, con sus ele- 

mentos caracteristicos de estribillo, mudanza y versos de enlace, 

esta representada por la cancion de la pastora y el zagal, de Espron- 

ceda, ajustada en sus tres estrofas al esquema aa:bccb:dda:aa: 

Tal para cual 

somos yo y el mi zagal. 

Aunque mi zagal pulido 

es rey grande y yo pastora, 

£1 alia en su corte mora 

y yo en el campo florido. 

Supuesto que quiso amarme 

y consigo desposarme, 

26 La poesia de Miguel Agustin Principe, 1811-1866, titulada Flacos 
y gordos, consiste en realidad en pareados octosilabos trocaicos, repre- 
sentados como bisilabos: “Coman - vaca, - coman - tordos, - nunca - 
flacos - se hacen - gordos.” 
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yo soy de casta real: 

Tal para cual 

somos yo y el mi zagal. 

Igual modelo, con simple modificacion de la parte inicial, apa- 

rece en El nido vacio, del cubano Jose Jacinto Milanes, con el 

estribillo: “Ay, los mis lindos amores - idos son, que yo los vi;- 

quedoseme el nido aqui.” Sigue la misma pauta la cancion de 

Flor del Alba en Un cuento de amores, de Zorrilla y Garda de 

Quevedo, en la que el estribillo repite: “Desvdate, oh Flor,-que 

llama a tu reja - la voz del amor.” 

354. Letrilla. — En su usual disposicion semejante a la del 

villancico, con breves estribillos satiricos, fue continuado el cul- 

tivo de la letrilla por ejemplos como el de Buen provecho, de 

Breton de los Herreros; Poco me importa, de Zorrilla, y Uno, 

dos, tres, - cojo es, de Miguel Agustin Principe. Se registra asi- 

mismo el tipo de letrilla en que el estribillo sigue a las estrofas 

sin enlace con la rima de estas o bien se incluye como terminacion 

de cada una de ellas. El Duque de Rivas, en Una noche de verano 

en el golfo de Napoles, anadio despues de cada dos redondillas 

el estribillo: “Si no te fatiga el sol, — boga, boga, barquerol.” Otra 

letrilla, atribuida a Espronceda, consta de tres octavillas heptasi- 

labas agudas terminadas uniformemente con el verso “las quejas 

de su amor.” A este mismo tipo corresponden las d^cimas de la 

escena de la quinta del Guadalquivir, “que estan respirando 

amor,” en Don Juan Tenorio, IV, 3.27 

355. Romance. — A la tradicion lirica del romance, trasmitida 

por la poesia neoclasica, se sumo el extenso cultivo que el ro- 

27 Como letras se pueden considerar las poesias de Ventura Ruiz 
Aguilera a que el autor llamaba baladas, en las cuales el cuerpo de la 
estrofa es generalmente una octavilla aguda, seguida por una redon- 
dilla o alguna otra combinacion de versos que termina con un estri¬ 
billo. En el esquema bcca:dffa:g£g£, de La noche de Navidad, los dos 
ultimos versos de cada estrofa repiten: “Esta noche es Noche Buena- 
y no es noche de dormir.” En La noche de Todos los Santos, las estro¬ 
fas, ajustadas a la combinacion baba:c£ce:c£ce, terminan con el estri¬ 
billo: “Dios le d£ santa paz.” 
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manticismo dedico a esta forma metrica en asuntos de historia y de 

leyenda. Redujo en cambio su participacion en el teatro al resta- 

blecerse en este genero la variedad de estrofas. Son numerosos los 

romances del Duque de Rivas, Bermudez de Castro y Zorrilla, 

como composiciones sueltas o como partes de sus poemas. Eche- 

verrfa los hizo intervenir en pasajes de La cautiva. La Avellaneda 

compuso varios romances historicos sobre Alfonso el Sabio, aparte 

de otros de caracter lirico. Se hallan en secciones narrativas de 

El estudiante de Salamanca y de El Diablo Mundo y en otras 

poesias de Espronceda. Las rimas de Becquer, “Saeta que vola- 

dora,” II, y “Dos rojas lenguas de fuego,” XXII, son dos breves 

romances octosilabos; ademas Becquer tuvo presente la forma aso- 

nantada del romance en casi todas sus rimas, cualquiera que fuera 

el metro que emplease.28 

Predomino la norma de agrupar los versos en cuartetas, pero se 

prescindio con relativa frecuencia de esta practica, volviendo a la 

antigua y popular base de la simple pareja de octosilabos, como 

se ve en la Relacion del gaucho Ramon Contreras, de Bartolome 

Hidalgo; El peregrino, de Bermudez de Castro; El combate de las 

piraguas, del cubano Ramon Velez Herrera; “La manana” y “La 

golondrina,” en Lenguaje de las estaciones, del venezolano An¬ 

tonio Ros de Olano, y El charrua, del uruguayo Pedro P. Ber¬ 

mudez. 

No se interrumpio la produccion de romances con estribilios de 

distintas formas. En el del Duque de Rivas que empieza “Entre 

verdes olivares,’’ el estribillo consiste en una serie de hexasilabos 

con asonancia propia. En uno de Zorrilla, titulado La duda, el 

estribillo repite: “Entre si llore o si cante - estoy dudando, senora.” 

En Elvira, de Echeverria, un romance lleva por estribillo un 

28 El empleo del romance en el teatro fue particularmente persis- 
tente en las comedias de Ventura de la Vega y de Breton de los He- 
rreros. Los dos sobrinos y A mi Madrid me vuelvo, del segundo de 
estos autores, estan compuestas en esa sola forma metrica, con una 
asonancia en cada acto. Interviene con mayor o menor frecuencia en 
determinadas escenas en El zapatero y el rey, de Zorrilla; en El 
trovador, de Garcia Gutierrez; en Recaredo, de la Avellaneda, y en 
otras obras de estos y otros autores. 
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cuarteto endecasilabo y otro una quintilla pentasilaba. El liacha 

del proscrito, de Jose Eusebio Caro, intercala una seguidilla. En 

Lo que dice la campana, de Ventura Ruiz Aguilera, despues de 

cada cuarteta se repite el estribillo “Din, dan, - din, don.” Becquer 

se sirvio del romance octosilabo con estribillo pentasilabo en las 

rimas XII y XXV y del romancillo hexasilabo con estribillo del 

mismo metro en la LXXIII: “Dios mio, que solos - se quedan los 

muertos.” 

356. Cuarteta. — Aparte del campo folklorico, el cultivo de la 

cuarteta octosilaba se convirtio en genero literario especialmente 

cultivado por poetas como Ventura Ruiz Aguilera, autor de cen- 

tenares de estas coplas. Otro distinguido cultivador de la cuarteta 

fue Antonio Trueba. El mexicano Manuel Jose Othon incluyo 

una seccion de cantares de esta clase en su poema Ausencia. Una 

simple cuarteta es la rima XXIII de Becquer: “Por una mirada, 

un mundo;” otra se encuentra entre las poesias de Rosalia de 

Castro: “Aunque mi cuerpo se hiela,” y varias en A Gabriela, 

cantares y quejas, de Zorrilla. 

357. Seguidilla. — Hizo frecuente aparicidn en los textos lite- 

rarios, mas en la forma compuesta de siete versos que en la simple 

de cuatro. Dos seguidillas compuestas figuran al principio del 

segundo acto de Don Alvaro, del Duque de Rivas. Espronceda 

intercalo varias otras del mismo tipo en El Diablo Mundo. Zo¬ 

rrilla y la Avellaneda las usaron principalmente en sus serenatas. 

Becquer las empleo en las rimas LXXVII, LXXX y LXXXII. 

En la Balada del progreso, Ruiz Aguilera se sirvio de una estrofa 

formada por una seguidilla simple y una cuarteta pentasilaba, 

7-5-7-5:5-5-5-5. Compuso ademas este autor numerosas seguidillas 

regulares, de cuatro y siete versos, incluidas entre las cuartetas 

de sus cantares. Alcanzo popularidad la composicion en segui¬ 

dillas simples titulada Las ermitas de Cordoba, de Antonio Fer¬ 

nandez Grilo. Junto a la forma corriente de 7-5-7-5, Garcia Gu¬ 

tierrez hizo recordar la antigua variante de 7-6-7-6 en cuatro 

coplas de El capitan negrero, II, 5: 
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Si logra el que porfia 

tengo para mi 

que triunfare algun dia. 

—No dirb que si.29 

Es rara la seguidilla entre los poetas hispanoamericanos, no solo 

en composiciones de elaboracion culta sino en las de caracter po¬ 

pular. Ascasubi la represento en la cancion llamada media cana, 

donde aparece combinada con una cuarteta octosilaba y otra hexa- 

silaba. En el Martin Fierro solo figuran dos seguidillas irregulares 

en las que parece haberse omitido el quinto verso de los siete que 

corresponden a la copla corriente: 7-5-7-5-7-5. 

ACCIDENTES DEL VERSO 

358. Ametria. — Alcanzo extraordinario desarrollo la mezcla 

de versos, iniciada con fuerte inclinacion a fines del periodo pre- 

cedente. Seguia manteniendose como base de disciplina la co¬ 

rrespondence de las rimas y el orden de los versos en las series 

de estrofas uniformes. Dentro de estos limites, se ensayaron las 

mas diversas combinaciones de ritmos y medidas. Por otra parte 

se multiplicaron los casos en que dejo de observarse la uniformi- 

dad entre las estrofas de la misma composicion. Nada de esto era 

verdadera ametria, pero significaba un marcado avance en tal 

direccibn. Sin tratar de recoger todas la combinaciones ensayadas, 

se pueden mencionar las siguientes: 

8-5, “Sobre la falda tenia - un libro abierto.” Becquer, rima 

XXIX. 

8-6, “A la orilla de mi lecho-£quien se sentara?” Becquer, 

rima LXI. 

8-10, compuestos los de 10: “Ya vuelve la primavera, - suene la 

29 La misma seguidilla antigua de 7-6-7-6 se halla implicita bajo la 
forma de tridecasxlabos en una cancibn de la zarzuela El lacero del 
alba: “Lucerillo me llaman en Andalucia, - lucerillo del alba que 
brinda alegria,” citada por P. Henriquez Ureiia, Versificacion, 291. 
Otra modificacion figura en La vuelta del corsario, de Garcia Gutib- 
rrez, en la cual aparece despues de cada heptasilabo un decasilabo 
compuesto, equivalente a dos pentasilabos, 7-10-7-10. 



ametrIa 377 

gaita, ruede la danza.” Pablo Piferrer, Cancion de la primavera. 

8-10-11-8, dactllicos los de 10 y 11 silabas: “Mientras el hielo 

las cubre - con sus hilos brillantes de plata, - todas las plantas 

estan ateridas, - ateridas como mi alma.” Rosalia de Castro, Obras, 

Madrid, 1914, pag. 451. 

8- 8-12-6-12, ‘‘La rniel del amor primero - del cielo tiene sabor. 

-La abeja la flor le liba al romero - zumbando en redor. -Ven, 

ven que te espero aqui con mi amor.” Zorrilla, El cantar del ro¬ 

mero. * 

9- 5, “Vosotras, que huis de Cupido - la blanda lid.” Avellaneda, 

Ley es amar. 

9-6, ‘‘De todos los genios hermosos-yo soy el mas bello.” Ave¬ 

llaneda, El genio de la melancolia. 

9-14, “El militar con sus honores-y sus triunfos se goce que 

cuestan tantas vidas.” S. de Mas, Egloga Tilon. 

9- 9-9-4-4-4, dactllicos los de 9: “Yo a un nrarino le debo la vida 

- y por patria le debo al azar - una perla en un golfo nacida - al 

bramar - sin cesar - de la mar.” Avellaneda, La pesca en el mar. 

10- 10-8-8, dactllicos los de 10: “A traves del follaje perenne,- 

amorosa mansion de los pajaros, - desde mis ventanas veo - el tem- 

plo que quise tanto.” Rosalia de Castro, Obras, 379. 

10- 10-10-12, dactllicos los decasilabos primero y tercero y com- 

puesto el segundo, “En su carcel de espinas y rosas-cantan y 

juegan mis pobres ninos. . . - En su carcel se duermen sonando 

- cuan bello es el mundo cruel que no vieron.” Rosalia de Castro, 

Obras, 410. 

11- 11-7-5, “Sultana de la alegre Andalucia, - alcazar de la luz 

y de las flores - £que fue de la alegria-de tus senores?” Zorrilla, 

Granada, libro VIII. 

11- 8, “Con que pura y serena transparencia - brilla esta noche 

la luna.” Rosalia de Castro, Obras, 454. 

12- 10-5, de seguidilla el de 12 y compuesto el de 10: “Yo te 

busque en los campos del valle mio, - por las montanas y el bosque 

umbrio, - doquier que fui.” Evaristo Silid, en Mendndez Pelayo, 

Est. de crit. VI, 257. 

14-11, “Tu cristal transparente, oh majestuoso rio, - que de 

Calcuta los palacios bana.” S. de Mas, Al rio Hugli. 
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16-5-11-8, “Suspirando contemplaba yo el cristal del Manza- 

nares - y me decia: - Oh patria mia, de tierras y mares - soberana 

reina un dia.” S. de Mas, Profecia del Manzanares. 

Conjuntos de versos que no ofrecen entre si ni igualdad de 

medida ni organizacion de estrofas se encuentran en los cantables 

del teatro lirico. En la primera escena de El grumete, de Garda 

Gutidrez, se juntan versos de 6, 7, 8 y 10 silabas, y en la quinta 

intervienen otros de 4, 5, 7 y 8. Pasajes semejantes en El anillo 

de hierro, de Marcos Zapata; en La gran via, de Perez y Gonzalez, 

y en La balada de la luz, de Eugenio Selles, fueron indicados por 

Henriquez Urena, Versipcacion, 292. En el terreno propio de la 

poesia, algunas composiciones de Rosalia de Castro anticipan el 

tipo de ametria libre que en los periodos siguientes se habia de 

desarrollar. En el ejemplo que se da a continuation figuran versos 

de distinto tipo sin otro enlace que la asonancia de los pares, 

Obras, 405: 

No subas tan alto, pensamiento loco, 

que el que mas alto sube mas hondo cae; 

ni puede el alma gozar del cielo 

mientras que vive envuelta en la carne; 

por eso las grandes dichas de la tierra 

tienen siempre por termino grandes catastrofes. 

359. Polimetria. — Persistieron las restricciones neoclasicas en 

la versification de las tragedias. El Duque de Rivas utilizo exclu- 

sivamente el romance heroico en Arias Gonzalo y en Lanuza. La 

Avellaneda siguio igual norma en Munio Alfonso y El Principe 

de Viana. El mismo Zorrilla, sin sujetarse a limitation tan estricta, 

elimino casi enteramente el octosilabo en Sancho Garcia y La 

copa de marfil, comprendidos entre sus primeros dramas. La ver¬ 

sificacion de las comedias, por el contrario, resucito en gran parte 

la variedad metrica del teatro del Siglo de Oro. Ocurren en efecto 

numerosos cambios metricos en Tanto vales cuanto tienes, Solaces 

de un prisionero y otras comedias del Duque de Rivas. En los 

dramas historicos de Zorrilla, Garcia Gutierrez y Hartzenbusch, 

las redonclillas, quintillas y romances alternan con los cuartetos 
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endecasilabos, liras, silvas y octavas reales, si bien en conjunto 

las estrofas endecasilabas intervienen en menor proporcion que 

en las comedias clasicas. Las letras cantables aumentan la polime- 

tria en los dramas liricos de Garcia Gutierrez.30 

Con mayor diversidad que en el teatro fue tratado el verso en 

los poemas romanticos de caracter historico o legendario publi- 

cados en Espana y America. Alternan de ordinario en estas obras 

como metros principals los de ocho, once, seis y siete silabas, y 

con frecuencia los de doce y catorce, aparte de otras medidas 

usadas en escalas, serenatas y canciones especiales. El estudiante 

de Salamanca se distingue no solo por la variedad de sus metros 

y estrofas, sino por la frecuencia de sus cambios en relacion con 

las diversas situaciones del relato. En la versificacion de La azu- 

cena milagrosa, del Duque de Rivas, es particularmente de notar 

la diversidad de las estrofas. Entre las leyendas de Zorrilla, las de 

metrica mas variada son El cantar del romero y La leyenda de 

Al-Hamar.31 

Las canciones y serenatas romanticas, aunque de lineas seme- 

30 A la polimetria de los dramas romanticos se anadio el hacer 
alternar en sus escenas prosa y verso, practica introducida por el 
Duque de Rivas en Don Alvaro y seguida por Garda Gutidrez en 
El trovador, por Hartzenbusch en Los amantes de Teruel y por Zo¬ 
rrilla en Los dos virreyes. Larra hizo notar el tino que el poeta necesi- 
taba para decidir con sentido las escenas que habian de componerse 
en verso o prosa, “pues que se entiende que no habia de hacerlo a 
diestro y siniestro.” Articulos cotnpletos, Madrid, Aguilar, 1944, pag. 
413. 

31 Se registran en El estudiante de Salamanca once metros distintos, 
desde dos a doce silabas, los cuales se combinan en siete tipos de 
estrofas y dan lugar a cincuenta y nueve cambios metricos. La variedad 
mdrica es principal factor en el efecto musical de la versificacion de 
El estudiante, de las canciones y de otras poesias de Espronceda. Es 
infundada la idea que se suele dar de este autor como revolucionario 
innovador del verso. No empleo ningun metro ni estrofa que no 
fueran conocidos. Hasta el eneasilabo dactilico que se llamo espron- 
cedaico habia sido con anterioridad descrito por Masdeu en su Poetica, 
Valencia, 1801, y usado por Sanchez Barbero en La Venus de Melilla, 
1816. Algunas particularidades de la metrica de Espronceda, tales 
como la mezcla de consonancia y asonancia en los versos agudos y la 
terminacion de la epistola en un pareado, fueron indicadas por Joseph 
A. Dreps, “Was Jos<§ de Espronceda an innovator in Metrics?’’ en 
Philological Quarterly, Iowa City, 1939, XVIII, 35-51. 
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jantes a las cantatas del periodo anterior, presentan en general una 

composicion metrica mas elaborada y artistica. Alcanzaron prin¬ 

cipal fama las canciones del Pirata, del Verdugo y del Mendigo, 

de Espronceda, en las que sirven de base las estrofas agudas en 

metros de cuatro, ocho y once silabas. Merece mencion especial 

por la variedad y armonia de sus formas metricas La pesca en el 

mar, de La Avellaneda. Zorrilla compuso sus poesias mas rnusi- 

cales en este tipo de canciones; empleo decasilabos compuestos, 

hexasilabos y dodecasilabos en la que empieza: “Tomo un esposo 

la golondrina-y un nido en Tunez le construyo,” de La flor de 

los recuerdos, y combino octosilabos, dodecasflabos y hexasilabos 

en la de El cantar del romero: “Arriba brotan las flores - en las 

ramas del romero.” 

360. Escala metrica. — Producto caracterfstico de la versifica- 

cion romantica fueron las escalas metricas, formadas por series de 

estrofas en versos de medida gradualmente ascendente o descen- 

dente. Aparte de su significacion como alarde de tecnica profe- 

sional, el proceso de la escala trataba de corresponder al del 

asunto a que los versos se referfan. Victor Hugo habia represen- 

tado en una composicion de esta especie el paso de la cabalgata 

de los Djins. En la escala de El estudiante de Salamanca, los versos 

alargan su medida desde dos a doce silabas segun se oye acercarse 

el estruendo de la procesion de la muerte, y disminuyen reco- 

rriendo paso a paso la misma distancia en sentido descendente a 

medida que se va apagando la conciencia del protagonista. Andres 

Bello desarrollo analogo proceso en la escala de Los duendes, 

expresivo testimonio, fechado en 1843, de la influencia de la 

nueva escuela en el neoclasicista venezolano. 

Zorrilla compuso una de estas escalas en Un testigo de bronce 

y otra en La azucena silvestre, en las cuales, al contrario que en 

las citadas, el movimiento del verso es decendente en la primera 

rama, desde catorce a dos silabas, y ascendente en la segunda desde 

dos a catorce, en correspondencia con situaciones sucesivas de 

gradual depresidn y exaltacion. Una tercera escala de Zorrilla, en 

La leyenda de Al-Hamar, tambien descendente-ascendente, refleja 
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la imagen del camino que se estrecha ante la carrera desenfrenada 

del jinete y se ensancha desde el punto que este cruza el angosto 

puente entre una y otra vida. La escala de repertorio mas amplio, 

aunque solo ascendente, es la contenida en Noche de insomnio 

y el alba, de la Avellaneda, en versos de todas las medidas desde 

dos a diez y seis silabas. Bello fue el unico que se ajusto a los 

mismos llmites del ejemplo de Los Djins; las escalas de Espron- 

ceda y Zorrilla y en especial la de la Avellaneda ensancharon con- 

siderablemente el marco del modelo frances.32 

361. Complementos ritmicos. — La intuicion artlstica de las 

variedades del endecasllabo se manifiesta en la frecuencia con que 

Espronceda recurrio al tipo enfatico de este metro, acentuado en 

primera y sexta, en las expresiones mas exaltadas y dramaticas del 

Canto a Teresa y en las terminaciones mas energicas de las estrofas 

del Canto del cosaco: “Huellen nuestros caballos con sus pies,” 

“Hondas sus herraduras marcaran.” El rapido movimiento de los 

versos y la impresion de la rirna aguda y oscura subrayan la teme- 

rosa escena de cuchilladas y sombras del principio de El estudiante 

de Salamanca: ‘‘El ruido - ceso. - Un hombre - paso-embozado - 

y el sombrero - recatado - a los ojos-se calo.” En otro pasaje de 

misterio de la misma obra, el desequilibrio de la rima aguda, si- 

tuada contra el uso ordinario en los versos impares, contribuye 

al sobrecogimiento de la accion: “Y la dama a una puerta se paro, 

-y era una puerta altisima, y se abrieron - sus hojas en el punto 

en que llamo.” 

La destreza metrica de Zorrilla se ejercito en la fluidez y facili- 

32 Al reimprimir en 1884 Un testigo de bronce hizo Zorrilla la 
siguiente referencia a las escalas metricas: “Eran, por los alios en que 
esto se publico [1845], una mania los alardes de versificacion, y desde 
que Victor Hugo escribio sus Djins no pudimos creernos poetas sin 
hacer un rombo o escala metrica. Espronceda y la Avellaneda tienen 
el suyo, y yo he perdido mi tiempo en confeccionar tres o cuatro.” 
Obras, Valladolid, 1944, I, 2215. La escala de Espronceda y la de Bello 
responden a la figura del rombo, no las de Zorrilla y Avellaneda. 
Miguel A. Caro dio a unas y otras el nornbre de maromas metricas, 
en sus Pdginas de critica, Madrid, s. a. pag. 87. 
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dad del verso mis que en la refinada elaboracion de sus cualidades 

expresivas. En varios casos utilizo este autor la reiteracibn de la 

rima para destacar y sostener una determinada impresion. En su 

Alborada monorritmica, la rima del estribillo reaparece de tiempo 

en tiempo sin orden regular a traves de las series de pentasilabos 

y decasilabos en forma de silvas, como acorde bisico de la compo- 

sicion. La consonancia reiterada a lo largo de los grupos octosi- 

labos de variable extension en Jarabe mejicano refleja la tension 

ritmica y sostenida de las mudanzas del baile popular a que la 

poesia se refiere. La repercusion interior de la rima subraya el 

enfasis humoristico en el siguiente pasaje de Los encantos de 

Merlin: “Merlin era un gran sabio en ciencias ducho, - mas 

aunque mucho ha visto y mucho oido, - jamas habia oido ni con 

mucho - frases de tan dulcisimo sonido.” 

Demostro dona Gertrudis Gomez de Avellaneda notable sen- 

tido musical en sus experiencias de nuevos metros, en sus ensayos 

de combinaciones no acostumbradas entre versos distintos y en la 

composicion sinfonica de algunos de sus poemas, especialmente 

Serenata del poeta y La pesca en el mar. Puso ademis a prueba su 

tecnica recordando la alta maestria antigua en un soneto en que 

respondia a otro del Duque de Rivas ajustandose a las mismas 

rimas que este habia empleado, y en el fragmento del poema La 

venganza, compuesto en cuartetos endecasilabos de rimas cruzadas, 

alternativamente esdrujulas y agudas. En contraste con tales ejer- 

cicios, la misma autora aplico con flexibilidad y soltura el breve 

tetrasilabo a ligeros temas liricos en Paseo por el Betis y El rai- 

senor,33 

La division bimembre del endecasilabo se repite con frecuencia 

en las Estrofas, de Nunez de Arce: “La gloria muda, desolada el 

alma,” “Sondar la tierra, escudrinar el suelo,” “Ricas ciudades, 

fertiles collados.” A1 lado de estos ejemplos se da tambien la divi¬ 

sion ternaria: “Todo cruje, vacila y se desploma - en el cielo, en 

la tierra, en el abismo.” La disposicion correlativa de estos miem- 

33 Un resumen de opiniones, mas encomiasticas que analiticas o des- 
criptivas, sobre la versifkacion de la poetisa cubana, fue reunido por 
Edith Kelly, “Opiniones sobre la versificacion de la Avellaneda.” en 
HR, 1938, II, 337-344. 



COMPLEMENTOS RITMICOS 383 

bros se dilata en el siguiente pasaje de una epistola de Vicente W. 

Querol a Pedro A. de Alarcon: “Las rojas nnbes, sus movibles 

tiendas; - su blanda cuna, las inciertas olas, - al ancho espacio, 

las et^reas sendas.” 

No siguio Becquer la corriente de su tiempo en lo que se refiere 

a la practica de esta clase de recursos. Sin embargo, el examen de 

su versificacion no confirma la impresion de sencillez que la forma 

de las Rimas a primera vista produce. Se sirvio el poeta de un ex- 

tenso repertorio de metros en que, aparte del bisilabo y el tetra- 

silabo, usados ocasionalmente, figuran de manera regular los de 

cinco, seis, siete, ocho, diez, once y doce silabas. Se abstuvo de la 

moda del eneasilabo y del alejandrino. Evito las rimas resonantes 

y las estrofas rotundas. La disposicion de los versos bajo simples 

asonancias le basto para dar extraordinaria variedad a sus combi- 

naciones. Entre sus noventa y seis poesias, solo figuran veinticinco 

que no incluyan dos o mas clases de metros. Entre las formas mas 

corrientes del endecasilabo, varias de las poesias destacan, como 

ya se ha notado, el tipo melodico, modalidad de equilibrio entre 

la firmeza del heroico y la blandura del safico. Una ponderada 

proporcion entre las variedades dactilica y trocaica nivela asi- 

mismo el movimiento ritmico del hexasilabo en la triste endecha 

de “Dios mio, que solos—se quedan los muertos.” Este complejo 

efecto de versificacion a la vez sencilla y refinada se advierte asi- 

mismo en la armonia interior que resulta en gran parte de las 

Rimas del paralelismo con que se corresponden los conceptos en 

el orden de la composicion.34 

34 Pasan de veinte las variedades de estrofas regulares que figuran 
en las Rimas de Becquer. Nueve de esas variedades son combinaciones 
de endecasilabos y heptasilabos, entre las cuales se repiten principal- 
mente AbCb y ABCb. Aunque existieran precedentes del cuarteto 
endecasilabo asonantado en el Himno epitaldmico, de Martinez de la 
Rosa, y en el coro del Canto del cosaco, de Espronceda, parece que 
Becquer, en su preferencia por esta estrofa, debio tener presente el 
ejemplo de las Canciones de Enrique Heine, traducidas por Eulogio 
Florentino Sanz y publicadas en El Museo Universal, 1857, como ha 
hecho notar Damaso Alonso, Poetas espanoles contemporaneos, Ma¬ 
drid, 1952, pags. 27-29. Sobre el predominio del paralelismo en las 
poesias de Becquer, vease Carlos Bousono, “Las pluralidades parale- 
listicas de Becquer,” en Seis calas de la expresion literaria espanola, 
por Damaso Alonso y Carlos Bousono, Madrid, 1952. 



384 ROMANTICISMO 

362. Resumen. — En Espana, como en los demas pai'ses, el ro- 

manticismo dedico especial preferencia al cultivo del verso. Los 

poetas romanticos espanoles reelaboraron y ampliaron bajo varios 

aspectos la metrica que recibieron del periodo neoclasico. 

Los dos metros basicos de once y ocho silabas modificaron de 

manera notoria la proporcion de sus componentes ritmicos: el 

primero disminuyo el predominio de la modalidad safica y el 

segundo hizo descender el papel del elemento trocaico. 

A la vez que se redujo la abundancia con que el heptasilabo y 

el hexasdabo habian figurado en la poesia neoclasica, se impulso 

ampliamente en Espana y America la incorporacion del alejan- 

drino, del dodecasilabo y del decasilabo, y con menor extension 

la del eneasilabo. 

Aunque tanto el alejandrino como el eneasilabo tenian en su 

favor el ejemplo frances, continuo prevaleciendo la diferenciacion 

de sus tipos especificos establecida en el siglo anterior, frente a la 

forma polirritmica de los modelos respectivos. En el caso del ale¬ 

jandrino, afirmo su independencia la variedad trocaica, y en el 

del eneasilabo, la dactilica. 

Ademas del dodecasilabo tradicional, de hemistiquios hexasi- 

labos, polirritmico en unas ocasiones y dactilico en otras, fue ex- 

tensamente cultivado, con el ejemplo de Zorrilla y la Avellaneda, 

el dodecasilabo compuesto de 7-5, de ritmo de seguidilla. 

Otro metro que alcanzo especial relieve fue el decasilabo, tanto 

en su forma de dactilico simple, ya definida y emancipada desde 

el periodo anterior, como en su calidad de verso compuesto de 

hemistiquios pentasilabos, igualmente ensayada y puesta en cir- 

culacion por los poetas neoclasicos. 

En la exploracion de nuevos ritmos, con experiencias precur- 

soras del modernismo, se distinguieron la Avellaneda, por sus 

hexadecasilabos, pentadecasilabos y tridecasilabos en Noche de in- 

somnio y el alba y por sus decasilabos trocaicos en su Cantico de 

gratitud a Dios, y asimismo Rosalia de Castro por sus versos de 

18 y 16 silabas y por sus tentativas am^tricas. 

Principal innovador hubiera podido ser don Sinibaldo de Mas 

si como tuvo preparacion e ingenio para concebir nuevos tipos 

m^tricos hubiera poseido inspiracion y gusto artistico para pre- 
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sentarlos de manera que hubieran podido conquistar la adhesion 

de otros poetas. 

Se destacaron como estrofas mas corrientes el cuarteto endeca- 

silabo de rimas cruzadas y las octavas y sextetos de semiestrofas 

simetricas, con predominio del cuarteto endecasilabo con conso- 

nancia aguda en los versos pares y de la octavilla octosilaba de 

semiestrofas terminadas en esa misma clase de rima. 

Aparte de la coordinacion tradicional entre los metros mayores 

y sus hemistiquios o quebrados respectivos, se practic'd bajo nu- 

merosas combinaciones la reunion dentro de la estrofa de los 

metros mas diversos, sin sujetarse solamente a los de la misma 

linea de parentesco ritmico. 

La abundancia de las estrofas agudas y los ensayos de nuevas 

combinaciones con mezcla de metros distintos no fue obstaculo 

para que, especialmente en las leyendas versificadas y en el teatro, 

se restablecieran las redondillas, quintillas, decimas, coplas de pie 

quebrado, romances, liras y octavas reales. 

Guiados por el sentido de las distintas situaciones del asunto 

o por el simple proposito de la variedad, los poetas procedieron 

con plena independencia en la inclusion de metros y estrofas di- 

ferentes en el desarrollo de cada obra, criterio que realizo su 

mayor alarde en los repertorios de las escalas metricas. 

Sobre las tentativas de nuevos tipos de metros y sobre la varie¬ 

dad polimetrica de la estrofa y del poema, domino la preferencia 

general por el verso fluido, el acento firme y la rima sonora. Si 

Becquer y Rosalia de Castro atenuaron la rima, reduciendola 

generalmente a la asonancia, y si rehuyeron las estrofas de con- 

textura rigida, no parece que lo hicieron sino para desarrollar 

en el verso cualidades expresivas mas flexibles, suaves y matizadas. 
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363. Renovacion. — De su culto por la forma metrica dieron 

testimonio los poetas modernistas no solo con el ejemplo de sus 

propias obras, sino con sus abundantes referencias a esta materia 

y con los tratados en que varios de ellos expusieron sus teorias 

sobre la naturaleza y condiciones del verso. Declaraba Ruben 

Dario, siguiendo a Verlaine, que al componer sus poesias habia 

tratado siempre de obedecer “al divino imperio de la musica, 

musica de las ideas, musica del verbo.” Gonzalez Prada excusaba 

en el poeta cien barbarismos, pero no un pecado contra el ritmo. 

Guillermo Valencia reflejaba sus propios sentimientos al atribuir 

a su compatriota Jose Asuncion Silva el principio de “sacrificar 

un mundo para pulir un verso.” 

Se habia venido acentuando la inclinacion a emplear el alejan- 

drino, el dodecasilabo y el eneasilabo, menos comunes que los 

metros de ocho y once silabas, y habia conquistado mayor numero 

de adeptos la curiosidad experimentadora de nuevos ritmos y 

metros. Continuaba en el fondo la misma exaltacion del verso que 

el romanticismo habia promovido, sujeta ahora a la disciplina 

de una tecnica mas refinada bajo la influencia del parnasianismo 

frances. La armonia de los vocablos, acentos, sonidos y rimas 

entraba en el proposito renovador que aspiraba juntamente a la 

depuracion y enriquecimiento del verso, de los temas y del len- 

guaje poetico.1 

A la primera etapa de este periodo, anterior a la aparicion de 

Prosas prof anas, de Ruben Dario, 1896, corresponden en gran 

1 Amplification de la conocida y aceptada doctrina de las clausulas 
ritmicas de Bello eran los elementos binarios, ternarios y cuaternarios, 
ascendentes o descendentes, de M. Gonzalez Prada, en las notas de sus 
Exoticas, Lima, 1911, asi como los periodos silabicos de mas o menos 
extensidn, uniformes o distintos, de R. Jaimes Freyre, Leyes de la 
versificacion castellana, Tucuman, 1911. De base menos sistematica 
es la teoria de los elementos primarios y de los apoyo-impulsos no 
sujetos a orden definido, propuestos por E. Montagne, La poetica 
nueva, sus fundamentos y primeras leyes, Buenos Aires, 1922. 
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parte o en su totalidad las poesias de algunos escritores en cuya 

versificacion los signos del modernismo son meros indicios pre- 

cursores de la nueva escuela. La etapa en que tal movimiento 

alcanzo sn plenitud comprende desde la fecha indicada a los anos 

de la primera guerra europea. Despues de estos anos de floreci- 

miento, descendio de su posicion dominante el ideal del verso 

armonioso y pulido. Como en toda reforma vehemente, la re- 

accion llevo al extremo opuesto. Algunos poetas volvieron a los 

moldes mas sencillos de la m^trica castellana tradicional; otros se 

entregaron con mas o menos decision a la corriente del versoli- 

brismo. 

En las notas siguientes, que no intentan ser completas, se verd 

reflejada la participacion de los que solo intervinieron en este 

movimiento como precursores, de los mas conocidos entre los 

que lo desarrollaron y encumbraron y de algunos de los que asis- 

tieron a su descenso. Varios escritores tomaron parte activa en 

estas tres etapas; otros las recorrieron con moderada cooperacion. 

La representacion hispanoamericana, que habia adquirido notorio 

relieve en el periodo romantico, paso a figurar en primer termino 

en el desarrollo de la metrica modernista.2 

ENDECASILABO 

364. Soneto. — Recupero el soneto prestigio semejante al que 

habia alcanzado en sus mejores tiempos. Fue cultivado por la 

mayor parte de los poetas modernistas en Espana y America. Se 

2 Las citas mas frecuentes se refieren a Manuel Gonzalez Prada, 
1844-1918; Jose Marti, 1853-1895; Salvador Diaz Miron, 1853-1928; 
Salvador Rueda, 1857-1933; Manuel Gutierrez Najera, 1859-1895; 
Julian del Casal, 1863-1893; Miguel de Unamuno, 1864-1936; Jos£ 
Asuncidn Silva, 1865-1896; Rub£n Dario, 1867-1916; Ram6n del Valle 
Inclan, 1869-1936; Amado Nervo, 1870-1919; Enrique Gonzalez Mar¬ 
tinez, 1871-1950; Guillermo Valencia, 1872-1943; Leopoldo Lugones, 
1874-1938; Manuel Machado, 1874-1947; Antonio Machado, 1875-1939; 
Jos£ Santos Chocano, 1875-1934; Eduardo Marquina, 1879-1947; Juan 
Ramon Jimenez, 1881; Leon Felipe Camino, 1884; Ram6n L6pez 
Velarde, 1888-1921; Gabriela Mistral, 1889; Alfonso Reyes, 1889. 
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utilizo en composiciones formadas por series de sonetos, como 

El friso del Partenon, de Salvador Rueda; El prisma roto, de 

Nervo; Los suenos dialogados, de Antonio Machado, y Jornada 

en sonetos, de Alfonso Reyes. Se utilizo asimismo en conjuntos 

homogeneos, como Rosario de sonetos, de Unamuno; Sonetos 

espirituales, de Juan Ramon Jimenez, y Apolo, teatro pictorico, 

de Manuel Machado. Predomino el orden clasico de los cuartetos, 

ABBArABBA, pero se usaron tambien, a la manera francesa, las 

combinaciones ABAB:ABAB y ABBA:CDDC. En los tercetos, al 

lado de la disposicion CDCrDCD o CDE:CDE, se hizo frecuente 

la nueva variante CCD:CCD, al lado de otras como CCD:CDD, 

CDC:EFE y algunas mas no practicadas antes de ahora. Rasgo 

peculiar del modernismo fue componer el soneto, no solo en en¬ 

decasilabos, sino en alejandrinos, dodecasilabos, eneasilabos y en 

toda clase de metros.3 

365. Silva. — Desde el Siglo de Oro al romanticismo, la silva 

habia extendido progresivamente su dominio en el genero de 

razonamiento poetico que compartia con la estancia. La poesia 

modernista, mientras de una parte prescindio de la estancia po- 

niendo fin a su larga y culta historia, convirtio la silva, de otra 

parte, en una de las formas metricas mas corrientes y variadas. 

La silva de endecasilabos solos, libremente dispuestos y rimados, 

ofrece ejemplos como el de la oda Dyonisos, de Gutierrez Ndjera. 

No parece haberse mantenido despues de los anos correspon- 

dientes al principio de este perfodo. La de endecasilabos y hepta- 

silabos, igualmente mezclados y rimados sin orden de estrofas, fue 

usada por Dario en numerosas poesias de sus primeros libros, y 

3 No parece que en la innovacion de las rimas cruzadas de los cuar¬ 
tetos se deba ver influencia del precedente del Marques de Santillana. 
En Rosario de sonetos, de Unamuno, los de cuartetos cruzados no era- 
piezan hasta la segunda mitad de la serie y los de tercetos CDD:CDD y 
CCD:EED no se presentan hasta la ultima parte, fechada entre diciem- 
bre de 1910 y febrero de 1911. Dario hizo intervenir el heptasilabo 
junto a los endecasilabos en el soneto a Cervantes. Sonetos propia- 
mente polim^tricos son el de M. Machado, Madrigal de madrigales, 
compuesto en versos de 7, 9, 11 y 14 silabas, y el que recita Orestes 
en Ifigenia cruel, de Alfonso Reyes, en endecasilabos comunes, ende¬ 
casilabos dactilicos, dodecasilabos y alejandrinos. 
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por Unamuno en El buitre de Prometeo, Al sueno, etc.4 En Gon¬ 

zalez Martinez y A. Machado aparece como serie variable de 

grupos de versos en forma de tercetos, cuartetos o quintetos. 

Una nueva variedad de silva, abundantemente utilizada, fue la 

que ademas de endecasilabos y heptasilabos, introducia otros 

metros de homogenea base impar, incluyendo el de 7-7. Dario 

junto los de 11, 7 y 14 en Helios, y los de 11, 7, 14, 9 y 5 en 

Marina, ambas de Cantos de vida y esperanza, 1905. De manera 

analoga, Gonzalez Martinez hizo intervenir los de 11, 7 y 14 en 

Cancion de las horas, y los de 11, 7, 14, 9 y 5 en El yunque. 

Unamuno se sirvio de los de 11, 7 y 5, con libertad de disposi- 

cion y de rimas, en No busques luz en mi corazon sino agua. 

La combinacion libre de endecasilabos y heptasilabos, con aso- 

nancia en los pares, que Becquer y algunos de sus contemporaneos 

habian practicado bajo forma de cuartetos, se desligo de esta 

forma estrofica y adquirio propia disposicion de silva arromanzada 

en Lo que son los poetas y en otras composiciones de Dario. 

Adoptaron este mismo sistema Jaimes Freyre en Lo fugaz y A. 

Machado en la mayor parte de Campos de Castilla. 

Bajo la misrna forma de pares asonantados se practico tambien 

la insercion, al lado de los de 11 y 7, de ottos metros de varias 

medidas. La silva asonantada a modo de romance fue la forma 

metrica preferida en las composiciones en metros heterogeneos, 

fluctuantes o libres cuando no se desentendian por completo de la 

rima. 

En El Cristo de Cabrera, Unamuno empleo los versos de 11, 

7 y 5, no en forma de romance, sino con variedad de rimas aso- 

nantes libremente dispuestas. Con metros de 11, 9 y 7 y con li¬ 

bertad de consonancias, asonancias y versos sueltos compuso Juan 

Ramon Jimenez Flor que vuelve, Pajaro pel y otras poesias. 

Versos de 7, 9, 11 y 14, sueltos o consonantes, alternan sin orden 

definido en Los pelicanos y en Yerbas del tarahumara, de Alfonso 

Reyes. 

4 Unamuno represento como prosa, a plana y renglon, la silva arro¬ 
manzada de Galicia, en versos de 11, 7 y 5, con asonancia en los pares, 
y la de Las estradas de Albia, en versos de 11, 9, 7 y 5, la mayor parte 
sueltos y algunos consonantes o asonantes, ambas en Andanzas y 
visiones espanolas, Madrid, 1922, pags. 259-261 y 267-269. 
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366. Octava. — De la octava real solo se encuentran en este 

tiempo testimonios aislados, tales como la poesia A Fermin Valdes, 

de Marti, y Aves de paso, de Salvador Rueda. Con proposito de 

evocacion heroica aparece en Virulo ecuestre, de Ramdn Basterra, 

y en Villa de Union, de Alfonso Reyes. Mas escasa aun, la octava 

aguda del romanticismo, ABB£:CDDe, fue empleada por Lu- 

gones en su poema A Tucumdn. Unamuno la compuso con ende- 

casilabos y heptasilabos y solo con los versos pares rimados, 

ABce:DBfe, en Fatalidad, 1906. Otras variedades de octava son 

la de rima asonante, ABCB:DBEB, de La epopeya del Pacifico, de 

Santos Chocano; la que hace monorrimos los cuartetos, con excep- 

cion del cuarto y octavo, AAAB:CCCB, usada en Soliloquio del 

poeta, de Eduardo Marquina, y la totalmente monorrima de 

Homenaje a Augusto y Escuchando la Ciudad Eterna, de Ramon 

Basterra.5 

367. Sexteto. — Las manifestaciones del sexteto, tan escasas 

como las de la octava, ofrecen tambien variedades distintas. Corres- 

ponden principalmente a poesias de la primera parte del periodo. 

Un tipo proximo a la sexta rima utilizo Marti en Dios las maldiga, 

ABCBDD. Como reflejo mas lejano del mismo modelo puede 

considerarse la estrofa asonante de cuatro heptasilabos y dos ende- 

casilabos, abcbDB, usada por Dario en su poesia A Emilio Ferrari, 

de Epistolas y poemas, 1885. La variedad aguda, con tercero y 

sexto heptasilabos, AAe:BB£, se halla en Opalo, de Diaz Miron, 

y con solo el ultimo de siete, AA£:BBe, en A l czar de las Rusias, 

del mismo autor. Unamuno hizo uso del tipo ABerABe en A mi 

tierra madre y en la glosa a Las golondrinas, de Becquer, del libro 

5 Como formas especiales se registran la octava endecasilaba, ABAB: 
CDCD, de cuartetos complementarios en la unidad de sentido de la 
estrofa, aunque independientes por las rimas, usada por Salvador 
Rueda en Los pdjaros que cantan mal; la dtkima de endecasilabos y 
pentasilabos alternos, con heptasilabos agudos, AbAb<hCdCd£, de Es 
musica el mar, en Romancero del destierro, de Unamuno, y la extensa 
estrofa de diez y seis versos en mitades sim^tricas de endecasilabos 
llanos con asonancia en los pares y heptasilabos finales aeudos 
ABCBDBF£:GHIHJHK£, de La cigarra, de Unamuno, en la antolo- 
gia incluida en Don Miguel de Unamuno y sus poesias, por M. Garcia 
Blanco, Salamanca, 1954. 
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Teresa, 1924, y de ABcrABc y AaB:CbC, en otras composiciones 

del mismo libro. El sexteto simetrico de endecasi'labos llanos, 

AAB:CCB, se halla en Medallones, de Julian del Casal, y en 

Venite, adoremus, de Nervo. En Extasis, del mismo Nervo, se ve 

la modalidad de limas alternas, ABABAB. El conocido modelo 

romantico de heptasilabos interiores, AaB:CcB, se mantenia aun 

en La nube de verano, de la juventud de Dario.6 

368. Quinteto. — Conservo el quinteto endecasilabo alguna 

parte del renombre que habia adquirido en la poesia romantica. 

Lo utilizo Marti en Cruje la tierra; Diaz Miron, en Estancias; 

Nervo, en Incoherencias; Valencia, en Caballeros teutones, y Gon¬ 

zalez Martinez, en La inmensidad dormida. La tradicion de la 

lira, aunque reducida a contados ejemplos, continuo en Egloga 

tropical, del colombiano Luis Carlos Lopez; La lluvia roja, tercer 

canto de El diluvio de fuego, de Gonzalez Martinez, y Salmo do- 

mestico, de Alfonso Reyes. Una variedad cercana, aBaaB, habia 

sido usada por Marti en la poesia titulada A un clasicista. 

369. Cuarteto. — Una de las estrofas mas cultivadas al lado 

del soneto y la silva fue el cuarteto endecasilabo. Del tipo llano 

con rimas cruzadas, ABAB, se encuentran numerosos ejemplos en 

las poesias de Diaz Miron, Dario, Valencia, Lugones, Nervo, A. 

Machado, etc. La variante ABBA, aunque menos frecuente que 

la anterior, tuvo mayor numero de cultivadores que en la poesia 

romantica. Se encuentra principalmente en composiciones de 

Gonzalez Martinez, Nervo y Gabriela Mistral. Se elimino en 

6 Un sexteto endecasilabo con dos rimas en combinaciones distintas, 
ABBABA, ABABBA, ABAABA, etc., aparece en Aleluya de la muerte, 
de Gonzalez Martinez. Dentro del esquema Aa£:Bbfi, Unamuno hizo 
intervenir indistintamente versos de 11, 9, 7, 5, 3, 8, 4 y 12 silabas, en 
la poesia que empieza “Alla en los dias de las noches Iargas,” recogida 
en la antologia de Don Miguel de Unamuno y sus poesias, por M. 
Garcia Blanco, Salamanca, 1954, pags. 386-387. Los sextetos de Dios 
las maldiga, de Marti, ademas de dejar sueltos los versos primero y 
tercero, reunen las circunstancias de rimar el segundo y cuarto con 
asonancia y el quinto y sexto con consonancia. Se halla en Obras 
completas, ed. Gonzalo Ouesada y Miranda, La Habana, 1942, vol. 
XLIII, 31-32. 
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general el tipo agudo, predilecto de Espronceda y de sus contem- 

poraneos. Alcanzo renombre el cuarteto de Diaz Miron, elogiado 

por Dario: “Tu cuarteto es cuadriga de aguilas bravas.” Su pecu- 

liaridad consiste en el paralelismo ideologico con que se correspon- 

den y completan entre si el contenido semantico de los dos pri- 

meros versos y el de los dos segundos.7 

Los cuartetos de endecasilabos y heptasilabos con rimas con- 

sonantes no mantuvieron la preferencia de que habian disfrutado 

desde el siglo XVIII. El conocido tipo AbAb reaparecio de vez en 

cuando en composiciones como Espiritu, de Dario, anterior a 

1885. La combinacion opuesta, aBaB, ocurre tambien aislada- 

mente en ejemplos como el de A una timida, de Gutierrez Ndjera. 

Diaz Miron utilizo en Excelsior, 1892, la forma aBAB, de la cual 

se sirvio asimismo Santos Chocano en Pagana. A. Machado solia 

mezclar cuartetos de diversos tipos en la misma poesia, como se 

ve en El dios ibero, Un loco y Fantasia iconografica. La variedad 

ABCb, con impares sueltos y pares consonantes y con rima dis- 

tinta en cada cuarteto, se encuentra en Huy6 el dia, traduccidn 

de Longfellow, por Dario.8 

370. Terceto y pareado. — Aunque menos cultivado que en 

los periodos anteriores, el terceto clasico fue usado por Dario en 

varias ocasiones hasta Vision, de Canto errante, 1907. Valencia lo 

empleo en Futuro y otras poesias, y Gonzalez Martinez en Tarde 

de otono y Meditacion bajo la luna. Lugones compuso su Oda de 

amor en tercetos de rima independiente, ABA:CDC:EFE, prdctica 

7 Ejemplo caracteristico de los cuartetos de Diaz Miron es el si- 
guiente, de su poesia Umbra, en el que la imagen descriptiva de la 
primera mitad se amplia metaforicamente en la segunda: “Las palmas 
gimen con solemne acento - formando un vago y religioso coro,-y 
son plumeros que oscilando al viento - barren el £ter empolvado de 
oro.” Dario cerro con nn quinteto la serie de cuartetos de Divagacion, 
en Prosas prof anas; lo mismo hizo Guillermo Valencia en Cigiienas 
blancas. 

8 Puede hacerse mencion en este lugar del cuarteto de endecasilabos 
y pentasilabos alternos empleado por Unamuno en una poesia del 
Romancero del destierro, Buenos Aires, pag. 73: “Cuando llegue el 
invierno, la amarilla - flor de la argoma - me cantara recuerdos a la 
orilla, - cabe la loma.” 



ROMANCE HEROICO 

anticipada por Lope y mas recientemente por Juan Maria Gu¬ 

tierrez. El mismo modelo, con heptasilabo incial en cada terceto, 

aparece en algunos de los ensayos y adaptaciones de Gonzalez 

Prada. Gonzalez Martinez le dio forma variable dentro de la 

misrna serie, con solo dos asonancias sostenidas, aBA:BaB:abA: 

bAb:ABa, en Ties rosas en el anfora, y los enlazo con la rima 

aguda final, AAE:BBE:CCE, en La muchacha que no ha visto el 

mar. Unamuno los compuso en orden de 11-7-5:11-7-5, sin mas 

rima que la asonancia uniforme de los de cinco silabas, en la 

composicion titulada Musica, de su libro Poesias, 1907.9 Hizo su 

entrada definitiva el terceto monorrimo, no ensayado despues del 

ejemplo del Cancionero de Evora y resucitado ahora ante modelos 

franceses, AAA:BBB:CCC. Lo empleo Diaz Miron en El fan- 

tasma; Julian del Casal, en En el campo; Dario, en Rosas pro- 

fanas; Santos Chocano, en Epistola a don Juan, y Gonzalez Mar¬ 

tinez, en Voces de soledad. El pareado de endecasilabos, poco co- 

rriente, aparece en Nocturno, de Julian del Casal; el de endeca- 

silabo y heptasilabo, algo mas usado, se encuentra en Oh, nave, 

de Marti, y en Presagio, de Gonzalez Martinez. 

371. Romance heroico. — La aplicacion mas extensa del ro¬ 

mance endecasilabo la realizo Lugones en su poema A los ganados 

y las mieses, de unos 3.500 versos, y en sus cantos Al Plata y A los 

Andes. Unamuno lo utilizo en Id con Dios, Nubes de misterio, 

Libertad final y otras composiciones de su libro Poesias. Con mas 

o menos frecuencia lo emplearon tambien Dario, Salvador Rueda, 

Nervo y otros. 

Al lado del romance de endecasilabos plenos se desarrollo el de 

endecasilabos y heptasilabos, anticipado por Becquer en varias 

9 Del orden de los tercetos de Musica da idea el siguiente ejemplo 
de otra composicidn analoga de Unamuno, El aventurero sueha, en 
Poesias, pags. 44-46: “Sono la vida en la llanura inmensa, - bajo el 
cielo brunido - como un espejo; - la sono inacabable y reposada, - 
llevando el mundo todo - dentro del pecho.” En los tercetos endecasi¬ 
labos independientes, ABA:CDC:EFE, de la poesia De la Thule lejana, 
de Jaimes Freyre, el ultimo verso de cada terceto es repeticidn del 
primero: “En la patria del mirto y los laureles - adornara los porticos 
tu imagen: - en la patria del mirto y los laureles.” 
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de sus rimas. En unos casos los versos se suceden en cuartetos uni¬ 

formes con la misma asonancia y otras veces los endecasilabos y 

heptasilabos se combinan de distintas maneras. La forma AbCb 

repetida en serie regular se halla en Desde la cuna, de Marti, y en 

varias de las poesias de Teresa, de Unamuno. El tipo aBcB apa- 

rece en El rubi, de Jaimes Freyre. En la introduccion del Libro 

de versos de Jose Asuncion Silva, la combinacion es abCb. Dario, 

como ya se ha indicado, agrupo los versos en sextetos, abcbDB, 

bajo la misma asonancia, en la poesia A Emilio Ferrari, 1889. 

La serie alterna de endecasilabos y pentasilabos con la misma 

asonancia en estos ultimos, divulgada tambien por Becquer con 

la rima “Si al mecer las azules campanillas—de tu balcon,” XVI, 

adquirio desarrollo de romance en Los angeles de la guarda, de 

Unamuno, y en Hoy he nacido, de Nervo. Como romance ter- 

nario de grupos uniformes compuestos de endecasilabo, heptasi- 

labo y pentasilabo en orden continuo, con asonancia en los penta¬ 

silabos, Abc:Dec:Fgc, puede considerarse la ya citada poesia 

Musica, de Unamuno, y El aventurero sueha, del mismo autor. 

En Peru y Marichu, tambien de Unamuno, los versos forman 

cuartetos de 9-5-11-7, con asonancia corrida en los pares: 

Recuerdo un cuento que de nino 

oi contar, 

c6mo Peru y Marichu levantaron 

una casa de sal. 

372. Endecasilabo suelto. — Volvio a elevarse la representa- 

cion del endecasilabo suelto, disminuida en la poesia romantica. 

Marti lo empleo en numerosas composiciones de Versos libres y 

Flores del destierro. Unamuno le dedico su mas extenso esfuerzo 

en las cuatro partes, con cerca de 3.000 versos, de El Cristo de 

Velazquez. Fue utilizado por Salvador Rueda en varios temas de 

su Poema de la mujer; por Dario, en su Epistola a Juan Montalvo, 

en la satira de Erasmo a Tulio y en Friso, de Prosas prof anas. 

Pueden anadirse ejemplos de Jaimes Freyre, Gonzalez Prada, 

Santos Chocano y varios otros. Parece que los poetas que mostra- 

ron mayor inclinacion por la asonancia fueron al mismo tiempo 
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los que menos emplearon el verso suelto. No se encuentra entre 

las poesias de A. Machado ni en las de Gonzdlez Martinez. 

La combinacion de endecasilabos y heptasilabos sueltos sin 

orden de estrofas sirvio a Unamuno en La flor tronchada y Albo- 

rada espiritual y a Nervo en El alud. Unamuno hizo intervenir 

el pentasilabo al lado de los de once y siete silabas lo mismo en 

las composiciones sueltas que en las rimadas. Entre las primeras, 

con mezcla de los tres metros indicados, sin rimas ni orden de 

estrofas, figuran Aldebaran, Elegia en la muerte de un perro, 

Mano en la sombra, Puntual como el lucero y Para despues de mi 

muerte. En Salmo a la mahana hizo tambi^n entrar en el conjunto 

al alejandrino. 

373. Endecasilabo dactilico. — Con la poesia Portico, de 

Dario, aparecida al frente del libro En tropel, de Salvador 

Rueda, 1892, el endecasilabo dactilico, que hasta ahora sblo 

habia hecho breves apariciones periodicas, alcanzo particular 

notoriedad en la metrica modernista. En las dos terceras partes 

del conjunto de los versos de esta composicion la acentuacion gra- 

matical senala con regularidad los apoyos ritmicos sobre las si¬ 

labas primera, cuarta y septima: “Libre la frente que el casco 

rehusa.” En los versos restantes el apoyo inicial descansa sobre 

silaba debil en virtud de la habitual prosodia de los grupos de 

cuatro silabas con acento sobre la ultima: “En el pais de los cisnes 

de nieve,” “Emperador de la barba florida.” En cinco casos, el 

acento prosodico de la segunda silaba necesita atenuarse para no 

aparecer en conflicto con el apoyo inicial: “Que lleva un claro 

lucero en la frente,” “Al son triunfante que lanzan al viento.” En 

dos ocasiones, el apoyo de la silaba septima recae tambien sobre 

palabra inacentuada: “Las muelles lanzas en las alcatifas,” “Que 

el daba al viento con su cornamusa.” Repert. 36. 

El ejemplo de Dario fue seguido por Salvador Rueda en pasajes 

de Familia sublime; por Gonzalez Prada, en varias composiciones 

de Minusculas; por Gabriela Mistral, en Palabras serenas, en 

partes del romance Ausencia y en los sonetos de Ruth; por Diez 

Canedo, en Cancion perdida, y por Alfonso Reyes, en Balada de 

los amigos muertos. Empleo Marquina el endecasilabo dactilico 
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como verso suelto en Las hi]as del Cid, donde el ritmo de tal 

metro, si bien se acomoda con propiedad al tono epico de la obra, 

sostenido a traves de sus largas escenas resulta fatigoso y mond- 

tono. Santos Chocano trato de evitar este efecto en Los arboles de 

America interrumpiendo de tiempo en tiempo las series endeca- 

silabas mediante la intercalacion de eneasilabos y pentasilabos.10 

374. Estrofa safica. — No obstante la relativa abundancia del 

verso suelto, la estrofa safica encontro escasa acogida en la poesia 

modernista. Ejemplos ajustados a la clasica estructura de esta 

forma metrica son el Himno de las cigarras, de Alfonso Reyes, y 

la oda A Espronceda, poeta civil, de Marquina. Fue Unamuno 

sin duda quien cultivo la estrofa safica con mayor amplitud; basta 

recordar sus poesias tituladas Salamanca, La torre de Monterrey a 

la luz de la luna, La voz de la campana y La hora de Dios. Se 

puede decir que fue tambidn Unamuno quien trato esta estrofa 

con menos sujecion a las normas corrientes. En Salamanca, por 

ejemplo, mezclados con los saficos regulares, acentuados en cuarta 

y octava: “Duerme el sosiego, la esperanza duerme,” “Frias y 

oscuras en sus duros bancos,” figuran en considerable proporcion 

los endecasilabos con acentos en segunda y sexta: “Al pie de tus 

sillares, Salamanca,” “Pregona eternidad tu alma de piedra,” y asi- 

mismo los acentuados en tercera y sexta: “En silencio fray Luis 

quedase solo - meditando de Job los infortunios.” * 11 

10 Entre los endecasilabos dactilicos de Logre morir, de Unamuno, 
en Romancero del destierro, pag. 9, la mayor parte llevan acento en 
primera, ademas de los de cuarta y septima, aunque algunos acentuan 
la segunda: “Logr£ morir con los ojos abiertos - guardando en ellos 
tus claras montanas.” Termina con un endecasilabo safico y otro 
heroico. La aparicion de Portico suscito una poUmica sobre si Dario 
era o no el inventor de este tipo de verso. En el prefacio de El canto 
errante manifesto el mismo Dario que por su parte no habia tratado 
de presentarlo como invencion propia y refirio que Mendndez Pelayo 
lo habia identificado acertadamente con el endecasilabo de gaita 
gallega. Resena de varias referencias a tal verso en tratadistas antiguos, 
desde Cascales, se encuentra en Vicuna Cifuentes, Estudios, 107-141. 

11 La misma libertad de los endecasilabos de Salamanca se encuentra 
en las demas poesias de Unamuno en estrofas saficas, sin excluir sus 
traducciones de Carducci, en Poesias. pag. 348. Defendid la admisidn 
accidental de la rima entre los versos sueltos en nota de la pag. 355, 
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Muchos testimonies demuestran el especial interes con qne 

Unamuno se esforzo en multiplicar las variedades de la estrofa 

safica, con excepcion precisamente del tipo normal. En La basilica 

del Senor Santiago de Bilbao y en Las magnolias de la Plaza 

Nueva hizo los pentasilabos esdrujulos. Enlazo estos versos finales 

con rima asonante en las estrofas de En el desierto. En Castilla y 

en El mar de enciyxas asocio bajo la misma asonancia los pentasi¬ 

labos y los endecasilabos pares, ABCb. Aplico a la estrofa rimas 

consonantes, ABAb, en La huella de sangre de fuego. Una mayor 

modificacion introdujo al sustituir el tercer endecasilabo por un 

heptasilabo en las estrofas en versos sueltos, 11-11-7-5, de El ultimo 

heroe y de En la catedral vieja de Salamanca. Otra modificacion 

consistio en anadir el heptasilabo sin suprimir ningun endeca¬ 

silabo, como en las odas Para el hogar y Al Nervion. El eco de 

seguidilla de los dos liltimos versos presta a las estrofas brevedad 

y sencillez; su aire, en carnbio, no se acomoda a todos los temas. 

Los ejemplos que siguen corresponden respectivamente a En la 

catedral vieja y Al Nervion: 

Era al po’nerse el sol en la llanura; 

palida sombra inmensa proyectaba 

en las ruinas el humo 

subiendo espeso. 

Una vez mas, Bilbao, sobre tu seno 

maternal descansando mi cabeza 

vuelvo a sonar la vida de esperanzas 

y ensuenos juveniles 

que me conservas. 

375. Estrofa de la torre. — No fue usada en su forma original 

de endecasilabos y heptasilabos sueltos. Se le encuentra bajo mani- 

pero no aludio a la mezcla de variedades del endecasilabo entre los 
saficos. La poesia mas uniformemente safica de Unamuno, Vendra de 
noche, en Romancero del destierro, pag. 15, no esta compuesta en la 
estrofa que lleva ese nombre sino en sextetos AAb:CCb. Dario modi¬ 
fied la estrofa safica en Cleia Sol, 1907, donde los endecasilabos son 
saficos regulares, con solo dos excepciones, pero el pentasilabo final de 
cada estrofa esta sustituido por un tetrasilabo en varios casos y por un 
heptasilabo en otra ocasidn. 
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festaciones influxdas por la estrofa safica y por el cuarteto que- 

brado. Marti utilizo la forma ABCb, con asonancia diferente en 

cada estrofa, en su poesia En un campo florido. El mismo esquema, 

con asonancia uniforme en todos los cuartetos, como en el ro¬ 

mance, fue usado por Marti, como ya se ha indicado, en Desde 

la cuna, y por Unamuno en A la libertad y en otras poesias. Ga- 

briela Mistral, en Viernes Santo, aplico a la estrofa rimas conso- 

nantes, ABAb, haciendo alternar heptasilabos y pentasilabos en 

el verso final. Debio tener presente Unamuno el modelo en versos 

sueltos de esta estrofa al confeccionar algunas de sus modifica- 

ciones de la sdfica. 

376. Tendencias ritmicas. — En la composicion ritmica del 

endecasilabo, la poesia modernista continuo las proporciones esta- 

blecidas en el periodo romdntico. El elemento safico fue mante- 

nido en primer lugar, algo por debajo del 50% del conjunto de 

las variedades que integran el tipo polirritmico de este metro. 

Ocupo el segundo lugar el elemento melodico, acentuado en ter- 

cera y sexta, con proporcion aproximadamente de un 30%. Siguio 

en tercer lugar el elemento trocaico o heroico, con acentos en 

segunda y sexta, reducido por termino medio a un 15%. Inter- 

vino como siempre en grado minimo, no superior al 5%, la moda- 

lidad enfatica, acentuada en primera y sexta. Se ven representadas 

estas proporciones en la poesia dedicada por Dario a Rodo: “Yo 

soy aquel que ayer no mas decia;” en Cigiienas blancas, de Valen¬ 

cia; en Estandarte de amor, de Santos Chocano; en El silencio del 

ave, de Gonzalez Martinez, y en El viajero y Los suenos dialogados, 

de A. Machado. 

Sobre este fondo general, caracterizado por el predominio de 

los componentes de ritmo mas lento, ocurren, por supuesto, di- 

ferencias particulares. Dario reforzo la proporcion del safico en 

A un poeta, del libro Azul, ajustando a ese tipo todos los versos 

de los nueve cuartetos, con excepcion de cuatro solos casos. Rasgo 

visible en el endecasilabo de Unamuno es, aparte de ese mismo 

reforzamiento, la elevada medida en que interviene la variedad 

enfatica, favorecida por la frecuencia del encabalgamiento; en las 

amplias estrofas de La cigarra, el nivel de esta ultima variedad 
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sube al 12%; en El Cristo de Velazquez se da tambien ordinaria- 

mente en grado superior a lo normal. Analogo efecto del encabal- 

gamiento apoya la referida variedad de endecasllabo en varios 

de los Sonetos espirituales de Juan Ramon Jimenez, como muestra 

el siguiente cuarteto del titulado Arboles altos: 

Abiertas copas de oro deslumbrado 

sobre la redondez de los verdores 

bajos, que os arrobais en los colores 

magicos del poniente enarbolado. 

Guillermo Valencia compuso enteras estrofas en tipo melodico 

en Las cigiiehas blancas. Dario resucito la practica de intercalar 

entre las modalidades comunes del endecasllabo la forma acen- 

tuada en cuarta, septima y decima, correspondiente al tipo dacti- 

lico, y la acentuada en cuarta y decima, equivalente a un safico 

deficiente e impreciso. Ya se ha visto que esta antigua practica 

italiana, admitida en espanol por los poetas del siglo XVI y restrin- 

gida por los del XVII y XVIII, habia sido desterrada desde prin- 

cipios del XIX. Hizo Dario reaparecer las indicadas formas en 

Divagacion, en la poesia dedicada a Rodo, en Balada en honor de 

las musas de carne y hueso y en otras ocasiones. Aparecen en los 

dos ultimos versos del siguiente cuarteto de la primera poesia 

citada: 

Sones de bandolin. El rojo vino 

conduce un paje rojo. <jAmas los sones 

del bandolin y un amor florentino? 

Seras la reina en los Decamerones. 

Al presentar su iniciadva en Divagacion, 1894, Dario solo intro- 

dujo tres de estos versos entre los 137 de la poesia. No son mas de 

cinco los que hizo figurar entre los 116 de la poesia a Rodo, publi- 

cada once anos despues, 1905. El tipo de cancion con estribillo 

de la Balada, aparecida en El canto errante, 1907, debio invitar 

a introducir hasta dos o tres dactilicos en cada una de sus estrofas 

de diez versos. Acogida la innovacion favorablemente, el autor dio 
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cabida a cuatro saficos debiles y a ocho dactilicos en los veinte 

cuartetos de La cartuja, incluida en Poema de otono, 1910. 

El ejemplo de Dario fue seguido en efecto por la mayor parte 

de los poetas de sn tiempo en Espana y America, no precisamente 

porque se le viese como restablecimiento de un sistema autorizado 

por los primitivos maestros del endecasilabo espanol, sino mas bien 

por lo que significaba como liberacion respecto a la preceptiva 

academica. Como era logico, la forma acentuada en cuarta y de- 

* cima, que se asimilaba al safico y no representaba ninguna nueva 

modalidad ritmica, fue la que encontro mas facil acogida. Por lo 

que se refiere al tipo dactilico, se prefirio tratarlo como metro 

independiente. Ni siquiera la variedad algo mas usada, con acentos 

en cuarta y decima, paso de una representacion meramente espo- 

radica. Se recorren centenares de versos de cualquier autor sin 

encontrar ningun ejemplo. En suma la presencia eventual de tales 

variedades apenas afecto al caracter del endecasilabo que el ro- 

manticismo trasmitio a sus sucesores.12 

Como tentativas de especial interes, aunque particulares y ais- 

ladas, deben senalarse la imitacion del viejo endecasilabo galaico 

acentuado en quinta, ensayado por Dario en su Balada laudatoria 

a Valle Inclan: “Del pais del sueno, tinieblas, brillos, - donde 

crecen plantas, flores extranas, - entre los escombros de los casti- 

12 El trabajo que P. Henriquez Urena dedico a este asunto en RFE, 
1919, VI, 132-157, fu£ reconstruido y ampliado por el mismo autor 
en “El endecasilabo castellano,” BAAL, 1944, XIII, 725-824, donde 
aparece demostrada la difusion del endecasilabo acentuado en cuarta 
a partir de Dario con ejemplos de Nervo, Urbina, Gonzalez Martinez, 
Lugones, Herrera Reissig, Unamuno, M. Machado, A. Machado, Valle 
Inclan, Guillermo Valencia, Juan Rarndn Jimenez, Santos Chocano, 
etc. La suma de estos ejemplos, dos o tres de cada autor y a veces uno 
solo, debe ser resultado de la revision de varios millares de versos. 
Para darse cuenta de su relativa rareza, no obstante su mayor propor- 
cion con respecto al periodo romantico, conviene tener presente que 
no aparece ningun endecasilabo acentuado unicamente en cuarta, por 
ejemplo, en los diez cuartetos de El silencio del ave, de GonzAlez 
Martinez; ni en los cuarenta y siete cuartetos y quinteto final de 
Ciguenas blancas, de Guillermo Valencia; ni en la silva de 136 versos 
de Flor de Hispania, de Santos Chocano; ni en las treinta y una estro- 
fas de Salamanca, de Unamuno; ni en los cuatro sonetos de Los suenos 
dialogados, de A. Machado. 
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llos, - junto a las laderas de las montanas,” Repert. 37, y la adapta¬ 

tion del endecasflabo a la francesa, con terminacion de vocablo 

agudo en la cuarta silaba y adicion facultativa de una si'laba por 

cesura epica, antes ensayada por Lista y ahora por Juan Ramon 

Jimenez en Manana de luz: “Dios esta azul. La flauta y el tambor 

- anuncian ya la cruz de primavera. - Vivan las rosas, las rosas 

del amor - entre el verdor con sol de la pradera.” Gonzalez Prada 

ensayo otro tipo con acentos sobre tercera y septima, el primero 

en palabra esdrtijula: “Sol del tropico, mi sol adorado. - <iQue del 

vivido raudal de tu fuego?” 

OCTOSILABO 

377. Terceto y pareado. — El terceto octosilabo con rima tren- 

zada a la manera del endecasilabo, ya ensayado en varias fechas, 

reaparecio en Las cimas, de Ramon Basterra. El de rima indepen- 

diente, con el segundo verso suelto, aba:cdc:efe, figura en El Peru, 

Olvido y Por la rosa, de Gonzalez Prada. El de versos monorrimos 

fue usado por Dario en Madrigal exaltado y A Goya; por Salvador 

Rueda, en La fiesta triste, y por Nervo, en Introito. Menos repre- 

sentado en la lirica culta, el pareado ofrece ejemplos como Crea¬ 

don, de Juan Ramon Jimenez, y Bendiciones, de Martinez Sierra. 

378. Redondilla. — Entre las poesias de Marti, Julian del 

Casal, Diaz Miron y Gutierrez Najera y en las obras de juventud 

de Dario, la redondilla octosilaba es relativamente frecuente. Su 

presencia disminuyo considerablemente en los libros de Nervo, 

Gonzalez Martinez, Lugones, Valencia, A. Machado y Juan 

Ramon Jimenez. Fue mas utilizada en el teatro que en la poesia. 

A1 contrario que en el cuarteto endecasilabo, la variante abba, 

preferida desde el Siglo de Oro, domino sobre abab. Dario empleo 

esta ultima en Camara oscura y la primera en Ingratitud, Desen- 

gano, El arte, La copa de las hadas, etc. Por su parte Gonzalez 

Martinez, que dio preferencia en el cuarteto endecasilabo a la 

forma ABBA, adopto la redondilla abab en La cautiva, Soledad 

tardia y en otras ocasiones. 
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379. Quintilla. — Las manifestaciones mas frecuentes de la 

quintilla, como las de la redondilla, tuvieron lugar en la primera 

parte del periodo. Gutierrez Najera la empled en Mondlogo del 

incredulo; Salvador Rueda, en El carlo de la alberca; Dario, en 

El poeta, y Lugones, en El solterdn. Nervo y Gonzalez Martinez 

solian terminar con una quintilla las poesias compuestas en re- 

dondillas. La variante mas comun, en algunos casos exclusiva, fue 

abaab. A veces se mezclaba con otros tipos, especialmente con 

ababa, como ocurre en Los boquerones, de Salvador Rueda; A 

Maria Guerrero, de Nervo, y A Mariano Jose de Larra, de Mar- 

quina. 

380. Copla de pie quebrado. — No se abandono el cultivo de 

Ja copla de pie quebrado, aunque disminuyera su presencia en 

relacion con el periodo romantico. La forma a.a.b:ccb se halla en 

Nostalgias, de Casal. Dario empleo abc:abc en La tristeza, y Una¬ 

muno aae:bb<f, en A sus ojos. La redondilla abafr, con el ultimo 

verso de cuatro silabas, aparece en Cancion de Carnaval y Versos 

de Ano Nuevo, de Dario, y con el verso final de cuatro o cinco 

silabas, en Circo de Iona, de Valle Inclan. Este mismo autor uti- 

lizo la redondilla con segundo y cuarto quebrados, aba.b, en Rosa 

de Job y Fin de Carnaval. Dario imito en un Loor y en un Decir 

combinaciones de pie quebrado a la manera de las trovas de la 

gaya ciencia. La sextilla de octosilabos plenos fue usada por 

Nervo, como abcrabc, en Poetas misticos; como aa£:bb£, en 

Trieste, y como abbaba, en La leccion. 

381. Octavilla aguda. — A la octavilla aguda del romanti- 

cismo, desterrada como su pareja endecasilaba, rara vez se le en- 

cuentra, ni aun entre los poetas premodernistas. Ejemplos excep- 

cionales son los de La diosa y Ultima, de M. Machado. Bajo forma 

modificada, aaae:bbbe, aparece, al lado de otras combinaciones 

agudas, en La mal pagada cancion, de Nervo. Gonzalez Prada se 

sirvio de la combinacion abaa:abab, con rimas lianas, en la compo- 

sicion satirica titulada Perinola, y de la forma asonante, abcbdbeb, 

en Ultima verba. 
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382. Decima. — Salvador Rueda hizo uso de la ddcima clasica 

en El pregon del pescado, El chocolate y en algunas otras poesias. 

Dario la utilizo en su primera epoca en las leyendas All y La ca- 

beza del rabi. Se encuentra tambien en composiciones de Valencia, 

Santos Chocano y Lugones; en El abismo, de Almafuerte; en De¬ 

solation absurda, de Julio Herrera Reissig, y en el libro Decimas, 

de Fernandez Moreno. Alfonso Reyes la ha empleado en glosas y 

en poesias de ironia y cortesia; en la titulada A los amigos mozos 

sigue la pauta y rimas de las decimas de Segismundo en La vida es 

sueho, con los cambios obligados por la diferencia de estribillo; 

en otras poesias suyas aparece esta estrofa con mezcla de rimas 

consonantes y asonantes, a estilo popular. Desde el siglo XVIII, el 

cultivo de la decima ha venido mostrando en la poesia americana 

mas vitalidad que en la espanola. Unamuno compuso Quejas de 

la esposa en decimas de semiestrofas agudas, con quebrados penta- 

silabos en los versos cuarto y noveno, abafre:cdcde. Dario cons- 

truyo decimas endecasilabas sobre el modelo de la octosilaba en 

la Balada en honor de las musas de came y hueso y, con ligera 

modificacion de la rirna en los versos finales, en la Balada sobre la 

sencillez de las rosas perfectas. 

383. Silva octosilaba. — La serie de octosilabos, solos o con 

pies quebrados, rimados libremente sin orden de estrofas, ya en- 

sayada en fechas anteriores, adquirio extensa representacion con 

La Rosa-Cruz, de Marti; Calicot, de Gutierrez Najera; Cristo, de 

Jaimes Freyre, y Llanto de las virtudes y coplas por la muerte de 

don Guido, Las encinas, Los olivos, Poema de un dia y otras 

poesias de A. Machado. Entre los versos de ocho y cuatro silabas 

intercalo M. Machado algunos de seis y doce bajo la misma forma 

de silva en la poesia titulada Pantomima. La repeticion insistente 

de las mismas rimas da a la silva octosilaba cierto tono de salmo- 

dia, buscado sin duda de proposito, en algunos pasajes de El rey 

trovador, de Marquina. 

384. Ovillejo. — El ovillejo de Cervantes, hecho reaparecer 

por Zorrilla, sirvib tambien de modelo a Dario en el epigrama 
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El Ateneo, 1887. Mas tarde fue recordado de nuevo con cuatro 

ejemplos en el tercer acto de En Flandes se ha puesto el sol, de 

Marquina. Unamuno siguio las llneas del ovillejo en la composi- 

cion que empieza: “iQue es tu vida, alma mia? <jCual tu pago?” de 

su Romancero del destierro, 1928. Introdujo como novedad el 

endecasllabo en lugar del octosilabo, y el pentasilabo en los que- 

brados que contestan respectivamente a las tres preguntas suce- 

sivas de la primera parte de la composicion. Otra novedad con- 

sistio en repetir despues de esta primera parte los tres penta- 

sllabos indicados y en hacer que sus propios conceptos de lluvia, 

viento y sombra reaparezcan en el mismo orden en los tres ende- 

casilabos siguientes, ademas de reunirse en el verso final.13 

385. Sonetillo. — Se multiplicaron los ejemplos del soneto 

octosilabo, anticipado en La picara Justina y en las fabulas de 

Iriarte. Dario incluyo un sonetillo de esta clase en el libro de 

Canto epico, 1887, y dos mas en Prosas prof anas, 1896. El ejemplo 

fue repetido por Nervo, M. Machado, Villaespesa, Diez Canedo, 

etc. 

386. Cancion trovadoresca. — Dos poesias de Dario en Prosas 

profanas, sobre modelos trovadorescos, hicieron recordar la can¬ 

cion octosilaba de los siglos XV y XVI, formada por redondilla 

como tema y dos o mas coplas sucesivas de ocho versos, de los 

cuales corresponden cuatro a la mudanza y otros cuatro a la ter- 

minacion que repite las rimas del tema. La primera de ambas 

poesias, “Amor tu ventana enflora,” muestra ademas una termi- 

nacion de tres versos con los mismos consonantes del principio 

y la segunda, “Senora, amar es violento,” termina con pie que- 

13 La estructura mbtrica del ovillejo se funda en elementos de para- 
lelismo y conelacibn. En la poesia de Unamuno este fondo aparece 
reforzado con adicibn de nuevas correspondencias sobre las del ovillejo 
ordinario. La necesidad de mayor espacio para tales adiciones explica 
el cambio de metro. Sobre el tipo correlativo de esta composicibn, 
vbase Damaso Alonso, Seis calas en la expresion literaria espahola 
Madrid, 1951, pags. 80-81. H 
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hrado el tema y las coplas. Firi tambien usado este tipo de cancidn 

por Gonzalez Prada en Minusculas, 1901.14 

387. Eco. — La curiosidad metrica de Dario se intereso asi- 

mismo por el artificio del eco en que se ejercitaron algunos poetas 

del siglo XVI. Entre los distintos sistemas antiguos, adopto el 

estrecho modelo de Juan del Encina en que a cada octosilabo 

sigue una breve palabra con la misma rima de tal verso. En la 

poesia de Dario, titulada Eco y yo, en Canto errante, 1907, los 

ecos se sostienen a lo largo de cuarenta versos.13 

388. Cabo roto. — A1 lado de ejemplos de arte mayor, coplas 

mixtas, romances con estribillo, decimas en acrostico, pareados de 

estilo juglaresco y otras formas antiguas experimentadas por la 

destreza e ingenio de Alfonso Reyes, figuran de su mano tambien 

cuatro decimas octosflabas tituladas En cabo roto con las termina- 

ciones de los versos truncadas, segun el modelo de las decimas de 

Urganda a don Quijote. 

389. Epigrama. — Continuo el cultivo del epigrama a base de 

redondillas y quintillas, simples o dobles; de pareados, tercetos o 

cuartetos endecasilabos, y de estas mismas formas metricas en ale- 

jandrinos, eneasilabos y otros tipos de versos. Marti reunio varias 

composiciones de esta especie bajo el titulo de Polvo de alas de 

14 Sobre las poesias de gaya ciencia de Dario, vease P. Henriquez 
Urena, “Ruben Dario y el siglo XV,” en RHi, 1920, L, 324-327, y “El 
modelo estrofico de los layes, deciles y canciones de Ruben Dario,” 
en RFE, 1932, XIX, 421-422. Comprueba Henriquez Urena que Dario 
se sirvio del Cancionero inedito del siglo XV, publicado por A. Priez 
Nieva, Madrid, 1884. 

15 Otra ocasion en que Dario aplico parcialmente el eco firi al prin- 
cipio de sus Ritmos intimos, en Poema de otofio: “Maria, en la 
primavera — era — como una divina flor. — En la primavera estamos — 
amos-de la vida y del amor.” Es probable que Dario, lector de los 
poetas antiguos, recogiera la idea de este juego nritrico de los cono- 
cidos ecos de los siglos XVI y XVII, aunque por otra parte sintiera 
tambien el estimulo de las Rimas funambulescas, de Banville, como 
ha indicado Arturo Marasso, Ruben Dario y su creacion poetica, La 
Plata, 1934, pag. 291. 
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mariposa. A1 mismo orden corresponden varias de las designadas 

por Dario con los nombres de Arranques y Abrojos y de las in- 

clui'das por Gonzalez Prada en la denominacion de Grafitos. La 

mayor parte de las formas indicadas fueron utilizadas por Diez 

Canedo en su libro Epigramas americanos. 

390. Glosa. — Un fino ejemplo de esta composicion presento 

Alfonso Reyes en Glosa de mi tierra, con la forma tradicional de 

tema en redondilla y glosa en cuatro decimas. Nervo ensayo una 

adaptacion endecasilaba de la glosa usando en el tema un cuar- 

teto y desarrollando el comentario en cuatro quintetos, en su 

poesia sobre La ultima pagina del Exodo. 

391. Octosilabo suelto. — La aplicacion del octosilabo a las 

estrofas endecasilabas, ya ensayada en el soneto, terceto y silva, 

fue extendida por Marti al verso suelto en la poesia XLV de sus 

Versos sencillos y por Gonzalez Prada en una composicion de 

Minusculas formada por cuatro sextillas agudas, ab<?:cdt, en las 

cuales se observa ademas la circunstancia de hacer esdrtijulos los 

versos primero y segundo de la primera semiestrofa y llanos los 

cle la segunda. 

392. Octosilabo trocaico. — Rara vez se encuentra el octosi¬ 

labo trocaico como metro independiente en la poesia modernista. 

Nervo lo empleo en la cancion Flor de mayo, compuesta en re- 

dondillas abab entre las cuales se intercala como estribillo un 

pareado decasilabo. Otra poesia en octosilabos trocaicos, con pies 

quebrados tetrasilabos, es Figulinas, de M. Machado. 

393. Tendencias ritmicas. — Desempeno el octosilabo en la 

poesia modernista papel menos importante que en la romantica. 

Se acentuo en el modernismo la preferencia por los metros largos, 

ya observada en el periodo anterior. Por otra parte el desarrollo 

que adquirio el eneasilabo desde principios del siglo XX, lo con- 

siguio principalmente a costa del octosilabo. La mayoria de las 

poesias octosilabas de Dario son anteriores a Azul, 1888; en los 

libros posteriores de este poeta, el octosilabo, aunque represen- 
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tado por algunas poesias, es uno de los metros menos usados. 

Ocupa asimismo lugar inferior, despues del alejandrino, endeca- 

silabo y eneasilabo, entre las poesias de Guillermo Valencia, Nervo 

y Gonzalez Martinez. Se fue reduciendo su esfera en los libros de 

Juan Ramon Jimenez despues de Arias tristes, Jardines lejanos y 

Baladas de primavera, 1902-1907. Los poetas menos inclinados al 

eneasilabo, como Unamuno y A. Machado, fueron los que culti- 

varon el octosilabo mas extensamente. 

Examinando la proporcion de los componentes ritmicos en los 

primeros doscientos octosilabos de La tierra de Alvar Gonzalez, 

de A. Machado, se observa un mayor reforzamiento del movido 

tipo mixto sobre el nivel que habia alcanzado en los relatos ro- 

manticos, y un relativo descenso del tipo dactilico que vuelve a 

aparecer en ultimo lugar: mixto, 44%; trocaico, 32.5; dactilico, 

23.5. En los tres primeros romances del Romancero del destierro, 

de Unamuno, acomodados al estilo de relato cantado de estas 

composiciones, el elemento trocaico recupera el primer lugar, 

51%, a costa del mixto, 23%. Los tres tipos se combinan en me- 

didas mas equilibradas en el exaltado tono lirico del romance 

Primaveral, de Dario: mixto, 37%; trocaico, 36; dactilico, 27. En 

las primeras veinte decimas del poema El libro, del misrno Dario, 

de caracter mas discursivo, gana terreno el tipo trocaico, 45%, 

sobre el mixto, 37, y el dactilico, 18. Los resultados son menos 

uniformes entre si que los relativos a otros periodos. Calculos de- 

ducidos de poesias de Nervo, Gonzalez Martinez, Juan Ramon 

Jimenez, Marquina, Villaespesa, Enrique de Mesa y otros con 

excepcion de A. Machado, confirman en general la tendencia a 

restablecer en parte la superioridad que el indicado tipo trocaico 

habia poseido hasta la epoca romantica. 

ALEJANDRINO 

394. Modificaciones. — El desarrollo alcanzado en este periodo 

por el alejandrino, el dodecasilabo y el eneasilabo hace necesario 

tratarlos como metros principales, al lado del endecasilabo y del 

octosilabo. Como ya se ha visto, el alejandrino habia sido exten¬ 

samente empleado por los poetas del periodo anterior bajo sus 
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formas trocaica y polirritmica. La noticia del salvadoreno Fran¬ 

cisco Gavidia de que en 1882, al llegar a sus manos un libro de 

versos de Victor Hugo, empezo a ejercitarse en la imitacion del 

alejandrino frances no se referla sino al proposito de modificar la 

correspondencia que ordinariamente se habla observado entre el 

orden sintactico del verso y la division metrica de sus hemisti- 

quios. Se recordara que en esta misma empresa se habla ocupado 

el erudito S. de Mas en su Sistema musical de la lengua caste- 

liana, 183 2.16 

Para romper esa relacion gramatical que en cierto modo limi- 

taba la libertad de la composicion se acudio a los diversos recursos 

del encabalgamiento. Desde su traduccion de Los cuatro dias de 

Elciis, de Victor Hugo, anterior a Azul, empezo Dario a practicar 

la referida division entre artlculo y nombre o entre sustantivo y 

adjetivo: “De los magnates, de los ' felices de esta vida,” “Que 

era sublime, de una ' sublimidad sombrla,’’ “Rodeaban el trono ' 

augusto cien arqueros;” a terminar el primer hemistiquio en 

partlcula d£bil: “Principe oblicuo que ' establecio su corte,” 

“Para las flores, para ' las zarzas, para el nido,” “Y los recodos de 

' palacios no habitados,” y a dividir los hemistiquios dentro de 

una misma palabra: “Y su prudencia pa'recla una locura.’’ De este 

ultimo procedimiento, raro en la traduccion citada, se sirvio 

Dario con mas libertad desde Cantos de vida y esperanza, 1906: 

“Y tu paloma arru'lladora y montanera,” Alla lejos; “Cuando el 

c.larln del aPba nueva ha de sonar,” Los piratas. 

16 Las teorlas y demostraciones metricas del innovador Sinibaldo 
de Mas fueron conocidas entre los modernistas. Gonzalez Prada men- 
ciond al autor del Sistema musical de la lengua castellana, 1832, en las 
notas de sus Exoticas, 1911. Parece que Dario no solo conocio este 
trabajo sino c^ue lo estudio minuciosamente, segun advierte Arturo 
Marasso, Ruben Dario y su creacion poetica, La Plata, 1934, pag. 299. 
Las combinaciones formales del alejandrino segun el tipo llano, agudo 
o esdrujulo de los hemistiquios y segun la acentuacion prosodica que 
estos presenten, suman 144 variedades en el estudio de Carlos Barrera, 
“El alejandrino espanol,” en BHi, 1918, XX, 1-26. La historia de este 
metro hasta su plenitud modernista fue resenada por Arturo Marasso, 
“Ensayo sobre el verso alejandrino,” en BAAL, 1939, VII, 63-127, y 
por P. Henrlquez Urena, “Sobre la historia del alejandrino,” en RFH, 
1946, VIII, 1-11. 
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Antes del precedente de S. de Mas, el viejo rabi Santob de 

Carrion habia hecho uso de estos mismos recursos en el acopla- 

miento de los heptasilabos de sus Proverbios morales. Los autores 

del Siglo de Oro los habian aplicado de manera semejante en la 

sucesion y enlace de los octosilabos en ocasiones especiales del 

diilogo del teatro. La aplicacion del encabalgamiento que el mo- 

dernismo desarrollo con respecto al alejandrino, no alteraba la 

tradicional estructura de este metro, fundada en la equivalencia 

cuantitativa entre los periodos interiores de sus hemistiquios y el 

periodo de enlace entre uno y otro. S61o era necesario habituarse 

a sentir la validez del apoyo ritmico situado ocasionalmente sobre 

silabas no acentuadas en el sentido prosodico o gramatical. El 

principal efecto de estas modificaciones consistio en atenuar la 

transicion entre los hemistiquios en beneficio de la modulacion y 

flexibilidad del verso, aunque no sin cierta violencia de la espon- 

taneidad fonetica. 

395. Alejandrino trocaico. — Continud entre los poetas pre- 

modernistas la variedad trocaica del alejandrino, dominante en la 

poesia romantica. Es uniformemente trocaico el alejandrino de 

Gutierrez Najera, Julian del Casal y Salvador Rueda. A este mismo 

tipo se ajustan los sonetos alejandrinos de Dario incluidos en 

Azul y las composiciones Del carnpo y Margarita, de Prosas pro- 

fanas; pero ya en este mismo libro la uniformidad trocaica desapa- 

rece en Coloquios de los centauros, como ya habia desaparecido 

en las traducciones e imitaciones que Dario hizo de Victor Hugo. 

Lina evolucion semejante se observa en Nervo y Gonzalez Mar¬ 

tinez; uno y otro se fueron apartando gradualmente de la indi- 

cada variedad, utilizada en sus primeros libros. Con pocas excep- 

ciones, A. Machado se mantuvo fiel a la forma trocaica durante 

toda su obra. Repert. 51.17 

17 El transito del alejandrino trocaico al polirritmico puede servir 
de indicio para calcular la fecha de algunas poesias. El soneto Profana- 
cion, de Casal, corresponde al tipo trocaico; los cuartetos de Laus 
noctis, del mismo autor, intercalan hemistiquios de otros tipos. Son 
trocaicos los cuartetos alejandrinos del poema Claudia, de Diaz Mir6n; 
el soneto Ejemplo, en el mismo libro Lascas, 1901, del citado autor, 
esta compuesto en alejandrino polirritmico. El verso de Los camellos, 
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396. Alejandrino dactIlico. — La modalidad alejandrina de 

periodo trisilabo con dos silabas en anacrusis, iniciada por Rosalia 

de Castro, alcanzo resonante fama con la Sonatina de Dario, el 

cual parece que no volvio a emplear esta clase de alejandrino 

como forma independiente en ninguna otra ocasion. El verso de 

la Sonatina sirvio de modelo al dominicano Jose Joaquin Perez 

en La espanola en America; a Salvador Rueda, en Salamanca y en 

el preludio de la Procesion de la Naturaleza; a Valencia, en Voz 

muda; a Santos Chocano, en El palacio de los virreyes y en La 

magnolia, y a Nervo, en El mayor de los bienes, La montana, La 

novia, etc. Repert. 52.18 

397. Alejandrino polirritmico. — Usado tambien, aunque 

con menos frecuencia que el trocaico, en la poesia romantica, el 

alejandrino polirritmico conto entre sus cultivadores, desde la 

etapa premodernista, con Diaz Miron y Jose Asuncion Silva. 

Dario le dedico atencion principal desde el punto en que sus tra- 

ducciones e imitaciones de Victor Hugo le llevaron a ensanchar 

con los recursos del encabalgamiento la elasticidad de este metro; 

le dio amplia represen tacion en Prosas prof anas, 1896, y lo adopto 

de manera definitiva en sus posteriores libros. Con el ejemplo de 

Dario, reforzado por la influencia directa de los modelos franceses 

sobre los demas poetas modernistas, la competencia entre las 

formas trocaica y polirritmica del alejandrino se decidio en favor 

de esta ultima. El dominio de la modalidad polirritmica adquirio 

caracter exclusivo en las poesias alejandrinas de Lugones, Jaimes 

Freyre, Juan Ramon Jimenez y Gabriela Mistral. Repert. 56. 

de Motivos a la manera moderna y del soneto A Erasmo, composiciones 
alejandrinas de la primera epoca de Guillermo Valencia, sigue el 
molde trocaico; en las poesias posteriores, el autor adopto el alejan¬ 
drino polirritmico. 

18 El mas asiduo cultivador del alejandrino dactilico fu£ Santos 
Chocano, quien ademas de El palacio de los Virreyes, en doce cuar- 
tetos agudos, AEAE: “En el viejo palacio donde linos Virreyes - dan 
su brazo a las damas y su pecho al amor,” compuso en el mismo 
metro el soneto La magnolia; los diez cuartetos llanos, ABAB, de 
La Virreina del Sol, y las ocho octavas de asonancia aguda, AEBE: 
CEDE, de La epopeya del Pacipco. 
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398. Alejandrino ternario. — A base del encabalgamiento, la 

disposicion de los elementos gramaticales del alejandrino se distri- 

buye a veces en tres grupos silabicos en lugar del corriente orden 

binario de los hemistiquios. Bajo la influencia francesa, Dario 

intercalo algunos versos de esta especie entre los alejandrinos ordi- 

narios: “Hace sonar'un ruisenor'en lo invisible,” Elegia pagana; 

‘‘Del ruisenor'primaveral'y matinal,” Nocturno I. Literalmente 

cada uno de tales versos solo consta de trece silabas. Sin embargo, 

el hallarse entre alejandrinos de tipo comun, hace que se les aco- 

mode a este mismo molde como meros casos de encabalgamiento: 

‘‘Hace sonar un rui'senor en lo invisible,” “Del ruisenor prima' 

veral y matinal.” Su valor ternario se manifiesta con caracter 

propio si se suceden en serie regular. La poesia culta no ha desa- 

rrollado este metro tridecasilabo, al cual se vuelve a aludir en el 

lugar correspondiente. Repert. 54.19 

399. Alejandrino a la francesa. — El intento de adaptacion 

del alejandrino frances llevo a Dario a repetir los ensayos de 

Iriarte, Moratin y Sinibaldo de Mas en el soneto Los piratas con 

que termina El canto errante, 1907. Los catorce versos ofrecen 

primer hemistiquio con terminacibn aguda, con sinalefa posible 

o con encabalgamiento: 

Remacha el postrer clavo en el ariris. Remacha 

el postrer clavo en la fina tabla sonora. 

Ya es hora de partir, buen pirata, ya es hora 

de que la vela pruebe el pulmbn de la racha. 

Puso en practica Unamuno el mismo proposito en los sonetos 

Sueno final, La encina y el sauce, Siembrate y Noches de insomnio, 

de su libro Rosario de sonetos liricos, 1910. El argentino Juan 

Francisco Ibarra repitio analogo ensayo en sus poesias tituladas 

19 Una larga lista de ejemplos de alejandrinos ternarios, dispersos 
en poesias de Dario y de otros poetas, se halla en J. Saavedra Molina, 
Tres grandes metros: el eneasilabo, el tredecasilabo y el endecasilabo, 
Santiago de Chile, 1946. 
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Paseo dominical y Elegia. No es necesario repetir que, a pesar de 

la medida tridecasilaba que gramaticalmente presentan estos 

versos, la disposicion de sus clausulas, tiempos marcados y pe- 

riodos coincide con la del alejandrino polirritmico. La circuns- 

tancia de evitar en el primer hemistiquio la terminacion liana en 

consonante o en vocal que no vaya seguida de otra vocal al prin- 

cipio del hemistiquio siguiente no afecta al ritmo del verso. 

Existen posibilidades ritmicas del alejandrino que no han defi- 

nido su independencia metrica. La imitacion espanola del alejan¬ 

drino frances representa, por el contrario, una realizacibn metrica 

sin propia individualidad ritmica.20 

400. Estrofas alejandrinas. — El desarrollo del alejandrino 

no trajo consigo la introduccion de estrofas especiales; se aplico 

este metro a las mismas combinaciones usuales en la tradicion del 

endecasilabo. La mayor parte habian sido ya empleadas en las 

poesias alejandrinas del romanticismo. 

Del soneto alejandrino existian los precedentes de la comedia 

Doleria, 1572; de Dos tratados de Cipriano de Valera, 1588; de 

Pedro de Espinosa, 1611, y de S. de Mas, 1832. Dario lo adopto 

definitivamente con los cuatro de La revolucion francesa, los 

cuatro de Azul, 1888, y los muchos otros que compuso despues. Su 

ejemplo fue inmediatamente seguido por Julian del Casal, Sal¬ 

vador Diaz Miron, Salvador Rueda y los poetas posteriores.21 

20 El alejandrino a la francesa incluye la variedad ternaria como 
uno de sus elementos menos frecuentes. En el soneto Los piratas solo 
corresponde a este tipo el verso “Cuando el clarin del alba nueva ha 
de sonar.” Otros ties representan la modalidad dactilica, como el 
siguiente, ultimo de la composicion: ‘‘Con el rojo pendon de los reyes 
del mar.” Los diez restantes combinan hemistiquios trocaicos, dacti- 
licos y mixtos. 

21 Se habian escrito en espanol sonetos alejandrinos anteriores a los 
de Dario, pero fueron en efecto los de Azul, como su autor dijo con 
referencia al de Caupolican, los que iniciaron la entrada y aclimata- 
cion en nuestra lengua de sonetos compuestos en esta clase de verso. 
Sobre los precedentes indicados han escrito Arturo Marasso en 
BAAL, 1933, I, 177-181, 1939, VII, 63-127, y Ruben Dario y su crea- 
cion poetica, La Plata, 1934, pags. 297-299, y E. K. Mapes, ‘‘Los pri- 
meros sonetos alejandrinos de Rub£n Dario,” en Revista Hispanica 
Moderna, New York, 1935, I, 241-259. 
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El cuarteto AeAe habia sido usado por Zorrilla cn la plegaria 

A Maria, en La azucena silvestre, Un testigo de bronce, Las nubes 

y en otras poesias; por Echeverria, en su poesia A la legion fran- 

cesa y en pasajes de La guitarra y de El angel caido; por Gertrudis 

Gomez de Avellaneda, en las odas Polonia y Al mar. En la poesia 

modernista se hizo uso abnndante de ese mismo cuarteto agudo 

de rimas cruzadas, del de rimas cruzadas y lianas, ABAB, y del de 

rimas abrazadas, ABBA. El cuarteto de alejandrinos y heptasila- 

bos, AbAb, aparece en Fiat voluntas, de Gutierrez Najera; A 

Mistral, de Dario, y Oda al Atlantico, de Tomas Morales. Con 

alejandrinos monorrimos, AAAA, BBBB, CCCC, como en la 

cuaderna via, lo emplearon Jaimes Freyre en Desde la frdgil 

barca; Gonzalez Martinez, en A una estrella ignorada; Perez de 

Ayala, en La paz del sendero; Marquina, en Las catedrales, y 

Alfonso Reyes, en parte de su Cuento aleman. 

Del sexteto agudo alejandrino, AAE:BBE, usado por Zorrilla 

en Un testigo de bronce y en La leyenda de Al-Hamar, se sirvieron 

Gutierrez Najera, en Musa blanca; Dario, en Sonatina y Tute- 

cotzimi, y Valencia, en Voz muda. La variante con heptasilabos 

agudos, AAe:BBe, usada por Zorrilla en el epilogo del poema 

Maria, reaparecio en Momotombo, de Dario, y con eneasilabos 

agudos en lugar de los heptasilabos, en el Responso a Verlaine. 

Ejemplos del quinteto alejandrino habia dejado Zorrilla en 

El cantar del romero y en otras ocasiones, casi siempre bajo forma 

aguda, AEAAE. Con variedad de combinaciones en rimas lianas 

se encuentra en La tristeza de Goethe, de Valencia, y en la termi¬ 

nation de Lazo eterno y Paralelo de la inutil tarea, de Gonzalez 

Martinez. 

Zorrilla habia presentado el alejandrino en forma de romance 

en el poema Colon. Continuaron esta practica, entre otros, Salva¬ 

dor Rueda en Los pajaros de Cuba y Santos Chocano en La can- 

cion del camino. 

Despues de los pareados alejandrinos de La campana y el esqui- 

lon, de Iriarte, es raro volver a encontrar esta forma metrica hasta 

el modernismo, en que reaparecio con fuerte impulso en Colo- 

quios de los centauros, de Dario; Leyendo a Silva, de Valencia; 
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A orillas clel Duero, de A. Machado; La cancion de las sirenas, de 

Gonzalez Martinez, etc. 

Se halla el terceto alejandrino con rimas trenzadas en Ruptura 

tardia, de Nervo; el independiente, en Otonal, de Jaimes Freyre, 

y el monorrimo, en El Dorado, de Santos Chocano, y en La cen- 

tauresa, de Gonzalez Martinez. 

La silva de alejandrinos solos o mezclados con heptasilabos 

figura en El reino interior, de Dario; Despedida de Hector y An- 

dromaca, de Lugones; Melancolia, de Santos Chocano, y Cancion 

de las horas, de Gonzalez Martinez.22 

DODECASILABO 

401. Dodecasilabo dactilico. — La poesia romantica habia des- 

tacado firmemente los rasgos del dodecasilabo dactilico. Con sus 

hemistiqnios simetricos de 6-6 y con sus acentos invariables en las 

silabas segunda y quinta de cada hemistiquio, fue usado por 

Gutierrez Najera en A la corregidora, De bianco y en otras poe- 

sias. Dario lo empleo en Sinfonia en gris mayor y en La cancion 

de los pinos; Unamuno, en Muere en el mar el ave qne void del 

buque; A. Machado, en Fantasia de una noche de verano, y 

Nervo, en Transmigration, Horas grises y en otros casos, ademas 

de dedicarle expresamente la composicion titulada El metro de 

doce. Repert. 41. 

402. Dodecasilabo trocaico. — Ocasionalmente la modalidad 

trocaica del dodecasilabo se habia mezclado con la dactilica en el 

antiguo arte mayor, habia seguido asociada a esta en el dodecasi¬ 

labo polirritmico y habia iniciado su papel independiente en 

22 Rara vez el alejandrino se empled como verso no rimado. Ejem- 
plo especial de esta practica es la poesia A las vidas perfectas, de 
Salvador Rueda, Poesias completas, Barcelona, Maucci, 1911, pag. 
389-390. La composicion del mismo autor titulada La caja de pasas, 
en cuartetos alejandrinos con la misma rima asonante en todas las 
estrofas, es en ei fondo un simple romance heptasilabo en que cada 
dos versos se representan en una sola linea. Varias composiciones 
heptasilabas aparecen escritas de este mismo modo en el Cancionero 
de Unamuno, mims. 115, 122, 124, etc. 



DODECASILABO TERNARIO 415 

cantables liricos del teatro romantico. Su estructura regular, ca- 

racterizada por los apoyos ritmicos de las silabas impares, se de- 

finio en la metrica modernista con poesias como la titulada Flirt, 

en El canto errante, de Dario; Las aranas y las estrellas, de Sal¬ 

vador Rueda; Pandereta, de Santos Chocano, y Mas alia, de 

Nervo. Repert. 40.23 

403. Dodecasilabo polirritmico. — Mas que ninguna otra 

forma de este metro fue practicada la modalidad polirritmica. 

Dario la empleo repetidamente en Era un aire suave, El faisan, 

Letania a nuestro senor don Quijote y La rosa y la nina. Figura 

asimismo en composiciones de Valle Inclan como La pipa de Kif 

y El jaque de Medinilla. En Los motivos del lobo, Dario hizo 

figurar varios versos con primeros hemistiquios agudos, cuyo 

efecto subraya los conceptos con que tales hemistiquios terminan: 

“El lobo tendio la pata al hermano - de Asis que a su vez le alargo 

la mano.” Tal recurso fue extendido por Dario a todos los pri¬ 

meros hemistiquios en Libranos, Senor: “El verso sutil que pasa 

y se posa - sobre la mujer o sobre la rosa.” Alfonso Reyes lo 

aplico a los primeros hemistiquios y a los segundos en Vinas pa- 

ganas: “Viajero, deten el paso veloz;-la vina es aqui si quieres 

beber.” Repert. 42.24 

404. Dodecasilabo ternario. — Consta este verso, como es sa- 

bido, de tres grupos tetrasilabos, 4-4-4. Existian indicios antiguos 

23 La familiar y predominante variedad dactilica del dodecasilabo 
se introdujo en cuatro hemistiquios de Flirt: “de luz sideral,” “mere- 
cen la ofrenda,” “florido de liricas,” “del Rey Sol francos.” Algunos 
hemistiquios dactilicos se deslizaron tambi^n en las estrofas dodecasi- 
labas trocaicas de Cancion de la primavera, de Jaimes Freyre. 

24 Bajo ninguna de sus formas era una novedad el dodecasilabo 
modernista. Del tipo polirritmico, de acentuacion variable, existian 
entre otros precedentes, los conocidos pasajes de El estudiante de 
Salamanca. Los dodecasilabos con primer hemistiquio agudo, aparte 
de su representacidn en el antiguo arte mayor, habian sido utilizados 
por Piferrer: “Alla en Montserrat vive el ermitano,” y por Hartzen- 
busch en Los amantes de Teruel: “Tres meses hara que en lecho de 
muerte.” El poeta que mas extensamente empleo el dodecasilabo poli¬ 
rritmico fu£ Salvador Rueda, en Cancion primaveral, La misa del 
alba, El deshielo, Los camellos, Los tigres, etc. 
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de su presencia diseminados en canciones populares y en poesias 

de versificacion fluctuante. Habia hecho una breve aparicion en 

la lirica tonadillera del siglo XVIII. S. de Mas y Ruiz Aguilera 

lo habian tratado con especial atencion en el periodo romantico. 

Adquirio considerable relieve en la poesia modernista: Unamuno 

lo empleo, en cuartetos ABCb con terminacion octosilaba, en No 

eres tuya y Credo poetico, de su libro Poesias, 1907. Salvador 

Rueda compuso en este metro, en cuartetos plenos, ABAB, su 

Torre de las rimas, incluida en Poesias completas, Barcelona, 1911. 

Dario introdujo algunos versos de esta clase en la polimetria 

de La cancion de los osos. En los cuartetos de El camino de los 

cisnes, de Jaimes Freyre, los tres primeros versos son dodecasilabos 

ternarios y el cuarto hexadecasilabo compuesto. Santos Chocano 

aplico en Anoranza otros cuartetos en que los dos primeros versos 

son dodecasilabos ternarios y los dos siguientes dodecasilabos co- 

munes, binarios, de ritmo trocaico. Repert. 43.25 

405. Dodecasilabo de 7-5. — El amplio desarrollo alcanzado 

por este metro en el periodo romantico continuo sin descenso con 

el Nocturno de Jose Asuncion Silva que empieza: “A veces, cuando 

en alta noche tranquila - sobre la tecla vuela tu mano blanca,” 

y con la serenata del mismo autor: “La calle esta desierta, la 

noche fria;’’ con el soneto de Diaz Miron titulado La cancion del 

paje, en el que las rimas de los cuartetos se extienden a los ter- 

cetos, y con Virgen triste, Pdginas de vida y otras poesias de Julian 

del Casal. La inclinacion de Dario por el referido verso se mani¬ 

festo en sus sonetos a Walt Whitman y a Diaz Miron, en las octavas 

de pareados con la misma rima final de Union Centro-Americana, 

1889, en los cuartetos de su oda A Colon y en los que dedico pre- 

cisamente a glosar este metro en Elogio de la seguidilla. Con pro¬ 

fusion lo utilizo Salvador Rueda en Cadena de rimas, Los claveles 

25 Forma parte el dodecasilabo ternario de las estrofas de Las hadas, 
de Jaimes Freyre: “Con sus rubias cabelleras luminosas,” y de la 
poesia A Sara, del mexicano L6pez Velarde: “A mi paso y al azar te 
desprendiste.” Se hallan otros ejemplos en Vicuna Cifuentes, “El dode¬ 
casilabo de dos cesuras,” Estudios, 143-150. 
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reventones, El manton de Manila y otras poesias. Entre sus culti- 

vadores se cuentan ademas Jaimes Freyre, Nervo, Gonzalez Mar¬ 

tinez, M. Machado y Alfonso Reyes. Repert. 45. 

A1 ritmo de la segnidilla, que segun Cervantes hacia cosquillas, 

se asocia la impresion del movimiento vivo y airoso de su musica 

y baile. Alegraba los estribillos de los villancicos. Era la parte mas 

movida y rasgueada de las tonadillas. La gracia de sus giros ad- 

quirio tono elegante y cortesano en las serenatas romanticas. En 

la cancion popular suena a veces con majeza y arrogancia. Se 

presta al relato agil y ligero y a la anecdota humoristica. El com- 

pas ternario de sus periodos ritmicos no se acomoda al impetu del 

himno patriotico o de la marcha marcial. Parece igualmente fuera 

de su campo en las disertaciones didacticas, alocuciones politicas 

y lamentaciones elegiacas en que el dodecasilabo de seguidilla ha 

sido a veces empleado por la poesia post-romantica y modernista. 

406. Dodecasilabo de 5-7. — El dodecasilabo compuesto de 5-7, 

incluido por Sinibaldo de Mas entie sus experiencias metricas, 

sirvio a Santos Chocano en Momia incaica, composicion de no- 

venta versos con asonancia uniforme en los pares. En algunos 

casos el ritmo vacila entre las variedades 5-7 y 7-5, pero en general 

los versos corresponden con regularidad al primer tipo: “Momia 

que duermes tu inamovible sueno - desde hace siglos, debes oir 

mi voz.” Se mezcla este verso con otras medidas en una breve 

poesia de Unamuno: “Cuentos sin hilo de mi ninez dorada,” 

Cancionero, num. 133. Repert. 46. 

407. Estrofas dodecasilabas. — Entre los sonetos de Azul, 

1888, Dario presento dos, ya citados, en dodecasilabos de segui¬ 

dilla: uno dedicado a Walt Whitman y otro a Diaz Miron. Julian 

del Casal incluyo en Nieve, 1892, tres sonetos de la misma especie: 

Una maja, Un torero y Un fraile. Otros cinco, compuestos pro- 

bablemente entre 1890 y 1900, se encuentran en Lascas, de Diaz 

Miron. Salvador Rueda hizo figurar nueve en Poema de la mujer 

y tres en Camafeos. A este mismo autor corresponden seis sonetos 
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mas en ordinarios dodecasilabos polirritmicos: La musa del Tro- 

pico, El libro de poesias y los cuatro de Cancion primaveral.26 

El sexteto agudo, AA£:BBE, en dodecasilabos polirritmicos, 

sirvio a Gutierrez Najera en La corregidora y De mis libros; a 

Dario, en Letania de nuestro senor don Quijote y en Flirt, y a 

Salvador Rueda, en La Nautilus, Cancion de los bosques, La visa 

de Grecia, etc. Con hexasilabo al fin de cada semiestrofa, AAe: 

BBe, aparece en De bianco, de Gutierrez Najera; en Muere en el 

mar el ave que void del buque, de Unamuno, y en poesias de 

Nervo y Valle Inclan. Del sexteto agudo en dodecasilabos de se- 

guidilla se sirvio Salvador Rueda en Cartagena. 

Ejemplos del cuarteto dodecasilabo polirritmico, de rimas cru- 

zadas, en unos casos llano y en otros agudo, son Cobardia, de 

Gutierrez Najera; Era un aire suave, de Dario, y Las lamparas 

del Oceano, de Salvador Rueda. Este mismo cuarteto, con conso- 

nancia monorrima, fue usado por Salvador Rueda en El tablado 

flamenco. Del cuarteto comun, ABAB, en dodecasilabos de segui- 

dilla, se sirvieron Dario en Elogio de la seguidilla, 1892, y Sal¬ 

vador Rueda en La pandereta, El pavero. La vendimia, etc. 

En forma de romance, con asonancia en los pares, se encuentra 

el dodecasilabo polirritmico en Sinfonia en gris mayor, de Dario, 

y en En acueducto de Segovia y La campana del idioma, de Salvador 

Rueda. Este ultimo empleo tambien el dodecasilabo de seguidilla 

bajo forma de romance en La mantilla y en Cadena de rimas. Las 

series de dodecasilabos polirritmicos, en cuartetos o sin orden de 

estrofas, con todos los versos sujetos a la misma rima asonante, no 

consonante, usadas por Salvador Rueda en La misa de alba, La caja 

de pasas y en otras ocasiones, se pueden considerar como simples 

26 Al soneto de Salvador Rueda titulado Bailadora, en dodecasi¬ 
labos de seguidilla, acompana una nota que dice: “Primer soneto 
dodecasilabo que se escribio en Espana. Esta creado con elementos 
espanoles de nuestra popular seguidilla sevillana.” Poesias completas, 
Barcelona, Maucci, 1911, pag. 68. No debe entenderse que fuera el 
primer ejemplo de esta clase escrito en espanol. Tampoco el metro 
era una creacion nueva. En cambio, acaso correspondia el titulo de 
prioridad al soneto del mismo autor, La musa del Tropico, en dode¬ 
casilabos dactilicos, que aparece junto al de Bailadora en la obra 
citada: “Del Trbpico vienes, oh musa, formada - con sal de torrentes, 
con sol y con heno.” 
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romancillos hexasilabos en que cada dos versos se escriben en una 

sola linea. 

Entre otras combinaciones del dodecasilabo, menos frecuentes 

que las indicadas, pueden considerarse las octavas monorrimas de 

Los Elfos, de Jaimes Freyre; los tercetos monorrimos de El faisdn, 

de Dario; los quintetos AABBE en dodecasilabo dactilico de 

Fantasia de una noche de abril, de A. Machado; los pareados de 

Silabarios errantes, de Salvador Rueda, y la silva de dodecasilabos 

y hexasilabos, con cuartetos y pareados ocasionales, de Los mo- 

tivos del lobo, de Dario.27 

ENEASILABO 

408. Eneasilabo trocaico. — Desde el siglo XVIII venia culti- 

vandose la variedad Pie eneasilabo acentuada en cuarta y octava 

a traves de los ejemplos de fray Juan de la Anunciacion, Dionisio 

Solis, Echeverria, Joaquin Maria del Castillo, Garcia Gutierrez 

y Rosalia de Castro. Dario elevo el prestigio lirico de este verso 

con El clavicordio de la abuela; Salvador Rueda lo empleo en 

Los insectos; Santos Chocano, en los romances indios de Quien 

sabe, senor, Asi sera, Otra vez sera; Valencia, en varias de sus 

traducciones orientales; Gonzalez Prada, Nervo y Gonzalez Mar¬ 

tinez, en diversas poesias, y Gabriela Mistral, en el romance de 

La flor del aire: “Yo la encontre por mi destino - de pie en mitad 

de la pradera.” Repert. 19.28 

27 El hexasilabo como auxiliar del dodecasilabo, en serie arroman- 
zada con asonancia en los pares, aparece en La parr an da triste, de 
Salvador Rueda, y en la poesia de Antonio Machado: “Fue una clara 
tarde, triste y sonolienta.” En Himno matinal, de Gonzalez Martinez, 
de igual tipo de asonancia, el hexasilabo desempena el papel domi- 
nante y el dodecasilabo pasa a ser elemento auxiliar. 

28 El clavicordio de la abuela aparecio por primera vez en el Diario 
del Comercio, Costa Rica, 24 de diciembre, 1891. Dario no lo recogio 
despues hasta Poema de otono y otros poemas, 1910. El verso pudo 
llegar a sus manos a traves de las poesias de Dionisio Ruiz: “A las 
orillas de este rio,” o de Echeverria: “A veces triste yo me digo,” o de 
Rosalia de Castro: “Cuando en las nubes hay tormenta,” o del mexi- 
cano Joaquin Maria del Castillo: “Pronto a partir en Occidente.” 
Ademas, tal tipo de verso habia sido ya explicado por Bello, Metrica, 

296-297. 
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409. Eneasilabo dactilico. — No tuvo en el modernismo este 

tipo de eneasilabo el papel predominante que alcanzo con los 

ejemplos de Espronceda, Zorrilla, Avellaneda y Miguel Antonio 

Caro en el periodo precedente. Figura en La paralitica, de Salva¬ 

dor Rueda; en el romance de Unamuno: “A1 pie del molino de 

viento - hilaba la vieja su rueca,” Cancionero, 370; en Serenidad, 

de Lugones, y en La santa discordia, de Marquina. Lo utilizo 

Gabriela Mistral en varias de sus canciones de corro: “,{En donde 

tejemos la ronda? - ^La haremos a orillas del mar?” Repert. 20.29 

410. Eneasilabo mixto. — La variedad de eneasilabo con acen- 

tos en tercera y quinta, ya tratada de manera independiente por 

Luzan, aparece en el soneto Vivir y morir, de Gonzalez Prada, 

quien ademas situa regularmente acento complementario en la 

primera silaba: • 

Humo y nada el soplo del ser; 

mueren hombre, pajard y flor, 

corre a mar de olvido el amor, 

huye a breve tumba el placer. 

Gabriela Mistral empleo la modalidad mixta de acentos en ter¬ 

cera y sexta, anticipada por Iriarte, en La Virgen de la Colina: 

“A mi puerta desnuda y fria - echa sombra tu mismo manto.” Se 

sirvio de la misma forma Alfonso Reyes en la mayor parte de Las 

hijas del rey de Amor: ‘‘En la mas diminuta isla, - donde nadie 

la descubrio.” Repert. 22. 

411. Eneasilabo polirritmico. — Habia sido usado anterior- 

mente en diferentes fechas. Sus representantes inmediatos habian 

sido Heredia, Bello y Jose Eusebio Caro. Con el modernismo, este 

tipo de eneasilabo, mas semejante al francos que las variedades de 

ritmo uniforme, alcanzo lugar principal.30 Le presto Dario deci- 

29 De acuerdo con el modelo romantico, Dario empleo el eneasilabo 
dactilico en la escala mdtrica de Tu y yo: “Y el ronco mugir de las 
olas.” Despuds no volvio a utilizar esta variedad de eneasilabo. 

30 No logro naturalizarse el eneasilabo en el grado en que lo con- 
siguid el alejandrino. En opinion de Vaz Ferreira, Sobre la percepcion 
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sivo apoyo con Cancion de otono en primavera, Santa Elena de 

Alontenegro y otras poesias. Recibio asimismo la adhesion de 

Valle Inclan con Prosas de dos ermitanos, Estela de prodigio, Rosa 

de mi abril y Resol de verbena, y se convirtio en la manifestacion 

mas frecuente de este metro con las contribuciones de Lugones, 

Nervo, Gonzalez Martinez, Juan Ramon Jimenez y Alfonso 

Reyes. Lo empleo Unamuno en sus semblanzas de ciudades: 

Avila, Segovia, Burgos, Madrigal de las Altas Torres. Correspon- 

den a este tipo los unicos eneasilabos que A. Machado escribib en 

una de sus Soledades, compuesta de parejas de dactilicos y mixtos: 

El sol es un globo de fuego, 
la luna es un disco morado. 

Una blanca paloma se posa 
en el alto ciprbs centenario. 

412. Estrofas eneasilabas. — Sonetos eneasilabos se encuen- 

tran entre las poesias de Jose Asuncion Silva, Valle IncMn, M. 

Machado y Gabriela Mistral. Dario compuso en este metro su 

singular soneto de trece versos en Cantos de vida y esperanza, 

1905.31 

El sexteto agudo, AAEbBBE, figura en partes de la Oda a 

rnetrica, Barcelona, 1920, pag. 44, el esfuerzo del modernismo para 
adaptar este metro hubiera tenido mas exito si hubiera cultivado sus 
variedades especificas en lugar de dar preferencia al mezclado tipo 
frances. La orientacion diferenciadora de tales variedades se habia 
venido definiendo efectivamente desde el siglo XVIII. Es cierto que el 
tipo polirritmico, particularmente apto para los cambios y reticencias 
de la expresion reflexiva, se aplico en este periodo a temas liricos que 
podrian haber encontrado forma mas conveniente en una determi- 
nada modalidad ritmica. En lo que respecta a la composicion interior 
del verso, debe advertirse que las 28 combinaciones de acentos prosb- 
dicos registradas por Saavedra Molina en Tres grandes metros, pags. 
11-23, se reducen simplemente a los tres tipos dactilico, trocaico y 
mixto. 

31 La omisibn del verso catorce en el soneto de Dario se explica por 
el propbsito de dejar en suspenso el cuento, perdido en la vaguedad 
del recuerdo. No sugiere este efecto, ni parece que Dario lo tuviera 
presente, el soneto de Calderon, de trece versos con sentido definido 
y completo, senalado por Regino Boti en La vida literaria, del cual 
informa A. Torres Rioseco, Ruben Dario, Cambridge, 1931, pag. 142. 
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Mitre, de Dario, y en Hacia la Cruz del Sur, de Gonzalez Mar¬ 

tinez. El mismo sexteto con rimas lianas sirvio a Dario en El 

clavicordio de la abuela. 

La estrofa mas frecuente fue el cuarteto ABAB, en el cual 

fueron compuestas muchas de las poesias mencionadas en los 

puntos anteriores. En Mi musa, de Gonzalez Martinez, intervienen 

indistintamente el cuarteto cruzado y el de rimas abrazadas, 

ABBA. 

En octavas eneasilabas con dos rimas lianas y aconsonantadas 

en los versos impares y una rima aguda y asonante en los 

pares, AeAE:BEBE, esta compuesta la poesia Cordura, de Gon¬ 

zalez Martinez. 

Composiciones corridas con la misma rima aguda y asonante en 

todos los versos pares y con consonancia particular entre los im¬ 

pares de cada cuarteto, AeA£:BeBE:CeCE, son las poesias titu- 

ladas La cancion, Alegria, Jornada espiritual y otras del mismo 

Gonzalez Martinez. 

Del quinteto eneasilabo se sirvieron Nervo y Santos Chocano 

en varias poesias. Valle Inclan empleo esta misma estrofa en La 

rosa del reloj repitiendo al fin de cada estrofa su propio verso 

inicial. 

En Santa Elena de Montenegro, Dario aplico el terceto mono- 

rrimo. Al contrario, Juan Ramon Jimenez hizo uso del terceto 

en eneasilabos sueltos en una breve composicion de Eternidades. 

Alfonso Reyes, en Tentative de lluvia, trato el eneasilabo como 

mero verso suelto sin orden de estrofas. 

A la variedad de estrofas indicada hay que anadir la decima 

eneasilaba de la Balada de la bella nina del Brasil, de Dario. La 

silva eneasilaba sin orden de estrofas y con algunos versos sueltos 

sirve de base a Palas Athenea y Canto a la Argentina, de Dario.32 

32 Puede desde luego aumentarse esta enumeration. Las traducciones 
orientales de Guillermo Valencia, Mi alma se quedo en este palacio, 
La fiesta de las linternas y A una dama europea, estan compuestas en 
eneasilabos trocaicos en forma de romances. A la misma forma co- 
rresponde Fiesta marina, de Arturo Capdevila. En las redondillas de 
Cancion del bosque de laureles, puso ademas Jaimes Freyre las evolu- 
ciones y vueltas del rondel. 
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METROS DIVERSOS 

413. Hexametro. — Varios poetas modernistas recogieron la 

corriente de interes que la Evangeline de Longfellow y las Odi 

barbare de Carducci habian despertado respecto a la imitacion de 

los metros clasicos. En la del hexametro se siguieron procedimien- 

tos distintos. Uno consistio en la repeticion de la clausula dactilica 

como unidad uniforme hasta sumar el requerido numero de 

acentos ritmicos. Otro tuvo por base la union o acoplamiento de 

versos menores cuyos acentos correspondian asimismo al conjunto 

normal. En uno y otro caso los resultados ofrecen series silabicas 

que pueden considerarse como unidades definidas en el registro 

de metros regulares. 

Al concepto de hexametro responden de manera mas proxima 

los versos que dentro de la misma composicion, sobre la base pre- 

dominante de los seis apoyos indicados, suelen diferir entre si por 

el numero de silabas y por la agrupacion de las mismas. Repre- 

senta este procedimiento la Salutacion del optimista, de Dario, 

cuyos versos, fluctuantes entre 13 y 18 silabas, con predominio de 

los de 17, y abundantes en clausulas dactilicas, se subdividen en 

hemistiquios variables, entre los cuales se destaca la combinacion 

de heptasilabo y decasilabo.33 Con raras excepciones la termina- 

33 En la Salutacion del optimista, aparecida en Cantos de vida y 
esperanza, 1905, se registran hasta trece distintas combinaciones de 
hemistiquios, desde 5-8 a 8-10, el primer hemistiquio regularmente 
mas corto que el segundo. Los versos correspondientes al tipo 7-10, 
“Porque llega el momento en que habran de cantar nuevos himnos,” 
son tantos como la suma de todos los restantes. Este verso que forma 
el fondo ritmico de la composicion y que Dario habia empleado antes 
en el soneto Venus, 1888, procedia de las traducciones clasicas de Sini- 
baldo de Mas en su Sistema musical de la lengua castellana, 1832, de 
donde Dario recogio tambien probablemente los modelos del endecasi- 
labo dactilico, del alejandrino a la francesa y del soneto alejandrino, 
como hizo notar Arturo Marasso, Ruben Dario y su creacion poetica, 
La Plata, 1934, pags. 88 y 299. Los versos de la Salutacion fueron 
detenidamente anaiizados por J. Saavedra Molina, Los hexametros 
Castellanos y en particular los de Ruben Dario, Santiago de Chile, 
1935. 
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cion de los versos se amolda al orden adonico de dactilo y tro- 

queo: 

fnclitas razas uberrimas, sangre de Hispania fecunda, 

espiritus fraternos, luminosas almas, salve. 

Porque llega el momento en que habran de cantar nuevos himnos 

lenguas de gloria. Un vasto rumor llena los ambitos. 

Repitio Dario este mismo modelo en Salutation al dguila, de 

Canto errante. A igual tipo corresponden Los Aeronautas, del 

salvadoreno Francisco Gavidia; el poema A Popayan, de Gui¬ 

llermo Valencia, y La hora de Andhuac, de Alfonso Reyes. En 

esta ultima composicion las combinaciones de hemistiquios de 

7-8 y 8-9 son mas frecuentes que las de 7-10.34 

414. Pentametro. — Como pentametros se pueden considerar 

los versos de los cinco cuartetos asonantados que forman parte del 

poema En la selva fervorosa, de J. Moreno Villa. De los cinco 

apoyos rltmicos de cada verso, dos corresponden regularmente al 

primer hemistiquio de cinco, seis, siete u ocho sllabas, y tres al 

segundo, constituldo generalnrente por un eneasllabo o decasllabo 

dacdlico. La frecuencia de nucleos silabicos de este genero ca- 

racteriza el fondo rltmico de la composicion: 

Mujer, mariposa, en la puerta azul de la vida 

tocaste y, abriendose, estas en regiones sonadas. 

Mujer, entorna tus ojos a la luz enganosa, 

rasga a la vez los tupidos telones del alma. 

415. Distico. — En Las plazas, de Marquina, formada por diez 

y nueve disticos, el hexametro de cada pareja es resultado ordi- 

34 La imitacion del hexametro que practico Carducci sobre la misma 
base de hemistiquios distintos, anticipada por Villegas y Mas, fue 
seguida por H. Giner de los Rios en su traduccion del poeta italiano, 
como muestra el principio de Una noche de San Pedro: “Recuerdo 
que el sol aleonado entre rojos vapores y nubes, - calido al mar descen- 
dia como un grande escudo de cobre, - que en barbaras pugnas relum- 
bra ondeando y se cae,” en Poesias de Giosue Carducci. I, Nuevas 
rimas y Odas barbaras, Barcelona, 1915. 
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nario del acoplamiento de un hemistiquio de siete u ocho silabas 

y de otro, generalmente eneasi'labo o decasilabo; el pentametro 

por su parte reune un hexasilabo o heptasilabo como primer 

hemistiquio y un pentasilabo o hexasilabo en segundo lugar: 

Ancho recinto sin bovedas, plazas de estr^pito llenas, 

oh, golfos donde se abre la idea civil, 

ni utilidad ni bajo interns de descanso mezquino 

busco en vosotros avida la humanidad. 

La poesia Cuadro de salud, del argentino Ernesto M. Barreda 

consta de diez y seis disticos en que el primer verso, hexametro, 

esta formado por combinaciones de 6-7, 6-9, 6-10, 7-9, 7-8, con 

predominio de clausulas dactilicas, en tanto que el segundo con- 

siste uniformemente en un alejandrino: 

Brillaba el arado. Los bueyes, enormes y lentos, 

iban abriendo el surco sobre la tierra buena. 

Un vuelo de pajaros, cual una corona de alas, 

oreaba la noble frente del labrador. 

416. Estrofa alcaica. — En la adaptacion del modelo clasico 

realizada por Carducci, consta esta forma metrica de cuatro versos 

sueltos correspondientes a tres distintos ritmos: los dos primeros 

versos, decasilabos de 5-5 con terminacion esdrujula; el tercero, 

eneasi'labo dactilico, y el cuarto, decasilabo trocaico. Con ligeras 

discrepancias respecto al caracter trocaico o dactilico del verso 

final, la estrofa alcaica fue ensayada, entre otros, por Victorio 

Giner, Juan Luis Estelrich, Gonzalez Prada, Diez Canedo, Mar- 

quina y Alfonso Reyes. La Oda nocturna antigua, de Reyes, em- 

pieza de este modo: 

Pues que la noche sugiere canticos, 

apresta, Lida, la arcaica pectide; 

yo siento a los dioses antiguos 

que me inspiran no escuchados carmenes. 

417. Verso de veinte silabas. — La inclinacion al verso largo, 

de extension superior a los ordinarios endecasilabos, dodecasilabos 
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y alejandrinos, promovida por el ejemplo del hexametro y de los 

antiguos metros ^picos, tenia precedentes en espanol en las poesfas 

de Gertrudis Gomez de Avellaneda y de Rosalia de Castro. Diaz 

Miron esforzo esta tendencia en el soneto Gris de perla, de su 

libro Lascas, 1901, cuyos versos estan formados por la suma de dos 

decasilabos dactilicos, con apoyos ritmicos en las silabas tercera, 

sexta y novena de cada hemistiquio. Las rimas cruzadas de 

los cuartetos se prolongan en los tercetos: ABAB:ABAB:ABA: 

BAB: “Siempre aguijo el ingenio en la lirica y el en vano al mis- 

terio se asoma.” Repert. 72.35 * 

418. Octodecasilabo. — Los seis apoyos basicos del hexametro 

se reflejan en los versos de diez y ocho silabas de La tronada, de 

Salvador Rueda. Cada verso consta de tres hexasilabos, con gran 

predominio del tipo dactilico. El autor evito los encuentros de 

vocales en las dos cesuras del verso. El unico caso en que tal en- 

cuentro ocurre es tratado con hiato. Repert. 70: 

Oh, como gozosa su musica oyendo se arroba la mente, 

y como adormida el alma a su encanto suspira indolente. 

Acentos de trueno que estallan bramando son ritmo sonoro, 

relampagos vivos que incendian y brillan son luces de oro. 

Dario obtuvo la misma medida, con diferente ritmo, juntando 

un heptasilabo y un endecasilabo en dos versos intercalados entre 

los alejandrinos de El poeta pregunta por Stella: “En tus venas 

no corre la sangre de las rosas pecadoras,” “La hermana de Ligeia 

por quien mi canto a veces es tan triste.” El octodecasilabo que 

uso Rosalia de Castro, formado por dos eneasilabos correspon- 

dientes a la variedad trocaica, sirve de base a una poesia del puer- 

torriqueno Luis Llorens Torres: “Tu eres la rosa trasplantada que 

35 Versos de mas de veinte silabas se encuentran en las poesias 
modernistas intercaladas en la variable versificacion de las composi- 
ciones ametricas: de 21, “Sacude su regazo y como las corolas de 
extranos girasoles,” Valencia, La parabola del foso; de 23, “La mole 
contumaz desafiante seguia en su torva mudez orgullosa,” Ibid.; de 24, 
“Y la noche de sus alas a los ojos del guerrero resplandece como el 
dia,” Jaimes Freyre, La muerte del heroe. 



HEPTADECASILABO COMPUESTO 427 

al arraigar en este suelo - le da sus flores a mi cielo.” Fue usado 

tambien por 1 omas Morales en su Salutation a Salvador Rueda: 

“Noble senor del plectro de oro y el verso todo florecido.” Re- 

pert. 71.36 

419. Heptadecasilabo dactilico. — Como variedad de hexa- 

metro puede contarse el heptadecasilabo formado por cinco clau- 

sulas dactilicas mas la final, empleado por Salvador Rueda en los 

cuartetos de Zumbidos del caracol, Mujer de heno y Los barbaros 

en Roma, en el soneto de La lampara de la poesia, y en los versos 

sueltos de Mujer clasica y La espiga. El siguiente ejemplo es el 

principio de Mujer de heno: 

Entre el sopor de la siesta que duerme Galicia lozana, 

junto a la fuente que ronda zumbando clamante abejorro, 

medio entreabierta la boca encendida, de olor a manzana, 

bebe una moza las gotas del arco movible del chorro. 

Se sirvio de este mismo verso Antonio de Zayas en su poesia 

Con este signo venceras: “Tiemblan al rudo trotar de corceles las 

piedras sagradas.” Gonzalez Prada lo utilizo en una poesia de 

Minusculas, combinado con el endecasilabo dactilico: “Sueno con 

ritmos domados al yugo del rigido acento - libres del duro cancan 

de la rima.” Repert. 67.37 

420. Heptadecasilabo compuesto. — El verso en que S. de 

Mas, a principios del periodo romantico, habia traducido la 

36 La poesia de Llorens Torres combina octodecasilabos y eneasila- 
bos trocaicos en sextetos agudos, Aa£:Bb£. En Los atormentados, de 
Rafael Arevalo Martinez, la primera estrofa es un quinteto en octo¬ 
decasilabos del mismo tipo trocaico: “Vivo una vida miserable com- 
pletamente artificial.” Santos Chocano empleo el octodecasilabo, mez- 
clado con los de 5 y 9 silabas en forma de silva, en Danza griega: 
“Sus ojos brillan corno piedras de un enigmatico desd^n.” 

37 Segtin el paradigma ritmico que se tome por base, el heptadeca¬ 
silabo dactilico se presta a ser interpretado como verso simple o como 
compuesto de varias maneras: 8-9, “Sueno con ritmos domados ' al 
yugo del rigido acento;” 5-6-6, “Sueno con ritmos domados al yugo ' 
del rigido acento.” A esta ultima division se inclinaba Vicuna Cifuen- 
tes, Estudios, 157-159. 
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Eneida, constituyendo una unidad ritmica mediante la union de 

un heptasilabo, ordinariamente trocaico, y un decasilabo dactilico, 

fue resucitado por Dario en el soneto Venus, de Azul, 1888: En 

la tranquila noche, mis nostalgias amargas sufria.” Repert. 68. El 

ejemplo de Dario fue seguido por Gonzalez Martinez en otro 

soneto, El espiritu del drbol: “Oh, tu, quietud vibrante, tu, mag- 

nanima alma sonora,” y por Tomas Morales, en una parte de 

Balada del ni.no arquero: “Cuatro veces fui muerto, cuatro veces, 

Amor, me has herido.” De una variedad de este metro, en la que 

el decasilabo dactilico del segundo hemistiquio es sustituido por 

un decasilabo compuesto de dos pentasilabos, se sirvieron Santos 

Chocano en Rudyard Kipling: “Dios salve al rey del verso que 

con su canto de bronce impera,” y Nervo, en su Antijona: “Oh, 

Senor, yo en tu Cristo busque un esposo que me quisiera.” Re- 

pert. 69. 

421. Hexadecasilabo dactilico. — El verso formado por cua¬ 

tro clausulas dactilicas y dos silabas en anacrusis, mas la clausula 

final, incluido por Gertrudis Gomez de Avellaneda en su Noche 

de insomnio y el alba, forma parte de Aeternum vale, de Jaimes 

Freyre: “Es un dios silencioso que tiene los brazos abiertos.” Fi- 

gura asimismo como elemento principal en la Balada del nine 

arquero, de Tomas Moi'ales: “El rapaz de los ojos vendados golpea 

mi puerta.” Es posible considerar este verso como compuesto de 

10-6 o de 7-9. Su unidad resulta a veces confirmada por la pre- 

sencia de la sinalefa en la silaba decima: “En el verso sonoro se 

advierte una rima brillante.” En la poesia de Tomds Morales, sin 

embargo, junto al tipo regular acentuado en las silabas 3, 6, 9, 

12 y 15, se dan tambien casos en que el cuarto acento recae sobre 

la silaba 13, convirtiendo la parte final del verso en un hexasilabo 

trocaico: “Con las rosas primeras de otono te alfombre un ca- 

mino.” Otro testimonio de division de hemistiquios es la termi- 

nacion esdrujula de la primera parte, como en el verso: “Las 

estancias recogen el 5nimo de pulcras y olientes.” Repert. 64. 

422. Hexadecasilabo compuesto. — Entre los versos extensos 

de medida uniforme empleados por el modernismo, el mas repe- 
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tido fue el hexadecasilabo formado por dos hemistiquios de ocho 

silabas, imagen moderna del antiguo pie de romance, cuya reapa- 

ricion se habia ya iniciado entre las poesias de Rosalia de Castro. 

Aparece bajo tres modalidades distintas: trocaica, dactilica y po- 

lirritmica. 

La forma regularmente trocaica fue aplicada por Dario en los 

cuartetos con terminacion tetrasilaba, ABAb, de Aho Nuevo: “A 

las doce de la noche, por las puertas de la gloria.’’Salvador Rueda 

la utilizo en varios sonetos de animales de Procesion de la Natu- 

raleza, en los sextetos AAE:BBE de El entierro de notas, Carta¬ 

gena y La bandera, en los cuartetos ABAB de Los reptiles y en la 

serie monorrima de Musica barbara. Se halla tambien en los cuar¬ 

tetos A£A£ de Siempre, de Jaimes Freyre; en parejas de versos 

sueltos en La nevada y Lluvia de sangre, de Gonzalez Prada, y en 

los sonetos y cuartetos de Lunambulescas, Policromias, Las ci- 

giiehas y otras poesias de Nervo. Repert. 63. 

Formado por dos octosilabos dactilicos suma seis apoyos rit- 

micos que prestan el conjunto caracter de hexametro. Es cono- 

cido el valor del octosilabo dactilico como recurso de expresion 

reforzada en determinados pasajes de romances y comedias. El 

tono epico que tal metro adquiere en la duplicacion uniforme 

y sostenida del hexadecasilabo fue adecuadamente empleado por 

Alfonso Reyes en la primera parte de su oda En la tumba de 

Juarez: “Manes del heroe cantado, sombra solemne y austera.” 

Repert. 65. 

De la variedad polirritmica, con mezcla de hemistiquios se sir- 

vieron Diaz Miron en los dos sonetos de La giganta; Herrera 

Reissig, en los cuartetos ABAB de Liesta popular de ultratumba; 

Marquina, en los sextetos AAE:BB£ de Italia; Jaimes Freyre, en 

los romances de Sombra y La noche, y A. Machado, en la silva de 

hexadecasilabos y hexasilabos de Orillas del Duero: “Se ha aso- 

mado una cigiiena a lo alto del campanario.’’ Repert. 66. 

423. Pentadecasilabo dactIlico. — El verso de quince silabas, 

con cuatro clausulas dactilicas y una silaba en anacrusis, ademas 

de la clausula final, anticipado tambien por la Avellaneda en 

Noche de insomnio y el alba, reaparecio en el soneto A Lrancia, 
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de Dario: “Los barbaros, Francia, los barbaros, cara Lutecia,” y 

en la poesia titulada Liminaria, de Gonzalez Prada. Si se tratara 

de relacionar este verso con algun metro clasico, no podria pen- 

sarse en el hexametro, sino en el pentametro. En las composi- 

ciones mencionadas, la construccion sintactica de los versos su- 

giere la colocacion de una cesura despues de la silaba sexta, como 

probablemente concebidos a base de la suma de un hexasilabo y 

un eneasilabo, ambos dactilicos. Repert. 59.38 

424. Pentadecasilabo compuesto. — Aparte del tipo dactilico, 

otras variedades de este metro resultaron de diversas combina- 

ciones de hemistiquios. Consta de un hexasilabo, ordinariamente 

trocaico, y de un eneasilabo mixto en el soneto de Nervo A Paul 

Verlaine: “Padre viejo y triste, rey de las divinas canciones.” 

Repert. 60. El mismo Nervo repitio esta experiencia en la poesia 

Noche, del libro Elevacion, haciendo el hemistiquio eneasilabo 

regularmente dactilico: “Madre misteriosa de todas las genesis, 

madre.” Gonzalez Prada, en la composicion en versos sueltos ti¬ 

tulada Ossianica, del libro Exoticas, construyo el pentadecasilabo 

mediante la union de un verso de siete silabas y otro de ocho: 

“^En donde los valientes que lucharon y vencieron?” Repert 61. 

La modalidad ternaria, formada por la suma de tres pentasilabos, 

fue empleada por Salvador Rueda en los sextetos agudos, AAE: 

BBE, de El enjambre: “Colaborando cada cantora con su zum- 

bido.” Gonzalez Martinez se sirvio en el soneto Sone en un verso 

de esta misma forma de pentadecasilabo ternario: “Sone en un 

verso vibrante y procer, almo y sonoro.’’ Repert. 62. De esta clase 

es tambien el verso utilizado por Nervo en los sextetos de rima 

alterna, ABABAB, que aparecen al frente de sus Jardines inte- 

riores. Gabriela Mistral evoco este ritmo en algunos de los versos 

intercalados entre los alejandrinos de su poesia In memoriam, por 

38 Los primeros pentadecasilabos dactilicos de Dario fueron sin 
duda los del cuarteto que ocupa el centro de la escala metrica de Tu 
y yo: “^No veis a la luna que brilla fulgente en el cielo?” El ultimo 
verso presenta sinalefas en las silabas sexta y novena, en testimonio 
de la unidad metrica con que debib ser concebido: “Pues eso que dice 
el arroyo en el bosque es amor.” 
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la muerte de Nervo: “Que somos huerfanos, que vamos solos, que 

tu nos viste.” 39 

425. Tetradecasilabo dactilico. — Sus apoyos ritmicos corres- 

ponden a las silabas 1, 4, 7, 10 y 13. Los cuatro primeros recaen 

sobre clausulas dactilicas. Equivale a un endecasilabo dactilico 

con adicion de una clausula. Puede asociarse con las interpreta- 

ciones modernas del pentametro. Vicuna Cifuentes, presentando 

este verso como metro en potencia no ensayado al parecer por los 

experimentadores del ritmo ni en el periodo romantico ni en el 

modernista, lo ilustro con un cuarteto propio que empieza: “Dijo 

el Centauro meciendo sus crines hirsutas,” Estudios, 217. Re- 

pert. 58. 

426. Tetradecasilabo trocaico. — Gonzalez Prada ensayo este 

tipo de verso de catorce silabas, diferente del alejandrino trocaico. 

No consta de hemistiquios heptasilabos. Presenta tres ap'oyos rit¬ 

micos en las silabas 1, 5 y 9, ademas del final. Se puede considerar 

como suma de un hexasilabo y un octosilabo, ambos trocaicos. La 

composicion en que el citado autor empleo este metro es la titu- 

lada La brisa, de su libro Exoticas, la cual empieza: “Soplo de los 

mares, mensajera del verano, - tienes la dulzura de la miel y de los 

besos.” Repert. 57. 

427. Tridecasilabo dactilico. — Habia sido ya usado este metro 

por la Avellaneda y Ruiz Aguilera. Lo hizo reaparecer Jaimes 

Freyre en El canto del mal, de Castalia bdrbara, 1899: “Canta Lok 

en la oscura region desolada - y hay vapores de sangre en el canto 

de Lok.” Dario lo repitio en el soneto titulado Urna votiva, de 

Cantos de vida y esperanza, 1905. Se halla asimismo en dos poesias 

de Unamuno en el libro Teresa, 1924; en una se combina con 

hexasilabos y trisilabos en estrofas 13-6-3:13-6-3: “Como el ultimo 

vuelo de un pajaro-que vuelve a su nido - cantaba;” en otra 

39 En la poesia De viaje, de Santos Chocano, el pentadecasilabo ter- 
nario lleva como auxiliares a los de cinco y diez silabas bajo forma 
de silva asonante en los pares, con predominio del ritmo dactilico: 
“Ave de paso - fugaz viajera desconocida.” 
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alterna con el hexasilabo en cuartetos AbAb: “Cada vez que pro- 

nuncio tu nombre, Teresa, - viviendo deshecho.” Prestan apoyo 

estos nuevos testimonios a la impresidn anteriormente indicada 

respecto a la unidad rftmica de este metro, no obstante la posibili- 

dad de interpretarlo tambien como alejandrino, sobre todo en el 

caso del soneto de Dario: 

Sobre el caro despojo de una urna cincelo 

un amable frescor de inmortal siempreviva 

que decore la greca de la urna votiva 

en la copa que guarda el rocio del cielo.40 

428. Tridecasilabo ternario. — Se ha registrado anterior¬ 

mente el alejandrino ternario como variedad ocasional entre las 

distintas modificaciones del metro de 7-7. Aunque tal variedad 

no haya desarrollado enteramente su propio caracter, se pueden 

registrar varios casos que revelan el progreso de su reconoci- 

miento. Como forma emancipada y definida, el tridecasilabo es un 

metro simple con apoyos ritmicos en las silabas 4, 8 y 12. Cada 

tridecasilabo ternario incluye en eneasilabo trocaico, prolongado 

con una tercera clausula analoga a las dos de que tal eneasilabo 

se compone. El ritmo trocaico del eneasilabo continua en la clau¬ 

sula anadida. La cancion de la vida, de Gonzalez Martinez, com- 

bina precisamente dos eneasilabos y dos tridecasilabos en cada 

estrofa: 

La vida esta cantando afuera; 

la vida dice: —Ven aca. 

En el jardin hay un olor de primavera, 

himnos de zumbos en el viejo colmenar.41 

40 La diferencia entre el tridecasilabo dactilico y el alejandrino de 
este mismo tipo ritmico consiste en que en el primero las cldusulas 
se suceden en serie continua mientras que en el segundo la linea 
del ritmo se prolonga en la silaba sexta con la cesura correspondiente 
al periodo intermedio: “Canta Lok en la oscu'ra region desolada.” 
Por supuesto, no cabe confusibn entre el tridecasilabo y el alejandrino 
polirritmico a la francesa que aun constando literalmente de trece 
silabas puede no ser de ritmo dactilico, como sucede en la mayor parte 
de los versos del soneto Los piratas, de Dario, anteriormente citado. 

41 Santos Chocano empleo el tridecasilabo ternario, acompanado del 
pentasilabo y eneasilabo, en mezcla de silva con asonancia en los 
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429. Tridecasilabo compuesto. — La composicion del trideca¬ 

silabo mediante la union de un hexasilabo dacdlico y nn hepta- 

silabo trocaico fue ensayada por Gonzalez Prada en una de las 

poesias comprendidas bajo el ti'tulo de Ritmo sin rima en su libro 

Minuscules: “<jSus dioses? El miedo, las sombras y la muerte. - 

“,jSus odios? El arte, la vida y el placer.” Repert. 49. De otra parte, 

el acoplamiento de un heptasilabo y un hexasilabo da por resul- 

tado un tridecasilabo con aire de seguidilla antigua, como el que 

empleo Gongora en su poesia a dona Maria Hurtado: “Hagr.nme 

si muriere la mortaja verde.” Fue desarrollada esta variedad en 

los catorce sextetos AAE:BBE de la poesia Manos, del argentino 

Alfredo Gomez Jaime. Repert. 48.42 

430. Verso de arte mayor. — Reaparecio el arte mayor, con 

sus hemistiquios fluctuantes entre cinco y siete silabas, en el 

soneto Gaita galaica, de Poema de otono, 1910, de Dario, cons- 

truido probablemente bajo la influencia directa de la muneira. 

Los versos de tal composicion corresponden al tipo autentico del 

arte mayor, sobre todo en los cuartetos; los de los tercetos dan a 

la modalidad trocaica, “Tiempo de ganar, tiempo de perder,” 

mayor representacion de la que en el modelo antiguo solia tener: 

Gaita galaica, sabes cantar 

lo que profundo y dulce nos es. 

Dices de amor y dices despues 

de un amargor como el de la mar. 

pares, en la poesia Ante una vasija incaica: “Te han encontrado- 
junto a una momia en una fria - concavidad envuelta en sombras y 
silencio - a la manera de liturgica reliquia.” Se ha hecho popular en 
letras de tangos argentinos: “Adios muchachos, companeros de mi 
vida,” y en corridos mexicanos: ‘‘Quiero que escuchen de mis labios 
estas frases-ahora que estoy en un circulo de amigos; - tambi^n les 
ruego que se sirvan perdonarme - lo mal trovado que estuviere este 
corrido.” Vicente T. Mendoza, FA romance espanol y el corrido mexi- 
cano, Mexico, 1939, pag. 609. 

42 La poesia Ma?ios, de Alfredo Gomez Jaime, se publico en El 
nuevo tiempo literario, Bogota, 26 de marzo, 1905, segun J. Saavedra 
Molina, quien transcribio los versos citados en Tres grandes metros, 
Santiago de Chile, 1946, pag. 36. 



434 MODERNISMO 

Del mismo genero, con combinaciones de 6-6, 6-5, 5-6 y 5-5, son 

la mayor parte de los versos de Los pobres de Dios y Son de 

muneira, de Valle Inclan. Como en el soneto de Dario, la propor- 

cion de los hemistiqnios trocaicos es tambien en este caso mayor 

que en el viejo metro de Las Trescientas: 

El vino alegre huele a manzana 

y tiene aquella color galana 

que tiene la boca de una aldeana. 

La mezcla del dodecasilabo con el aparente endecasilabo dacti- 

lico, de cesura detras de la cuarta, reproduce el arte mayor en 

poesias como A mi hermana la monja, Estanque de lotos y El 

resto ique es? de Nervo; en El hada Manzana, de Herrera Reissig; 

en La hora, de Juana de Ibarbourou, y en iQue te dire? de Alfonso 

Reyes. 

431. Decasilabo dactilico. — Continuo el cultivo del decasi- 

labo dactilico con no menor impulso que en el periodo romantico. 

Se halla en poesias de Marti, Gutierrez Najera, Diaz Miron y 

Salvador Rueda. Lo utilizo Dario en los cuartetos de Him,no de 

guerra y de Blason, en el soneto Menendez y en los sextetos agudos 

A una novia; Guillermo Valencia, en los himnos Al estudiante, 

A la frontera y A la raza; Lugones, en el himno A Buenos Aires; 

Nervo, en los quintetos de Un padre nuestro, y Gabriela Mistral, 

en los nocturnos de La Derrota y La consolacion. Repert. 27. 

La antigua combinacion de decasilabos y dodecasilabos alternos, 

recordada por Becquer, fue repetida por Diaz Miron en Ritmos, 

por Unamuno en varias poesias de Teresa y por Gonzalez Mar¬ 

tinez en El forastero. Mas frecuentemente el decasilabo aparece 

acompanado por el hexasilabo, unas veces en cuartetos AbAb, 

como en el Salmo III, de Dario; otras en series asonantadas, como 

en El coco, caballero, de Unamuno, y otras en forma de silva, 

como en Idilio, de Diaz Miron. Amado Nervo, en Rincon florido, 

hizo reaparecer el decasilabo dactilico con esdriijulo initial de 

Sor Juana Ines de la Cruz: “Pagina primordial de la vida, - tre- 

mulos parpadeos del alba.” Sin alterar la acentuacion basica en 
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tercera y sexta, Gonzalez Prada anadio al verso una silaba ha- 

ciendo esdrujula la palabra correspondiente al primer apoyo rit- 

mico: “Sol de Tropico, mi sol adorado,” con lo cual el verso 

literalmente se convirtio en endecasilabo. 

432. Decasilabo trocaico. — Un extrano metro que habia ini- 

ciado su presencia entre las moralidades del infante don Juan 

Manuel en el Conde Lucanor y habia reaparecido en un cantico 

de la Avellaneda, el decasilabo trocaico simple, con apoyos en las 

silabas impares, atrajo la atencion de varios experimentadores del 

verso en el presente periodo. Gonzalez Prada lo empleo en la 

poesia Ternarios, formada por cuatro tercetos monorrimos: “Ma- 

nos que sus manos estrechasteis,” y en la titulada Los pajaros 

azules, en tercetos de versos sueltos: “Pajaros vinieron a can- 

tarme.” Fue tratado con mayor amplitud por Diez Canedo en la 

composicion en versos sueltos El juguete roto: “Alegria del ju- 

guete nuevo, - solo duras un fugaz instante.” Lo ensayo en un 

quinteto, ABABa, con hexasilabo trocaico final, el argentino 

Roger D. Bassagola en BAAL, 1947, XVI, 74: “Cuando ya muy 

lejos del estio - sientas del invierno los rigores.” Repert. 25.43 

433. Decasilabo compuesto. — El decasilabo polirritmico de 

5-5, con hemistiquios dactilicos y trocaicos, desarrollado por la 

poesia romantica, paso al modernismo a traves de La duquesa Job 

y El hada verde, de Gutierrez Najera; Los parias, Cintas de sol y 

Vigilia y sueno, de Diaz Miron; Las serpientes y El adios de las 

aves, de Salvador Rueda, y varias poesias de Marti y Casal. Dario 

compuso en este metro Palirnpsesto, parte de Los cisnes y el soneto 

a Montevideo. Valle Inclan lo utilizo en Rosa hiperbolica, El 

crimen de Medinica, La tienda del herbolario, etc. Figura en 

numerosas poesias de Nervo, Jaimes Freyre, Santos Chocano y 

otros autores contemporaneos. A veces lleva como auxiliar el pen- 

43 Una poesia de Unamuno, en Teresa, num. 42, en decasilabos y 
octosilabos alternos con asonancia en los pares, al lado de los deca¬ 
silabos dactilicos como “Se ha sorbido la tierra tu espejo,’’ y de los 
compuestos como “Esta ya seca, seca y sin hierba,’’ hace figurar al- 
gunos de tipo trocaico: “Seca y agrietada mi memoria,” “Te llevaste 
con mis aguas vivas,” etc. 
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tasilabo, segun puede verse en Hacia tierra baja, de A. Machado: 

“Rejas de hierro, rosas de grana. - <>A quien esperas - con esos ojos 

y esas ojeras?” Repert. 31. 

En la mayor parte de los casos el decasilabo compuesto muestra 

preferente inclinacion por el elemento dactilico, acentuado en 

primera y cuarta de cada hemistiquio. Suelen registrarse estrofas 

enteras de ritmo dactilico, como la siguiente, de La fantasia del 

horizonte, de Salvador Rueda. Con frecuencia el apoyo inicial 

recae sobre silaba inacentuada: 

iQuien cual tu forja? ^Quien cual tii crea? 

Ya en tus vapores relampaguea 

el de tus genios loco tropel; 

tus arquitectos, tus escultores, 

tus adornistas y tus pintores 

mueven paleta, metro y cincel. 

Predomina en otros casos la variedad trocaica, acentuada en 

segunda y cuarta de cada hemistiquio. Se repiten los decasilabos 

de esta especie en la rima de Dario que dice: “Alla en la playa 

quedo la nina. - Arriba el ancla. Se va el vapor.” Repert. 26. Se 

dan en gran mayoria en los trece cuartetos de Adios, Espana, del 

Romancero del destierro, de Unamuno, 1928: “Adios, mi Dios, el 

de mi Espana. - Adios, Espana, la de mi Dios.” 

434. Heptasilabo. — Siguiendo los cambios del alejandrino, el 

heptasilabo, que en la poesia romantica habia adoptado princi- 

palmente el tipo trocaico, acentuado en segunda y sexta, recupero 

su ordinaria forma polirritmica tan pronto como el modernismo 

situo en primer lugar el alejandrino de esta rnisma especie. 

Aunque todo poeta lo empleara en alguna ocasion, el cultivo del 

heptasilabo en este periodo fue relativamente limitado. Su estrofa 

mas corriente fu£ el romance, del cual pueden citarse ejemplos 

como Sueno despierto, de Marti; El cipres y la nina, de Unamuno; 

El idolo, de Jaimes Freyre, e lnventario galante, de A. Machado. 

La redondilla, menos frecuente, aparece con mezcla de sus dos 

formas, abab y abba, en La golondrina, de Lugones, y con la pri- 
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mera de ambas formas y pie quebrado trisilabo en el tercer verso, 

abflb, en Ofrenda, de Dario. Repert. 13. 

Diaz Miron compuso su Ecce homo en octavillas heptasilabas 

agudas a base de tres versos monorrimos en cada semiestrofa, 

aaae:bbbe, forma empleada tambien por Dario en Pequeho poema 

de carnaval. En serie de tercetos independientes, aba:cdc:efe, 

aparece en Los cuervos, de Gonzdlez Prada y en Milagro de la 

mahana, de Valle Inclan. Lngones lo utilizo en el sonetillo titu- 

lado Luna maligna. Como silva libre de versos rimados y sueltos 

figura en Con el hijo en los brazos, de Diez Canedo, y como mera 

serie de versos sueltos, sin agrupacion regular, en Sustitucion y 

Proposito, de Nervo. La composicion de Guillermo Valencia, en 

lo que el autor llamaba “prosa amartillada,” con ocasion del 

cuarto centenario de Bogota, es una silva de heptasilabos que apa¬ 

rece impresa a plana y renglon sin separacion de versos. 

Restos propiamente romanticos son las estrofas agudas de doce 

versos, con los impares sueltos y esdrujulos, abcbde:fghgje, de la 

Alegoria de Dario y de la poesia de Valencia In memoriam de 

B. Malezieux, ambas en el heptasilabo uniformemente trocaico, 

de apoyos ritmicos en las silabas pares, divulgado por Zorrilla. El 

mixto, acentuado en primera y cuarta, se halla en pasajes de 

Salvador Rueda. Repert. 12. 

435. Hexasilabo. — Se empleo principalmente en forma de ro- 

mancillos. Dario compuso en este metro el sonetillo Alta. Valle 

Inclan le hizo aparecer en redondillas en Rosa de Belial; en ter¬ 

cetos monorrimos, en Vitrales; en sextillas aa£:bbe, en Rosa de mi 

romeria; en octavillas aaae:bbbe, en El circo de Iona, y en estrofas 

de nueve versos, aae:bbe:cce, en Vista madrileha. Bajo varias de 

estas mismas formas se encuentra en poesias de Salvador Rueda, 

Nervo, Santos Chocano, etc. Mezcla corrientemente las variedades 

dactilica y trocaica. El tipo dactilico uniforme aparece en el 

romancillo de La danza macabra, de Dario; en el de la Cancion 

de la India, de Gonzalez Prada, y en el de Ojitos de pena, del 

chileno Max Jara. La variedad trocaica se encuentra en pasajes de 

La gaita, de Salvador Rueda: “Dime, gaita dulce, - dime, tierna 

gaita,-<{que canciones lloras? - ^que canciones cantas?” Entre los 
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tercetos monorrimos de Salmo, de Dario, unos tercetos son dacti- 

licos y otros trocaicos: “Un golpe fatal - quebranta el cristal - de 

mi alma inmortal, - ante el tiempo muda - por la espina aguda 

- de la horrible duda.” Repert. 7, 8 y 9.44 

436. Pentasilabo. — Fue usado de ordinario en forma poli- 

rritmica. Marti lo empleo en numerosos romancillos sobre temas 

infantiles. Del mismo modo fue utilizado por Salvador Rueda en 

La clueca y por M. Machado en Mut.is. Aparece en redondillas 

en Nocturno, de Lugones, y en sextillas ababcc en Es la manana, 

de M. Machado. Nervo lo presento en su Sonetino bajo la forma 

que el titulo indica y en cuartetas abca, con asonancia en los 

versos primero y cuarto, en Panorama. Repert. 4, 5 y 6. 

437. Tetrasilabo. — Aparte de su uso auxiliar como pie que- 

brado, el tetrasilabo fue aplicado como metro independiente por 

Dario en el romancillo “Una noche - tuve un sueno,” y por M. 

Machado en varias composiciones, la mayor parte de ellas des- 

arrolladas como silvas, con asonancia libre y con ocasional interca- 

lacion de algun octosilabo trocaico, como se ve en Otono, Encajes, 

El viento, etc. Repert. 3. 

438. Trisilabo. — Dejaron ejemplos de este minimo verso Gon¬ 

zalez Prada en un rondel: “Son, nina, - amor - y bienes - un sueno 

-veloz;” Diez Canedo, en las redondillas de la poesia Wateau, 

donde se da entrada a algunos versos de dos silabas junto a los 

trisilabos llanos y esdrujulos: “Crepusculos - vagos, - minusculos 

- lagos, - bateles - galantes, - amantes - rondeles,” y M. Machado 

en el soneto Verano, cuyo primer cuarteto dice: “Frutales - carga- 

dos, - dorados - trigales.” Repert. 2. 

44 El orden alterno de los tercetos dactilicos y trocaicos de Salmo 
no se mantiene de manera enteramente regular. Los de rimas lianas 
son mas numerosos que los agudos. La rima aguda se cumple sin 
excepcion, segiin la norma antigua, en los hexasilabos de las sextillas 
<^6:££6 del lay que Dario compuso a la manera de Juan de Torres. 
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VERSOS AMETRICOS 

439. Silva de versos distintos. — A la falta de normas sobre 

rimas y estrofas de la silva ordinaria, la poesla modernista anadio 

la libre mezcla de versos diferentes. Varla en estas nuevas silvas 

la diversidad de los versos y la mayor o menor estrechez del enlace 

de las rimas a que de ordinario se acomodan. Es corriente que en 

cada composition de esta especie se destaque un determinado 

verso como base ritmica del conjunto. Se observa igualmente la 

tendencia a asociar entre si en nnos casos las medidas silabicas 

pares y en otros las impares, aunque sin excluir de manera siste- 

matica la interferencia de unas y otras. De vez en cuando, la rima, 

asonante o consonante, da lugar, ocasional o intencionadamente, 

a conocidas combinaciones estroficas. 

Como modalidad de movimiento variado y suelto se distingue 

la Salutation a Leonardo, de Dario, con su libre oscilacion de 

versos consonantes entre 2 y 14 silabas. Corresponden a este mismo 

genero La vida es lirnosna, de Unamuno, en versos de 5, 6, 10 y 12, 

sueltos y asonantes, con predominio de los de 6 y 10\ La pesadilla, 

de Gonzalez Martinez, en versos de 5, 7, 9, 11 y 12, con rima aso¬ 

nante y preponderancia de los de 7 y 11; Espacio y tiempo, de 

Nervo, en versos de 4, 5, 7, 8 y 14, con asonancia y mayoria de los 

de 7 y 8, y El mal confitero, de Alfonso Reyes, en que alternan los 

de 6, 9, 10 y 12, con libre rima consonante y agiles cambios y 

giros sobre fondo dactilico. 

Forman un grupo de compas mas grave y lento Dia de difuntos 

y Luz de luna, de Jose Asuncion Silva, con versos desde 4 a 20 

silabas; La caution de los osos, de Dario, abundante en versos 

de 12, 14 y 16, entre otros mas breves; La parabola del foso, de 

Guillermo Valencia, con versos de 11, 14, 16 y 18; Iglesia de 

pueblo, de Gonzalez Martinez, en que se mezclan medidas de 14, 

11, 7, 5 y 3, sobre fondo de las dos primeras, y A un imposible, 

de Nervo, con variedad de versos entre 3 y 15 silabas y con 

mayoria de endecasilabos.45 

45 Fue muy general la combination libre de versos de 12, 10 y 6 
silabas en serie de silva con los pares asonantes. La utilizo Salvador 
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440. Verso ametrico trocaico. - Producto caracteristico de la 

raetrica modernista fueron los versos formados mediante la repe- 

ticion en numero variable de un determinado nucleo silabico. Sir- 

vio principalmente a este efecto el grupo tetrasilabo, de trocaico 

ritmo binario. Ruiz Aguilera habia anticipado el uso de este ele- 

mento, bajo forma simple, doble y triple, en las estrofas de El 

otono, 1883. Sobre este grupo construyo Jose Asuncion Silva los 

desiguales versos de su nocturno Una noche, en el que, sin orden 

de estrofas, con simple asonancia en los pares, pasando de los 

versos mas breves a los mas extensos, o al contrario, segun los 

cambios de la honda emocion del recuerdo, anadio a las medidas 

de 4, 8 y 12, las de 16, 20 y 24, y aun las de 6 y 10 que de vez 

en cuando rompen el compas con su composicion fraccionaria. 

Siguieron el ejemplo metrico del famoso nocturno Dario en 

Desde la Pampa; Salvador Rueda, en El escudo de Castilla; Jaimes 

Freyre, en El hospitalario; Valencia, en Palemon el Estilita, y 

Santos Chocano, en Los caballos de los conquistadores y La elegia 

del ogano. Repert. 74.46 

441. Verso ametrico dactilico. — Tiene por base la repeti- 

cion de una clausula trisilaba de acentuacion uniformemente 

liana, aguda o esdrujula. En la serie de clausulas trisilabas lianas, 

con acento en el centro del grupo, queda una silaba en anacrusis 

delante del primer tiernpo marcado. El verso adquiere ritmo 

dactilico, a pesar del tipo anfibraquico, ooo, que la clausula indi- 

vidualmente representa. La Avellaneda, y despues Dario y Gon¬ 

zalez Prada, habian sumado cuatro de estas unidades en la compo- 

Rueda en numerosas composiciones desde la de Inri, 1898. Adquirio 
popularidad en la poesia regional con Camera, de Vicente Medina, y 
El Cristu benditu, de Jose Maria Gabriel y Galan. 

46 La clausula oooo es elemento constitutive de los versos de 5, 9, 
13, 17 y 21 silabas que aparecen, junto a algunos de 9-9, en la poesia 
de Santos Chocano titulada En una casa colonial. A la suma de 
clausulas de cada verso se anade la silaba final de las terminaciones 
lianas. Son predominantes los tridecasilabos ternarios: “Vetusta casa 
- hay en tu pompa un misterioso no se qu£ . .. - En tu anacronica 
elegancia - nrizclanse hastio y altivez - con que disuenas en la urbana 
arquitectura - por tu actitud de melancolico desden.” 
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sicion de sus pentadecasilabos dactilicos. Prescindiendo de la 

igualdad de medida y del orden de estrofas, Dario construyo sobre 

la citada cldusula los versos aconsonantados a modo de silva de su 

Marcha triunfal. Los mas numerosos son los que reunen dos, tres, 

cuatro o cinco nucleos trisilabos; son escasos los de seis y siete 

y no hay mas que uno con una sola clausula. El mas extenso, de 

ocho clausulas con veinticuatro silabas, es el que cierra con nota 

sonora y prolongada el brillante desfile de la composition: “Salu- 

dan con voces de bronce las trompas de guerra que tocan la 

marcha triunfal.” Repert. 75. 

La variedad ternaria con clausula aguda fue empleada por 

Santos Chocano en los desiguales versos de su poesia Sol y sombra. 

Quedan al principio de cada verso dos silabas en anacrusis. El 

movimiento ritmico. como en la variedad anterior, se desarrolla 

en forma dactilica, no obstante la disposition anapestica, 006, a 

que la clausula literalmente corresponde. Los versos se suceden 

con asonancia aguda en los pares. Son principalmente abundantes 

los que constan de tres o cinco clausulas; dos se reducen a una 

sola; los mas extensos suman hasta seis. La composicion empieza 

con las dos medidas mas frecuentes: ‘‘El clarin ululo, y a lo 

lejos, - fue a perderse en el aire, alargandose, el tremulo son.” 

Repert. 76.47 

442. Verso semilibre. — La versificacion semilibre no se des- 

liga enteramente de los paradigmas tradicionales. Mantiene en 

considerable proporcion los metros conocidos y se sirve ordinaria- 

mente de la rima. Su peculiaridad consiste en introducir versos 

cuya acentuacion no concuerda con los habituales tipos ritmicos 

de sus respectivas medidas. Se distingue la versificacion semilibre 

de la silva de metros distintos por la admisidn de los referidos 

47 Se extendio este procedimiento a base del elemento pentasilabo, 
presentado en versos de 5, 10 y 15 silabas en la ya citada poesia De 
viaje, de Santos Chocano, y del hexasilabo, multiplicado en medidas 
de 6, 12, 18, 24 y 30, en El correr del cielo y A la Republica Argentina, 
de Salvador Rueda. En la fluctuacion de las composiciones ametricas 
se produjeron ocasionalmente versos de 21 silabas, equivalentes a 
7-7-7, y de 24, iguales a 8-8-8. 
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casos de acentuacion irregular. Los versos de Augurios, de Dario, 

en Cantos de vida y esperanza, 1905, oscilan entre tres y catorce 

silabas, pero la mayor parte, 53 de los 67 del conjunto, correspon- 

den a medidas comunes, inferiores a diez silabas. Sirve de fondo 

el ritmo homogeneo de los versos impares de 3, 5, 7, 9 y 11, los 

cuales representan mas del 80% de la composicion. Se acomodan 

al mismo compas los de diez y doce silabas de acentuacion amorfa 

que aparecen en algunos pasajes. La poesia se divide en siete pe- 

riodos de estructura semejante, con distinta asonancia en los 

versos pares de cada uno de ellos; en el primer periodo son tam- 

bien asonantes los impares: 

Hoy paso un aguila 

sobre mi cabeza, 

lleva en sus alas 

la tormenta, 

lleva en sus garras 

el rayo que deslumbra y aterra. 

Composiciones en versos cortos, variables y asonantes, con in- 

tercalacion de algunos otros versos mayores de acentuacion hetero- 

doxa, como en el caso de A ugurios, son La blanca soledad y Canto 

a la angustia, de Lugones, y Eran dos hermanas, de Gonzalez Mar¬ 

tinez. En otras composiciones, la versificacion semilibre se pro¬ 

duce a base de medidas mas extensas, entre las cuales, al lado de 

las de ritmo impreciso o discrepante, figuran regulares eneasi- 

labos, decasilabos, endecasilabos, etc. Bajo forma de silva acon- 

sonantada, el Himno a la lima, de Lugones, mezcla versos de todas 

las medidas entre cuatro y quince silabas, con predominio de las 

de 7, 9, 10, 11 y 12. Muchos de estos versos corresponden a sus 

ordinarios tipos ritmicos. Entre el primer centenar de la composi¬ 

cion, 20 son endecasilabos comunes; 3, endecasilabos dactilicos; 

16, heptasilabos; 9, eneasilabos; 8, octosilabos, y 6, alejandrinos. 

En suma, mas del 60% de los versos corresponden a tipos metricos 

normales. Una clara armonia de elementos ritmicos identificables 

domina sobre la ametria del conjunto, como se ve en la siguiente 

muestra del principio de la composicidn: 
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Luna, quiero cantarte, 

oh, ilustre anciana de las mitologias, 

con todas las fuerzas de mi arte. 

Deidad que en los antiguos dias 

imprimiste en nuestro polvo tu sandalia, 

no alabare el liturgico furor de tus orgias 

ni su erdtica didascalia. 

Se observa este mismo tipo de versificacion semilibre en Musa 

helenica, La gran familia y otras poesias de Gonzalez Prada en su 

libro Exoticas, 1911. La lagrima, del mexicano Lopez Velarde, 

contiene versos de forma ametrica enlazados por la rima y diri- 

gidos por la presencia en proporcion superior de endecasilabos y 

heptasilabos normales. Eneasilabos y endecasilabos sueltos consti- 

tuyen el fondo ritmico de la tragedia Ifigenia cruel, de Alfonso 

Reyes, ejemplo notable de versificacion equilibrada dentro de la 

libertad de sus movimientos. En el compas lento y patetico de 

Un hombre, de Porfirio Barba Jacob, de versos variables desde 

cuatro a diez y nueve silabas, se destaca la repetida nota del ale- 

jandrino. Grupos homogeneos en la linea impar de 5, 7, 9 y 11 

silabas sirven de base a la ondulacion encubierta bajo la externa 

desigualdad metrica de Separacion, de Jose Moreno Villa. 

443. Verso libre. — Diversos precedentes habian venido con- 

duciendo a la introduccion del verso libre. Contaba con hondas 

y permanentes raices la tradicion de la poesia ametrica. Los largos 

y desiguales versos de las imitaciones del hexametro participaban 

en cierto modo del prestigio de su modelo clasico. Un importante 

paso contra las restricciones usuales habia consistido en las mul¬ 

tiples mezclas de metros ensayadas por los poetas romanticos. 

Desde antes de terminar el romanticismo, varios escritores se 

habian liberado en gran parte de la preocupacion de la rima y la 

estrofa. La idea del verso libre como aspiracion a la expresion 

pura de la conciencia poetica, sin trabas de medidas, consonancias 

ni acentos, habia sido puesta en practica por el norteamericano 

Walt Whitman, 1819-1892. Desarrollaron este movimiento y ex- 

pusieron sus principios, bajo la denominacion de versolibrismo, 
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los simbolistas franceses Emile Verhaeren, 1855-1916; Gustave 

Kahn, 1859-1936 y Jules Laforgue, 1860-1887-4S 

Antes que tal corriente definiera su caricter, recogio su eco 

Rosalia de Castro en la poesia que empieza “No subas tan alto, 

pensamiento loco,” de En las orillas del Sar, 1884. Marti habia 

realizado experiencias analogas en Jadeaba espantado y Como me 

has de querer, a las cuales se referia en el prefacio de Flores del 

destierro, hacia 1887, defendiendo el derecho a respetar “la forma 

natural y sagrada en que, como la carne del espiritu, envia el 

alma los versos a los labios.” Mas que verso libre, lo que Dario 

presento en la composicion titulada En el pats del sol, de Prosas 

prof anas, 1896, fue un ejemplo de prosa ritmica con abundantes 

consonancias y con repeticion de algunas unidades propiamente 

metricas. Otro intento analogo fue el de Heraldos, del mismo 

libro, formado por una serie correlativa de nombres, seguidos por 

sus respectivas evocaciones. 

La practica del verso libre, segun el modelo de Walt Whitman, 

con amplias medidas oscilantes entre quince y veinte silabas, apa- 

rece en Musica orgullosa de la tempestad, de Nervo, y en La ul¬ 

tima novia, de Ramon Perez de Ayala. Siguio Santos Chocano 

este mismo genero de composicion en Oda salvaje y Oda conti¬ 

nental, si bien en una y otra encerro la extension de los versos 

entre cinco y diez y seis silabas concentrando la mayoria de ellos 

hacia el punto medio de esas cifras. Desde la terminacion de la 

primera guerra europea, la corriente del versolibrismo adquirio 

pleno desarrollo en Espana y America. Juan Ramon Jimenez 

adopto resueltamente esta forma desde la publicacion de su 

Diario de un poeta recien casado, 1917. 

El unico elemento tradicional que el versolibrismo acepta como 

indispensable es el ritmo. Por lo menos en este punto, se reconoce 

48 La innovacion del verso libre se extendio por varios paises desde 
que en el ultimo cuarto del siglo XIX se incorporo al movimiento del 
simbolismo francos. Suscito articulos de controversia como el de T. S. 
Eliot, “Reflections on vers libre,” en The Neio Statesman, 1917, VIII, 
518-519. Un estudio de sus precedentes, de sus elementos esenciales y 
de las opiniones de sus principals introductores se encuentra en 
Mathurin M. Dondo, Vers libre, a logical development of French 
verse, Paris, 1922, 87 pags. 
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que el verso libre no es enteramente libre. No se trata sin em¬ 

bargo del mero ritmo acentual y silabico producido por la pro- 

porcionada regularidad de los tiempos marcados. En el verso 

libre el factor que coordina artisticamente las palabras en sus 

grupos respectivos se funda en la sucesion de los apoyos psicose- 

manticos que el poeta, intuitiva o intencionalmente, dispone 

como efecto de la armonia interior que le guia en la creacion de 

su obra. Por su propio sentido individual, esta clase de ritmo 

exige de parte del autor una fina sensibilidad expresiva y un per- 

fecto dominio del material linguistico. Con mayor riesgo que 

cualquier metro de forma definida y corriente, el verso libre 

pierde su virtud si sus cambios, divisiones y movimientos carecen 

de ritmo perceptible o resultan vanos e injustificados en el desa- 

rrollo de la composicion 49 

Debe advertirse que la versificacion libre no excluye de manera 

sistematica la presencia ocasional de cualquier metro comun ni 

aun la de la rima o la estrofa, cuando por accidente se produzcan 

o la ocasion las requiera. No hay en realidad composicion verso- 

librista que no ofrezca casos de esta especie identificables con 

versos y estrofas regulares. La proporcion de tales casos, que en la 

versificacion semilibre actua como tdnica dominante, se reduce 

aquf, por el contrario, a manifestaciones escasas y aisladas. Verso 

propiamente libre es, pues, el que aparece con ritmo propio, ade- 

cuado y espontaneo, sin preocupacion metrica ni antimetrica y 

sin la afectacion de un hermetismo limitado estrictamente a la 

intimidad del poeta. 

FORMAS TRADICIONALES 

444. Cosante. — Un eco del antiguo cosante se percibe en La 

vieja cancion de los cintillos del hada, de Gonzalez Martinez, 

49 Entre las opiniones contradictorias suscitadas por el verso libre 
se destaca la ponderada actitud de Vaz Ferreira, quien en su ensayo 
Sobre la percepcion metrica, Barcelona, 1920, pags. 7-9, defendid la 
nueva practica siempre que se ejercitara ademds y no en lugar del 
verso medido y rimado, y con la condicion de que sus manifestaciones 
no brotaran de simples principios de escuela sino de la pura espon- 
taneidad del sentimiento creador. 
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cuyos tercetos endecasflabos, ABB, empiezan con variantes del 
mismo verso: “Diome el hada un cintillo de topacios,” “Diome 
el hada un cintillo de esmeraldas,” etc. Despues de cada terceto 
se repiten tambien variantes del mismo estribillo: “Oh, buena 
hada, que Dios multiplique - el tesoro de vuestra alegria.” Ana- 
loga impresion sugiere El mar lejano, de Juan Ramon Jimenez, 
en cuartetos eneasilabos, ABAB, donde los conceptos de la pri- 
mera estrofa se repiten y enlazan en las siguientes con modifica- 
ciones paralelas, como “Mar de la aurora, mar de plata,” “Mar 
de la siesta, mar de oro,” “Mar de la tarde, mar de rosa.” 

445. Zejel. — El zejel, con su exacta forma antigua, figura 
entre los ensayos estroficos de Gonzalez Prada, unas veces con el 
nombre italiano de lauda y otras con el pxovenzal de triolet. La 
mayor parte de los ejemplos corresponden al metro octosilabo, 
pero aparecen tambien en versos de nueve, once y doce silabas. 
El siguiente se encuentra en el libro de Minusculas, 1901: 

Algo me dicen tus ojos, 
mas lo que dicen no se. 

Entre misterio y sonrojos, 
algo me dicen tus ojos. 
^Vibran desdenes y enojos 
o hablan de amor y de fe? 

Algo me dicen tus ojos, 
mas lo que dicen no s£. 

446. Villancico. — La poesia Verde verderol, de Juan Ramon 
Jimenez, reproduce una de las variedades mas puras del villan¬ 
cico: pareado de versos desiguales como estribillo, redondilla en 
el cuerpo de la estrofa, y dos versos de enlace, uno rimado con 
la redondilla y otro con el estribillo. Con su primor artistico y su 
propiedad metrica, la citada poesia es ejemplo aislado de esta 
antigua forma de cancion en el presente periodo: 

Verde verderol, 
endulza la puesta del sol. 

Palacio de encanto 
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el pinar tardio, 

arrulla con llanto 

la huida del rio. 

Alii el nido umbrio 

tiene el verderol: 

Verde verderol, 

endulza la puesta del sol. 

447. Letrilla. — Fue relativamente abundante la letrilla bajo 

varias modalidades metricas. Regreso del concilio, de Gonzalez 

Prada, es una letrilla sadrica en sextillas octosilabas, cuyos versos 

tercero y sexto, quebrados, repiten alternativamente, como en una 

composicion analoga de Cadalso, los estribillos “Ya lo veo,” “No 

lo creo.” La cancion de Flor de mayo, de Nervo, en redondillas 

octosilabas, intercala despues de cada estrofa: “Las olas vienen, - 

las olas van; - cantando vienen, cantando iran.” Nervo compuso 

varias poesias en endecasilabos, dodecasilabos y eneasilabos, sobre 

temas de sentimiento religioso, con los estribillos “<iCual es tu fe?” 

“Oremos,” “Anatema sea,” etc. Entre las poesias de Juan Ramon 

Jimenez figuran letrillas como las de Manana de luz, Lo que Vos 

querais, y El poeta a caballo. Gabriela Mistral empleo la letrilla 

en canciones de cuna. La balada de los tres naipes, de Diez Canedo, 

consta de tres octavas eneasilabas, cuya terminacion, asi como la 

del envio, repite uniformemente como estribillo: “El rey, el ca¬ 

ballo y la sota.” La amenaza de la flor, de Alfonso Reyes, en 

redondillas y quintilla final, lleva como tema: “Flor de las ador- 

mideras, - enganame y no me quieras.” 

448. Romance. — Aplicado principalmente a temas liricos, el 

romance ofrece varios ejemplos entre las poesias de Julian del 

Casal, Diaz Miron y Marti. Salvador Rueda reunio una extensa 

coleccion en su Romancero, sobre temas domesticos, aparte de 

otros muchos acerca de diversos asuntos. Fue poco cultivado por 

Dario; en el de El ala del cuervo siguio el modelo de las leyendas 

romanticas; Primaveral, de tono lirico, aparecio al frente de Azul; 

en el titulado Por el influjo de la primavera, de Cantos de vida y 

esperanza modified la forma comun con cambios de asonancia 

y pies quebrados. Forman series numerosas los Romances de Rio 
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Seco, de Lugones, y las Balaclas peruanas, de Gonzalez Prada. Como 

obra maestra se destaca el conjunto de romances de La tierra de 

Alvar Gonzalez, de A. Machado. Manifesto Unamuno constante 

inclinacion por esta forma metrica, en la cual compuso muchas 

de las poesfas del diario de su Cancionero y de su Romancero del 

destierro. Una coleccion ejecutada con especial esmero forman las 

once composiciones, de once cuartetas cada una, de los Romances 

de Rio de Enero, de Alfonso Reyes. En la mayor parte de las com¬ 

posiciones citadas es norma predominante la division en cuar¬ 

tetas.50 
Abundantes testimonies muestran la continuidad del romance 

con estribillo. El de Nervo, En la roca mas hostil, repite 

a intervalos: “Luengos anos duro el castillo, - las ruinas duran 

ya mil.” El de Juan Ramon Jimenez, Tristeza del campo, inter- 

cala de tiempo en tiempo: “Como lloran las carretas - camino de 

Pueblo Nuevo.” En el de Alfonso Reyes, Blanda, pensativa y 

triste, a cada diez versos reaparece: “Las mananitas de abril- 

buenas son de dormir.” El antiguo uso de insertar en el romance 

estrofas compuestas en metro distinto del octosflabo se observa 

en El dios del huerto, de Alfonso Reyes, donde se incluyen octa- 

villas hexasilabas. Otro romance del mismo autor sobre la muerte 

de Nervo, en el que ademas de la ordinaria asonancia de los 

versos pares figura otra en los impares, introduce de vez en cuando 

una redondilla.51 

50 A la ruptura en secciones distintas de la asonancia uniforme del 
romance tradicional, senalada con respecto al titulado Por el infhijo 
de la primavera, de Dario, siguieron, de manera coincidente con 
tendencias populares, Las siete hijas de Orlamunda, de Gonzalez 
Martinez; La espera inutil, de Gabriela Mistral, y Don Carnaval, de 
M. Machado, todos con distinta asonancia en cada cuarteta. 

51 Con mayor complejidad que la ordinaria, Las golondrinas, de Jose 
Asuncion Silva, es un i imance dividido en estrofas de cloce versos, de 
los cuales los cuatro primeros son una cuarteta de asonancia variable 
de una en otra estrofa, los seis siguientes mantienen la asonancia 
general de la composicion, y los dos ultimos, bajo esta misma asonan¬ 
cia, forman nn estribillo que repite variedades del mismo concepto: 
abcb:defegeHE. Otras variedades ofrecen el romance de Unamuno que 
termina cada cuarteta con el verso “Lento, lento,” y el del mismo 
autor en que aparece el nombre de “Salamanca” como segundo de las 
cuartetas a lo largo de la composicidn. 
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449. Cuarteta. — Obtuvo la cuarteta amplia representacion en 

las obras literarias de este tiempo, junto con otros tipos de coplas 

populares. Encontro principal acogida entre los escritores andalu- 

ces. Una coleccion de cuartetas abcb, acompanadas de algunas se- 

guidillas, figura en Bajo la parra, de Salvador Rueda, 1877. Se ha- 

llan en gran numero diseminadas en las comedias y sainetes de 

los hermanos Alvarez Quintero. Bajo el titulo de malaguenas pre- 

sento M. Machado en Cante hondo, 1916, una serie de cuartetas 

octosilabas de la ordinaria forma asonante. Otra coleccion del 

misino autor en que ademas de las cuartetas aparecen algunas 

quintillas formadas por cuartetas con adicion de un verso asonante 

del tercero, abcbc, lleva el titulo de tonas y livianas. Las coplas 

clasificadas por M. Machado como polos y canas son en su mayor 

parte quintillas analogas a las indicadas, pero suelen llevar una 

sola asonancia sin orden fijo. Las que reunio bajo la denomina- 

cion de soleares constan de tres octosilabos, con asonancia en los 

impares y el segundo suelto. Dedico a esta clase de coplas una 

poesia titulada Elogio de la solear. La mayor parte de las can- 

ciones reunidas en Proverbios y can tares, de A. Machado, son 

soleares del referido tipo. Ejemplo de ellas es la siguiente: 

Se miente mas de la cuenta 

por falta de fantasia: 

tambien la verdad se inventa. 

Diferentes de las soleares son las soleariyas, de las cuales figura 

tambien una seccion entre las coplas flamencas de M. Machado. 

La soleariya, segun tal testimonio, consta de tres versos: primero y 

tercero hexasilabos, asonantes, y el segundo, de diez, once o doce 

silabas, suelto. Mas comunmente esta estrofa es llamada playera: 

Eres como el sol; 

cuando tu vienes se hace de dia 

en mi corazdn. 

450. Seguidilla. — Se cultivo como copla simple, de cuatro 

versos, y como compuesta, de siete. Gutierrez Najera intercalo 

seguidillas de ambos tipos en La cena de Noche Buena. De una 
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y otra clase son tambien las presentadas por M. Machado con los 

nombres de sevillanas, serranas y alegrias. La seguidilla com- 

puesta, 7-5-7-5:5-7-5, ofrece algunos ejemplos entre las composi- 

ciones juveniles y sociales de Dario; en Ingenua, de Nervo, y en 

Cancwn de mozas, de A. Machado. La seguidilla simple en serie 

continua con asonancia uniforme en los pares, como romance, fue 

usada por Marti en Principe enano, Brazos fragantes, Musa tra- 

viesa y otras poesias. Del mismo modo la emplearon Jose Asun¬ 

cion Silva en Mariposas y Salvador Rueda en Hojas rodando. 

Unamuno, en Duerme, alma mia, introdujo despues de cada 

cuatro versos, como estribillo, la exclamacion “Duerme.” En El 

abuelo y Venecia, de Alfonso Reyes, en seguidillas simples, los 

versos de siete y cinco son sustituidos a veces por el de seis, como 

en las seguidillas antiguas. 

Una seccion de coplas de M. Machado representa las segui¬ 

dillas gitanas, en las que el primero, segundo y cuarto versos son 

hexasilabos y el tercero generalmente endecasilabo, con asonancia 

en los pares; en algunos casos el tercero consta de diez o doce 

silabas: 

Las que se publican 

no son grandes penas; 

las que se callan y se llevan dentro 

son las verdaderas. 

Se hallan algunas seguidillas de esta clase entre las coplas de 

Bajo la parra, de Salvador Rueda. El autor solia intercalar este 

mismo tipo de estrofa en algunas de sus composiciones en versos 

de seis, diez y doce silabas, en forma de silva asonantada, como 

Grito de misericordia y La parranda triste.52 

s* Ademas de las numerosas coplas de estilo popular que los Alvarez 
Quintero introdujeron en muchas de sus obras, las aplicaron especial- 
mente a su poema dramatico Cancionera, cuyas escenas se desaiTollan 
en seguidillas de siete versos, romances, pareados de pentasilabos y 
decasilabos, redondillas, soleares, cuartetas, seguidillas gitanas, segui¬ 
dillas simples en serie de romance y soleares quebradas o soleariyas: 
“Los celos - se gozan en abatir - los castillos por los suelos.” 
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ACCIDENTES DEL VERSO 

451. Mezcla de versos en la estrofa. — La combinacion de 

versos diferentes fue practicada principalmente por la poesia mo- 

dernista, como se ha visto, en el libre campo de la silva. Dentro 

del orden de la estrofa, el ejercicio de esta mezcla se redujo a 

h'mites menos extensos de los que habia alcanzado en el peri'odo 

romantico. 

La asociacion del verso de ocho silabas con el de seis, en redon- 

dillas quebradas, ae'ae, aparece en Eheu, de Dario: “Aqui junto 

al mar latino - digo la verdad.” Repitio la misma forma en A un 

pintor y en Danza elefantina. Las tres composiciones aparecieron 

en El canto errante. Gonzalez Martinez empleo la misma combi¬ 

nacion en El infiel. Unamuno sustituyo la rima aguda por la liana, 

abab, en Vizcaya: “Las montanas de mi tierra - en el mar se 

miran.” Gonzalez Prada, en Las mimosas, junto el octosilabo con 

el decasilabo compuesto, 8-8-10-10. La Balada de Guillermo Va¬ 

lencia sobre Almohajed el Califa es un romance en cuartetos de 

octosilabos y endecasilabos, 8-8-11-11. La union del octosilabo con 

los de once y siete silabas, 8-8-11-7, fue usada por Marti en El 

angel y por Gonzalez Prada, bajo la forma 7-7-8-8-11-11, en una 

composicion de Minusculas. El octosilabo, combinado con los de 

doce y seis silabas en el orden 8-8-12-6-6, aparece en Las tres cosas 

del romero, de Gonzalez Martinez. 

El eneasilabo forma cuartetos con el pentasilabo en la dedica- 

toria del Poema de otono, de Dario: “Tu que estas la barba en 

la mano - meditabundo.” Las redondillas de Coro de insectos, de 

Alfonso Reyes, constan de dos primeros versos de nueve silabas 

y de otros dos de ocho. Gonzalez Martinez construyo los cuartetos 

de Cancion de los naufragos con dos versos de nueve seguidos de 

dos de catorce. Los quintetos de Nupcial, de Guillermo Valencia, 

hacen intervenir versos de 9-9-9-5-14 en el orden de rimas ABABB. 

Aparte de la compania de sus auxiliares ordinarios de siete y 

cinco silabas, el endecasilabo recibe el complemento del hexasi- 

labo en los cuartetos 6-6-11-11 de Con la primavera, de Marti; del 

eneasilabo, 11-9-11-9, en una poesia de Minusculas, de Gonzalez 
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Prada; del dodecasilabo, 11-12-12-12, en Canto de la sangre, de 

Dario; del alejandrino, 11-14-11-14, en Elegia de un madrigal, de 

A. Machado, y de versos de diferentes medidas en los sextetos 

Aa£:Bb£ de la poesia de Unamuno que empieza “Alla en los 

dlas de las noches largas,” en M. Garda Blanco, Don Miguel de 

Unamuno y sus poesias, Salamanca, 1954, pag. 386.63 

Entre las combinaciones formadas a base del alejandrino se 

puede recordar el sexteto 14-14-9:14-14-9, del Responso a Verlaine 

y del Elogio del obispo de Cordoba, de Dario. En los sextetos 

analogos de Momotombo, Dario sustituyo los versos de nueve por 

decasilabos fluctuantes de 5-5. Gonzdlez Martinez, en La plegaria 

de la roca esteril, empleo el cuarteto 14-9-14-9 con los eneasilabos 

agudos. El mismo autor, en La campana mistica, puso en con- 

traste los alejandrinos de sus cuartetos y quintetos con las breves 

terminaciones trisilabas de tales estrofas. Los quintetos de Cola- 

boracion, de Nervo, reunen tres alejandrinos, un pentasilabo y 

un trisilabo, 14-14-14-5-3. 

452. Estrofa. — Mucho menor que el interns demostrado en 

este periodo por la exploracion ritmica del verso fue el que se 

dedico a las combinaciones de la estrofa. Continuaron en primer 

termino los tipos tradicionalmente establecidos: sonetos, sextetos, 

cuartetos y tercetos. La influencia del frances desarrollo el pareado 

alejandrino. A la misma causa obedecieron los ejercicios de varios 

autores en tercetos, cuartetos y octavas monorrimas, especialmente 

en versos de nueve, once y catorce silabas. La composicion <j“Que 

de que sirve la rima?” de Unamuno, Cancionero, num. 129, sos- 

tiene la misma consonancia en sus diez y seis octosilabos. Juan 

Ramon Jimenez transfirio este mismo papel a la asonancia en 

53 Hizo Unamuno intervenir en los sextetos de “Alla en los dias de 
las noches largas,” 1908, versos de 12, 11, 8, 7, 5 y 4 silabas indistinta- 
mente mezclados. La mezcla de versos en la estrofa y en las silvas 
rimadas o sueltas es uno de los rasgos modernistas mas salientes en 
la versificacion de Unamuno. Otros rasgos son los sonetos de rimas 
cruzadas, las dobles octavas endecasilabas, las modificaciones de la 
estrofa safica, los alejandrinos polirritmicos y a la francesa, los enea¬ 
silabos polirritmicos, los dodecasilabos ternarios y los endecasilabos 
dactilicos. 
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poesias como la de Francina en el jardin: “Con lilas llenas de 

agua - le golpee las espaldas - y toda la carne blanca - se enjoyo 

de gotas claras.” 

Tentativas particulares, algunas con claro dejo romantico, son 

las estrofas de Muertos, de Jose Asuncion Siva, constituidas por 

dos cuartetos endecasilabos asonantes y un terceto octosilabo, 

ABCB:DEFE:ghg; los quintetos de Mis enlutadas, de Gutierrez 

Najera, formados por versos de 11-7-11-5-5, rimados AbCab, y las 

combinaciones de siete octosilabos en el orden ab:ccb:db de No 

digas dolor y Lirio franciscano, de Valle Inclan. 

Dario puso un pasajero interes en la evocacion de antiguos mo- 

delos trovadorescos de lays y decires. Gonzalez Prada, ademas de 

sus indirectas representaciones del zejel, ensayo la adaptacidn de 

la balata, el rispetto, el estornelo y la villanela italianos, la spen- 

serina inglesa, el cuarteto persa y el pantum malayo. La atencion 

de Unamuno recayo principalmente sobre la reelaboracion de la 

estrofa safica. Tuvo cultivadores la estrofa alcaica con el ejemplo 

de Carducci. 

Dentro de esta limitada corriente se repitio bajo varias formas 

la imitacion del rondel frances en Tres rondeles, de Julian del 

Casal, compuestos a base de redondillas y quintillas; en varios, de 

distintas formas, de Gonzalez Prada; en los cuatro Rondos vagos, 

de Nervo, en cuartetos de hexadecasilabos y dodecasilabos; en el 

Rondel de los pozos de nieve, de Alfonso Reyes, en dos redon¬ 

dillas y una quintilla, y en el Rondel flamenco, de M. Machado, 

en tercetos de soleares. Jaimes Freyre puso en el soneto endecasi- 

labo Siempre las peculiares repeticiones de conceptos y rimas del 

rondel. 

La preferencia por la rima asonante iniciada por Becquer y 

Rosalia de Castro hallo acogida principalmente de parte de Marti, 

Unamuno, A. Machado, Juan Ramon Jimenez y Gabriela Mistral. 

Bajo esta inclinacion la asonancia sustituyo a la rima consonante 

en los tercetos de endecasilabos y heptasilabos de Tres rosas en 

el anfora, de Gonzalez Martinez; en El corro luminoso, de Ga¬ 

briela Mistral, en quintillas hexasilabas con dos versos asonantes 

y los demas sueltos, abcdc, abcdb, y en Adios, de Juan Ramon 

Jimenez, en heptasilabos asonantes dispuestos de este modo, aa: 



454 MODERNISMO 

bbb:cc. Jose Asuncion Silva mezclb consonancia y asonancia en 

los cuartetos dodecasilabos de Crepusculo y en las octavas de La 

voz de las cosas. Analoga libertad se observa en los cuartetos enea- 

silabos de Futuro, de Gabriela Mistral, con asonancia o conso¬ 

nancia indistintamente en los versos pares y con los impares 

sueltos. 

453. Polimetria. — Como restos de metrica romantica deben 

considerarse la escala ascendente y descendente de Tu y yo, de 

Dario, del mismo tipo que la de El estudiante de Salamanca; La 

cena de Noche-Buena, de Gutierrez Najera, en redondillas, quin- 

tillas, coplas de pie quebrado y seguidillas, y la composicion 

A Altamirano, del mismo autor, donde a las estrofas indicadas se 

anaden cuartetas, romances y romancillos. Otras poesias en que 

intervienen estrofas diversas son Las voces, Vieja Have y Canto 

a Morelos, de Nervo. Cuartetos y redondillas en metros distintos 

se asignan a las varias aves a que se refiere la composicion Alas, 

de Lugones, y a los instrumentos comprendidos en Qiiinteto de 

la luna y el mar, del mismo autor. La tradicion polimetrica fue 

disminuyendo posteriormente en los mismos poetas citados y en 

sus contemporaneos. En general el modernismo dio preferencia 

a la uniformidad de la estrofa dentro de cada poema. Dario, que 

en la leyenda de La cegua habia aplicado polimetria semejante 

a la usada por Zorrilla en esta clase de obras, se redujo solamente 

al empleo de la decirna en el cuento oriental de All y en La cabeza 

del rabi. 

En sus obras dramaticas, Valle Inclan modified profundamente 

la versificacion tradicional del teatro. A su Cuento de abril lo 

presento con el subtitulo de “Escenas rimadas en una manera 

extravagante.” Aparte del preludio, en cuartetos eneasilabos, y de 

algunas escenas en alejandrinos, la versificacion de esta obra se 

desarrolla en silvas de versos fluctuantes en que predominan los 

ritmos de la muneira y del arte mayor. Este mismo tipo de verso, 

clilatado a veces por medio de medidas compuestas, domina en 

Voces de gesta, al lado de acotaciones en metros regulares y de 

una escena en pentadecasilabos ternarios: “Por los senderos ha- 

ciendo el rapto van en gavilla. - Van como alanos sobre la huella 
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del jabali. Mas ajustada al ordinario repertorio modernista, La 

Alarquesa Rosalinda ofrece un variado conjunto de cuartetos, 

silvas y pareados en eneasilabos, endecasilabos, alejandrinos, octo- 

silabos con pie quebrado, dodecasilabos polirritmicos, dodecasi- 

labos de seguidilla, hexasilabos, etc. 

Junto al fondo general de romances, redondillas, quintillas y 

decimas, Marquina utilizo con frecuencia el octosilabo rimado 

libremente en forma de silva en La alcaldesa de Pastrana, Las 

ft ores de Aragon, Por los pecados del rey y En Flandes se ha puesto 

el sol. Para el tema epico de Las hijas del Cid adopto el endecasi- 

labo dactilico y el extenso hexadecasilabo. La obra en que aplico 

mas ampliamente la metrica modernista fue El rey trovador, 

donde sin abandonar los romances ni las redondillas, hizo inter- 

venir eneasilabos dactilicos, eneasilabos trocaicos, decasilabos com- 

puestos, dodecasilabos y series mezcladas de hexasilabos, eneasi¬ 

labos y dodecasilabos con rimas repetidas e insistentes a modo de 

salmodia. 

Los hermanos Alvarez Quintero construyeron la variada poli- 

metria de su Cancionera a base de las formas populares mas co- 

rrientes en la lirica andaluza. Los Machado se sirvieron de una 

austera versificacion de redondillas, quintillas y romances en La 

Lola se va a los puertos, Las Adelfas, El seductor Mahara y Des- 

dichas de la fortuna. 

454. Compeementos ritmicos. — Requeriria un extenso capi- 

tulo el estudio metodico de los materiales relativos a este periodo 

con respecto a los efectos de armonia de vocales, repercusion de 

rimas, concordancias fonico-semanticas, simetrias, paralelismos, 

correlaciones y demas recursos complementarios del ritmo del 

verso. En un sentido mas libre, refinado y personal se produjo un 

renacimiento de gaya ciencia parecido al del siglo XV. Ejemplo 

caracteristico es la Sonatina de Dario, donde las combinaciones 

de vocales, correspondencia de clausulas y ordenada disposicion de 

los conceptos contribuyen armoniosamente a la accion del metro 

y de la rima. El autor imprimio un claro movimiento musical a 

las rimas finales e interiores en Libranos, Sehor: “En la fresca flor 

el verso sutil, - el triunfo de amor en el mes de abril.” En algunos 
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casos el efecto vocalico de la rima es resultado de una modulacidn 

que abraza todas las clausulas del verso, como en el siguiente 

ejemplo de Cabecita rubia: “Boca sonadora de rosa y de mora.” 

En el grave y reposado ritmo de la oda a Salamanca de Una¬ 

muno un recurso que reaparece en varios casos es la represa del 

fin de una estrofa en el primer verso de la siguiente, no por mero 

enlace formal sino como regreso buscado para subrayar una emo- 

cion o paladear un recuerdo: “La voluntad le enhechizaste y 

quiso-volver a verte. - Volver a verte en el reposo quieta.” Del 

mismo modo, al servirse de la rima interior, Unamuno prescindio 

del caracter regular y mecanico de esta antigua practica, apli- 

candola con mayor libertad y eficacia expresivas, como se ve en 

el siguiente pasaje de La cruz, en la antologia de Don Miguel de 

Unamuno y sus poesias, por M. Garda Blanco, pag. 394: 

Cambiemos nuestras cruces; 

de bruces sobre el suelo de mi pena, 

llena el alma de duelo, 

interrumpo mi via de amargura, 

dura y larga, 

y te veo abatido, 

rendido de tu cruz bajo la carga.54 

Bajo la sobria metrica de A. Machado se percibe un fino sen- 

tido musical de la palabra y del verso. Una melodfa suave en que 

el canto de la fuente del parque solitario se enlaza con resonancias 

de recuerdos y melancolias envuelve la composicion de Soledades 

que empieza: “Fue una clara tarde triste y sonolienta.” Con breves 

trazos y sencillo estilo, en la poesia “Yo voy sonando caminos,” 

54 De la rima interior se habia servido Dario con virtuosismo par- 
nasiano en la primera estrofa de su Sinfonia: “Es la tarde gris y 
triste, - viste el mar de terciopelo-y el cielo profundo viste - de 
duelo.” Su ejemplo tuvo repercusiones como la del soneto dactilico, 
Sensacion de madrugada, de Eugenio d’Ors: “Hoy la luna persiste y 
se viste - de un oro que el dia le envia.” Nervo dio a la rima interior 
especial valor armonioso y melancdlico en su Viejo estribillo: “^Qui^n 
es esa sirena de la voz tan doliente, - de las carnes tan blancas, de la 
trenza tan bruna? — Es un rayo de luna que se bana en la fuente, — es 
un rayo de luna.” 
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de la misma coleccion citada, las notas de una honda y solitaria 

cancion son evocadas en la quietud del atardecer, mientras los 

pinos se oscurecen y suena el viento en los alamos del rio. Una 

vieja gala de versos enlazados se llena de sentido reflexivo en la 

simple forma de una cuarteta: 

Todo pasa y todo queda, 

pero lo nuestro es pasar, 

pasar abriendo caminos, 

caminos para la mar. 

Maestro en los resortes musicales del idioma, Valle Inclan po- 

seyo el dominio del tono noble y senoril del mismo modo que el 

de las rimas agrias y los ritmos discrepantes. Aplico con eficaz 

efecto los recortados contrastes y giros de las variedades del enea- 

silabo a pintar los rasgos del abigarrado festejo popular de Resol 

de verbena. Con los quiebros rftmicos de los hemistiquios'dacti- 

licos y trocaicos del dodecasilabo y con las asperas consonancias 

del jarro y el guitarro, la cuca y la mica, el tolondron y el figon 

puso de relieve la desgarrada figura de El jaque de Medinica. Un 

completo cambio de registro llena de notas frescas y rimas lumi- 

nosas los breves tercetos de Milagro de la manana: “Tania una 

campana-en el azul cristal - de la santa manana.” 

En la pureza de lineas de los versos de Guillermo Valencia es 

parte principal su preferencia por las variedades ritmicas mas 

claras y definidas de cada metro. Predomina en su endecasilabo 

el tipo safico, de regular acentuacion en cuarta y octava, con pro- 

porcion superior al ordinario promedio. Es el modelo en que 

expreso su irrealizable ideal metrico: “Oh, si supiesen que el 

sonado verso, - el verso de oro que les de la palma . . . oculto 

muere sin salir del alma.” Fue partidario en el alejandrino de la 

variedad uniformemente trocaica, con acentos en segunda y cuarta 

de cada hemistiquio. Mas del 60% de los alejandrinos de Leyendo 

a Silva pertenecen a esta clase. Su uniformidad se refuerza a veces 

con efectos de paralelismo: “Que llore su caida, que cante su 

belleza,-que cifre sus ensuenos, que diga su tristeza.” De la pre- 

dileccidn de Guillermo Valencia por los ritmos puros son testi- 
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monio elocuente el verso ametrico binaiio de Palemon el Estilita 

y el hexametro de Popayan.55 

455. Resumen. — En lo que respecta al tipo general de los 

metros principales, el modernismo continuo fiel al legado de la 

versificacion romantica. 

El endecasilabo y el octosilabo redujeron su representation, 

pero continuaron en el primer rango. No signified innovacion 

ritmiea el hecho de que se admitiera con mas libertad que en el 

periodo anterior el vago safico acentuado en cuarta y decima. 

Bajo la influencia parnasiana y simbolista, el alejandrino y el 

eneasilabo, ya extendidos por el romanticismo, se elevaron a nivel 

equivalente al del endecasilabo y octosilabo. Los tipos polirrit- 

micos correspondientes a los metros franceses dominaron sobre 

las modalidades especificas que anteriormente habian prevalecido. 

Se produjo ademas una importante modification en el trata- 

miento del alejandrino al aplicar toda especie de encabalgamiento 

entre sus hemistiquios. 

Desarrollo semejante al del alejandrino y eneasilabo adquirio 

el dodecasilabo compuesto, en sus variedades dactilica, trocaica 

y polirritmica, y sobre todo en esta ultima, de todas las cuales se 

encontraban precedentes entre los poetas del siglo 'XIX. No fue 

corriente extender a los hemistiquios del dodecasilabo, verso de 

antigua tradicion castellana, los encabalgamientos practicados en 

el alejandrino. Hizo considerable progreso el dodecasilabo tri- 

menbre, de 4-4-4, solo anticipado por aislados y breves prece¬ 

dentes. El de 7-5, naturalizado por el romanticismo, aumento su 

renombre con el Elogio de la seguidilla, de Dario. No fue acogido 

de manera general; algunos poetas, como Unamuno, Valle Inclan, 

Antonio Machado, y Juan Ramon Jimenez, lo utilizaron rara 

vez o se abstuvieron de practicarlo. 

65 En contraposition a la concurrencia de vocales identicas, que si 
en determinadas circunstancias refuerzan la armonia y el efecto expre- 
sivo del verso en otras ocasiones le restan movimiento y variedad, 
Diaz Mirdn se esforzo en evitar la repeticion de cualquier vocal tonica 
dentro de la misma linea, como ha hecho notar A. Mendez Plancarte, 
“El verso heterotonico de Diaz Mirdn,” en Las letras patrias, Mexico’ 
1954, I, 18-52. 
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Entre los metros dactilicos ya conocidos, de seis, nueve, diez, 

once y doce silabas, destaco su figura el de la muneira gallega, de 

los minues del siglo XVIII y de las fabulas de Iriarte, puesto de 

actualidad por el Portico de Dario. Los dactilicos de quince y 

diez y seis silabas, anticipados por la Avellaneda, y el de trece, 

practicado por esta y por Ruiz Aguilera, fueron repetidos por 

Jaimes Freyre, Gonzalez Prada, Dario, Tomas Morales, etc. Sobre 

analoga base construyo Salvador Rueda sus dactilicos de diez y 

siete y diez y ocho silabas y Diaz Miron el de veinte.56 

Fueron varios los poetas que realizaron imitaciones del hexa- 

metro, del distico y de la estrofa alcaica. El heptadecasilabo com- 

puesto que S. de Mas habia dado a conocer en su version de la 

Eneida hallo refinada elaboracion en manos de Dario, Gonzalez 

Martinez y Tomas Morales. Otros intentos semejantes, asi como 

los largos dactilicos mencionados, se produjeron bajo la sugestion 

del noble metro de la epica clasica. 

La corriente simbolista empujo hacia la liberacion del verso 

de toda preceptiva formal. Una manifestacion de este impulso 

consistio en la ilimitada mezcla de versos distintos en amorfa serie 

de silva. Otro resultado fue el verso ametrico de variable numero 

de unidades repetidas y de sostenido ritmo trocaico o dactilico. 

El ultimo esfuerzo, productor del verso propiamente libre, tuvo 

por objeto romper la disciplina del acento, sustituyendo con 

apoyos psicosemanticos, dictados por el ritmo interior, el papel 

usual de los tiempos marcados. 

En el campo de la estrofa, el soneto y la silva fueron las formas 

a que el modernismo imprimio modificaciones mas importantes. 

A1 primero se le compuso en toda clase de metros y se le dio 

56 El lugar de Salvador Rueda en la avanzada de los renovadores 
de la versificacion modernista se funda principalmente en la invencion 
de los largos versos dactilicos de 18 y 17 silabas con que trato de 
imitar el hexametro. Fue ademas divulgador del hexadecasilabo de 
8-8; del dodecasilabo ternario de 4-4-4; de las silvas asonantes en 
versos de 12, 10 y 6 silabas; de los versos ametricos de clausulas repe¬ 
tidas, y de los sonetos en diversos metros. Siguio ligado a la mririca 
romantica por otros varios rasgos: tipo trocaico de su alejandrino, 
inclinacion por el dodecasilabo de seguidilla, resistencia al eneasilabo 
polirritmico, rima abrazada de los sonetos y predileccidn por el sex- 
teto agudo dodecasilabo o alejandrino. 
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mayor libertad en la disposicion de las rimas; en la segunda se 

abrio el mas amplio margen a la mezcla de versos de distintas 

medidas, al arbitrio del poeta. Se desterro la octava aguda de la 

poesia romantica, pero continuo usandose el sexteto de este mismo 

tipo, especialmente en dodecasilabos y en alejandrinos. La decima 

se mantuvo en la poesia hispanoamericana con mas firmeza que 

en la peninsular. 

Ensancho la poesia modernista el cuadro de la metrica hasta 

limites que en ningun otro periodo se habian alcanzado. Sus ex- 

periencias descubrieron aspectos del verso que obligaron a reela- 

borar este concepto con mayor flexibilidad y amplitud. La influen- 

cia de sus obras enriquecio el sentido ritmico de la lengua ha- 

ciendo gratos y familiares tipos de versos y efectos de combina- 

ciones metricas que al principio fueron mirados con extraneza 

y desafecto. Despues del enfasis romantico, la nueva poesia ex- 

tendio el atractivo del verso matizado, suave y musical. La co- 

rriente alcanzo su mayor desarrollo en Hispanoamerica bajo el 

signo de Dario, gran jerarca del culto a la diosa Armonia. 
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456. Renunciacion. — Despues del periodo modernista, la acti- 

tud de los poetas respecto al verso reacciono en sentido de restric- 

cion y sobriedad. Fue rasgo general la renunciacion a muchcs 

de los tipos metricos que en anos anteriores se habian practicado. 

Se advierte este cambio no solo entre los escritores que se dieron a 

conocer en la etapa comprendida entre las dos grandes guerras, sino 

en los misrnos poetas cuya actividad abarco por entero o en su 

mayor parte la primera mitad del presente siglo. La versificacion 

empleada por Unamuno en su Cancionero, 1928-1936, reducida 

de ordinario a series asonantes de versos de once, nueve, ocho y 

siete silabas, dista mucho de la variedad metrica de sus composi- 

ciones anteriores. Analoga diferencia se observa entre las poesias 

de Juan Ramon Jimenez correspondientes a las dos primeras de- 

cadas de esta centuria y las que figuran en los libros que ha 

publicado despues. 

Se habian delimitado dentro del modernismo las formas de la 

versificacion regular y de la ametrica. Entre los nuevos grupos 

poeticos, los escritores a quienes se suele aplicar la denominacion 

de ultraistas, cultivadores de la expresion estetica en estilo depu- 

rado y desnudo, se han servido en general de tipos metricos sim¬ 

ples y regulares, junto a aplicaciones moderadas del verso libre. 

Los representantes del llamado movimiento creacionista, impul- 

sados por la aspiracion a revelar el mundo del subconsciente, 

mediante formas genuinamente espontaneas que pueden llegar 

hasta la expresion desintegrada y amorfa, se han acogido de ma- 

nera decidida a la versificacion ametrica. No es de sorprender que 

en el fervor del creacionismo versolibrista se produjeran a veces 

extremos de combativa originalidad. 

Ademas de los grupos indicados se puede notar la posicion de 

algunos poetas en quienes ha dominado el proposito de expresar 

sus reacciones interiores utilizando un modo de verso llano y 

fluctuante, como reflejo de los giros y movimientos del soliloquio 

461 
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reflexivo o de la comunicacion corriente. Otros por su parte han 

tratado de exteriorizar efectos especiales de refinada sensibilidad 

tomando por modelo la suelta y agil composicion ritmica de las 

canciones de cuna, de los corros infantiles y de otros ejemplos 

semejantes de la lirica popular. 

El conjunto de estas tendencias favorecia el desarrollo de la 

versificacion ametrica. Contaba esta ademas con el principio de 

independencia individual practicado sin barreras en todos los 

campos del arte moderno. Se produjo un rapido movimiento de 

desvio respecto al cultivo de la metrica regular. Hubo poeta que 

se lamento del dempo que habia malgastado en componer ende- 

casilabos y alejandrinos. Parecio en algun momento que el verso- 

librismo acabaria por arrollar metros, rimas y estrofas como acce- 

sorios de una secular disciplina destinada a pasar a la historia. 

Las siguientes paginas resenan las peripecias de la competencia 

entre las corrientes indicadas y dan idea de las posiciones que 

permiten prever el resultado final.1 

ENDECASILABO 

457. Soneto. — Aumento el soneto la consideracion que habia 

recuperado en la poesia modernista. Apenas se puede senalar 

poeta alguno de este tiempo que no se haya ejercitado en el 

cultivo de tal forma metrica. Se dio senalada preferencia al mo¬ 

delo clasico de cuartetos abrazados, ABBArABBA. No se prescin- 

dio de la variedad de cuartetos cruzados, pero se le retiro la 

especial inclinacion con que el modernismo la habia distinguido. 

Una seccion de Cantico, de Guillen, esta formada por sonetos 

ajustados al esquema cMsico ABBA:ABBA:CDE:CDE. El mismo 

1 Se hace referencia especialmente a Pedro Salinas, Madrid, 1892- 
1951; C6sar Vallejo, Peru, 1893-1937; Jorge Guillen, Valladolid, 1893; 
Vicente Huidobro, Chile, 1893; Gerardo Diego, Santander, 1896; 
Carlos Pellicer, Mexico, 1897; Federico Garcia Lorca, Granada, 1897- 
1936; Ricardo E. Molinari, Argentina, 1898; Jorge Luis Borges, Argen¬ 
tina, 1900; Vicente Aleixandre, Sevilla, 1900; Jos<§ Gorostiza, Mexico, 
1901; Rafael Alberti, Cadiz, 1902; Jose Carrera Andrade, Peru, 1903; 
Eugenio Florit, Cuba, 1903; Xavier Villaurrutia, Mexico, 1904; Luis 
Cernuda, Sevilla, 1904. 
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tipo aparece en sonetos de Aleixandre, Damaso Alonso, Alberti, 

Leopoldo Panero, Miguel Hernandez y otros muchos. Con igual 

forma o con leve variacion en las rimas de los tercetos, aparece 

cultivado en Hispanoamerica por Carlos Pellicer, Francisco Luis 

Bernardez, Eugenio Florit, etc. El recuerdo de recursos antiguos 

se acentua en un soneto de Bernardez de rimas derivativas e 

iguales en cuartetos y tercetos: “Si para recobrar lo recobrado- 

debi perder primero lo perdido,” y en el de Florit, Elegia de mayo, 

con adicion de un cuarteto final como estrambote. Un poema en 

sonetos es Senda y siembra de amor, de Jose Mendez Herrera. 

458. Silva. — De la silva en endecasilabos plenos, sueltos y ri- 

mados, eS ejemplo Ausencia, de Santiago Magarinos, y de la de 

endecasilabos y heptasilabos libremente rimados, Sino sangriento, 

de Miguel Hernandez. Se extendio el uso de la silva predilecta de 

Unamuno, formada por metros impares en los que ademas de los 

de once y siete silabas intervienen los de tres, cinco y nueve y el 

alejandrino, 7-7. Los versos se enlazan en unos casos con rimas 

consonantes sin orden definido, como en Paso a la aurora y Las 

cuatro calles, de Guillen; otras veces se mezclan rimados y sueltos, 

como en Otono y Noche de Reyes, de Gerardo Diego, y en Es- 

quema para una oda tropical, de Pellicer. 

459. Decima. — Varias composiciones de Guillen constan de 

diez versos endecasilabos y heptasilabos combinados de distintas 

maneras. A veces entra tambien en la combinacion algun alejan¬ 

drino. No obstante la variedad de sus combinaciones, la repeti- 

cion de tal estrofa revela la consistencia de su unidad en el propo- 

sito del autor. En La vocacion forma dos quintetos; en Celinda, 

dos cuartetos separados por un pareado; en La hierba entre las 

tejas, una estancia de 6-4, y en El mar en el viento, otra estancia 

de 4-6. Las divisiones de la estrofa reflejan la disposicion del sen- 

tido. Los alejandrinos suelen limitar su intervencion a la parte 

final.2 

2 Emplea Guillen numerosas combinaciones en las rimas de esta 
clase de decimas: La vocacion, AbabA:cDdCD; Hija pequena, aBaBa: 
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460. Septima. — Una estrofa endecasilaba de antigua tradicibn 

provenzal, compuesta de cuarteto y terceto, modelo de la copla 

mixta octosilaba de la poesia castellana medieval, reaparece en el 

poema Adolescencia, de Dionisio Ridruejo, con la misma disposi- 

ci6n ABAB:CBC de una cantiga de Macias en el Cancionero de 

Baena. Tambien figura al fin del 18 de julio, de Alberti. 

461. Sexteto. — Ninguna de las varias combinaciones del sex- 

teto, abundantes en otros periodos, parece haber sobrevivido des¬ 

pues del modernismo. La sexta rima italiana, ABABCC, habia 

hecho apariciones periodicas y aisladas en poemas como Nenia, de 

Manuel de Faria y Sousa, y La cam, de Nicolds Fernandez de 

Moratin. Fue recordada por Zorrilla en la leyenda de El caballero 

de la buena memoria. Gerardo Diego continuo la tradicibn de 

esta estrofa en su extensa Fabula de Equis y Zeda. Alberti uso 

ABC:ABC en parte del 18 de julio. 

462. Lira. — La lira renacentista, aBabB, fue empleada por 

Garcia Lorca en una oda de homenaje a fray Luis de Lebn, y por 

el argentino Ricardo E. Molinari en El ido y Poema como el 

desierto. Ultimamente parece renacer con nueva vitalidad en re- 

petidas manifestaciones, de las cuales son ejemplo las poesias 

Donde habite el olvido, del salmantino Eugenio Mediano Flores, 

y Joven madre, dyl cordobes Leopoldo Urrutia de Luis.* * 3 

463. Cuarteto. — Se ha mantenido su ejercicio, aunque en 

menor grado que en los periodos romantico y modernista. El 

tipo mas frecuente, de endecasilabos plenos con rimas cruzadas, 

ABAB, se halla en La danza del incienso, de Carlos Pellicer; en 

Promesa del rio Guayas, del peruano Jorge Carrera Andrade, y en 

Sol en la boda, Anillo, El infante y otras poesias de Guillen. La 

cDdDc; Celinda, abaB:cCDeDE, etc. No utiliza el ordinario esquema 
de la dtxima octosilaba, usado por Dario en metro endecasilabo en 
Balada en honor de las musas de came y hueso. 

3 Se halla utilizada la lira, como estrofa regular, en varias composi- 
ciones, y como forma aislada, para expresar pensamientos sueltos en 
una sola estrofa, en Poesias completes de Guadalupe Amor, Mexico, 
1951. 
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variedad abrazada, aparece en Tormenta, de Florit, en Rapto del 

amor, de Jose Luis Cano, y en elegias de Pedro Perez Clotet. 

Guillen empleo esta misma variedad con endecasilabos y hepta- 

silabos alternos, AbBa, en Desnudo y Capital de invierno* 

464. Terceto y pareado. — En serie regular de rimas trenzadas, 

el terceto figura en la dedicatoria de Colores en el mar, de Pellicer, 

y en Palco y Corrida de toros, de Alberti. Revive mas tarde con su 

propio papel clasico en la Egloga de Alfonsa de la Torre, en la Ele- 

gia de Fernando Gutierrez por la muerte de Miguel Hernandez y 

en la Elegia a un retrato, de Dionisio Ridruejo. En El jinete de 

jaspe y otras poesias de Alberti, los tercetos se unen en parejas por 

las rimas de sus versos interiores, ABA:CBC, DED:FEF. El enlace 

se reduce a la asonancia de los ultimos versos en Limbo, de Florit, 

ABC:DEC:FGC.4 5 Del pareado se sirvio Guillen, no en endecasi- 

labos plenos, sino en parejas de endecasilabo y heptasilabo o de 

endecasilabo y pentasilabo, en varias poesias de Cantico. 

465. Romance heroico. — Fue empleado por Garda Lorca en 

varias escenas de Mariana Pineda y por Pablo Neruda en la poesia 

“Para mi corazon basta tu pecho,” de Veinte canciones de amor. 

Han continuado su uso Rafael Lainez Alcala en Ciguenas en El 

Paular y Santiago Magarinos en La copa de jazmines. El romance 

en endecasilabos y heptasilabos combinados libremente con aso¬ 

nancia en los pares se encuentra en Balada triste, El canto de la 

miel, Pajarita de papel y otras composiciones de Garcia Lorca. 

466. Endecasilabo suelto. — Son testimonio de la persistencia 

del endecasilabo suelto diversas partes de Poeta en Nueva York 

y de Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, de Garcia Lorca; Ver¬ 

bena y Cuerpo de piedra, de Huidobro; Del inperno y del cielo, 

4 El cuarteto de endecasilabos y heptasilabos aparece bajo diversas 
formas en las poesias de Alberti: ABbA, AbBA, ABBa, AbBa, etc. La 
combinacibn AbAb figura en Los almendros, de Mauricio Bacarisse. 

5 El enlace continuo de los tercetos mediante su segundo verso, el 
cual es a su vez un heptasilabo que repite bajo varias formas una 
misma proposicion terminada siempre por la palabra dia, AbA:CbC: 
DbD, ocurre en Estudio, de Carlos Pellicer. 
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de Borges, y Nocturno y elegia, de Ballagas. Aparece con relativa 

frecuencia entre las poesias de Guillen, quien lo dispuso en serie 

continua en Ademds y Aguardnndo; en forma de tercetos, en 

Presagio y Tarde mayor; como quintetos, en Galan temprano y 

La gloria; como decimas, en Las maquinas y Buque amigo, y com- 

binado con el heptasilabo en composiciones mas extensas, como 

Luz natal y Noche del caballero. Entre sus manifestaciones poste- 

riores se distingue La caricia, de Enrique Azcoaga, en estrofas de 

seis versos, de los que el primero es un heptasilabo que con va- 

riantes de sentido se repite en todos los sextetos. 

467. Endecasilabo dactilico. — Ejemplos de este metro, casi 

abandonado despues de su fulgor modernista, ofrecen los cuar- 

tetos de la tercera seccion de Anillo y el quinteto suelto de Noche 

encendida, de Guillen; la poesia titulada Madrid por Cataluha, 

de Alberti, en cuartetos con la misma asonancia, y Viejos versos 

de hoy, de Florit, en cuartetos agudos, AeAE. Se combina con el 

heptasilabo en los cuartetos AbAb de El cisne, de Guillen, y forma 

pareados asonantes con el pentasilabo en Interior, del mismo 

autor. Lo empleo Miguel Hernandez, en cuartetos ABAB, en 

Eterna sombra: “Yo que crei que la luz era mia.” 6 

468. Estrofas clasicas. — La semejanza con la estrofa safica, 

en las composiciones Angela Adonica y Alberto Rojas Jimenez, de 

Neruda, se limita a la reunion de tres endecasilabos y un penta¬ 

silabo sueltos en cada estrofa, sin que los primeros se ajusten al 

tipo safico ni el ultimo al adonico. Analogas circunstancias se 

observan en las aparentes estrofas saficas de la poesia de Florit 

titulada Cancidn. La estrofa de Francisco de la Torre, en su 

autentica forma de tres endecasilabos y un heptasilabo polirrit- 

micos y sueltos, ofrece un ejemplo reciente en Cementerio de 

Soller, de Ignacio Agusti. 

6 La poesia Pequeho vals vienes, de Garcia Lorca, en estrofas aso- 
nantadas de versos fluctuantes, intercala algunos endecasilabos dacti- 
licos: “Toma este vals de dolida cintura,” “Toma este vals que 
agoniza en mis brazos.” 
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469. Tendencias ritmicas. — En el analisis ritmico de Sol en 

la boda, de Guillen, las proporciones de los tres tipos basicos del 

endecasilabo, heroico, melodico y safico, resultan mas proximas y 

equilibradas entre si que en las poesias modernistas examinadas 

con este mismo objeto. La variedad safica, que es la predominante, 

apenas pasa del 40%; la melodica se mantiene en el 30%, y la 

heroica no desciende del 24%. La modalidad enfatica se limita, 

como de ordinario, a una cifra no superior al 5%. La aproxima- 

cion de proporciones es aun mayor en doce sonetos de Francisco 

Luis Bernardez: saficos, 38%; melodicos, 28%; heroicos, 28%; en- 

faticos, 6%. Otros testimonies, con mayor o menor margen de di- 

ferencia entre los tipos indicados, confirman en general el descenso 

relativo de la forma safica, con la consiguiente reduccion de distan¬ 

ces entre esta forma y las restantes. Sin duda esta modificacion, 

aunque poco marcada, significa cierta atenuacion del tono lirico 

del verso en beneficio de su rapidez y variedad. 

En el tipo safico se suman la variedad normal acentuada en 

cuarta y octava; la variedad auxiliar, acentuada en cuarta y sexta; 

la variedad reforzada, con acentos en cuarta, sexta y octava, y la 

variedad incompleta o deficiente, solo acentuada en cuarta. Las 

tres primeras formas son las mas frecuentes; la cuarta, admitida 

con relativa libertad desde Ruben Dario, no llega a desprenderse 

de su caracter restringido y excepcional. Se registran en total 69 

saficos en Sol en la boda, de Guillen; a la variedad normal corres- 

ponden 25: “Las ilusiones del sonido mismo;” a la auxiliar, 27: 

“Entre reflejos avidos de tierra;” a la reforzada, 13: “Solo en el 

alma ahincando esta su estribo;” a la deficiente, 4: “Como ter- 

nura y como cortesia,” “De suerte en suertes hacia su destino,” 

“Se los reserva con prerrogativa,” “Del gravitar de las constela- 

ciones.” 

Del repaso de algunas poesias de los autores mas jovenes parece 

deducirse que de nuevo se vuelve a restringir esta debil y vaga 

modalidad de endecasilabo solo acentuado en cuarta. No ofrece 

mas de dos ejemplos en cinco sonetos de Luis Guarner; presenta 

cuatro solos casos entre los 380 versos de la Egloga de Alfonsa 

de la Torre, y carece de representacion en siete sonetos de Leo- 

poldo Panero; en la oda Cementerio de Soller, de Ignacio Agusti; 
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en la Elegia por la muerte cle Miguel Hernandez, de Fernando 

Gutierrez, y en las estrofas en versos sueltos de La caricia, de 

Enrique Azcoaga.7 

OCTOSILABO 

470. Pareado. — Como ejemplo de la actitud de Guillen res- 

pecto a la expresion lirica en formas concisas se destacan sus 

pareados octosilabos con rima consonante en Sabado de gloria, 

Noche del gran estio y Aquel jardin. Hallaron eco en Momentos 

de paisaje, de Fernando Gonzalez, aunque la rima en estos admitio 

asonancia y consonancia y el metro mezclo octosilabos y versos 

menores.8 

471. Redondilla. — No ha vuelto a recuperar la redondilla 

octosilaba la popularidad que alcanzo en el Siglo de Oro y en el 

romanticismo. Parece sin embargo estar ganando mayor repre- 

sentacion que la que tuvo en la poesia modernista. Su forma mas 

frecuente, abab, aparece en Jardin de convento, de Bacarisse, y en 

Las piedras, de Cesar Vallejo; la variedad abba se halla en Jose¬ 

lito en su gloria, de Alberti, y en Nocturno, de Jose Mendez 

Herrera. Se mezclan las dos variedades en Pluma curvada, de 

Francisco Escriba de Romani, y en Elogio de la vida sencilla, de 

Jose Maria Peman. 

7 Endecasilabos de composicion anomala: Palabra esdrujula en la 
silaba cuarta: “Banda de pajaros en la simiente,” Juan Ramon Jime¬ 
nez; acento en tercera: “De sus tigres ni la delicadeza,’’ Borges; acentos 
en segunda y s^ptima: “Sus Candidas mariposas de escarcha,” Goros- 
tiza; adicion de una silaba: “Socavas el horizonte con tu ausencia,” 
Neruda. Estos y otros ejemplos fueron registrados por P. Henriquez 
Urena, “El endecasilabo Castellano,” en BAAL, 1944, XIII, 808-818. 

8 Despu^s de larga ausencia reaparece el antiguo per que, no en su 
ordinario metro octosilabo sino en endecasilabos, en una poesia de la 
poetisa mexicana Guadalupe Amor: “<jPor que quise quitarme de las 
cosas - del mismo modo como las tomaba? - £Por qu£ nunca fij6 yo 
la mirada-en materia que tiene que morir?” Consta de diez pareados 
contrapuestos y uno regular que cierra la serie repitiendo la ultima 
rima. Se halla en Poesias completas de la citada autora, Mexico, 1951, 
pag. 4. 
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472. Decima. — El cultivo de la decima no decae entre los 

poetas hispanoamericanos. Entre sus manifestaciones baste citar 

Campo y mar, de Florit, y Decima muerte, de Villaurrutia. Esta 

renaciendo en Espana con visible vigor. Garcia Lorca la empled 

en una escena de Dona Rosita la Soltera, y Gerardo Diego en 

Reconversion amistosa. Mas de cuarenta decimas forman parte 

de la seccion “El pajaro en la mano” de Cantico, de Guillen. La 

mitad aproximadamente se ajustan al modelo clasico, abbarac: 

cddc; la otra mitad modifica el orden de las rimas con arreglo al 

esquema abab:cc:deed. Otros casos, aparte de la indicada seccidn, 

muestran diferencias que hacen notar el interes con que Guillen 

ha tratado de dar variedad a esta estrofa. Las decimas tituladas 

Fe y Ciudad en luz no siguen ninguno de los modelos indicados; 

otras dos, Hacia el nombre y Accion de gracias, presentan mera 

asonancia en los versos pares, y otras dos mas, El mas claro y 

Dama en su coche, est^n compuestas en octosilabos sueltos. Al 

estimulo de Guillen responden probablemente las decimas de 

Manuel Granell, Luis Rosales Camacho, etc. 

473. Silva octosilaba. — El octosilabo rimado libremente, con 

intercalacion ocasional de versos de dos o cuatro silabas, figura en 

Amistad de la noche y Los balcones de oriente, de Guillen. Una 

forma semejante, con adicion de coplillas trisilabas repetidas a 

manera de estribillo, se observa en Las hogueras, del mismo autor. 

Varias composiciones de Salinas, como Far West, La distraida y 

Amada exacta, son breves silvas de octosilabos, en su mayoria 

sueltos o con vaga y libre asonancia, entre los cuales se intercala 

algun quebrado. Garcia Lorca empleo en La cigarra esta misma 

clase de silva asonantada, con inclusion de versos de tres, cinco y 

seis silabas sobre el fondo octosilabico. La asonancia se atenua 

hasta quedar practicamente como versificacion suelta en la poesia 

de Salinas que empieza: “La luz lo malo que tiene - es que no 

viene de ti.” De manera analoga aparece tratado el octosilabo en 

Las alegrias, Vispera y otras composiciones de Emilio Ballagas. 

474. Estrofas varias. — La quintilla parece olvidada; mas que 

como quintillas, las estrofas de A la poesia, de Carlos Pellicer, 
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pueden considerarse como cuartetas abcb en las que delante del 

ultimo verso se intercala un pie quebrado asonante con el tercero. 

No se registran ejemplos de octavillas ni sextillas agudas; tampoco 

de las tradicionales coplas de pie quebrado. Las redondillas de 

Cancion de hombre, de Carrera Andrade, de tipo abab, hacen 

algunos versos quebrados con solo dos, tres, cuatro o cinco silabas. 

Cuartetas asonantes, aebe, con los pares quebrados y agudos, 

forman la composicion Tarde muy clara, de Guillen. El recuerdo 

de la vieja copla mixta, abab:cdc, registrado en relacion con el 

endecasilabo, se repite en forma octosilaba en la poesia Velero, 

de Fernando Gonzalez. Alberti siguio las lineas del rondel en 

“Si Garcilaso viviera-yo seria su escudero.” A1 mismo concepto 

responde la cancion “Rio que buscas el mar - entre tus riberas 

verdes,’’ de Luis Guarner. 

475. Tendencias ritmicas. — No es facil reducir a una simple 

definicion los rasgos de conjunto del octosilabo actual. Su cultivo 

es relativamente escaso en estrofas organicas, pero es abundante 

en romances. Hubo gran produccion de romances durante la 

guerra civil. Seria necesario tratar de descubrir la corriente domi¬ 

nance en esa extensa masa de materiales. En el Romance sonam- 

bulo, de Garcia Lorca, sobresale con gran relieve el elemento 

trocaico; su proporcion representa mas del 55%. En el de La luna, 

luna, del mismo poeta, la proporcion del trocaico es aun mas alta. 

El predominio de este tipo ritmico responde probablemente en 

estos casos al caracter esencialmente lirico de las citadas composi- 

ciones. Debe obedecer a la misma causa el hecho de que el equi- 

librado ritmo trocaico constituya la nota dominante en los ro¬ 

mances titulados Mundo en claro y El aire, de Guillen. 

Ofrecen aspecto diferente los romances gitanos del Prendi- 

miento de Antonito el Camborio y de La casada inf el, de Garcia 

Lorca. En estos, el papel principal lo desempenan las cambiantes 

variedades mixtas. Aumenta asimismo a su lado la rapida modali- 

dad dactilica. El elemento trocaico, desplazado tal vez por la 

viveza emocional de las escenas que se describen, desciende hasta 

por debajo del 35%. Tal modo de combinacion ritmica se observa 

en terminos aproximados en poesias de analogo temple dramatico, 
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como las redondillas de Joselito en su gloria, de Alberti, y los 
romances de Joaquina Marquez, de Leopoldo Panero, y Vientos 
del pueblo me llevan, de Miguel Hernandez. El precedente mas 
semejante al caracter del octosilabo usado en estas composiciones 
es el de La tierra de Alvar Gonzalez, de Antonio Machado. 

METROS DIVERSOS 

476. Verso de veintidos silabas. — Apenas han tenido conti- 
nuadores los extensos metros dactilicos y compuestos del moder- 
nismo ni las imitaciones del hexametro. Como restos de tal co- 
rriente pueden senalarse los versos de veintidos silabas de las 
decimas monorrimas de La ciudad sin Laura y Estar enamorado, 
del argentino Francisco Luis Bernardez, donde cada verso consta 
de un eneasilabo trocaico y un tridecasilabo ternario: “En la 
ciudad callada y sola, mi voz despierta una profunda resonancia.’’ 
Repert. 73. 

477. Hexadecasilabo. — Como principal manifestacion de este 
verso en la metrica contemporanea se destaca el haber sido em- 
pleado en la version modernizada del Poema del Cid, por Pedro 
Salinas. Aparte de la igualacion de los versos, Salinas conservo las 
mismas asonancias y extension de las series monorrimas del texto 
original. Ha sido aplicado este mismo verso en Letania, de Fer¬ 
nandez Ardavin, y en Canto a los villanos de Castilla antigua, del 
Marques de Lozoya. Repert. 66. 

478. Alejandrino. — Ha descendido el alejandrino del nivel 
principal de frecuencia que compartio con el endecasilabo en la 
poesia modernista. Se advierte sobre todo su disminucion bajo 
forma de sonetos, sextetos y pareados. Sus combinaciones suelen 
limitarse actualmente al cuarteto cruzado, a la serie arromanzada 
y al verso suelto. En cuartetos ABAB aparece, por ejemplo, en 
varias composiciones de Colores en el mar, de Pellicer, y de Poema 
mio, de Florit. Como romance en cuartetos o en serie continua 
figura en Elegia a dona Juana la Loca, de Garcia Lorca, y en 
pasajes de Mariana Pineda, del mismo autor. Se le encuentra 
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como verso suelto sin orden de estrofas en Una ventana y otras poe- 

sias de Guillen, y en grupos de cuatro versos en Oda al Santisimo 

Sacramento y en parte del Llanto por Ignacio Sanchez Mejias, de 

Garcia Lorca. De vez en cuando aparece con el heptasilabo en 

forma rimada de quintetos, cuartetos o tercetos. Guillen lo asocio 

con el tetrasilabo en pareados de 4-14, en Vocacion de ser, Arroyo 

claro, Preferida a Venus, etc. 

La composicion ritmica de este verso es en general la misma 

del alejandrino polirritmico establecido por el modernismo. Se 

observan sin embargo a tal efecto dos modificaciones importantes. 

En primer lugar, se rehuye el encabalgamiento que solia terminal' 

los primeros hemistiquios con particula debil o con palabra par- 

tida. De otra parte, en numerosos casos puede advertirse senalada 

tendencia en favor del tipo uniformemente trocaico, de hemisti¬ 

quios acentuados en segunda y sexta. En los cuartetos de El Esco- 

rial, de Carmen Conde, por ejemplo, la representacion de tal 

modalidad ritmica se aproxima al 85% del conjunto de la com¬ 

posicion, y en los de La piedra solitaria, de Enrique Azcoaga, la 

forma trocaica apenas ofrece excepcion. Reaparece en realidad en 

estos casos el alejandrino anterior a la reforma modernista. La 

variedad dactilica uniforme, de hemistiquios acentuados en ter- 

cera y sexta, ha sido empleada por Dictinio del Castillo en los 

cuartetos monorrimos a estilo de cuaderna via de sus Tetrastrofos 

a nuestro sehor Santiago: 

Oh, senor Santiago, celestial peregrino, 

que a la atlintica tierra del castano y del pino, 

mi Galicia lejana, ofreciste un camino 

que de estrellas corona su verdor campesino. 

479. TETRADECAsfLABO dactilico. — La poesia lOcasof de Gui¬ 

llen, incluida en la cuarta edicion de Cantico, 1950, da realidad 

efectiva al verso dactilico de catorce silabas con apoyos en 1, 4, 

7, 10 y 13. Vicuna Cifuentes, como ya se ha indicado, habia con- 

cebido la posibilidad de este metro. No empiezan con apoyo rit- 

mico los versos tercero y cuarto de la composicibn de Guillen. 

Los ultimos acentos de los cinco versos ofrecen uniformemente 
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disposicion adonica. Domina sobre el conjunto un tono de pen- 

tametro, subrayado especialmente por los cambios ritmicos del 

cuarto verso, dentro de sus cinco apoyos basicos. Repert. 58. 

fntima y ductil, la sombra aguardando aparece 

sobre las piedras y sobre las branas. Lo oscuro 

se junta. <jFin? El silencio recibe en su alfombra 

los sones menguantes del mundo. Pozo de ocaso, 

nada se pierde. La tierra en su ser profundiza. 

480. Tridecasilabo ternario. — Francisco Luis Bernardez, que 

en los versos de veintidds silabas de otras poesias suyas habia hecho 

entrar como componente el tridecasilabo ternario, empleo con ca- 

racter propio este verso, ya ensayado por la metrica modernista, 

en su Albariaza didactica de un toro, citada por Henriquez Urena, 

RFH, 1946, VIII, 10-12: “Para cantarte, dictador de la llanura, - 

hincha sus liricos pulmones cada verso.” Repert. 50. 

481. Dodecasilabo. — Del dodecasilabo se registran escasos 

testimonios. La modalidad polirritmica fue usada por Garcia 

Lorca en forma de romance en Elegia e Invocacion al laurel y 

como pareados asonantes en Gacela de la terrible presencia. A la 

misma modalidad corresponden los cuartetos de Parroquia, de 

Carrera Andrade. El tipo dactilico ocurre en una danza antiliana 

de Jose Mendez Herrera: “La negra bambara se trenza su pelo.” 

La primera escena de Mariana Pineda, de Garcia Lorca, muestra 

el dodecasilabo ternario, de unidades tetrasilabas, en forma de 

romance: “Parecia el hilo rojo entre sus dedos-una herida de 

cuchillo sobre el aire.” Repert. 41-43. 

482. DECAsiLABO. — Se reduce igualmente a contados ejemplos 

la representacion del decasilabo dactilico. Garcia Lorca lo empleo 

en la Balada de Santiago y en algunos pasajes de Espigas e Idilios. 

Cdsar Vallejo evoco la tradicion epica de este metro en los ter- 

cetos de su Redoble funebre a los escombros de Durango: “Padre 

polvo que subes de Espana.” Se intercala en pareados entre las 

redondillas de Tropico, de Jose Mendez Herrera: “Que me tapen 
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las ramas el cuerpo.” El decasilabo compuesto, aun menos fie- 

cuente, se registra en la cancion de Garcia Lorca titulada Zarza- 

mora: “Sangre y espinas. Acercate, - si tu me quieres, yo te querre, 

y en la poesia afroantillana monorrima Majestad negra, de Luis 

Pales Matos: “Por la encendida calle antillana-va Tembadumba 

de la Quimbamba.” Repert. 27.9 

483. Eneasilabo.— Tampoco ha conservado el eneasilabo el 

lugar a que se habia elevado en el periodo precedente. El tipo 

polirritmico aparece en los sextetos aab:aab de La Florida y Esta- 

cion del Norte, de Guillen; en los cuartetos de Familia y A la 

mtemperie, del mismo autor; en el soneto Abril, de Alberti, y 

en los pareados de Baco y Suicidio, de Garcia Lorca, donde los 

eneasilabos se mezclan con algunos de ocho y diez silabas. La va- 

riedad trocaica, acentuada en cuarta y octava, fue empleada por 

Garcia Lorca en Corazon naevo, por Florit en los romances 

cortos Soledad y Cancion de amor y en la octava de la Cancion 

de seis petalos: “Vive lejana de tu patria;” por Ignacio Romero 

Raizabal, santanderino, en los cuartetos satiricos de Montemolin, 

enamorado, y por Carlos Bousono, asturiano, en el romance 

Pequena oda celeste. 

484. Heptasilabo. — Entre los versos regulares, el heptasilabo 

se destaco con florecimiento semejante al que habia tenido en la 

poesia neoclasica. Salinas cultivo intensamente este metro dando 

preferencia a la simple serie de versos sueltos en que no se ex- 

cluyen las asonancias o consonancias ocasionales. En las poesias 

de Guillen, el tratamiento del heptasilabo es objeto de rigurosa 

elaboracion. Redondillas abab, en las que las rimas consonantes 

9 Se encuentra con frecuencia el dodecasilabo polirritmico en la 
moderna poesia negra, con marcada inclinacion por el ritmo trocaico: 
“Es la raza negra que ondulante va - en el ritmo gordo del mariyanda,” 
Luis Pal£s Matos, Danza negra; “La comparsa negra va con su clamor 
-por la calle estrecha de San Juan de Dios,” Emilio Ballagas, Com¬ 
parsa habanera. El dodecasilabo de seguidilla es recordado en los 
cuartetos ABAB de Junto al pesebre, del granadino Luis Rosales: 
“San Jos£, varon justo si carpintero, - tiene romeros ojos con lluvia y 
fiebre.” 
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estan sustituidas por asonancias, aparecen en Los nombres, Ad- 

venimiento y Luz diferida. La variante abba, con analoga sustitu- 

cion de rimas, figura en Esfera terrestre, Naturaleza viva y Cima 

de la delicia. Otra variedad nueva es la redondilla heptasilaba 

usada en He aqui la persona y en Tu realidad, con versos pares 

tetrasilabos y rimas consonantes, abab. La cuarteta asonante, en 

series de rima independiente en cada estrofa, abcb, aparece en 

Mas alia, Todo en la tarde y en otras poesias. 

En la poesia Nosotros, Guillen empleo una quintilla con los 

impares asonantados y los pares sueltos. En Las sombras, Las 

llamas y Mecanica celeste organizo el heptasilabo en tercetos se- 

parados, aba:cdc:efe. La forma ordinaria del romance se mani- 

fiesta entre otros casos en Tierra y tiempo y Nivel del mar. Otras 

veces el autor se sirvio del heptasilabo suelto, como muestran 

El durmiente, Ciudad de los estios, La estrella de Venus, etc. En 

estos casos la ausencia de rima va suplida por una estrecha disci- 

plina en que los versos de cada composicion se agrupan en cinco 

tercetos que se alinean tipograficamente bajo diversas formas si- 

metricas. Como parte de este orden, ni se da entrada a la rima 

ocasional entre los heptasilabos sueltos ni se mezclan asonancia y 

consonancia entre los rimados. 

Tambien Garcia Lorca puso especial variedad en el heptasilabo, 

aunque no lo empleara con tanta abundancia ni con tan estricto 

metodo. En el romance titulado Manana utilizo una asonancia en 

la primera mitad y otra en la segunda. En Elegia del silencio situo 

la asonancia a modo de silva, sin orden definido. Introdujo varios 

versos de tres y cinco silabas entre los de siete en El lagarto viejo. 

Arbol de cancion consta de una serie de cuartetas de asonancia 

independiente. Cancion de la muerte pequena esta formada por 

ocho tercetos abb:cbb:dbb, etc. Son breves poesias en heptasilabos 

sueltos La luna asoma y Cancion del dia que se va. 

Numerosas aplicaciones de este metro en cuartetas, redondillas, 

silvas, romances y versos sueltos se encuentran entre las poesias 

de Carrera Andrade, Florit, Torres Bodet, Alberti, Aleixandre, 

Altolaguirre, etc. Se trata del heptasilabo polirritmico, con la ordi¬ 

naria mezcla de sus variedades trocaica, dactilica y mixta. En la 

extensa poesia Mas alia, de Guillen, el elemento trocaico predo- 
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mina con marcado relieve. Algunas cuartetas, acaso por efecto 

accidental o intuitivo, combinan las indicadas variedades ritmicas 

en condiciones de uniformidad, contraste o armonia. Nadie como 

el autor de Cantico para anadir la utilizacion metodica de estos 

recursos a la precision de su tecnica. 

485. Hexasilabo. — Desempena papel importante, al lado del 

heptasilabo, en la poesia postmodernista. Salinas lo trato de ordi- 

nario en series sueltas o semirrimadas. En las poesias de Guillen 

figura principalmente en redondillas asonantes y en series de cuar¬ 

tetas de asonancia individual. Ejemplos de redondillas asonantes 

abab son El sediento y Tornasol; de redondillas asonantes abba, 

El prologo, Relieves y Escalas, y de cuartetas abcb, Tiempo per- 

dido, Con o sin nieve y Mayo nuestro. La silva de hexasilabos 

asonantes y sueltos sin orden definido aparece en Dedalo y Gozo, 

de Torres Bodet, y en Nocturno sueho, de Villaurrutia. Se juntan 

por lo comun sin distincion las variedades dactilica y trocaica de 

este metro. El tipo uniformemente dactilico se encuentra en Para 

dormir a un negrito, de Ballagas, romancillo en cuartetas de aso¬ 

nancia independiente.10 

486. PentasIlabo. — Fue empleado el pentasilabo por Garda 

Lorca en el romancillo Cancion para la luna, con intercalacidn de 

algun trisilabo bajo la misma asonancia, y en Cancion china en 

Europa, romancillo en cuartetas individuals: “La senorita-del 

abanico-va por el puente - del fresco do.” En ambas composi- 

ciones se juntan las dos variedades ritmicas del pentasilabo. Esto 

mismo se observa en el romancillo de Ricardo E. Molinari: 

“Tristes memorias- bajan los rios.” 

487. Trisilabo. — Dos poesias de Guillen en verso trisilabo cons- 

tituyen los ejemplos mas extensos y notables de este metro. La 

10 Entre las manifestaciones actuales del hexasilabo parece volver 
a ganar preferencia el tradicional romancillo, como muestran los 
Paisajes de Cernuda; la nana de La madre, de Luis Gallego Fernandez; 
Anhelo impreciso, de Antonio Perea, y Romancillo de los enterradores, 
de Jos£ Garcia Nieto. En la poesia Patio, de Joaquin Romero Murube, 
el hexasilabo forma tercetos independientes, aba:cdc:efe, etc. 
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titulada Tras el cohete consta de seis estrofillas de siete versos cada 

una con dos asonancias alternas, abababa. Otono, pericia, com- 

prende tres series de cinco pareados que repiten tambien desde el 

principio al fin dos solas asonancias, aa:bb:aa:bb:aa. Las sinalefas 

entre versos estan cuidadosamente evitadas. El ritmo de conjunto 

es dactilico, aunque cada verso aisladamente represente el tipo 

anfibraquico. 

VERSOS AMETRICOS 

488. Mezcla de versos. — La combinacion de octosilabos y 

eneasilabos ha sido practicada por Carrera Andrade en el breve 

romance de Cancion de la manzana y en el soneto asonantado 

Faena del alba. El mismo autor en Nina de Panama, hizo alternar 

en cuartetos asonantes el eneasilabo y el decasilabo compuesto, 

5-5. A la union ordinaria del endecasilabo y el heptasilabo anade 

Jose Gorostiza la del tetrasilabo en los cuartetos de Pescador de 

luna y en la silva de La casa del silencio. Sobre el mismo fondo 

de los de once y siete silabas hace Guillen intervenir el trisilabo 

en El dialogo, El concierto y Tiempo libre y suelto. Mezcla de 

los de 11, 7, 14 y 9, con predominio de los dos primeros, se observa 

en Milagro, de Carrera Andrade. A estos se juntan algunos de 

seis, ocho o diez silabas, sin abandonar la base de los de once y 

siete, en numerosas poesias de Salinas, Guillen, Florit, Vallejo y 

otros autores. 

489. Verso ametrico DAcriLico. — De las varias formas de ame- 

tria usadas en el periodo anterior, las menos frecuentes en la 

poesia postmodernista fueron las de los versos construidos me- 

diante la repeticion de una determinada clausula o grupo. No 

parece haber contado con continuadores el verso ametrico binario 

a la manera del empleado por Silva en su Nocturno de “Una 

noche.” De la utilizacion de la clausula dactilica como base de 

esta clase de verso se encuentran ejemplos en el Nocturno in- 

cluido al final de Recinto, de Carlos Pellicer: “En vano los siglos 

cargados de historias y estatuas - tendieron tapices de tiempo a 
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mis ojos brotantes de fuentes eternas.” Otro testimonio ofrece 

Segador, tambien de Pellicer, sobre el mismo modelo de la 

Marcha triunfal de Dario. Guillen aplico una modalidad de verso 

semejante en pasajes de los rapidos y quebrados cuartetos de 

Viento saltado: “Cuerpo en el viento y con cuerpo la gloria. - Soy 

- del viento, soy a traves de la tarde mas viento, - soy mas que yo.” 

El heptasilabo como unidad simple, doble o triple, con el endeca- 

silabo y el eneasilabo como auxiliares, constituye el elemento 

basico de la Oration de la came, de Luis Felipe Vivanco: “El 

Verbo era la luz, y la carne fue sombra sorprendida por el albor 

de su llegada. - Y en el rubio aposento fue bendita la espuma del 

agua fugitiva.” 

490. Verso semilibre. — El verso semilibre, de breves medidas 

variables, que Dario habia iniciado en Augurios, paso en el post- 

modernismo por una intensa reelaboracion que recorto sus lineas 

y defrnio mas claramente su caracter. En el fondo se trata del 

simple grupo ritmico-semantico elevado a la calidad de verso por 

la insistencia en determinadas medidas, por la rima voluntaria y 

frecuente y por la relativa regularidad de sus apoyos ritmicos. 

Empleo Garcia Lorca este modo de versificacion en breves compo- 

siciones que evocan la gracia y soltura de las canciones populares. 

Las hizo constar de ordinario de versos menores de ocho silabas; 

en muchas de ellas combino los de cinco, seis y siete, y a veces los 

de tres y cuatro. Estas pequenas poesias llevan en algunos casos 

rima libre a modo de silva, como en Chopo muerto; la mayor 

parte hacen asonantes los pares, como se ve en Cancioncilla sevi- 

llana; en La veleta yacente son asonantes los impares y sueltos 

los pares; a veces intercalan estribillos, segun ocurre en Noviem- 

bre y Balada interior. Del mismo tipo son varias poesias de Al¬ 

berti en Marinero en tierra y El alba del alheli. Otras aplicaciones 

del verso indicado a poesias de distinto tono lirico se encuentran 

en ejemplos como Cuando cierras los ojos, de Salinas; Mas vida, 

de Guillen, y Nocturna rosa, de Villaurrutia.11 

11 La medida de la cantidad silabica en una inscripcion de la 
Cancioncilla sevillana, de Garcia Lorca, dio por resultado un orden 
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491. Verso libre. — No se ha dedicado aun al verso libre espa- 

nol el estudio objetivo y metodico que su caracter requiere. Tam- 

poco ha sido considerado en otras lenguas con el detenimiento 

necesario. Como creacion de caracter individual, deberia regis- 

trarse ante todo la lectura de cada poesia de labios de su propio 

autor. Sin duda se han de producir discrepancias de interpreta- 

cion ritmica entre otros lectores. El papel principal del elemento 

subjetivo en el verso libre constituye su mayor diferencia respecto 

a la fluctuacion de los antiguos versos epico y lirico. En todo caso, 

la determinacion del orden y circunstancias de su ritmo no puede 

quedar fuera de los medios de analisis que la moderna tecnica 

posee.12 

Aparte del verso semilibre, generalmente breve y en el fondo 

semejante, como se ha visto, a la silva de mezclados versos cortos, 

en la abundante produccion versolibrista del postmodernism© es 

posible differencial' dos modalidades distintas, con solo atender 

al efecto visible de sus unidades predominantes. En una de estas 

modalidades, la de limites menos dilatados, la versificacion tiene 

por base unidades que insisten con relativa frecuencia en las 

medidas de siete, nueve y once silabas; corresponden a este tipo 

composiciones como Poema prodigo, de Carlos Pellicer; Amane- 

cer, de Jorge Luis Borges, y Soliloquio del farero, de Luis Cer- 

nuda. La modalidad de cuadro mas amplio abunda en unidades 

de mas de quince y aun de veinte silabas, aunque a veces descienda 

a medidas menos extensas; se dan estas circunstancias en extensos 

pasajes de Altazor, de Huidobro; en Noche sinfonica, de Aleixan- 

dre; en Oda a Walt Whitman, de Garda Lorca, y en Singladura, 

de Borges. 

Desde el punto de vista de la composicion interior de los versos, 

la diferencia es solo aparente entre las dos modalidades indicadas. 

de grupos trisilabos de tipo dactilico, con el ritmo cuantitativo alterno 
que sus respectivas cifras indican en centesimas de segundo: 
Amane ' da en ' el naran ' jel. Abe ' jitas de ' oro bus ' caban la' miel. 

88 115 91 134 91 138 98 150 

12 Esperan continuacion y ampliacion los estudios experimentales 
iniciados sobre el verso libre francos por Robert de Souza, Du rythme 
en frangais, Paris, 1912, y sobre el ingles, en referencias complementa- 
rias de William M. Patterson, The rhythm of prose, New York, 1916. 
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Los versos de mayor extension suelen ser conglomerados de las 

mismas medidas que caracterizan la modalidad menos amplia. 

El primer verso de Singladura esta formado por una parte ende- 

casilaba y otra eneasilaba: “El mar es una espada innumerable' y 

una plenitud de pobreza;” el segundo se subdivide en tres grupos, 

de los cuales el primero y el tercero son endecasilabos regulares: 

“La llamarada es traducible en ira,' todo manantial en fugacidad, 

'cualquier cisterna en clara aceptacion;” el tercer verso es un sim¬ 

ple endecasilabo: “El mar es solitario como un ciego.” 

A travbs del extenso poema Altazor, de Huidobro, la pauta 

ritmica la senala el grupo heptasilabo, que unas veces solo y otras 

doble o combinado con sus congeneres de nueve y once, se destaca 

sobre toda otra unidad. Ese mismo grupo basico, en Unidad en 

ella, de Aleixandre, ademas de entrar en la composicion de varios 

versos de 5-7, 7-9 y 7-11, da lugar a estrofas enteras de regulares 

alejandrinos: “Deja, deja que mire tenido del amor, - enrojecido 

el rostro por tu purpurea vida.’’ En el variado conjunto sinfonico 

de la Oda al rey de Harlem, de Garda Lorca, los principales ele- 

mentos constitutivos son los grupos de cinco, siete, nueve y once 

silabas que se repiten, mezclan y combinan de las maneras mas 

diversas, al lado de pasajes de fondo octosilabico: “No hay an- 

gustia comparable' a tus ojos oprimidos, - a tu sangre estreme- 

cida'dentro del eclipse oscuro.” 13 

A reserva de detalles mas precisos se puede advertir que la 

unidad ritmica intuida por el poeta versolibrista no es siempre 

13 La frecuente presencia del alejandrino en el verso libre de Neruda 
fub senalada por Amado Alonso, Poesia y estilo de Pablo Neruda, 
Buenos Aires, 1940, pag. 71. En el verso libre de Aleixandre, el nucleo 
fundamental es el endecasilabo, con libertad de asociacibn de otros 
ritmos, segun ha observado, con referencia especial a Sombra del 
Paraiso, el profesor Carlos Bousono, La poesia de Vicente Aleixandre, 
Madrid, 1950, pags. 111-128. Leon Felipe, en poesias de su segunda 
epoca, como Esta muerta, miradla, suele servirse de la amplia sen- 
tencia ritmica, a lo Whitman. El verso onirico, en su concepto de uni¬ 
dad elemental y fluctuante, conduce a la indiferenciacibn de verso y 
prosa sobre el fondo comun del grupo fonico, como se ve en P. Henri- 
quez Urena, “En busca del verso puro,” en Homenaje a Enrique Jose 
Varona, La Habana, 1935, pags. 29-43. 
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igualmente visible ni necesita ser la misma en toda la composi- 

cion. En la libertad de su ondulacion, la linea de apoyos psico 

semanticos en que el ritmo se funda llega en ocasiones a desvane- 

cerse en giros vagos, hasta que la reaparicion de aquella unidad 

vuelve a hacer sentir el oscurecido compas. En suma, aim en los 

casos en que el verso libre parece mas alejado de toda relation 

metrica, se le ve ligado en el fondo al mismo principio esencial del 

metro ordinario. Actua de manera mas suelta que este en la colo¬ 

cation de sus apoyos ritmicos, abarca mas amplio margen en la 

oscilacion de sus periodos, describe con menos regularidad el 

perfil de sus movimientos, pero no parece mostrar ningun indicio 

de poseer naturaleza diferente ni de proceder de fuente distinta.14 

FORMAS TRADICIONALES 

492. Cosante. — Los modernos estudios de historia literaria 

sobre temas y formas de la lirica tradicional han atraido a algunos 

autores a rejuvenecer el casi olvidado cosante. Un ensayo de esta 

especie realizo Garda Lorca en una de las canciones comprendidas 

bajo el ti'tulo de Palimpsestos. La denomination particular de 

corredor dada a la referida poesia fue probablemente propuesta 

como equivalente a la menos familiar de cosante. El ritmo de la 

vieja cancion se representa con propiedad en el avance y retroceso 

de los pareados octosilabos, tras de los cuales se repite el estribillo 

con analogas modificaciones: 

14 Se han inscrito, como ensayo, los cuatro primeros versos, de 10, 
15, 14 y 6 sllabas, de la parte de La Muerte, en Poema elemental, 
de Carlos Pellicer. El primero es un decasilabo dactdico, el segundo 
consta de un heptasilabo y un octosilabo, el tercero de un octosilabo 
y un hexasflabo y el cuarto es un hexasdabo dactdico. La medida de 
las silabas muestra que los versos se han ajustado al compas regular 
de unos periodos oscilantes entre 200 y 225 centtiimas de segundo. 
Cada periodo consta de dos cldusulas entre las cuales se reparte la 
duration indicada. Las pausas completan y equilibran los periodos 
de enlace: “Seme ' jante a la ' sombra de ' Dios, - cir ' cula entre 
no ' sotros ' imponde ' rable y fe ' cunda. Es el sa ' grado ele ' 
mento, el ' fluido del ' transito, ' la in ' mensa fe ' muda. 
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Por los altos corredores 

se pasean los senores. 

Cielo 

nuevo; 

cielo 

azul. 

Se pasean los senores 

que antes fueron blancos monies. 

Cielo 

medio; 

cielo 

morado. 

Otra poesia de Garda Lorca, titulada Galan, repite el mismo 

modelo en el modo de encadenamiento de sus pareados. Se en- 

tiende que el estribillo, situado al principio y al fin, debe tenerse 

presente despues de cada pareado: 

Galan, galancillo, 

en tu casa queman tomillo. 

Ni que vayas ni que vengas, 

con Have cierra la puerta. 

Con Have de plata fina, 

atada con una cinta. 

La cancion de Alberti, Al puente de la golondrina, aunque no 

conste de pareados sino de parejas de octosilabos de rimas correla- 

tivas, responde asimismo al tipo del cosante por la repeticion 

entrelazada de los octosilabos y del estribillo. En analogo caso 

se encuentra la Cancion de la paloma, del mismo autor. Ejemplo 

cabal de cosante es Se alegra el mar, del mexicano Jose Gorostiza, 

en pareados de versos fluctuantes que empiezan como sigue: 

Iremos a buscar 

hojas de platano en el platanar. 

Se alegra el mar. 

Iremos a buscarlas en el camino 

padre de las madejas de lino. 

Se alegra el mar.15 

15 El peculiar enlace, a la vez progresivo y regresivo del cosante, se 
refleja en varios de los tercetos de seguidilla, 5-7-5, de la Cancion 
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493. Zejel. — A los inismos estimulos indicados debe atribuirse 

el renacimiento del zejel, fielmente representado en las estrofas 

de El pescador sin dinero, de Alberti: 

Pez verde y dulce del rio, 

sal, escucha el llanto mio. 

Rueda por el agua, rueda, 

que no me queda moneda; 

sedal tampoco me queda, 

llora con el llanto mio: 

Pez verde y dulce del rio, 

sal, escucha el llanto mio. 

Otro ejemplo no menos tipico, con estribillo de tres versos, el 

ultimo de los cuales se repite al fin de cada estrofa, es el Zejel de 

la nina de Carril, de Dictinio del Castillo: 

De Carril vino la nina 

con canciones de la mar. 

Oui^n pudieralas cantar. 

Trajo el ambar de las eras, 

ritmo y gracia de traineras, 

voz de alondras marineras 

y fragancia de pomar: 

Quien pudieralas cantar. 

494. Villancico. — La forma clasica del villancico fue practi- 

cada por Garcia Lorca en su Gacela del mercado matutino. El 

estribillo es una cuarteta heptasilaba, el cuerpo de la cancion 

consiste en una redondilla octosilaba, un verso de enlace repite 

la ultima consonancia de la redondilla y otro vuelve a la rima del 

estribillo: 

Por el Arco de Elvira 

quiero verte pasar, 

para saber tu nombre 

y ponerme a llorar. 

iQue luna gris de las nueve 

de las trenzas, de Joaquin Romero Murube: “Mis trenzas duras,- 
bajan desde las sienes - a la cintura” y en los pareados de El silbo del 
dale, de Miguel Hernandez. 
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te desangro la mejilla? 

;Quien recoje tu semilla 

de llamarada en la nieve? 

,jQu£ alfiler de cactus breve 

asesina tu cristal? 

Por el Arco de Elvira 

quiero verte pasar, etc. 

Se encuentra el mismo modelo, con el estribillo reducido a uno 

o dos versos, en El Nino de la Palma y en el Autorretrato bur- 

lesco, de Alberti. Algunas otras canciones de Alberti, como las 

que empiezan: “Pirata de mar y cielo,” y “No quiero barca, cora- 

zon barquero,” de Marinero en tierra, siguen tambien las lineas 

del villancico, continuadas mas recientemente en Canciones del 

llamamiento a los pastores, de Luis Rosales Camacho, y en Mira 

la nina dormida, de Jose Maria Alonso Gamo. 

495. Letrilla. — Como letrilla de estructura de villancico, a 

la manera antigua, puede considerarse la poesia A la orilla del 

mar, de Jose Gorostiza. Consta de tres estrofas de ocho hexasilabos 

dactilicos. Los cuatro primeros versos, mudanzas, tienen rima 

independiente; los ultimos, despues del de vuelta, repiten el 

estribillo: 

No es agua ni arena 

la orilla del mar. 

El agua sonora 

de espuma sencilla; 

el agua no puede 

formarse la orilla. 

Y porque descanse 

en muelle lugar, 

no es agua ni arena 

la orilla del mar.16 

16 Como letrillas se pueden considerar la Loa de la lima y el limon, 
cle Antonio Oliver, en redondillas octosilabas, abab, las cuales ter- 
minan alternativamente con los versos “de la lima y el limon” y 
“sobre el limon y la lima,” y la Cancion de hormigas, de Joaquin 
Romero Murube, en cuartetas hexasilabas de asonancia independiente, 
con estribillo pareado en el mismo metro, despu&s de cada cuarteta’ 
abcbrdd. 
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496. Romance. — Entre los testimonies que continuan la secu¬ 

lar historia del romance, sobresale el Romancero gitano, de 

Garcia Lorca; el mismo autor escribio ademas otros romances, 

como Encrucijada, Cancion otonal, Cancion de las palomas oscu- 

ras, etc. La ultima parte de Cantico, de Guillen, consta totalmente 

de romances, aparte de varios otros incluidos en las anteriores 

secciones del libro, como Mundo claro, Caminante de puerto y 

Del alba a la aurora. Demuestran la vitalidad con que se mantiene 

este genero de poesia otros muchos testimonios de Alfredo Mar- 

querie, Damaso Alonso, Emilio Prados, Rafael Laffon, Miguel 

Hernandez, Luis Guarner, Leopoldo Panero, etc. Ejemplos no¬ 

tables hispanoamericanos son Didlogo del rio y el puente, de 

Francisco Luis Berndrdez, y Romance de Tilantongo, de Carlos 

Pellicer. 

A1 lado de la forma en cuartetas, se practica la composicion del 

romance en serie de unidades de dos versos. En El lagarto esta 

llorando, de Garcia Lorca, los versos se agrupan en parejas, con 

definida individualidad siptactica de la proposicion correspon- 

diente a cada dos versos. Este mismo modo de composicion se 

observa en el romance titulado Ruta, de Gines de Albareda, en 

gran parte dialogado; en Cadiz, de Joaquin Romero Murube, y 

en El soldado solitario, Cancion de la suerte y varios otros de Jose 

Suarez Carreno. 

Varias composiciones de Guillen, como Alborada y Tarde muy 

clara, son romances formados por cinco cuartetas en que los 

versos impares son octosilabos y las pares tetrasilabos, con asonan- 

cia en estos ultimos. En otras composiciones del mismo autor, dos 

de las cuartetas son quebradas y tres plenas o viceversa, formando 

las cinco un conjunto de arquitectura simetrica. Las veinte cuar¬ 

tetas de Las horas forman cuatro secciones de esta especie con la 

misma asonancia. En Sabor a vida y Cerco del presente, los que- 

brados son pentasilabos. 

Son numerosos los romances con estribillos compuestos por 

Garcia Lorca, en octosilabos, heptasilabos y hexasilabos. Entre los 

primeros figura el llamado Baladilla de los tres rios, en el que 

despues de cada cuatro versos alternan los estribillos “Ay, amor, 

que se fue y no vino,” y “Ay, amor, que se fue por el aire.” En 
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el de La sangre derramada, del Llanto por la muerte de Sanchez 

Mejias, se intercala a intervalos la exclamacion “Que no quiero 

verla.” La Loa del Tajo, de Antonio Oliver, es un romance octo- 

silabo, interrumpido de vez en cuando por el estribillo Pero 

el Tajo-es un cuchillo templado.” Romances octosilabos con 

principio lirico de versos cortos y con adicion de cancioncillas 

semejantes en el cuerpo y final de la composicion son Las can- 

ciones de Pehiscola, de Carlos Pellicer. El modelo antiguo del 

romance terminado en serie lirica de seguidillas reaparece en el 

Villancico y cancion de la divina pobreza, de Luis Rosales Ca¬ 

macho. Garda Lorca compuso romancillos en versos breves y 

fluctuantes con estribillos, de los cuales es ejemplo el Canto 

nocturno de los marineros andaluces, en cuartetas de versos 

mezclados de cinco, seis, siete y ocho silabas y con intercalacion 

despues de cada estrofa del estribillo: “Ay, muchacha, muchacha, 

-cuanto barco en el puerto de Malaga.” 17 

497. Cuarteta. — De la presencia de la cuarteta en composi- 

ciones de elaboracion literaria se registran ejemplos como La 

casa de los siete pisos, de Jose Maria Peman, y Poesia menor, de 

Cesar Gonzalez Ruano. La penetracion de esta estrofa en el 

romance, convirtiendolo en serie de cuartetas con asonancias in- 

dividuales, se manifiesta en Luna de miel, de Mauricio Bacarisse, 

y en Siesta de la albahaca y el adolescente, de Joaquin Romero y 

Murube. 

La representacion que la solear andaluza gano en el periodo an¬ 

terior continuo con la coleccion de coplas de esta clase de Jorge 

Luis Borges; con la poesia Las alamedas de la Alhambra, de Luis 

Guarner, compuesta en soleares, y con Acuarela marina, de Ma¬ 

nuel Altolaguirre, en la que despues de cada copla se repite un 

estribillo pareado. A1 elogio de esta copla por Manuel Machado 

anadio Garcia Lorca el de su Poema de la soled. 

17 Puede anadirse como variedad del romance con estribillo la 
poesia Luna de miel, de Bacarisse, en cuartetas octosilabas de aso- 
nancia independiente a cada una de las cuales sigue un terceto hexa- 
silabo de una serie paralela y complementaria, abcb:ded. Tropico, de 
Jose Mendez Herrera, en redondillas octosilabas, intercala entre la 
primera y segunda mitad de cada redondilla un pareado decasilabo 
dactilico de la poesia combinada en forma paralela, ab:CC:ab. 
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498. Seguidilla. — Ofrecen asimismo las poesi'as de Garda 

Lorca ejemplos abundantes del cultivo de la seguidilla. Balada 

de un dia de julio es una serie de seguidillas 7-5-7-5 con una sola 

asonancia. Dos composiciones llamadas Riberenas estan formadas 

por seguidillas como las indicadas, con un breve estribillo despues 

de cada copla. Constan de seguidillas en serie arromanzada las 

canciones tradicionales de Las tres hojitas, Los cuatro muleros y 

Los peregrinitos, recogidas y reelaboradas por Garda Lorca. 

Cuatro seguidillas simples incluyo Guillen en su villancico Navi- 

dad, con el estribillo “Alegria” a continuacion de cada estrofa. 

Una serie de seguidillas, con estribillo despues de cada tres coplas, 

forma la parte quinta de Muerte sin fin, de Pellicer. Entre los 

testimonies mas recientes se registra el romancillo en seguidillas, 

Nana, de Luis Rosales Camacho. Es de notar la ausencia de la 

seguidilla de siete versos. La de tres, 5-7-5, aparece empleada por 

Joaquin Romero y Murube en La cancion de las trenzas y en 

Coplas de Sevilla en el Guadalquivir. 

ACCIDENTES DEL VERSO 

499. Estrofa. — El postmodernismo ha reducido aun mas que 

el modernismo el repertorio de la estrofa. En lo que se refiere 

a los versos mayores de tipo regular, se observa que, aparte del 

soneto, solo se han mantenido con relativa firmeza el cuarteto 

endecasilabo o alejandrino y el terceto de elegia o epistola. De 

las estrofas octosilabas, las unicas que en cierta medida se han 

hecho frecuentes han sido la redondilla y la decima. Se ha dado 

preferencia general a la silva, al romance y al verso suelto. La 

rima asonante ha dominado sobre la consonante; en algunos 

casos la asonancia ha sustituido a la consonancia en las redon- 

dillas y tercetos y hasta en el soneto. Queda un resto de la tradi- 

cion de la estrofa en la disposicion en grupos uniformes con que 

el endecasilabo y el alejandrino sueltos suelen aparecer en al- 

gunas poesi'as. 

500. Polimetria. — La reduccion de tipos de estrofa se refleja 

en la limitacion de la polimetria. El postmodernismo ha cultivado 
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con preferencia el poema breve y uniforme cuando se ha servido 

del verso regular. Composiciones de mayor extension en endeca- 

silabos, como la Fdbula de Equis y Zeda, de Gerardo Diego, y 

Sol en la boda, Anillo y El infante, de Guillen, se ajustan tambien 

al uso de la estrofa sostenida e invariable. 

Sin apenas utilizar los recursos de la rima ni de la estrofa, 

Garcia Lorca continuo la tradicion polimetrica en su Llanto por 

la muerte de Sanchez Mejias, donde las transiciones del verso 

determinan fuertes contrastes, desde el endecasilabo, entrecortado 

por la repeticion de la hora fatal, al octosilabo, conmovido de 

recuerdo, y desde este al alejandrino exaltado de admiracion y al 

combinado desajuste de tiempos del abatimiento final. 

Mas que en las composiciones liricas, Garcia Lorca empleo en 

el teatro su sentido del verso en conjuntos de diversos efectos. En 

el desarrollo del poema dramatico de Mariana Pineda, las escenas 

se suceden entre romances, redondillas y series de heptasilabos, 

endecasilabos y alejandrinos que siguen los cambios de tono de 

las situaciones de la obra. El dialogo en prosa de Bodas de sangre 

es interrumpido en varios momentos por canciones de nana, de 

boda y de devanadoras, compuestas en su mayor parte en roman- 

cillos hexasilabos y en series de breves versos mezclados. En las 

escenas de mayor tension lirica el dialogo mismo se transporta al 

piano del verso.18 

501. Complementos ritmicos. — Por intuicion artistica, sin 

duda, m4s que por simbolismo intencional, la poesia Los aires, 

de Guillen, breve romancillo heptasilabo, en Cantico, 1950, pag. 

462, inuestra una intima correspondencia entre la clara sonori- 

dad de la vocal a que aparece uniformemente en los dobles apoyos 

ritmicos de todos los versos pares, en varios de los impares y en 

muchas silabas inacentuadas, “Damas altas, calandrias,” “Gracias 

a la manana,” “Ah, para la mirada,” y la sensacion de la hora 

18 En algunas obras del teatro romantico, se habia hecho alternar 
prosa y verso en escenas distintas. Garcia Lorca dio a la transicidn 
desde una forma a otra un sentido mas fibre y espontaneo, practicin- 
dola en los momentos oportunos sin subordinarla a los cambios de 
escena. 
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de la manana serena y transparente que los versos sugieren. 

Con analoga eficacia evocativa, la tension de insomnio febril re- 

flejada en Noche del gran estio, Ibid. pag. 184, se condensa en la 

nota aguda de la i que insiste en los pareados octosilabos de la 

composicion: “Que toda la noche brilla-con calentura amarilla, 

- ay, amarilla, amarilla, - ay, amarilla, amarilla.” 

En otro orden de efectos la compenetracion entre verso y con- 

cepto se observa en e! proceso creativo que describe el soneto 

Hacia el poema, del mismo autor, Ibid. pag. 263. Los dos cuar- 

tetos, en que la idea y el ritmo se enlazan en la vaguedad de un 

indefinido proposito, estan dominados por el lento endecasilabo 

safico; el primer terceto, donde las palabras iluminan su volumen 

y apresuran su floracion, se sirve de la variedad melodica, de 

movimiento mas acelerado; cuando la idea, el sonido y la forma 

se perfilan y concretan en el segundo terceto, el endecasilabo 

adopta su firme y seguro tipo trocaico. 

Podrian mencionarse numerosos ejemplos del refinado arte 

con que Garcia Lorca utilizaba en sus poesias los efectos liricos 

del ritmo y del color y sonido de las palabras. En la Cancion de 

jinete, el ultimo verso de cada estrofa termina evocando con eco 

de presentimiento el nombre de oscuras resonancias de la ciudad 

anhelada. La exclamacion “A las cinco de la tarde” redobla con 

ahogo obsesionante en la introduccion del Llanto por Ignacio 

Sanchez Mejias. En otra ocasion es la evocacion viva y angustiosa 

del llanto mismo con la repeticion paralela de los versos la que 

sobrecoge el animo: 

Pero el llanto es un angel inmenso, 

el llanto es un perro inmenso, 

el llanto es un violin inmenso; 

las lagrimas amordazan al viento 

y no se oye otra cosa que el llanto. 

Como muestra este mismo ejemplo, el verso libre emplea como 

complementos ritmicos recursos de caracter verbal que la versifi- 

cacion ordinaria, asistida por los efectos del metro, de la rima y 

de la estrofa, utiliza con menos frecuencia. Acaso el mas usado 
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entre tales recursos es el que aprovecha el natural fondo ritmico 

que la enumeracion lleva consigo. Enumeraciones de interpreta- 

ciones metaforicas de los aspectos de cada elemento constituyen 

las partes dedicadas al aire, agua, fuego y tierra en el Poema ele¬ 

mental, de Pellicer. Una doble enumeracion cuyos miembros se 

subdividen simetricamente en torno al tema simbolico del poema 

es la Nocturna rosa, de Villaurrutia. Analogo efecto de armonia 

sintactica resulta del conjunto de grupos sucesivos organizados en 

regulares proposiciones paralelas, como se observa en Plenitud, 

de Aleixandre. Se hace uso abundante de la reiteracion anaforica 

de un determinado elemento al principio de versos inmediatos o 

separados a distancias uniformes, segun puede verse en numerosos 

pasajes de Altazor, de Huidobro. El enlace eslabonado por represa 

en cada verso de algun vocablo situado en cualquier lugar del 

anterior, aparece en Alegoria pausada, de Francisco Luis Bernar- 

dez: “Este poema tiene un dia dormido entre los brazos. - Este 

dia se vuelve poniente al oeste del pecho.” 19 

502. Resumen. — De los cinco metros principales que el mo- 

dernismo habia cultivado, los que ban mostrado mayor resistencia 

han sido el octosilabo y el endecasilabo. Ha descendido notoria- 

mente la representacion del alejandrino, y aun en mayor grado la 

del eneasilabo. El de doce silabas ha sido casi abandonado. 

Con raras excepciones han quedado interrumpidas la imita- 

cion de metros y estrofas cUsicas y la practica de los varios tipos 

de versos compuestos que el modernismo ensayo por inspiracion 

del hexametro. Ha caido asimismo en desuso el cultivo de los 

extensos versos dactilicos del periodo anterior y el de los formados 

por la repeticion en niimero variable de una determinada unidad 

ritmica. 

19Amado Alonso tratd detenidamente del empleo de la enumera¬ 
cion, el encabalgamiento, la sucesidn en cadena y el tema con varia- 
ciones como elementos ritmicos de la poesi'a de Neruda, Op. cit. pags. 
71-97. Abundantes observaciones sobre la adecuacion del ritmo, de los 
sonidos y de la sintaxis a la representacidn po^tica en los versos de 
Aleixandre, se hallan en el estudio de Carlos Bousono sobre este 
autor, pags. 129 y siguientes. 
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F rente a estas restricciones, el verso de siete silabas y en inme- 

diato lugar el de seis, han refinado su breve y ductil forma y han 

elevado su frecuencia. 

Aunque reducido en cuanto a la variedad de sus estrofas, se 

mantiene con firme consistencia el octosi'labo, sobre todo bajo la 

forma del romance, donde de acuerdo con la mas antigua tradi- 

cion de este verso, sus modalidades mixta y dactilica compiten en 

proporcion de frecuencia con la variedad trocaica. 

El hecho que se destaca con mayor relieve en la metrica del 

presente periodo es el desarrollo alcanzado por la versificacion 

libre, fundada de una parte en la sucesion de apoyos psicoseman- 

ticos con amplio margen de fluctuacion y de otra en el reforzado 

empleo de recursos de correlacion lexica o gramatical. 

Las series libres de medidas inferiores a diez silabas se identi- 

fican de ordinario con la simple mezcla de metros regulares, co- 

rrespondiendo propiamente, por la natural coordinacidn de sus 

proporciones ritmicas, al concepto de versificacion semilibre. Se 

han producido ejemplos de exquisito efecto artistico en este modo 

de versificacion, renovadora del espiritu de viejas canciones y 

estribillos. 

La asonancia ha prodominado sobre la consonancia y la silva 

libre sobre la estrofa organizada. El dominio de la asonancia se 

ha extendido a veces a estrofas ordinariamente aconsonantadas, 

como la redondilla, la decima, el soneto y el terceto. El verso 

libre ha prescindido en general de la rima y la estrofa. 

Dentro de la dificultad de obtener una vision de conjunto de 

la produccion metrica de los ultimos anos en Espana y America, 

parece notarse entre los poetas jc3venes, definida inclinacion por 

el cultivo del soneto, del terceto endecasilabo, de la lira, del ende- 

casilabo suelto y de la decima clasica. 

Una renovada corriente de interes por la lirica tradicional ha 

producido abundantes manifestaciones del cosante, del zejel y del 

villancico, al lado de los romances, seguidillas y soleares. 

El repertorio de metros habia venido aumentando gradual- 

mente de un periodo a otro hasta el gran descenso del postmoder¬ 

nism©: Juglaria, 5; Clerecia, 8; Gaya Ciencia, 10; Renacimiento, 
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11; Siglo de Oro, 13; Neoclasicismo, 21; Romanticismo, 37; Mo- 

dernismo, 42; Postmodernismo, 16. 

Se han mantenido, frente a la corriente del verso libre, los 

metros regulares de historia mis antigua y arraigada. Es de creer 

que la renuncia a algunos de los omitidos ha de ser sdlo transitoria. 

La actitud actual sobre el verso libre ofrece indicios expresivos: 

Guadalupe Amor, en la presentacibn de sus Poesias completas, 

Mexico, 1951, declara: “En cuanto a la forma, comence guian- 

dome unicamente por el ritmo y la rima, pero sent! que las formas 

clasicas se acoplaban a mi modo de sentir ... El soneto, la dbcima, 

la lira, el terceto, en lugar de limitar mi expresion, me la facili- 

tan.” El mismo sentimiento manifiesta Vicente Gaos en un verso 

de sus Sonetos apasionados, en el que, dirigiendose a la forma 

metrica utilizada en su libro, dice: “No me encadenas, me desen- 

cadenas.” Dato interesante es que el profesor, poeta y critico 

Damaso Alonso, audaz practicante en otro tiempo del verso libre, 

lo mencione ahora como “forma que no se sabe aun (que yo no se 

aun) si amar o aborrecer,” en Poetas espanoles contempordneos, 

Madrid, 1952, pag. 356. Sin duda el verso libre, tan de acuerdo 

con antiguas tendencias nacionales, ha de quedar definitivamente 

naturalizado. Se acentuara probablemente el equilibrio ya ini- 

ciado entre la versificacibn libre y la metrica regular. 
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503. Repertorio de versos. — Figuran a continuacion, en serie 

de conjunto por niimero de sflabas, los versos registrados en los 

capitulos que preceden. A1 final se enumeran los tipos ametricos. 

En las indicaciones que acompanan a cada ejemplo, el concepto 

de acento se usa como equivalente a apoyo rftmico, el cual, como 

es sabido, no necesita corresponder siempre, de manera indispen¬ 

sable, a sflaba prosodicamente acentuada. Los capitulos en que 

cada verso se encuentra se senalan con las siguientes abreviaturas: 

Jug.—Juglarfa; Cler.—Clerecfa; Gaya.—Gaya Ciencia; Ren.—Rena- 

cimiento; Sig.—Siglo de Oro; Neo.—Neoclasicismo; Rom.—Ro- 

manticismo; Mod.—Modernismo; Post.—Postmodernismo. A la in- 

dicacion del perfodo se anade la del parrafo correspondiente. Los 

numeros en tipo mas grueso denotan el lugar en que se halla el 

analisis especial del verso correspondiente.* 1 

1. Bisflabo. Acento en primera; ritmo trocaico; auxiliar en 

ecos, ovillejos y escalas metricas; independiente en poesfas romdn- 

ticas; ejemplo de la Avellaneda, Noche de insomnio y el alba. 

Rom. 351: 

Noche 

triste 

viste 

ya 

aire, 

cielo, 

suelo, 

mar. 

1 Se registran los metros comprendidos bajo los siguientes conceptos: 
1, Versos regulares de uso general. 2, Versos regulares de uso limitado, 
aunque s61o figuren en una determinada composition. 3, Variedades 
metricas que, siendo de ordinario componentes de versos polirritmicos, 
se destacan con su propio caracter en pasajes uniformes. No se in- 
cluyen como versos definidos los que figuran, con mayor o menor 
extensidn, en las variables composiciones amtiricas, de cuyos tipos de 
versificacidn solo se dan ejemplos de conjunto. 

493 
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2. Trisilabo. Acento en segunda: literalmente, anfibraquico; 

ritmicamente, dactilico; auxiliar en circunstancias semejantes al 

bisilabo; independiente en poesias neoclasicas, romanticas y post- 

modernistas; ejemplo de Jorge Guillen, Tras el cohete. Neo. 272; 
Rom. 350; Mod. 438; Post. 487: 

Yo quiero 

peligros 

extremos, 

delirios 

en cielos 

precisos 

y ter cos. 

3. Tetrasilabo. Acentos en primera y tercera; ritmo trocaico; 

abundante en coplas caudatas; auxiliar del octosilabo como pie 

quebrado; independiente en poesias neoclasicas y romanticas. 

Ejemplo de Espronceda, Cancion del pirata. Cler. 47; Gaya. 89; 

Neo. 271; Rom. 349; Mod. 437: 

Veinte presas 

hemos hecho 

a despecho 

del ingles, 

y han rendido 

sus pendones 

cien naciones 

a mis pies. 

4. Pentasilabo trocaico. Acentos en segunda y cuarta; alterna 

con el dactilico como auxiliar del endecasilabo; uniforme en al- 

gunos pasajes. Ejemplo anonimo, Endecha de Guillen Peraza. 

Gaya. 88: 

o oo oo 

Llorad las damas, 

si Dios os vala, 

Guillen Peraza 

murid en La Palma, 

la flor marchita 

de la su cara. 
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5. Pentasilabo dactilico. Acentos en primera y cuarta; forma 

propia del adonico; auxiliar del endecasilabo en la estrofa safica 

y en otros casos; independiente en el neoclasicismo. Ejemplo de 

L. Fernandez Morati'n, Los padres del Limbo. Ren. 142; Neo. 

270; Rom. 348: 

ooo oo 

Ven, prometido 

jefe temido, 

ven y triunfante 

lleva adelante 

paz y victoria. 
* 

6. Pentasilabo polirritmico. Combina las variedades dactilica 

y trocaica; mas frecuente que estas variedades separadas. Ejemplo 

de Espronceda, El estudiante de Salamanca. Gaya. 88; Ren. 142; 

Sig. 209; Neo. 270; Rom. 348; Mod. 436; Post. 486: 

Musica triste, 

languida y vaga, 

que a par lastima 

y el alma halaga; 

dulce armonia 

que inspira al pecho 

melancolia. 

7. Hexasilabo trocaico. Acentos en las silabas impares; va- 

riante del hexasilabo polirritmico, menos frecuente que la dacti¬ 

lica; ocurre en pasajes uniformes. Ejemplo de Arriaza, La ausen- 

cia. Jug. 29; Gaya. 85; Neo. 269: 

oo 6o 6o 

Ya se acerca el dia 

de volverte a ver, 

luz de mi alegria, 

flor de mi querer. 

8. Hexasilabo dactilico. Acentos en segunda y quinta; varie- 

dad predominante en el polirritmico; independiente en poesias 
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neoclasicas, romanticas y modernistas. Ejemplo de Lista, Domini 

est terra. Jug. 29; Gaya. 85; Ren. 141; Neo. 269; Rom. 347; Mod. 

435; Post. 485: 

o 6oo 6o 
Dominio es la tierra 

del Dios soberano; 
funddle su mano 
sobre ondas del mar, 
y el orbe que encierra 
naciones sin cuento 
su rayo violento 
aprende a temblar. 

9. Hexasilabo polirritmico. Combina las variedades trocaica 

y dactilica; mas frecuente que estas como formas separadas. Ejem¬ 

plo de Melendez Valdes, Rosana en los fuegos. Jug. 29; Gaya. 85; 

Ren. 141; Sig. 208; Neo. 269; Rom. 347; Mod. 435; Post. 485: 

Linda zagaleja 
de cuerpo gen til, 
muerome de amores 
desde que te vi. 

Tu talle, tu aseo, 
tu gala y donaire, 
tus dones no tienen 
igual en el valle. 

10. Heptasilabo trocaico. Acentos en las silabas pares; varie- 

dad principal del polirritmico; independiente en poesias roman¬ 

ticas. Ejemplo de Zorrilla, La azucena silvestre. Cler. 46; Gaya. 

84; Ren. 140; Neo. 267; Rom. 345; Mod. 434; Post. 484: 

0606060 

Queddse el penitente 
al borde de la roca, 
sentado, sin aliento, 
sin voz ni voluntad. 
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sumido en la amargura, 

y por su mente loca 

rodaban las ideas 

en ronca tempestad. 

11. Heptasilabo dactilico. Acentos en tercera y sexta; variedad 

frecuente del polirritmico; aparece en pasajes uniformes. Ejemplo 

de Jorge Guillen, Salvation de la primavera. Cler. 46; Neo. 267; 

Post. 484: 

oo 6 oo oo 

Ajustada a la sola 

desnudez de tu cuerpo, 

entre el aire y la luz 

eres puro elemento. 

12. Heptasilabo mixto. Acentos en primera, cuarta y sexta; 

variedad del polirritmico; uniforme en algunos pasajes. Ejemplo 

de Salvador Rueda, Que viejecita eres. Mod. 434: 

ooo oo oo 

Madre del alma mia, 

que viejecita eres, 

ya los ochenta anos 

pesan sobre tus sienes. 

13. Heptasilabo polirritmico. Combinacion de las variedades 

trocaica, dactilica y mixta; mas frecuente que las variedades sepa- 

radas. Ejemplo de Melendez Valdes, La nieve. Cler. 46; Gaya. 84; 

Ren. 140; Sig. 205; Neo. 267; Rom. 346; Mod. 434; Post. 484: 

Dame, Dorila, el vaso 

lleno de dulce vino, 

que s61o en ver la nieve 

temblando estoy de frio. 

Ella en sueltos vellones, 

por el aire tranquilo, 

desciende y cubre el suelo 

de candidos arminos. 
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14. Octosi'labo trocaico. Acento en las silabas impares; varie- 

dad del polirritmico; independiente en poesias neoclasicas, ro- 

manticas y modernistas. Ejemplo de L. Fernandez Moratin, Los 

padres del Limbo. Jug. 26; Neo. 251; Rom. 316; Mod. 392; 

oo oo oo oo 

Virgen madre, casta esposa, 

sola tu la venturosa, 

la escogida sola fuiste 

que en tu seno recibiste 

el tesoro celestial. 

15. Octosi'labo dactilico. Acentos en primera, cuarta y sep- 

tima; variedad del polirritmico; ocurre en pasajes uniformes. 

Ejemplo de Zorrilla, Principe y rey. Jug. 26; Rom. 317; 

6oo ooo oo 

Es un estrecho camino 

do entre la arena menuda 

brota a pedazos un cesped 

que el caminar dificulta, 

y por entrambos sus lindes 

mecen sus asperas puntas 

zarzas que guardan con ellas 

frutos que nunca maduran. 

16. Octosi'labo mixto a). Acentos en segunda, cuarta y sep- 

tima; variedad del polirritmico; se halla en pasajes uniformes. 

Ejemplo del Duque de Rivas, Romance de don Alvaro de Luna. 

Jug. 26; Rom. 317: 

o oo 6oo oo 

Se acerca gran cabalgada 

y vese claro y distinto 

que Diego Estuniga el joven 

es de ella jefe y caudillo. 

17. Octosilabo mixto b). Acentos en segunda, quinta y sep- 

tima; variedad del polirritmico; aparece en pasajes uniformes. 
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Ejemplo de Zorrilla, A buen juez mejor testigo. Jug. 26; Rom. 

317: 

o ooo oo 6o 

Calzadas espuelas de oro, 

valona de encaje blanca, 

bigote a la borgonona, 

melena desmelenada. 

18. Octosilabo polirritmico. Combina las variedades ante- 

riores; forma ordinaria del metro octosilabo. Ejemplo, Romance 

de Abenamar. Jug. 26; Cler. 41; Gaya, 79; Ren. 121; Sig. 195; 

Neo. 251; Rom. 317; Mod. 393; Post. 475: 

Abenamar, Abenamar, 

moro de la moreria, 

el dia que tu naciste 

grandes senales habia. 

19. Eneasilabo trocaico. Acentos en cuarta, sexta y octava; 

variedad incluida en el polirritmico. Independiente desde el pe- 

riodo neoclasico. Ejemplo de Ruben Dario, El clavicordio de la 

abuela. Gaya, 83; Neo. 263; Rom. 341; Mod. 408: 

ooo 6o oo oo 

En el castillo, fresca, linda, 

la marquesita Rosalinda, 

mientras la blanda brisa vuela, 

con su pequena mano blanca 

una pavana grave arranca 

al clavicordio de la abuela. 

20. Eneasilabo dactilico. Acentos en segunda, quinta y octava; 

componente del polirritmico; independiente desde el neoclasi- 

cismo. Ejemplo de Espronceda, El estudiante de Salamanca. Gaya, 

83; Neo. 264; Rom. 342; Mod. 409: 

o boo boo bo 

Y luego el estrepito crece 
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confuso y mezclado en un son 

que ronco en las bovedas hondas 

tronando furioso zumbo. 

21. Eneasflabo mixto a). Acentos en tercera, quinta y octava; 

componente del polirritmico; independiente en el neoclasicismo 

y modernismo. Ejemplo de Gonzalez Prada, Vivir y morir. Gaya, 

83; Sig. 204; Neo. 265; Mod. 410: 

oo oo 6oo oo 

Humo y nada el soplo del ser; 

raueren hombre, pajaro y flor; 

corre a mar de olvido el amor; 

huye a breve tumba el placer. 

22. Eneasflabo mixto b). Acentos en* tercera, sexta y octava; 

variedad del polirritmico; independiente en poesfas neoclasicas y 

modernistas. Ejemplo de Alfonso Reyes, Las hijas del rey de Amor. 

Gaya, 83; Neo. 265; Mod. 410: 

oo 6oo do 6o 

En la mds diminuta isla, 

donde nadie la descubrio, 

habitada por bellas formas 

diminutas que nadie vio. 

23. Eneasflabo mixto c). Acentos en segunda, sexta y octava; 

variedad del polirritmico; independiente en poesfas romanticas. 

Ejemplo de Gumersindo Laverde, Madrigal. Gaya, 83; Rom. 343: 

o oooo oo 6o 

,jNo ves en la estacidn de amores, 

pintada mariposa breve, 

que al soplo de las auras leve, 

rondando las gentiles flores 

Leda se mueve? 

24. Eneasflabo polirritmico. Combina las variedades indica- 

das; predominante en la lfrica antigua y en la poesfa modernista. 
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Ejemplo de Ruben Dario, Cancion de otono en primavera. Cler. 

45; Gaya, 83; Ren. 139; Sig. 204; Neo. 266; Rom. 344; Mod. 411; 
Post. 483: 

Juventud, divino tesoro, 

ya te vas para no volver, 

cuando quiero llorar no lloro 

y a veces lloro sin querer. 

25. Decasilabo trocaico simple. Acentos en las silabas impares. 

Vacilante en el Conde Lucanor. Ensayado principalmente en 

poesxas romanticas y modernistas. Ejemplo de Gonzdlez Prada, 

Ternarios. Gaya, 44; Rom. 338; Mod. 432: 

oo oo oo 6o oo 

Manos que sus manos estrechasteis, 

ojos que en sus ojos os mirasteis, 

labios que en sus labios suspirasteis. 

26. Decasilabo trocaico compuesto. Consta de dos pentasilabos 

trocaicos; acentos en segunda y cuarta de cada hemistiquio; varie- 

dad del polirritmico correspondiente. Ejemplo de Rub6n Dario, 

Rima IV. Rom. 340; Mod. 433: 

06060:06060 

Alla en la playa quedo la nina. 

Arriba el ancla; se va el vapor... 

Vistio de negro la nina hermosa. 

Las despedidas tan tristes son. 

27. Decasilabo dactilico simple. Acentos en tercera, sexta y 

novena; frecuente en canciones antiguas en compania de los de 

nueve y doce silabas; independiente desde el siglo XVII; abun- 

dante en los periodos posteriores. Ejemplo de Gabriela Mistral, 

Nocturno de los tejedores viejos. Sig. 201; Neo. 261; Rom. 337; 

Mod. 431; Post. 482: 
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OO OOO OOO 60 

Se acabaron los dias divinos 

de la danza delante del mar 

y pasaron las siestas del viento 

con aroma de polen y sal. 

28. Decasilabo dactilico compuesto. Consta de dos pentasila- 

bos dactilicos; acentos en primera y cuarta de cada hemistiquio; 

se halla en pasajes uniformes del decasilabo polirritmico com- 

puesto. Ejemplo de Becquer, Rima XI. Gaya, 82; Sig. 202; Neo. 

262; Rom. 340: 

600 60 : 600 60 

Yo soy ardiente, yo soy morena, 

yo soy el simbolo de la pasion; 

de ansia de goces mi alma esta llena. 

tA mi me buscas? —No es a ti, no. 

29. Decasilabo dactilico esdrujulo. Acentos en primera, sexta 

y novena; se forma sobre el dactilico simple con vocablo inicial 

trisilabo esdrujulo; usado en estribillos antiguos y en poesias del 

Siglo de Oro y del modernismo. Ejemplo de Sor Juana Ines de la 

Cruz, Loa de la Condesa de Paredes. Sig. 201; Mod. 431: 
I 

600 60 600 60 

Ldmina sirva el cielo el retrato, 

Lisida, de tu angelica forma: 

calamos forme el sol de sus luces 

silabas las estrellas compongan. 

30. Decasilabo mixto. Acentos en segunda, sexta y novena; 

tiene precedentes entre los versos de don Juan Manuel; es en- 

sayado de nuevo en el periodo romantico. Ejemplo de Sinibaldo 

de Mas. Cler. 44; Rom. 339: 

o 6000 600 60 

Destruye una tormenta la calma, 

al sol roba la noche su brillo 

y pierde con el fuego de julio 

sus rosas rubicundo el abril. 
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31. Decasilabo compuesto polirritmico. Combina las varie- 

dades compuestas dactilica y trocaica; iniciado en el siglo XV; 

frecuente desde el neoclasicismo. Ejemplo de Ruben Dario, Los 

cisnes. Gaya, 82; Sig. 202; Rom. 340; Mod. 433; Post. 482: 

De orgullo olimpico sois el resumen, 

oh, blancas urnas de la armonia. 

Eburneas joyas que anima un numen 

con su celeste melancoha. 

32. Endecasilabo enfatico. Acentos en primera, sexta y de- 

cima; componente menor del endecasilabo polirritmico; se halla 

en pasajes uniformes. Ejemplo de Juan Ramon Jimenez, Sonetos 

espirituales. Ren. 104; Mod. 376: 

ooo oo oo oo oo 

Eres la primavera verdadera, 

rosa de los caminos interiores, 

brisa de los secretos corredores, 

lumbre de la recondita ladera. 

33. Endecasilabo heroico. Acentos en segunda, sexta y decima; 

variedad comprendida en el tipo polirritmico; frecuente en pa¬ 

sajes uniformes. Ejemplo de Garcilaso, Egloga tercera. Ren. 104: 

o 6o oo oo oo oo 

Aquella voluntad honesta y pura, 

ilustre y hermosisima Maria, 

que en mi de celebrar tu hermosura, 

tu ingenio y tu valor estar solia. 

34. Endecasilabo melodico. Acentos en tercera, sexta y de¬ 

cima; variedad del polirritmico; frecuente en pasajes uniformes. 

Ejemplo de Guillermo Valencia, Las cigilenas blancas. Ren. 104; 

Mod. 376: 

oo 6 oo oo oo 6o 

Y en reposo silente sobre el ara, 

con su pico de purpura encendida, 

tenue lampara finge de Carrara 

sobre vivos colores sostenida. 
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35. Endecasilabo safico. Acentos en cuarta, octava y decima o 

en cuarta, sexta y decima; variante del polirritmico; indepen- 

diente en la estrofa safica. Ejemplo de Esteban Manuel de Villegas, 

Al Cefiro. Ren. 104; Sig. 172; Neo. 238; Rom. 301; Mod. 374: 

ooo 6 o oo oo oo 

Dulce vecino de la verde selva, 

hu^sped eterno del abril florido, 

vital aliento de la madre Venus, 

cefiro blando. 

36. Endecasilabo dactilico. Acentos en cuarta, septima y de¬ 

cima; variedad ocasional en el endecasilabo renacentista; presente 

entre los elementos formales del arte mayor; independiente desde 

el siglo XVII. Ejemplo de Ruben Dario, Portico. Gaya, 55; Ren. 

106; Sig. 171; Neo. 237; Rom. 300; Mod. 373; Post. 467: 

ooo ooo ooo oo 

Libre la frente que el casco rehusa, 

casi desnuda en la gloria del dia, 

alza su tirso de rosas la musa 

bajo el gran sol de la eterna Harmonia. 

37. Endecasilabo galaico antiguo. Acentos en quinta y de¬ 

cima; equivale a la suma de un hexasilabo y un pentasilabo, 

ambos polirritmicos; usado por Ruben Dario en Bnlada en loor 

de Valle Inclan. Mod. 376: 

Cosas misteriosas, tragicas, raras, 

de cuentos oscuros de los antanos, 

de amores terribles, crimenes, danos, 

como entre vapores de solfataras. 

38. Endecasilabo a la francesa. Acento en cuarta sobre pa- 

labra aguda, y otro acento en sexta u octava, ademas del de la 

decima. Ensayado en los periodos neoclasico y modernista. Ejem¬ 

plo de Lista, El retrato. Neo. 238; Mod. 376: 
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No, no das tu consuelo a mi quebranto, 

muda ilusion, ni al largo padecer; 

y al recordar mi rapido placer, 

copia cruel, me arrancas largo llanto. 

39. Endecasilabo polirritmico. Combina las variedades enf4- 

tica, heroica, melodica y safica; forma regular del endecasilabo 

ordinario. Ejemplo de Lope de Vega, El pajarillo. Cler. 43; Gaya, 

81; Ren. 105; Sig. 175; Neo. 241; Rom. 303; Mod. 376; Post. 

469; 

Daba sustento a un pajarillo un dia 

Lucinda, y por los hierros del portillo 

fuesele de la jaula el pajarillo 

al libre viento en que vivir solia. 

40. Dodecasilabo trocaico. Consta de dos hexasilabos trocai- 

cos; acentos en las silabas impares; variedad comprendida en el 

dodecasilabo polirritmico; independiente en composiciones ro- 

manticas y modemistas. Ejemplo de Salvador Rueda, Las aranas 

y las estrellas. Rom. 332; Mod. 402: 

oo 6o oo : oo oo oo 

Sus curvados dedos al mover ligeras, 

como leves armas de traidores filos, 

tejen las aranas cual las hilanderas 

sus hamacas tenues de irisados hilos. 

41. Dodecasilabo dactilico. Suma de dos hexasilabos dactili- 

cos; acentos en segunda y quinta de cada hemistiquio; elemento 

principal del verso de arte mayor; independiente en la poesia ro- 

mdntica y modernista. Ejemplo de Amado Nervo, El metro de 

doce. Gaya, 55; Neo. 258; Rom. 331; Mod. 401: 

o 6oo 6o : o 6oo oo 

El metro de doce son cuatro donceles, 

donceles latinos de ritmica tropa; 

son cuatro hijosdalgo con cuatro corceles; 

el metro de doce galopa, galopa. 
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42. Dodecasilabo polirritmico. Combina las variedades tro- 

caica y dactilica; frecuente desde el periodo neoclasico. Ejemplo 

de Espronceda, El estudiante de Salamanca. Gaya, 55; Neo. 259; 

Rom. 333; Mod. 403; Post. 481: 

Las luces, la hora, la noche, profundo 

infernal arcano parece encubrir, 

cuando en hondo sueno yace muerto el mundo, 

cuando todo anuncia que habra de morir. 

43. Dodecasilabo ternario. Consta de tres tetrasilabos; acen- 

tos en tercera, septima y undecima; ritmo trocaico; registrado 

desde el periodo neoclasico; frecuente en el modernismo. Ejem¬ 

plo de Salvador Rueda, La torre de las rimas. Neo. 260; Rom. 

334; Mod. 404: 

oooo oooo oooo 

Como raya onduladora de una anguila 

que se tuerce y se destuerce en su girar, 

es el verso luminoso que encandila 

y el espiritu en su llama hace temblar. 

44. Dodecasilabo de 8-4. Primer hemistiquio, polirritmico; 

segundo, trocaico; usado en el siglo XV, segun testimonio de 

Nebrija. Gaya, 80: 

Pues tantos son los que siguen la passion 

y sentimiento penado por amores, 

a todos los namorados trobadores 

presentando les demando tal quistion. 

45. Dodecasilabo de 7-5. Ensayado en el siglo XVII; desa- 

rrollado en los periodos romantico y modernista. Ejemplo de 

Ruben Dario, Elogio de la seguidilla. Sig. 200; Rom. 335; Mod 
405: 

Metro magico y rico que al alma expresas 

llameantes alegrxas, penas arcanas, 

desde en los suaves labios de las princesas 

hasta en las bocas rojas de las gitanas. 



REPERTORIO DE VERSOS 507 

46. Dodecasilabo de 5-7. Ensayado brevemente en el roman- 

ticismo; con mas extension, en el modernismo; el primer hemis- 

tiquio, generalmente dactilico; el segundo, trocaico. Ejemplo de 

Santos Chocano, Momia incaica. Rom. 336; Mod. 406: 

Guerrero fuiste con que Yupanqui un dia 

hacia el Arauco sin descansar marchd, 

y con tu lanza, con tu broquel de cuero, 

entraste en filas, del tamboril al son. 

47. Tridecasilabo dactilico. Acentos en tercera, sexta, novena 

y duodecima; usado en poesias romanticas y modernistas. Ejemplo 

de la Avellaneda, Noche de insomnio y el alba. Rom. 330; Mod. 

427: 

oo ooo ooo ooo oo 

Yo palpito tu gloria mirando sublime, 

noble autor de los vivos y varios colores. 

Te saludo si puro matizas las flores, 

te saludo si esmaltas fulgente la mar. 

48. Tridecasilabo compuesto de 7-6. Corresponde al ritmo de 

la seguidilla antigua; ensayado por Gongora; repetido en el mo¬ 

dernismo. Ejemplo de Alfredo Gomez Jaime, Manos. Sig. 200; 

Mod. 429: 

Hay manos alevosas que de sus retiros 

se apartan en la noche como los vampiros 

que hieren en la sombra con velo sutil. 

Las garras del salvaje con furia que espanta 

oprime del vencido la debil garganta 

cual pliega sus anillos potente reptil. 

49. Tridecasilabo compuesto de 6-7. Primer hemistiquio dac¬ 

tilico, con acentos en segunda y quinta; segundo, trocaico, con 

acentos en segunda y sexta. Ejemplo de Gonzalez Prada, Ritmos 

sin rima. Mod. 429: 
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o 600 60 : o 60 60 60 

iSus dioses? El miedo, las sombras y la muerte. 

(iSus odios? El arte, la vida y el placer. 

La jonica gracia maldice de los hombres 

y cubre al Eurotas el limo del Jordan. 

50. Tridecasilabo ternario. Consta de tres nucleos tetrasila- 

bos mas la silaba debil final; acentos en cuarta, octava y duo¬ 

decimal equivale a un eneasilabo trocaico prolongado. Ejemplo 

de Gonzalez Martinez, La cancion de la vida. Mod. 428; Post. 

480; 

000 60 00 60 00 60 

En el jardin hay un olor de primavera, 

himnos de zumbos en el viejo colmenar... 

Ven a fundirte en las plegarias del paisaje 

y en los milagros de la luz crepuscular. 

51. Alejandrino trocaico. Consta de dos hemistiquios heptasi- 

labos trocaicos; acentos en segunda, cuarta y sexta de cada hemis- 

tiquio; variedad comprendida en el alejandrino polirritmico; 

independiente en poesias del siglo XVI y posteriores, especial- 

mente en el romanticismo. Ejemplo de Zorrilla, La leyenda de 

Al-Hamar. Cler. 34; Ren. 137; Sig. 198; Neo. 255; Rom. 326; 

Mod. 395: 

o 60 60 60 : o 60 60 60 

Lanzdse el fiero bruto con impetu salvaje, 

ganando a saltos locos la tierra desigual, 

salvando de los brezos el aspero ramaje 

a riesgo de la vida de su jinete real. 

52. Alejandrino dactilico. Suma de dos heptasilabos dactili- 

cos; acentos en tercera y quinta de cada hemistiquio; variedad del 

alejandrino polirritmico; independiente desde el romanticismo. 

Ejemplo de Rubdn Dario, Sonatina. Cler. 34; Rom. 327; Mod. 

396; Post. 478: 
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oo 6 oo 60 : oo 6 oo oo 

La princesa esta triste. iQue tendra la princesa? 

Los suspiros se escapan de su boca de fresa 

que ha perdido la risa, que ha perdido el color. 

53. Alejandrino mixto. Suma de dos heptasilabos con acen- 

tos en primera y sexta de cada hemistiquio. Ocurre como compo- 

nente del alejandrino polirritmico. Ejemplos de E. Gonzalez Mar¬ 

tinez correspondientes a Luna materna, Bajo el huerto solemne, 

Iba por el camino y Doux pays. Cler. 34; Mod. 397: 

boo oo oo : boo oo bo 

Rafaga repentina... Palida e ilusoria. 

Pajaro esquivo y noble, ave que eres la mia. 

Crea, mas con tu sangre. Marca tu huella honda. 

Sueno con una vida bella como un paisaje. 

54. Alejandrino ternario. Es el mismo tridecasilabo ternario, 

num. 50. mezclado entre las variedades binarias del alejandrino 

y acomodado a estas mediante el encabalgamiento de los hemis- 

tiquios. Ejemplo de Ruben Dario, Nocturno. Mod. 398 (segundo 

verso): 

Esperanza olorosa a hierbas frescas, trino 

del ruisenor prima ' veral y matinal, 

azucena tronchada por un cruel destino, 

rebusca de la dicha, persecucion del mal. 

55. Alejandrino a la francesa. Primer hemistiquio con termi- 

nacion aguda o con sinalefa o encabalgamiento respecto al se¬ 

gundo. Ensayado en repetidas ocasiones desde el siglo XVIII. 

Ejemplo de Iriarte, La campana y el esquilon. Neo. 256; Rom. 

329; Mod. 399: 

En cierta catedral una campana habia 

que solo se tocaba algun solemne dia; 

con el mas grave son y sonoro compas 

cuatro golpes o tres solia dar no mas. 
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56. Alejandrino polirritmico. Combinacion de los distintos 

tipos indicados; forma predominante en la cuaderna via, moder- 

nismo y postmodernismo. Ejemplo de Berceo, Milagros de Nues- 

tra Senora. Cler. 34; Sig. 198; Neo. 254; Rom. 328; Mod. 397; 

Post. 478: 

Daban olor sobeio las flores bien olientes, 

refrescaban en omne las caras e las mientes, 

manaban cada canto fuentes claras corrientes, 

en verano bien frias, en ivierno calientes. 

57. Tetradecasilabo trocaico. Suma de siete clausulas trocai- 

cas, divisibles en un hemistiquio hexasilabo y otro octosilabo. 

Ejemplo de Gonzalez Prada, La brisa. Mod. 426: 

oo 6o oo : oo oo oo oo 

Soplo de los mares, mensajera del verano, 

denes la dulzura de la miel y de los besos; 

tu con la invencible seduccidn de lo escondido 

vienes de parajes ignorados por el hombre. 

58. Tetradecasilabo dactilico. Acentos en primera, cuarta, sep- 

tima, decima y decimatercera. Admite cesura despues de la quinta. 

Ejemplo de J. Vicuna Cifuentes, Estudios, 159. Mod. 425; Post. 

479: 

ooo ooo 6oo 6oo oo 

Dijo el Centauro, meciendo sus crines hirsutas: 

—Tiempo es que vuelva al destierro en los asperos riscos; 

monstruos mas fieros que el nieto de Ixion, en las rutas 

denden sus arcos y muestran sus gestos ariscos. 

59. Pentadecasilabo dactilico. Acentos en segunda, quinta, 

octava, undecima y decimacuarta. Tratado en poesias romanticas 

y modernistas. Ejemplo de la Avellaneda, Noche de insomnio y 

el alba. Rom. 324; Mod. 423: 

o 6oo 6oo 6oo ooo oo 

Que horrible me fuera brillando tu fuego fecundo 
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cerrar estos ojos que nunca se cansan de verte, 

en tanto que ardiente brotase la vida en el mundo, 

cuajada sintiendo la sangre por miedo de muerte. 

60. Pentadecasi'labo compuesto a). Consta de un hexasilabo y 

un eneasilabo, ambos polirritmicos. Ejemplo de Amado Nervo, 

A Verlaine. Mod. 424: 

Padre viejo y triste, rey de las divinas canciones, 

son en mi camino focos de una luz enigmatica 

tus pupilas mustias, vagas de pensar abstracciones, 

y el limpido y noble marfil de tu “testa socratica.” 

61. Pentadecasilabo compuesto b). Consiste en un hemisti- 

quio heptasilabo y otro octosi'labo, ambos trocaicos; ensayado en 

los periodos romantico y modernista. Ejemplo de Gonzalez Prada, 

Ossianica. Rom. 325; Mod. 424: 

o oo oo 6o : oo 6o oo oo 

^En donde los valientes que lucharon y vencieron? 

No blanden las espadas, no aperciben los escudos; 

inmoviles reposan en el lecho de la muerte. 

62. Pentadecasilabo ternario. Suma de tres pentasilabos poli- 

rritmicos; usado por varios poetas modernistas. Ejemplo de E. 

Gonzalez Martinez, Sone en un verso. Mod. 424: 

Sone en un verso vibrante y procer, almo y sonoro, 

diafano y vasto como los mares que agita el viento, 

y en cuyas calmas, si duerme docil, el firmamento 

refleja estrellas, lividas lunas, soles de oro. 

63. Hexadecasilabo trocaico compuesto. Consta de dos hemis- 

tiquios octosilabos con acentos en las silabas impares. Muy cul- 

tivado por el modernismo. Ejemplo de Ruben Dario, Ano Nuevo. 

Mod. 422: 

oo oo oo oo : oo oo oo oo 

A las doce de la noche, por las puertas de la gloria, 
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y al fulgor de perla y oro de una luz extraterrestre, 

sale en hombros de cuatro angeles y en su silla gestatoria, 

San Silvestre. 

64. Hexadecasilabo dactilico simple. Acentos en tercera, sexta, 

novena, duodecima y decimaquinta; practicado en los periodos 

romantico y modernista. Ejemplo de la Avellaneda, Noche de 

insomnio y el alba. Rom. 322; Mod. 421: 

oo ooo ooo ooo ooo 6o 

Y encendida mi mente, inspirada con tervido acento, 

al compas de la lira sonora, tus dignos loores 

lanzara fatigando las alas del rapido viento 

a doquiera que lleguen triunfantes tus sacros fulgores. 

65. Hexadecasilabo dactilico compuesto. Formado por dos he- 

mistiquios octosilabos, con acentos en primera, cuarta y septima 

de cada hemistiquio. Ejemplo de Alfonso Reyes, En la tumba de 

Juarez. Mod. 422: 

600 600 60 : 600 600 60 

Manes del heroe cantado, sombra solemne y austera, 

hoy que de todos los vientos llegan los hombres en coro, 

echan la sal en el fuego y al derramar la patera 

rezan el texto sagrado de gratitud, y el tesoro 

de sus ofrendas esparcen entre licores y mieles .. . 

66. Hexadecasilabo polirritmico. Suma de dos hemistiquios 

en que se combinan las distintas variedades del octosilabo; seme- 

jante al antiguo pie de romance. Ejemplo de Antonio Machado, 

Orillas del Duero. Rom. 323; Mod. 422; Post. 477: 

Se ha asomado una cigiiena a lo alto del campanario. 

Girando en torno a la torre y al caserbn solitario, 

ya las golondrinas Chilian. Pasaron del bianco invierno 

de nevascas y ventiscas los crudos soplos de infierno. 

67. Heptadecasilabo dactilico. Acentos en primera, cuarta, 

septima, d^cima, decimatercera y decimasexta; suma de cinco 
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cldusulas dactilicas mas la final. Ejemplo de Salvador Rueda, Los 

barbaros en Roma. Mod. 419: 

600 600 600 600 600 60 

Viene el turbion de corceles corriendo con impetus hondos, 

como banderas las tragicas crines en giro violento, 

como el zumbar de las trompas de guerra los cascos redondos, 

como espirales de lumbre los largos relinchos al viento. 

68. Heptadecasflabo compuesto a). Consta de un hemistiquio 

heptasilabo trocaico y otro decasilabo dactflico. Usado en los pe- 

riodos romantico y modernista. Ejemplo de Ruben Dario, Venus, 

soneto. Rom. 321; Mod. 420: 

o 60 00 60 : 00 600 600 60 

En la tranquila noche mis nostalgias amargas sufria; 

en busca de quietud baj6 al fresco y callado jardin; 

en el oscuro cielo Venus bella temblando lucia 

como incrustado en ebano un dorado y divino jazmin. 

69. Heptadecasilabo compuesto b). Suma de un heptasilabo y 

dos pentasilabos, uno y otros polirritmicos. Ejemplo de Amado 

Nervo, Antifona. Mod. 420: 

Oh, Senor, yo en tu Cristo busque un esposo que me quisiera, 

le ofrend6 mis quince anos, mi sexo nubil; violo mi boca, 

y por 61 ha quedado mi faz de nacar como la cera, 

mostrando palideces de viejo cirio bajo mi toca. 

70. Octodecasilabo dactilico. Acentos en segunda, quinta, oc- 

tava, undecima, decimacuarta y decimaseptima; suma de una 

silaba en anacrusis y cinco clausulas dactilicas mas la final; equiva- 

lente a tres hexasflabos dactflicos. Ejemplo de Salvador Rueda, 

La tronada. Mod. 418: 

o 600 600 600 600 600 60 

El nido amoroso de granzas y plumas del arbol colgado, 

deshecho se mira del viento al empuje y al suelo lanzado; 
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las hojas que fueron vestido oscilante del ramo pomposo, 

perdidas se alejan en giros revueltos del mar proceloso. 

71. Octodecasllabo compuesto a). Consta de dos hemistiquios 

eneasllabos trocaicos, con acentos en cuarta y octava de cada hemis- 

tiquio. Ejemplo de Rosalia de Castro, En las orillas del Sar. Rom. 

320; Mod. 418: 

ooo oo oo oo: ooo oo oo oo 

Su ciega y loca fantasia corrio arrastrada por el vertigo, 

tal como arrastra las arenas el huracan por el desierto; 

y cual halcon que cae herido en la laguna pestilente 

cayd en el cieno de la vida, rotas las alas para siempre. 

72. Verso de veinte sllabas. Suma de dos hemistiquios decasl- 

labos dactilicos; acentos en tercera, sexta y novena de cada hemis- 

tiquio. Ejemplo de Salvador Diaz Miron, Gris de perla, soneto. 

Mod. 417: 

oo ooo ooo oo : oo ooo ooo oo 

Siempre aguijo el ingenio a la llrica y el en vano al misterio se asoma 

a buscar a la flor del deseo vaso digno del puro ideal. 

Quien hiciera una trova tan bella que al esplritu fuese un aroma, 

un ungiiento de suaves caricias con suspiros de luz musical. 

73. Verso de veintidos sllabas. Consta de un hemistiquio enea- 

sllabo trocaico con acentos en cuarta y octava y de un tridecasl- 

labo ternario acentuado en cuarta, octava y duodecima. Ejemplo 

de Francisco Luis Bernardez, La ciudad sin Laura. Post. 476: 

ooo oo oo 6o: ooo oo oo 6o oo oo 

En la ciudad callada y sola mi voz despierta una profunda resonancia. 

Mientras la noche va creciendo pronuncio un nombre y este nombre 

me acompana. 
La soledad es poderosa, pero sucumbe ante mi voz enamorada. 
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VERSOS AMETRICOS 

74. Ametrico trocaico. Se funda en la libre repeticion en cada 

verso del nucleo tetrasi'labo, 0060, a veces reducido al bisilabo, 60. 

Ejemplo de Jose Asuncion Silva, Nocturno. Mod. 440: 

Una noche, 

una noche toda llena de murmullos, de perfumes y de musicas de alas; 

una noche 

en que ardian en la sombra nupcial y humeda las luci^rnagas fan- 

tasticas, 

por la senda florecida que atraviesa la llanura 

caminabas. 

75. Ametrico dactilico a). Tiene por base la clausula proso- 

dica anfibraquica, la cual adquiere ritmo dactilico en la variable 

serie de cada verso. Ejemplo de Ruben Dario, Marcha triunfal. 

Mod. 441; Post. 489: 

Ya viene el cortejo. 

Ya viene el cortejo. Ya se oyen los claros clarines. 

La espada se anuncia con vivo reflejo. 

Ya viene, oro y hierro, el cortejo de los paladines. 

76. Ametrico dactilico b). Su base prosodica es la clausula ana- 

pestica, transformada en dactilica en la sucesion del verso. Ejem¬ 

plo de Jose Santos Chocano, Sol y sombra. Mod. 441: 

Trepidaron las gradas del circo; 

puesta en pie la fanatica turba clamab^ a una voz; 

y en un signo de gracia, 

de divina expresidn, 

un clavel arrojado por dedos de rosa 

en el centrico punto del circo cayo. 

77. Pentasilabo polimetrico. Consiste en la repeticion en nu- 

mero variable de la unidad pentasilaba en sus dos variedades 
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trocaica y dacrilica. Ejemplo de Tos£ Santos Chocano, De viaie. 

Mod. 441: 

Ave de paso, 

fugaz viaj era desconocida; 

fu£ solo un sueno, s61o un capricho, solo un acaso; 

durd un instante de los que duran toda una vida. 

78. Verso epico juglaresco. Series monorrimas de versos com- 

puestos, cuyos hemistiquios, de variable extension, constan pre- 

dominantemente de siete u ocho silabas. Ejemplo del Cantar de 

Mio Cid. Jug. 16: 

La oracion fecha, la misa acabada la han; 

salieron de la eglesia, ya quieren cabalgar. 

El Cid a dona Ximena ibala abra^ar; 

dona Ximena al Cid la manol’ va a besar, 

llorando de los ojos, que non sabe que se far. 

80. Verso lirico juglaresco. Pareados de versos de medida 

fluctuante, con predominio de los de siete, ocho y nueve silabas; 

forma comun de los debates y poemas liricos de juglaria. Ejemplo 

de Razon de amor. Jug. 18: 

Qui triste tiene su cora^on 

benga oyr esta razon. 

Odra razon acabada, 

feyta de amor e bien rimada. 

Un escolar la rimo 

que siempre duenas am6. 

81. Pie de romance. Verso compuesto de dos hemistiquios 

generalmente octosilabos, con fluctuacion menor que la del verso 

epico; usado en los romances antiguos. Ejemplo del Romance del 

Palmero. Jug. 25: 

No se humilla a Oliveros, no se humilla a don Rolddn, 

porque un sobrino que tienen en poder de moros estd, 
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y pudi^ndolo hacer no le van a rescatar. 

Desque aquesto vio Oliveros, desque aquesto vio Rolddn, 

sacan ambos las espadas, para el palmero se van. 

El palmero con su bordon su cuerpo va a mamparar. 

82. Verso de arte mayor. Consta de dos hemistiquios que 

tienen por base el pentasilabo dactilico, al cual se le antepone 

con predominante frecuencia una silaba debil y a veces dos. Ejem- 

plo de Juan de Mena, Laberinto de Fortuna. Cler. 42; Gaya, 54; 

Ren. 138; Sig. 199; Neo. 237; Mod. 430: 

Entrando tras £1 por el agua declan: 

—Magnifico conde <;y como nos dexas? 

Nuestras finales y ultimas quexas 

en tu presencia favor nos serian. 

83. Verso semilibre menor. Combinacion de metros cortos, de 

ordinario entre cuatro y siete silabas, sueltos o rimados, cuyo ritmo 

se armoniza sobre un mismo compas. Ejemplo de Garda Lorca, 

Naranja y limon. Mod. 442; Post. 490: 

Naranja y limdn. 

Ay la nina 

del mal amor. 

Limdn y naranja. 

Ay de la nina, 

de la nina blanca. 

84. Verso semilibre medio. Combinacion de metros con pre- 

dominio de los de siete, ocho y nueve silabas, ordinariamente ri¬ 

mados. Ejemplo de Gongora, No son todos ruisenores. Sig. 218; 

Mod. 442: 

No son todos ruisenores 

los que cantan entre flores, 

sino campanitas de plata 

que tocan al alba, 

sino trompeticas de oro 

que hacen la salva 

a los soles que adoro. 
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85. Verso semilibre mayor. Combinacion de medidas que en 

gran parte fluctuan entre nueve y catorce silabas, con frecuencia 

rimadas y coincidentes con metros regulares. Ejemplo de Leo- 

poldo Lugones, Luna campestre. Mod. 442: 

A medida que asciende por el cielo tardio, 

la luna parece que inciensa 

un sopor mezclado de dulce estlo, 

y el sueno va anulando el albedrio 

en una horizontalidad de agua inmensa. 

86. Verso libre medio. Tiene por base unidades que oscilan 

predominantemente entre ocho y doce silabas. Sus medidas discre- 

pan con frecuencia de la acentuacion de los respectivos metros 

regulares. De ordinario prescinde de la rima. Ejemplo de Jorge 

Luis Borges, La vuelta. Mod. 443; Post. 491: 

Despues de muchos anos de ausencia 

busqu£ la casa primordial de la infancia 

y aun persevera forastero su ambito. 

Mis manos han tanteado los arboles 

como quien besa a un durmiente 

y he copiado andanzas de antano 

como quien practica un verso olvidado. 

87. Verso libre mayor. Puede emplear desde las medidas mas 

breves a las mas extensas. Estas ultimas, con frecuencia superiores 

a quince y aun a veinte silabas, suelen comprender dos o mas 

grupos fonicos, equivalentes a metros normales. Rara vez se sirve 

de la rima. Ejemplo de Vicente Huidobro, Altazor. Mod. 443; 

Post. 491: 

Altazor <jpor que perdiste tu primera serenidad? 

<Qu£ angel malo se paro en la puerta de tu sonrisa 
con la espada en la mano? 

.jQuibn sembro la angustia en las llanuras de tus ojos como el adorno 

de un dios? 
<jPor qu£ un dia de repen te sentiste el terror de ser? 



METROS Y PERIODOS 519 

88. Imitacion del hexametro. Suma cada verso seis clausulas 

de dos o tres silabas, con predominio de las dactilicas; cada verso 

suele dividirse en dos partes de distinta extension; desde su penul- 

tirno apoyo, todos regularmente terminan con acentuacion de 

pentasilabo adonico. Imitacion ensayada en numerosas ocasiones 

desde el siglo XVI. Ejemplo de Esteban Manuel de Villegas, 

Licidas y Coriddn. Sig. 196; Neo. 253; Rom. 318; Mod. 413: 

Li'cidas y Coridon, Condon el amante de Fills, 

pastor el uno de cabras, el otro de blancas ovejas, 

ambos a dos tiernos mozos, arcades ambos, 

viendo que los rayos del sol fatigaban el orbe 

y que vibrando fuego feroz la canicula ladra, 

al puro cristal que cria la fuente sonora, 

llevados del son alegre de su blando susurro, 

las plantas veloces mueven, los pasos animan 

y al tronco de un verde enebro se sientan amigos. 

504. Metros y periodos. — Atendiendo a la duracion o per¬ 

sistence de su uso, algunos de los versos registrados en el reper- 

torio que precede se pueden considerar como permanentes, otros 

como intermitentes y otros como transitorios. Se advierten varias 

circunstancias en relacion con cada uno de estos grupos. 

Como metros permanentes figuran el octosilabo, elaborado 

durante los siglos XII y XIII y cultivado intensa e ininterrum- 

pidamente desde entonces; el hexasilabo, usado en serranillas, 

villancicos, endechas y romancillos desde el siglo XIV, y el tetra- 

silabo, primero como auxiliar del octosilabo en coplas caudatas y 

de pie quebrado y despues como metro independiente. A estos 

vino a unirse el endecasilabo, ensayado por Imperial y Santillana 

en el siglo XV y sostenido de manera regular desde su adopcion 

definitiva en la siguiente centuria. 

Entre los metros de fortuna accidentada se cuenta el alejan- 

drino, dominante en el periodo de clerecia, casi ausente desde el 

siglo XV al XVIII y restablecido con gradual desarrollo desde 

el neoclasicismo al modernismo. Analogo proceso se observa en el 

eneasilabo, frecuente en la fluctuante versificacion juglaresca, muy 

disminuido en los periodos siguientes y repuesto de nuevo por 
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los poetas modernistas, y en el heptasilabo, destacado en los pri- 

meros textos de clereda, en la Historia troyana y en los Prover- 

bios de Santob, poco usado por la gaya ciencia y resucitado por 

las endechas y anacreonticas del Siglo de Oro. 

De existencia limitada y temporal, aunque con distinto grado 

de representation, han sido el verso de arte mayor, elevado al 

nivel mdximo en el siglo XV y solo recordado como forma arqueo- 

logica por los poetas posteriores; el dodecasilabo, de actuacion 

concentrada en el romanticismo y modernismo, y los versos dacti- 

licos de diez, once o mas silabas, empleados con mayor o menor 

frecuencia en estos mismos periodos. 

Dentro de estas alternativas se manifiesta un crecimiento cons- 

tante de un periodo a otro en cuanto al numero de tipos com- 

prendidos en sus respectivos cuadros metricos, con excepcion de 

la voluntaria renuncia postmodernista, y al mismo tiempo una 

actitud uniforme en lo que se refiere al empleo para la poesia 

grave de un verso mas extenso que el octosilabo. Ha sido precisa- 

mente en este rango superior donde se han producido los princi- 

pales cambios. El antiguo alejandrino fue sustituido por el arte 

mayor y el arte mayor por el endecasilabo, el cual finalmente ha 

venido a compartir su dominio con otros metros mayores. Defen- 

didos por su arraigo popular, el octosilabo y el hexasilabo apenas 

han sido afectados por tales cambios. 

En la escala ascendente del desarrollo del verso, la tendencia a 

la experimentation de nuevos tipos se hace visible entre los escri- 

tores de fines del siglo XVIII y principios del XIX, aumenta 

durante el romanticismo y alcanza su mayor amplitud en la poesia 

modernista. El impulso explorador se manifesto con libertad desde 

el punto en que el sentimiento de la expresividad del verso se 

sobrepuso a la influencia de la preceptiva tradicional. Un esfuerzo 

por el dominio del ritmo de la palabra versificada como el que el 

precedente repertorio representa no parece que haya sido superado 

en ninguna otra lengua. 

Como tendencia peculiar que ha servido de base a varias de las 

formas senaladas, se destaca el interes dedicado a individualizar 

separadamente las modalidades comprendidas en la movible 

estructura de los metros polirritmicos. Al lado del alejandrino 



METROS Y PERIODOS 521 

comun, correspondiente de manera general al tipo frances, el 

espanol ha utilizado con caracter independiente el tipo trocaico 

de este mismo metro, usada con preferencia en la poesia romdn- 

tica, y el dactilico, cultivado asimismo con personalidad propia 

por el modernismo. De igual modo, junto el eneasilabo a la fran- 

cesa, de ritmo mezclado y variable, la poesia espanola desde el 

siglo XVIII ha diferenciado los eneasilabos uniformemente dacti- 

licos, trocaicos y mixtos. El endecasilabo ha individualizado las 

variedades safica y dactilica, y el octosilabo, la trocaica. En cuanto 

a los versos compuestos de diez y doce silabas y a los simples hepta- 

silabos, hexasilabos y pentasilabos, no solo se han tratado como 

tipos polirritmicos, sino tambien bajo sus formas especificamente 

trocaicas y dactilicas. 

Facil es de advertir el proposito de precision y claridad de la 

indicada tendencia. Con la uniformidad de su movimiento, las 

modalidades monorritmicas acusan limpiamente su particular 

efecto expresivo. Sirven con eficacia en poesias breves y en deter- 

minados pasajes y escenas. Resultarian mondtonas si se prolonga- 

ran con exceso. El metro polirritmico posee la ventaja de su flexi- 

bilidad y variedad. La diferenciacion de sus componentes no ha 

venido a competir con los metros polirritmicos sino a completar 

y matizar el papel que estos desempenan. 

En el conjunto del repertorio, los metros trocaicos y dactilicos 

son los mas numerosos. Unos y otros figuran aproximadamente en 

igual cantidad. Es claro que su representacion efectiva no consiste 

tanto en su numero como en la frecuencia con que cada uno ha 

sido empleado en el campo poetico. Los metros de ritmo trocaico, 

considerados en la extension de sus manifestaciones, significan 

sin duda un volumen mayor que el de los dactilicos. Tienen de 

su parte el considerable papel de la variedad trocaica en el octo¬ 

silabo polirritmico, sobre el cual ejercio durante algun tiempo 

influencia predominante. Les favorece asimismo la intervention 

de esa variedad en el alejandrino, al cual absorbio casi por com- 

pleto durante el periodo romantico. Cuentan con el peso de su 

presencia como base comun de la segunda mitad del verso en 

todas las variedades del endecasilabo polirritmico. Debe rela- 

cionarse la inclination que estos hechos demuestran con la notoria 
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superioridad de palabras bisilabas y tetrasilabas de acentuacion 

trocaica en el lexico de la lengua corriente. 

En cuanto a los metros de tipo dactilico, despues del apogeo del 

arte mayor, solo han tenido actuacion limitada, tanto en letras 

de danzas e himnos corno en imitaciones del hexametro o en com- 

posiciones especiales. La misma eficacia de las variedades dacti- 

licas para hacer resaltar la expresion en la mezcla de formas distin- 

tas se funda en gran parte en el hecho de no producirse como 

efecto ordinario, espontaneo y familiar. Aparecen en linea secun¬ 

daria las palabras esdrujulas y trisilabas lianas que apoyan esta 

clase de ritmo en el material del idioma. 

Son escasos en numero los metros mixtos en la serie del reper- 

torio. Sus variedades solo intervienen en la composicion de los 

tipos polirritmicos de siete, ocho y nueve silabas. Se usan poco 

en forma independiente. El decasilabo rnixto no se registra sino 

como forma excepcional. Sin embargo, estos pocos tipos mixtos 

adquieren especial desarrollo en los ultimos periodos. Su creci- 

miento se acentua a medida que los respectivos metros se aplican 

con mayor esfuerzo a reflejar la complejidad de los movimientos 

del dnimo y del pensamiento. Desde el neoclasicismo, la variedad 

mixta empieza a sustituir a la trocaica en la supremaria que esta 

habia venido ejerciendo en la composicion del octosilabo poli- 

rritmico. A1 intensificar el cultivo del eneasilabo, el modernismo 

destaca el papel de las modalidades mixtas de este metro, rele- 

gando a segundo termino las formas trocaicas y dactilicas que 

anteriormente habian predominado. Del mismo modo, la varie¬ 

dad mixta del heptasilabo eleva modernamente su proporcion 

frente a la dominante tendencia trocaica a que este metro habia 

estado sometido. 

Como combinaciones mixtas cabe considerar las modalidades 

enfatica, melodica y safica del endecasilabo; en todas ellas, una 

clausula dactilica de posicion variable figura en la primera parte 

del verso, delante del comiin fondo trocaico de la segunda mitad. 

En un sentido mas amplio que el que se refiere a la confinada 

estructura del periodo ritmico, pueden ser asimismo mirados 

como mixtos todos los metros compuestos de diez, doce o catorce 

silabas en que se combinan hemistiquios de diferente disposicion 
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acentual. En realidad, a pesar de la ventaja que el fondo prosodico 

de la lengua presta al ritmo trocaico, la versificacion espanola 

moderna se caracteriza por la multiple y flexible variedad con 

que las formas mixtas alternan entre las de ritmo uniforme. 

A la pregunta sobre el origen de los metros registrados en la 

larga serie del repertorio habrfa que responder que todos con- 

sisten en elementos del general patrimonio romanico elaborados 

a la manera espanola. Se ha aludido en los lugares oportunos a 

circunstancias especiales en relacion con este asunto. Ni el ende- 

casflabo, de inmediata procedencia italiana, ni el alejandrino o 

el eneasilabo, adaptados del frances, presentan en espanol los 

mismos rasgos y tendencias de sus respectivos modelos. Aunque 

extensamente conocido dentro y fuera del campo neolatino, el 

octosilabo hispanico ofrece caracteres diferentes de los que pre- 

senta esta misma especie de verso en cualquier otro idioma. El 

arte mayor, descendiente del gallegoportugues, determino en 

Castilla sus normas y en Castellano desarrollo su historia. 

505. Indice de estrofas. — Se aplica el concepto de estrofa en 

el sentido de grupo de versos bajo un determinado orden, el cual 

depende de ordinario de la correspondencia de las rimas. Entran 

en este concepto la serie epica, el romance y la silva, como estrofas 

primarias y amorfas. Junto a las estrofas simples, como la redon- 

dilla, la quintilla, la lira o el cuarteto, se cuentan las compuestas, 

en las que dos o mas unidades menores se ajustan a una disposi- 

cion regular, ejemplo: la cancion trovadoresca, el villancico, la 

glosa o el soneto. Quedan fuera del proposito de este indice, como 

composiciones formadas por conjuntos de estrofas independientes, 

el decir medieval, la cancion renacentista, la ensaladilla del Siglo 

de Oro, la cantata neoclasica, la escala metrica del romanticismo 

y las endechas, cantinelas y anacreonticas cuando no consisten en 

simples romances. 

Entre las estrofas simples y compuestas, solo se hace mencion 

de los tipos generales y de sus variedades mas corrientes. No se 

registran las multiples combinaciones particulares que aparecen 

en las cantigas trovadorescas del siglo XV, en las estancias de las 

canciones clasicas, en las leyendas romanticas, en los sonetos mo- 
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dernistas, etc. Las estrofas se representan en forma esquematica 

ante la imposibilidad de disponer del extenso espacio que requeri- 

rian sus ejemplos. Se indican los periodos y parrafos en que se 

trata de cada una de ellas en los capitulos del texto.2 

Alcaica. V. Estrofa alcaica. Mod. 416. 

Aquelindo. Nombre asignado al per que en El rufidn dichoso, 

de Cervantes. Sig. 176. 

Bermudina. V. Octava aguda. Rom. 288. 

Cancion paralebstica. V. Cosante. Jug. 19. 

Cancion trovadoresca. Consta generalmente de una redondilla 

inicial como tema, de una segunda redondilla como mudanza y 

de una tercera que repite las rimas del tema, abba:cdcd:abba. En 

algunos casos las redondillas eran sustituidas por quintillas. Otras 

veces el tema y la parte final de la copla solo constaban de tres 

versos. Se empleaba el octosilabo o el hexasilabo. Fue una de las 

variedades de la cantiga de maestria. Hubo canciones multiples 

en que el tema iba seguido por varias coplas en el orden indicado. 

La cancion de coplas multiples fue frecuente en las serranillas. Se 

propago como danza provenzal y como virelai frances. Cler. 40; 

Gaya, 71; Ren. 133; Sig. 186; Mod. 386. 

Cantiga de estribillo. Cancion antigua gallegoportuguesa y 

castellana compuesta por estribillo de tres o mas versos, mudanza 

de una redondilla o quintilla y versos de enlace y vuelta. Su forma 

2 Ejemplos abundantes de las estrofas corrientes en el Siglo de Oro 
se encuentran en el Arte metrica, de Rengifo, 1592, y en el Arte grande 
de la lengua castella?ia, de Correas, 1626. Sobre las correspondientes 
a periodos posteriores se hallan ejemplos en Jos£ Maria Aguado, 
“Tratado de las diversas clases de versos Castellanos y de las mis fre- 
cuentes combinaciones nritricas,” en BAE, 1923, X, 425-452, y 1925, 
XII, 97-116. La terminologia metrica de la gaya ciencia fu6 tratada 
especialmente por H. R. Lang, “Las formas estrdficas y trirninos m£- 
tricos del Cancionero de Baena,” en Estudios “in memoriam” de A. 
Bonilla y San Martin, I, 485-523. 
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fue heredada por el villancico. Ejemplo de Lopez de Ayala, abab: 

cdcdrfggb. Jug. 20. 

Cantiga de maestria. Cancion antigua gallegoportuguesa y cas- 

tellana en cuya forma metrica se ejercitaba libremente la inicia- 

tiva y el ingenio del poeta. Ejemplo de Juan Ruiz, a8 b7 a8 b7 : 

c4 c4 c8 b7. Cler. 40. 

Copla castellana. Pareja de redondillas con cuatro rimas, 

abba:cddc. Gaya, 65; Ren. 127; Sig. 181. 

Copla caudata. Estrofa en versos tetrasilabos repartidos en 

dos partes simetricas, cada una de las cuales termina en un octo- 

silabo que rima con el de la otra mitad. Ejemplo de la Historia 

troyana: ababc.dedec. Cler. 47; Gaya, 70; Rom. 338. 

Copla de arte mayor. Consta de dos cuartetos en versos de 

arte mayor con solo tres rimas, generalmente en forma abrazada, 

ABBA:ACCA; otras veces, uno abrazado y otro cruzado. Cler. 42; 

Gaya, 57; Ren. 138. 

Copla de arte menor. Consiste en dos redondillas octosilabas 

con tres rimas, en forma abrazada o cruzada como en la copla de 

arte mayor. Cler. 40; Gaya, 64; Ren. 126; Sig. 180. 

Copla de pie quebrado. Estrofa octosilaba en que interviene 

algun tetrasilabo. Entre sus numerosas formas, la mas antigua y 

consistente es la sestilla de semiestrofas simetricas, en unos casos 

con dos rimas, aa6:aa5 y aabraab, y en otros con tres, en disposi- 

cidn paralela, aabrccfr, o correlativa, como en la llamada copla de 

Jorge Manrique, abc:abc. En el siglo XV fu£ corriente agrupar 

las sextillas de dos en dos. Cler. 39; Gaya, 68; Ren. 130; Sig. 184; 

Neo. 244; Rom. 307; Mod. 380. 

Copla mixta. Se compone de semiestrofas octosilabas de dis- 

tinta extension, 4-3, 4-5, 5-6. Combina dos, tres o cuatro rimas. 

Cler. 40; Gaya, 67; Ren. 129; Sig. 183. Alguna vez ha sido cons- 

truida en arte mayor o en endecasilabos. Gaya, 57; Post. 460. 
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Copla real. Conjunto de diez octosilabos ordenados en dos 

grupos, 4-6, con dos o tres rimas, o mas comunmente como dos 

quintillas rimadas de manera independiente, ababa:cdcdc, abaab: 

cdccd, etc. Gaya, 66; Ren. 128. 

Cosante. Cancion gallegoportuguesa y castellana formada por 

una serie de pareados, generalmente en versos fluctuantes, en la 

que cada pareado recoge parte del sentido del anterior y anade 

algun nuevo concepto. Figura ademas un breve estribillo que se 

repite despues de cada pareado, aab:ccb:ddb. Se le ha llamado 

tambien cancion paralelistica. Jug. 19; Gaya, 91; Ren. 143; Sig. 

210; Rom. 353; Mod. 444. 

Cuaderna via. Cuarteto alejandrino monorrimo usado en los 

poemas de clerecia, AAAA:BBBB, etc. Cler. 33. Se ha usado tam¬ 

bien en la poesia moderna. Mod. 407; Post. 478. 

Cuarteta. Combinacion de cuatro octosilabos con asonancia 

en los pares, abcb. Aparece atestiguada desde las jarchyas hispano- 

hebreas del siglo XI. Es designada comunmente, por antonoma- 

sia, copla o cantar. Se compone tambien en versos menores. Jug. 

15 y 23; Gaya, 95; Ren. 148; Sig. 215; Neo. 277; Rom. 356; Mod. 

449. 

Cuarteto. Estrofa de cuatro versos de mas de ocho silabas, con 

rimas abrazadas, ABBA, o cruzadas, ABAB. A esta ultima se le 

suele llamar serventesio. Ren. 112; Sig. 163; Neo. 232; Rom. 296; 

Mod. 369; Post. 463. 

Cuarteto-lira. Combinacion de cuatro versos de once y siete 

silabas, AbAb, aBaB, ABaB, AbBA, etc. Ren. 112; Sig. 163; Neo. 

232; Rom. 296; Mod. 369; Post. 463. 

Decima. Conjunto de diez octosilabos dispuestos en el orden 

de dos redondillas y dos versos de enlace, abba:ac:cddc. Se le ha 

llamado espinela por el nombre de Vicente Espinel a quien se le 

atribuyo su invencion. Ha sido compuesta a veces en otros metros. 

Sig. 185; Neo. 246; Rom. 310; Mod. 382 y 412; Post. 472. 
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Desfecha. Composicion breve en forma de copla, cancion o 

villancico, en octosilabos o hexasilabos, que ofrecia una versibn 

condensada y lirica de algun romance o decir al que servia de 

terminacion. El nombre aparece a veces en la forma modernizada, 

deshecha, y en la aragonesa, desfeyta. Gaya, 87. 

Discor. Cancion breve de queja amorosa en versos cortos y 

fluctuantes y con rimas predominantemente agudas en combina- 

ciones variadas. Gaya, 90. 

Distico. Pareja de hexametro y pentametro a imitation de la 

estrofa elegiaca de la poesia latina. Sig. 197; Neo. 253; Rom. 319; 

Mod. 415. 

Eco. Estrofa o serie de versos en que las silabas correspon- 

dientes a la rima de cada verso o de algunos de ellos son repetidas 

por un vocablo bisilabo o monosilabo, a modo de resonancia, a 

continuation del verso respectivo. El eco figuraba a veces dentro 

del verso como nucleo silabico que se repetia en la terminacion. 

Otras veces se utilizaba para encadenar el final de un verso con 

el principio del siguiente. Ren. 135; Sig. 191; Mod. 387. 

Endecha. Composicion de duelo, generalmente en forma de 

romancillo pentasilabo, hexasilabo o heptasilabo, y a veces en 

redondillas o en versos sueltos. Gaya, 88; Ren. 140; Sig. 205 y 

208; Neo. 267 y 269. 

Endecha real. Romance heptasilabo en que el ultimo verso 

de cada cuarteta es endecasilabo, abcB:dbeB, etc. En algunos casos 

las estrofas llevan rimas cruzadas, abaB. Jeronimo Bermudez y 

Cervantes las compusieron en versos sueltos. Sor Juana Inbs de 

la Cruz aplico otras modificaciones. Sig. 207; Neo. 268. 

Epigrama. La forma regular del epigrama consiste en dos 

redondillas con rimas independientes. Se ha compuesto tambibn 

en dobles quintillas, decimas, cuartetas y redondillas o quinti- 

llas simples. Fernando de la Torre, siglo XV, daba a sus epi- 
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gramas el nombre de repullones. Gaya, 92, nota 42; Ren. 132; 

Sig. 190; Neo. 248; Rom. 313; Mod. 389. 

Escaleruela. V. Guirnaldilla, Ren. 114, nota. 

Esparza. Composicion breve de varias formas, equivalente al 

epigrama moderno. Se escribi'a tambibn esparsa. Gaya, 75. 

Espinela. V. Dbcima. Sig. 185. • 

Estancia. Conjunto de endecasilabos combinados con hepta- 

silabos en determinada disposicion y orden de rimas que el poeta 

fijaba en cada composicibn. Servia principalmente como unidad 

estrofica en las canciones renacentistas. Ren. 108; Sig. 157; Neo. 

224; Rom. 285. 

Estrambote. Apendice de variable numero de versos anadido 

a una estrofa regular, especialmente al soneto. Sig. 156. 

Estribillo. Breve grupo de versos que sirve de cabeza o tema 

en el zejel, villancico y letrilla y que se repite total o parcialmente 

despues de cada copla. A veces se intercala tambien en los ro¬ 

mances. Jug. 20; Gaya, 93; Ren. 145; Sig. 212. 

Estribote. Nombre que solia aplicarse en el siglo XV al zejel, 

sobre todo cuando se empleaba esta estrofa en composiciones de 

caracter satirico. Gaya, 90. 

Estrofa aguda. Conjunto de seis, ocho, diez o mas versos orde- 

nados en semiestrofas simetricas, con la misma rima aguda en la 

terminacion de las semiestrofas, aae:bbe, abbe:cddb, aabberccdde, 

etc. Neo. 245; Rom. 309; Mod. 381 y 434. 

Estrofa alcaica. Forma metrica del poeta griego Alceo, usada 

por Horacio, renovada por Carducci e imitada por el modemismo. 

Consta de cuatro versos sueltos; los dos primeros, decasilabos com- 

puestos de 5-5; el tercero, eneasilabo, y el cuarto, decasilabo simple. 

Mod. 416. 
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Estrofa de la Torre. Introducida por el bachiller Francisco de 

la Torre, siglo XVI. Consta de cuatro versos sueltos: tres endeca- 

sflabos seguidos de un heptasilabo, todos de acentuacion variable, 

polirritmica. Ren. 120; Sig. 173; Neo. 240; Rom. 302; Mod. 375; 

Post. 468. 

Estrofa sdfica. •Cultivada desde el siglo XVI siguiendo la ini- 

ciativa italiana. Consiste en tres endecasilabos saficos y un penta- 

silabo adonico; los cuatro, sueltos. Desde el neoclasicismo se ha 

compuesto tambien con los versos rimados. Ren. 119; Sig. 172; 

Neo. 239; Rom. 301; Mod. 374; Post. 468. 

Finida. Verso o versos que forman la conclusion, tornada o 

envio de una cantiga o decir. Generalmente se enlazaba con las 

rimas finales de la ultima estrofa de la composicion a que se 

referia. Gaya, 73. 

Glosa. Composicion formada por un tema inicial y una serie 

de estrofas en que se comentan y de ordinario se repiten las partes 

del indicado tema. En la forma mas corriente el tema es una 

redondilla y el comentario se desarrolla en cuatro decimas, cada 

una de las cuales termina con uno de los versos de la redondilla. 

Gaya, 76; Ren. 136; Sig. 194; Neo. 250; Rom. 315; Mod. 390. 

Guirnaldilla. Octava endecasilaba de rima encadenada en que 

el final de cada verso se repite dentro del siguiente avanzando 

o-radualmente hacia la terminacion. Se llamo tambien escaleruela. 
O 

Ren. 114, nota. 

Jarchya. Estrofilla de dos, tres o cuatro versos de medidas va¬ 

riables, en dialecto mozarabe, que se usaba como terminacion o 

finida en las muwaxahas hispanohebreas, siglos XI y XII. Jug. 15. 

Lay. Breve cancion amorosa de origen francoprovenzal en 

sextillas hexasflabas con insistentes rimas agudas. Ejemplo de don 

Alvaro de Luna, aad:aae. Gaya, 86. 
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Letrilla. Composicion octosilaba o hexasflaba, de asunto li- 

gero o satfrico, en forma de villancico o de romance con estribillo. 

Ren. 146; Sig. 213; Neo. 275; Rom. 354; Mod. 447. 

Lira. Combinacion de dos endecasflabos y tres heptasflabos, 

aBabB, anticipada en italiano por Bernardo Tasso e introducida 

en espanol por Garcilaso con su cancion A la flor de Gnido. Ren. 

Ill; Sig. 162; Neo. 231; Rom. 295; Mod. 368; Post. 368. 

Madrigal. Composicion breve en endecasilabos y heptasflabos 

libremente dispuestos y rimados en que se expone un pensamiento 

suave y delicado. Ren. 116; Sig. 168. 

Mote. Lema expresado en un verso, generalmente octosflabo. 

Fu£ objeto el mote de un especial tipo de glosa. Gaya, 76; Ren. 

136. 

Octava aguda. Conjunto de ocho versos de nueve o mas sfla- 

bas dispuestos en forma de estrofa aguda, ABB£,:CDD£. A la 

octava aguda endecasflaba, cultivada especialmente por Salvador 

Bermudez de Castro, se le llamo tambien bermudina. Neo. 227, 

261 y 265; Rom. 288 y 342. 

Octava real. Estrofa formada por ocho endecasflabos, de los 

cuales los seis primeros riman en orden alterno y los dos ultimos 

aconsonantan entre sf, ABABABCC. Llamada tambien octava 

rima y octava heroica. Ren. 109; Sig. 159; Neo. 225; Rom. 287; 

Mod. 366. 

Octavilla aguda. Combinacion de ocho versos octosflabos o 

menores en forma de estrofa aguda, abbe:cdde. El calificativo de 

italianas que suele darse a la octava y octavilla agudas no las 

distingue de la octava real, tambien de origen italiano. Neo. 245, 

269, 270 y 272; Rom. 309; Mod. 381 y 434. 

Ovillejo. Suma de diez versos en que figuran tres pareados, 

cada uno formado por un octosilabo y un quebrado a manera de 
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eco, a los cuales sigue una redondilla que continua la rima del 

ultimo pareado y termina reuniendo los tres breves quebrados 

en el verso final, aa:b6:cc:cddc. Sig. 192; Neo. 249; Rom. 314; 

Mod. 384. 

Pareado. Dos versos rimados entre si. Fluctuantes, Jug. 18. 

Heptasilabos, Cler. 32 y 46. Octosilabos, Cler. 35; Gaya, 57; Mod. 

377. Endecasilabos o endecasilabos y heptasilabos, Sig. 165; Neo. 

234; Rom. 297. Alejandrinos, Mod. 400. Trisilabos, Post. 487. 

Pavana. Estrofa de canto en versos de arte mayor y hexasila- 

bos. Ejemplo de Rodriguez Florian, siglo XVI, ABAB:ccC. Ren. 

138. 

Perque. Serie de pareados octosilabos contrapuestos, general- 

mente precedidos de una redondilla o quintilla, con la cual enlaza 

el primer pareado, abba:ac:cd:de:ef, etc. Fue empleado por Cer¬ 

vantes en El rufian dichoso, primera jornada, con el nombre de 

aquelindo. Cler. 36; Gaya, 59; Ren. 122; Sig. 176; Post. 470, nota. 

Quinteto. Combinacion de cinco versos de nueve o mas si- 

labas, rimados a la manera de la quintilla. A veces en el quinteto 

endecasilabo se sustituyo por un heptasilabo el ultimo verso. Neo. 

230; Rom. 294; Mod. 368, 400 y 412. 

Quintilla. Estrofa de cinco versos octosilabos o menores, con 

dos rimas combinadas corrientemente ababa, abbab, abaab, y con 

menos frecuencia aabab, aabba y ababb. Gaya, 62; Ren. 124; 

Sig. 177; Neo. 243; Rom. 306; Mod. 379. 

Recuesta. Composicion breve, generalmente reducida a una 

sola estrofa octosilaba o de arte mayor, en que se proponia alguna 

pregunta en forma de adivinanza o enigma. Gaya, 74. 

Redondilla. Estrofa de cuatro versos octosilabos o menores, 

con rimas consonantes cruzadas, abab, o abrazadas, abba. En al¬ 

guna ocasion, la redondilla octosilaba ha sido compuesta con los 
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pares quebrados, a5a&. Cler. 37; Gaya, 61; Ren. 123; Sig. 178; Neo. 

242; Rom. 305; Mod. 378; Post. 471. De practica reciente es la 

redondilla en que las rimas consonantes son sustitui'das por aso- 

nantes. Post. 484. 

Repullon. V. Epigrama. Gaya, 92. 

Rima encadenada. Enlace de los versos en serie sucesiva me- 

diante la repeticion del final de cada uno en un determinado 

punto interior del verso siguiente; en italiano, rima al mezzo. 

Ren. 114; Sig. 166. En algun caso se ha hecho uso libre, sin dispo¬ 

sition regular, de la rima encadenada. Mod. 454. 

Romance. Serie mas o menos extensa de octosilabos, con los 

versos pares rimados bajo la misma asonancia y con los impares 

sueltos. Los versos pueden sucederse en serie continua u orde- 

narse en cuartetas. Ha sido frecuente intercalar en los romances 

estribillos o canciones en el mismo verso octosilabo o en metro 

diferente. Jug. 24; Gaya, 94; Ren. 147; Sig. 214; Neo. 276; Rom. 

355; Mod. 448; Post. 496. 

Romance heroico. Composition en endecasilabos asonantados 

en la misma forma del romance octosilabo. No se da nombre 

especial a las poesias arromanzadas en versos de nueve, diez, doce 

o catorce silabas. Sig. 169; Neo. 235; Rom. 298; Mod. 371; Post. 

465. 

Romancillo. Romance en verso corto, inferior a ocho silabas. 

Los de seis y siete silabas sirvieron en endechas y anacreonticas 

clasicas y neoclasicas y en composiciones postmodernistas. Cler. 

88; Ren. 166; Sig. 208; Neo. 267 y 276; Rom. 347 y 355; Mod. 

437; Post. 484 y 496. 

Rondel. Breve composicion amorosa, generalmente en redon- 

dillas octosilabas, en que se repiten armoniosamente conceptos y 

rimas. Gaya, 72; Mod. 488 y 452; Post. 474. 
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Seguidilla simple. Copla de cuatro versos: primero y tercero, 

heptasilabos sueltos; segundo y cuarto, pentasilabos. Estas me- 

didas eran fiuctuantes en la seguidilla antigua, atestiguada desde 

las jarchyas de los siglos XI y XII. Jug. 15; Gaya, 96; Ren. 149; 

Sig. 216; Mod. 450; Post. 498. 

Seguidilla compuesta. Anade a la seguidilla simple una se- 

gunda parte de tres versos, 5-7-5, con asonancia en el primero y 

tercero, distinta de la correspondiente a la primera parte. Sig. 

216; Neo. 279; Rom. 357; Mod. 450. 

Seguidilla chamberga. A la seguidilla simple la chamberga le 

anade tres pareados de trisilabo y heptasilabo, con distinta aso¬ 

nancia en cada uno de ellos. Sig. 216. 

Seguidilla gitana. Consta de cuatro versos con asonancia en 

los pares; los dos primeros hexasilabos; el tercero, generalmente 

de once silabas y a veces de diez; el cuarto, hexasilabo. Mod. 450. 

Seguidilla real. Copla de cuatro versos: primero y tercero, 

decasilabos dactilicos; segundo y cuarto, hexasilabos; asonantados 

los pares. Usada por Sor Juana Ines de la Cruz. Sig. 216. 

Serie epica juglaresca. Conjunto mas o nrenos extenso de 

versos monorrimos, compuestos, de medida fluctuante. Forma me- 

trica de los cantares de gesta Castellanos. Jug. 16. 

Serranilla. Composicion breve sobre el encuentro y cortejo de 

un caballero con una serrana, en verso hexasilabo u octosilabo, 

bajo forma de romance, villancico o cancion trovadoresca. Gaya, 

71, 85. 

Serventesio. Nombre con que se designa a veces a la redon- 

dilla y cuarteto de rimas cruzadas. Cler. 37, nota. 

Sexta rima. Estrofa de origen italiano formada por cuatro 

endecasilabos de rimas alternas y un pareado final, ABABCC. 

Sig. 160; Neo. 228; Rom. 280; Mod. 367; Post. 461. 
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Sexteto agudo. Consta de seis versos de mas de ocho silabas 

en dos semiestrofas terminadas en rima aguda, AAfhBBE o 

AB£:AB£. A veces figuran versos merrores que se corresponden 

en las dos semiestrofas, ABe:ABe, Ab£,:AbE. Rom. 292; Mod. 

367, 400, 407, 412, 433. 

Sexteto-lira. Estrofa formada por seis versos de once y siete 

silabas combinados segun la manera que el poeta adopta libre- 

mente para cada composicion, aBaBcC, ABbACC, AbbAcC, abC: 

abC, etc. Ren. 110; Sig. 161. 

Sexteto llano. Presenta las mismas combinaciones del sexteto 

agudo, con rima liana en los versos tercero y sexto, AAB:CCB, 

ABC:ABC, ABc:ABc, AaB:CcB. Rom. 293; Mod. 367. 

Sexdlla. Conjunto de seis versos de ocho silabas o menores 

bajo diversas formas: alterna, ababab; paralela, aab:aab, corre- 

lativa, abc:abc; aguda, aae:bbe, etc. Jug. 22; Cler. 38; Gaya, 63; 

Ren. 125; Neo. 264; Rom. 308. 

Sextina. Composicion formada por seis estrofas de seis ende- 

casilabos sueltos cada una, en las que se repiten como terminacion 

de los versos las mismas seis palabras bajo seis combinaciones dis- 

tintas. La composicion se cierra con un terceto en que cada verso 

contiene en medio y al fin dos de las palabras citadas. Ren. 115; 

Sig. 167. 

Silva. Serie mas o menos extensa de endecasilabos solos o com¬ 

binados con heptasilabos rimados libremente y de ordinario con 

algunos versos sueltos. Suele practicarse la misma forma con versos 

de otras medidas. A la sucesion alterna de heptasilabos y endeca¬ 

silabos pareados, aAbBcC, se la ha llanado silva de consonantes. 

La poesia modernista introdujo la silva arromanzada, en la que 

se mezclan distintos metros con uniforme asonancia en los pares. 

Gaya, 79; Sig. 158, 189 y 206; Neo. 225; Rom. 286, 312 y 349; 

Mod. 365, 383, 407 y 434; Post. 458. 

Soneto. Breve poema en catorce versos, de los cuales los ocho 

primeros componen dos cuartetos iguales con dos solas rimas con- 
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sonantes y los seis siguientes forman dos tercetos iguales o distin- 

tos con dos o tres consonancias. En el modelo tradicional, los 

cuartetos se han ajustado al tipo de rimas abrazadas, ABBA: 

ABBA, y los tercetos han usado preferentemente las combina- 

ciones CDE:CDE y CDC:DCD. El metro regular ha sido el ende- 

casilabo. Por alarde de ingenio se han compuesto a veces sonetos 

de artificio en acrostico, encadenados, continuos, con eco, etc. El 

modernismo ha practicado junto al modelo clasico el de cuartetos 

cruzados, ABAB:ABAB, y ha compuesto el soneto en toda clase de 

metros. Gaya, 57 y 81; Ren. 156; Sig. 187 y 198; Neo. 223 y 247; 

Rom. 284; Mod. 364, 385, 400, 407, 412, 436 y 438; Post. 457. 

Terceto. Grupo de tres versos, ordinariamente endecasilabos, 

repetido en seVie encadenada de rima consonante, ABA:BCB: 

CDC, etc. Se ha compuesto tambien sin enlace de rimas, ABA: 

CDC:EFE, y asimismo con consonancia monorrima, AAA:BBB: 

CCC. Ren. 113; Sig. 164; Neo. 233; Rom. 297; Mod. 370; Post. 

464. Ha sido practicado ademas en varios otros metros inferiores 

y superiores al de once silabas. Gaya, 60; Sig. 177; Neo. 247; Rom. 

304; Mod. 377, 407, 412 y 435. 

Tornada. V. Finida. Gaya, 73. 

Villancico. Cancion tradicional, generalmente en octosilabos 

o hexasilabos, formada por un estribillo de dos, tres o cuatro 

versos; un cuerpo de copla o mudanza que consiste de ordinario 

en una redondilla, y dos o mas versos de enlace con la mudanza y 

de llamada o vuelta al estribillo. Una de sus variedades mas co- 

rrientes es abba:cdcd:deea. Gaya, 93; Ren. 145; Sig. 212; Neo. 

274; Rom. 352; Mod. 446; Post. 494. 

Zejel. Forma metrica de origen mozarabe, regularmente octo- 

silaba, cuyos rasgos esenciales son: estribillo de uno o dos versos, 

cuerpo o mudanza de tres versos monorrimos y verso de vuelta 

al estribillo, aa:bbba. En la larga prictica de esta forma metrica, 

cada una de las partes indicadas ha pasado por algunas modifica- 

ciones. Jug. 14; Gaya, 57 y 92; Ren. 144; Sig. 211; Neo. 273; Mod. 

445; Post. 493. 
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506. Estrofas y periodos. — Existe un desarrollo paralelo entre 

metros y estrofas a traves de los periodos resenados. El concepto 

de la estrofa se define tan pronto como el del verso en la unidad 

musical de la frase cantada. La cuarteta asonante, abcb, y la se- 

guidilla, de disposicibn analoga, abcb, aparecen entre las pri- 

meras manifestaciones liricas de la lengua, junto a las breves y 

variables formas de los estribillos. Cuartetas y seguidillas se re- 

gistran sin interrupcion de un siglo a otro, aun cuando la humil- 

dad de su representacibn les haya hecho vivir al margen de la 

poesia culta. Su proximo parentesco con el romance hace suponer 

igual antigiiedad en esta forma mbtrica, ligada ademas estrecha- 

mente con las viejas series monorrimas de los cantares de gesta. 

Antes del siglo XII hicieron su aparicion combinaciones de 

mayor progreso artistico, como la redondilla romanica de rimas 

cruzadas, abab, que habia de quedar para siempre en la versi- 

ficacion espanola, y el zejel mozarabe, aa:bbba, que despues de su 

extensa difusion medieval dejaria un eco constante en los siglos 

sucesivos. Otras dos invenciones semejantes al zejel, sobre la 

misma base metrica del octosilabo o del hexasilabo, el villancico, 

abba:cdcd:deea, y la cancion trovadoresca, abba:cdcd:abba, defi- 

nidas y divulgadas por las Cantigas de Alfonso el Sabio, siglo XIII, 

enriquecieron la lirica antigua, nacional y extranjera, y mantu- 

vieron prolongadamente su prestigio.3 

La poesia cortesana del siglo XV desarrollo la tradicion proven- 

zal, reelaborada a traves de Galicia, Aragon y Cataluna, de las 

3 Toda estrofa supone un orden de rimas. Bajo cada tipo basico 
se producen modalidades diferentes. Ninguna estrofa es propiamente 
fibre ni invariablemente fija. Suelen dividirse, sin embargo, en fibres 
o fijas, segun se empleen en series de unidades independientes, como 
por ejemplo la redondilla, la copla de arte mayor y la octava real, 
o bien se compongan con sujecion a un determinado tema o estribillo, 
como la cancion trovadoresca, el zejel y el villancico. La deficiencia de 
esta divisibn consiste en no poder aplicarse a los pareados del cosante, 
metricamente fibres y semdnticamente ligados, con o sin estribillo; ni 
al romance, con su asonancia corrida y, a veces, con estribillos inter- 
calados bajo igual o distinta rima; ni al perqu£, de pareados eslabo- 
nados y contrapuestos, sin estribillo ni tema; ni a los decires de coplas 
unisonas o encadenadas; ni a las glosas de refranes o lemas en que 
cada estrofa corresponde a diferente cuestibn; ni a la epistola, sin 
tema ni estribillo, pero de tercetos trenzados, etc. 
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estrofas de dobles unidades metricas. Durante niucho tiempo im- 

peraron las coplas de arte menor, las reales, las de pie quebrado 

y otras combinaciones octosilabas, fundadas en el principio de 

elementos adicionados y compuestos. Un ponderado sentido de 

armonia evito llegar dentro de este sistema a la imitacion de 

extremados modelos extranjeros. Bajo la practica de las coplas 

compuestas definio sus rasgos la quintilla, companera mas tarde 

de la redondilla en el amplio campo del teatro del Siglo de Oro. 

Otras dos formas octosilabas mas propiamente originales, que 

habian venido pasando por lento proceso, fijaron su estructura 

regular a la salida del siglo XVI: la decima y la glosa. Un siglo 

despues impuso su dominio la octavilla aguda italiana, populari- 

zada por las canciones y leyendas romanticas. En todo momento, 

el octosilabo aparece como instrumento esencial de la lengua en 

sus invenciones o adaptaciones metricas. 

Entretanto, en los generos graves o heroicos de la poesia culta, 

la desaparicion de cada metro arrastro consigo las respectivas estro¬ 

fas. Con el eclipse del alejandrino se borro la memoria de su 

cuarteto monorrimo y con la sustitucion del arte mayor por el 

endecasilabo se olvido la amplia y sonora copla hecha famosa por 

Juan de Mena. Trajo el endecasilabo en su brillante cortejo el 

soneto, la octava real, el terceto, la estancia, la sexta rima y la 

alambicada sextina. Solo las tres primeras de estas formas resistie- 

ron con relativa firmeza la crisis neoclasica. La contribucion espa- 

nola en relacion con las estrofas endecasilabas se habia limitado 

al desarrollo de la lira, de los sextetos alirados, de los cuartetos y 

de la silva, sobre iniciativas recogidas de particulars ejemplos 

italianos que habian pasado casi desapercibidos en su propio pais. 

Acaso la silva debio a la libre y amorfa trabazon de sus versos la 

especial acogida que encontro en la poesia conceptista y culterana. 

Debe notarse en cambio el hecho de que la decima y la glosa 

vinieran a regularizar su clara simetria en este mismo periodo, 

en lugar de seguir insistiendo en sus profusas y recargaclas mani- 

festaciones anteriores. 

Fueron las estrofas endecasilabas de constitucion mas simplifi- 

cada, y en especial el cuarteto y la silva, las mas cultivadas en el 

siglo XVIII, juntamente con la forma safico-adonica, el endeca- 
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silabo suelto y el romance heroico. A fines del neoclasicismo, con 

Iriarte, Moratin, Sanchez Barbero, Arjona y Arriaza, los intentos 

de renovacion metrica no se dirigieron a la estrofa con igual in- 

teres que el que dedicaron al verso, aunque se produjera en este 

tiempo, como queda dicho, la introduccion del tipo de estrofa 

aguda, el cual se aplico al endecasilabo lo mismo que al octosilabo 

y a los demas metros. 

Continuo el romanticismo utilizando las mismas estrofas practi- 

cadas en el periodo anterior. Su preferencia por las octavas, sex- 

tetos y cuartetos de mitades agudas dio lugar a que estas estrofas 

fueran notadas como formas especialmente representativas de la 

versificacion romantica. Entre otras combinaciones pasajeras lo- 

gro relativa popularidad el sexteto AaB:CcB, empleado sobre 

todo por Nunez de Arce. En todo caso, la mayor eficacia de la 

poesia romantica en este terreno consistio en la incorporacion del 

alejandrino, dodecasilabo y decasilabo como versos comunes y en 

el ejemplo de sus escalas metricas como sugestion y estimulo de 

inexploradas experiences. El ensayo de nuevos versos y la atenua- 

cion de las trabas de la estrofa se fundian en el alarde de novedad, 

de maestria tecnica y de independence antipreceptista. 

Dentro de las mismas lineas, el modernismo readapto unos 

metros, desarrollo otros y multiplied los intentos de nuevas moda- 

lidades ritmicas en versos regulares y ametricos, pero no dejo 

estrofa alguna de tipo propiamente definido y organico que pueda 

senalarse como producto caracteristico de este periodo. Se reali- 

zaron en tal sentido modificaciones que, aunque abundantes y 

variadas, solo afectaron a circunstancias particulares de las estrofas 

ordinarias: composicion del soneto en toda clase de metros; imi- 

tacibn de algunos modelos de estrofas antiguas; aplicacion de la 

consonancia monorrima, especialmente en tercetos y cuartetos; 

combinacion en la misma estrofa de versos que de ordinario no 

se emplean juntos; mezcla de consonancia y asonancia donde se 

ha acostumbrado usar solo la primera, etc. Podria decirse que la 

forma metrica mds peculiar de la versificacion modernista es en 

realidad, en contraposicion con el propio sentido de la estrofa, 

la silva libre y abierta en que se admiten los versos mas variados 

y distintos. 
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Despues de estas modificaciones, la desintegracion versolibrista 

de la rima y del metro signified para la estrofa la perdida de sus 

apoyos esenciales. Su decadencia ha seguido un lento proceso 

desde que cambio el concepto de su papel en relacion con el del 

verso. Hasta el Siglo de Oro la variedad de estrofas, adscritas al 

servicio que a cada una se le asignaba, superaba al numero de 

metros en que se componian. A partir del neoclasicismo, su pro¬ 

portion se fue reduciendo a medida que la atencion se inclino 

hacia las cualidades ritmicas del verso. El numero de metros cul- 

tivados por el modernismo supero considerablemente al de las 

estrofas. Continua contando la estrofa con la adhesion de deci- 

didos partidarios, aparte de su invariable alianza con la lirica 

cantada. Su permanencia se puede tener por segura mientras exista 

el sentido de armonia entre los versos en que se expresa un pensa- 

miento y entre las partes que componen un poema. 

507. Metrica popular. — Se han publicado en Espana y en los 

pafses hispanoamericanos numerosas colecciones de cantos popu- 

lares. No corresponde al objeto del presente libro el estudio de 

la versificacion de estos materiales, aparte de aquellas formas cuyas 

manifestaciones han alcanzado de algun modo al campo de la 

metrica literaria. Se ofrecen sin embargo las siguientes indica- 

ciones a titulo de breve y provisional information.4 

Cosante: La tecnica del cosante sirve de base a la conocida 

danza prima asturiana: “Ay, un galan de esta villa,-ay, un gaHn 

de esta casa.” Senala otros ejemplos de este tipo de cancion E. 

Martinez Torner, “Indice de analogias entre la lirica espanola 

4 Se hace referencia a las colecciones siguientes: Juan Alfonso Ca- 
rrizo, Cancionero popular de Jujuy, Tucuman, 1934; el mismo, Can- 
cionero popular de la Rioja, Buenos Aires, 1942; Damaso Ledesma, 
Folk-lore o cancionero salmantino, Madrid, 1907; Antonio Martinez 
Hernandez, Antologia musical de cantos populaces espanoles, Barce¬ 
lona, 1930; Vicente T. Mendoza, El romance espanol y el corrido 
mexicano, Mexico, 1939; el mismo, Cancionero mexicano, New York, 
1948: fuan Leon Mera, Antologia ecuatoriana, Quito, 1892; Felipe 
Pedrell, Cancionero musical popular espanol, Vails [1918-1922], 4 vols., 
Kurt Schindler, Folk music and poetry of Spain and Portugal, New 
York, 1941; Alberto Sevilla, Cancionero popular murciano, Murcia, 
1921.’ 
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antigua y la moderna,” en Symposium, 1950, IV, 141-154. La 

forma ti'pica antigua, en pareados de avance y retroceso con estri- 

billo, aparece en “Molo molondron,” entre las canciones del 

norte de Castilla registradas por Martinez Hernandez, Antologia, 

104. Los judios han conservado la tradicidn del cosante en can¬ 

ciones rituales. No parece haberse trasmitido a la lirica popular 

hispanoamericana. Un raro ejemplo se encuentra en una cancion 

ecuatoriana: “La campana esta avisando - que la muerte esta 

llegando,” con repeticion del estribillo “Tan tan tan,” en Mera, 

Antologia, 177. 

Zejel: Mas olvidado parece el zejel que el cosante en la tradi- 

cion folklorica, aunque su tecnica no sea mas dificil que la del 

cosante, el villancico y otras formas conservadas. Se encuentra 

representado con siete coplas, AE:BBBE, en versos asonantes de 

medidas variables entre seis y diez silabas, con el estribillo “No 

hay tal andar como buscar a Cristo, - no hay tal andar como a 

Cristo buscar,” en una cancion asturiana incluida en Martinez 

Hernandez, Antologia, 68. Tal cancion, conocida en otros lugares 

de Espana, es ejemplo unico de esta especie, a juicio de Martinez 

Torner, Symposium, 1950, IV, 154. Indicio de resucitada popu- 

laridad es la poesia de sdtira politica en zejeles octosilabos apare- 

cida en 1933 en un periodico madrileno y reproducida por A. R. 

Nykl, Cancionero de Aben Guzman, Madrid, 1933, pag. LII. 

Villancico: Alguna vez el villancico se canta en su plena forma 

antigua, con estribillo, mudanzas, enlace y vuelta, abba:cddc:ca, 

como se ve en Milagros de San Antonio, entre las canciones caste- 

lianas coleccionadas por Schindler, Folk music, pdg. 95. El enlace 

es sustituido por un verso suelto en un villancico hexasilabo aso- 

nante, con el estribillo “Antes de la noche - a Belen llegar,” de la 

misma coleccion, pag. 88. Una variante analoga, con el estribillo 

“Pues los gallos cantan, - cerca esta el lugar,” se encuentra en el 

repertorio argentino de Carrizo, La Rioja, II, 384. La forma 

mas general del villancico moderno se reduce a una cuarteta octo- 

silaba, a la cual sigue sin enlace ni vuelta el estribillo, formado 

por otra cuarteta hexasilaba. Abundan los ejemplos de esta especie 

en cualquier coleccion espanola o hispanoamericana. 

Romance: Continua firmemente la tradicion popular del ro- 
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mance en versiones antiguas y textos modernos. A1 lado del mo- 

delo comun de asonancia sostenida, sin definida division en cuar- 

tetas, se practica el romance formado por una serie de cuartetas 

con cambio de rima de una a otra. Esta modalidad, comun en los 

corridos mexicanos, se da tambi^n con abundancia en la Penin¬ 

sula y en los demas paises de lengua espanola. Otra variedad de 

romance moderno consiste en el relato desarrollado en cuartetas 

alternas octosilabas y hexasilabas, con rimas independientes; per- 

tenecen a esta especie el romance de la Iluminada, en Ledesma, 

Folk-lore, 166, y los de La huida a Egipto, El nino perdido y otros 

de Schindler, Folk music, 49, 67, 69, etc. Son tambien numerosos 

los romancillos hexasilabos como los de Don Bueso, Las tres 

cautivas y Las tres bordadoras. Los corridos mexicanos se com- 

ponen en octosilabos y en otros metros, en cuartetas y en estrofas 

mas extensas, en forma simple y con estribillos; enumera treinta 

y dos variedades Vicente T. Mendoza, Romance y corrido, pag. 

132. 

Cuarteta octosilaba: Es la mas corriente de las estrofas popu- 

lares. Se cuentan por millares en las colecciones folkloricas. Puede 

decirse que su abundancia compite con la de los refranes. Se 

canta en la jota aragonesa, en la charrada salmantina, en la ronda 

manchega, en la cueca chilena, en la mananita mexicana, etc. Fi- 

gura en el canto andaluz con los nombres de saeta, petenera, mala- 

guena, rondena, granadina y varios otros enumerados por Manuel 

Machado en su Cantaora. A veces se componen en serie encade- 

nada repitiendo la ultima palabra o todo el verso final de cada 

cuarteta al principio de la siguiente; ejemplos de cuartetas enca- 

denadas se hallan en Schindler, Folk music, pag. 6, niim. 78, y en 

Carrizo, La Rioja, II, 143. El enlace y repeticion ofrecen rasgos 

de rondel asonante y popular en “Alegrate, corazon,” y “El toro 

tenia seis meses,” en Schindler, Ibid. pags. 10 y 14. Dos cuartetas 

octosilabas con dos solas rimas alternas y con trabada repeticion 

de conceptos constituyen el ejemplo de valona mexicana notado 

por Mendoza, Romance y corrido, pag. 18. 

Cuarteta hexasilaba: Se emplea especialmente como estribillo. 

Participa de la abundancia de la cuarteta octosilaba, a la cual 

acompana en villancicos, jotas y romances alternos. La vidalita 
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argentina es una cuarteta hexasilaba en la que la exclamacion 

“vidalita,” con apoyo sobre la ultima silaba, se intercala despues 

de los versos primero y tercero; ejemplos en Carrizo, Jujuy, pag. 

CXVIII. De analoga composicion es el caramba mexicano, citado 

por Mendoza, Cancionero, pag. 2. Hexasilabos y octosilabos suelen 

combinarse en cuartetas, 6-8-6-8 y 6-6-8-8. Se encadenan entre si 

las cuartetas hexasilabas en canciones como la de “El carbonero - 

que esta en la esquina,” Schindler, Folk music, pag. 4. La segui- 

dilla gitana, algunas veces llevada al campo literario en el periodo 

modernista, es una cuarteta hexasilaba en la que el tercer verso 

es sustituido por un endecasilabo, 6-6-11-6. Esta misma copla, con 

supresion de un hexasilabo, 6-11-6, es conocida en Andalucia con 

el nombre de playera: “Yo no se que tiene - la hierbabuena de tu 

huertecito - que tan bien me huele.” F. Rodriguez Marin, La 

copla, Madrid, 1910, pags. 11-15. 

Sextilla: Numerosas canciones populares castellanas se sirven de 

la sextilla de semiestrofas simetricas, con rima asonante general- 

mente aguda en los versos tercero y sexto. Se combinan de ordi- 

nario dos metros distintos: “Al lado de mi cabana - tengo una 

huerta-y un madronal; - con mi cabana y mi huerta - y mis 

madronos - ,jque quiero mas?” Martinez Hernandez, Antologia, 

160. Otros ejemplos presentan las combinaciones 8-8-6:8-8-6, 

8-6-6:8-6-6 y 7-6-6:7-6-6, Schindler, Folk music, nums. 11, 298 y 

532. 

Quintilla: La copla popular formada por cinco octosilabos 

asonantes ofrece varios ejemplos en el Cancionero murciano de 

Alberto Sevilla. Consta ordinariamente de dos asonancias alternas, 

ababa; en algunos casos queda suelto el primer verso, abcbc. Quin- 

tillas de esta especie, a las que se anade la variante abaca, forman 

las secciones de tonas, livianas, polos y canas del libro Cante hondo 

de Manuel Machado, Madrid, 1916, pags. 69-71. 

Terceto: Tiene su campo principal en los estribillos. El terceto 

octosilabo, aba, es adernas, como se sabe, forma caracteristica de 

la solear andaluza. Una serie de tercetos de esta clase compone la 

cancion murciana Coro de aguinaldo, recogida por Sevilla, Can¬ 

cionero, 164. El mismo terceto, con el primer verso reducido a 

tres silabas, representa el molde de la soleariya: “Los celos - se 
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gozan en abatir - castillitos por los suelos.” S. y J. Alvarez Quin¬ 

tero, Cancionera, II. Bajo otra variedad figura la soleariya, como 

se vio antes, §449, en Cante hondo de M. Machado. 

Pareado: Aparte de su ordinario papel en estribillos y aleluyas, 

el pareado aparece en canciones de corro y en juegos dialogados. 

Uno de los ejemplos mas conocidos es el de “,jQuien dira que no 

es una - la rueda de la fortuna?” E. Martinez Torner, Cancionero 

asturiano, num. 286. La alegria andaluza es un pareado de 5-10 o 

de 6-11: “Vente conmigo - a las retamas de los caminos,” “Sale 

de la alcoba - coloradita como una amapola,” F. Rodriguez 

Marin, La copla, pags. 11-12. Aparece incorporado a la poesia 

popular el perque de pareados contrapuestos; ejemplos en Le¬ 

desma, Cancionero salmantino, num. 28, y Mendoza, Romance y 

corrido, pag. 708. Una extensa coleccion de pareados y tercetos 

argentinos de distinto tipo y caracter, 8-8, 8-7, 8-5-5, 8-7-5, etc., 

se halla en Carrizo, La Rioja, III, 379-389. 

Decima y glosa. Decimas y glosas pertenecen en los paises his- 

panoamericanos al dominio de la poesia popular. Ocupan amplio 

espacio entre el material anonimo reunido en los cancioneros ar¬ 

gentinos; muchas se refieren a personajes y sucesos de la historia 

nacional. La decima es el molde en que compone sus guajiras el 

jibaro de las Antillas. Representa la glosa papel especialmente 

importante en el folklore mexicano. Ni una ni otra figuran sino 

de manera excepcional en los repertorios de cantos populares espa- 

noles. En la glosa predomina el tipo de cuarteta como tema y 

cuatro decimas como texto. Entre las glosas argentinas, el texto 

se desarrolla a veces en redondillas, quintillas o sextillas. Se pre¬ 

cede con relativa libertad respecto al orden de las rimas y a la 

distincion entre consonancia y asonancia. 

Seguidilla: Una parte principal de los cancioneros populares 

espanoles corresponde a las seguidillas simples y compuestas. Son 

menos abundantes en los repertorios hispanoamericanos. A la 

copla compuesta, 7-5-7-5:5-7-5, considerada como peculiar de Es- 

pana, se le anade en Jujuy despues del cuarto verso otro de siete 

silabas para igualarla con dos simples, Carrizo, Jujuy, CXXIII. 

Su antigua fluctuacion sigue practicandose en numerosos ejem- 

plos: 5-5-7-5, “Zapato bianco, - media de seda, - veinticinco estu- 
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diantes - con su bandera,” Schindler, Folk music, p4g. 36; 6-6-7-5, 

“Una cinta verde - y otra colorada, - dicen que tengo dueno, - no 

tengo nada,” Carrizo, Jujuy, 364. La variedad clasica, 7-6-7-6, se 

encuentra con relativa frecuencia: “Una abeja en los labios-le 

pico a mi bien; - siempre van las abejas-donde esta la miel,’ 

Sevilla, Cancionero, 538. De la seguidilla chamberga, con su apen- 

dice de pareados de tres y siete silabas, 7-5-7-5:3-7:3-7:3-7, se re- 

gistran ejemplos en Castilla y Murcia; se aplica en general a temas 

religiosos, Ledesma, Folk-lore, 162. La seguidilla simple se emplea 

en serie de coplas con asonancia independiente, en romancillos 

como el de Los peregrinitos: “Para Roma caminan - dos pere- 

grinitos, - hijos de dos hermanos, - carnales primos,” Schindler, 

Ibid. pags. 102-104. 

Estribillos: En la poesia antigua el estribillo fue elemento prin¬ 

cipal del villancico; en la cancion popular moderna sirve sobre 

todo como complemento a cuartetas y seguidillas. De ordinario no 

se sujeta a la rima de la estrofa a que acompana ni tampoco en 

muchos casos a sentido. La copla encierra un pensamiento; el 

estribillo anade una nota lirica. Con frecuencia el mismo estri¬ 

billo se aplica a distintas coplas. Sorprende la abundancia de los 

estribillos y la variedad de sus formas y temas. Tienen su campo 

mas fertil en las provincias del norte de Espana; el canto andaluz, 

fundamentalmente lirico por sus propias modulaciones, rara vez 

utiliza el estribillo. Constan en general de cuatro versos, aunque 

puedan ser mas extensos o mas breves. Como en los siglos XVI y 

XVII, ofrecen amplio margen a los efectos ritmicos. Solo en el 

libro de Schindler, aparte de los que aparecen compuestos en 

versos de seis y ocho silabas, se registran estribillos pentasilabos: 

“Que no la llames-que ya no viene,-que tiene otro - que la 

entretiene,” num. 37; heptasilabos: “A1 olivo, al olivo, - al olivo 

subi,-por cortar una rama - del olivo cai,” num. 70; eneasilabos: 

“Que serenita cae la nieve, -y el aire cierzo la detiene,” num. 377; 

decasilabos: “Ay, si, si, que me ha dicho Manolo, - ay, si, si, que 

no vaya a los toros,” num. 31; endecasilabos dactilicos: “La serra- 

nita que va por el monte - no puede andar que la coge la noche,” 

p4g. 25, num. 467. 

Metros diversos: En el relato de El corregidor y la rnolinera, la 
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estrofa tiene por base una cuarteta octosilaba: “En cierto lugar 

de Espana — habia un molinero honrado — cpie ganaba su sustento 

- con un molino alquilado; la cuarteta va seguida por una serie 

de pentasilabos que se agrupan generalmente en tercetos: “Y era 

casado - con una moza - como una rosa;” terminan estas series 

con apendice de seguidilla: "Hasta que un dia - le declaro el in- 

tento - que pretendia,” Schindler, Folk music, pag. 104. A este 

mismo tipo de elaboracion semipopular pertenece la cancion del 

Rosario de la Aurora, resto persistente de la combinacion de 

versos de diez, doce y seis silabas antiguamente usada en letras de 

danza: “Si la Aurora entrara en tu cuarto,” Sevilla, Cancionero, 

121-152; en canciones de la Pasion: “Lo primero despues de la 

cena - Cristo con los suyos se fue a consolar,” Ledesma, Folk-lore, 

pag. 143, y en alboradas de mayo: “Tu garganta tan clara y tan 

bella - todo lo que bebes se aclara con ella,” Pedrell, Cancionero, 

II, 1. Analoga combinacion se observa en corridos mexicanos como 

el de Clarin de campana: “Mientras tengan licor las botellas- 

hagamos con ellas mas dulce el vivir,” Mendoza, Cancionero, 

pag. 89. 

En resumen, romances y cuartetas abundan en todos los paises 

hispanicos. Las seguidillas, bajo varias formas, son frecuentes sobre 

todo en Espana. Decimas y glosas tienen especial arraigo en Ame¬ 

rica. El canto andaluz, poco variado en metros y estrofas, se distin¬ 

gue principalmente por la riqueza de sus recursos melodicos. Se 

observa escaso recuerdo del cosante y del zejel y decidida simpli- 

ficacion metrica del villancico. Formas modernas desarrolladas con 

predileccibn son los romances en cuartetas independientes, los 

de cuartetas octosilabas y hexasilabas alternas, las cuartetas que 

combinan estos mismos metros y las sextillas simetricas de aso- 

nancia aguda. Junto al imperio general del verso de romances, 

cuartetas y seguidillas, resalta en la cancion castellana la policro- 

mia de los estribillos. 
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