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INTRODUCCION

La poesia, desde sus inicios, ha estado estrechamente ligada a la misica. Se ha
presentado a lo largo de la historia como un concierto arménico de elementos que
confluyen dentro de si para deleitar el oido del oyente. La pluma del poeta tiene como
fin supremo que las letras que va plasmando en la pédgina en blanco confluyan en un
todo dominado por el ritmo. Este es el principal responsable de la sublimacién de la
poesia. En una época en que el versolibrismo y la ausencia de procedimientos formales
se han establecido como regla general en la produccion poética, Belli surge como una

singular propuesta para recuperar el cardcter intrinseco de la poesia.

El presente trabajo tiene como finalidad describir y resaltar los principios
ritmicos que predominan en la creacion poética de Carlos Germén Belli y las formas
tradicionales de la poesia castellana que este recupera, y que servirdn de molde para
manifestar su vision critica de la realidad. De este modo, se emprenderd un andlisis
ritmico de Canciones y otros poemas, con el fin de precisar los valores del ritmo y las
formas tradicionales de la poesia occidental, en general, y en particular, la poesia

italiana y espafiola, que denotan el fundamento primordial de su consagracién poética.

Los principales componentes ritmicos que Belli trabaja en su obra poética,
siguiendo la propuesta de Rafael de Balbin, son el ritmo de cantidad, que hace
referencia al computo sildbico que se realiza en cada verso; el ritmo de intensidad, que
obedece a la distribucion de los acentos en cada eslabon melddico; al ritmo de timbre,
que se refiere a la coincidencia intencional y reiterativa que existe en las terminaciones

de cada verso; y, finalmente, el ritmo de tono, que se relaciona con la correspondencia



que existe entre el mdximo de altura tonal y las pausas versales y estrdficas. El
majestuoso trabajo con el ritmo que hace nuestro autor se debe a su intencién de

recuperar el legado de la poesia clésica.

Asimismo, Carlos German Belli no solo recupera formas de la poesia tradicional
tales como la silva, el verso suelto, el romance, la lira, el terceto encadenado, los
cuartetos heterométricos, la sextina, la cancidn, entre otras; sino que, ademds, las
reactualiza para manifestar su vision de la realidad contemporanea. Belli expresa su
punto de vista sobre una sociedad que frustra y avasalla al individuo, pero lo hace a

partir de la recuperacion de las formas consagradas de la tradicion poética castellana.

Los objetivos principales de la investigacion en torno a la poesia de Belli se

pueden definir en los siguientes puntos:

1. Determinar los principios tedricos del ritmo que trabajé Carlos Germén
Belli en su poesia, en general, y en Canciones y otros poemas, en particular.

2. Precisar los componentes del ritmo que empled nuestro autor, y las formas
tradicionales, que le permitieron explorar su propia espiritualidad intelectual
poética, y fijarlo como medio de expresion para reflejar la realidad y el
escarnio que sufre el individuo por parte del medio y su sistema de
injusticia social, a partir de un conocimiento técnico.

3. Asimismo, con un andlisis ritmico detallado de Canciones y otros poemas
de Carlos German Belli, se pretende establecer los alcances de la formalidad
estructural y la laboriosidad ritmica que determinan sus composiciones

poéticas.



En lo concerniente al estado de la cuestion, debemos sefialar que para esta
investigacion se ha tomado como referencia el andlisis que realiz6 Jorge Cornejo Polar
en su libro La poesia de Carlos Germdn Belli, donde nos plantea que el hecho fundacional
del mundo poético de Belli, la matriz genética de su universo imaginario surge a partir
de la toma de conciencia de reconocerse, y sentirse, inferior a los demds seres humanos.
A partir de esta conceptualizacion del sujeto hablante, mana la galeria de temas que
modelardn el dnimo del yo poético: el hecho de vivir, insatisfactoriamente, una
existencia que no se desea; la marginacidn; el avasallamiento al que es expuesto el
hablante poético; la postergacion social; la no correspondencia amorosa; la carencia de
sabiduria; la inmediata realidad hostil; entre otros. De este modo, el discurso belliano,
combinaciéon de giros arcaicos, términos cientificos y tecnolégicos, anatomicos y
fisiolégicos, 1éxico administrativo y voces del habla popular limefa; sirve para expresar
la condiciéon humana del limefio de los afios cincuenta. Asimismo, este trabajo ha sido
de vital importancia para esta investigacion, debido a que nos plantea una periodizaciéon
de la obra poética de Carlos German Belli. Ademas, han sido de trascendental apoyo
para esta investigacion los aportes de criticos como Roberto Paoli, James Higgins, Julio
Ortega, Gonzdlez Vigil, entre otros; ya que nos han ayudado a comprender mejor la
obra de nuestro autor. El presente estudio es significativo porque nos permite resaltar
los aspectos ritmicos que predominan en la produccién poética de Belli, los modelos
tradicionales de la poesia castellana que recupera, para reformularlos con la finalidad de

expresar su vision de la realidad.

La hipdtesis que se presenta en esta investigacion consiste en describir el

manejo, que tiene Belli, de los principales componentes del ritmo, y como recupera las



formas tradicionales de la poesia castellana que, en este contexto, practicamente estaban
desaparecidas, con la finalidad de manifestar su vision critica de la realidad. En este
sentido, nuestro autor realiza una reformulacion, una reactualizacién de los modelos
clasicos con el fin de presentar una mirada critica de la realidad contemporanea. Por lo
tanto, se produce un desajuste entre la armonia, el equilibrio que sugieren las formas

tradicionales y lo cadtico del contexto social contemporaneo.

La presente investigacion consta de tres capitulos. En el primero, se han revisado
los elementos constituyentes del ritmo en la poesia (de cantidad, de intensidad, de
timbre y de tono), con la finalidad de observar como Carlos German Belli los aplica en
su quehacer literario. Asimismo, se describen las principales formas estréficas y no
estréficas de la tradicion poética espafiola, incluyendo las de origen italiano, que nuestro

autor recupera y asimila para su produccion poética.

En el segundo capitulo, hacemos una revision, en primer lugar, de los panoramas
historico, politico, social y cultural que les tocd vivir a los miembros que integraron la
Generacion del 50. Asimismo, tomando en cuenta el aporte de Jorge Cornejo Polar, se
plantea una periodizacion sobre la produccion poética de Belli que tiene como objetivo
revelarnos los ejes temdticos tratados en su poesia. Finalmente, se ha desarrollado la
hipdtesis de esta investigacion, que plantea la reactualizacion de las formas clésicas, por

parte de Belli, para expresar su vision critica de la sociedad.

En el tercer capitulo, se procede a realizar el andlisis de tres poemas del libro
Canciones y otros poemas, con la finalidad de describir de qué manera Carlos German
Belli maneja los componentes constituyentes del ritmo, y qué formas estréficas

recupera; y como estas se relacionan con el contenido que presentan.



Para nuestra investigacion, se ha empleado como fuente primaria el texto Los
versos juntos, publicaciéon que estuvo a cargo de la Biblioteca Sibila — Fundacién
BBVA, realizada en el afio 2008, la cual recoge la poesia completa de Carlos German

Belli desde el ano 1946 hasta 2008.



CAPITULO 1
FUNDAMENTOS TEORICOS DEL RITMO

El presente capitulo tiene por objetivo describir como se organizan los elementos
fundamentales de la estructura del ritmo y cudles son las formas estroficas y no
estréficas mds usuales en la poesia castellana tradicional, con la finalidad de establecer
de qué manera se manifiesta, en la obra de Belli, y més precisamente en Canciones y
otros poemas, el trabajo de principios tedricos y técnicas tradicionales sobre el ritmo
que consideramos esenciales en su creacion poética. Para dicho fin vamos a basar
nuestro andlisis en los planteamientos tedricos de Rafael Balbin y Navarro Tomds,
cotejdndolos con los aportes significativos de otros autores especialistas en la materia
como Isabel Paraiso, Andrés Bello, Rudolf Baehr, Jos¢ Dominguez Caparrds, Antonio

Quilis, Manuel Gonzélez Prada, entre otros.

1.1 FUNDAMENTOS TEORICOS DE LA METRICA ESPANOLA

En este apartado desarrollaremos especificamente las definiciones tedricas de los
componentes del ritmo cOmo se organizan, en la cadena fénica ritmica o estrofa los
elementos de cantidad, intensidad, timbre y tono que son el fundamento de la

.. L 1
expresividad poética .

' Se tomard en cuenta, para la estructura del ritmo, el modelo que Rafael de Balbin (1975) plantea: ritmo
de cantidad, ritmo de intensidad, ritmo de timbre y ritmo de tono.



1.1.1 RITMO DE CANTIDAD

El ritmo de cantidad obedece principalmente a la medicién de los versos de un
poema. Es un elemento fundamental para la conformacion del ritmo en la poesia; no
obstante, se ha generado cierta polémica que gira en torno a si se puede considerar a la
métrica el elemento mds importante en la estructura ritmica. Antonio Quilis sefiala lo
siguiente: “El metro, o niimero de silabas que posee un verso, tiene impor
excepcional en la versificacion regular o sildbica, que es la mejor y la mds usual a lo
largo de toda nuestra métrica (...)” (46). Sin embargo, a pesar de la importancia
trascendental del metro o ritmo de cantidad, para Antonio Quilis: “Nuestra
versificacion, como nuestra lengua, se basan en el ritmo intensivo o acentual, no en el
cuantitativo, como eran la griega o latina” (21). Del mismo modo, Navarro Tomas
considera el ritmo de intensidad sobre el de cantidad, al momento de determinar el
elemento base de la estructura ritmica versal: “(...) en la poesia contemporanea, al verso
se le considera, en su estructura sonora, como mero producto del ritmo, independiente
del papel accesorio y omisible de la medida sildbica, de la rima y de la estrofa” (29).
Rudolf Baehr sigue la misma linea que Navarro Tomas: “De acuerdo con las
caracteristicas fonéticas de la lengua, los acentos con su relieve acustico determinan
claramente el verso espaiiol (...)” (24). En cambio, aunque reconoce la importancia del
acento para la configuracion ritmica del verso, Isabel Paraiso considera que: “El metro
es el elemento basico en la versificacion de todas las lenguas romanicas” (109). Y mas
adelante dira: “El metro es el sustentador de los demas ritmos versales. La versificacién
culta espafola se asienta sobre el metro o medida del verso. De hecho, el ritmo acentual

se ancla sobre €I, el ritmo de pausas también, e igualmente la rima” (110). Rafael de

? No obstante, Navarro Tomds, deja en claro que ha habido una discusién ardua sobre la determinacién
del elemento base del ritmo de la poesia entre el ritmo de cantidad y el de intensidad, imponiéndose
finalmente el segundo. Basa su argumento en el aporte filolégico de Andrés Bello. Véase, para este punto,
el apartado 1.3
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Balbin considera que la medida de un verso, basado en el conteo sildbico, nos propone
un método “(...) rigurosamente exacto, para el computo cuantitativo de los nucleos
fonicos espiratorios, construidos dentro de la unidad 1éxica o vocablo” (63). En este
sentido, el metro se hace fundamental en la estructura del ritmo de la poesia castellana.
A pesar de las diferentes opiniones que se tiene sobre la importancia del metro
en la poesia de lengua espafiola, no cabe duda de que, en mayor o menor medida, es un

elemento importante y tradicional en la estructura ritmica del verso.

1.1.1.1 LA SILABA

Tradicionalmente, se ha optado por la elecciéon de la silaba como elemento
principal para la contabilidad de un verso. Al respecto, Rafael de Balbin sefiala lo
siguiente: “El oido humano directo receptor del ritmo poético, ha percibido siempre la
cadena ritmica, como una sucesidn simétrica y arménica de nucleos espiratorios, y ha
contado el nimero de estas unidades estructurales, antes de buscar el resultado de la
descomposicion analitica de los tiempos ritmicos en fracciones de segundo.” (64 — 65).
Es decir, la medicion de los eslabones melddicos se realiza a través del computo de la
sucesion de nucleos espiratorios en un verso, dejando de lado el andlisis cronométrico,
que no ofrece una diferencia apreciable al momento de materializarse acsticamente”.
La silaba o cima fénica tiene como nucleo de su estructura una vocal, la cual puede ser
acompanada por fonemas consondnticos, semivocdlicos y semiconsondnticos®; y se

convierte en la unidad cuantitativa al medir la duracién de la cadena hablada (de Balbin

? Se ha tomado la nomenclatura propuesta por Rafael de Balbin al momento de referirse a los versos
como eslabones melddicos. Cuando habla de nicleos espiratorios se hace referencia al elemento en que
recae la funcién de llevar la contabilidad de la cadena ritmica, puede ser de tipo sildbico (nicleo
espiratorio intraléxico) o sinaléfico (ndcleo espiratorio extraléxico).

* Para el caso de los fonemas semivocélicos las vocales cerradas i y u dtonas van acompafando de forma
posterior a la vocal abierta: aire, reino; para el caso de los fonemas semiconsondnticos las vocales
cerradas i y u van acompafiando de forma anterior a la vocal abierta o cerrada: agua, viudo.
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63). No obstante, cabe sefialar una diferencia importante al momento de llevar a cabo la
medicién de un verso, pues hay ciertos fendmenos dentro de la métrica que cumplen un
rol significativo. Antonio Quilis apunta lo siguiente: “Al medir la cantidad total de un
verso, hay que tener en cuenta dos factores: a) el nimero de silabas fonolégicas, que por
ser un hecho de lengua, es constante, y b) los fendmenos métricos: sinalefa, diéresis,
sinéresis y lugar del acento en la ultima palabra del verso...” (46). Sobre el punto,

Rudolf Baehr hace la siguiente consideracion:

La palabra silaba es término a la vez de la fonética y de la métrica; sin embargo,
no siempre significa lo mismo en uno y otro sentido. Conviene, pues, distinguir
las silabas fonéticas, componentes de una palabra aislada, y las silabas ritmicas,
que lo son del verso. El verso como entidad o cuerpo ritmico no consiste en
palabras sueltas, sino en las unidades ritmicas que estas forman. La métrica no
tiene en cuenta las silabas que constituyen una palabra, sino que mide las
ritmicas. (38)
Por lo tanto, hay que tener en cuenta que no siempre la contabilidad del verso se
lleva a cabo solo midiendo las silabas, sino que hay ciertos fendmenos métricos, como

. . 5 .
la sinalefa, a tomar en consideracion”. Por ejemplo:

Casto pie vagabundo
de nifa desprendido6

En los versos anteriormente consignados, podemos observar que cada uno tiene
como medida siete silabas, lo cual forma versos heptasilabos. Ademads, en este caso, las
silabas fonéticas coinciden con las silabas ritmicas, por lo cual no genera mayor
complejidad al llevar a cabo la contabilidad del verso. Sin embargo, en el siguiente caso

podremos observar la diferencia:

> Sobre la sinalefa véase el apartado 1.1.1.2
6 Carlos Germén Belli. Los versos juntos 1946 — 2008. Poesia completa. Sevilla, Biblioteca Sibila —
Fundaciéon BBV A de poesia en espaiiol, 2008; p. 17.

12



Nuestro amor no estd en nuestros respectivos
y castos genitales, nuestro amor

tampoco en nuestra boca, ni en las manos:
todo nuestro amor gudrdese con palpito

bajo la sangre pura de los ojos’.

En el ejemplo propuesto, se puede observar que en el primer verso se cuentan
catorce silabas fonéticas, y solamente once silabas ritmicas, ya que hay presencia de
nucleos espiratorios de tipo sinaléfico hasta en tres ocasiones (0 —a; 0 —e; 4 —e) y ocho
nucleos espiratorios de tipo sildbico; en el tercer verso podemos contabilizar trece
silabas fonéticas, y solamente once silabas ritmicas, en este caso solo hay presencia de
dos ntcleos espiratorios de tipo sinaléfico (o — e; 1 - €) y nueve nucleos espiratorios de
tipo sildbico; en el segundo verso se puede contabilizar doce silabas fonéticas, y
solamente once silabas ritmicas; en este caso solo hay presencia de un ntcleo
espiratorio de tipo sinaléfico (o — a) y diez nucleos espiratorios de tipo silabico®. Del
mismo modo, en el cuarto verso se contabilizan doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura admite la formacion de un nucleo
espiratorio de tipo sinaléfico (o — a). Finalmente, en el quinto verso las silabas fonéticas
coinciden plenamente con las silabas ritmicas, ya que no hay presencia de nucleos

espiratorios de tipo sinaléfico.

7 .

Ibid., p. 13.
® En este caso, al terminar el verso en palabra esdrdjula se le disminuye una silaba. Para este punto véase
el apartado 1.1.1.3

13



1.1.1.2 LA SINALEFA

La sinalefa tiene una importancia fundamental en la métrica espaﬁola9, ya que
interviene en la conformaciéon de las silabas ritmicas de un verso. Su estructura esta
constituida por la unién de dos silabas de diferentes palabras; por lo cual, su cima
fonica, a diferencia del nucleo espiratorio de tipo sildbico, estd compuesta por dos
vocales. Para diferenciarla de la silaba, Rafael de Balbin sefiala lo siguiente sobre la
sinalefa: “Es un nucleo espiratorio distinto de la silaba, y denominado sinalefa, cuya
mayor amplitud en el espacio acustico —por extenderse a unidades léxicas separadas y
diversas- permite la coexistencia sin pérdida de la perceptibilidad de dos articulaciones

vocalicas plenas, que nunca coexisten como tales en la silaba castellana” (67).

Efectivamente, la sinalefa conformard siempre, dentro de la estructura versal,
una silaba ritmica. A propdsito, Antonio de Quilis la define de la siguiente forma:
“Cuando una palabra termina en vocal (o vocales) y la siguiente comienza por vocal (o
vocales), se computan, junto con las consonantes que formen silaba con ellas, como una
sola silaba métrica” (48). Cabe sefialar que cada cima fénica que compone la sinalefa

. . . . 1
conserva su valor sonoro; es decir, se articula cada vocal de manera independiente 0

Aunque es un fendémeno comin en la poesia de lengua castellana, es necesario
identificar en qué circunstancias puede materializarse la sinalefa. En primer lugar, la

presencia del fonema 4 no impide la sinalefa:

® Baehr considera a la sinalefa como una licencia métrica. Justifica su argumento indicando, en una nota
aclaratoria, que en la poesia cldsica latina no era muy frecuente su uso. No obstante, aclara que en la
poesia espafiola es muy comun encontrar versos que facilitan este fendémeno métrico.

1% Salvo, sefiala Baehr, en los casos en que se da la union de vocales iguales: “Se exceptia el caso en que
se encuentren dos o mds vocales iguales: Va a América. En estos casos las vocales idénticas parecen
pronunciarse como un sonido alargado” (47).
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. . 11
al alma hurtando en cada instante tierno

En este ejemplo, se puede observar que el verso estd compuesto por catorce
silabas fonéticas y solamente once silabas ritmicas, ya que hay presencia de nicleos
espiratorios de tipo sinaléfico hasta en tres ocasiones (a — hu; o — e; a — 1) y ocho
ntcleos espiratorios de tipo sildbico. Como se manifiesta en el primer nicleo espiratorio
extraléxico, constituido por el eje a — hu, ademds de la consonante m en posicion
explosiva y la consonante r en posicién implosiva'?; el fonema A no genera mayor

obstaculo al conformarse la sinalefa.

Del mismo modo, los signos de puntuacién tampoco impiden la conformacion
de un nudcleo espiratorio de tipo sinaléfico. Al respecto, Isabel Paraiso senala: “La
métrica espafiola va mas lejos que su gramatica, puesto que la sinalefa puede realizarse
en un verso incluso saltando por encima de un signo ortogréfico de pausa: coma, punto,

punto y coma, etc. A esta especial sinalefa la llamaremos sinalefa métrica” (116):

. . 13
el plumaje del ave, hermano mio

En el ejemplo propuesto, se puede observar que el verso estd compuesto por
doce silabas fonéticas, y solamente once silabas ritmicas, debido a que hay presencia de
un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico (e — he) y diez nucleos espiratorios de tipo
sildbico. Como se puede apreciar en la tnica sinalefa del verso, constituida por el eje e —
he, ademads del fonema v en posicion explosiva y del fonema r en posicién implosiva; el

signo de puntuacion (,) no es obstdculo para la formacion de sinalefa.

" Carlos German Belli. Op. Cit., p. 15.

2 Las consonantes, semiconsonantes y semivocales en posicién explosiva son las que inician una silaba:
pe (en este caso el fonema p estaria en posicion explosiva); mientras que en posicién implosiva serian las
que cierran una silaba: ap (en este caso el fonema p estaria en posicién implosiva).

3 Carlos German Belli. Op. Cit., p.21.
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En el caso de que se encuentren dos vocales iguales siempre se va a producir

sinalefa:

. . 14
En tal manera me emborrico apriesa,

En el ejemplo anterior, se observa que el verso estd compuesto por trece silabas
fonéticas, y solamente once silabas ritmicas, debido a que hay presencia de dos nicleos
espiratorios de tipo sinaléfico (e —e; o - a) y nueve ntcleos espiratorios de tipo silabico.
En este verso se aprecia la formacion de una sinalefa establecida por la unién de dos
vocales iguales e — e, flanqueadas por dos fonemas consondnticos m en posicion

explosiva e implosiva, respectivamente.

En lo que concierne a la acentuacion, se registran los siguientes casos: si se

retinen dos vocales dtonas siempre se produce sinalefa:

) . 15
inmensos montes todo el dia alzando

En el ejemplo anterior, se observa que el verso estd compuesto por trece silabas
fonéticas, y solamente once silabas ritmicas, debido a que hay presencia de dos nucleos
espiratorios de tipo sinaléfico (o —e; a - a) y nueve nucleos espiratorios de tipo sildbico.

Se puede apreciar que ambas sinalefas estin conformadas por vocales 4tonas.

En el caso especifico del encuentro de una vocal ténica que precede a la 4tona, la

sinalefa es obligatoria (Baehr 49):

. 16
Alla en el arcano trazar una letra

“1Ibid., p. 115.
B 1bid., p. 110.
" Ibid., p.213.
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En el ejemplo anterior, se observa que el verso estd compuesto por trece silabas
fonéticas y solamente doce silabas ritmicas, ya que hay presencia de un nicleo
espiratorio de tipo sinaléfico (4 — e) y once ntcleos espiratorios de tipo sildbico. La
sinalefa se establece a partir de la unién del eje vocdlico d — e, ademds del fonema

consondntico n en posicién implosiva y del fonema consondntico I/ en posicién

explosiva.
La sinalefa es habitual cuando la vocal dtona precede a la ténica (Baehr 49):
y la durea letra'’

En el ejemplo propuesto, se observa que el verso estd compuesto por siete
silabas fonéticas, y solamente seis silabas ritmicas, ya que hay presencia de un nucleo
espiratorio de tipo sinaléfico (a — 4) y cinco nucleos espiratorios de tipo sildbico. La
sinalefa se establece a partir de la union del eje vocdlico a — d, ademds del fonema
consondntico / en posicion explosiva y el fonema semivocdlico u en posicion

implosiva.

Como se ha visto, la acentuacién no presenta mayor obsticulo al momento de
constituirse la sinalefa; sin embargo, cuando esta se presenta implicando una vocal que
estd en posicion de axis ritmico, se hace complicada su conformacién. Rudolf Baehr
afirma que: “(...) se prefiere hacer hiato cuando en esta vocal ténica recae un acento de
intensidad obligatorio, en especial al final de verso” (49). Al respecto, Rafael de Balbin
seflala que se mantienen las vocales en hiato, por influencia del acento de intensidad del
segundo de los fonemas vocdlicos, que aparece reforzado por su insercién en el axis

ritmico de la estrofa (75).

" Ibid., p.213.
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, . 1
mas bien como dos astros, como uno 8

En este ejemplo, se aprecia que hay once silabas fonéticas y once silabas
ritmicas. Se puede observar que en este verso endecasilabo hay un caso hipotético de
sinalefa (o - u); sin embargo, debido a que el acento recae sobre un fonema vocalico en

.., e . . . . 19
posicion de axis ritmico; en este caso se prefiere el hiato a la sinalefa .

Asimismo, se da preferencia al hiato sobre la sinalefa en el caso de que esta se
presente en el limite que forma cada hemistiquio en un verso compuesto. Como sefiala
Rafael de Balbin: “También por su correlacion con la pausa medial se refuerza la
intensidad del acento 1éxico. Por ello, con frecuencia en la configuracion del verso, es

preferido el hiato a la sinalefa” (76). Veamos el siguiente ejemplo:
Esa pluma y letra, antipodas ambas™

Se puede apreciar que, en primer lugar, el verso se divide en dos hemistiquios de
seis silabas ritmicas cada uno®'. La divisién de verso o pausa queda expuesta por el
signo de puntuacién (,). El primer hemistiquio presenta un caso de sinalefa que se
establece a partir de la unién del fonema vocélico a y el fonema consondntico y,
mientras que en el segundo hemistiquio no se aprecia ninguna posibilidad de sinalefa;
salvo la que hipotéticamente se puede producir entre los fonemas vocdlicos (a — a) que

se encuentran en el limite de cada hemistiquio, pero que no se materializa, debido a que

'8 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 234.

' El hiato es una licencia métrica, menos comun, que funciona como complemento de la sinalefa. Para
Antonio Quilis, el hiato: “Es el fendmeno contrario a la sinalefa: la vocal final de una palabra y la primera
de la siguiente se mantienen como silabas diferentes. La causa de que se produzca hiato (o de que no se
dé la sinalefa) suele ser la acentuacién de una de las dos vocales (la sinalefa con una vocal acentuada
resulta violenta, la cesura en un verso compuesto, o el énfasis” (50). Hemos visto que se prefiere el hiato
cuando uno de los fonemas vocdlicos presenta acentuacion obligatoria, debido a su posicién en el axis
ritmico de la estrofa; del mismo modo, se prefiere el hiato cuando se da el encuentro de dos vocales
separadas por la pausa versal.

20 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p.212.

*! Sobre los hemistiquios, véase el apartado 1.1.5

18



arruinaria la armonfa ritmica de cada segmento del verso; por lo cual, se prefiere el hiato

en este caso.

Finalmente, revisaremos el caso del fonema consondntico y que permite la
produccion de la sinalefa cuando se asocia a una vocal. Rafael de Balbin sobre el punto
aporta: “La asociacion fénica de la conjuncién y, a nicleos idiomdticos contiguos,
reviste caracteres andlogos a los que tiene la sinalefa; pero difiere netamente porque en
las palabras que se ponen en contacto, no se asocian articulaciones vocdlicas del primer
vocablo con articulaciones vocales del segundo” (83). Es importante resaltar la
diferenciacion que de Balbin sefiala al decir que la sinalefa de tipo consondntica difiere
de la normal por no asociar dos palabras diferentes en una misma silaba ritmica. Por lo
demads, este tipo de sinalefa cumple las mismas caracteristicas que la comuin. Véase el

siguiente ejemplo:
Y aun del elixir del amor rechazas,**

En este verso, se puede contabilizar doce silabas fonéticas y solamente
once silabas ritmicas, ya que hay presencia de un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico (y
— a) y diez nucleos espiratorios de tipo sildbico. La sinalefa se establece a partir de la
unién del eje consondntico - vocdlico y — a, ademds del fonema consondntico n y el

fonema semivocdlico u en posiciones implosivas.

Otros fendmenos menos usuales en la tradicidon poética espaiola son los casos de
la sinéresis que se produce cuando en el interior de una palabra se consideran formando
diptongo, y por lo tanto como una sola silaba métrica, dos vocales medias o baja (a, e,

0), que normativamente se consideran como nucleo sildbico independiente (Quilis 49);

*2 Carlos Germdn Belli. Op. Cit., p. 234.
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y la diéresis, que se produce cuando dos vocales que forman un diptongo se pronuncian

separadas dando lugar cada una de ellas a dos silabas diferentes (Quilis 49)23.

Es muy importante resaltar, por ultimo, la jerarquia que ostenta cada fendmeno
métrico en la poesia de lengua castellana. La sinalefa es, de lejos, el mas empleado por
los poetas. Al respecto, Rafael de Balbin sefiala: “...el hecho lingiiistico de la sinalefa,
es un fendmeno totalmente general, en la constitucién de la cadena ritmica castellana
[...] No parece propio por ello, llamar licencia a la sinalefa, y desvalorar asi el efecto
estilistico general de la trabazon fonica, que se funda en el nucleo sinaléfico” (84).
Notoriamente, se distingue la sinalefa de los demds casos de licencias ritmicas; para
Antonio Quilis: “El hecho obedece al distinto nivel de uso: mientras que la sinalefa es
un fendmeno corriente y practicamente constante en el habla (casi un hecho de norma

lingtistica), no lo son los otros fendmenos, constituyen una excepcion” (50).
9 9

1.1.1.3 EL TIEMPO CADENCIAL

El tiempo cadencial hace referencia a las silabas que se ubican después del axis
ritmico o ultimo acento de verso. Cabe sefialar que en este espacio sildbico se produce
un descenso de intensidad, por lo cual es inacentuado. Puede anotarse tres formas
diferentes de presentacion: la forma mds aceptada en nuestro idioma es la de

terminacion grave, lo que produce un tiempo cadencial conformado por una sola silaba.

> Existen otras licencias métricas menos empleadas, practicamente extintas, en la poesia contempordnea.
Por un lado estd el grupo de aquellas que suprimen una silaba: Aféresis (al principio), Sincopa (en el
medio) y Ap6cope (al final). Belli pone en prictica la apdcope en el siguiente verso, donde emplea el
desusado do por el donde: “non sabes por d6 marchar”. Del mismo modo, recupera la sincopa: “Aca
vuestros dones dejo por doquiera”. En este caso prefiere el uso del doguiera por el de dondequiera. Por
otro lado, tenemos el grupo de las licencias que agregan una silaba en la palabra: Prétesis (a inicio),
Epéntesis (en medio) y Paragoge (al final). Belli recupera, en este caso, la paragoge: “la infelice memoria
del perito”. En el verso anterior, se prefiere el uso de infelice por el de infeliz.
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Para Baehr, esto se debe a que: “el espafiol (y también el italiano) considera como
normal el verso de terminacion paroxitona, conforme al ritmo acentual de su Iéxico [...]
Por tanto, para medir el verso espafiol hay que contar desde la primera silaba hasta la
silaba siguiente a la tonica final” (22-23). En el siguiente ejemplo se puede apreciar que
el tiempo cadencial estd formado por una sola silaba (do), ya que el verso termina en
palabra grave: “Como cresta de gallo acuchillado™*. En segundo lugar, tenemos el
tiempo cadencial conformado por dos silabas, que exige terminacion de verso en
palabra esdrjula. Véase el siguiente ejemplo: “mirandose ya fuera de sus orbitas™”;
después de la ultima silaba ténica (6r), se observa la cadencia configurada por dos
silabas inacentuadas (bi — tas). Finalmente, el tiempo cadencial que no presenta ninguna
silaba en su estructura, exige terminacion de verso en palabra aguda. Véase el siguiente
ejemplo: “con rios que atraviesan el umbral®®”. En este caso, la cadencia se configura
sin articulacion sildbica. Respecto a las dos ultimas formas, Rudolf Baehr senala: “Los
versos que terminan con palabras oxitonas y proparoxitonas estdn fuera del orden
normal que representa la terminacién llana; para contar estos versos hay que

acomodarlos al término medio de la normalidad métrica afiadiendo una silaba en el caso

de los agudos, y restando una en el caso de los esdrajulos™ (23).

1.1.1.4 ISOMETRIA Y HETEROMETRIA

El concepto de isometria estd ligado a una secuencia métrica equivalente en
todos los versos de un poema. Es decir, los eslabones melddicos de una estrofa, por

ejemplo, comparten la misma cantidad de silabas. Rafael de Balbin define la isometria

** Carlos German Belli. Op. Cit., p. 114.
*1Ibid., p. 13.
*Ibid., p.21.
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de la siguiente manera: “Estrofa isométrica, en la que todos los grupos melddicos o
versos, que como partes la integran, tienen igual numero de unidades cuantitativas”
(90). Sobre el punto, Isabel Paraiso sefiala: “Pensemos en un romance o un soneto. Una
sucesion de versos con el mismo nimero de silabas —respectivamente ocho y once-
jalonan la pégina. Estamos ante versos de igual medida: isométricos. En la poesia
espaiola, la mayoria de los poemas son isométricos” (113). Asimismo, cabe indicar que
en un poema isométrico el axis ritmico coincide en todos sus versos. Véase el siguiente

ejemplo:

Aquella cebra al lado de la nifia
lamiéndole su muslo mutilado,

todo aquello al costado, tras del mundo,
tras la gente adherida en una rifia,

todo aquello qué triste, qué fugado

de la vera del mar, y qué profundo®’.

En esta estrofa, apreciamos que todos los versos que la conforman tienen la
misma cantidad de silabas. Es una estrofa isométrica, todos sus eslabones melddicos
tienen once unidades cuantitativas: es endecasilaba. Ademas el axis estréfico, en todos

los versos, se ubica en la décima silaba ritmica.

En el caso de la heterometria, Isabel Paraiso la define de la siguiente manera:
“(...) pensemos en una poema en liras: Los versos heptasilabos y endecasilabos se
suceden con un orden fijo y una distribucién de rimas determinada: 7a — 11B —7a — 7b
— 11B. Estamos ante versos de diferente medida: heterométricos” (113). Para Paraiso la
sucesion alternada de versos, en su ejemplo, heptasilabos y endecasilabos, conforma

una estrofa heterométrica. No obstante, el hecho de presentar un encadenamiento de

7 Ibid., p. 17.
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versos impares produce cierta armonia en la estrofa; por lo cual, Rafael de Balbin la
consideraria dentro del tipo homeométrica, la cual se configura por la unién en el todo
estréfico, de partes melddicas o versos que guardan proporcidén constante —aunque no
igualdad- en el nimero de sus unidades cuantitativas (de Balbin 91). Es decir, aunque
no hay una igualdad métrica en todos los componentes melddicos de la estrofa, por lo

menos se conserva cierta proporcionalidad. Véase el siguiente ejemplo:

Este seso que vergonzoso va
rodando por la esférica corteza,
que ni una vez siquiera

ascender pudo a la celeste boveda,
ahora desde la corporal carcel
mira con infinita envidia siempre
al don alado ajeno,

lejos como la luz de las estrellas;28

En esta estrofa, podemos apreciar que la sucesion de todos sus versos estd
dispuesta de la siguiente manera: 11 — 11 —7 —11 — 11 —7 — 11. A pesar de que esta
integrada por eslabones melddicos desiguales, en la estrofa hay una clara
proporcionalidad ritmica de imparicidad (por su cantidad ritmica). Ademds, el axis
ritmico, aunque varia de posicion, sigue manteniendo un eje proporcional y de parecida
ubicacién. El ejemplo anterior para de Balbin pertenece al tipo homeométrico, mientras

que para Isabel Paraiso es heterométrico.

Para de Balbin, la estrofa heterométrica es aquella que estd compuesta por una

sucesion de versos de desigual medida, que no comparten siquiera el caricter de

*1bid., p.257.
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proporcionalidad. El encadenamiento de eslabones melddicos pares e impares resta
expresividad a la estrofa, lo cual hace poco frecuente su uso. Véase el siguiente
ejemplo:

Encima del aire

o bajo tierra,

Z - 2
después de conocer el destino ?

En esta estrofa, podemos apreciar que la sucesion de todos sus versos estd
dispuesta de la siguiente manera: 6 — 5 — 10. Como se observa, no hay proporcionalidad
de paricidad ni imparicidad (por la cantidad diferente de cada verso). Del mismo modo,
el axis ritmico varia de forma notoria en cada eslabén melddico (axis disimétrico), lo

cual le resta notablemente expresividad a la estrofa.

Isabel Paraiso, al respecto agrega: “En general, los metros impares se mezclan
sin discordancias, y los pares a su vez también. Por el contrario, la mezcla de pares e
impares, sobre todo si son de medidas préximas (por ejemplo, séptima, octava y novena
silabas), produce choques e inestabilidad ritmica” (113). Por este motivo, se prefiere las

estrofas isométricas y homeométricas, ya que conservan armonia ritmica.

1.1.2 RITMO DE INTENSIDAD

Sin lugar a dudas, el ritmo de intensidad es uno de los mas importantes en la
estructura ritmica de la poesia. Obedece a la distribucion armoénica de los acentos dentro
del poema. Como senala de Balbin: “Este ritmo de intensidad —capital para muchos en

la métrica castellana- se funda en la ordenacion periddica de los acentos 1éxicos” (95).

*1bid., p.26.
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Isabel Paraiso reconoce a la acentuacion en la poesia castellana como un elemento

importante en su configuracidn ritmica:

En todas las lenguas romanicas el acento es intensivo (...) En una palabra
espafiola la silaba marcada por el acento recibe una carga de intensidad o fuerza
espiratoria, de altura tonal y de duracion superior a las demds. Vocablos como

EEINNT3

“cantara”, “cantara” y “cantard” se distinguen semanticamente por la posicion
del acento en una u otra silaba. Ello hace que la métrica de las lenguas
romdnicas tenga en el acento uno de sus principales elementos de configuracién
ritmica (76).

Definitivamente, a pesar de las polémicas en torno si es el acento o no el
elemento principal en el ritmo, la acentuacion es de capital importancia para la ritmica
castellana. José Dominguez Caparrds, al respecto, sefiala que: “el acento es elemento
fundamental del ritmo del verso, hasta el punto de que los factores que definen el
esquema (el metro) de las principales clases de versos, como se verd, son el nimero de

silabas y el numero y lugar de los acentos” (83).

1.1.2.1 ACENTUACION DE PALABRAS

Es importante reconocer las categorias gramaticales que son acentuadas en la
lengua espafiola, ya que del mismo modo conservan su tonicidad en la configuracién

ritmica de la cadena hablada.

En primer lugar, tenemos las categorias gramaticales portadoras de acento como
los sustantivos y los verbos. Estos elementos tienen significacion real y son entes
auténomos; por lo tanto, siempre recae en ellos una carga de intensidad. Su tonicidad es
estable. No obstante, cabe mencionar que cuando se presentan una estructura compuesta

en los sustantivos el primer elemento es el que pierde intensidad. Asi, por ejemplo, en

25



Maria Luisa, el primer término ha perdido tonicidad, y solo lleva acento el segundo

elemento. A este grupo de palabras se le conoce con el nombre de lexemas llenos™.

En segundo lugar, tenemos las categorias gramaticales inacentuadas como lo son
el articulo, la preposiciéon y la conjuncién. Estos elementos tienen significacion
referencial y dependiente; por lo tanto, son elementos normalmente 4tonos. Hay una
excepcion en el caso de la preposicion “segun” que si es palabra ténica. Del mismo
modo, las locuciones conjuntivas también conservan su tonicidad. Este grupo de

categorias gramaticales recibe el nombre de lexemas vacios.

Finalmente, tenemos un tercer grupo que presenta una acentuacion variable e
inestable. Poseen significacion real y accesoria. A este conjunto de categorias
gramaticales pertenecen el adverbio, el adjetivo y el pronombre. Por ejemplo, el
adjetivo calificativo y el determinativo conservan su tonicidad, pero cuando estid en
funcion de posesivo desacentiia. Sin embargo, cuando el posesivo va pospuesto es
acentuado (hijo mio). En el caso de los pronombres, son acentuados los personales. Los
pronombres complementos son acentuados si los precede una silaba desacentuada,
normalmente preposicion (de ti). Son desacentuados si van antepuestos (me quieren) o
pospuestos, pero si van después de silaba tonica (clavarme). En el caso de los adverbios
casi siempre son tonicos, excepto cuando cumplen funcién relativa. Sin embargo,
cuando son interrogativos o exclamativos acentiia, fenOmenos que se repite en el caso
de los pronombres relativos. Este grupo de palabras recibe el nombre de lexemas
semillenos. Rafael de Balbin sefiala al respecto: “Adverbio, adjetivo y pronombre,

llevan comunmente acento prosodico en castellano; pero el grado de su funcién

3% Nomenclatura tomada de Rafael de Balbin.
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semdntica, menos intenso y vigoroso que en las palabras llenas, hace que el pronombre,

el adverbio, y algunas formas del adjetivo sean propensas a la desacentuacion” (98).

1.1.2.2 PRINCIPIOS DEL RITMO DE INTENSIDAD

Bésicamente, son dos los principios que hay que tener en cuenta en el ritmo de

intensidad.

En primer lugar, el centro de movimiento ritmico es el axis o cumbre tonal. Este
acento determina el ritmo principal de toda la estrofa. Es simétrico y es el acento mds
importante del poema. Su ubicacion es la ultima silaba acentuada de cada verso, y se
repite uniformemente a lo largo de todas las estrofas. Isabel Paraiso sefiala al respecto:
“Este acento fijo, que afecta siempre a la silaba pentltima del verso si es palabra llana
(a la dltima si es aguda, y a la antepeniltima si es esdrijula), ha sido denominado de
varios modos: acento versal, acento obligatorio, eje ritmico, axis ritmico, etc. Este
acento es importantisimo, pues acompafia indisolublemente al metro y recibe la rima”

(77). Véase el siguiente ejemplo:

Y solo entonces puede verse el todo,
puntual suma y compendio de la vida,
en cuyo seno a plenitud el nifio

queda transfigurado en feliz viejo,

y es que con discrecion total la nada

. ~ 31
asume el saber cultivado en afios” .

3! Carlos Germéan Belli. Op. Cit., p. 505.
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En los versos anteriormente consignados, se puede apreciar que los seis versos
de la estrofa poseen once silabas ritmicas. Es una estrofa de tipo isométrica, ya que
todos sus eslabones melédicos son endecasilabos. Asimismo, se puede observar que la
acentuacion de la silaba diez de cada verso es uniforme y constante. Por lo cual, se
configura en ella el acento estréfico o axis ritmico. Estos acentos principales son
exclusivamente necesarios para la constitucion de la estrofa, como sefnala Rafael de
Balbin: “(...) necesario, fijo y Unico en cada verso; y, como inserto en el axis estréfico,
situado en la Gltima unidad métrica que esté acentuada de cada grupo melodico o verso”

(141).

El segundo principio que debe conservar toda estrofa es la disposicion alternada
de los acentos en los eslabones melddicos. Esto quiere decir, que todos los versos deben
mantener la sucesion de silaba acentuada- desacentuada o viceversa, para mantener la
expresividad estrdfica, ya que de lo contrario, la sucesion de dos silabas acentuadas

produce cacofonia. Véase el siguiente ejemplo:

. . 32
Por este monte abajo cudnto agudo,

En el ejemplo anterior, se puede apreciar que el verso es de tipo endecasilabo, es
decir, posee once silabas ritmicas. El axis ritmico, por ende, estd ubicado en décima
posicion. Aparte de la cumbre tonal, el verso posee otros acentos que constituyen la
expresividad del eslabén melddico. En este caso, se puede apreciar que los acentos
secundarios tienen una distribucién uniforme, ya que todos se ubican en posicion par:
segunda (es), cuarta (mon), sexta (ba), octava (cuan). Por lo tanto, en este verso los

acentos secundarios responden totalmente al ritmo que marca la cumbre tonal (de signo

2 bid., p. 137.
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par). Cuando los demds acentos del verso coinciden, en criterios de paricidad o
imparicidad, con el axis ritmico, reciben el nombre de acentos ritmicos>. Este
fenémeno en el ritmo de intensidad recibe el nombre de acentuacién monorritmica.
Rafael de Balbin sefiala que los acentos ritmicos son: “(...) los acentos de intensidad,
que no son necesarios para la formacién de la estrofa; pero estin construidos con el
mismo signo ritmico del axis estréfico. Son variables en cuanto a su nimero y
localizacion absoluta dentro de cada grupo melddico” (141). La uniformidad de la

posicion de los acentos en el verso constituye la estrofa de acentuacién monorritmica.

Sin embargo, la estrofa castellana admite algunas licencias cuando se trata de la
configuracién acentual de sus eslabones melddicos. Cada verso goza de cierta

independencia en su constitucion acentual. Rafael de Balbin sefiala al respecto:

Junto al nexo unitario que asegura la reiteracion simétrica del acento estréfico,
la secuencia ritmica de cada verso se configura con parcial variedad, y de la
unién armoénica de estos dos factores, se forma la fisonomia fénica y la
expresividad propia y definida de cada verso, aun sin romper ni violentar el
ambito ajustado y ritmico de la estrofa (145).

Es decir, que si bien es cierto que la estrofa castellana posee en su estructura un
acento principal que se repite de forma obligatoria en cada verso —axis ritmico-, sucede,
con frecuencia, que se pueden combinar acentos en posicion par e impar dentro de un
mismo eslabon melddico. La variedad acentual de la estrofa castellana, rebasa con muy
grande frecuencia al monorritmo, para dar mayor complejidad y mds diversas formas

expresivas al ritmo estréfico de intensidad (de Balbin 126). En un verso pueden

¥ Los acentos ritmicos son los demds acentos del verso que no son la cumbre tonal o axis ritmico.
Guardan relacion con el acento principal. Si este estd en posicién par (ydmbico) los acentos ritmicos
deben tener posicién par. Si estdn en posicién impar (trocaico), del mismo modo, deben estar en posicién
impar. En el ejemplo propuesto, los acentos ritmicos tienen signo yambico.
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coexistir acentos de diferente indole, sin dafiar la expresividad estréfica. Este fendmeno
en el ritmo de intensidad recibe el nombre de acentuacién plurirritmica. Al respecto,
Rafael de Balbin sefala: “La constitucion simultdnea y compatible de acentos yambicos
y acentos trocaicos en el conjunto estréfico, caracteriza el tipo —muy frecuente en

castellano- de la estrofa plurirritmica” (135 — 136).

La estrofa plurirritmica posibilita la conformacién de tres tipos de acentuacion:

extrarritmica, antirritmica y antiestréfica.

Si el axis ritmico se encuentra en posicidn impar, entonces genera un ritmo
estrofico de signo trocaico; por lo tanto, todos los acentos versales deben tener
disposicion impar. Sin embargo, si hay un acento en posicién par, entonces se genera
una ruptura en la armonia versal, ya que se interrumpe el ritmo trocaico con un acento
yambico. Esta ruptura es suscitada por la presencia de acentos de naturaleza diferente al
signo marcado por el axis estrofico. Estos acentos que se configuran fuera del ritmo
fundamental de la estrofa, pero sin perturbarlo, abundan grandemente en la ritmica
castellana, y son acentos extrarritmicos (de Balbin 128). La configuracion de los versos,
en el tipo de estrofas plurirritmicas, admite, con los acentos extrarritmicos, la
posibilidad efectiva de conservar la expresividad ritmica, precisamente porque se
respeta la alternancia sildbica acentuada/desacentuada. Rafael de Balbin los define
como: “(...) acentos intensivos que no son necesarios para la configuracion de la
estrofa, y tienen signo ritmico diverso del que es propio del axis estréfico; pero
mantienen con relacién a otros acentos proximos, un intervalo acentual al menos de un
tiempo métrico. Son variables por su nimero y localizacion absoluta” (141). Véase el

siguiente ejemplo:

30



Esta noche dispone el hortelano
que en el lecho botdnico se enlacen
de arriba abajo escrupulosamente
como una sola planta que florece

por la ley de la inercia dia a dia

. . L, . . 34
en medio del jardin a la intemperie

En los versos anteriormente consignados, se puede apreciar que la estrofa esta
conformada por seis versos endecasilabos. Al tener sus eslabones melddicos once
silabas ritmicas, se constituye una estrofa de tipo isométrica. Asimismo, se puede
observar que la acentuacidn de la silaba diez de cada verso es uniforme y constante. Por
lo cual, se configura en ella el acento estréfico o axis ritmico. La estrofa estd compuesta
por versos que tienen gran diversidad estructural, pues la conforman grupos eslabones
monorritmicos y, también, polirritmicos. Por ejemplo, el verso 3 tiene todos sus acentos
secundarios de signo yambico, marcados por el axis estréfico en posicion diez:
acentuacion en segunda silaba (rri), en cuarta silaba (ba), en octava silaba (lo); es una
estrofa monorritmica. Situacién andloga ocurre en el verso 4: acentuacién en segunda
silaba (mo-u), acentuacién en cuarta silaba (so), acentuacion en sexta silaba (plan), y
finalmente el axis ritmico en posiciéon diez (re). Del mismo modo, el verso 6 es
monorritmico: acentuacion en segunda silaba (me), acentuacion en sexta silaba (din), y
finalmente el axis estréfico en décima posicion (pe). Diferente situacion se da en el
verso 1, de estructura polirritmica: acentuaciéon en la silaba uno (es), acentuacién en la
silaba tres (no), acentuacion en sexta silaba (po), y finalmente el axis ritmico en décima
posicion (la). En este caso, la primera y tercera silabas presentan acentos extrarritmicos.

Andloga situacién se da en el verso 2, de estructura polirritmica: acentuacion en silaba

3 Carlos Germéan Belli. Op. Cit., p. 309.
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tres (le), acentuacion en sexta silaba (td), y finalmente el axis estréfico que recae en
silaba diez (la). En este caso, el acento extrarritmico se configura en la tercera silaba.
Por tltimo, el verso 5 es, también, polirritmico: acentuacion en silaba tres (ley),
acentuacion en sexta silaba (ner), acentuacién en octava silaba (di), y finalmente la
cumbre tonal en décima posicidon (dl’)35. En este caso, el acento extrarritmico se
configura en tercera posicion. Como se observa, los eslabones melddicos de
configuracién polirritmica, que presentan acentos extrarritmicos, no merman en

expresividad, ya que conservan la alternancia basica acentuada/desacentuada.

Los acentos antirritmicos se configuran de similar forma que los acentos
extrarritmicos, solo que no cumplen con la alternancia entre silabas, lo cual resta
expresividad a la estrofa. Rafael de Balbin sefiala: “La ausencia de intervalos acentuales
en la conformacién de la estructura estréfica, hace que los acentos de signo distinto al

axis, perturben el ritmo y la expresividad de la estrofa” (136). Véase el siguiente caso:

Si, santos cielos, que arda para siempre

La fuerza del amor en cuerpo y alma,

En el ejemplo anterior, se puede apreciar dos versos endecasilabos. Al tener sus
eslabones melddicos once silabas ritmicas, se constituye una estrofa de tipo isométrica.
Asimismo, observamos que la acentuacion de la silaba diez de cada verso es uniforme y

constante. Por lo tanto, se configura en ella el axis ritmico. El segundo verso, presenta

¥ Los versos polirritmicos pueden ser de predominio axial (cuando los acentos son en su mayoria de
igual ritmo que el axis estr6fico), como ocurre en el verso 5; o de predominio de un ritmo distinto al del
axis estréfico (cuando los acentos en su mayoria no comparten el signo del axis ritmico).

* Carlos German Belli. Op. Cit., p- 491.
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estructura monorritmica, ya que todos sus acentos coinciden con el ritmo marcado por
el axis estréfico: acentuacién en segunda silaba (fuer), acentuacién en sexta silaba
(mor), acentuacién en octava silaba (cuer), y finalmente la cumbre tonal en décima
posicion (al). El primer verso, en cambio, presenta estructura polirritmica, aunque de
predominio axial: acentuacién en primera silaba (S{), acentuacién en segunda silaba
(santo), acentuacién en cuarta silaba (cie), acentuacién en sexta silaba (que-ar), y
finalmente el axis estréfico en la silaba diez (siem). Como se observa, la tonicidad de la
primera silaba configura un acento antirritmico, ya que estd al lado de una silaba de
tonicidad yambica (silaba dos); por lo tanto, no se respeta la alternancia

acentuada/desacentuada, lo cual resta expresividad a la estrofa.

Si el acento antirritmico estd al lado de la cumbre tonal se le conoce como
acento antiestréfico. Rafael de Balbin sefiala al respecto: “Pueden ser antiestréficos, si
por la ausencia de intervalo acentual, interfieren algtin acento estréfico” (142). Véase el

siguiente ejemplo:

~ 37
como ayer y mafiana puntualmente” .

El verso anterior, de once silabas ritmicas, presenta una estructura polirritmica:
acentuacion en tercera silaba (yer), acentuacion en sexta silaba (fia), acentuacién en
novena silaba (tual), y finalmente la cumbre tonal en décima posicién (men).”® La
tonicidad de la tercera silaba representa un acento extrarritmico, por ser de signo

trocaico, distinto al de la cumbre tonal, mientras que la tonicidad de la novena silaba

7 Ibid., p. 496.
* Es necesario mencionar que los adverbios derivados, conformados por un adjetivo y el sufijo mente,
presentan estructura de doble acentuacién: el de su raiz y el del sufijo.
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configura un acento antiestré6fico, por estar en posicion seguida al axis ritmico. Este tipo

de acento no es tan usual en la poesia hispanoamericana por restarle expresividad.

Como se ha visto, la estrofa castellana goza de gran diversidad en cuanto a
intensidad se trata. Rafael de Balbin aporta: “La libertad y variabilidad con que se
configuran dentro de la estrofa hispénica, los acentos ritmicos y los extrarritmicos, da
origen dentro del concierto estréfico castellano, a la configuracién de un ritmo de

intensidad concurrente con el ritmo intensivo estrofico, y subordinado a €17(143).

1.1.2.3 ESQUEMA DE ACENTUACION VERSAL

El esquema de acentuacion versal es un sistema de contabilidad paralelo al del
computo sildbico. Como se ha visto, este presenta un modelo ritmico variable, en cuanto
a acentuacion, de verso a verso. Sin embargo, aquel, mds bien, presenta un modelo
uniformemente ritmico. Basicamente, porque emplea como unidad el pie o cldusula. Al
respecto, Isabel Paraiso sefiala: “Asi la unidad del ritmo grecolatino, el pie, basado en la
cantidad sildbica (conjunto de silabas largas y breves), ha sido aplicado a las literaturas
modernas sustituyendo la cantidad por el acento. En ellas entendemos por pie o clausula
un grupo acentual formado por una sola silaba tonica y una o mas atonas” (86). No
obstante, hay que tener en cuenta que debido a la gran variabilidad que propone el verso
castellano, este esquema de contabilidad resulta, en ocasiones, no tan efectivo: El
problema de esta manera de computar es que en los poemas de ritmo no uniforme —que

son la mayoria- la frontera entre unas cldusulas y otras son muy confusas (Paraiso 87).

34



La cldusula es la organizacion de silabas que se da dentro del verso, su unidad
constitutiva®. Las cldusulas en espafiol pueden ir desde la primera silaba hasta la sexta.
Las més frecuentes, sin embargo, son las de dos y tres silabas (...), respectivamente
llamadas cldusula trocaica y cldusula dactilica (o troqueo y déctilo). Sobre estas dos
clausulas se monta el sistema taxondmico mas usual en métrica espafiola (Paraiso 90).
A las cldusulas trocaica (60) y dactilica (600), se agregan otras también importantes y

usuales: cldusula yambica (06), cldusula anfibraquica (060) y cldusula anapéstica (000).

En el verso, coexisten dos normas sobre acentuacion: la gramatical y la ritmica.
En el primer caso, la norma gramatical nos indica cudles son las silabas que poseen
tonicidad en las palabras y cudles no; mientras que la segunda se rige por el ritmo
interno de cada verso. Isabel Paraiso sefiala al respecto: “La norma gramatical, en el
caso de las acentuaciones, no indica qué palabras son dtonas y cudles son tonicas. Pero
esta norma puede verse reforzada o contradicha por la norma ritmica, por la pauta
interna del propio poema: por el patron acentual que el conjunto de versos dibuja” (81).
Y es, precisamente, este reforzamiento, el caso mds comun en la poesia, mientras que la
excepcidn la marca la no coincidencia entre la norma gramatical y la norma ritmica.
Esta discordancia produce dos fendmenos: la acentuacidén ritmica secundaria y la
desacentuacion ritmica secundaria. La primera se da cuando una silaba gramaticalmente
atona recibe tonicidad por recaer en ella un tiempo fuerte, necesario para la
homogeneidad del verso (Paraiso 81). La segunda es cuando una silaba gramaticalmente

tonica pierde tonicidad por ocupar posiciéon débil en el esquema ritmico. Estos dos

¥ Segtin el esquema de acentuacién versal.
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fendmenos acentuales se requieren para lograr uniformidad en el ritmo de las cldusulas

L1 4
de los eslabones melédicos™.

Estas cldusulas, en el verso, se organizan en el periodo ritmico, que se divide en

el periodo ritmico interior y el periodo de enlace. Sobre el punto Isabel Paraiso refiere:

El periodo ritmico interior es el que nos indica el ritmo acentual del verso (par,
impar, rapido, lento, etc.), por lo tanto es la parte mas importante y significativa:
la que permite ver realmente el ritmo. Esto se debe a que el periodo de enlace
tiene una parte fija (la silaba ténica final mas la silaba 4tona siguiente) y otra
que puede existir o no (anacrusis), mientras el periodo ritmico interior es
variable (88).

El periodo interno estd compuesto por las cldusulas que se forman desde la
primera silaba ténica del verso hasta la silaba anterior a la ultima acentuada (el axis
ritmico). El periodo de enlace estd constituido por la dltima silaba ténica del verso, el
tiempo cadencial o silabas dtonas finales, la pausa que se da entre un eslabén melddico
y otro, y por la anacrusis. Esta se refiere a las silabas débiles anteriores al primer acento
del verso. Al respecto, Isabel Paraiso aporta: “(...) De manera similar, aplicamos a la
métrica el concepto de anacrusis (del gr. <<anacrousis>> = ‘preludio’). Esta es la silaba
atona inicial de verso (o las varias silabas 4tonas iniciales), que no cuentan en la

N ) 41
determinacion de las cldusulas de verso” (87)".

Cuando la estrofa estd integrada por clausulas de un mismo tipo se denomina
monorritmica. Por ejemplo, si el periodo interior estd compuesto por tres cldusulas

trocaicas, y esto se repite a lo largo de la estrofa, constituye una estructura

% Por ejemplo, los acentos antirritmicos pierden tonicidad, es decir, sufren una desacentuacién ritmica
secundaria para poder seguir con la armonia expresiva de las cldusulas del verso.

I Hay que tener en cuenta que hay versos que no poseen anacrusis por empezar con silaba acentuada.
Asimismo, no hay eslabones meldédicos con anacrusis que, en su constitucidn, superen las tres silabas.
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monorritmica. En cambio, si en el periodo ritmico interior se mezclan varios tipos de
clausulas, el ritmo se denomina mixto. Finalmente, cuando en el poema se mezclan
varios versos con dominio ritmico distinto, el ritmo recibe el nombre de polirritmico.
Por ejemplo, una estrofa compuesta por diferentes tipos acentuales de verso: heptasilabo

trocaico, heptasilabo ydmbico, heptasilabo dactilico, etc.**Véase el siguiente ejemplo:

El abreviado mundo de las migas

surge en la mesa al cabo de la cena

como un espejo puntualmente fiel

En el ejemplo anterior, se observa tres versos endecasilabos. Al tener sus
eslabones melddicos once silabas ritmicas, se constituye una estrofa de tipo isométrica.
Asimismo, observamos que la tonicidad de la silaba diez de cada verso es uniforme y
constante. Por lo tanto, se configura en ella el axis ritmico. Segun el esquema de
acentuacion versal, el primer verso presenta una anacrusis conformada por tres silabas
(el-a-bre). Su periodo ritmico interior se estructura desde la primera silaba acentual (via)
hasta la silaba anterior a la dltima acentuada (las). El esquema de cldusulas que presenta
es el siguiente: 60 — 6o — 6o. En este caso, la silaba (de), en posicién débil, sufre una
acentuacion ritmica secundaria para conformar un periodo interior monorritmico de tipo
trocaico. El periodo de enlace estd constituido por la dltima silaba ténica y la siguiente
atona (mi — gas), y la pausa entre verso y verso, ya que el segundo eslabén melédico no
presenta anacrusis al iniciar con silaba ténica. El periodo interior del segundo verso se

construye desde la primera silaba acentuada (sur) hasta la dtona anterior al axis ritmico

# Cabe mencionar que cuando un verso es monorritmico recibe la denominacién del tipo de cldusula que
lo conforma: octosilabo trocaico.
43 . : .

Carlos German Belli. Op. Cit., p. 316
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(la). El esquema de cldusulas que presenta es el siguiente: 600 — 60 — 6o - 6o. En este
caso, la silaba (de), atona, sufre una acentuacién ritmica secundaria para formar una
cldusula trocaica. Al presenta variabilidad en su estructura, el segundo eslabén melédico
es de signo mixto. Su periodo de enlace estd conformado por el axis estréfico (ce) y la
silaba 4tona siguiente (na), la pausa entre versos, y la anacrusis del eslabén siguiente (co
— mo/un- es). El periodo interior del tercer verso se compone desde la primera silaba
ténica (pe) hasta la silaba dtona anterior al axis ritmico (fiel). El esquema de clausulas
que presenta es el siguiente: 600 — 600. En este caso, la silaba tonica (men) ha sufrido
una desacentuacion ritmica secundaria para poder conformar un eslabon melddico
monorritmico de tipo dactilico. El axis estréfico y su compensatoria (por terminar en
aguda) silaba atona que le sigue estructura el periodo de enlace, junto con la pausa entre
versos y la respectiva anacrusis del verso siguiente. Como se aprecia, esta estrofa es
polirritmica, ya que mezcla versos de tipo trocaico y otro de tipo dactilico, ademés de

uno mixto.

Tanto el periodo ritmico interior como el de enlace atienden a la musica del
verso, al esquema acentual, y solo secundariamente a las palabras, cuyas fronteras ceden

frente a las del pie o cldusula. (Paraiso 88).

1.1.3 RITMO DE TIMBRE

El ritmo de timbre o rima es el elemento ritmico mds evidente en la cadena
fonica, cuya ubicacién se encuentra en la parte final o rama distensiva del grupo
melddico. Sobre la rima, Isabel Paraiso agrega: “La rima consiste en la identidad total o
parcial de los sonidos a partir —inclusive- de la tltima vocal ténica del verso. Asi pues,

para que exista rima es necesario que al menos dos versos la contengan” (57). Por su
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parte, Rafael de Balbin considera: “Entre los factores ritmicos que se integran en el
concierto estréfico, el mds inmediato y perceptible es el ritmo de timbre, fundado en la
reiteracién ordenada y periddica de articulaciones fonemadticas, singularizadas por su
timbre vocalico o consonantico” (217). Cabe resaltar sobre las caracteristicas
principales de la rima, en primer lugar, el caricter reiterativo que debe tener para
constituirse en el Verso44; ademads, es inevitable su ubicacion final en el eslabdn
melddico, la localizacion de la rima en la rama distensiva permanece invariable. Dentro
de cada uno de los versos o grupos melddicos rimados, la rima se sitda en la rama
distensiva del sintonema versal, a partir de la cumbre tonal-intensiva, o sea insertdndose
el ndcleo fonematico rimante en el axis estréfico. (de Balbin 220). Es decir, la rima se
va a constituir desde el tltimo acento de cada verso, y mas precisamente desde la ultima

vocal acentuada. Asimismo, cabe resaltar que la rima es un recurso de relevacion

estilistica sin valor significativo.

1.1.3.1 TIPOS CUANTITATIVOS DE LA RIMA

En el caso de la cadena fonica castellana se puede discernir tres tipos de rima, a

nivel cuantitativo:

En primer lugar, tenemos la rima aguda que se instala a partir de la dltima vocal
acentuada en los versos que tienen terminacion en vocablo agudo. Véase el siguiente

ejemplo:

* Como bien apunta Isabel Paraiso, es necesario que por lo menos haya repeticion de la rima en dos
versos para que esta se constituya como tal; de lo contrario, al no haber repeticiéon fonemadtica en la
estrofa no se estableceria el ritmo de timbre, o se formarfa la rima cero, tipo cualitativo valido de la rima,
que consiste en la no reiteracién de ninguna articulacién fonematica.
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Llevarte quiero dentro de mi piel,

si bien en lontananza auin te acecho

para rescatar la perdida miel.*

En la estrofa anterior, isométrica de once silabas ritmicas, se puede apreciar que

la rima aguda se encuentra en dos de los tres versos (/el; /el)46.

En segundo lugar, tenemos la rima grave que abarca la dltima vocal acentuada y
una silaba completa adicional; ademads, para que se produzca es indispensable que el
eslabon melddico termine en palabra llana. En los versos graves, la rima alcanza a la
parte implosiva de la silaba acentuada y la silaba final de verso (de Balbin 222). Véase

el siguiente ejemplo:

Que acaso fieros hados enemigos
En el redor gobiernan dia a dia,

Y el aire, suelo y agua son testigos47.

En la estrofa anterior, comprendida por tres versos endecasilabos, se puede

observar la rima grave en los versos de los extremos (/igos; /1gos).

Finalmente, tenemos la rima esdrijula que afecta la tltima silaba acentuada mas
dos silabas completas, y para que se produzca es imprescindible que el verso concluya

con vocablo esdrdjulo.

* Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 265.
% No se estima como parte de la rima el fonema i, debido que se le considera como semiconsonante.
47 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 231.
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1.1.3.2 TIPOS CUALITATIVOS DE LA RIMA

Cualitativamente, en la cadena fénica castellana, podemos encontrar tres tipos de

rima:

En primer lugar, tenemos la rima total que se caracteriza por una reiteracion
completa de todos los fonemas vocdlicos y/o consondnticos, a partir del dltimo acento.
Este tipo de rima ofrece la posibilidad de que el verso gane en expresividad frente a
otros tipos que no cumplen con la repeticion homogénea e integra de todas las
articulaciones fonematicas que la constituyen. Rafael de Balbin sefiala sobre este punto:
“Este tipo de rima se construye con nucleos rimantes heterogéneos, compuestos de
vocales y consonantes, que es su forma mds frecuente; o con nucleos rimantes
homogéneos, integrados solamente por fonemas vocalicos. En ambos casos la repeticion
de las articulaciones fonematicas es total” (229). Isabel Paraiso, quien prefiere llamarla
rima consonante, a diferencia de Rafael de Balbin, sefiala: “Si entre dos o mas versos
tenemos identidad total de sonidos a partir de la dltima vocal tonica, hablamos de rima

consonante o total” (59)*®. Véase el siguiente ejemplo:

Ansiar en vida es siempre cosa vana,

Que al final nada hay cuanto mas se ansia,

p 4
Aun cuando bella dama est4 cercana™.

* Cabe que sefialar que esta construccién rimante exige la igualdad de sonidos, mas no la igualdad de
graffas.
* Carlos German Belli. Op. Cit., p. 231.
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En la estrofa anterior se puede observar que los versos uno y tres presentan
nucleos rimantes que coinciden tanto vocélica como consondnticamente (/ana; /ana), lo

cual origina en la estrofa rima total.

En segundo lugar, tenemos a la rima parcial que se divide, a su vez, en rima
vocdlica y rima consondntica. Este tipo de rima, en comparaciéon con la rima total,

pierde expresividad, debido a que no se repiten todas las articulaciones fonematicas.

La rima vocalica consiste en la reiteracion de todos los fonemas vocélicos que se
ubican en la rama distensiva del verso, sin incluir a los fonemas consonanticos. Sobre el

punto, de Balbin sefiala:

La rima vocdlica al apoyarse en el punto vocdlico que es niicleo cardinal del
grupo fonemdtico, conserva la perceptibilidad necesaria para fundamentar el
ritmo estréfico. Y al descargar la repeticion ritmica de elementos sildbicamente
secundarios, soslaya los dos mayores inconvenientes de la rima total: la
dificultad en el hallazgo de palabras rimables; y la monotonia, que se aligera no
poco al eliminar la reiteracion de las articulaciones consondnticas y
semivocdlicas, que en espafiol representan alrededor de la mitad del material
fonético (...) (231 - 232)

Al ser la vocal ntcleo de la silaba, la rima vocélica conserva expresividad y
armoniza con el concierto ritmico de la cadena fénica castellana; ademads, salva la
monotonia de la rima total. Isabel Paraiso, quien prefiere el término asonante, considera
que: “Si entre dos 0 mas versos solo tenemos igualdad de vocales a partir de la dltima
silaba acentuada, pero no de consonantes, estamos ante rima asonante o parcial” (59).

Véase el siguiente ejemplo:

Para tu mudanza, ;dénde habra un suelo
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de claro polvo y célido recodo,

en que tus breves pies con tierno modo

equilibren la sangre de tu cuerpo?5 0,

En la estrofa anterior, se puede observar que los endecasilabos uno y cuatro
presentan nucleos rimantes que coinciden solamente en los fonemas vocalicos (/e —o /e

—0), mas no en los consondnticos (/1; /rp); por lo tanto, se forma rima parcial vocélica.

La rima consonantica, en cambio, consiste en la reiteracion de todos los fonemas
consondnticos que se ubican en la rama distensiva del grupo melddico, sin incluir a los
fonemas vocdlicos. Al respecto, Rafael de Balbin afirma: “Es indudable en todo caso,
que la rima parcial consondntica, por apoyarse en las articulaciones menos perceptibles
dentro del complejo sildbico, carece de la fuerza expresiva propia de la rima total, y aun

de la rima parcial vocdlica (...)” (238). Véase el siguiente ejemplo:

A similitud de los manantiales
que brotan de repente
de la roca mas dura

. . 1
en medio del ozono azul del viento® ,

En la estrofa anterior, se puede apreciar que los versos dos y cuatro presentan
nucleos rimantes que coinciden solamente en las fonemas consondnticos (/nt, / nt), mas
no en los fonemas vocélicos (/e; /o), a excepcion de la vocal tonica acentuada (/e). Por

lo tanto, se origina rima parcial consonéntica.

**Ibid., p. 15.
> bid., p. 22.
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Existe en la poesia castellana un tipo de rima en la cual no hay reiteracion
ritmica de ninguna articulacién fonemdtica: la rima cero. Su empleo se restringe al
campo de la poesia culta. La rima cero es siempre indicio de métrica culta, ya que la
versificacion popular considera la rima indisociable del verso, y prefiere la rima

asonante (Paraiso 60).

1.1.3.3 TIPOS DE RIMA SEGUN SU DISPOSICION

Existen varios tipos de rima segun la distribucién que adoptan en la cadena

fonica castellana. A continuacidn, los mds importantes:

La rima continua ostenta gran expresividad debido a la disposicion
ininterrumpida de sus nudcleos rimantes. Aunque admite la reiteracion total de los
fonemas en la rama distensiva o declive versal, suele ser asonante. La representacion
grafica de la rima continua, en una estrofa octosildbica de cuatro versos, por ejemplo,

seria de la siguiente forma: (/8a; /8a; /8a; /8a)52.

Otra disposicion muy frecuente en la estrofa castellana es la rima pareada, cuya
distribucion se organiza con la reiteracion de nucleos rimantes dispuestos de dos en dos.
La representacion grafica de este tipo de rima, en una estrofa endecasilaba de seis
versos, por ejemplo, seria de la siguiente manera: (/11A; /11A; /11B; /11B; /11C;

11C)%.

% Segiin el ejemplo, el nimero 8 del esquema indicarfa la cantidad de silabas ritmicas que tiene el verso;
y la grafia —a- representa un nicleo rimante tnico.

> Siguiendo la forma tradicional de representacién de la rima, se apunta con letras mayusculas los
nucleos rimantes de versos de arte mayor. En este caso, las graffas —A-, -B- y —C- representan nucleos
rimantes diferentes.
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La rima alterna o cruzada consiste en la distribucion intercalada de los nudcleos
rimantes. Su representacion gréfica, en una estrofa octosildbica de cuatro versos, por

ejemplo, seria de la siguiente manera: (/8a; /8b; /8a; /8b).

Otra disposicién muy empleada a lo largo de la historia de la estrofa castellana™
es la rima abrazada, cuya representacion grafica, en una estofa octosildbica de cuatro

versos, por ejemplo, seria de la siguiente forma: (/8a; /8b; /8b; /8a).

1.1.4 RITMO DE TONO

El ritmo de tono se constituye a partir de la disposicion ordenada y sistemdtica
de los eslabones o grupos melddicos (de Balbin 157). Con base en esta premisa se
puede identificar tres elementos distintivos: el maximo de altura tonal, que normalmente
se corresponde, en una misma silaba ritmica, con el acento de mayor intensidad; las
pausas melddicas; y la estabilidad de la relacion entre maximo tonal y pausa.

Con respecto al méximo tonal, su coincidencia con el axis ritmico le otorga un
rol preponderante en la estructura estréfica, ya que determina el ritmo principal de la
cadena fénica castellana. Ademads, tiene una relacion estrecha con la pausa melddica,
debido a que el maximo tonal es un momento de climax expresivo, al cual le sucede el
tiempo cadencial, que es la descendencia gradual de la maxima intensidad, para
finalmente llegar a la pausa necesaria, con el fin de que nuevamente comience el
proceso expresivo.

El sistema ritmico de la cadena fénica castellana destaca tres tipos de pausas

melodicas fundamentales:

>* Sobre todo a partir de la Edad Media.
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1.1.4.1 PAUSA ESTROFICA

La pausa estrofica es la que tiene més duracion entre todos los tipos de pausa,
debido a que se encarga de cerrar estrofa. Rafael de Balbin sefala, sobre la pausa
ritmica estrofica, que es la: “(...) que cierra el complejo melddico de la estrofa y se hace
después del ultimo sinfonema acentuado, de los que componen el axis estrofico” (165).

Véase el siguiente ejemplo:

En visperas pues de la propia muerte,
Que ayer anterior era a fiero tiempo,

y en vez ho por tal minimo de bofes,
hay en el orbe cuanto menos dias,

en este <<El Bofedal>>, no claro sitio,

- . 155
en que descuajaringase la vida.

La estrofa consignada anteriormente, consta de seis versos endecasilabos; es
decir, es de tipo isométrica. Después de la tltima cumbre tonal del axis estréfico® (-vi),
viene la cadencia, conformada en este caso por un solo tiempo métrico (-da-), para
cerrar la estrofa con una pausa larga —pausa estréfica-, que suele venir marcada por la

ortografia con un punto y aparte, por lo que su duracién es mayor (Paraiso 97).

*® Carlos German Belli. Op. Cit., p. 159.

56 . 2t . . . . .
El axis estrofico se configura como el complejo que agrupa todos los acentos obligatorios — o axis

ritmicos- de cada verso. Como se dijo, este acento fijo afecta siempre a la tltima silaba ritmica acentuada

de cada eslabén melddico.
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1.14.2 PAUSA VERSAL

La pausa versal es aquella que se produce al final de cada grupo melédico o
verso, después de la tltima silaba ritmica acentuada, momento de mayor intensidad, y el
tiempo cadencial. La pausa ritmica versal, por ubicacién, define y limita cada uno de los
versos integrados como partes en el conjunto estréfico (de Balbin 167). Sobre este tipo

de pausa, Isabel Paraiso sefiala:

La pausa versal es la primera y mas necesaria. Es la que define el verso, la que
justifica su escritura aislada en la pagina. La pausa versal marca el final de cada
verso, y sigue a la pausa absoluta o inicial. Puede ser mds larga o corta. Serd
mas larga si viene subrayada o reforzada por la sintaxis con un signo ortografico
de punto, y algo menor si lleva punto y coma, dos puntos o coma. Serd mads
breve —pro no inexistente- si carece de estos signos (96-97).

Véase el siguiente ejemplo:

Perdon, papd, mamd, porque mi yerro
cual cuna fue de vuestro ajeno dafio,
desde que por primera vez mi seso
entretejié la malla de los hechos,

con las torcidas sogas de la zaga,

donde cautivo yazgo hasta la muerte”’.

La estrofa anterior, isométrica, consta de seis versos endecasilabos. Después de
cada acento obligatorio, y del posterior tiempo cadencial, se observa una pausa versal,
que limita cada eslabon melddico; salvo el del dltimo verso que se configura como

pausa estrofica.

*” Carlos German Belli. Op. Cit., p. 138.
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1.1.4.3 PAUSA INTERNA

Este tipo de pausa se configura en el interior de cada verso y ostenta diversidad
en su duracion, a diferencia de los otros tipos de pausas. Rafael de Balbin, sobre la
pausa interna, agrega: “La pausa ritmica interna, que se hace como inflexion intermedia
en el interior de los grupos melddicos, y en relacién necesaria con un acento 1éxico de
signo andlogo al axis estréfico; y marca en el verso dos o mds subgrupos tonales o
hemistiquios” (168).

En la versificacion castellana podemos distinguir dos tipos de pausa interna: la
pausa medial y la cesura. Tres son los criterios basicos que diferencian a ambas pausas
internas. En primer lugar, la pausa medial, efectivamente, genera hemistiquios, pero
estos son asimétricos; es decir, los subgrupos tonales que se forman en el interior
difieren en su cantidad sildbica. En cambio, cuando nos referimos a la cesura, la pausa
interna divide los versos en subgrupos melddicos o hemistiquios enteramente simétricos
(de Balbin 174). En segundo lugar, la pausa medial permite la produccién de sinalefa,
mientras que en la cesura no hay lugar para la unidad ritmica de tipo sinaléfico.
Finalmente, la pausa medial no admite la equivalencia distensiva de las terminaciones
versales agudas, llanas y esdrdjulas (de Balbin 171); es decir, cuando el primer
hemistiquio, en un verso, termina en palabra aguda, no se le agrega la silaba
compensatoria. Lo mismo ocurre cuando el hemistiquio finaliza en palabra esdrijula,
tampoco en este caso se le restard una silaba ritmica. En cambio, en la cesura se admite
este comportamiento ritmico; el hemistiquio, por tanto, se comporta exactamente igual

que el verso a este respecto (Paraiso 97).
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1.2 EL APORTE DE ANDRES BELLO Y GONZALEZ PRADA EN

EL RITMO CASTELLANO

En el presente apartado, vamos a precisar, de forma general, los aportes que
hicieron dos autores de gran valia, como son el venezolano Andrés Bello y el peruano
Gonzdlez Prada, para la consolidacién del ritmo acentual y la renovacion de la poesia

castellana, respectivamente.

1.2.1 EL APORTE DE BELLO

Bello concibi6 la tarea de edificar una Prosodia y una ortologia castellanas’®,
independientes de toda normativa métrica latina, que para la preceptiva neocldsica era
su fundamento tedrico. Precisamente, el gran aporte de Bello, en primera instancia, para
la sistematizacion de la ritmica castellana, serd combatir los preceptos neoclédsicos que
planteaban, basdndose en conceptos latinos de métrica, un andlisis ritmico lejano a la
realidad de la lengua castellana. Gili Gaya, en su Introduccién a Estudios filologicos.
Principios de la Ortologia y Métrica de la lengua castellana y otros escritos’,
refiriéndose a Bello, sefiala: “La originalidad y el mérito principal de la Métrica consiste
en que el autor supo hacer tabla rasa de las doctrinas vigentes en su tiempo, se situé en
una posiciéon empirica basada en el testimonio del oido, y en casos de duda, en la
autoridad de los poetas (...)” (XXVIII). Se deja claro, entonces, que Bello desestima la

normativa tradicional grecolatina, recuperada por los neoclasicistas, e intenta formular

%% La prosodia es la disciplina que se encarga de estudiar las doctrinas del acento y de la cantidad silabica.
La ortologia se encarga de la técnica de la correcta pronunciacidn y del uso correcto del habla. En algunos
casos, la tienen por sinénimos.

* Gili Gaya, Samuel. “Introduccién a los estudios Ortologicos y métricos de Bello”. En Estudios
filologicos. Principios de la Ortologia y métrica de la lengua castellana y otros escritos. Introduccién a
los estudios Ortolégicos y métricos de Bello por Samuel Gili Gaya. Caracas, Ministerio de Educacidn,
1955.
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una sistematizacidén ritmica propia del castellano, basando su andamiaje en la
experiencia misma del idioma. A Bello lo que le exasperaba era precisamente la
regresion latinizante que las teorias prosddicas habian sufrido en el siglo XVIII, y todo

su esfuerzo se dirige a combatirla (Gili Gaya XXIX).

El rechazo, por parte de Bello, hacia los postulados latinos sobre métrica, lo
lleva a plantear la hipdtesis de que en castellano las silabas tienen una duracién casi
igual, objetando, de esta forma, la division sildbica de largas y breves, argumento

principal de la teoria grecolatina. Gili Gaya, al respecto, senala:

Bello habia elaborado su teoria de la cantidad sildbica con mucho esfuerzo y no
poca novedad, en relacién con sus predecesores mds préximos. Segin ella
aunque las silabas no duran exactamente lo mismo, se acercan a la igualdad (...)
Con ello destruia la creencia en largas y breves a la manera clasica, basandose
en el oido y en el isosilabismo de la versificacion espafiola (XLVII).

La desatencién, por parte de Bello, a la Prosodia latina y a la duracion sildbica,
lo lleva a proponer al acento intensivo como elemento fundamental del ritmo castellano.
Lo cual lo llevard a plantear un esquema acentual para la poesia castellana. Sobre el
punto, Navarro Tomds sefiala: “La Ortologia y métrica, 1835, de don Andrés Bello, de
extraordinaria influencia en Hispanoamérica y Espafia, asenté de manera definitiva el
concepto del verso acentual (...)” (25). Dicho esquema acentual descansaba sobre las
clausulas, agrupaciones sildbicas que tenfan como fundamento principal el acento
intensivo. Andrés Bello plantea: “El ritmo es la division del verso en partecillas de una
duracion fija, sefialadas por algtin accidente perceptible al oido. En castellano (y segin
creo, en todas las lenguas de la Europa moderna), este accidente es el acento” (140). A

dichas “partecillas” fijas que encadenan el ritmo versal, Bello les llama cldusulas
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ritmicas, a las cuales divide en dos grupos principales: las disilabas y las trisilabas. Las
clausulas ritmicas que estin conformadas por dos silabas pueden ser: de ritmo trocaico,
si la silaba acentuada es la primera; y de ritmo ydmbico, si la silaba acentuada es la
segunda. En el caso de las cldusulas conformadas por tres silabas, existen tres tipos: las
de ritmo dactilico, si estdn acentuadas sobre la primera silaba; las de ritmo anfibraquico,
si estdn acentuadas sobre la segunda; y las de ritmo anapéstico, si estdn acentuadas
sobre la tercera silaba. Sobre este esquema, que agrupa las distintas combinaciones de
las cldusulas ritmicas, se erige el sistema de acentuacion versal. Es, precisamente, la
intensidad sildbica lo que para Bello diferencia el sistema grecolatino del de la poesia
castellana: “Las cinco denominaciones que hemos dado a las diferentes especies de
ritmo no significan lo mismo en nuestro sistema métrico que en el griego y el latino, de
donde las hemos tomado; pues en estos no era acentual, como lo es en el nuestro” (142).
A pesar de los intentos de Bello de marcar distancia de los sistemas tradicionales, para
Navarro Tomas alin sigue manteniendo la misma estructura: “(...) pero aparte de la
sustitucién de la cantidad por la intensidad, continu6 manteniendo en el fondo los
mismos moldes del verso cldsico. Los pies de silabas largas y breves pasaron a ser
clausulas de silabas fuertes y débiles, con andloga funcién y con los mismos nombres
(...)” (26). Navarro Tomas encuentra otro desperfecto en el sistema que Bello emplea
para la poesia castellana: “Una grave deficiencia de este sistema, que el mismo Bello
advirtié, es su exclusiva aplicaciéon a los versos formados por series de cldusulas
uniformes (...) Es inaplicable a los de acentuacion variable y clausulas mezcladas, que
son precisamente los mas corrientes en la poesia espafiola” (26). A pesar de los reparos
que Navarro Tomds hace sobre la propuesta de Bello, su influencia en la poesia
castellana es de gran valia, sobre todo en la valoracién del acento de intensidad; al

punto que el propio Navarro sigue sus preceptos.
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1.2.2 EL APORTE DE GONZALEZ PRADA

(Qué tienen en comin, en el 4&mbito poético, Gonzdlez Prada y Carlos German
Belli? La respuesta es sencilla: la irreparable obsesion por la forma. Luis Alberto
Sénchez, sobre el primero, afirma®: “Su propésito, desde 1890, calza con el de los
estilistas de 1950 y 1960, en el sentido de buscar y hallar un camino preciso, una via
repetible, para expresar la vida y la belleza en lenguaje escrito, en este caso, en lenguaje
métrico” (VII). Y, mas adelante, dira: “La preocupacion de Prada por la forma literaria,
tanto en prosa como en verso, fue siempre notoria” (VII). Precisamente, esta via

repetible es el trabajo exhaustivo de la forma poética que se emplea, en Prada, para

otorgarle cierto énfasis al contenido. Sobre el punto, Sanchez agrega:

Podria decirse con alguna exageracion que Prada fue un atormentado de la
forma literaria, mas no por gozarse con ella sino para que el contenido llegase
con mayor certeza, rapidez y eficacia a la sensibilidad y al entendimiento del
lector. De ninguna manera significa esto que no se regodease con la belleza del
verso y de la estrofa. La musicalidad fue su  pasién

(...) (VII).

Este trabajo obsesivo sobre la forma que se debe emplear para darle mayor
riqueza al contendido revela su cardcter riguroso y racionalista que, como plantea
Séanchez, “tratd de darle a la literatura un aspecto cientifico que solo podia descansar en
la posibilidad de probar que, dados ciertas causas o recursos, se deberian producir
ciertos efectos o productos (...)” (VIII) Uno de los propositos de Gonzdlez Prada es
dotar de una rigurosidad cientifica a la poesia con la finalidad de que esta pueda

expresar su contenido en la forma poética adecuada; es necesario, entonces, hacer

% Sanchez, Luis Alberto. “Prologo”. En Ortometria. Apuntes para una métrica. Lima, UNMSM, 1977.
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confluir en un solo producto, el poema, las experiencias sensible y formal. Sobre el
punto, Sanchez sefiala: “Su concepto sobre la expresion, bien sea de sentimiento o
sensaciones o bien de ideas, tendia a ahormar la inspiracion, o ‘demonio interior’, con la
pericia técnica o estilo, lo que equivaldria a un propdsito de armonizar la intuiciéon con

la racionalizacion, la libertad con el determinismo, el arte con la ciencia” (VIII).

El interés desmesurado por la forma poética, su caricter antihispandéfilo y su
postura reaccionaria contra el atraso, lo llevan a plantear que es necesaria una
renovacion en la versificacion castellana. Sin desmerecer del todo el papel de las formas
tradicionales de la poesia espafiola, considera inevitable desplazarse hacia otras
tradiciones literarias, basicamente la francesa. Es asi como, por ejemplo, introduce a la
poesia castellana el rondel y el triolet®’. José¢ Carlos Mariategui afirma: “En la obra de
Gonzalez Prada, nuestra literatura inicia su contacto con otras literaturas. Gonzalez
Prada representa particularmente la influencia francesa (...) Su verso busco en otras

literaturas nuevos troqueles y exdticos ritmos” (227).

El trabajo meticuloso de la forma, su apasionamiento exacerbado por la
musicalidad y el esteticismo del verso castellano y sus importaciones estréficas, desde
la tradicién francesa, lo hacen precursor del Modernismo. Sanchez, al respecto, afirma:
“(...) Prada concedia, como los sacerdotes y los augures, gran importancia a la formula
o envoltura como medio de dar relieve a un contenido o texto. Con ello resaltan de
modo inconmovible lo lazos que le unieron al modernismo, del cual fue legitimo
precursor y realizador” (VII). De esta forma, Manuel Gonzalez Prada se convierte en
renovador de la poesia castellana. Como indica Lino: “Con Gonzalez Prada se inicia la

poesia peruana moderna” (226).

61 s . , . .
Manuel Gonzdlez Prada dedica, en su Ortometria, un estudio sobre el origen del rondel, su empleo en
Espafia y sus diferentes especies.
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Y ya propiamente en lo concerniente a su ortometria, en coincidencia con Bello,
Gonzdlez Prada ratifica al acento como elemento principal del concierto ritmico de la
cadena fonica castellana. En este sentido, afirma: “Pero si en nuestra lengua la cantidad
sildbica es indeterminada, vaga, insuficiente para servir de base a un sistema de
metrificacion, el acento es una cosa determinada, precisa, suficiente para fundar una
ritmica” (13 — 14). Y concibe el ritmo precisamente como una sucesion de agrupaciones
en torno a una silaba acentuada.®® Dando al acento la importancia que seguramente no
poseyd en la métrica griega, se puede tal vez afirmar que el ritmo castellano es la

proporcion de los tiempos marcado por el acento (Gonzalez Prada 16).

1.3 FORMAS TRADICIONALES DE LA POESIA CASTELLANA

En el presente apartado, vamos a desarrollar las formas métricas tradicionales de
la poesia castellana —propiamente el conjunto de poemas estréficos y no estréficos- que

Belli retoma y adapta a su creacion estilistica.

1.3.1 POEMAS NO ESTROFICOS

Primero vamos a empezar con la lista de formas tradicionales no estréficas de la
poesia castellana que influyen en Carlos German Belli al momento de estructurar su
creacion poética.

En primer lugar, tenemos a la silva, de origen italiano, que Belli emplea en
varios poemas. Paraiso sobre el punto, sefiala: “Sin embargo, si usamos la palabra en un

sentido mas restringido, como °‘tipo poematico de origen italiano, que mezcla

62 - . , .
Dichas agrupaciones son las cldusulas ritmicas.
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endecasilabos y heptasilabos a gusto del poeta, con rima o sin ella’, el abanico histérico
se nos restringe” (174).

Su estructura consiste en agrupar una serie de versos de once y siete silabas,
normalmente mds de veinte versos. Es la voluntad del poeta la que rige la disposicién
que toman en el poema los endecasilabos y heptasilabos. Es comtn que la estructura de
la silva se revista de una rima consonante, aunque puede ser una sucesion de versos con
rima asonante o, simplemente, prescindir de ella. Sobre la base de la silva italiana,
encontramos un tipo de verso libre que cambia de fisionomia en cada poeta, pero
siempre contiene un buen nimero de endecasilabos y heptasilabos (Paraiso 183). La
afirmacion anterior, perteneceria propiamente a las variaciones de la silva a lo largo de
los afios. Suele hablarse de una forma grave cuando predominan los endecasilabos y de
una forma ligera cuando predominan los heptasilabos. El origen de la silva no estd muy
definido®, se considera que esta forma poética no estréfica surge por la liberacién de la
cancién petrarquista, rompe con su estrofismo y su rigidez (Paraiso 175). Sobre su uso
en Espafia, Paraiso afirma: “Se empieza a emplear en Espafia a comienzos del siglo
XVII para los mismos asuntos que la cancidn petrarquista o cancién de estancias: para
temas amorosos, bucdlicos, didéacticos, idilicos, panegiricos, cantos triunfales,
imitaciones clasicas (...), etc. Su consagracion se debe a Gongora (Soledades 1614)”
(175).

Para ejemplificar la estructura de la silva, a continuacién un poema de Belli:

El rollizo pie ajeno
su planta en vez del vasto suelo posa
sobre el delgado chasis de mi cuello,

en cuyo seno corren bofes mil,

63 , . . . . ;. . . .
Paraiso considera que su origen estd mas proximo al madrigal que a la cancidn petrarquista.
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cual amarillo alimenticio bolo,

que sube, baja y sale

por esta cornucopia del ombligo,

que oro jamas rebosa;

pues yo asaduras todo el tiempo boto,
cuando platos ayer lavaba raudo,

o decretos hoy copio mal mi grado,

en el centro de un vasto campo mustio
de pan llevar ajeno,

do nunca correr puedo cual alano,

ni llegar al Eridano remoto,

mas ahora aun que ya se me han zafado
los huesos cervicales para siempre,
bajo los pies del duefio asi cascudos,
de la gran cornucopia que rebosa

. , 4
ni un bofe no, mas si oro®.

En este caso, estamos ante la presencia de una silva de tono grave, ya que
predominan los endecasilabos sobre los heptasilabos. Ademads, se puede apreciar que en
esta estructura no hay rima consonante, es una asociacion de versos sin rima: silva libre.

Otra manifestacion formal de esquema no estréfico es el verso suelto. Sobre el
punto, Paraiso sefiala: “La denominacion de versos sueltos comprende un conjunto de
formas métricas sin rima. Nacen los versos sueltos en Italia, por el deseo renacentista de
reproducir en las lenguas vulgares —romadnicas- el verso grecolatino, y de Italia pasan a
Espaiia” (165). Su esquema mas importante es el que usa versos endecasilabos; aunque

menos usual, también se ha empleado el verso suelto heptasilabo. La nominacién verso

suelto, nos sugiere la serie de eslabones melddicos sin rima.

* Carlos German Belli. Op. Cit., p. 118.
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Para ejemplificar la forma del verso suelto con empleo de endecasilabos, a

continuacién un poema de Belli:

Nuestro amor no esta en nuestros respectivos
y castos genitales, nuestro amor

tampoco en nuestra boca, ni en las manos:
todo nuestro amor gudrdase con palpito

bajo la sangre pura de los ojos.

Mi amor, tu amor esperan que la muerte

se robe los huesos, el diente, la ufa,

esperan que en el valle solamente

tus 0jos y mis 0jos queden juntos,

mirdndose ya fuera de sus Orbitas,

P 65
mas bien como dos astros, como uno .

En este caso particular, estamos frente a una serie continua isométrica de

endecasilabos. Como se puede apreciar, no tiene una estructura con rima.

Belli también emplea el verso suelto con heptasilabos, con la misma estructura:

serie continua y sin rima:

Un créneo arbolado
un arbol craneal,

tal es lo que yo quiero,
para poder leer

mil libros a la vez;

®Ibid., p. 13.
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un arbol con craneos
sobre cada rama,

y en el seno hambriento
de cada craneo romo
un bolo alimenticio
armado de plagios,

. . 66
mas de plagios ricos™".

Otra forma que Belli emplea es la conocida forma de origen espafiol: el
romance. La creaciéon métrica espafiola mds genuina, mds sencilla y més difundida

(Paraiso 160). Su estructura consiste en una serie indefinida de versos octosilabos. Sus
versos pares suelen tener rima asonante y tnica®’.

Para ejemplificar la estructura del romance, a continuaciéon un poema de Belli:

<<Nunca he llegado a amar
tanto a un animalito

como a este>>, ti proclamas
cada dia, esquiva Cloris;

y si por los brutos dices

sin secreto el sentimiento,
bien sé que cuando ponderes
a los de tu propia especie

P . 2 . 68
no sere yo quien mas quieras .

66 .
Ibid., p. 73.
*” Desde mediados del siglo XVII, se usa el endecasilabo con el esquema del romance (Paraiso 162). A
esta variante se le conoce como romance heroico.
% Carlos German Belli. Op. Cit., p. 347.
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Como se puede apreciar, en el ejemplo anterior se presenta una cantidad de
versos octosilabos en serie. En este caso, la variante que practica Belli es que su

asociacion octosilabica carece de rima asonante.

Estos son, basicamente, las formas no estréficas que mads influencia tienen en la

produccién poética de Carlos German Belli.

1.3.2 POEMAS ESTROFICOS

En este apartado trataremos de las formas estroficas que més influyen en la
produccion poética de Belli.

En primer lugar, tenemos a la lira®, forma que, segin Paraiso, “En Italia nace —y
continda asi en Espafia. Para dar expresion métrica tanto al género oda como al género
cancion” (249). Fue Garcilaso quien “(...) introdujo en Espaia la forma de estrofa que
mas tarde se llam¢ lira” (Baehr 372). Su estructura estd conformada por cinco versos, en
estrofa heterométrica,” con la siguiente disposiciéon: 7a - 11B — 7a — 7a- 11B. Su
estructura emplea rima consonante.

Para ejemplificar la estructura de la lira, a continuacién un poema de Belli:

El cielo, el monte, el mar

en pez, en piedra, en ave nos tenian
cuédn separadamente,

y éramos cada cual

del uno al otro como dia y noche.

69 ~ . . .
En Espafia fue introducida por Garcilaso.

70 . . .z . ]
Para Rafael de Balbin, la nominacion exacta seria homeométrica.

59



Y en el orbe no solo

en lontananza fuimos mal mi grado,
sino que éramos tal

en el materno claustro,

aun antes de los cierzos y los notos.

Mas aunque lejos siempre,
una vez solo verte sofiaba,
cudl dureo girasol
o desalada cebra,

que en la noche surgiera por ensalmo.

Y por fortuna fue

no vana la porfiada y dura espera,
y al cabo apareciste

en dilatada imagen

al humano linaje sobrepasando.

Porque en fin divisarte

ya girasol, ya cebra, ya sefiora,
victoria serd mia

que a otro nada pasma,

. 71
mas para mi lo es todo hasta la muerte” .

Como se puede apreciar, el poema anterior tiene cinco estrofas que encajan
perfectamente en la clasificacion de lira, ya que su disposiciéon es: 7 — 11 -7 -7 —11.
La variante en Belli radica en que en este poema no se hace uso de la rima consonante,

es una asociacion estrofica de versos libres, es decir, sin rima.

" Carlos German Belli. Op. Cit., p. 307.
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Otra forma estréfica que emplea Belli es el terceto encadenado’”, que posee una
elegancia y una armonia —debida en buena parte a su encadenamiento- que lo convierten
en una de las grandes formas poemdticas (Paraiso 218). Su estructura se sirve de un
indeterminado nimero de estrofas, con versos endecasilabos, cuyo encadenamiento de
rimas se completa con el verso final, que cierra las rimas, completdndolas, y también el
sentido (Paraiso 219). Los versos endecasilabos de cada estrofa se vinculan entre si, y
con los grupos melddicos siguientes, a través de la rima de tipo consonante. El ultimo
verso se va a enlazar al altimo terceto formando una estrofa de cuatro versos. Su empleo
en la poesia espafiola se produce en el Siglo de Oro; Paraiso, sobre el punto, sefiala: “El
terceto encadenado, forma medieval italiana, es introducido en Espafa por Boscan en el
Renacimiento” (220).

Para ejemplificar la estructura del terceto encadenado, a continuacion un poema

de Belli:

En qué punto del firmamento o suelo
habitas (interrogo hora tras hora

a las nubes que avanzan por el cielo);

y te busco con el mayor anhelo,
aunque infinita fuera la demora,

por escudrifiar todo el cielo y suelo.

Penetro del arcano el denso velo,
aun hurtando los rayos de la aurora,

y en oscuridad dejo por ti el cielo.

72 Dante, en La Divina Comedia, 1o emplea. Fue, probablemente, su inventor.
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Bien vale contratiempos y desvelos
el conocer por fin dénde ti moras,

si en la boveda arriba o en el suelo.

Y poco importa el riguroso hielo,
ni el fuego del infierno que desdora,

pues mirarte prefigurard el cielo.

Basta con verte cuando duermo o velo,
distante en las antipodas ahora,
que si no te vislumbro ac4 en el suelo,

P . 73
seguro se me cerraran los cielos .

En este caso, podemos apreciar la estructura del terceto encadenado que cumple
la disposicion de estrofas de tres versos endecasilabos, que se asocian a través de la
rima de tipo consonante; ademds de la dltima estrofa coronada por un verso adicional

que completa el sentido del poema.

Una variante con respecto al terceto encadenado, y propiamente una especie de
los poemas de estrofas de tres versos, es el terceto independiente con un verso suelto. Su
estructura obedece a una serie de tres versos endecasilabos, con nimero inestable de
estrofas, donde dos de los cuales tienen rima, y el tercero es un verso libre.
Generalmente, el verso suelto esta en medio de los dos rimados. A diferencia del terceto
encadenado, ademads de la variante del verso sin rima, es que el terceto independiente no
culmina con una estrofa de cuatro versos. Habitualmente tiene rima consonante, aunque

lo podemos encontrar igualmente con asonancia (Paraiso 222).

7 Carlos German Belli. Op. Cit., p. 298.
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Para ejemplificar la estructura del terceto independiente con un verso suelto, a

continuacién un poema de Belli:

Como cresta de gallo acuchillado,
un largo granulado pellejuelo

de la garganta pende con exceso;

y por debajo de las ambas patas,
cascotes no de yeso, mas de carne,

como mustios escombros de una casa.

(Por qué estos de cascote fieros montes
y tal feo pellejo mal mi grado,

si flaco hoy mi encorvado soy?

Por tu cepo es, jay Lima!, bien lo sé,

que tanto cuna cuanto tumba es siempre

. . . 74
para quien acd nace, vive y muere ' .

En este caso, podemos apreciar la estructura del terceto independiente con un
verso suelto, que cumple la disposicién de estrofas de tres versos endecasilabos. No
obstante, la variante de Belli no admite la sucesién con el verso libre al medio de los
otros dos endecasilabos rimados; este emplea la siguiente estructura: -/ A/ A; B/-/B;

C/-/C; -/D/D. Ademas, utiliza la rima asonante en vez de la consonante.

Otra forma estrofica que Belli introduce en su repertorio son los cuartetos

heterométricos, formas que combinan diferentes versos a nivel cuantitativo. Surgen en

"1Ibid., p. 114.
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el Renacimiento. Paraiso agrega: “Los cuartetos heterométricos sin rima revelan su
cardcter culto, e incluso cultista, precisamente en su carencia de rima y en su imitacién

de modelos clasicos” (236).

El cuarteto heterométrico mds conocido y prestigioso es la estrofa sifico —
adonica. Su estructura se configura a partir de tres endecasilabos de ritmo séfico
(acentos en cuarta y octava silabas ritmicas) mds un pentasilabo de ritmo addnico
(acentos en primera y cuartas silabas ritmicas); ademds, no posee rima: 11 -/11-/11 -
/5 -. Frecuente en la poesia cldsica, es imitada tanto en italiano como en espaifiol

(Paraiso 236).

Para ejemplificar la estructura del cuarteto heterométrico de tipo Estrofa séfico -

adonica, a continuacion un poema de Belli:

Bien conocias, ;oh austro!, mis esperas
bajo los olmos dia y noche largas,
mientras pasabas por mis barbas ciego

hacia otro punto.

No te valia, no, siquiera un bledo
que el supersonico aquilén juntare
a dulce Cloris con su amante Tirsis

nunca hipdédrico.

Horrido fuiste e indolente al verme
en mi florida edad, de Fili ajeno,
por cuyo cuerpo y alma yo moria

siempre sediento.
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[Por qué, austro cruel, tras rehuirme tanto,
por fin te acuerdas y tu vuelo frenas,

ahora mientras que entre brefias busco

pan llevar solo?”

Como se puede apreciar, en el ejemplo anterior se presenta la estructura de una
Estrofa safico — adodnica. La disposicion de versos endecasilabos con el pentasilabo que
remata verso se cumple a la manera clasica; no obstante, la variante de Belli se
encuentra en la distribucion de acentos, ya que en algunos versos no se da la alternancia
en cuarta y octava silabas ritmicas; por ejemplo, el primer eslabén melédico del poema
anteriormente consignado presenta acentuacion en cuarta y en séptima silabas ritmicas.
En el caso del pentasilabo que remata estrofa, si se cumple la alternancia acentual de

primera y cuarta silabas ritmicas.

Otra forma estréfica que Belli recupera es el cuarteto — lira. Su estructura
combina versos endecasilabos con versos heptasilabos. Generalmente, presenta rima
consonante abrazada. Rudolf Baehr, sobre el punto, sefiala: “El cuarteto-lira es una
estrofa de cuatro versos plurimétricos, endecasilabos y heptasilabos, de libre proporcién
y disposicion” (361). Paraiso, al respecto, afirma: “En el siglo XVI hallamos otra
combinacion de dos endecasilabos y dos heptasilabos consecutivos, con rima

consonante, que podemos incluir también dentro de los cuarteto — lira” (242).

Para ejemplificar la estructura del cuarteto - lira, a continuacién un poema de

Belli:

Ya valerme yo quiero al fin siquiera

”Ibid., p. 116.
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del corto ocio que por ventura gozo,
y publicar mis gracias

por uniros conmigo,

sin tomar vos el tiento a mi linaje,
que tan lejano al vuestro se vefa,
bajo el cefio del latigo

como del Orion al orbe.

Porque préjimos no éramos nosotros,
y en horma yo lucia de cuadrupedo,
del hocico a la cola,

exactamente un bruto.

Tal estado ;qué? Por los dioses no,
Ni en el materno claustro fue jamas,
Sino a la orilla fiera

Del Betis que me helaba.

Mas vos llegasteis al pesebre mio,
y mudado fui a vuestra ufana grey,

por siempre recobrando

76
la faz y el seso humano ™.

Como se puede apreciar en este poema, cada estrofa reviste una estructura de
dos endecasilabos y dos heptasilabos consecutivos, aunque la variante de Belli admite la

sucesion de eslabones melddicos sin rima.

*Ibid., p. 117.
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Otra forma estréfica que Belli adopta de la tradicién es la copla manriquefia

71

)

estructura poemadtica que combina versos octosilabos y tetrasilabos. Su estructura

agrupa estrofas de doce versos que combinan dos octosilabos seguido de un verso

tetrasilabo o de pie quebrado.

Para ejemplificar la estructura de la copla manriquefia, a continuacién un poema

de Belli:

iAy! No sies, mas si nones,
(qué digo? Que me sonsaco
de tal modo

lo que fui descompuesto
por ser pez, ave o leén

en el agua,

aire o suelo tan ajenos,

que sin mas ni mas alli
(jojo alerta!)

bien de dia, bien de noche
no dejan de perseguirme

puros nones.

Que si tal las cosas son,
entonces ni por asomo
de los sies

una pizca habrd lugar,
como testimonio acaso
en la muerte

de cémo le ha ido a uno

"7 Recibe dicho nombre porque Jorge Manrique la emplea en sus “Coplas por la muerte de su padre”.
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en el seno de la vida,
donde todo

bicho viviente se mide
por el numero de sies

hora a hora.

Y la vida no se excusa
con el bicho cuando este
muda en bulto,

y ya nadie ni le dice

ni siquiera un solo no,
que en verdad

menos que bulto resulta,
sino mero risco ciego,
que aun el aura

cada dia lo desdeiia,

tal cual si ni si ni no

fueren dél.

En fin vuelvo a lo mio,
Abaldnzome y sonsdcome,
aunque el trueque

no funcione porque siempre
qué de nones como kilos
mil de bulbos,

y los sies que ni humo

ni una vez siquiera son;
mas, Sefora,

si solo un si de tu boca,

y la noche truque en dia
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asi sea’.

Como se aprecia en este poema, que consta de cuatro estrofas de doce versos
cada una, la estructura de la copla manriquefia se cumple: dos versos octosilabos
seguidos de un verso tetrasilabo a modo de pie quebrado. Obsérvese la variante de Belli

que no emplea ningun tipo de rima.

La sextina es otra forma estréfica que Belli adopta de la tradicion. Su creacion,
nos dice Rudolf Baehr, “(...) se atribuye al trovador provenzal Arnaut Daniel” (357)".
Sobre la sextina, Paraiso afirma que: “(...) es un tipo de cancién provenzal, cuya vida
en Espaiia es breve —Siglo de Oro-, pero su originalidad, su belleza y su artificiosidad
suma la hacen pervivir en la memoria colectiva hasta hoy” (320). Su estructura obedece
a la sucesion de seis estrofas de seis versos endecasilabos cada una, cuya particularidad
radica en que cada estofa tiene las mismas palabras rima —bisilabas y graves-, las cuales
alternan a lo largo del poema. Su disposicion es la siguiente: ABCDEF — FAEBDC —
CFDABE - ECBFAD - DEACFB — BDFECA. Estas seis estrofas van rematadas por
una semiestrofa llamada <<contera>> (Paraiso 320), que consta de tres versos, y agrupa

las seis palabras rima, generalmente, de dos en dos en cada eslab6n melédico.

Para ejemplificar la estructura de la sextina, a continuacién un poema de Belli:

Kid el Liliputiense ya no sobras
comerd por primera vez en siglos,

cuando aplaque su cavernario hambre

’® Carlos German Belli. Op. Cit., p. 199.
" Fue Dante quien la introduce en Italia. “En Espaia la sextina se debe a la imitacion italiana” (Bachr
358).
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con el condimentado dorso en guiso
de su Lulad la Belle hasta la muerte,

que idolatrara aun antes de la vida.

Las presas maés rollizas de la vida,
que satisfechos otros como sobras
al desgaire dejaban tras la muerte,
Kid por ser en ayunas desde siglos
ni un trozo dejard de Luld en guiso,

como aplacando a fondo el viejo hambre.

Mas horrible de todos es tal hambre,
y asi no mas infiernos fue su vida,
al ver a Lulud ayer sabrosa en guiso
para el feliz que nunca comi6 sobras,
sino el mejor manjar de cada siglo,

partiendo complacido hacia la muerte.

Pues acudir al antro de la muerte,
dolido por la sed de amor y el hambre,
como la mayor pena es de los siglos,
que tal hambre se aplaca presto en vida,
cuando los cielos sirven ya no sobras,

mas si todo el mana de Luld en guiso.

Asi el cuerpo y alma ambos en guiso,
de su dama llevarlos a la muerte,
premio serd por solo comer sobras
aca en la tierra palido de hambre,

y no muerte tendra sino gran vida,

comiendo por los siglos y los siglos.



El cuerpo de Luld sin par en siglos,
serd un manjar de dioses cuyo guiso
hara recordar la terrestre vida,

aun en el seno de la negra muerte,
que si en el orbe solo existe hambre,

grato es el suefio de mudar las sobras.

Yano en la vida para Kid las sobras,
ni cautivo del hambre, no, en la muerte,

. . < . 80
que a Luld en guiso comera por siglos.

Como se puede apreciar, en el poema anterior se cumple la estructura de la
sextina, “(...) seis estrofas de seis versos y un envio, al fin, de tres (envoi, fornada, en
espaiol contera)” (Baehr 354), siendo las palabras rima: sobras — siglos — hambre —

guiso — muerte — vida.

Finalmente, revisaremos la cancién petrarquista, de origen italiano. Estrofa que
Belli emple6 con frecuencia en su produccién poética. Rudolf Baehr sefiala sobre la
cancion: “Se inicia con Dante que (...) dio normas fijas para la cancion provenzal e
italiana (...) y fijo la variedad de las estrofas de la cancion en tres tipos determinados.
En la teoria Petrarca no sobrepasa a su antecesor, pero dio el modelo para los tiempos
posteriores por la manifiesta preferencia hacia un solo tipo (...)” (345). Su estructura
“consta de un nimero indeterminado de estrofas (estancias), rigurosamente simétricas
entre si, seguidas al fin por el envio (remate, commiato)” (Baehr 344). Estas estancias o

estrofas de la cancién, generalmente, estin conformadas por una combinacion de versos

*1bid., pp. 153 — 154.
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endecasilabos y heptasilabos. “En Espafia, como versos de esta cancion se usan sélo
endecasilabos y heptasilabos; y su mezcla es obligatoria” (Baehr 344)®'. La cancién estd
compuesta, como se dijo, por estancias que se suceden, de forma simétrica, hasta el
commiato o envio, que es el final de la cancion. “Si se compone en la forma mas
regular, abarca por lo menos nueve versos, aunque hay también excepciones (...) La
extension media es de unos quince versos, y el nimero mas frecuente de los mismos es

el de trece” (Baehr 344)*%.

La estancia estd compuesta por tres partes: el fronte, el verso de enlace (llamado
también eslabon o chiave) y la sirima (conocida como coda). El fronte estd conformado
por dos pies con igual estructura, generalmente “cada pie tiene entre dos y seis versos, y
en la cancidn espafiola los de tres versos son, con mucho, los mas frecuentes” (Baehr
346). Entre el fronte, que es la primera pieza de la estructura de la estancia, y la sirima,
que es la parte final de la estancia, se encuentra, como nexo, el eslabon o chiave. “El
verso de enlace (...) tuvo en la melodia de la cancion la funcidn de servir de transicion
entre el periodo musical de la fronte y la sirima (...)” (Baehr 346). Este verso de enlace,
que casi siempre es un heptasilabo, relaciona al fronte con la sirima, su ubicacién se
encuentra dentro de la estructura de la sirima, pero, a través de la rima, marca su
relacién con la fronte®. La sirima goza de cierta independencia con respecto al fronte y

esto “(...) se manifiesta en el texto por el uso de rimas propias (con excepcion del verso

81 Sobre el uso y la combinacién de los versos endecasilabos y heptasilabos de la cancién petrarquista,
Baehr sefiala: “Una proporcidn alta de endecasilabos confiere a la cancién un cardcter grave y solemne
(cancién grave); por el contrario, el predominio del heptasilabo expresa una intencidn estilistica menos
elevada, propia para evocar ambientes elegiacos y bucdlicos (cancién ligera)” (344).

82 Cabe mencionar que “(...) en comparacion con las canciones de Italia, las espafiolas tienden hacia una
mayor extension” (Baehr 344).

# Rudolf Bacehr, sobre el verso de enlace, plantea la siguiente aclaracion: “El enlace entre las dos partes
de la estrofa por este verso es habitual, aunque no se halla prescrito obligatoriamente y pueda, por lo
tanto, faltar” (346).
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eslabon” (Baehr 346 -347). Su estructura, generalmente, “(...) se forma a menudo con

el eslabon y tres o cuatro pareados” (Bachr 347).

En el caso del envio o commiato, Rudolf Baehr apunta: “El asunto del envio es,
como ocurre en los provenzales, un apdstrofe que el poeta dirige a la propia cancidén
(...) Su forma métrica es muy diversa; puede ser otra estancia completa, o parte de ella,
0 constituir un nuevo esquema métrico” (347). Esta interpelacion vehemente dirigida a

la cancion tiene como principal intencion expresar los sentimientos del yo poético.

Para el caso de las rimas sobre la cancion, Rudolf Baehr sefiala: “Usa rimas
consonantes; y en la disposicion de las mismas existe gran libertad, con tal de que cada
parte de las dos de la estrofa tenga las suyas propias” (344). En el caso particular de
Carlos German Belli: “Ninguna de sus canciones es rimada de manera petrarquista en
sentido estricto” (Krebs 14). Efectivamente, en comparacion con la cancion de Petrarca,

las canciones de Belli no emplean este recurso ritmico para su composicion.

Para ejemplificar la estructura de la cancién petrarquista, observemos el

siguiente poema de Belli “Cancién I1I":

jOh yedra voladora!

por una escala alla

entre dos hemisferios terrenales
hasta el valle bajando

del orbe oscurecido,

para juntarse por primera vez
con las ramas del olmo

de por vida anhelosas,

y engalanados ambos

por dentro y fuera grandes
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en un estrecho punto entretejidos,
donde desparecen

de uno y otro los rasgos soberanos.

Pues ahora la selva

en fabrica se torna

para el olmo y la yedra finalmente,
que a la par intercambian

sin medida entre si

de cada cual espiritus vitales,
como felices plantas

nunca mds descasadas

hasta el suspiro ultimo,

que en lucero se muda

de los cielos primeros en la mafana,
y asi centuplicando

las ramas por los vientos ya no sueltas.

Por ley de la botdnica

no verde laurel, no,

sino un célibe leno alli fue el olmo
del suelo en las gargantas,

o al ras agonizando

de los mudos desiertos del planeta,
que antes de tal victoria

la savia reducida

a la mas pura nada

como vil deshonor

justamente en el tiempo deleitoso
cuando la noche es dia,

y el sol doblando en las oscuridades.



Que de tal modo ocurre

por aguardar no mas

la repentina aparicion de arriba
a muchas leguas vista,

al bajar la beldad

radiante de la yedra codiciada,
desde elevada boveda

al bajo suelo fiero,

y ala vez arribando

en cardinales puntos,

para enlazar del olmo el alma y cuerpo,
y dar inicio alli

el estado de aquel de la eternidad.

Y luego asi volando

en hojas de un ser unico,

hacia el supremo empireo velozmente,
aunque tan solo fuere

no faz de viva especie,

mas si ardorosa exhalacion eterna,
donde uno y otro ardiendo

bajo el sabroso fuego

de la llama del amor

en cielo permitida,

por mudar a floresta umbrosa acd
en ara incandescente,

que dejo al orbe todo iluminado.

Fe habéis dado, Canciodn, de yedra y olmo,

de cémo en cielo juntos,



. 84
mas viudo de vos quedo yo en el suelo™".

Como se aprecia en el ejemplo anterior, la cancién de Belli consta de una
estructura compuesta de cinco estancias, cada una conformada por trece versos, y un
envio final o commiato, que precisa solamente de tres versos. En este ejemplo
particular, hay un predominio de versos heptasilabos sobre los endecasilabos en la
estructura de las estancias®. Nétese, ademds, que, como variante que ejerce nuestro
autor, los versos carecen de rima. “Belli calca la estructura de las canciones de Petrarca
reproduciendo el numero de estancias, de versos (y su longitud) e incluso e Commiato,

pero no las rimas” (Krebs 15).

# Carlos German Belli. Op. Cit., pp. 247 — 248 — 249.
% Cabe mencionar que en este caso, y en general, la estructura de las estancias deben repetirse, de forma
idéntica, a lo largo de la cancién.
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CAPITULO 2
TRADICION Y MODERNIDAD EN LA POESIA DE BELLI

En el capitulo anterior, se ha analizado los componentes mds importantes y
tradicionales que conforman el armazén del ritmo en la poesia castellana: ritmo de
cantidad, ritmo de intensidad, ritmo de timbre y ritmo de tono; asi como las formas
estréficas mds usuales en la poesia cldsica castellana. Ademds, se ha expuesto la
majestuosidad con que Belli engarza cada uno de los elementos referidos y cémo
emplea, desde su perspectiva, las expresiones estroficas y no estréficas de la tradicion
poética. En el presente capitulo, se analizard el panorama de la generacion del 50, a la
cual pertenece Belli, y se expondrd cémo se vinculan en su poesia la tradicién y la

modernidad.

2.1 PANORAMA DE LA GENERACION DEL 50%

En el presente apartado, se haré referencia a los panoramas histérico, politico,
social y cultural que les toco atravesar a los jovenes intelectuales que integraron la
Generacion del 50. Restringimos nuestra propuesta al ambito poético de esta

generacion, dejando de lado lo concerniente al grupo narrativo.

“El grupo generacional en el que tradicionalmente se coloca a nuestro autor, la
llamada Generacién del Cincuenta, es sin duda uno de los mas ricos, variados e

influyentes en el siglo XX en el Peru (...)” (Canfield 3); por lo tanto, es imprescindible

36 . . . . .

Manuel Veldzquez Rojas considera que la literatura se expresa por grupos generacionales, generalmente
en intervalos de quince afios, donde sus integrantes deben ser coetaneos y deben haber experimentado los
mismos fendmenos histéricos (44).



hacer una revisiéon general de los diferentes factores externos —politicos, sociales,
culturales- que ayudarfan a entender cdmo se gestd la visién de mundo de, quizd, la

generacion més importante del Perd en el siglo XX.

Para empezar el andlisis de este grupo literario, seguiremos la metodologia de las
generaciones, la cual ha sido objeto de critica y cuestionamientos; sin embargo,
consideramos como oportuna y apropiada dicha metodologia, por su cardcter operatorio
y su finalidad practica. A pesar de la controversia que suscita el término “generacion”,
Miguel Angel Gutiérrez sefiala: “En la practica de ayer y hoy, echan mano de la
categoria de Generacion, sea de manera medular o tangencial, tanto sociologistas, mds
atentos a la génesis y contenido de las obras, como formalistas interesados en los
sistemas literarios” (33)*”. Ademds, justifica su decisién de seguir la metodologia de las
generaciones, debido a su finalidad practica: “Se ha tomado el concepto de Generacion
con un cardcter mds bien operatorio, con el fin de determinar un universo constituido
por la obra, el pensamiento y la trayectoria vital del conjunto de intelectuales y artistas
nacidos(...) entre 1920 y 1935”(37). Para Varillas el desprestigio que pudiera generar el
empleo de la metodologia de las generaciones, se debe a que se la emplea como simple

etiqueta sin tener en cuenta su correcto uso como medida cronoldgica histérica (39). Por

¥ Como se ha sefialado, el empleo de la nomenclatura Generacion ha suscitado una controversia en torno
a si es apropiado o no el empleo de dicha categoria al momento del andlisis literario. Por su parte, como
se ha expuesto, Miguel Angel Gutiérrez considera adecuada dicha aproximacion, debido a que “(...)
mediante la determinacién de las generaciones se puede asir de alguna manera el flujo incesante del
tiempo, y estudiar un momento de la conciencia social del paifs, es decir, las formas estéticas y de
pensamiento pero también las actividades y acciones de los cuadros intelectuales y artisticos de la
diversas clases que coexisten (...)” (36). Asimismo, Alberto Varillas considera oportuna la aplicacién de
dicha metodologia: “(...) bien podia comenzar a emplearse el método y una primera aplicacion ponia de
manifiesto que su comprobacién empirica tenia entre nosotros un rigor cronoldégico sorprendente y
proporcionaba a los estudiosos de la vida nacional un instrumento utilisimo para el estudio no solo de la
literatura (...), sino de la sociedad peruana en su conjunto” (31-32). Por su parte, José Miguel Oviedo
concuerda con Marcos Martos cuando corrige la nomenclatura Generacién, y considera que no debe ser
del 50, sino del 40/50, debido a que hay autores como Eielson, Salazar Bondy, entre otros, que publican
desde finales de los 40 (18). No obstante, “(...) por razones practicas voy a usar el membrete mas
conocido de generacion del 50” (Oviedo 18). Camilo Fernandez, por su parte, rechazard la etiqueta de
Generacion del 50, debido a que esta no tuvo un lider espiritual como en el caso de la Generacién del 98,
por ejemplo. Por lo cual, se inclinara por hablar simplemente de poesia de los afios 50.
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esta razon, nos dice Varillas: “(...) se ha logrado confundir a los intelectuales y se ha
promovido cierto desdén por el método histérico de las generaciones que podria ser de
gran utilidad para establecer el esquema del cual carece hoy la literatura peruana
republicana” (39). El principal inconveniente que presenta este método, apuntan los
criticos, serfa la rigidez esquemdtica que propone; no obstante, como se dijo, es de

cardcter practico y util para establecer una periodizacién de la literatura nacional

De acuerdo a este pardmetro, Alberto Varillas estima que:

Uno de los resultados de la investigacion llevada a cabo fue la comprobacién
empirica de que el nacimiento de la mayor parte de las personas que han tenido
especial relieve dentro de la sociedad peruana no se ha producido en forma
aislada sino como aglomeraciones (es decir, nacen en fechas muy cercanas entre
si) y que de una a otra aglomeracién hay una separacién muy cercana a los
quince afios (32).

Por lo tanto, el criterio més representativo para fijar los limites que existen entre
una generacion y otra seria el de la fecha de nacimiento. Ademéds, la distancia temporal
) . . . . ~ 88
que existe entre las generaciones seria aproximadamente quince afios” . Por lo tanto,

siguiendo este criterio se pueden distinguir tres generaciones que anteceden a la del

50%: 1a Generaci6n del 900, la Generacion del 19 y la Generacién del 36.

* No obstante, Manuel Veldzquez Rojas, a pesar de estar de acuerdo con la metodologia generacional,
discrepa con la rigidez numérica y esquematica que esta ofrece: “Las generaciones, en cuanto su
ubicacién temporal, se designan por el afio (mds o menos) que inician sus actividades culturales o
politico-sociales. Téngase en cuenta, ademds, como lo hemos comprobado que no se rigen por el
postulado cléasico de renovacidn por cada quince anos" (48)”. Y para fundamentar su conjetura pone como
ejemplo la diferencia de afios que existe entre las generaciones predecesoras: “Asi, en el caso de la cultura
peruana, entre la primera generacién del silgo (900) y la segunda hay 19 afios, y entre esta y la tercera 17
afios, y finalmente entre la aparicion de la tercera y la Generacion del 50 han transcurrido 14 afios” (48).

% Alberto Varillas considera, dentro de su propuesta, cuatro generaciones en la primera mitad del siglo
XX: la Generacion del 900, la Generacion del Centenario, la Generaciéon del Vanguardismo y la
Generacién del 50. Del mismo modo, Manuel Veldzquez encuentra cuatro agrupaciones: la Generacion
del 900, la Generacién de 1919, la Generacioén de 1936 y la Generacién del 50. Por su parte, Miguel
Angel Gutiérrez considera solo tres generaciones: la Generacién del 900, la Generacién del Centenario y
la Generacion del 50; y clasifica como semi-generacién a la del 32, pues, indica, que no se consolida
como Generacidn, debido a que por un lado, algunos integrantes aplican el programa del grupo de forma
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La primera promocién literaria (que incluye los nacidos entre los afios 1882 y
1896) tiene como lider a José de la Riva Agiiero y “constituye la primera generacion
ligada al proceso de iniciacién del capitalismo moderno en alianza con la oligarquia
(...)” (Gutiérrez 42). Sus integrantes pertenecen a la aristocracia criolla, entre ellos
resaltan, ademas de su lider, los hermanos Garcia Calderén, Victor Andrés Belaiunde,
Luis Miré Quesada, José Gdlvez, entre otros. Su eje programdtico gira en torno a dos
objetivos primordiales: en primer lugar, la exaltacion de la tradicion hispénica, lo cual
desemboca en un atraso cultural, y defensa de su clase; y, en segundo lugar, la
justificacion a la apertura al capital extranjero para el desarrollo del Pert (Gutiérrez 43).
La ideologia de la Generacion del 900, nos dice Manuel Velazquez, es “una ideologia
ultraconservadora, aristocratica, de privilegios y de una hispanofilia exacerbada” (44-

45).

La Generacién del 19 (que incluye los nacidos entre los afios 1897 y 1911) se
erige como una propuesta antagénica de la Generacion del 900. Representa la primera
gran generacion democrdtica cultural del Perd (Veldzquez 46). Entre sus principales
integrantes encontramos a: Eguren (marginado por la Generaciéon Arielista) y
Valdelomar (quien inicia el proceso de democratizacién en la cultura peruana), como
precursores; Basadre, Porras Barrenechea, Luis Alberto Sanchez, Maridtegui, Vallejo,
entre otros. La practica cultural de esta promocidn intelectual y literaria se caracteriza

por ser un reflejo de las clases medias y populares peruanas.

La Generacion del 36 (que incluye los nacidos entre los afios 1912 y 1926)
representa una antitesis de la Generacion del 19. Como programa pretenden restaurar,

de cierto modo, la paz de la perdida “republica aristocratica” (Velazquez 48). Miguel

sistemadtica; y, por otro lado, existen integrantes que sefialan el distanciamiento y preparan el camino para
la siguiente generacion (Gutiérrez 45).
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Angel Gutiérrez nos indica sobre, para él, esta semi-generacién: “(...) que no mantiene
el fuego encendido, quizd por su actitud politica conciliadora y por su temprana
conversion en burocratas de la cultura oficial” (46). Sin embargo, cabe destacar la figura
de José Maria Arguedas como miembro marginado de esta generacion, debido a “la no
identidad con el nicleo prioritario de la generacién, pero esta situaciéon —a nivel
histérico- no implica necesariamente una minusvalia, sino, en los casos que hemos

mencionado una valoracion distinta y superior” (Velazquez 49).

La Generacién del 50 (que incluye los nacidos entre los afios 1927 y 1941)™
representa una nueva democratizacion de la intelectualidad del Perd, y esto se debe a
que sus miembros pertenecen a las clases medias (Gutiérrez 53). Fue un grupo
numeroso de corte fundamentalmente existencialista (Varillas 43)91. Entre sus
principales integrantes encontramos a: Washington Delgado, Alejandro Romualdo,
Carlos German Belli, Juan Gonzalo Rose, Blanca Varela, Francisco Bendezud, Pablo
Guevara, entre otros. Todos ellos con un tono depresivo delineado por el contexto en
que viven, pues esta generacion emerge en circunstancias distintas a las promociones
anteriores. Les toca vivir un clima cadtico y contradictorio en los dmbitos politico,
social, cultural y moral. Precisamente, estas experiencias van a determinar su derrotero

literario.

En el plano econémico, consideraremos, a partir de los planteamientos de

Roberto Reyes, tres momentos principales que afectan directamente la situacion

% Miguel Angel Gutiérrez considera como integrantes de la Generacién del 50 a todos aquellos nacidos
entre los afios 1920 y 1935, y que en los afios 50 (y de la posguerra) desempefian funciones politicas y
culturales (49).

. Miguel Angel Gutiérrez estima que la Generacién del 50 estuvo conformada, aproximadamente, por
264 escritores que hicieron mas de 400 publicaciones. Por su parte, Alberto Varillas estima que el grupo
estaba conformado, aproximadamente, por 250 a 300 escritores con mds de 400 publicaciones.
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econémica nacional’’. En primer lugar, tenemos la crisis econdmica del sistema
capitalista en 1929, manifestada en la caida de las cotizaciones de la bolsa de valores™.
“Los Estados Unidos, cabeza del sistema, se enfrenta entonces a una etapa signada por
el desorden y crisis de su sistema bancario, su mercado de valores y un intenso
desequilibrio de su balanza de pagos” (Reyes 2). El Pert atravesaba una etapa
favorable, debido al incremento del comercio exterior, sobre todo con Estados Unidos,
quien ya habia desplazado a Inglaterra como pais hegemodnico. Se habia fortalecido la
burguesia ligada a las exportaciones o a las nuevas actividades manufactureras; como
consecuencia de esto, empieza a desplazar a la aristocracia terrateniente (Reyes 2). Sin
embargo, la crisis del 29 va a afectar directamente a nuestra nacion, ya que se perjudica,

fundamentalmente, el mercado exterior, base de nuestra economia.

Estados Unidos tuvo como primera medida, para subsistir después del Crack del
29, reducir las inversiones en el exterior; lo cual, como se dijo, perjudicé nuestra
economia nacional. Por lo tanto, el incremento de la industria manufacturera fue una
forma alternativa de hacerle frente a la crisis’’. “El sector industrial manufacturero
inicia en esos afos, muy lentamente, un proceso de expansion creciente en la economia
nacional; de tal modo que la tasa de crecimiento industrial de estos afios es superior a la
del sector exportador” (Reyes 5). Como consecuencia de este desarrollo industrial, nos
dice Reyes, se produjo una ampliacién del mercado interno, basicamente a partir de la
década del 40. Con la reposicion del mercado interno y la economia en proceso de

recuperacion, el pais avanza hacia la década del 50 (6).

*? Consideramos oportuna la esquematizacion de estos tres momentos fundamentales de la economia
internacional, debido a que coincide completamente con los afios que abarcan la Generacién del 50, desde
sus afios de nacimiento hasta la etapa de su quehacer literario.

* Esta primera etapa duré del afio 1929 hasta el afio 1933.

% Esta segunda etapa dura del afio 1933 hasta 1939.
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El tercer momento comprende una etapa de crisis mundial, tanto a nivel
econémico como politico. Abarca el periodo de la Segunda Guerra Mundial, y los afos
posteriores. Con el fin de este conflicto bélico, Estados Unidos se posiciona como la
principal potencia del Capitalismo. Esto trajo como consecuencia el aumento de las
inversiones norteamericanas en el Perd, lo cual desencadena la sujecién al capital
extranjero. Sobre el punto, Reyes, haciendo referencia a EE. UU., nos indica: “Este
pais, luego de la Segunda Guerra Mundial, se hallaba en una etapa de expansion y
aceleracion del desarrollo de sus fuerzas productivas, alcanzando formas mayores y
diversificadas de explotacion en las economias bajo su control o influencia” (9). Por lo
tanto, con el aumento de las exportaciones y la inversion norteamericana, el Perd gozard
hacia los afios 50 de un panorama econémico de prosperidad. Para Miguel Angel

Gutiérrez, el surgimiento y desarrollo de la Generacion del 50:

(...) estan ligados al proceso de reactivacion y profundizacion del capitalismo
burocritico, que implicd, luego del golpe militar de Odria, una segunda
modernizaciéon general de la sociedad peruana, fortalecimiento del Estado,
incremento acelerado de las clases medias, crecimiento urbano y proceso
migratorio del campo a la ciudad, lenta evolucién de la feudalidad sin destruir
sus estructuras, y todo esto —por razones coyunturales- dentro de un equilibrio
econdmico y relativo bienestar social de las clases urbanas(...) (52).

El desarrollo de la industria en nuestro pais se manifiesta bajo dos formas
principales: el desarrollo de las industrias productoras de bienes de consumos final, y el
desarrollo de las industrias bésicas de elaboracion de insumos para el mercado externo
(Reyes 10). Ambas formas de industria son absorbidas por el capital extranjero. A
excepcion de la industria pesquera, cuya inversion, en un primer momento, era

mayoritariamente nacional.
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Todos estos cambios econdmicos desencadenaron en una pérdida de la
importancia de la agricultura. La causa de este fendmeno, bdsicamente, fue la
redireccion de las inversiones hacia los sectores de mineria e industria. Esta situacién
produjo consecuencias politicas y sociales como “la aceleracion del proceso de
descomposicién del régimen de la hacienda tradicional” (Reyes 11) y el proceso de
migracién, del campo a la ciudad”. Como se sefiala, esta prosperidad por la que
atraviesa el pais, a partir de la década del 40, es auspiciada por el capital extranjero, y

revela nuestra subordinacion al dominio del Imperialismo.

En el plano social, se producen dos fenémenos demogréficos representativos: en
primer lugar, se inicia un proceso de crecimiento desmedido de la poblacion. Esta
situacion es posible debido a las medidas de prevencion de muertes y conservacion de la
salud que se tomaron. Varillas, al respecto, nos indica: “El incremento de la natalidad y
la importante reduccién de la mortalidad (...) fueron las causas inmediatas de lo que se
conoce como ‘explosion demografica’ que se desarrolld en nuestro pais entre los

ultimos afios de la década de 1930 y mediados de la de 1960 (34).

En segundo lugar, se produce la urbanizacion de la poblacion rural. Con la
emigracion que se produjo del campo a la ciudad, particularmente a la capital, hubo una
gran masa de poblacién que se encontraba en un terreno nuevo y necesitaba la pronta
accion del Estado para determinar el futuro de su situacion. No obstante, la
“inexplicable desatencion por los distintos gobiernos determind que en las grandes

ciudades, en especial en Lima, comenzaran a proliferar problemas de caricter

* La crisis del agro, el crecimiento de las ciudades, el desarrollo industrial y de las actividades
econdmicas urbanas, la mayor integracion de las regiones del interior del pais a través de la expansion del
transporte son las manifestaciones del crecimiento del mercado interno, dominado por el imperialismo
(Reyes 13).
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habitacional y desempleo, lo que condujeron a la tugurizacién de los centros urbanos y a

la aparicién de las por entonces denominadas barriadas™ (Varillas 35).

En el plano politico, la vida para los integrantes de la Generacion del 50 fue
turbulenta. Con el golpe de Estado del General Odria, apoyado por la oligarquia, se vive
una época de represidn y persecucion, sobre todo de apristas, comunistas y lideres
sindicales. El bloque oligarquico que domina las directrices de la sociedad, debido a su
papel de intermediario entre el capital extranjero y los duefios de la produccioén
nacional, moldea el rol del Estado, subordinado al capital extranjero, y se manifiesta
como antidemocrético, ya que vela porque el gobernante de turno siguiera con los
intereses de su clase (Reyes 17). Es por esta razén que apoyaron el golpe de Estado de
Odria, en contra de Bustamante y Rivero. Asimismo, aparte del rechazo y persecucion
de cualquier postura opositora al gobierno, también hubo un rechazo a la cultura por
parte del Estado. Miguel Angel Gutiérrez, al respecto, sefiala: “Instaurada ya la
dictadura de Odria —y convertida la represion de comunistas, apristas y lideres
sindicales y estudiantiles en hecho cotidiano (...)-, el panorama cultural adquiere una
tonalidad mds sombria (...)” (55). Por su parte, Reyes indica: “Este clima opresivo, de
persecuciéon o rechazo a la cultura por parte de las instituciones oficiales, de
proscripcién de las manifestaciones con contenido popular y progresista enmarcan y
signan la etapa formativa de los integrantes de la generacion™ (31). Si bien es cierto,
Estados Unidos dominaba préacticamente todos los planos de nuestra sociedad, a nivel
cultural atin se sentia el influjo de Francia. La Generacion del 50 ain se nutre de la
influencia francesa en el dmbito de la literatura. Reyes, al respecto, sefiala: “Pero el
influjo cultural francés a través de sus poetas, filésofos, dramaturgos, novelistas no se

limita solo a los cldsicos, pues por los afios cincuenta tiene una influencia notable a
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través del existencialismo (...)” (34). Es, precisamente, esta influencia del
Existencialismo, sumado al ambiente de represion y censura que se vive en el Perd, lo
cual dota de un tono depresivo y de un desencanto vital y extravio en el mundo
(Gutiérrez 22). “Los afnos que siguen a la Segunda Guerra Mundial y a la segunda
posguerra crean un clima pesimista, desolado, inquieto, desasosegado que la Generacién
del 50 conecta con la realidad presente del Pera” (Oviedo 19). Es una etapa firmada por
el sello del desgarramiento existencial. Gutiérrez sefiala: “No es la celebracion de la
vida el sabor fundamental de esta generacion” (21). Todo se torna en dolor y
desesperacion. Este clima pesimista que abraza la Generacion del 50, es enfrentado por
la figura de Romualdo que se subleva ante este panorama deprimente y trata de trocarlo.
Sin embargo, su rebeldia sucumbird ante la situacion social que experimentan sus
coetaneos y ante el sello emblematico de su generacion. “(...) y entonces se acentlia y
resurge la voz mas sentida de los poetas del 50: la de la amargura, la frustracion y el
escepticismo” (Gutiérrez 23). La rebeldia, que representaba una leve esperanza de
cambio, es reemplazada, pues, por la soledad y la muerte como simbolo de la pérdida de

las ilusiones y la derrota (Gutiérrez 25).

Finalmente, un acontecimiento caracteristico de esta generacién es la polémica
que se generd a partir de la division, por parte de la critica, en poesia pura y poesia
social. Es decir, segin esta propuesta, los integrantes de la Generacion del 50
conforman nucleos disimiles e irreconciliables: por un lado, estan los poetas que buscan
estrictamente refractar la situacion social que los agobia; y por otro lado, estin los
poetas que se preocupan por la forma y se alejan de todo conflicto social que padezca el
hombre. “Se ha dicho que la poesia pura pretende (...) la bisqueda de la belleza y la

creacion de un universo estético alejado de toda anécdota. Mientras que la poesia social
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ensaya, al margen de esa preocupacion formalista, expresar el mundo de la miseria y los
sufrimientos del hombre en nuestra sociedad” (Ollé 55). Por lo tanto, la poesia pura
acontece un alejamiento, un desarraigo de la condicién social del hombre; mientras que
la poesia social representa el deseo de reproducir la situacion del hombre frente a la

sociedad, importa el contenido, el mensaje social (Oll€ 55).

Miguel Angel Gutiérrez, quien acepta esta bifurcaciéon de la poesia como un
acontecimiento que se da a lo largo de la historia, sefiala que, a partir de los afios
cincuenta, esta division se hace mas visible: “De modo, pues, que en los afios cincuenta,
debido a la coyuntura politica que se vive, asistimos a un recrudecimiento o, més bien, a
una intensificacion (...) de esa vieja contienda entre dos maneras de entender y practicar
la poesia” (61). No obstante, plantea que estas dos tendencias se relacionan entre si y se
influyen: “Pero es indudable, (...) que entre formalistas y contenidistas, esteticista y
empiristas (...) existen rasgos comunes y una comun tradicién literaria que da
precisamente el tono generacional a toda la poesia del 50, por lo demads tan heterogénea

y rica en cuanto a temperamentos y personalidades” (62).

Por su parte, Alonso Rabi do Carmo considera como un falso debate la
propuesta que divide a los exponentes de la Generacion del 50 en poetas puros y poetas

sociales, puesto que:

Ello significaria negarle capacidad de representacién social a la poesia pura, y
olvidamos que toda forma artistica es un mecanismo de representaciéon social,
sea a través de un discurso interiorista, intimo, lidico y eminentemente
subjetivo; o de un discurso de aliento civico, publico, que apunta, sin ambages, a
una vision critica de su entorno. Ninguna de las supuestas dos clases de poesia
abandona un ideal estético (cada una posee su propio repertorio retérico), ambas
comprometen una visién del mundo, ambas soportan el peso de una tradicién,
manifiestan (...) un determinado marco ideoldgico y son, finalmente, poesia

(...) (16).
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La critica ha sido enfitica en restarles mérito estético a aquellos poetas que
prefieren, en su poesia, representar la condicion del hombre enfrentado a un medio
social hostil. Sin embargo, esto es una falacia. Ambas tendencias, que no llegan a
conformar nucleos opuestos, expresan estéticamente su vision del mundo. Rabi do
Carmo senala que es Washington Delgado quien, finalmente, destruiré este debate sobre
poetas puros y poetas sociales: “De alguna manera, aceptando momentdneamente que
existe una poesia pura y otra social, la obra poética de Washington Delgado supera
largamente esta discusion, ya que de su lectura se desprenden dos cosas: la excelencia

formal, por un lado; y el buen manejo comunicativo del poema, por el otro” (16).

Por su parte, José Miguel Oviedo, quien coincide con la propuesta de Rabi do
Carmo, considera que: “Esa confusién que presentaba la poesia social como algo
opuesto a la poesia pura era una falsedad que se puede comprobar leyendo a
Washington Delgado, en quien las dos vertientes se funden, se integran™ (22). Sin
embargo, es con Belli, plantea Oviedo, donde se puede apreciar de mejor manera la
integracion de ambas tendencias: “Pero quien mejor resolvid este falso dilema fue Belli,
porque hizo poesia social que no lo parecia. Habia un fondo de critica tragica y
profunda, asqueada, de la realidad social peruana (...). Es decir, su poesia refleja una
desazoén, una critica visceral contra la absurdidad de la vida social peruana” (22). A
pesar de la postura critica que tiene Belli frente a su medio social, jamas se aleja del
registro preciosista, del lenguaje exquisitamente trabajado en la formalidad: “Hizo una
fusion insdlita, desconcertante y absolutamente heterodoxa entre el lenguaje mads
fosilizado, mds formalizado de nuestra tradicién poética, la tradiciéon clasica, y la

inmediatez de la denuncia social” (Oviedo 22).

88



Se ha realizado, en este apartado, una revisién general de los panoramas
histérico, social, politico y cultural que a la Generacién del 50 les tocé experimentar. A
continuacion, presentaremos, conjuntamente con la critica, una tentativa periodizacién
de la poesia de Belli, para posteriormente delimitar nuestro andlisis a las caracteristicas
propias de la poesia de Carlos German Belli y como funde en ella la tradicién y la
modernidad. Es decir, por un lado, el empleo del lenguaje cldsico, de las formas
tradicionales con que moldea su poesia; y por otro, el influjo de la vanguardia y la

asimilacion, en su poesia, de la realidad social del presente.

2.2 PERIODIZACION DE LA POESIA DE CARLOS GERMAN

BELLI

En la presente seccion, antes de abordar las principales lineas temdticas de la
poesia de Carlos German Belli, presentaremos, juntamente con la critica, una
periodizacion que pueda, de manera efectiva, ordenar y clasificar la prolifica produccion

poética de nuestro autor.

La poesia de Belli, siguiendo a James Higgins, se puede dividir en dos grandes

etapas, marcadamente diferentes:

En la primera Belli hace una critica social indirecta al dar voz a las frustraciones
de una clase media cuya vida es restringida y empobrecida por la lucha por
subsistir como mejor pueda (...) En la segunda etapa, inaugurada por Canciones
y otros poemas (1982), los textos tienden a ser mds largos, mas discursivos, mas
meditativos y abandonan la temética social para asumir un cardcter netamente
metafisico (61).
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Efectivamente, a la primera etapa de la poesia de Belli, que se caracteriza,
basicamente, por presentar al hablante como un sujeto avasallado por una realidad hostil
y adversa, que no le ha permitido acceder a los multiples estados de beneplécito a los
que puede aspirar el ser humano, y que lo ha relegado siempre en su condicién de
hombre, en comparacion con aquellos, “los jefes”, que si han logrado realizarse
existencialmente; le sigue un estadio celebratorio, una actitud positiva frente al mundo,
que se va trazando a partir de la realizacion progresiva de sus mds intimos deseos.
Gonzdlez Vigil, a propdsito de esta transicion en el derrotero poético de Belli, sefiala

que a la primera etapa:

Le siguié un desarrollo espléndido de su sistema expresivo, pasando del cultivo
de composiciones mayoritariamente breves, al burilado de combinaciones
estroficas de mas aliento y complejidad (...); proceso unido al abandono gradual
del tono tandtico, desgarrado, a ratos ir6nico y malhumoradamente sarcdstico,
de los afios 50 — 60, a favor de un tono crecientemente afirmativo del amor, la
vida y la esperanza (...) (92)*.

Jorge Cornejo Polar, por su parte, propone una periodizacion, inclusive, mas
especifica de la poesia de Carlos Germén Belli, dividida en cinco etapas, que nos

. . . L. 7
permite apreciar, de mejor manera, el andar poético de nuestro autor’’.

% Gonzélez Vigil considera que esta etapa de transicién hacia una situacién favorable del yo poético estd
conformada por los poemarios Sextinas y otros poemas (1970), En la alabanza del bolo alimenticio
(1979) y Canciones y otros poemas (1982). En los poemarios posteriores es donde acontece la explosién
celebratoria, y ese tono “tanatico” se abandona para dar paso a una atmdsfera de esperanza fundada en la
alentadora situacién que atraviesa el sujeto hablante: Mds que seiiora humana, El buen mudar, En el
restante tiempo terrenal, Accion de gracias, En las hospitalarias estrofas, Misceldnea intima y EI
alternado paso de los hados. En estos poemarios se vislumbra que “ese nuevo tono vitalizador ha
alcanzado una frondosidad de imdgenes fulgurantes y una fluidez sanguinea todavia mayores en su etapa
mas fructifera y admirable” (Gonzalez Vigil 92).

7 Cabe sefialar que la periodizacién propuesta por Jorge Cornejo Polar abarca solamente hasta el
poemario Accion de gracias, publicado en el afio 1992. Martha L. Canfield agrega una etapa mds a la
periodizacion planteada por Cornejo Polar: “La sexta y ultima fase comprende los tres Giltimos poemarios,
o sea, En las hospitalarias estrofas (2002), la misceldnea intima (2003), El alternado paso de los hados
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La primera etapa, nos dice Cornejo Polar, comprende los dos primeros
poemarios publicados por Belli: Poemas (1958) y Dentro & Fuera (1960). A nivel
formal, este primer momento se caracteriza por ser una “etapa de busqueda y tanteo, en
la que el poeta oscila entre el paradigma clasico espaiiol y el de la vanguardia (...)”
(17). Es, basicamente, en esta etapa donde se expresa mejor la adhesion de Belli al
surrealismo, de la cual siempre se reconocié participe. “Sus inicios se ven marcados
como él mismo lo reconoce sobre todo por la revuelta surrealista (la escritura
automdtica, el humor negro, la préctica del ocultismo, la conciencia del azar, los
encuentros fortuitos y la esfera de lo maravilloso y lo sobrenatural)” (Salazar 137). Por
su parte, John Garganigo, a proposito de la inclinacion vanguardista de Belli, nos dice:
“Es en su época universitaria (1946 — 1947), que bajo influencia de sus lecturas de
escritores surrealistas, y debido a su aficion a la pintura moderna, se dedica a un periodo
de escritura automatica” (81)*. Eugenio Montejo, por su parte, sefiala que, en la
primera etapa de Belli, confluyen elementos provenientes de la tradicién y rasgos
propiamente vanguardistas: “Dentro de su sistema formal coexisten también visibles
lineas de humor negro que se afiaden a los demds rasgos de su poesia. Ya no se trata, en
este caso, de la asimilaciéon de formas que provienen de siglos remotos, sino de
corrientes mas cercanas, como el dadaismo o el surrealismo” (26). En total acuerdo con
Eugenio Montejo, David Sobrevilla, quien, ademds, enmarca estos dos primeros

i0s, Poemas entro vy fuera, u u 1 1Zaj
oemarios, P Dent en una etapa que denomina del “aprendizaje”,

(2006), y los ultimos poemas hasta ahora recogidos solamente en el edicién de su poesia completa, Los
versos juntos (2008)” (5).

% Es necesario sefialar que Carlos Germdn Belli, antes de la publicacién de su primer poemario, Poemas
(1958), ya habia iniciado su produccion literaria hacia 1946, “(...) con dos poemas publicados en el diario
LA PRENSA de Lima (““A Nijinsky” y “Soneto”) y otro (“Ante la fuga del poeta”) aparecido en AGORA,
Revista Universitaria de Literatura N° 1, noviembre de 1946 (Cornejo Polar 11). Ademas, se tiene
registro de poemas sueltos publicados en los afios 1947, 1951, 1955 y 1958. Véase Cornejo Polar, Jorge.
La poesia de Carlos Germdn Belli. (Una aproximacién). Lima, Universidad de Lima. Facultad de
Ciencias Humanas, 1994.
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sefiala: “En su primer libro nuestro autor trata estos temas no solo con procedimientos
vanguardistas, sino también recurriendo a formas clasicas. En Dentro y fuera priman en
cambio el humor negro, el juego con el blanco de la pagina, la experimentacién con lo
fonico pero sin la pérdida total del significado, el automatismo (...)” (32). Marco
Martos, sobre la postura surrealista de Belli sefiala que “Esta ultima actitud, practicada
con rigor, lo llevé de la escritura automdtica al humor negro y de alli al punto extremo
del sonido gutural que entrana la posibilidad real de la demoliciéon de la palabra” (90).

El propio Belli, sobre su adhesion al surrealismo, expresa lo siguiente:

De ese acercamiento a lo surrealista también me sedujo la practica del ocultismo
y ese sentido de la realidad invisible, que para ellos estaba ligada solamente al
mundo fisico, y querfan ponen en evidencia. Esa consciencia me lleva a la
realidad invisible, trascendente, religiosa. Nunca en realidad, atin en los peores
dias de vanguardista, de iconoclasta, abandoné este fervor. Me entusiasmé la
alquimia, los grandes alquimistas. Pero también la consciencia del azahar, los
encuentros fortuitos me deslumbran. Y, finalmente, lo maravilloso que seria lo
fantastico y sobrenatural. Son lecciones que me dio el surrealismo (Arcila 4).

Tulio Mora, por su parte, propone una lectura particular de la actitud surrealista
de Belli. En primer lugar, nos dice que “(...) el ideal estético a que debid aspirar el
surrealismo cuyas limitaciones (...) nacen de haber olvidado que la fractura de la
realidad, a través de los sentidos, no puede ser subversiva si no fractura primero la
palabra” (162). Esta postura subversiva acontece de una manera invertida, ya que la
fractura de la palabra, de la que habla Tulio Mora, no se produce a partir de quebrantar
las formas clasicas, como lo hicieron los surrealistas “tradicionales”, sino mas bien a
partir de la recuperacion de dichas formulas. “El montajista Belli (...) conduce esa
fractura de la palabra vistiéndose la camisa de fuerza del instrumental retdricos del
Siglo de Oro, pretendiendo minarlo desde adentro (...) El surrealista se ha inmolado en

su propio idea de liberacion poética” (162). Esto se debe bdsicamente a que la poesia
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latinoamericana “(...) esta orgullosa (...) de su liberacion de las formas: el verso libre
(de rima y métrica, de simetria y eufonia) jamds ha sentido a la tradicién colonial
soplandole la nuca, ni siquiera cuando la vuelta al orden decreté la muerte de la
liberalidad vanguardista (entre los 20 y 40)” (Mora 162 — 163). Entonces, para Tulio
Mora, Belli se opone a esta tendencia, refugidndose en las formas cldsicas. Es una

actitud de ruptura, al fiel estilo Vanguardistagg.

De todos modos, teniendo en cuenta las posiciones de la critica, ya sea por
seguir expresamente modelos dictados por la poética surrealista o ya sea por su actitud
vanguardista de romper con la tradicién imperante, es evidente que en esta primera
etapa de la poesia de Belli hay un tono surrealista. Citemos, por ejemplo, el siguiente

poema de Dentro & Fuera, “Poema con fision fonética™:

La

)

razzz

in

con

ti

nen

cia
me incendia el ojo
y no el genital

cuando pasas

* Esto se debe, nos dice tulio Mora, a que “A diferencia de la poesia inglesa (...), la nuestra habita su
residencia versolibrista comodamente, la siente legitimamente suya, es una conquista, el suefio del
continente propio. Y sin embargo, Belli traslada a €l su bricolage, su carretilla de ropavejero, a la vez
suntuosa y mendicante, y se convierte en un caso personalisimo e intransferible” (163). Es decir, la
actitud vanguardista de Belli se funda en la necesidad de fracturar la “nueva” tradicioén latinoamericana,
versolibrista, con férmulas provenientes de la edad clasica de la poesia castellana.
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amada blanca

s 1
en tu palanquin'®

Como se puede apreciar, hay un notorio juego con la pagina en blanco, lo cual
evidencia, de antemano, una actitud vanguardista. No obstante, como se dijo, tanto en
Poemas como en Dentro & Fuera, coexisten elementos de la tradicién con ingredientes

evidentemente surrealistas.

Asimismo, a nivel temdtico, en esta primera etapa, “(...) pueden reconocerse ya
algunos topicos caracteristicos de Belli: el hermano Alfonso, el mal en el mundo, la
injusticia, el maltrato que se recibe, la primera aparicion del hada Cibernética” (Cornejo
Polar 17). Para Nick Hill desde estos primeros poemarios ya se pueden apreciar las
principales lineas tematicas de su poesia: “En cambio, la temdtica belliana aparece ya
casi completa con estos primeros textos, bajo el aspecto de un conjunto de leitmotifs,

que constituyen un entramado logico” (37).

La segunda etapa'”’, sefiala Cornejo Polar, se caracteriza por el uso reiterativo de
formas que provienen directamente del Siglo de Oro espafiol (17). Asimismo, “El
paradigma léxico y estructural hispdnico se combina aqui con aportes léxicos
provenientes de la tecnologia, de la fisiologia humana, de la terminologia administrativa
y del habla popular limefia” (Cornejo Polar 18). Este alambicado proceso de
aglomeracion de distintos registros lingiiisticos es una caracteristica habitual de la
poesia de Belli; sobre todo, el hecho de reunir 1éxicos contempordneos, como el

tecnolégico o el administrativo, por ejemplo, con estructuras lingiiisticas desfasadas,

1% Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 45.
19" Esta segunda etapa esta conformada por los siguientes poemarios: ;Oh Hada Cibernética! (1962), El
pie sobre el cuello (1964) y Por el monte abajo (1966).
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que provienen, como se dijo, de la tradicién del Siglo de Oro espafiol. Al respecto,
Roberto Paoli sefiala que: “(...) con el ingrediente cldsico se mezcla (y también
expresivamente choca) un crudo material lingiiistico, subrayadamente contemporaneo,
tecnoldgico, quimico e industrial (...)” (46). A nivel temdtico, esta segunda etapa se
caracteriza por presentar a un sujeto hablante golpeado por la tragedia, devastado, que
siente que la humillacién es parte de su existencia. El yo poético se frustra a causa de
no poder acceder a la felicidad y, ademads, sufre por “(...) el avasallamiento, la
postergacion, la discriminacidn, la vida alienada, la condena a vivir en una ciudad que
es como un cepo (Bética no bella) (...)” (Cornejo Polar 18). José Miguel Oviedo, en
referencia a El pie sobre el cuello, nos dice que Belli: “(...) en este breve libro
homologa la condicion humana (...) al mundo de los meros objetos de material sintético
o metélico (plexiglas, el chasis abollado de un auto), u otros desechos de la tecnologia
moderna en cuya decadencia y anonimidad encuentra un poderoso simbolo del
sufrimiento alienante, que es el centro de su vision poética” (182). Esta situacion
adversa, lo lleva a expresar el “(...) deseo o la bisqueda de aquello que determina por
su ausencia la figura carencial de este sujeto hablante: amor, sabiduria poética, felicidad
o plenitud de vida” (Cornejo Polar 18). Es decir, debido al infortunio que rodea la vida
del sujeto hablante, este empieza a manifestar su anhelo por encontrar redencién y

alcanzar, al fin, la plenitud en su existencia.

La tercera etapa, nos dice Cornejo Polar, estdi compuesta por Sextina y otros
poemas (1970), En alabanza del bolo alimenticio (1979) y Canciones y otros poemas
(1982). En este ciclo, a nivel formal, hay un cambio de paradigma: “Lo caracteristico de
este periodo es el progresivo abandono del paradigma formal hispadnico y su sustitucion
por el provenzal — itdlico (la sextina inventada por Arnaut Daniel en el siglo XIII) y el

definidamente italico, la cancion petrarquista del siglo XIV” (Cornejo Polar 18). Es el
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modelo itdlico que predominard en la poesia de Belli a partir de esta etapa. A nivel
temadtico, ademds del sentido fatalista que aflora en la primera gran etapa de la poética
belliana, acontece que “(...) por vez primera rayos de luz comienzan a iluminar el
generalmente oscuro (por triste y desolado) espacio belliano” (Cornejo Polar 19)'.
Aunque en esta etapa es evidente el predominio de una atmdsfera funesta, se avizora
una pequefia posibilidad de cambio. “No cabe duda, algo comienza a cambiar, aunque el
cambio definitivo solo se producird anos mads tarde, en la siguiente etapa” (Cornejo
Polar 19). Sobre el punto, David Sobrevilla nos dice: “Ademads de la experimentacion
con las formas clasicas, son caracteristicos aqui motivos relativamente nuevos como las
experiencias positivas familiares (...), sobre el erotismo como una posibilidad de unir el

espiritu y la carne (...) y sobre la propia actividad de la escritura” (33).

La cuarta etapa, sefiala Cornejo Polar, donde se evidencia un cambio notable, a
comparacion de los libros anteriores, abarca los poemarios Mds que seiiora humana
(1986) y El buen mudar (1987). En el primer texto, la mujer, antes esquiva, se presenta
como un ente que tiene el poder de trocar la suerte echada del sujeto hablante. Esta
etapa “constituye una verdadera novedad dentro del contexto general de la obra
belliana, en cuanto el amor feliz y compartido, encarnado en la <<sefiora>> o
<<dama>>, amada y amante siempre presente, se vuelve tema central, desplazando asi
el clima desesperado y alienante de la poesia anterior” (Canfield 4). La amada
representa un estadio positivo para el yo poético. “Y no se trata ya de la mujer siempre
esquiva, desdefosa, inalcanzable a que nos tenia acostumbrados la poesia previa de
Belli sino una mujer amable, amada y en reiterados momentos también amante”

(Cornejo Polar 20). Y esta renovada figura femenina, que ahora sirve de benefactora de

102 . . . J . . .,
Se puede apreciar este cambio de paradigma tragico a un camino de esperanza, de realizacion en: “Por

ejemplo los poemas ‘Al verano’ y ‘Al otofio’ de Sextinas y mas aun ‘La cara de mis hijas’ (...)” (Cornejo
Polar 19).
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nuestro sujeto hablante, se convierte en una entidad artifice del trdnsito de la primera
etapa, nefasta, esquiva, frustrante, hacia la segunda etapa de la poesia de Carlos Germén
Belli, esperanzadora y dichosa. “La mujer se convierte en una fuerza positiva que logra
aliviar las penas del poeta, restituyéndole parte de su perdida humanidad. El poeta que
se habia sentido expulsado del paraiso condenado a rodar en este mundo terrestre, ahora
recobra su propia faz, adquiere una nueva dimension” (Garganigo 84 — 85). Condenado
a sufrir los inclementes empellones de la vida terrenal, el yo poético encuentra en la
mujer la posibilidad de abandonar este estadio tragico, ya que “estar con la amada es

como habitar el Edén (...)” (Cornejo Polar 20).

En el segundo texto, El buena mudar, se manifiesta la gran posibilidad de
cambio. Este poemario envuelve la probabilidad de traslado de un lugar, en donde el
hablante no ha tenido ninguna oportunidad, hacia un espacio ornado por la dicha.
Cornejo Polar nos dice que “(...) el libro es importante hasta por el titulo, ya que, segiin
iremos descubriendo en este libro y en los dos siguientes, buen mudar significa cambio
o mudanza a un tiempo o una situacion mejor” (20). En sintesis, en esta cuarta etapa
“Estamos a un punto de la gran transformacion que se dara cuenta en la obra
subsecuente. Por lo pronto, se ha obtenido ya en gran parte uno de los viejos anhelos del

primer hablante de la poesia belliana, el amor correspondido” (Cornejo Polar 21).

La quinta y dltima etapa'®, que abarca los poemarios En el restante tiempo
terrenal (1988) y Accion de gracias (1992), significa, en la poesia de Belli, un momento

de realizacién y paz, pues los diferentes anhelos del sujeto hablante comienzan a

103 Hay que tener en cuenta, como se dijo, que la periodizacién de la poesia de Belli, que realiza Jorge
Cornejo Polar, solo abarca hasta el poemario Accion de gracias (1992). No obstante, cabe mencionar que
los libros posteriores mantienen la misma linea tematica. Desde El buen mudar en adelante, se mantiene
el tono celebratorio de la segunda gran etapa de Belli. No obstante, cabe reconocer que en ocasiones “(...)
brotan a ratos versos que son como supervivencia de las antiguas angustias, pero son momentos aislados
(rémoras como dice el poeta) que no logran alterar el temple general de esta etapa (...)” (Cornejo Polar
23).
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concretarse. Se estd edificando una atmosfera prometedora para los afos de vida que le
quedan al yo poético. “En efecto, el restante tiempo terrenal alude sin duda a una
determinada dimensién temporal que se extiende desde el momento de la escritura del
libro hasta el fin de la vida del hablante” (Cornejo Polar 21). El amor y el ejercicio de
escribir se dan de manera satisfactoria. Hay un clima positivo en torno a los antiguos
deseos del sujeto hablante. “Los nuevos tiempos que asi se inician significan, pues, una
suerte de compensacion por los pasados amargos afios de la vida impuesta, del
sojuzgamiento, del menosprecio, de la incomprension, de los anhelos insatisfechos”
(Cornejo Polar 22). Por lo tanto, este trdnsito a un espacio marcado por la felicidad

requiere una actitud de agradecimiento.

Esta periodizacién en cinco fases, planteada por Cornejo Polar, nos detalla de
manera significativa el andar poético de Belli; no obstante “(...) la periodizacion que
planteamos podria simplificarse, estableciéndose solamente dos etapas, una de Poemas
(1958) a Canciones y otros poemas (1982) y otra desde El buen mudar, primera edicion
de 1986, a Accion de gracias (1992)(...)” (Cornejo Polar 24). Efectivamente, la primera
gran etapa de la poesia de Belli se caracteriza por presentar a un sujeto hablante
inconforme que se enfrenta al mundo, contienda que evidentemente pierde. “En estos
poemas encontramos el tema de la enajenacién causada por razones econdmicas y
sociales. El poeta se siente excluido y marginado en un mundo dominado por los de
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‘arriba’” (Garganigo 82). Definitivamente, es un estado desalentador donde “(...) el yo
poético se experimenta en una situacion de inferioridad con respecto a los demads seres
humanos” (Sobrevilla 201). Belli expresa en esta primera etapa general su desazén
frente a un mundo que le es hostil, en donde no tiene oportunidad para hallar la

felicidad, y, ademds, se siente inferior al resto de seres humanos. Se sirve de una

infinidad de recursos expresivos y formales pertenecientes a la tradicion, ademds de
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recursos vanguardistas en sus primeros textos, para manifestar “preocupaciones que ya
le venian de sus poemarios anteriores: el sentirse excluido, la experiencia de la injusticia
social, la de las faenas burocréticas, el sufrimiento del hermano tullido” (Sobrevilla 33).
En cambio, en la segunda gran etapa de la poesia de Belli, se avizora un cambio

notable:

La visién negra, las sensaciones a las que se reduce la vida, el horror de habitar
un mundo deshumanizado, la precariedad de la situacién social concreta van
cediendo paso a paso a una bisqueda de armonia, que puede efectuarse en el
reconocimiento de los dones de la poesia, a partir del poemario de 1987 que se
titula justamente El buen mudar y en los siguientes nueve libros (entre 1987 y
2008) (Salazar 146).

El sujeto hablante, avasallado, relegado, infausto en los dominios del amor, poco
diestro en los artificios de la escritura, ha encontrado por fin una luz de esperanza que le
permitird cambiar su estado de inconformismo, con respecto a su realidad, a un estado
de satisfaccion, debido a que, en esta nueva etapa, sus mds intimos deseos se han visto
materializados. Marcos Martos, al respecto, sefiala: “La otra parcela de la poesia de
Belli, que ha ido ganando un espacio en el total de su produccién de estos ultimos afios,
es una poesia reconciliada con la vida y en busqueda permanente de la trascendencia
metafisica” (91). Los deseos del sujeto hablante, que se manifiestan a partir de su
inconformismo, de su protesta contra la realidad, estd en un proceso de realizacion, de
plenitud, gracias a la consecucion de sus anhelos. “En esta ultima etapa, todo el ayer
lastimero y frustrante se ha transformado en un hoy feliz y satisfecho: la casa esta
presidida por cupido y Orfeo y en ella se puede amar y escribir a cada rato, y el hablante

poético se convierte en caudillo de si mismo” (Sobrevilla 201).
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2.3 EJES TEMATICOS DE LA POESIA DE CARLOS GERMAN

BELLI

En el apartado anterior, se ha intentado plantear, juntamente con la critica, una
periodizaciéon que diera cuenta del desarrollo de la poesia de Belli, con la finalidad de
hallar qué procedimientos formales y qué lineas temdticas desarrolla cada etapa. En el
presente apartado daremos cuenta de cudles son los principales ejes temadticos que se

P 104
desarrollan en la poesia de nuestro autor'**.

En la primera gran etapa, donde predomina indiscutiblemente una situaciéon de
desaliento, donde el sujeto hablante se siente excluido, alienado, avasallado, se enfrenta
a un mundo hostil y claramente es derrotado; se presenta una postura de inconformismo
por parte del yo poético. La insatisfaccion que siente se expresa en su protesta, en su
recalcitrante deseo de cambio. Puede decirse que el gran eje temdtico que articula toda
esta etapa es la inconformidad frente a su situacién en el mundo. Por su parte,

Sologuren reduce la diversidad temadtica a un solo nucleo general:

Hay un solo tema, un grande y dramdtico tema, en toda la poesia de Belli: la
injusticia victimaria. Injusticia que se ejerce por modos y en planos diversos,
numerosos y evidentes, desde los dones y dafios que el azar del nacimiento tiene
aparejados hasta los que la vida natural y comunitaria va infligiendo ciegamente
dia a dia al hombre (171).

Sea por la injusticia victimaria, como propone Sologuren, o por la simple

fatalidad del azar que rodea la vida del sujeto hablante, este se manifiesta inconforme

1% Para este fin, nos serd de gran utilidad tomar en cuenta la division de la poesia de Belli en dos grandes
etapas: la primera, con una clara postura de insatisfaccién e inconformidad, desde Poemas hasta
Canciones y otros poemas; y la segunda, de un claro tono celebratorio, de dicha y satisfaccion, desde El
buen mudar en adelante.
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frente a esta realidad adversa y levanta su voz de protesta, expresando su obstinado
anhelo de cambio. Es necesario mencionar que todas las lineas tematicas de la primera
gran etapa se relacionan entre si, por esta fatalidad existencial y el consecuente

inconformismo manifestado.

A continuacion, los temas mds importantes de esta etapa:
2.3.1 EL HERMANO INVALIDO

La minusvalia de Alfonso, hermano de nuestro autor, es, sin lugar a dudas, uno
de los temas mds importantes y recurrentes en la poesia de Carlos German Belli, y uno
de los eventos biograficos que mas le marco. El propio Belli, en referencia a este tema,

expresa lo siguiente:

La situacion de mi hermano Alfonso, que es minusvélido, y a quien
carifiosamente, desde chicos, hemos llamado Pocho, me marcé desde siempre.
Somos casi contempordneos, y marcé mi vida evidentemente. Cuando yo tenia
30 6 31 afios viajé a Estados Unidos para entrar a las Naciones Unidas. En ese
momento murié mi madre que cuidaba a mi hermano. Entonces retorné, y ya no
pude salir, pese a una serie de intentos por llevar a cabo mi proyecto existencial
que era viajar. Ya no podia hacerlo por la condicién de mi hermano. El marcé
mi vida. En cuanto a la poesia estd presente, y es una constante. Estoy contento
porque he cumplido este deber filial, fraternal, y sobre todo porque lo he
incorporado a mi mundo poético. Es mi confidente, mi interlocutor, hay tanto de
¢l en las cosas mias... y lo quiero... mucho (Arcila 3).

Es evidente, segun las propias declaraciones de nuestro autor, que la condicidon
de invalidez de Alfonso lo afectd decisivamente, sobre todo después de la muerte de su
madre, que es cuando se hace responsable directo de la suerte de su hermano. Belli,
quien vivencia la realidad de Alfonso, expresa su dolor y su inconformidad con esta
situacién, que le parece por demds injusta. “El poeta denuncia la injusticia de que se
niegue a unos pocos desgraciados como su hermano, la facultad de movimiento de las
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que gozan todas las demas criaturas” (Higgins 96). El hermano se presenta como una
figura emblematica de la marginalidad. Su invalidez lo excluye de tentar la posibilidad

de realizarse como persona, en comparacion de otros muchos que si lo logran:

mientras abajo td en un aprisco solo
no mueves hueso alguno

ni agitas ya la lengua

para llamar al aire;

pues en el orbe todo viene y va

al soplo de la vida,

que prodigo se torna

para muchos y a no mas para otros pocos

. . 105
aspero, vano o nada para siempre .

La estrofa anterior, expone la situacion de un sujeto excluido de diferentes
formas: en primer lugar, se lo presenta “abajo”, lo cual evidentemente nos sugiere una
jerarquizacion, de la cual el hermano ocupa no una posicidon de privilegio; en segundo
lugar, se lo presenta “en un aprisco solo”, lo cual sugiere una situacién de exclusién
total; finalmente, el “soplo de la vida” le es esquivo, pues “se torna/para muchos”
prodigioso; en cambio, “para otros pocos/aspero, vano o nada para siempre”. Ademas,
es relevante la minusvalia representada en la estrofa, que es llevada a extremos de la
absoluta inmovilidad. Precisamente, la imposibilidad de movilizarse le quita toda
probabilidad de desarrollarse a plenitud “porque sin esta facultad, (...) Alfonso no

puede realizar su humanidad, sino que estd condenado a la condicién de un vegetal”

105 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 103.
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(Higgins 96). En este sentido: “El hermano se convierte en un simbolo del sufrimiento
humano y de la exclusion” (Garganigo 82). La vida, incluso desde que comienza, le

hace saber a Alfonso el camino desdichado que le espera:

Frunce el feto su frente

y sus cejas enarca cuando pasa

del luminoso vientre

al albergue terreno,

do se truecan sin tasa

la luz en niebla, la cisterna en cieno;
y abandonar le duele al fin el claustro,
€n que no rugen ni cierzo ni austro,
y verse aun despenado

desde el mas alto risco,

cual un feto no amado,

. . 1
por tartamudo o cojo o manco o bizco 06

En este poema, que pertenece al libro El pie sobre el cuello, se puede apreciar el
indudable contraste entre el momento en que el feto ocupa el vientre y el momento del
posparto. El vientre, en el proceso de gestacién, se muestra como un espacio de
proteccion y de luminosidad para el feto; por contraparte, cuando el feto es expulsado,
ocupa un espacio de tinieblas, en donde se experimenta la realidad; por eso “abandonar
le duele al fin el claustro”, puesto que pierde su estado de gloria. En este nuevo espacio,
el de la vida, “se truecan sin tasa/la luz en niebla, la cisterna en cieno”; y ain mads,

debido a los diferentes defectos fisicos que puede presentar este nuevo ser, puede “verse

1% 1bid., p. 106.
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aun despenado/desde el mas alto risco”. “La imagen del exterminio del nifio deforme da

a entender que la vida es implacablemente cruel con los débiles y que el que nace con

algin defecto estd destinado a sufrir por ello en el curso de su existencia” (Higgins 95).

El yo poético, conocedor de las limitaciones del hermano, expresa su deseo de

que se revierta la desdichada realidad que avasalla al hermano tullido. En el poema “A

mi hermano Alfonso” se expresa, precisamente, este deseo del sujeto hablante para con

su hermano:

y el leve vuelo en fin
que en ceruleo claustro siempre ejerce
el ave mds que el claustro desalada,

;cuando a ti llegar4?'"”

En la seccion ‘casi soneto’ del poema “Variaciones para mi hermano Alfonso”

se puede apreciar, también, la manifestacion del yo poético a favor de un cambio en la

situacion de Alfonso:

Para tu mudanza, ;dénde habra un suelo
de claro polvo y calido recodo,
en que tus breves pies con tierno modo

equilibren la sangre de tu cuerpo?

O para tu vuelo, ;cudndo habré un viento
que llegue a tu costado como un soplo,

y te traslade de uno a otro polo,

107

Ibid., p. 103.
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pasando del edificio, el valle, el cielo?

Pues estds como dura ostra fijo,
sin que nadie te llame y te descorra

el plumaje del ave, hermano mio.

(Por qué no llega la luz hasta el umbral

de tus huesos para que tus pies corran

. . 1
por primera vez sobre el propio mar?'®®

Se puede apreciar que las dos primeras estrofas y la dltima “son un cuestionario
dirigido a la condicién invélida de Alfonso, un cuestionario que éste es incapaz de
responder. Se entiende que las preguntas se destinan a otra esfera, divina quizas” (Hill
43). El sujeto hablante se pregunta sobre la existencia, definitivamente ilusoria, de un
tiempo y un espacio en donde el hermano pueda, por fin, desarrollarse a plenitud; se
pregunta sobre la posibilidad de que Alfonso cambie su situacion, “para que tus pies
corran/por primera vez sobre el propio mar?”. Con este cuestionario manifiesta su
inconformidad, su hondo deseo: trocar la condicién de su hermano. Sin embargo, es en

la tercera estrofa en donde se presenta la cruda realidad:

En el primer terceto, la descripcién realista del hermano —con el simil de la dura
ostra- yace ahi, inmévil, innegable. La injusticia, que ha estimulado la necesidad
de reparar el desajuste real, se pondera mediante el hipérbaton que traslada
<<fijo>> al final del verso, como amarrdndolo al suelo, descubriendo al mismo
tiempo un tono resignado, piadoso y tierno. Aun mads, este desplazamiento desde
el deseo idealista hasta la condiciéon realista, conforma el (anti-) climax
convencional y prefigura la ausencia de quien le alivie con su llamada (<<sin
que nadie te llame>>) (Hill 45).

% 1bid., p. 21.
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El hablante expresa, basicamente, su desaliento por la minusvalia de Alfonso y
su deseo de revertir, al fin, esta condicién que lo excluye de toda posibilidad de
realizacion. “Pero, al igual que la luz que no llega <<hasta el umbral de tus huesos>>,
tampoco el ultimo terceto produce la conclusion brillante que se espera (...). El poeta
rearma el cuestionario continuando con el tono del comienzo, un retorno intrinseco a la
necesidad de consuelo” (Hill 45). El hablante poético manifiesta su desconsuelo por la
suerte desfavorable del hermano, un individuo que se ha visto maltratado por el destino,
al no poder vivir a plenitud, a causa de su minusvalia. “Porque no solo la vida le
perjudica de entrada, sino que después le castiga por las deficiencias que ella misma le

ha infligido” (Higgins 95).

Asimismo, se puede plantear un paralelismo entre Alfonso y el sujeto hablante,
dos legitimos representantes de la exclusion. “Ambos son seres imperfectos destinados
a sufrir las mas duras privaciones fisicas y metafisicas” (Garganigo 82). En el poema “A

la zaga” se puede apreciar esta equivalencia entre los hermanos:

iOh Alfonso!, desde feto ya otros fetos,
por quitame esas pajas tal ahora,

con su innato poder te avasallaban;

y, en verdad, yo al primer lustro siquiera
llegar pude y la hazafia coronar

de ser de los menores amo dulce:

mas pasando los afios me he quedado

a la zaga, joh hermano!, y ya a tu par,
codo a codo, pie a pie, seso a seso,

hoy me avasallan todos y amos tengo

mayores, coetaneos Y menores,
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y hasta los nuevos fetos por llegar

a esta boca de lobo niqueladamg.

Como se aprecia, el sujeto hablante se equipara con su hermano, en su condicién
de avasallado. “Puesto que el orden social no hace sino reflejar las injusticias
fundamentales de la vida, Belli puede establecer un paralelismo entre la condicién fisica
de su hermano Alfonso y su propia condicion social” (Higgins 72). El sujeto hablante de
la primera gran etapa de la poesia de Belli es, pues, un ser avasallado, relegado,
imposibilitado, dadas las circunstancias, de ser plenamente feliz, lo cual ocurre,
también, con Alfonso. “Como la paralisis de Alfonso, la servidumbre economica del
poeta es una condicion que le impide llevar una vida libre y plena y que lo condena a
ser dominado y manipulado por los demés” (Higgins 72). La minusvalia de Alfonso,
entonces, se corresponde con la experiencia de vida del sujeto hablante, pues: “Esta
situacion vivencial va a ser, en el imaginario desplegado en toda la obra, emblemaética
de un cercenamiento, de una minusvalia existencial” (Salazar 142). La invalidez del
hermano, en palabras de Ina Salazar, es una metafora de la invalidez del hombre: “El
constante rebajamiento al que se ve sometido el hombre y el hablante (...) aparece
incluso como menoscabo, asume forma fisica, como lo sefiala la evocacion recurrente,

en muchos de sus poemas, de una invalidez (...)” (141).

2.3.2 EL SENTIMIENTO DE INFERIORIDAD

Belli configura, a lo largo de la gran primera etapa de su poesia, a su sujeto

hablante como un personaje que se siente menos, inferior a los demds, debido a las

% 1bid., p.109.
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circunstancias experienciales que la vida le ha impuesto. Todo lo propuesto por Belli
surge, se presenta a partir de esta sensacion de inferioridad. Al respecto, Cornejo Polar

sefiala:

Postulamos, en efecto, que el elemento generador, el hecho desencadenante de
la creacion poética de Belli radica en la toma de conciencia, por parte del yo
poético de su radical diferencia en relacién al género humano en su conjunto.
Pero la diferencia esencial en que el sujeto se reconoce es (...) una diferencia
por defecto o menoscabo. El hablante no es mds ni mejor que nadie en ningin
sentido. Por el contrario es (o se siente, que es mds grave) inferior a todos los
hombres en muchos aspectos y por variados motivos (...) (27).

Efectivamente, el hablante poético de la primera gran etapa de Belli es un sujeto
expresamente inferior a los demds, en diferentes niveles: el econdémico, el social, el
cultural, el moral, el sentimental, entre otros. Todos los demas seres humanos son mas
fuertes y mds hdébiles, tienen mds poder que el sujeto hablante y, por lo tanto, a este
solamente le queda sobrevivir, pero postergado, en el escalafén més bajo de la pirdmide
social. “En el caso de Belli la persona poética que adopta con més frecuencia es la del
eterno perdedor, el pobre desgraciado a quien le toca ser intimidado y pisado por otros
mads fuertes que él y quedar mirando con triste envidia mientras se llevan los premios en
los cuales habia puesto el corazon” (Higgins 69). Precisamente, por estos motivos es
que “En la carrera de la vida siempre es ¢l quien queda rezagado” (Higgins 69). El
sentimiento de inferioridad del sujeto hablante, incluso, llega a extremos impensados:
“Rumiando sus desgracias, llega a sentir que es el ultimo y el mas bajo, el mds humilde
y el mds miserable de la especie humana, y que es la victima de una conspiracion urdida

por la humanidad entera” (Higgins 69).

En el poema “De los crudos negocios”, se puede apreciar la actitud del yo

poético, que cuestiona su situaciéon de evidente inferioridad:
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De los crudos negocios el mortero

o el mortero de la salud perdida,

alli es donde he molido solo el tiempo,
sin mds alternativa

que ver moler mis dias

como trociscos blancos;

pero ¢ por qué molido yo siempre,
hasta en el mismo seno de mi tiempo?,
en tanto que en los otros,

iqué de negocios blandos,

. . . 110
qué de vientres y pies y manos fuertes!

Como se ha dicho, el hablante poético cuestiona su situacién, ya que,

evidentemente, no estd satisfecho con su posicién. Levanta su voz de protesta y

manifiesta su inconformidad: “;por qué molido yo siempre/hasta en el mismo seno de

mi tiempo?”.

sujeto hablante:

En “Sextina de los desiguales”, por ejemplo, se evidencia la inferioridad del

Un asno soy ahora, y miro a yegua,
bocado del caballo y no del asno,

y después rozo un pétalo de rosa,

con estas ramas cuando mudo en olmo,
en tanto que mi lumbre de gran dia

el pubis ilumina de la noche.

110
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Desde siempre amé a la secreta noche,
exactamente igual como a la yegua,
una esquiva por ser yo siempre dia,

y la otra por mirarme no mds asno,

que ni cuando me cambio en ufano olmo

conquistar puedo a la exquisita rosa.

Cuénto he sofnado por ceiiir a rosa,

o adentrarme en el alma de la noche,
mas solitario como dia u olmo

he quedado y aun ante rauda yegua,
inalcanzable en mis momentos de asno,

tan desvalido como el propio dia.

Si noche huye mi ardiente luz de dia,
y por pobre olmo olvidame la rosa,
(,como me las veré luciendo en asno?

Que sea como fuere, ajena noche,

no huydis del dia; ni del asno, ;Oh yegua!;

ni vos, flor, del eterno inmovil olmo.

Mas sé bien que la rosa nunca a olmo
pertenecerd ni la noche al dia,

ni un hibrido de mi querra la yegua;
y solo alcanzo espinas de la rosa,

en tanto que la impenetrable noche,

me esquiva por ser dia y olmo y asno.

Aunque mil atributos tengo de asno,
en mi destino pienso siendo olmo,

ante la orilla misma de la noche;
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pues si fugaz mi paso cuando dia,
o inmoévil punto al lado de la rosa,

que vivo y muero por la fina yegua.

iAy! Ni olmo a la medida de la rosa,

y aun menos asno de la esquiva yegua,

. . 111
mas yo dia ando siempre tras la noche .

El sujeto hablante personifica un asno, un olmo y al dia; en contraposicién, de
una yegua, una rosa y la noche. Estas asociaciones estdn marcadas por una desigualdad:
ni el asno, ni el olmo, ni el dia pueden poseer a la yegua, a la rosa y a la noche, pues
“(...) ni olmo a la medida de la rosa/y aun menos asno de la esquiva rosa”. Como se
puede apreciar, las tres personificaciones encarnadas por el yo poético son rechazadas,
debido a que estas son inferiores a sus objetos de deseo. “Todas estas confrontaciones
de imagen comunican el sentido de exclusion involuntaria, de innata inferioridad y de
frustracion perenne que aqueja al hombre” (Borgeson 72). Las distintas
personificaciones que asume el sujeto hablante siempre tienen un matiz, asumido, de

inferioridad.

2.3.3 LA ALIENACION

La alienacién que sufre el sujeto hablante, basicamente, radica en su pérdida de
libertad por la necesidad imperiosa de trabajar para mantener a su familia. Esto ocasiona
que el hablante poético no pueda dedicarse a otras labores més afines a su visién de
mundo. Ademads, siente que la remuneracién que recibe no se corresponde con su

desempefio laboral; por lo tanto, genera en él una sensacién de frustracion.

" bid., pp. 173 -174.
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Belli expresa en su poesia la humillacién y la frustracién de un pobre empleado
acosado por problemas econémicos y que no tiene delante de si otra perspectiva
que afios de trabajo mal remunerado, que se siente esclavo de un desmoralizador
oficio rutinario y se encuentra en condiciones que le niegan la posibilidad de
realizar su potencialidad humana (Higgins 89).

Carlos Germéan Belli nos presenta un hablante que no estd para nada satisfecho
con su situacion; por lo tanto, expresa su incomodidad, su inconformidad y levanta su
voz de protesta, que se manifiesta, basicamente, en su deseo de cambio. El yo poético
anhela que cambie su realidad, puesto que estar subyugado, a causa de las necesidades
econdmicas, no le permite realizarse como ser humano. Cornejo Polar, sobre el punto,
senala: “El tema de la alienacion tiene relacion directa en los primeros libros de Belli
con los poemas dirigidos contra el Fisco (simbolo de poder) contra las lonjas (simbolo
de la civilizacién materialista o consumista al menos), contra los mandones (simbolo de
poder individualizado: los jefes, los amos, los duenos)” (39). El hablante, pues, esta
sometido por el poder de los “jefes”; y este acto subyugador se produce por la
intervencion de una fuerza superior: el sistema. Para José Miguel Oviedo: “Belli sefiala
de modo inconfundible el origen de esta orfandad humillante: es el sistema capitalista
que divide el mundo en amos y miseros asalariados” (183). Definitivamente, el estar en
esta situacion alienante y de dependencia trae como consecuencia un recalcitrante

sentimiento de inferioridad. Roberto Paoli, al respecto, sefiala:

Aunque se trate de una exclusién debida a factores histérico—sociales, esta
concebida siempre como exclusién metafisica, como un hado que ha producido
la degradante condicién empirica del poeta: trabajo burocrdtico alienante;
dependencia de una clase dominante que solo tiene el privilegio del poder y del
placer (...) Si la dependencia es la condicion objetiva del poeta-amanuense, ella
determina en él un profundo complejo de inferioridad, una sensacién de
insuficiencia (...) En resumen, hay en Belli no solo una identificacion con el
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papel de la victima, sino también una implicita polémica hacia la jerarquia
natural de los seres, ya que esta se configura como arquetipo y primera
homologacién social entre los hombres. Una locucion belliana, muy repetida, “a
la zaga”, estd encargada de comunicar la condicién desagradable del que se
encuentra en el fondo de la escala jerarquica (44).

El poema “;Do6 mi lucro?” ejemplifica la situacién que atraviesa el hablante

poético en su relacion con los “amos’:

Yo pregunto:
<<(d6 mi lucro,
d6 mi lucro?,
,por qué siempre
jay!, sin lucro?>>,
si mi cuero

cada dia

lo adentella

el alano

de faenas
combustibles,
entre tanto

que los amos
van dejando
sobre el orbe

~ 112
solo dafos™ “.

En el poema anterior, se puede apreciar claramente que el hablante poético
carece de la posibilidad de conseguir algiin beneficio econdmico por su trabajo, y se

lamenta, consternandose: “;por qué siempre/jay!, sin lucro?>>". Hace, ademas,

2 1bid., p.79.
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referencia a las agotadoras faenas que dia a dia realiza, lo cual lo convierte en un ser

productivo; en contraposicién de los amos que “van dejando/sobre el orbe/solo dafos”.

En el poema “Segregacion N° 1” se evidencia la escision inapelable entre dos

sectores sociales: los opresores y los oprimidos:

Yo, mama, mis dos hermanos

y muchos peruanitos

abrimos un hueco hondo, hondo
donde nos guarecemos,

porque arriba todo tiene duefio,
todo esta cerrado con llave,
sellado firmemente,

porque arriba todo tiene reserva:
la sombra del arbol, las flores,
los frutos, el techo, las ruedas,
el agua, los l4pices,

y optamos por hundirnos

en el fondo de la tierra,

mads abajo que nunca,

lejos muy lejos de los jefes,

hoy domingo,

lejos muy lejos de los duefios,
entre las patas de los animalitos,
porque arriba

hay algunos que manejan todo,
que escriben, que cantan, que bailan,
que hablan hermosamente,

y nosotros rojos de vergiienza,

tan s6lo deseamos desaparecer
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en pedacitititos' .

Es evidente la distincién espacial que presenta el poema, que sugiere
automadticamente una jerarquizacioén. El hablante, su familia “y muchos peruanitos” se
desplazan hacia la parte inferior y deciden hundirse “en el fondo de la tierra”, dado que
no tienen oportunidad en la sociedad, “porque arriba todo tiene dueio”. Sobre el punto,
Camilo Fernandez Cozman sefiala: “El texto de Belli aborda el conflicto: el locutor, por
eso, decide, juntar a su grupo social, esconderse porque se evidencia el funcionamiento
de una tecnologia del poder que ejerce la censura: la nocién de que todo estd cerrado
con llave es muy ilustrativa al respecto” (181). Al respecto, James Higgins sefiala: “(...)
El Peru se ve, a través de los ojos de un niflo, como un pais donde los pobres se refugian
bajo tierra, mientras que arriba una pequefia clase privilegiada lo posee todo, dirige todo
en beneficio propio y goza de todas las ventajas de la riqueza y del poder” (96). Por lo
tanto, “El mundo subterraneo es (...) una metafora de la desvalidez, el avasallamiento y
la humillaciéon que son la herencia de los pobres” (Higgins 97). El hecho de que el
grupo de poder tenga todo a su mando, obliga que los demds, los oprimidos, se
desplacen hacia el lugar que histéricamente se les ha otorgado en la sociedad. “Esta
claro que tanto el titulo como la caracterizacion de los dos grupos —abajo los
<<peruanitos>>, arriba los <<duefos y jefes>>- encierra toda una historia de la

dominacién de un grupo socio-étnico por otro” (Hill 55).

En el poema “Los bofes” se puede apreciar, nuevamente, el poder de los “jefes”

que puede cambiar la situacién del hablante con su regreso:

B 1bid., p.25.
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Estos que hoy bofes boto mal mi grado,
tamafios montes cuando me jubile,
como mil dejaré al fin (jja, ja, ja!

bofes, jja, ja, ja! bofes nunca mas);

y redimido asi de bofes ya

hacia la huesa iré con talares alas,

antes que tornen mala vez de nuevo
amos viles a donde mi con priesa,

a llenarme el vacio cuerpo vy liso,

para que luego luego, mal mi grado,

. 114
bote yo otras mil nuevas asaduras .

El hablante ve con agrado el futuro descargo, que en el presente se va gestando
poco a poco, de todo el esfuerzo realizado durante sus afios de empleado. No obstante,
con apremio desea escapar de nuestra realidad, dado que es posible que vuelvan los
“amos viles a donde mi con priesa,/a llenarme el vacio cuerpo y liso,/para que luego
luego, mal mi grado,/bote yo otras mil nuevas asaduras”. Es evidente, en este sentido, la
caracterizacion negativa que recae sobre los entes que personifican el poder: “amos
viles (...)”. Por lo tanto, “El exceso de trabajo no querido sino impuesto por el sistema o
la necesidad se traduce (...) en los bofes que el trabajador agobiado va arrojando fuera
de si como testimonio de ese laborar desmesurado que exprime su ser y lo deja
literalmente sin fuerzas” (Cornejo Polar 39). Parece que es la muerte la tinica que puede
darle consuelo y descanso al hablante poético; por lo tanto, manifiesta un tono
celebratorio “como mil dejaré al fin (jja, ja, ja!/bofes, jja, ja, ja! bofes nunca mas)”. Sin

embargo, “(...) su regocijo ante esta liberacion futura es viciado en seguida por la

" 1bid., p.102.
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sospecha inquietante de que los patrones son capaces de recoger sus entrafas y de

colocdrselas nuevamente en el cuerpo para que siga trabajando para ellos” (Higgins 90).

Precisamente, esta condicion de dependencia produce no solamente un
sentimiento persistente de inferioridad y frustracién, sino, ademds, la desilusién por no
tener la posibilidad de realizarse como ser humano, en sus intereses particulares. “Una
de las quejas principales del poeta es que las exigencias de la lucha diaria le priven de

toda oportunidad de llevar una vida propia y de realizarse como persona” (Higgins 92).

En el poema {Oh alma mia empedrada...! Puede apreciarse la alienacion que

envuelve al hablante poético y le impide manejarse a su libre albedrio:

iOh alma mia empedrada

de millares de carlos resentidos
por no haber conocido el albedrio
de disponer sus dias

durante todo el tiempo de la vida;
y ni una sola vez siquiera

poder decirse a si mismo:

jabre la puerta del orbe

y camina como tu quieras,

por el sur o por el norte,

. 11
tras tu austro o tras tu cierzo...! >

3 bid., p.59.
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Como se aprecia, el sujeto hablante no cuenta con la libertad de elegir en un
mundo donde depende de su trabajo para poder subsistir. Precisamente, este trabajo

subyugante y mal remunerado le impide dedicar su vida a sus pasiones, a sus deseos.

2.3.4 EL AMOR NO CORRESPONDIDO

En esta primera gran etapa, el topico del amor no correspondido se erige como
uno de los principales ejes temdticos de la poesia de Belli. Al respecto, James Higgins
afirma: “En muchos poemas el amor es un simbolo de la plenitud que anhela y que sus
circunstancias le niegan. Se le escatima el amor tanto como el sueldo (...)” (92). Esta
ultima acotacion, plantea un paralelo entre la alienacion, la postergacion o exclusion
que sufre el sujeto hablante y su infortunio en el amor. En ambos casos, el yo poético se
enfrenta a una situacion adversa, que le imposibilita realizarse como ser humano. La
dama se muestra como la tnica via posible para alcanzar redencion; sin embargo, esta
no se materializa. El hablante poético “Ha desperdiciado su juventud suspirando
vanamente por la mujer de sus sueflos, y puesto que no tiene quién le ame, su existencia
parece carecer de sentido y se siente superfluo en el mundo (...)” (Higgins 92). La
anhelada redencién no es factible, debido a que la dama que desea no le corresponde.
Inclusive, el hecho de no tener posibilidad de concretar su unién con ella es motivo de
limitacién del hablante poético, y una razén mads, para que este no tenga €xito en su
existencia. “Asi, su necesidad insatisfecha de amar y ser amado refleja la imposibilidad
de encontrar una salida para su potencialidad interior y de realizarse como hombre. Por
lo tanto, la privacion del amor viene a ser una metafora de su frustracion ante la vida”

(Higgins 93). Al respecto, John Garganigo sefiala que, a partir de su libro Sextinas y
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otros poemas: “El acto sexual sera el vehiculo para alcanzar la trascendencia anhelada”

(85).

En el poema “Qué hago con este aposento”, se aprecia al sujeto hablante

manifestando su desazén por no despertar en nadie el interés:

Qué hago con este aposento,
este cuero,

este seso,

si nade los codicia

un poco,

papa,

mama;

y me pregunto si ha sido en vano
que me hayaéis prestado

este aposento,

este cuero,

este seso,

papa,

mama''®.

En el poema anterior, el sujeto hablante se cuestiona sobre su situacion, debido
que lo que ostenta: “(...) este aposento/este cuero,/este seso,”, que serian, basicamente,
atributos que podria ofrecer a cualquier dama, no despiertan el interés en absoluto: “si

nadie los codicia”. Luego surge el desgarramiento existencial: el hablante poético se

% bid., p.68.
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cuestiona, pues no le encuentra sentido a ser y a estar: “y me pregunto si ha sido en

vano/que me haydis prestado/este aposento,/este cuero,/este seso,/papa,/mama”.

En el poema “Cupido y Fisco”, se aprecia el paralelo entre la situacion de

postergacion y alienacidn, y la necesidad de ser amado:

El sol, la luna y el terrestre globo
recorri cudnto arriba abajo ansioso,
del ara en pos de los antiguos dioses

Cupido y Fisco.

Asaz temprano comenzo este caso,
cuando bisofio era y tener queria
un cuerpo y alma de mujer en casa,

y un buen salario.

Ya por doquiera persegui cual loco
mafana, tarde, noche a bella Filis,
mas mis hocicos su desdén cuan fiero

restregd siempre.

Ya letra a letra el abecé retuve,
que a la piramide del torvo Fisco
presto llevaronme, y de cuyas bases

salir no puedo.
Ahora, en fin, en la madura ahora
jay!, ¢ por qué migas en amor y paga,

Si desde tiempo yo a Cupido y Fisco
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Cosido yazgo?'"”

En el poema anterior, vemos la bisqueda que el hablante poético emprende para
recibir los dones que tanto Cupido como Fisco pueden otorgarle: “(...) tener queria/un
cuerpo y alma de mujer en casa,/y un buen salario”. No obstante, Filis, por ejemplo, que
personifica en este caso a la mujer deseada, le es esquiva: “Ya por doquiera persegui
cual loco/mafiana, tarde, noche a bella Filis,/mas mis hocicos su desdén cuan
fiero/restregd siempre”. Es evidente la degradacion que asume el hablante poético
cuando pretende a Filis: “mas mis hocicos (...)”. Una de las caracteristicas del tema del
deseo de amar es que siempre “(...) aparece combinado con el de la desigualdad que
origina amores imposibles: el asno que ama a yegua, el olmo a rosa, la tértola al
ruisefior, la presa de carne que aspira a un bolo alimenticio de mejor alcurnia, etc.”

(Cornejo Polar 46).

2.3.5 EL ENTORNO AVASALLADOR

Una de las principales razones por la cual el hablante poético se siente excluido,
avasallado, con una terrible sensacion de inferioridad, es su estancia en un medio hostil.
“La expresion de Belli es la de la alienacion y frustracion de un hombre que no se siente
comodo en su propia ciudad, Lima” (Cacchione 57). En la poesia de Carlos Germén
Belli se ha configurado un espacio, Lima, que se corresponde con el accionar de las
fuerzas que oprimen al ser humano. Es decir, el medio en que radica el sujeto hablante

es, basicamente, un espacio adecuado para la degradacién del hombre. Precisamente,

" bid., p.135.
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Belli, reformulando un tépico cldsico de la poesia castellana, bautiza a su ciudad, Lima,
como una “Bética no bella”. Al respecto, Cornejo Polar sefiala: “Lima es apodada
‘Bética no bella’ en contraposicion con la Bética (se supone bella y amable), comarca
que corresponderia a Andalucia y en la que arbitrariamente, el poeta supone que la vida
es feliz, la existencia placentera” (47). En este sentido, se produce una oposicién entre
un espacio benévolo, afable al ser humano, y un espacio que lo corroe. “Por lo tanto,
Bética debe ser considerada como un recurso poético que subraya por contraste la
frustracion del poeta y las imperfecciones del mundo en que vive” (Higgins 108). Lima,
en comparacion con Bética, queda expuesto como un espacio horrible, sin armonia,

propicio para la degradacion del ser humano. Sobre el punto, Gonzdlez Vigil sefala:

Pero es una Bética nada arcddica: una tierra drida, sin verdor en sus
cerros; con un rio de menguadas aguas (...) y para colmo de fealdades y
males, una sociedad donde la ganancia y el interés, la falsia y los
prejuicios (raciales, clasistas, etc.), la injusticia y el desamor, conforman
un dmbito ancho y ajeno, alejado de la idealizacién del amor, el cultivo
del ‘ocio creador’, y la comunion espiritual con la energia divina del
cosmos que caracteriza a las églogas de la poesia pastoril (81).

Se evidencia, de este modo, el contraste que existe entre el topico de la poesia
clasica, el locus amenus, donde es factible la realizacién del hombre, y Lima, la “Bética
no bella”, que se erige como el medio hostil que limita, avasalla al hablante poético.
Bética es una tierra donde se puede disfrutar de los placeres de la vida, donde el hombre
puede regodearse de los amores idilicos y de las libertades que otorga la vida en
armonia, donde el amor le es favorable; y, por estas razones, el ser humano puede
alcanzar su plenitud. En cambio, “Bética no bella” nos muestra un espacio donde el

hombre es excluido, maltratado, donde ha perdido su libertad por la necesidad de
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subsistir, donde los “amos” tienen el poder y, al resto, solo les queda aceptar su
dominio; en sintesis, la Lima que configura Belli en su poesia, se presenta como un
entorno avasallador donde el hablante poético no tiene oportunidad alguna de realizarse

como ser humano.

En el poema “Cepo de Lima”, se puede apreciar la configuracion de la “Bética

no bella”:

Como cresta de gallo acuchillado,
un largo granulado pellejuelo

de la garganta pende con exceso;

y por debajo de las ambas patas,
cascotes no de yeso, mas de carne,

como mustios escombros de una casa.

(Por qué estos de cascote fieros montes
Y tal feo pellejo mal mi grado,

Si flaco hoy ni encorvado viejo soy?

Por tu cepo es, jay Lima!, bien lo sé,
i
que tanto cuna cuanto tumba es siempre

. . . 11
para quien aca, nace, vive y muere 8.

En el poema anterior, se aprecia a Lima como un lugar que degrada al hablante

poético, pues “(...) desarrolla la idea de que la fealdad y la prematura vejez (el

"8 Ibid., p.114.
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‘encanecimiento precoz’) del hablante se deben a la hostilidad de la ciudad para con sus

habitantes” (Cornejo Polar 47).

2.3.6 EL DESEO

Frente al entorno avasallador, frente a su situacion deplorable en el mundo y a su
tragico sentimiento de inferioridad, el hablante poético siente la necesidad de cambiar
su realidad; en este sentido, se configura el deseo en su existencia: “(...) este deseo no
podria explicarse sin las carencias previas que a su vez sumen al sujeto en la conciencia
de su diferencia por inferioridad de situacion” (Cornejo Polar 55). Las carencias que el
hablante poético padece alimentan su estado de inconformismo frente a su situacion de

inferioridad, su inmediata y natural reaccion es el deseo de cambio.

Siguiendo la sistematizacién que plantea Cornejo Polar sobre el tema del
deseo”9, encontramos, en primer lugar, una manifestaciéon del deseo, por parte del
sujeto hablante, que implica un estado ain mds degradante que el que el yo poético ya
posee. “Su realizaciéon no significa mejora sino, por el contrario, desmejora en la
situacion del hablante, disminuciéon de su situacion o, directamente, su muerte,
desaparicion, o cambio de naturaleza” (Cornejo Polar 57). No obstante, esta
disminucién, desaparicion o metamorfosis que anhela el sujeto hablante puede tomarse

como un deseo de abandono de su situacion degradada.

1 Cornejo Polar plantea la division en dos aristas del eje temdtico del deseo: los deseos negativos y los
deseos positivos. En ambos casos, el sujeto hablante manifiesta su anhelo de cambiar su realidad. “El
omnipresente deseo se encarna de muchas formas en la poesia de Belli (...). Hay unos deseos positivos,
que buscan la mejorfa del hablante de diversos modos (son los mds). Y otros que podrian clasificarse de
negativos, en cuanto pretenden conseguir objetivos que van en contra del mismo sujeto deseante” (57).
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Asi, por ejemplo, en el poema “Papa, mama” se aprecia el deseo de

desaparicion, a través de la muerte, para que asi cambie la realidad:

Pap4, mama4,
para que yo, Pocho y Mario
sigamos todo el tiempo en el linaje humano,
cudnto luchasteis vosotros
a pesar de los bajos salarios del Perd,
y tras de tanto tan solo me digo:
<<venid, muerte, para que yo abandone
este linaje humano,
y nunca mas vuelva a él,
y de entre otros linajes escoja al fin
una faz de risco,
una faz de olmo,

una faz de biho>>'%.

En el poema anterior, vemos como el sujeto hablante, después de una evocacion
al esfuerzo de los padres: “cudnto luchasteis vosotros”, manifiesta su deseo de
abandonar “este linaje humano”, de morir, para de este modo cambiar su realidad. En
este caso, el deseo negativo se expresa en la privacion de la vida para que el yo poético
pueda abandonar esta realidad adversa. Ademads, tiene la oportunidad, y el anhelo, de

“entre otros linajes escoja al fin/una faz de risco,/una faz de olmo,/una faz de butho”.

En el poema “En vez de humanos dulces”, se aprecia también el deseo de

cambio, a través de la metamorfosis en otros seres vivos:

120 carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 63.
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En vez de humanos dulces,

por qué mis mayores no existieron
cual piedra, cual olmo, cual ciervo,
que aparentemente no disciernen

y jamds a uno dicen:

<<no dejes este soto,

en donde ya conoces

L, . . . 121
de do viene el cierzo, ado va el noto>>"“".

En el poema anterior, el sujeto hablante se lamenta de su condicion, expresando
el deseo de que sus antepasados hubiesen podido tener una naturaleza diferente al
“linaje humano”: “En vez de humanos dulces,/por qué mis mayores no existieron/cual

piedra, cual olmo, cual ciervo”.

Aunque no se presentan muchos casos, los deseos negativos son una
manifestacion del anhelo de cambio que tanto busca el yo poético. Como se dijo, esto es
consecuencia de las carencias, de la inferioridad que asume el sujeto hablante en su

vida.

En el caso de los deseos positivos, que son mds abundantes y se presentan de
manera diversa, Cornejo Polar nos dice que se desarrollan, basicamente, en tres aristas:
“(...) hay tres formas que son las que mas reiteradamente se dan en la obra de Belli, lo
que nos lleva a plantear una sistematizacion tomando en cuenta el objeto deseado, en
tres lineas principales: deseo de correspondencia amorosa, deseo de sabiduria

(particularmente poética) y deseo de existencia cabal o plenitud humana”(59).

L Ibid., p.56.
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Efectivamente, estas tres aristas se corresponden con las necesidades bdsicas que el

hablante poético quiere colmar en su existencia. Convencido de su sentimiento de

inferioridad respecto a los demds seres humanos, con los deseos positivos que

manifiesta, el sujeto hablante expresa su necesidad imperiosa de mejoria, su anhelo de

cambio a una estancia mds confortable, en donde, finalmente, pueda desarrollarse a

plenitud.

En el poema “A la noche”, por ejemplo, se aprecia este deseco de

correspondencia amorosa:

Abridme vuestras piernas

y pecho y boca y brazos para siempre,
que aburrido ya estoy

de las ninfas del alba y del crepusculo,
y reposar las sienes quiero al fin

sobre la Cruz del Sur

de vuestro pubis atin desconocido,
para fortalecerme

con el secreto ardor de los milenios.

Yo os vengo contemplando

de cuando abri los ojos sin pensarlo,
y no obstante el tiempo ido

en verdad ni siquiera un palmo asi

de vuestro cuerpo y alma yo poseo,
que mas que los noctimbulos

con creces si merezco, y lo proclamo,
pues de vos de la mano

asido en firme nudo llegué al orbe.
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Entre largos bostezos,

de mi origen me olvido y pesadamente
cual un edificio caigo,

deciento veinte pisos cada dia,

antes de que ceiiir pueda los senos

de las oscuridades,

dejando en vil descrédito mi fama

de nocturnal varon,

que fiero caco envidia cuando vela.

Mas antes de morir,

Anheloso con vos la boda espero,
joh misteriosa ninfa!,

en medio del silencio del planeta,

al pie de la primera encina verde,

en cuyo lefio escriba

vuestro nombre y el mio juntamente,
y hasta la aurora fulgida,

2 . 122
como Rubén Dario asaz folgando “*.

En el poema anterior, el hablante poético manifiesta su deseo real de poder
comprenderse con su objeto de deseo, al cual le dice: “Mas antes de morir,/anheloso con
vos la boda espero”. El acontecimiento esperado, quizd toda la vida, por el hablante
poético es la unién matrimonial (entiéndase espiritual y carnal), que, de cierto modo, lo
redimird del estado en que se encuentra, ya que, como es 16gico en la primera gran etapa

de la poesia de Belli, los casos donde se manifiesta este deseo: “muestran a un amante

2 Ibid., pp.150-151.
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frustrado por no lograr la correspondencia amorosa” (Cornejo Polar 60)'%. El alcance
de la plenitud existencial llegard, solamente, si el amante se complementa con su

amada.

Otro ejemplo de la manifestacion del deseo de correspondencia amorosa, se

puede apreciar en la primera estrofa del poema “;Cuando, sefiora mia...?”:

(Cuéndo, sefiora mia, dormiremos
por primera vez entre cielo y suelo,
como aves en el seno de su nido,

dos peces juntos en el vasto mar,
olmo y liana en el bosque pegadisimos
hasta coronar una sola planta?

Y los ojos al fin

cerrarlos juntamente,

y asi td y yo mirara

de uno y otro en el insondable fondo,
mas alla de los suefios de la noche,
los recénditos reinos invisibles;

y nuestros cuerpos y alma

(124
no dos seres, mas uno exacto si .

En el ejemplo anterior, el sujeto hablante manifiesta su deseo de

correspondencia amorosa, a través de una pregunta directa a su amada: “;Cudndo,

' En la primera gran etapa el objeto de deseo del hablante poético se presenta como imposible: “El otro

ser, objeto de amor, se manifiesta irreductible, la alteridad no es tocada aunque si observada,
contemplada, admirada, amada. Y aunque lo otro (la otra) permanece distante causa sin embargo dafios en
el amante (frustracion, sufrimiento, angustia, desesperacion)” (Cornejo Polar 62). Solo en la segunda gran
etapa, donde la suerte del sujeto hablante cambia, es cuando podra gozar de la correspondencia amorosa.
124 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 393.
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seflora mia, dormiremos/por primera vez entre cielo y suelo,/como aves en el seno de su
nido,/dos peces juntos en el vasto mar,/olmo y liana en el bosque pegadisimos/hasta
coronar un sola planta?”. La necesidad, el anhelo de unirse con la amada tiene una
connotacién no solo sexual, sino, ademds, metafisica, ya que el yo poético le expresa a
su amada su deseo de formar un solo ser: “Y los ojos al fin/cerrarlos juntamente,/y asi ti
y yo mirar/de uno y otro en el insondable fondo,/mas all4 de los suefios de la noche,/los
reconditos reinos invisibles;/y nuestros cuerpos y almas/no dos seres, mas uno exacto

3]

S1.

La segunda arista de los deseos positivos se manifiesta en el anhelo del hablante
poético de cultivarse en los artificios de la poesia, ya que se siente inferior a los demds
en esta materia. Al respecto, James Higgins sefala, haciendo referencia al poema
“Segregacion N°1”, en donde el sujeto hablante, junto con su grupo social, “se esconden
bajo tierra para ocultar de los ojos despreciativos de los ricos elegantes y refinados, la

verglienza de su pobreza e incultura” (97). Sobre el punto, Cornejo Polar sefala:

Pensamos que en ese caso hay claramente un trasfondo biografico. Belli se ha
sentido siempre ‘un usuario un poco inseguro’ del espafiol y para superar la
incomoda situacion se traz6 ¢l mismo una ‘terapia lingiiistica’ que consistio,
entre otras cosas, en la lectura sistemdtica de los clésicos espafioles y en copiar
incansablemente muchos de esos textos (lo que Belli llamara plagios) para pasar
luego —como quien asume un reto- a ejercitarse en las formas complejas de
composicion poética castellana (que con el transcurso del tiempo serdn también
provenzales o itdlicas) (62).

La referencia que hace Cornejo Polar a la biografia de nuestro autor se
corresponde con la actitud del sujeto hablante, ya que este expresa su deseo de
conseguir cierta sabiduria en las destrezas de la poesia, puesto que se reconoce inferior

en la materia.
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En el poema “Cuando el seso tiene la altura de un grano de arena”, por ejemplo,

el hablante poético deja constancia de su inferioridad a nivel intelectual:

De los libros el luminoso plectro
dirfase que pasa

a ser lia del recto,

pues después de tanto leer sin tasa

12
nada ha quedado en casa ’,

Otro ejemplo evidente del deseo de alcanzar sabiduria se aprecia en el poema

“El craneo, el arbol, los plagios™:

Un craneo arbolado

o un arbol craneal,

tal es lo que yo quiero,
para poder leer

mil libros a la vez;

un arbol con craneos
sobre cada rama,

y en el seno hambriento
de cada craneo romo
un bolo alimenticio
armado de plagios,

. . 12
mas de plagios ricos'*.

% Ibid., p. 51.
8 Ibid., p. 73.
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En el ejemplo anterior, se evidencia claramente el anhelo del hablante poético de
poseer “un craneo arbolado/o un arbol craneal” para que tenga la posibilidad de “(...)
poder leer/mil libros a la vez”. “Es un texto en el que a pesar de su brevedad se
conjugan varias lineas de la imaginacién belliana: la de los plagios y la del bolo

alimenticio al servicio del tema central, el deseo de sabiduria” (Cornejo Polar 63).

Finalmente, la tercera arista de los deseos positivos corresponde a una necesidad
imperante en el acontecer existencial del hablante poético: el deseo de la existencia
plena. Como se ha dicho, el sujeto hablante estd inconforme con su situacién en el
mundo: su postergacion social, el entorno hostil que lo avasalla diariamente, el alienante
empleo que por necesidad conserva, la incapacidad intelectual, la no correspondencia
amorosa son agravantes que le impiden lograr la plenitud existencial. En este sentido, el

yo poético expresa su inconformismo y su deseo de cambiar esta realidad aplastante.

En el poema “Que muy pronto mafiana...”, por ejemplo, apreciamos un ejemplo

del deseo de realizacion del sujeto hablante:

Que muy pronto mafiana, y no mas ya,
volar suelto por el etéreo claustro,

y al ras del agua y del voraz fuego,
bajo el gran albedrio deleitoso

de las cien mil particulas ocultas,

y deste bulto al fin sin nudo alguno,
liberado de litros,

metros y kilos viles,

que tras de tales cosas solo hay,
como aferrado a las entrafias hondas,
atroz infierno o insondable abismo.
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Estos trabajos tan mortificantes,

y nunca nada bien por mds empefio,
malgastando los dias de la vida

en vela y aun en suefio atesorado,
por relatar en elegante verso
inalcanzable amor, y no poder,

que codiciarlo fiero

dia tras dia en balde,

en tanto entre los vientos hacia el Sur,

desesperadamente sin vivirlos,

los dulces ratos se van uno a uno.

Y todo ello que permanezca all4,
tal como amurallado alcézar lejos,
en cuyo sitio sepultado yazga

el cuerpo dese bulto ya sin alma,
que conocid tan solo la querella
desde la cuna al dltimo suspiro,
por venturoso en vano

en los senos del orbe,

pues todos ellos recuerdos vagos sean,

no en seso ahora azul eternamente,

sino entre tantos versos mal habidos.

Nunca més en el crudo suelo aquel,
y en cambio remediado aca vivir
gozando todo el tiempo ayer ajeno,
en dentro de las ondas dondequiera
de fuego y agua y aire no visibles,

por vez primera conociendo asi,
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bajo el sumo linaje

de faz entreverada,

todos los seres mudos de aquel suelo,
y en compafiia finalmente habiendo

los deleites del cielo all4 encubiertos'?’.

En el poema anterior, encontramos el anhelo del hablante poético por “volar
suelto por el etéreo claustro,/y al ras del agua y del voraz fuego,/bajo el gran albedrio
deleitoso”, lo cual implica liberarse de las fuerzas opresivas y tener asi control sobre su
tiempo, sobre sus actividades, sobre su ser, quiza en un sentido metafisico. En este caso,
“la felicidad anhelada se confunde (como ocurre en otros poemas de Belli) con la
bienaventuranza mas alla de la vida” (Cornejo Polar 66). En este poema, no solamente
se aprecia el ansia de liberarse de “Estos trabajos tan mortificantes”, sino, ademas, de
alcanzar la anhelada correspondencia amorosa. La plenitud existencial que persigue el
yo poético se puede alcanzar de diversos modos, entre ellos: la liberacién del agobiante
trabajo, el alivio de la afliccién del hermano, el entorno arménico y no avasallante, la

correspondencia amorosa, etc.

En el poema “;Cuando sin ligaduras?, apreciamos, también, un deseo que

implica perseguir la libertad de ser:

(Cuéndo sin ligaduras finalmente,
bajo el sumo albedrio deleitoso,
de arriba abajo o viceversa libre,

de amurallado alcdzar mas alla,

 Ibid., pp. 227-228.
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y entre las ondas atin desconocidas?
Ni en ave ni pez ya

un atomo mudar,

sino en aire y en agua, y nada maés,
bajo sus fachas qué importa metido,

aunque sin piza sean ni un segundo.

Y en esas ligerisimas mil ondas
sueltamente a lo lejos para siempre,
como entre Orién y Tierra tan distante,
de kilo y litro y metro conteniendo
atroz infierno o insondable nada,

pues todo aquello sea

solo recuerdos vagos,

y en un punto visible a duras penas
alld alcanzar feliz el paso errante,

que ajeno fuera en este bajo mundo.

Del dia y de la noche libremente,

en donde cada sombra es pura luz,
eternamente en vela alli o sofiando,

u otra cosa, que igual serd por cierto,
disfrutando la rica vida nueva,

que henchida se presenta

como un Monte de Venus,

de lo nunca comido aca en el suelo,
por sofiar siempre en vano a cada rato

el deleite en los cielos encubierto.

Eso y no otro por una sola vez,

y a plenitud alla recuperando
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el acudtico, aéreo y campal tiempo
aca perdido entre los kilos mudos

y litros ciegos cojuelos metros,

que si en una y otra onda

de aire y agua mafana,

y pizcas de segundo, jsantos cielos!,
eterno fuego en ambas, no de lefio,

. . .. 12
mas sf de vida no vivida ahora'%.

En el poema anterior, se expresa nuevamente el deseo de plenitud existencial
asociado a la libertad: “bajo el sumo albedrio deleitoso”. La felicidad, que surge de la
realizacion personal, parece alcanzarse y perpetuarse mds alla de la existencia terrenal:
“y en un punto visible a duras penas/alla alcanzar feliz el paso errante,/que ajeno fuera
en este bajo mundo”. Cornejo Polar, en referencia a “;Cuando sin ligaduras...?”, sefala:
“texto en el que otra vez parecen confundirse la deseada felicidad terrenal con la

bienaventuranza después de la muerte” (66).

En lo concerniente a la manifestacion de los deseos del hablante poético, emerge
una figura trascendental en la poesia de Carlos Germén Belli: el Hada Cibernética. Elio
Vélez Marquina, sobre este personaje, sefiala: “(...) figura simbolica, cuyo nombre
acusa la filiacién entre el pasado literario y la modernidad a través de su manifestacion
cientifica (...)” (170). Siguiendo la misma linea, Cornejo Polar, al respecto, sefiala:
“Pienso que lo que llama la atencidn es precisamente la extrafieza de la denominacion
que, a su vez, descansa sin duda en su cardcter hibrido, ya que retine a un ser legendario
(Hada) con una invencién de los tiempos modernos (Cibernética)” (68). Por su parte,

Federico Schopf, sobre la naturaleza del Hada, indica: “Es claro que la composicion del

28 Ibid., pp. 222-223.
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hada cibernética resulta del montaje y recuerda, en este sentido, el procedimiento
vanguardista enunciado en 1918 por Pierre Reverdy (...): la aproximacion de dos o mas
elementos lo mas alejados posible en el tiempo o el espacio (...)” (34). Para Paul
Borgeson, la figura del Hada Cibernética entra, en el sistema simbdlico de la poesia
belliana, en la categoria de “interventores”, que se caracterizan por ser “(...) los que
sirven como nexos entre las polaridades de las otras agrupaciones (...) el ‘hada
cibernética’ suavizaria la labor del que los ‘duefios’ y ‘amos’ han esclavizado” (71). Por
lo tanto, es fundamental, para el d&nimo del hablante poético, la presencia de este
personaje; pues, “Ausente un interventor, por ejemplo, el poema comunicara la
desesperanza; su presencia activa sugiere la fe; su mera presencia (o ilusién) pasiva
como ideal irreal equivale al desengafio ante las promesas falsas y mitos de la vida”
(Borgeson 71). Este personaje, de naturaleza hibrida, entre la tradicién y la modernidad,
atiende los deseos del sujeto hablante y se erige como una entidad que puede propiciar
el ansiado cambio de su realidad. “Una personificacion de la ciencia que un dia ha de
librar al hombre de la esclavitud del trabajo, este personaje desempefia en su poesia el
papel del hada buena de los cuentos infantiles” (Higgins 111). Para Federico Schopf, en
principio: “El hada cibernética —que es la figura a la que el poeta béllico invoca en
busca de ayuda para superar su condicién indigente, incluso escatolégica en ambos
sentidos- compatibiliza su tradicional conexién con la magia y sus nuevas capacidades
de transformacion fundadas en la ciencia y en la tecnologia” (33). En este sentido, el
Hada Cibernética se postula como una entidad que otorgard beneficios al yo poético, a
partir del vinculo entre la magia y la tecnologia. “Para el poeta la liberacion
representada por el Hada Cibernética significa sobre todo la posibilidad de realizarse
como persona, ya que le proporciona la oportunidad de cultivar su vocacién poética y de

saciar su hambre de amor” (Higgins 65). No solamente el Hada Cibernética ha de librar
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al sujeto hablante de las fatigosas jornadas laborales, sino, ademads, ha de concederle la
posibilidad de instruirse en los artificios de la poesia y de encontrar la tan ansiada
correspondencia amorosa; lo cual, desembocaria en la realizacién personal del sujeto
hablante. “El hada (...) es una version del antiguo Fatum (Destino) de la tradicion
grecolatina; por lo tanto siempre remite a una instancia sobrenatural en la que el ser
humano puede proyectar sus deseos de acuerdo con las frustraciones de turno que el
siglo le depare” (Vélez 175). El hada, pues, encarna la posibilidad de liberaciéon y

realizacion del sujeto hablante:

Quizds haya que imaginar al hada cibernética también con el rostro janico que
preside a esta escritura: cuando mira hacia un lado, recibe la fuerza magica que,
retroalimentada por la tecnociencia, ejerce la justicia social y, al revés, cuando
mira hacia adelante se pertrecha con las fuerzas tecnoldgicas por venir que,
junto a la recarga madgica, podrian eventualmente —necesita creer el poeta-
operar la transformacion de la existencia humana en un ejercicio de libertad y
plenificacion (Schopf 34).

En el poema “Oh Hada Cibernética”, apreciamos la apelacion al Hada para que

pueda interceder por el sujeto hablante:

Oh Hada Cibernética

cuando hards que los huesos de mis manos
se muevan alegremente

para escribir al fin lo que yo desee

a la hora que me venga en gana

y los encajes de mis 6rganos secretos
tengan facciones sosegadas

en las dltimas horas del dia
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mientras la sangre circule como un balsamo a lo largo de

. 12
[mi cuerpo .

En el ejemplo anterior, el yo poético solicita la intervencién del Hada para que le
otorgue la majestuosidad que se requiere para poder practicar el arte de la poesia y lo
libere de todas sus ataduras: “para escribir al fin lo que yo desee/a la hora que me venga
en gana”. En este sentido, la libertad se erige como uno de los deseos mas solicitados

por el sujeto hablante para que pueda alcanzar la plenitud en su vida.

La misma necesidad de hallar la libertad para poder realizarse como ser humano,

se aprecia en el poema “jAbajo las lonjas!”:

jOh Hada Cibernétical,
cuando de un soplo asolaras las lonjas,
que cautivo me tienen,

y me libres al fin

para que yo entonces pueda
dedicarme a buscar una mujer
dulce como el azicar,

suave como la seda,

y comérmela en pedacitos,

y gritar después:

<<jabajo la lonja del aztcar,

Abajo la lonja de la seda!>>"",

¥ Ibid., p. 37.
B0 Ibid., p. 60.
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En el poema anterior, el hablante poético manifiesta su necesidad, su deseo de
quedar libre para que pueda aplicarse en otros menesteres de su interés: “y me libres al
fin/para que yo entonces pueda/dedicarme a buscar una mujer”. “La situacion alienada
por el trabajo a disgusto se presenta acd como impedimento para la bisqueda libre y
gozosa del amor” (Cornejo Polar 70). En este caso, el deseo del sujeto hablante gira en
torno a la libertad que le permitird encontrar la correspondencia amorosa. La peticién
que le hace al Hada Cibernética “(...) es para que acabe con la lonjas o mercados
(simbolizacion clara del orden capitalista) que lo tienen dominado y pueda asi dedicarse
a vivir a su gusto y con libertad” (Cornejo Polar 70). Por lo tanto, este personaje hibrido
se configura como una entidad llamada a socorrer y a redimir al sujeto hablante, para
que pueda al fin alcanzar la plenitud en su existencia. Este auxilio que se le solicita al
Hada Cibernética exige la abolicion de la situacion alienada que atormenta y frustra al
hablante poético, pues, de otro modo, no se podria acceder al benepldcito que otorga la
correspondencia de la amada. Haciendo referencia a su naturaleza, Cornejo Polar
sefala: “Es pues una deidad poderosa pero no actuante todavia sobre la existencia del

sujeto” (70).

Efectivamente, el Hada Cibernética es un personaje sobrenatural que cumple una
funciéon de intermediaria a favor del sujeto hablante; sin embargo, no tiene una
participacion activa para la realizacion de sus deseos, al menos en la primera gran etapa
de la poesia de Belli. Al respecto, Higgins sefiala: “Por lo tanto, si el Hada Cibernética
sirve de vehiculo para expresar los anhelos del poeta, como individuo y como miembro
de una colectividad, también insinta la frustraciéon de tales anhelos y de esta manera
destaca la triste condicion tanto del poeta como de la sociedad a la cual pertenece” (66).

Efectivamente, el Hada Cibernética se constituye como un medio que sirve para
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expresar los deseos mas intimos del hablante poético, pero, por su actitud pasiva, sirve,
también, para sugerir la frustracién que origina su inoperancia para la realizacién de
dichos deseos. Estamos, pues, ante la presencia de un personaje llamado a redimir de su
condicién al sujeto hablante; no obstante, “(...) el hada cibernética es otro Godot que
nunca llega, deja de ser un simbolo de liberacién y sirve més bien para poner de relieve
la frustracion del presente” (Higgins 112). Al respecto, Cornejo Polar sefiala: “El Hada
Cibernética esta vista siempre en el despliegue de una accion futura que se pide o se
espera, jamds (salvo en un caso) se la ve actuante. Por eso es que las menciones al Hada
Cibernética se confunden con la expresion de variados deseos: es ella la que los hara
posibles” (Cornejo Polar 69). Sobre el punto, Federico Schopf agrega: “Pero en los
poemas de Oh hada cibernética esta realizacion de la justicia terrena, que no ocurre, €s
todavia una esperanza, el correlato porvenir del deseo més urgente” (34). Como se dijo,
el Hada Cibernética, receptora de los anhelos del sujeto hablante, cumple un rol pasivo
frente a la realizacién de los mismos'™'. “Virtualmente situada entre el presente y el
futuro, la esperanza de su auxilio se instala en esta ambigua zona del tiempo, entre lo ya
real y lo todavia no existente, entre el deseo y la (im)posibilidad de su realizaciéon”

(Schopf 35).

En el libro ;Oh Hada Cibernética!, este personaje hibrido, que combina la
tradiciéon y la modernidad, tiene muchas mds apariciones que en todos los libros
restantes; sin embargo, como se dijo, tiene una participacion pasiva, pues nunca se la ve

actuando para la reivindicacion del sujeto hablante. Por ejemplo, en el poema “jPor

B! Todas las apariciones del Hada Cibernética estin dirigidas a recibir los deseos del yo poético. Es una

figura pasiva, salvo, nos dice Cornejo Polar, una sola vez: “En Por el monte abajo se da el tinico caso en
que el Hada Cibernética ya ha actuado, no es un poder virtual” (71). Esta excepcién que se da en el
poema “Robot sublunar” representa la Unica participacién activa del Hada Cibernética. Sin embargo, en
contra de lo que podria esperarse, “la Unica vez que la Cibernética ha actuado ha sido en favor no de un
humano sino de un robot (aunque, claro, podria aducirse que el robot es un ‘hijo’ de la Cibernética)”
(Cornejo Polar 72). Por lo tanto, queda expuesta, y quiza justificada, la frustracion del sujeto hablante,
ya que cuando al fin interviene su “benefactora” lo hace en contra de él.
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igual todos!”, se aprecia la invocacion al hada para que pueda liberar, al fin, al yo

poético:

jOh dulcisima, si bien atin ignota
cibernética diosa!,

preguntarte oso otra vez

casi ya sin aliento, si mi oscura cerviz cudn enlazada
al sauce endemoniado, de ocio ausente,
y la del mauritano pastor mustio,

desde inmemorial afno

a crudos cepos afiudada siempre,

algun dia liberaras al fin

para que juntamente

con el felice bético pastor,

buscar podemos,

no en suefios ya, sino del azar

en el florido fuero,

e 132
el perenne amoroso encendimiento .

En el poema anterior, el hablante poético le pide al hada, “atn ignota” que lo
libere al fin de los agobiantes “crudos cepos”, para procurarse, si es posible, “el perenne
amoroso encendimiento”. La plenitud existencial que busca alcanzar el sujeto hablante,
depende de la liberacion de su estado de alienacidn, y, por consecuencia, del gozo de la

correspondencia amorosa.

32 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 88.

142



Finalmente, en el poema “jOh Hada Cibernética!”, apreciamos la misma

situacion: el deseo de la liberacion del sujeto hablante para practicar una vida plena:

jOh Hada Cibernética!l, ya libranos
con tu eléctrico seso y casto antidoto,
de los oficios hérridos humanos,

que son como tizones infernales
encendidos de tiempo inmemorial
por el crudo secuaz de las hogueras;
amortigua, joh sefiora!, la presteza
con que el cierzo safiudo y tan frio
bate las nuevas aras, en el humo enhiestas,
de nuestro cuerpo ayer, cenizas hoy
que ni siquiera pizca gozo6 alguna,

de los amos no ingas privativo

el ocio del amor y la sapiencia .

En el poema anterior, se aprecia, lo que ya es una constante en lo referente a la
expresion de los deseo al Hada Cibernética, la necesidad de liberacién del subyugante
oficio que ejerce el sujeto hablante: “;Oh Hada Cibernética!, ya libranos/con tu eléctrico
seso y casto antidoto,/de los oficios horridos humanos”. Esta libertad que tanto desea el
hablante poético servira para cultivarse en las artes del saber y del amor. “En pocos
casos como en éste se explicitan los tres principales objetos del deseo del sujeto en la

poesia belliana: el ocio (la vida plena), el amor y la sabiduria” (Cornejo Polar 71).

3 Ibid., p. 84.
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En esta primera gran etapa, hemos visto a un sujeto hablante inconforme con su
situacion en la sociedad: es el mas avasallado de todos, es esclavo de un oficio mal
remunerado, no tiene los artificios suficientes para dedicarse a la poesia, carece de
sabiduria, no goza de la correspondencia amorosa; y todo se debe a que no tiene la
libertad para dedicarse de lleno a sus actividades predilectas; por el contrario, es esclavo
de un empleo que lo subyuga y no le permite realizarse como ser humano. De su
inconformismo, surge la necesidad de expresar su anhelo de cambio, a modo de
protesta, y dirige sus plegarias hacia el Hada Cibernética, deidad hibrida, que mezcla la

magia con la tecnologia, para encontrar redencion en el mundo.

En cambio, en la segunda gran etapa de su poesia, el hablante poético de Belli ha
experimentado un cambio radical. “La liberacion que tanto habia anhelado el poeta en
sus afos jovenes la festeja en el otofio de su vida al verse libre por fin de las zozobras de
la diaria lucha por la existencia” (Higgins 68). Por lo tanto, los temas que aparecen en
esta segunda gran etapa distan de la primera, ya que, mds bien, aluden a un hablante
poético satisfecho con su realidad. “Sobre todo, celebra el hecho de que por fin es duefio
de su propia vida, libre para realizarse como ser humano y escritor” (Higgins 68). En
este periodo, prima un estado de satisfaccién, y ya no de inconformismo como en la
primera gran etapa; por lo tanto, el tono que emplea el hablante poético serd ahora
celebratorio. En este sentido, el gran tema que ocupa a este periodo serd la realizacion
de los deseos. Desde El buen mudar, nombre que sugiere un cambio positivo de estado,
se percibe un nuevo dnimo en el hablante poético, comienza una nueva vida, en la cual,
se realizan plenamente los viejos deseos. Esto serd posible, en tanto haya conquistado la
posibilidad de su libre albedrio: “En efecto, a partir de ese momento comienza a tener

realizacion plena los viejos deseos: la sabiduria, la correspondencia amorosa (...) todo
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ello es posible porque, como condicién previa imprescindible, el hablante ha alcanzado

la posibilidad de decidir libremente sobre su vida (...)” (Cornejo Polar 79).

En el poema “El renacer”, por ejemplo, se puede apreciar ese estado de

beneplécito que ostenta el hablante poético:

Por el motivo de tu larga ausencia,
hora a hora de bien a mal pasaba,
como el sol en la nieve derretido

o el viento a ciegas en la espesa niebla,
y seca la esperanza

en esta region por entero ajena,

sin puntos cardinales

ni un lugar en los reinos del planeta,

y al no tenerte alli,

sin fuego, ni agua, ni aire me encontraba.

Mas de mal a bien vuelvo de repente

al conocer tu aviso y tus sefiales

que desde las antipodas me envias

entre las viejas ruinas de Occidente,

restituyendo asi

aquella lumbre que me iluminaba, aunque sigo ignorando
si es de la superficie de tus o0jos

o del fondo de tu alma,

el resplandor que de ti viene a mi.

Y de la cruda oscuridad confusa,
dia y noche ayer cuando ausente tu,

feliz vuelvo a la causa de la vida,
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respirando de nuevo todo el aire
a la par de los seres

que sobre la corteza ufanos nacen
al inicial suspiro;

y por ti el vital soplo se restaura
intacto para siempre

en uno y otro kilo, metro y litro.

Ya renacido tras la estéril hora,
como por la primera vez empiezo
a andar sobre la esférica corteza
juntamente a tus pasos codiciados
rumbo al pie del rosal,

en donde roble que soy yo ceiiido
por liana que eres tu,

extaticos no dos mas uno solo,

entre el cielo y el suelo,

por dentro entrafias con entrafias ambos.

Lo que comienzo ahora es el camino
en pos de la morada de la dicha,
como absoluto punto cardinal

que a la cima de la delicia guia

y ta alli finalmente,

y te miro y te palpo y te deseo,

que en carne y alma estas

por hado y por natura plenamente,
como idolo purisimo,

. 4 134
que desde su presencia al Edén paso ™.

B Ibid., pp. 314-315.
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En el poema anterior, se aprecia el nuevo estado del sujeto hablante, que deja
atras una larga estancia desfavorable, para ir “en pos de la morada de la dicha”. Este
cambio de fortuna en la vida del hablante poético, se debe, bdsicamente, a la posibilidad
de unién con la amada. La frustracion, el sentimiento de inferioridad que atormentaba al
yo poético, ademds de la imposibilidad de ser libre, debido al esclavizante y mal
remunerado trabajo que tenia, se debe a la carencia de amor, a la ausencia de la amada:
“Por el motivo de tu larga ausencia,/hora a hora de bien a mal pasaba”. En este caso, la
realizacién personal tan anhelada por el sujeto hablante se conquista con la
correspondencia amorosa. El buen mudar sefiala el trdnsito de un estado de
inconformismo a un estado de satisfaccion: “Lo que comienzo ahora es el camino”, dice

el hablante poético, hacia la felicidad.

2.4 TRADICION Y MODERNIDAD

En el apartado anterior, hemos revisado las diferentes lineas temadticas que
presenta la obra poética de Belli. Estas se relacionan directamente con las etapas de su
poesia; por lo tanto, los primeros temas versan sobre el inconformismo del sujeto
hablante, dada su condicién deplorable en la sociedad; mientras que en la segunda parte,
apreciamos un estado de satisfaccion del hablante poético, dado que ha logrado
conquistar progresivamente sus deseos mds intimos. En el presente apartado,
desarrollaremos la hipdtesis de esta investigacion, para lo cual revisaremos las
caracteristicas generales de la poesia de Carlos Germén Belli y su procedimiento formal

asociado a su contexto.
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La obra poética de Belli se caracteriza por estructurar un sistema estilistico que
descansa en las formas de la poesia cldsica castellana, y que tiene como objetivo
representar las vicisitudes de la realidad actual de nuestro entorno. “Precisamente, la
poesia de Carlos German Belli estd més all4 de las preceptivas y su aventura invalida las
escisiones de una poesia ‘realista’ y otra ‘imaginaria’ porque nace de una circunstancia
concreta dentro de una ambicion formal” (Ortega 128). Esa circunstancia concreta
refiere la realidad actual del sujeto hablante en un entorno que le es completamente
hostil y recorta sus posibilidades de realizarse plenamente como ser humano, y esta
situaciOn se expresa, a través del trabajo de recuperacion del vasto sistema formal de la
poesia tradicional castellana. James Higgins, al respecto, sefiala: “Carlos German Belli
desarroll6 un estilo sumamente original basado en el manejo de un discurso, derivado
de la poesia espafiola del Siglo de Oro, para referir una experiencia del siglo XX(...)”
(61). Sobre el punto, Julio Ortega sefiala: “Belli habla en un lenguaje que es confesional
(emotivo) y formalista (barroquizante) a la vez; un lenguaje tomado de los poetas del
Siglo de Oro pero desplazado de sus referentes sobreliterarios (...) para capturar e
imaginar la experiencia de la discordia presente” (129). Precisamente, en este
procedimiento de representar una experiencia contemporanea en los moldes formales de

la poesia clasica radica la originalidad del estilo de nuestro autor:

Belli no copia, sino que en su estilo utiliza el mecanismo de la imitatio o
imitacion compuesta (...) que consiste en tomar de varios autores y obras
distintas estilemas o ideas o frases o palabras que, convenientemente elaborados
e integrados dentro del discurso propio, dan como resultado la consecucién de
un estilo sélido y original, no ajeno ni copiado, sino muy personal (Garcia 217).

Sobre la originalidad de nuestro autor, James Higgins sefiala:
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La originalidad de Belli proviene de la cultivaciéon de un estilo personal que
conjuga elementos derivados de la poesia espafiola del Siglo de Oro —imagenes
clasicas; un vocabulario arcaizante; una sintaxis desconcertante caracterizada
por el hipérbaton y la elipsis; el empleo frecuente de epitetos reiterativos; una
predileccidn por el endecasilabo y el heptasilabo- y una temdtica, imigenes y un
1éxico modernos (87 — 88).

Roberto Paoli, sobre el retorno a las formas cldsicas por parte de Belli, sefiala:
“(...) €l lleva hasta las ultimas consecuencias esa recuperacion de lo clésico, ya que su
mundo es manifestacion de la radical divergencia y del choque entre la degradacion
humana en la sociedad contemporédnea y los extintos codigos literarios e hiperliterarios
que el poeta repone en actividad para comunicarla” (42). Por su parte, Federico Schopf,
sobre el ejercicio combinatorio que Carlos Germdn Belli, con majestuosidad, realiza en

su poesia, plantea:

Por cierto, esta combinacién o mezcla delata una disposicién selectiva —un
eclecticismo- que, por una parte, recoge materiales en los vastos y
suficientemente desordenados depositos de la historia, desprovistos en la
actualidad de evidencias o marcas teleoldgicas y, por otra, se abre el injerto, a
veces brutalmente expresivo por su contraste, de formas de la alta cultura con
formas y dichos populares (33).

En tal sentido, la obra poética de Belli se expresa a través de un lenguaje que
articula el universo lingiiistico de la poesia cldsica castellana con el universo lingiiistico

de la realidad contemporénea.

(...) Acude a la cancién petrarquista y a los tépicos y alegorias de tradicién
literaria hispanica renacentista y barroca para expresar la condicién del hombre
moderno que sufre arrojado entre las cosas (y que se encarna en la figura del
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peruano de clase media explotado) en un constante frotamiento con una lengua
doméstica y contemporanea (...) (Salazar 137).

Asimismo, aparte del registro contempordneo que se entremezcla con el lenguaje
de la poesia tradicional castellana, podemos encontrar en la obra de Carlos German
Belli otros registros que acompafian a su sistema expresivo. Sobre el punto, Ina Salazar,

sefiala que existe:

A disposicién de Belli un gran almacén lingiiistico de materiales y sustancias
diferentes que él acerca, mezcla, combina haciendo surgir precipitados de la
lengua viva limefia, la anatémico-fisioldgica, la técnico-moderna, la econdémica-
administrativa, la pastoril-arcddica en una suerte de probetas que son la cancién
petrarquista, la sextina, el endecasilabo y el heptasilabo (...) (145).

Roberto Paoli, refiriéndose a los diferentes registros que se mezclan con los

elementos lingiiisticos de la poesia cldsica y contemporanea, sefiala:

Con esos dos léxicos en oposicion diametral se amalgan otros 1éxicos
especializados (...) como el anatémico-fisiolégico (bolo, glandula, cordén
umbilical, subcutdneo, pubis, etc.), el alimenticio (las albondigas, la tortilla, el
filete, el solomillo, los huevos escalfados, etc.), el econdmico-administrativo
(salario, fisco, amanuense, decreto, montepio, etc.) (...), los elementos
coloquiales peruanos o generales o hasta inventados (por quitame esas pajas,
descuajaringdndome, hasta las cachas, mal mi grado, de acd para aculld, a
tutiplén, etc.) (46-47).

En sintesis, podemos notar que, basicamente, Carlos German Belli retorna a los
recipientes de las formas cldsicas de la poesia castellana para poder representar su
experiencia contempordnea. En su produccién poética, acontece un amalgamiento de

diferentes registros especializados como el administrativo, el fisioldgico, entre otros,
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aparte del clasico y del contempordneo, asi también como el uso del lenguaje coloquial;

los cuales se entremezclan para edificar su vasto repertorio expresivo.

El edificio formal de la obra poética de Belli, que descansa sobre los cimientos
de las formulas clasicas de la poesia italiana y del Siglo de Oro'®, sirve de molde para
reproducir una experiencia contemporanea. Este retorno hacia las formas tradicionales
de la poesia clasica tiene un efecto revelador. Nuestro autor recupera estas formas
celebradas de la tradicion y las emplea, como estructura de su sistema expresivo, para
manifestar sus emociones contemporaneas. Al respecto, nos dice Cornejo Polar: “Parece
casi innecesario decir que cuando se habla del uso, por parte de Belli, de la cancion
petrarquista o de la sextina que inventara Arnaut Daniel, no se estd aludiendo a un
parecido temadtico sino al aprovechamiento de la estructura formal de este tipo de
composiciones” (89). Sobre el punto, Gonzalez Vigil sefiala: “Hijo del siglo XX,
imprime —quiéralo o no- un sello contemporaneo a los sonetos, canciones, sextinas, etc.
de otrora (...) El recipiente —la apariencia- es la forma cultista, mientras que el espiritu
—la esencia del mensaje- es la sensibilidad contemporanea” (197). Para James Higgins:
“Las bases de ese discurso son un lenguaje arcaizante, una métrica clasica e imagenes y
figuras retdricas caracteristicas de la poesia espaiiola del Siglo de Oro, los cuales sirven
para crear una version moderna del mundo pastoril de Garcilaso de la Vega y otros
poetas espanoles de los siglos XVI y XVII” (62). Este procedimiento de recuperar los

formatos poéticos tradicionales obedece a una necesidad de manifestar el

135 . . . s . L. .
Belli, para estructurar su sistema expresivo, recupera, bdsicamente, las formas de la poesia italiana,

como en el caso de la sextina, el soneto, la cancién petrarquista, entre otras; asi como las formas poéticas
que utilizaron los autores del Siglo de Oro. “De todos estos poetas, Belli eligi6 como modelos a los poetas
manieristas (segunda mitad del XVI: Fernando de Herrera, Francisco de la Torre, Francisco de Rioja,
Francisco de, Juan de Arguijo, Fray Luis de Ledn, San Juan de la Cruz) y a los barrocos como Luis
Carrillo y Sotomayor, Pedro Soto de Rojas, Francisco de Quevedo, Lope de Vega o Luis de Géngora
(...)” (Garcia 216). Cabe mencionar, que la poesia del Siglo de Oro, recupera a su vez, las formas de la
poesia italiana y las desarrollan, adaptandolas a su contexto.
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inconformismo del sujeto hablante frente a una realidad hostil que no le permite

desarrollarse a plenitud. En este sentido:

El empleo en estos poemas del aparato retérico de los Siglos de Oro, como
sustento significante respecto al estado actual de la sociedad, tendria como uno
de sus efectos el ya mencionado contraste brutal entre estas formas de la poesia
cortesana y la representacion del ser humano en la sociedad de nuestros dias (...)
(Schopf 35).

El efecto que se produce es impactante. Queda expuesta la miserable situacion
del sujeto hablante al confrontarse su realidad con el contexto que sugiere el aparato
formal clasico. “Mientras los pastores de Garcilaso podian darse el lujo de lamentar las
penas del amor, el pastor peruano se lamenta a un nivel mucho més bdasico, quejandose
de las dificultades de subsistir en un medio inhdspito, y en este sentido el mundo
pastoril de Belli viene a ser un simbolo poético de un Pert atrasado” (Higgins 62).

Sobre el punto, Roberto Paoli agrega:

Considérese la condicién del amante desdefiado que es ejemplar del cédigo
petrarquista. Pero Santillana, Boscdn, Garcilaso, se complacen en su condicién
de vasallaje amoroso, pues encuentran una justificaciéon en los valores de la
sociedad caballeresca-cortesana, mientras Belli —y no hace falta decir que no me
refiero al Belli empirico, sino a su proyeccién poética-, quien pertenece a una
sociedad frustrada y machista como son todas las sociedades actuales, percibe el
rechazo de la mujer como algo que lo pone en una condicién de inferioridad
psicoldgica y social (50).

Las dificultades que experimentan los hablantes poéticos del Siglo de Oro no
parecen hacer mella en sus espiritus; por el contrario, encuentran cierta satisfaccion. En
cambio, el sujeto hablante de Belli, ante las contrariedades que le ofrece su entorno, se
desmorona animicamente, al punto de considerarse como el mds inferior de todos los
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seres humanos. “(...) esta dolorosa certeza de ser inferior o estar en situacion de
menoscabo se alimenta de la reiteracion incesante de experiencias negativas (...)”
(Cornejo Polar 27). En este sentido, representar a Lima como una ‘Bética no bella’,
precisamente tiene ese proposito de manifestar el contraste entre dos realidades

opuestas:

Como simbolo poético, Bética funciona a dos niveles. Al evocar la antigua
Andalucia, el beatus ille de los poetas del Siglo de Oro, representa un ideal,
siendo un compendio de los deseos del poeta, de sus suefios de libertad y
realizacion personal, pero en Ultima instancia sirve para subrayar por contraste
su frustracién y las imperfecciones del mundo en que vive (Higgins 64).

Definitivamente, existe un desajuste, un contraste entre las formas, que sugieren
armonia, equilibrio, perfeccién, y la esencia del mensaje, que es caotico. “Una
sensibilidad justamente desintegradora, cadtica, opuesta a la plasmacién de formas

rigurosas y perfectas” (Gonzalez Vigil 197).

Este procedimiento muestra claramente la intencién de Carlos German Belli de
reformular, de reactualizar las formas tradicionales de la poesia del Siglo de Oro, con la
finalidad de expresar la realidad actual, y hacer mds impactante el contraste entre la
armonia de la época clésica y el caos de la época contemporanea. La resemantizacion,
en palabras de Roberto Paoli, opera a un nivel de reformulacién de los moldes clasico
de la poesia castellana. En este sentido, “(...) conforme ocurre en su personalisimo
sistema expresivo, todo lo aprendido se halla sometido a un re-elaboracién radical, al
fusionarse con el polo expresivo audazmente contemporaneo (...)” (Gonzélez Vigil 93).
En este proceso de reformulacion, Belli trata de buscar la contraparte contemporanea de

topicos celebrados por la poesia del Siglo de Oro. Enrique Lihn, al respecto, nos dice:
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“El acd o el mds acd, por oposicién al cielo —‘el etéreo claustro’- es lo que acota
insistentemente el poeta. Un lugar constituido como el negativo del Locus amoenus, el
lugar ameno, tépico paradisiaco del Siglo de Oro; el suyo es el lugar desde donde todas
las aspiraciones a la plenitud (...) se frustran (...)” (208). Sobre el punto, Christine
Legault, sefala: “Frente al Locus horribilis de su circunstancia, Belli también opone el
Locus Amoenus pastoril, claramente anhelado y nunca conseguido, como proyeccién de
su nostalgia del orden y de la serenidad de la edad de Oro” (35). Efectivamente, el
‘Locus amoenus’, en este caso, es pervertido por el elemento contemporaneo, y su
mensaje ya no sugiere una estabilidad, una calma, un ambiente armdénico, sino, por el
contrario, una realidad cadtica. En este sentido, la reformulacién, la reactualizacién de
las formas clasicas implica un deseo de retorno a ese ambito arménico y pacifico, lo
cual se torna una tarea imposible; por ende, el sujeto hablante manifiesta su frustracion.

Sobre la resemantizacién, Roberto Paoli, sefiala:

(...) vemos en ella una tentativa de redimir la condicion insignificante, andénima,
depresiva y alienada del hombre por medio de la poetizacion (...) Sin embargo,
lo que pasa es que la poetizacion ya no puede ser, a la altura histérica de Belli
que es la de nuestro tiempo, un modo de heroizacién y sublimacién tradicional.
Se logra, en cambio, una mixtura agria, estridente, aunque milagrosamente
coherente, aunque disimulada en las formas cerradas de la métrica cldsica; una
mixtura corrosiva que alcanza, sin ningin patetismo, efectos de tragica ironia”
(48).

La tragica ironia consiste, pues, en darse cuenta, el hablante, de la imposibilidad
de volver a ese universo arménico que nos sugiere las formas de la poesia clésica.
“Muchos poemas de Belli son, por tanto, pequefias representaciones con disfraces, en
que el traje de otros tiempos le sirve al poeta no sélo para desplazarse en otro tiempo-

lugar-situacién, sino sobre todo para hacer ver la imposibilidad de esa operacion,
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provocando la ironia y la puesta de relieve de la radical diferencia” (Paoli 49). Las
formas y motivos clésicos le sirven, al sujeto hablante, como medio de evasion de la
realidad, y de manifestacion de su deseo de cambio. No obstante, este retorno,
precisamente, solo evidencia la imposibilidad de hacerlo; por lo tanto, la trdgica ironia
que plantea Paoli. Para José Miguel Oviedo, esta tentativa de vuelta hacia la armonia
que sugieren las formas clésica solo crea un efecto de parodia: “Es precisamente la
incongruencia entre el alto grado de formalizacion de ese lenguaje, lleno de ecos y
préstamos prestigiosos, y las alusiones prosaicas y feroces al mundo contemporaneo
(...) lo que crea el efecto ironico de pastiche y parodia, que distingue a este poeta de los
otros” (183). No obstante, Eugenio Montejo, sefala lo contrario: “No ha sido este el
caso de Belli, pues nada maés lejos de su propdsito que la burla deliberada. No es una
intencion de mofa o sarcasmo la que lo lleva a acercarse a determinados modos liricos
que provienen de Petrarca, Gongora, Herrera, Medrano (...)” (25). En la misma linea
que Montejo, Paoli argumenta: “Al contrario, la ironia no suprime una puadica pero
honda nostalgia del universo al que remiten los codigos petrarquista y pastoril: el locus
amoenus de la poesia clasica; el gusto horaciano de la soledad tan arraigada en la poesia
hispanica” (48). Es decir, la hazafia de retornar hacia las formas y motivos cldsicos no
pasa por una actitud parddica, sino, mds bien, un anhelo nostalgico por parte del poeta.
“Es indudable que hay una tentativa, aunque se de papel, pero al fin y al cabo, a su
manera, consolatoria, de recuperar un ambito que tiene ya la perfeccion de los mitos”
(Paoli 48). Inclusive, para Augusto Tamayo Vargas, el yo poético encuentra su
redencion a través de la manipulacion del lenguaje de la poesia castellana tradicional:
“El alambicamiento de las palabras y las frases, por consiguiente, es resultante de su
manifiesta angustia (...) de un ofrecimiento doloroso de la condicion de un hombre de

clase media de una sociedad como la nuestra, que encuentra el camino de su redencién
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en el manejo de un lenguaje exquisito contenido en un ritmo particular” (212). En la
misma linea que Tamayo Vargas, James Higgins agrega: “Esta insistencia hiperbolica
en el horror de su situacion se explica por el hecho de que Belli concibe la poesia como
una especie de catarsis personal, un medio de purificarse de la humillacién y la angustia
que la vida le causa” (88-89). No obstante, el sujeto hablante, en su primera gran etapa,
al menos, es victima, pues, de esta trdgica ironia, que no hace mds que poner en

evidencia la insoportable realidad contemporanea. En este sentido, Paoli sefiala:

El clasicismo, lejos de ocultar, descubre a nuestro presente histérico que actia
como una apremiante limitacién, la cual pone en apuros los cédigos resucitados
por la operacién belliana. La dificultad no deriva del clamoroso desuso de los
mismos, sino del rechinante ludimiento que resulta de la aplicacién de un
sistema verbal cldsico a la condicién existencial y social moderna. Y Belli pone
en evidencia ese roce, esa desagradable friccién, también para hacer ver cuin
infructuoso resulta tratar de dignificar un mundo que ya no tiene salidas hacia
ambitos ideales, hacia felices arcadias perdidas” (51).

La reformulacién, la reactualizaciéon que Belli realiza de las formas y motivos
clasicos de la poesia italiana y del Siglo de Oro, conducen, en palabras de Paoli, a una
resemantizacion, que busca representar el cadtico universo contempordneo en los
moldes de la poesia tradicional, lo cual evidencia un contraste impactante entre la
armonia, la serenidad del universo clésico y el desequilibrio, el caos que sugiere la
realidad actual. A través de este procedimiento, nuestro autor nos muestra la nostalgia y
el anhelo del sujeto hablante por regresar a aquellas épocas de oro, y evadir su
contempordneo medio esclavizante y avasallador; ademds de la comprobaciéon de

. . .. 1
reconocer como imposible de materializarse este deseo'*°.

¢ Cabe recordar que en la segunda gran etapa de Belli, los deseos mds intimos de su hablante poético

encuentran una progresiva y satisfactoria realizacion.
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CAPITULO 3
ESTUDIO DE CASOS

En el capitulo anterior, se ha realizado una revision panoramica de la Generacién
del 50, a la cual pertenecié nuestro autor, atendiendo a los planos social, cultural,
politico, entre otros; con el propdsito de comprender como se vincula su horizonte
contextual con su quehacer poético. Asimismo, se ha rastreado, junto con la critica, las
etapas de la produccion poética de Belli, con la finalidad de presentar una periodizacion
de su poesia que converja con las lineas temdticas que se ha revisado de su obra.
Finalmente, se ha desarrollado la hipdtesis de esta investigacion, que plantea la
reformulacion, la reactualizacion de las formas clasicas con el fin de presentar una
mirada critica de la realidad contempordnea. En el presente capitulo, aplicaremos el
andlisis ritmico a la poesia de Carlos Germéan Belli, y en especial a su libro Canciones y
otros poemas. Para este fin, emplearemos el libro que reune su poesia completa: Los

137
versos sueltos ™.

3.1 PRIMEROS ATISBOS RITMICOS EN LA POESIA DE CARLOS
GERMAN BELLIL.

En el presente apartado, analizaremos, siguiendo la periodizacion planteada por
Jorge Cornejo Polar, la primera etapa, de marcada influencia surrealista, de la poesia de
Belli con el propdsito de hallar los primeros indicios que nos revelen el manejo de

ciertos elementos del ritmo de la poesia tradicional castellana.

B7 Carlos Germdn Belli. Los versos juntos 1946 — 2008. Poesia completa. Sevilla, Biblioteca Sibila —

Fundacién BBV A de poesia en espaiiol, 2008.



En primer lugar, analizaremos ritmicamente el poema de Belli que abre Los

versos sueltos: “Poema”. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

Nuestro amor no estd en nuestros respectivos
y castos genitales, nuestro amor

tampoco en nuestra boca, ni en las manos:
todo nuestro amor gudrdase con palpito

bajo la sangre pura de los ojos.

Mi amor, tu amor esperan que la muerte

se robe los huesos, el diente, la una,

esperan que en el valle solamente

tus 0jos y mis 0jos queden juntos,

mirdndose ya fuera de sus orbitas,

P 138
mas bien como dos astros, como uno

En primer lugar, debemos sefialar que el poema anteriormente consignado, para
su respectivo andlisis ritmico, se le conoce como verso suelto, y pertenece al tipo de
poemas no estroficos. Este tipo de poema se caracteriza por presentar una secuencia de
versos, generalmente, endecasilabos que se articulan no a través de la rima. Asimismo,
se puede agregar que este poema representa una serie continua isométrica, debido que
todos sus versos, de arte mayor'>’, son de igual medida sildbica: endecasilabos. Al ser
un poema isométrico, el axis ritmico se configura en todos los eslabones melddicos en
posicion diez. Ademds, este verso suelto estd compuesto por una serie continua y

uniforme de endecasilabos, los cuales presentan diferencias en sus estructuras. Por

138 2 . .

Carlos German Belli. Op. Cit., p. 13.
139 2 1: . L.

Los versos de arte mayor abarcan los eslabones melddicos a partir de silabas ritmicas en adelante; en
cambio, los versos de arte menor, de dos silabas ritmicas hasta ocho silabas ritmicas.
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ejemplo, los versos cinco y nueve presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y
sus silabas ritmicas, ambas son once; es decir, el computo sildbico no presenta mayor
dificultad, debido a que estos eslabones melddicos no presentan fendmenos métricos,
como la sinalefa, por ejemplo. En cambio, los versos restantes si presentan nucleos
espiratorios extraléxicos o sinaléficos. El primer verso, que es el de mayor extension,
presenta catorce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas; pues, en su estructura
versal, presenta nucleos espiratorios de tipo sinaléfico hasta en tres ocasiones (0-a; 0-€;
a-e) y ocho nucleos espiratorios de tipo silabico. El segundo verso consta de once
silabas fonéticas que, aparentemente, coinciden con las once silabas ritmicas; no
obstante, este eslabon melddico tiene presencia de nucleo espiratorio de tipo sinaléfico
(0-a), lo cual deberia reducir en una silaba el resultado final del conteo; sin embargo, al
terminar el verso en palabra aguda, se le agrega una silaba al final, lo cual no permite la
desestabilizacion de la armonia estréfica, puesto que se cuentan once silabas ritmicas.
El tercer verso consta de trece silabas fonéticas y solamente once silabas ritmicas,
debido a que presenta dos ntcleos espiratorios de tipo sinaléfico (o-e; i-e) y nueve
nicleos espiratorios de tipo sildbico. El cuarto verso consta, también, trece silabas
fonéticas y once silabas ritmicas, pero con la particularidad de que solo presenta un
nucleo espiratorio extraléxico (0-a); no obstante, la terminacién en palabra esdrdjula
hace que se le reste una silaba al cémputo final, lo cual genera las once silabas ritmicas.
El sexto verso consta de trece silabas fonéticas y once silabas ritmicas, ya que presenta
dos nucleos espiratorios de tipo sildbico (i-a; u-a). El séptimo y octavo versos constan
de doce silabas fonéticas y once silabas ritmicas. En este caso, cada uno presenta un
nucleo espiratorio de tipo sinaléfico (séptimo verso: a-u; octavo verso: e-e). El décimo
verso estd compuesto por doce silabas fonéticas y once silabas ritmicas. En este caso

particular, solo se contabilizan nicleos espiratorios de tipo sildbico; sin embargo, la
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terminacion en palabra esdrdjula hace que se reste una silaba al computo final, de este
modo se evita romper la estabilidad expresiva del verso. El décimo primer verso
presenta once silabas fonéticas que se corresponden con las once silabas ritmicas de la
serie de endecasilabos. A pesar de que presenta un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico
este no se toma en cuenta y se prefiere el hiato, debido a que se da en una vocal en
posicién de axis ritmico'*’. Teniendo en cuenta que el tiempo cadencial de cada eslabén
melddico se presenta a partir del dltimo, y mas importante, acento del verso, y, ademads,
es siempre inacentuado, debido a ser una inflexion distensiva (o descenso de la
intensidad en el eslabon); en el poema consignado se puede apreciar que, al ser la
terminacion en palabra grave la forma mds usual y aceptada en castellano, los versos
uno, tres, cinco, seis, siete, ocho, nueve y once, poseen tiempos cadenciales formados
por un sola silaba. El segundo verso, en cambio, estd formado sin articulacion sildbica,
al terminar en palabra aguda; por lo tanto, se lo debe acomodar a la norma general de
acentuacion ritmica agregidndole una silaba mds al computo final. En el caso del
décimo verso, ocurre un fendmeno similar: al terminar en palabra esdrdjula, su tiempo
cadencial estd formado por dos silabas; por lo tanto, para acomodarlo a la norma general

de acentuacion ritmica es necesario restarle una silaba al coémputo final.

En lo que concierne al ritmo de intensidad, en el poema consignado, se puede
apreciar que la acentuacion del décimo nicleo espiratorio sildbico es constante y
uniforme; por lo tanto, en ella se configura el acento estréfico o axis ritmico, que es de
marcado signo par. Ademads, de este acento fundamental, el verso posee otros acentos
que constituyen la expresividad del eslabén melddico. Asi, en el poema, se pueden

apreciar los versos de estructura monorritmica, compuestos de acentos secundarios que

140 . . Zet : . o . . g
A diferencia del sétimo verso, que es necesario tomar en cuenta el nicleo fonico de tipo sinaléfico para

que el cémputo sildbico mantenga su regularidad; en este caso, se prefiere el hiato por la misma razén.
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coinciden con el axis ritmico en paricidad o imparicidad: en el segundo verso, por
ejemplo, los acentos se distribuyen de manera uniforme, en coincidencia con el eje
ritmico, ya que todos se ubican en posicién par: acentuacion en segunda silaba (cas), en
sexta silaba (ta), en octava silaba (nues), ademas del axis ritmico ubicado en la décima
silaba (mor). Caso andlogo se puede apreciar en el noveno verso, donde los acentos
también son de signo par: segunda silaba (0), sexta silaba (0), octava silaba (que), v,
finalmente, el axis ritmico en décima silaba (jun). Del mismo modo, aunque con un
acento secundario menos, el octavo verso presenta estructura monorritmica: acentuacion
en segunda silaba (pe), en sexta silaba (va), ademds de la cumbre tonal que recae en
décima silaba. Situacidén andloga ocurre en el décimo verso: acentuacion en segunda
silaba (rdn), en sexta silaba (fue), ademds del axis ritmico que recae en décima silaba
(6r). Del mismo modo, aunque con un acento secundarios mds, el tercer verso presenta
estructura monorritmica: acentuacion en segunda silaba (po), en cuarta silaba (nues), en
sexta silaba (bo), ademds de la cumbre tonal que recae en décima silaba. Situacion
andloga sucede en el sexto verso: acentuacion en segunda silaba (mor), en cuarta silaba
(mor), en sexta silaba (pe), y, finalmente, la cumbre tonal en décima silaba (muer). Caso
andlogo ocurre en el quinto verso: acentuacién en cuarta silaba (san), en sexta silaba
(pu), ademads del axis ritmico que se posiciona en décima silaba (o). Los eslabones
melddicos restantes son de estructura polirritmica. Por ejemplo, el séptimo verso esta
compuesto por dos acentos secundarios de signo par, coincidentes con el axis ritmico; y
un acento de signo impar. En este caso, a pesar de que los acentos no comparten el
mismo signo, yambico o trocaico, el poema no pierde expresividad, debido a que se
respeta la alternancia de silabas acentuadas e inacentuadas. En este verso, la acentuacién
en segunda silaba (ro) y la acentuacién en octava silaba (dien), comparten la misma

paricidad que la cumbre tonal, que se posiciona en décima silaba (a-u), es decir, son
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acentos ritmicos; en cambio, el acento en quinta silaba se configura como acento
extrarritmico; a pesar de ser de diferente naturaleza que el axis, no rompe con la
armonia del poema, pues respeta la alternancia acentuada/desacentuada. Situacién
andloga sucede en el décimo primer verso: acentuacion en sexta silaba (as), en octava
silaba (co), acentos que coinciden con el signo ydmbico de la cumbre tonal ubicada en
la décima silaba, es decir, se configuran como acentos ritmicos; en cambio, el acento en
primera silaba (mds) y en tercera silaba (co), se configuran como acentos
extrarritimicos. En el primer verso, la acentuacion en primera silaba (nues) y la
acentuacion en tercera silaba (mor) configuran acentos extrarritmicos, por ser de signo
trocaico, diferente al de la cumbre tonal; en cambio, la acentuacion en quinta silaba (t4-
en), de signo trocaico, y la acentuacion en sexta silaba (nues), de signo ydmbico, igual
que el de la cumbre tonal, que recae en décima silaba (ti), configuran un caso de
acentuacion antirritmica. Caso analogo sucede en el cuarto verso: la acentuacion en
primera silaba (to) y la acentuaciéon en tercera silaba (nues) configuran acentos
extrarritmicos; en cambio, la acentuacién en la quinta silaba (mor), de signo trocaico, y
la acentuacién en sexta silaba (gudr), de signo ydmbico, configuran un caso de
acentuacién antirritmica. En sendos casos, se puede emplear el recurso de la
desacentuacion ritmica secundaria, fenémeno que consiste, en aras de la expresividad
poética, de quitarle tonicidad a una silaba gramaticalmente acentuada, con el fin de
conservar el esquema acentual uniforme, dentro de la diversidad de cada verso, del
poema. En este caso particular, en ambos versos, la quinta silaba desacentia, ya que:
“Al encontrarse asi dos silabas tonicas en contacto, una por motivacion gramatical y la
otra por motivacién gramatical y ritmica, suele desacentuarse parcialmente la primera
(desacentuacion ritmica secundaria)” (Paraiso 83). Ademds, en este verso, el axis

ritmico, como el de todo el poema, se configura en décima silaba (pél). En el verso
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suelto propuesto, se aprecia la gran diversidad, en cuanto a intensidad, de la poesia

castellana.

En lo que concierne al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Si bien es cierto, en algunas terminaciones
versales coinciden algunos fonemas vocdlicos (i-o/ o / a-o / a-i-0), no se puede sefialar
estrictamente que Belli, en este caso, emplee la rima como elemento constituyente del
ritmo del poema. No obstante, cabe mencionar, hecho que comprobaremos a lo largo de
nuestro andlisis, que Belli emplea, en algunos casos, la rima asonante para la
construccién expresiva de su produccién poética, y en la mayoria, simplemente,

prescinde de ella.

En el caso del ritmo de tono, se cumple en el poema el maximo de altura tonal,
que coincide bédsicamente con el axis ritmico, lo cual le otorga un papel principal en la
estructura ritmica, ya que determina el ritmo principal del poema. En lo concerniente a
las pausas, se evidencia solamente las pausas versales, que definen los limites de los

eslabones melddicos; el poema no presenta pausas internas.

El poema, asentado en las formas clésicas de la poesia castellana, expresa, por
ende, un clima armonioso que se proyecta en una realidad que desea el sujeto hablante;
por lo tanto, su deseo estd fundado en la esperanza de otro lugar y tiempo propicios, ya
que en la experiencia contemporanea no es posible que se concrete: “Mi amor, tu amor
esperan que la muerte/se robe los huesos, el diente, la ufia/esperan que en el valle
solamente/tus ojos y mis 0jos queden juntos,/mirdndose ya fuera de sus Orbitas,/mas
bien como dos astros, como uno”. El deseo del sujeto hablante se ve con posibilidad de
materializarse solo a partir de la muerte, es decir, cuando ya no se esté en un mundo

cadtico como el nuestro. Definitivamente, se produce un choque entre la armonia que
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sugieren las formas estréficas castellanas tradicionales, que Belli recupera, y la realidad

contempordnea del sujeto hablante.

A continuacion, analizaremos el poema “Poema”, que pertenece al primer

poemario de Belli: Poemas. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

Duro rigor de la pradera helada

que a vida mia toca y la destroza,

al alma hurtando en cada instante tierno
nuestro calor, jay!, nuestra lumbre hermosa.
(Qué caminante con su yema alada

o qué mujer sutil tocara el cuerno
delante del invierno,

transfigurando todo

al mds luciente modo?

iOh la divina orden que al crudo atado
rauda deshace por ser tan amado!,

,por qué no llega en esta noche fria,
hasta este férreo prado,

, .. . oldl
ddndonos siquiera una alegria?

En primer lugar, es necesario mencionar que el poema anteriormente consignado
se le conoce como silva, una estructura poética de tipo no estréfica que mezcla versos
de once silabas con versos de siete silabas, a gusto del autor. En este caso, se trata de
una silva de tono grave, ya que predominan los endecasilabos sobre los heptasilabos. La

silva propuesta tiene una estructura heterométrica, en términos de Isabel Paraiso, u

141 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 15.
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homeométrica, en términos de Rafael de Balbin, ya que combina eslabones melddicos
de diferentes unidades cuantitativas: once versos endecasilabos y cuatro versos
heptasilabos; por lo tanto, en el poema el axis ritmico se configura de forma desigual.
Cabe mencionar, ademads, que todos los eslabones melddicos presentan terminacion en
palabra grave, que es la mds usual, lo cual evita aumentar o restar una silaba al cémputo
final de cada verso; es decir, los tiempos cadenciales de los eslabones son totalmente
uniformes y estdn formados por una sola silaba. Cada eslabon melddico presenta una

estructura métrica distinta:

Los versos siete, ocho y nueve presentan coincidencias entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas, en todos los casos son siete; es decir, la contabilidad
sildbica no presenta mayor dificultad, debido a que estos eslabones melddicos no
presentan fendmenos métricos como los nicleos fénicos de tipo sinaléfico, por ejemplo.
Del mismo modo, el décimo primer verso también presenta igualdad entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas, en este caso once. En cambio, los versos restantes si
aceptan formaciones de sinalefas. En primer lugar, los que ostentan en su estructura un
nicleo espiratorio sinaléfico. El primer verso, por ejemplo, presenta doce silabas
fonéticas y solo once silabas ritmicas, pues en su estructura se produce la formacién de
un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico (a-he), lo cual reduce en una silaba fonética su
computo sildbico, y origina las once silabas ritmicas. Caso andlogo sucede en el cuarto
verso, este consta, en su estructura, con once silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas, lo cual indica que hay formacién de un nicleo espiratorio de tipo sinaléfico (e-
he); por lo tanto, este eslabon melédico cuenta, ademds, con diez silabas de tipo
sildbico. El quinto verso presenta la misma situacion: doce silabas fonéticas, pero solo

once silabas ritmicas. En este caso, hay presencia de un nicleo espiratorio de tipo
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sinaléfico (a-a); por lo tanto, a la sinalefa, en el conteo, se le agrega los diez nticleos
espiratorios de tipo sildbico restantes. Caso andlogo ocurre en el sexto verso, su
estructura estd conformada por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
para que esto ocurra, es necesario que se haya formado un ntcleo espiratorio de tipo
sinaléfico (4 — e). El décimo segundo verso consta de doce silabas fonéticas y solamente
once silabas ritmicas, esto se debe a que, en su estructura, presenta un nicleo espiratorio
extraléxico (a-e) y diez nucleos espiratorios de tipo sildbico. Finalmente, el décimo
cuarto verso estd conformado, también, por doce silabas fonéticas y solo once silabas
ritmicas, esto obedece a que este eslabon melddico presenta en su estructura una
sinalefa (a-a), ademdas de los diez nucleos espiratorios de tipo sildbico. En lo que
concierne a los eslabones melodicos que tienen dos sinalefas en su estructura tenemos al
segundo verso que estd conformado por trece silabas fonéticas mas solo once silabas
ritmicas, debido a que hay presencia de dos nucleos fonicos de tipo espiratorio (e-a; a-
y), lo cual origina, ademds, nueve ntcleos sildbicos. En el verso décimo tercero, hay
presencia de nueve silabas fonéticas y solo siete silabas ritmicas, esto se debe a que se
forman, en su estructura, un nicleo espiratorio de tipo sinaléfico (a-e) y una sinéresis'**
(e-0), los cuales se completan con cinco nucleos sildbicos. En los casos restantes, los
eslabones melddicos se conforman con tres sinalefas: el tercer verso, por ejemplo, esta
compuesto por catorce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas, ya que posee en su
estructura versal tres sinalefas (a-hu; o-e; a-1), ademds de los ocho ntcleos espiratorios
de tipo sildbico. Finalmente, el décimo verso consta de catorce silabas fonéticas y solo
once silabas ritmicas, debido a que hay presencia de tres ntcleos espiratorios de tipo
sinaléfico (a-o; e-a; 0-a), que se completa con los ocho nicleos de tipo sildbico. Esto en

cuanto a la estructura métrica del poema.

142 ., . . . L. . . .y
La sinéresis es una licencia métrica muy parecida a la sinalefa; pero en este caso, la unién de dos

vocales se da dentro de una palabra.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que la silva propuesta nos
plantea la ubicacién de la cumbre tonal en posiciones diferentes. Por lo tanto, se aprecia
que en diez eslabones melddicos, el axis se configura en décima posicion, mientras que
en cuatro de ellos, el axis se ubica en séptima silaba; no obstante, no se pierde
expresividad, ya que la cumbre tonal conserva su signo ydmbico. Ademds, de este
acento fundamental, el verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se pueden apreciar los versos que presentan estructura monorritmica,
conformados por acentos secundarios que coinciden con el axis ritmico, en este caso, en
paricidad. En el séptimo verso, por ejemplo, la cumbre tonal recae en sexta silaba (vier),
y el acento secundario se conforma en coincidencia con el eje ritmico, ya que se ubica
en posicion par: acentuacidon en segunda silaba (lan). En el octavo verso, la cumbre
tonal, también, recae en sexta silaba (to), y el acento secundario se ubica en posicion
andloga al axis: acentuaciéon en cuarta silaba (ran). Situacién andloga ocurre en el
décimo tercer verso, donde, ademds de la cumbre tonal en sexta silaba (pra), el acento
secundario de signo ydmbico se ubica en cuarta posicion (fé). En el noveno ocurre una
situacion similar: la cumbre tonal recae, como en los otros casos, en sexta silaba, pero
este eslabon melddico presenta dos acentos secundarios: acentuacion en segunda silaba
(més) y en cuarta silaba (mo). Esto para los heptasilabos. Para los endecasilabos se dan
los siguientes casos: en el segundo verso, la cumbre tonal recae en la décima silaba
(tro), y los acentos secundarios se distribuyen uniformemente, en coincidencia con el
axis ritmico, ya que se ubican en posicién par: acentuacién en segunda silaba (vi), en
cuarta silaba (mi) y en sexta silaba (to). Situacién andloga sucede en el tercer verso,

donde el axis ritmico se ubica en décima posicion (tier), ademds de los acentos
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secundarios de signo par: acentuacidn en segunda silaba (al), en cuarta silaba (tan), en
sexta silaba (ca) y en octava silaba (tan). Finalmente, en el décimo segundo verso,
ademds de la cumbre tonal en décima posicion (fri), el eslabén melddico presenta los
siguientes acentos secundarios, de signo par: acentuacion en segunda silaba (qué), en

cuarta silaba (lle), en sexta silaba (es) y en octava silaba (no).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica: por ejemplo, el
primer verso estd conformado por dos acentos ritmicos, que coinciden en paricidad con
la cumbre tonal, que se ubica en décima posicioén (la), y un acento extrarritmico, de
signo trocaico. Los acentos ritmicos, de signo ydmbico, se ubican en cuarta silaba (gor)
y en octava silaba (de), mientras que el acento extrarritmico, de signo trocaico, se
ubican en primera silaba (du). A pesar de no compartir, entre sus acentos, el criterio de
paricidad o imparicidad impuesto por la cumbre tonal, este eslabén melddico no pierde
expresividad ritmica, debido a que guarda el principio fundamental de alternancia de
silabas acentuadas e inacentuadas. Situacion andloga se da en el cuarto verso:
acentuacion en cuarta silaba (lor), en sexta silaba (nues), en octava silaba (lum), acentos
que coinciden con el signo ydmbico de la cumbre tonal, ubicada en la décima silaba
(mo), es decir, se configuran como acentos ritmicos; en cambio, el acento en primera
silaba (nues), de signo trocaico, se configura como acento extrarritmico. En el quinto
verso, que tiene como cumbre tonal la décima silaba (la), se presentan dos acentos de
signo yambico, que se configuran como ritmicos: acentuacién en cuarta silaba (nan) y
en octava silaba (ye); y un acento que se configura como extrarritmico, por ser de signo
trocaico: acentuacién en primera silaba (qué). Situacién andloga ocurre en el décimo
primer verso: acentuacion en cuarta silaba (ha), de marcado signo ydmbico que coincide

con la cumbre tonal ubicada en décima posicién (ma), por lo que se configura como
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acento ritmico; en cambio, la acentuacién en primera silaba (rau), de signo trocaico, se
configura como acento extrarritmico. Finalmente, en el décimo cuarto verso, se aprecian
tres acentos de diferente naturaleza que la cumbre tonal, ubicada en décima silaba (gri):
acentuacioén en primera silaba (dan), en quinta silaba (quie) y en séptima silaba (u).
Como se puede apreciar, todos los casos de eslabones melddicos de estructura
polirritmica no pierden expresividad, ya que conservan el principio de alternancia de las

silabas ténicas.

Los versos sexto y octavo, representan un caso particular dentro del poema.
Existe presencia de acentuacion antirritmica. Incluso, en el sexto verso, la presencia de
este acento, en novena silaba (rd-el), se convierte en una seria amenaza para la
expresividad del poema, ya que estd junto a la cumbre tonal, ubicada en décima silaba
(cuer). En este caso, se aplica el recurso de desacentuaciéon ritmica secundaria a la
novena silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia poética. Debido a que los
acentos que complementan el verso son de signo par: acentuacién en segunda silaba
(qué), en cuarta silaba (jer) y en sexta silaba (til), y aplicando el recurso de la
desacentuacion, este eslabon melddico pasa a tener estructura monorritmica. En el
décimo verso, la cumbre tonal recae sobre la silaba diez (ta). Los acentos ritmicos, de
signo par, igual que el axis, se ubican en octava posicidn (cru) y en cuarta posicion (vi).
Precisamente, el acento, de signo trocaico, de corte distinto al axis, al estar ubicado al
lado de otra silaba acentuada, de signo par, produce la presencia de acentuacién
antirritmica. En este sentido, para conservar la armonia y la expresividad poéticas, se
puede recurrir al artificio de desacentuacion ritmica secundaria; por lo tanto, el eslabon

melddico pasaria a tener estructura monorritmica.
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En lo que concierne al ritmo de timbre, se puede apreciar que en el poema si se
conserva este principio ritmico de expresividad. El segundo y el cuarto versos riman de
forma consonante (/oza; /osa). Ademads, desde el sexto verso hasta el décimo primer
verso, se produce una rima pareada, ya que los versos riman con el que les sigue (/erno,
/erno; /odo, /odo; /ado, /ado). Finalmente, la alternancia de las rimas en los eslabones
melddicos décimo segundo y décimo cuarto (/fa, /ia). Asimismo, cabe mencionar, que
los eslabones melddicos que quedan sueltos, riman con versos del poema: por ejemplo,
el tercer verso rima con el sexto (/erno, /erno) y el verso décimo tercero coincide, de
forma consondntica, en su terminacion con el pareado del décimo primero y décimo
segundo versos (/ado, /ado). Como se puede apreciar, las rimas son de tipo total y tienen

una estructura uniforme a lo largo del poema.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba, coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol fundamental en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

A nivel semadntico, la silva propuesta presenta a un sujeto hablante, en primer
lugar, manifestando su suerte adversa, su mala fortuna en esta vida: “Duro rigor de la
pradera helada/que a vida mia toca y la destroza,/al alma hurtando en cada instante
tierno/nuestro calor, jay!, nuestra lumbre hermosa”. Es evidente, en estos versos, el
contraste que existe entre el contexto, la realidad “de la pradera helada”, con una
connotacion estrictamente dura, rigida; con el “calor”, con la “lumbre hermosa”, del

sujeto hablante, que representaria un estado de tranquilidad, armonia, que, sin embargo,
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se ve interrumpido por el “rigor” de la realidad. Expresado el problema, la situacion
adversa, el yo poético manifiesta su deseo de cambio: “;Qué caminante con su yema
alada/o qué mujer sutil tocard el cuerno/delante del invierno,/transfigurando todo/ al
mads luciente modo?”. Es evidente la necesidad que muestra el hablante poético por
cambiar su situacién actual, donde es avasallado por su medio; y, por lo tanto, mermado
en su ser. “(...) este férreo prado” se ha convertido en un cepo que no permite que el
sujeto hablante se realice como ser humano, que llegue a la plenitud. Por ende, es
necesario que alguien pueda darnos “(...) siquiera una alegria”. En este sentido, se
produce un choque entre la armonia, la estabilidad que proyecta las formas tradicionales
que Belli asume para su quehacer poético, en este caso particular la silva, con su cadtica
situacion en el mundo, en su medio. Por lo tanto, el mas luciente modo, al que aspira el
hablante poético, como contraparte de su cadtica y desfavorable presencia en la
realidad, si tendria concordancia con la armonia, con la estabilidad y el equilibrio que
precisa la silva. Es evidente, entonces, el desbarajuste suscitado entre la forma y el

fondo, entre lo seméntico y lo expresivo.

A continuacion analizaremos “Poema” del libro Poemas. Lo transcribimos para

su mejor apreciacion:

Si de tantos yo s6lo hubiera angustia,
yo solo frente a casas clausuradas,
sufrir por todos, flébil en los campos,
a la zaga del rio, entre los tuertos.

Si de mi s6lo muerte se evadiera,
s6lo yo me quedara insatisfecho,

en medio de los parques cabizbajos,
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. . 143
solo yo, Adan postrero agonizando .

El anterior poema consignado es una forma no estréfica: el verso suelto. Como
se dijo, es una sucesiéon de versos endecasilabos, que se articulan prescindiendo de la
rima. Este poema tiene una estructura isométrica, debido a que todos sus eslabones
melddicos, de arte mayor, tienen la misma medida: once silabas. Asimismo, este verso
suelto estd compuesto por una serie continua y uniforme de ocho versos endecasilabos;
por lo cual, la cumbre tonal se ubica, sin excepcion, en décima posicion, en todos los
eslabones. Ademds, al ser una forma poética castellana, presenta una diversidad

expresiva en su estructura.

Por ejemplo, los versos tres y siete presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas; por lo tanto, en este caso el computo sildbico no
presenta mayores dificultades, ya que no existen fendmenos métricos. En cambio, en la
estructura de los versos restantes si existen, por ejemplo, nucleos espiratorios
sinaléficos. El segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas, pues en su estructura existe la formacién de un nicleo espiratorio de tipo
sinaléfico (e-a), lo cual reduce en una silaba fonética su contabilidad, y origina las once
silabas ritmicas. Situacién andloga se produce en los eslabones cuatro, cinco y seis;
todos ellos comparten la formaciéon de sinalefas en su estructura: cuarto verso (i-o),
quinto verso (e-e) y sexto verso (a-i). Diferente situacién ocurre en el primer eslabon
melddico, ya que este se conforma por trece silabas fonéticas, pero once silabas
ritmicas. En este caso, este verso recibe en su estructura la formacioén de dos sinalefas:

(o-hu) y (a-a). Caso andlogo se presenta en el octavo eslabén melddico: trece silabas

%3 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 16.
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fonéticas y solo once silabas ritmicas. En este caso, se conforman en la estructura

versal, dos ntcleos espiratorios sinaléficos (0-a) y (0-a).

Cabe mencionar, ademds, que todos los eslabones melddicos presentan
terminacion en palabra grave, que es la mds usual; por lo tanto, los tiempos cadenciales

se conforman solo con una silaba.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que el verso suelto
propuesto nos plantea la ubicacion de la cumbre tonal en igual posicion en todos sus
eslabones melddicos: en décima silaba. Esto se debe a su condicion de poema
isométrico. Ademas, de este acento fundamental, cada verso posee otros acentos que

constituyen y complementan su expresividad.

Asi, nos encontramos ante los versos que presentan estructura monorritmica; s
decir, los acentos secundarios poseen el mismo signo, en este caso yambico, que la
cumbre tonal. Por ejemplo, en el segundo verso, ademds del axis ritmico posicionado en
silaba diez (ra), de signo ydmbico, los acentos restantes se ubican también en posicion
par: acentuacioén en segunda silaba (so), en cuarta silaba (fren) y en sexta silaba (ca).
Caso andlogo sucede en el tercer verso, donde el axis ritmico se posiciona en la décima
silaba (cam); los acentos secundarios coinciden en paricidad con la cumbre tonal:
acentuacion en segunda silaba (frir), en cuarta silaba (to) y en sexta silaba (fl€). En el
séptimo verso, aunque con una minima diferencia, se presenta la misma situacion:
acentuacion en segunda silaba (me) y en sexta silaba (par); acentos secundarios que
coinciden con la cumbre tonal, ubicada en décima posicién (ba), en paricidad.
Finalmente, en el octavo verso, con una minima diferencia con el caso anterior, presenta

esta estructura: acentuaciéon en cuarta silaba (ddn) y en sexta silaba (tre); acentos
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secundarios que coinciden con el axis ritmico, ubicado en silaba diez (zan), en

paricidad.

Los eslabones restantes presentan una estructura polirritmica: por ejemplo, el
primer verso presenta dos acentos secundarios que coinciden en paricidad con la
cumbre tonal posicionada en silaba diez (gus): acentuacién en sexta silaba (s6) y en
octava silaba (bie); ademds, presenta acentuacidon en posicién impar: en tercera silaba
(tan), que se configura como un acento extrarritmico. No obstante, el verso no pierde en
expresividad, debido a que se conserva el principio fundamental de alternancia de
silabas acentuadas y desacentuadas. Situacién andloga ocurre en el cuarto verso:
acentuacion en sexta silaba (rf) que comparte el cardcter de paricidad del axis ritmico,
ubicado en décima silaba (tuer); en cambio, el acento en tercera silaba (za), de signo
trocaico, se configura como acento extrarritmico. De igual forma, no es motivo de
pérdida de expresividad versal, ya que se conserva el principio de alternancia.
Finalmente, el sexto verso estd conformado por un acento de signo par, ubicado en sexta
silaba (da), que coincide en paricidad con la cumbre tonal, ubicada, a su vez, en décima
posicion (fe); y por un acento en primera silaba (s6), de signo trocaico, que se configura

como extrarritmico.

El quinto verso manifiesta una situacion particular. En su estructura se presenta
un caso de acentuacién antirritmica, lo cual significa una merma en la expresividad del
verso; por lo tanto, se debe recurrir a la desacentuacion ritmica secundaria, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. Este eslabon melddico estd compuesto por
dos silabas acentuadas en posicion par: cuarta (so) y sexta (muer), que comparten el
criterio de paricidad con la cumbre tonal, ubicada en décima posicion (die). La tercera

silaba acentuada, de signo trocaico, al ubicarse al lado de la cuarta silaba produce,
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precisamente, la acentuacién antirritmica; por lo cual, se debe desacentuar. De este

modo, el quinto verso pasa a tener estructura monorritmica.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Solo los versos siete y ocho presentan rima
asonante, pues solo coincide en los fonemas vocdlicos: (/a-0; /a-0); mas no en los
consondnticos (/j-s; /nd). Por lo tanto, la rima, en la estructura de este poema, no tiene

un papel preponderante para su conformacion.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la silaba diez, coincidiendo con el eje ritmico del poema; por lo tanto,
asume un papel preponderante en la estructura expresiva, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

A nivel semadntico, el verso suelto nos presenta a un sujeto hablante que asume
una posiciéon de martir, al adoptar el dolor humano: “sufrir por todos, flébil en los
campos”. La voz poética se considera portadora de la carga que implica el sufrimiento
colectivo pasmado en su solo ser, mermado, y con un hondo sentimiento de
inferioridad. Asimismo, se repite, en este poema, un tépico muy comun en la poética
belliana: el de la postergacion. Por ejemplo, dird el hablante poético: “a la zaga del rio,
entre los tuertos”. Otro tema, evidente en este poema, es el de la soledad: “en medio de
los parques cabizbajos,/solo yo, Adan postrero agonizando”. La voz poética entiende su
posicion de ser el ser mds inferior del mundo, tanto asi que le corresponde, y lo asume,
quedarse solo sufriendo por todos. Definitivamente, este sentimiento de inferioridad, de

postergacion, produce un evidente choque con la armonia que quiere proyectar el poema
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a través de la armonia que toma de las formas cldsicas de la poesia castellana. La
situacion cadtica, agobiante del sujeto hablante contrasta con el equilibrio, la armonia
del verso suelto. Se produce, de este modo, un desbarajuste entre forma y fondo, que es

muy bien aprovechado por la poética belliana, para enriquecimiento de la misma.

A continuacién, analizaremos el poema “Variaciones para mi hermano Alfonso”,
del libro Poemas, uno de los mas importantes de esta primera etapa, y que, ademads,
presenta ciertas particularidades que daremos cuenta. Lo transcribimos para su mejor

apreciacion:

1

(casi soneto)

Para tu mudanza, ;donde habra un suelo
de claro polvo y calido recodo,
en que tus breves pies con tierno modo

equilibren la sangre de tu cuerpo?

O para tu vuelo, ;cuando habra un viento
que llegue a tu costado como un soplo
y te traslade de uno a otro polo,

pasando el edificio, el valle, el cielo?
Pues estds como dura ostra fijo,

sin que nadie te llame y te descorra

el plumaje del ave, hermano mio.
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(Por qué no llega la luz hasta el umbral
de tus huesos para que tus pies corran

por primera vez sobre el propio mar?

2
(Vigilia)

Los caminos de los alrededores

no han tocado la punta de sus pies.

La amorosa pobladora de al lado

lo va dejando a la zaga del orbe.

Su cuerpo no conoce el espacio

porque nunca lo ha ayudado el viento.

3a

A la usanza de los tiempos
en que el caballo de mar
se cimbreaba

entre una corriente helada
y una tibia,

ay mi hermano

siempre lejos,

sin pisar

el territorio de cal,

sin mudanza

entre reflejos de cuellos
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de palomas.

Pero la verde legumbre
y las aves

con sus alas,

bajardn a enriquecer
algin dia

las entranas de sus pies,
cuando llegue

a su ruta,

con pedales sensoriales,

la hora de la revuelta.

3b

A similitud de los manantiales
que brotan de repente

de la roca mas dura

en medio del ozono del viento,
la revuelta te daré facultades
para hablar,

escribir

y andar sobre las nubes,

mds una chispa de hulla a la mirada.

4

(fonemas)

178



Al ras del suelo
bebé gamba abokarié

nifio gamba ibirik{

Gid uomo gamba abokord

con batones troc troc

Nella mattina gamba abokarié
nella notte gamba abokor6
nella mattina electrec

trec treec treeec

nella notte electroc

144
troc trooc troooc

“Variaciones para mi hermano Alfonso” presenta una division en cuatro partes
bien establecidas y delimitadas, la cual resulta trascendental para comprender el
recorrido del poema y su intencidon comunicativa. Analizaremos ritmicamente parte por

parte para un mejor entendimiento del poema.

En primer lugar, la parte uno, que lleva como titulo “casi soneto”, presenta,

. Lo . . 14
efectivamente, la estructura de esta forma estréfica italiana'*. Todo el poema
manifiesta una estructura isométrica de endecasilabos, propia del soneto, salvo por el

décimo segundo eslabon melddico, que se conforma por trece silabas fonéticas y solo

" Ibid., pp. 21-22-23.

> El soneto es una forma poética italiana, de origen medieval, pero que fue muy difundida en el
Renacimiento, el Barroco y el Modernismo. Su estructura se compone de catorce versos, divididos en dos
cuartetos y dos tercetos. Generalmente, presenta rima consonante abrazada, en los dos cuartetos, y libre
en los dos tercetos, segun el criterio de cada poeta. Basicamente, el soneto era “Empleado entre los siglos
XIII y XVII para cantar el amor cortés (...)” (Paraiso 331). Ademas, “Los cuartetos plantean una
situacion o un problema, y los tercetos la comentan o lo resuelven” (Paraiso 329).

179



doce silabas ritmicas; por lo cual, se origina un poema de tipo heterométrico. Rompe
con la uniformidad expresiva del soneto, que descansa en la regular sucesion de los
versos endecasilabos. En este sentido, se podria entender que esta estrofa se intitule
“casi soneto”. La cumbre tonal descansa en silaba diez, salvo en el caso mencionado,
donde el axis ritmico se ubica en la décimo primera ubicacion (bral). Ademas, el poema

presenta una diversidad expresiva en su estructura.

En lo referente a la métrica, se aprecia la diversidad caracteristica de las formas
clasicas. Por ejemplo, los versos tres, cuatro, cinco, décimo tercero y décimo cuarto
presentan coincidencias entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas, en todos los
casos son once; es decir, la contabilidad sildbica no presenta mayor dificultad para la
conformacién de los endecasilabos de los versos. No obstante, cabe mencionar que para
que el noveno eslabon melddico se conforme de once silabas es necesario aplicar un
hiato (a/0). Asimismo, en el caso del eslabén décimo cuarto, al terminar en aguda, se ve
aumento su computo en una silaba; no obstante, la sinalefa hace posible, como licencia
métrica, que se reste la silaba anteriormente aumentada; lo cual hace posible que sigan
siendo once silabas ritmicas. En cambio, los versos restantes si aceptan, en su
estructura, formaciones de nicleos espiratorios sinaléficos. Por ejemplo, el segundo
eslabon melddico se conforma por doce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas;
debido a que se forma una sinalefa en su estructura: (o-y). Asimismo, el décimo verso
estd conformado por doce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas, ya que admite,
en su estructura la formacién de un nicleo espiratorio de tipo sinaléfico: (e-y). Del
mismo modo, el décimo primer verso se compone de doce silabas fonéticas y solo once
silabas ritmicas, esto se debe a que en su estructura se erige una sinalefa: (e-he). El

primer verso estd conformado por trece silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas, ya
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que en su estructura admite la formacién de dos niucleos espiratorios de tipo sinaléfico
(e-ha) y (4-u). Asimismo, el quinto verso presenta trece silabas fonéticas y solo once
silabas ritmicas, esto se debe a que acepta en su estructura se forman dos sinalefas: (o-
ha) y (4-un). Caso analogo ocurre con el sexto verso, este estd compuesto por trece
silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas, ya que admite dos sinalefas en su
estructura: (e-0) y (o-u). El séptimo verso, estd conformado por trece silabas y solo once
silabas ritmicas. En este caso, se admite en la estructura de este eslabon melddico dos
nucleos espiratorios sinaléficos: (e-0) y (o-a). Ademads, presenta un hiato (a-o),
necesario para conservar la estructura melddica del verso. El octavo verso estad
compuesto por catorce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas, esto se debe a que
en su estructura se admite tres sinalefas: (o-e), (0-e¢) y (e-e). Finalmente, el décimo
segundo verso, que es el que rompe la uniformidad del poema, presenta doce silabas
fonéticas y doce silabas ritmicas. Ademads, al computo sildbico se le aumenta una silaba,
ya que tiene terminacion aguda (bral); lo que queda compensado con una sinalefa: (a-e).
En relacién a los tiempos cadenciales, casi todos los versos presentan uno solo, dado
que terminan en palabra grave, salvo el caso de los eslabones décimo segundo y décimo
cuarto que no presentan ninguna silaba en su tiempo cadencial, ya que terminan en

palabra aguda.

En lo que se refiere al ritmo de intensidad, se observa que el soneto propuesto
nos plantea la ubicacién de la cumbre tonal en décima posicidn, salvo en el décimo
segundo verso que lo presenta en la décimo primera silaba. Por lo tanto, se configura un
poema de tipo heterométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada verso posee

otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.
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En primer lugar, encontramos los versos que presentan estructura monorritmica;
es decir, todos los acentos secundarios poseen el mismo signo, en este caso yambico, de
la cumbre tonal. Por ejemplo, el segundo verso, ademds del axis ritmico posicionado en
silaba diez (co), de signo ydmbico, los acentos restantes se ubican también en posicién
par: acentuacidn en segunda silaba (cla), en cuarta silaba (pol) y en sexta silaba (cd).
Caso andlogo sucede en el tercer verso, donde el axis ritmico se posiciona en la décima
silaba (mo); los acentos secundarios coinciden en paricidad con la cumbre tonal:
acentuacion en segunda silaba (bre), en octava silaba (tier). Asimismo, en el sexto verso
la cumbre tonal se ubica en décima silaba (so); y los acentos secundarios presentan el
mismo signo yambico que el axis ritmico: acentuacion en segunda silaba (pa), en sexta
silaba (ta) y en octava silaba (co). Del mismo modo, en el séptimo verso, donde la
cumbre tonal recae en décima posicién (po), los acentos secundarios son de signo par:
acentuacion en cuarta silaba (la), en sexta silaba (de-u) y en octava silaba (o).
Finalmente, en el octavo verso, donde el axis ritmico se ubica en décima posicion (cie),
los acentos secundarios son de signo yambico: acentuacion en segunda silaba (san), en

sexta silaba (fi) y en octava silaba (va).

Los eslabones melddicos restantes presentan una estructura polirritmica: por
ejemplo, el cuarto verso presenta un acento secundario que coincide en paricidad con la
cumbre tonal posicionada en silaba diez (cuer): acentuaciéon en sexta silaba (san);
ademds, presenta acentuacion en posicién impar: en tercera silaba (li), que se configura
como un acento extrarritmico. No obstante, el verso no pierde en expresividad, debido a
que se conserva el principio fundamental de alternancia de silabas acentuadas y
desacentuadas. Situacién andloga ocurre en el décimo verso: acentuacion en sexta silaba

(lla) que comparte el caracter de paricidad del axis ritmico, ubicado en décima silaba
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(co); en cambio, el acento en tercera silaba (na), de signo trocaico, se configura como un
acento extrarritmico. De igual forma, no es motivo de pérdida de expresividad versal, ya
que se conserva el principio de alternancia. Del mismo modo, el décimo primer verso
presenta dos acentos secundarios que coinciden en paricidad con la cumbre tonal
posicionada en silaba diez (mi): acentuacion en sexta silaba (a) y en octava silaba (ma);
ademds, presenta acentuaciéon en posicion impar: en tercera silaba (ma), que se
configura como un acento extrarritmico. No obstante, no es motivo de pérdida de
expresividad versal, ya que se conserva el principio de alternancia. Asimismo, en el
décimo tercer verso se pueden observar dos acentos extrarritmicos, de signo trocaico:
acentuacion en tercera silaba (hue) y en quinta silaba (pa); que no coinciden con la
cumbre tonal, posicionada en décima silaba (co). Sin embargo, el verso no pierde
expresividad, dado que se respeta el principio de alternancia acentual. Finalmente, el
décimo cuarto verso estd conformado por dos acentos de signo yambico, ubicados en
sexta silaba (so) y en octava silaba (pro), que coinciden en paricidad con la cumbre
tonal, ubicada, a su vez, en décima posicién (mar); y por un acento en tercera silaba
(me), de signo trocaico, que se configura como extrarritmico, y conserva la expresividad

versal, al respetar el principio de alternancia.

Los versos primero, quinto, noveno y décimo segundo representan un caso
particular dentro del poema. Evidencian acentuacion antirritmica. En el caso del noveno
eslabon melddico, ademés de la cumbre tonal, posicionada en décima silaba (fi), el
Verso presenta tres acentos ritmicos: cuarta silaba (co), sexta silaba (du) y octava silaba
(0s); y un acento secundario de signo trocaico (tds), ubicado al lado de un acento de
signo yambico; por lo tanto, se origina acentuacién antirritmica. No obstante, el

fendmeno de desacentuacién ritmica secundaria, aplicado a la tercera silaba, nos
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permite evitar cualquier desajuste de la armonia poética, generando un verso de
estructura monorritmica. Los versos primero y quinto presentan una seria amenaza para
la expresividad del poema, dado que hay contigiiidad entre un acento secundario y la
cumbre tonal. En el caso del primer eslabén, la acentuacién es de marcado signo
trocaico, contrario al axis ritmico, ubicado en décima posicién (sue): primera silaba
(pa), quinta silaba (dan), séptima silaba (d6n) y novena silaba (brda-u). Como se puede
apreciar, la sucesion de acentos es un peligro para la armonia y expresividad del poema,
mads aun si el acento implicado es el principal; por lo tanto, se procede a aplicar a la
novena silaba el principio de desacentuacion ritmica secundaria, para evitar cualquier
desajuste en la estructura acentual del verso. En el caso del quinto verso, los acentos
secundarios se distribuyen de la siguiente manera: en segunda silaba (pa), en quinta
silaba (vue), en séptima silaba (cudn) y en novena silaba (brd-u). En este caso, al
ubicarse la cumbre tonal en décima posicién (bien), produce, junto al acento, de corte
trocaico, en novena silaba, acentuacion antirritmica; por lo cual, es necesario aplicar el
principio de desacentuacién ritmica secundaria, para garantizar la expresividad del

VErso.

Finalmente, el décimo segundo verso presenta una estructura polirritmica. En
este caso, al ubicarse la cumbre tonal en la silaba once (bral), hace que los otros acentos,
de signo par, sean contrarios al ritmo principal del verso: acentuacién en segunda silaba

(qué), en cuarta silaba (lle) y en octava silaba (has).

En lo referente al ritmo de timbre, la seccion casi soneto conserva la estructura
rimante de la forma poética italiana. No obstante, reemplaza en ciertos momentos la
rima total por la vocal. Al respecto, Nick Hill sefiala: “La rima, en cambio, se aproxima

a la consonancia, pero su mezcla con la asonancia (ABBA CDDC EFE GHG)
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representa una ligera desviacion” (43). En el primer cuarteto, por ejemplo, se aprecia la
distribucién abrazada de la rima: el primer verso coincide vocalicamente con el cuarto
verso (/e-o; /e-0), mas no consondnticamente (/1; /rp). Por su parte, el segundo verso
coincide tanto consondntica como vocalicamente con el tercer verso: (fodo; /odo). El
segundo cuartero presenta una situacién andloga: el primer verso coincide
vocalicamente con el cuarto verso (/e-0; /e-0), mas no consonanticamente (/nt; /1).
Asimismo, el segundo y el tercer versos presentan rima parcial vocdlica (/oplo; /olo).
Los dos ultimos tercetos cumplen una disposicién rimante clésica de los sonetos: EFE
GFG. El primer verso del primer terceto rima, vocalicamente, con el tercer verso del
mismo (/ijo; /io). El segundo verso del primer terceto rima, vocdlicamente, con el
segundo verso del segundo terceto (/orra; /orran). Y, finalmente, el primer verso del

segundo terceto rima, vocdlicamente, con el tercer verso del mismo terceto (/al; /ar).

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal recae
sobre la silaba diez, coincidiendo con el eje ritmico del poema, salvo en el décimo
segundo verso, donde la altura tonal se ubica en posicién décimo primera. En lo que
refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales, que definen los limites de los

eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta pausas internas.

A nivel semantico, “casi soneto” trata sobre la discapacidad de su hermano.
“Las estrofas, salvo el primer terceto, que sirve como piedra de toque (<<como dura
ostra fija>>), son un cuestionario dirigido a la condicion invélida de Alfonso (...)” (Hill
43). Este apartado representa una manifestacion absoluta del deseo del sujeto hablante,
que expresa su anhelo de que cambie esta situacion angustiante. “De todas formas, el
hablante pide que se configuren un tiempo, un lugar y una razon, ahora inexistentes”

(Hill 43). Las interrogantes que plantea el sujeto hablante tienen que ver con el deseo de
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una respuesta que pueda cambiar la condicion de Alfonso: “Para tu mudanza, ;donde
habrd un suelo/de claro polvo y cdlido recodo,/en que tus breves pies con tierno
modo/equilibren la sangre de tu cuerpo?” o “Para tu vuelo, ;cuando habrd un viento/que
llegue a tu costado como un soplo/y te traslade de uno a otro polo,/pasando el edificio,
el valle, el cielo?” El yo poético se duele de la situacion de Alfonso, se siente afectado,
mermado en su dnimo. El primer terceto es la manifestacion realista de la condicién de
su hermano: “Pues estds como dura ostra fijo,/sin que nadie te llame y te descorra/el
plumaje del ave, hermano mio . La fijacion al suelo y el auxilio que jamas llega para el
hermano, representan la realidad de Alfonso. No obstante, “En la figura el ave que
pervive como una esperanza atrapada en la dureza de la ostra, podemos ver la
posibilidad de un milagro, tipico de los cuentos de hadas, donde una muestra de afecto
(beso) ejerce una liberacion” (Hill 45). En este sentido, se sugiere la plasmacion de
algun alivio futuro, de ser posible. Nick Hill, sobre el dltimo terceto, donde se retoma la

intencién de los dos cuartetos, afirma:

Al lado de esto, no obstante, el terceto reafirma la condicion invalida del
hermano, y en consecuencia resume el ferviente deseo de un futuro mejor para
Alfonso, deseo que atraviesa el poema entero. Si hay aqui un avance, ha de
radicar en la posible alusién a Cristo, que prefigura una intervencién divina.
Pero no hay una aclaracién en cuanto a la manera en que se producird la deseada
intervencidn, es decir, no sabemos por el texto si el alivio para le hermano
tendrd lugar en el mds alld, después de la muerte, o en un tiempo real y
circundante, ahora o en el futuro (47).

El deseo, definitivamente, sugiere la necesidad de cambio de la condicién de
Alfonso; por lo tanto, esta angustiante realidad se revertird solo por la via de la
extincién fisica o por alguna intervencion magica o divina. Con referencia a la

resolucidon que encarnan los tercetos de un soneto, este no “(...) produce la conclusion
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brillante que se espera. Quiza sea esa la razén por la cual es casi soneto. El poeta rearma
el cuestionario continuando con el tono del comienzo, un retorno intrinseco a la

. 146
necesidad de consuelo”

(Hill 45). La angustia del sujeto hablante, el caos que
representa la alteracion de la normalidad, haciendo referencia a la invalidez de Alfonso,
contrasta con el equilibrio, la armonia formales del “casi soneto”. Se produce, de este

modo, un desbarajuste, un choque entre la forma y el fondo, que es muy bien

aprovechado por Belli, para el enriquecimiento de su poesia.

El segundo apartado, que lleva como titulo “Vigilia”, presenta una estructura
conformada por tres pares de endecasilabos. Por lo tanto, es una seccidén isométrica. El
axis ritmico se ubica en la décima posicién en todos los versos, lo cual genera cierta
expresividad y es soporte, ademds, del ritmo del poema. Cada eslab6on melddico

presenta una estructura métrica distinta:

El primer verso presenta coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas
ritmicas: once en total. Por lo tanto, la contabilidad sildbica no presenta mayor
dificultad. En cambio, los versos restantes si aceptan formaciones de sinalefas. El
segundo verso, por ejemplo, presenta doce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que en su estructura se forma un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico: (o-
ha). Caso andlogo sucede en el cuarto verso, conformado por doce silabas fonéticas y
solo once silabas ritmicas, debido a que admite en su estructura una sinalefa: (o-a). En
el caso del tercer verso se admite en su estructura dos formaciones de sinalefa: (a-a) y
(e-a). Por lo tanto, de las trece silabas fonéticas que presenta, quedan solo once silabas
ritmicas. Situacion andloga ocurre en el quinto verso, ya que presenta trece silabas

fonéticas y solo once silabas ritmicas. Esto se debe a la formacion de dos sinalefas: (o-

'8 Nick Hill considera que la no conclusién temadtica del dltimo terceto puede ser causante del titulo de

este apartado: casi soneto. Muy aparte de la razén métrica por la cual puede también intitularse asi.
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ha) y (0-e). No obstante, cabe mencionar que en este eslabén melddico se recurre a la
licencia métrica del hiato (ha/a) para que se pueda mantener el computo sildbico general
del verso. Finalmente, el quinto verso presenta coincidencia entre silabas fonéticas y
silabas ritmicas: once. Sin embargo, es necesario recurrir al hiato (e/e) para que se

guarde la respectiva correspondencia métrica del poema.

Cabe mencionar que casi todos los versos presentan un solo tiempo cadencial,
debido a que terminan en palabra grave, salvo en el caso del segundo eslabén melddico,
que no presenta ninguna silaba en su tiempo cadencial, ya que termina en palabra

aguda.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que “Vigilia” presenta la
ubicacion de su cumbre tonal en décima posicion, uniformemente en todos sus versos,
debido a que este apartado presenta estructura isométrica. Ademads, del acento principal,

cada verso presenta otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

De este modo, se aprecian los versos que presentan estructura monorritmica. En
este caso particular, solo en el quinto verso los acentos secundarios coinciden en
paricidad con la cumbre tonal, que recae en décima posiciéon (pa): acentuacién en

segunda silaba (cuer) y en sexta silaba (no).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, por
ejemplo, en el primer verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicidén
(do), se aprecia un acento extrarritmico ubicado en tercera posicioén (mi). El tercer verso
también presenta solo acentos extrarritmicos, ademds de la cumbre tonal ubicada en
silaba diez (la): acentuacion en tercera silaba (ro) y en séptima silaba (do). En los

eslabones melddicos restantes se combinan acentos ritmicos con extrarritmicos. Asi, por
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ejemplo, en el segundo verso se presenta, ademds del axis ritmico en décima silaba
(pies), un acento secundario de signo ydmbico, ubicado en sexta posicién (pun), y un
acento trocaico, que se configura como extrarritmico, posicionado en tercera silaba (ca).
Situacién andloga ocurre en el cuarto verso: a la cumbre tonal, ubicada en silaba diez
(or), le acompaifian un acento ritmico, situado en cuarta posicién (jan), y un acento
extrarritmico, ubicado en séptima silaba (za). Finalmente, el sexto verso esta
conformado por un acento en posicidn impar, que se configura como extrarritmico, y un
acento en posicion par, que coincide con el axis ritmico ubicado en décima posicion

(vien): acentuacion en tercera silaba (nun) y en octava silaba (da).

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Son versos endecasilabos con rima cero. Por lo
tanto, en la estructura de este poema, la rima no tiene un papel preponderante para su

configuracion expresiva.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el mdximo de altura tonal recae
sobre la silaba diez, coincidiendo con el axis ritmico del poema; por lo tanto, asume un
rol fundamental en la estructura expresiva, ya que determina el ritmo principal del
poema. En lo que concierne a las pausas, se evidencian solamente las versales, que
definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

A nivel semantico, “Vigilia” representa una continuacion de “casi soneto”, y
mds precisamente del primer terceto, donde se expresa la realidad de Alfonso. En este
caso, “Los versos endecasilabos pareados y libres de la segunda seccion representan
para el poeta la sencilla melancolia de la falta de movimiento del hermano y también su

falta de amor, su desconocimiento del espacio y del viento” (Hill 47). Precisamente,
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esta situacion parece, como en el primer apartado, no tener una solucidn; es decir, la
angustia y melancolia por la invalidez de Alfonso puede prolongarse: “(...) en si no
generan la sensacién de cierre y como la vigilia misma, podrian, al parecer, continuar”
(Hill 48). Como en poemas anteriores, el sujeto hablante hace suyo la frustracién, en
este caso, del hermano y se duele de su invalidez. Esta experiencia contribuye a que el
hablante poético se considere el ser mas desdichado, més inferior de todos. Nick Hill, al
respecto sefiala: “En todo hay una injusticia que lo afecta por naturaleza, y Alfonso no
puede ser responsable, la injusticia tanto como la justicia siempre apuntan hacia algin
responsable y en este caso es el hermano-poeta quien asume esa carga” (48). “Vigilia”
apunta a evidenciar cudl es la situacién del hermano invalido, acompafiada de una
natural melancolia, por parte del sujeto hablante: “Los caminos de los alrededores/no
han tocado la punta de sus pies”. Ademds, trata un topico que se repite a lo largo de la
primera gran etapa de la poesia belliana: la postergacion. “La amorosa pobladora de al
lado/lo va dejando a la zaga del orbe”. Precisamente, la invalidez de Alfonso le impide
realizarse como ser humano, y lo posterga, privandole de privilegios y necesidades. En
suma, el poema trata de representar la realidad que vive el hermano y sus
consecuencias. Esta atmdsfera cargada de melancolia, de frustracién se enfrenta a la
armonia y el equilibrio que transmite el ritmo del poema; por lo tanto, produce un
choque entre la forma tradicional y el fondo contempordneo. El procedimiento formal
de “Vigilia” confronta con lo caotico del nivel semantico. Y, precisamente, esta

contienda enriquece al poema.

La tercera parte de “Variaciones para mi hermano Alfonso” se divide en dos

secciones: 3a y 3b, conformadas, ambas, por una combinacion de versos octosilabos y
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tetrasilabos'*’. En primer lugar, analizaremos la primera estrofa de la seccion “3a”. Este
apartado tiene una estructura homeométrica, segutn la clasificaciéon de Rafael de Balbin,
ya que combina versos de diferente medida, pero que tienen en comun, en este caso, la
paricidad. Por lo tanto, la cumbre tonal descansa en séptima posicion, en los

octosilabos, y en tercera posicion, en los tetrasilabos.

En lo referente a la métrica, se aprecia la diversidad y riqueza propia de las
formas clasicas de la poesia castellana. Por ejemplo, el séptimo, el octavo, el décimo y
el décimo segundo versos presentan coincidencias entre sus silabas fonéticas y sus
silabas ritmicas: en todos los casos, cuatro; es decir, no ofrece mayor dificultad para la
contabilidad sildbica. Del mismo modo, el noveno y el décimo primer versos también
presentan igualdad entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas, en este caso ocho.
Los eslabones melddicos restantes, en cambio, ofrecen en su estructura formaciones de
licencias métricas. En el caso de los tetrasilabos, por ejemplo, el tercer verso presenta
cinco silabas fonéticas y solo cuatro silabas ritmicas, pues en su estructura se produce la
formacion de una sinéresis (e-a). Del mismo modo, el quinto verso admite en su
estructura la formacién de una sinalefa (y-u); por lo tanto, presenta cinco silabas
fonéticas, pero solo cuatro silabas ritmicas. Finalmente, caso andlogo se produce en el
sexto verso, que presenta cinco silabas fonéticas y solo cuatro silabas ritmicas, debido a
que en su estructura se forma un nicleo espiratorio de tipo sinaléfico (i-he). En el caso
de los octosilabos, el primer verso presenta nueve silabas fonéticas, pero solo ocho
silabas ritmicas, dado que en su estructura admite la formacién de una sinalefa (a-u).

Situacion andloga sucede en el segundo verso: nueve silabas fonéticas y solo ocho

" La seccion “3a” representa una variable de la copla manriquefia. En este caso, la estrofa de doce versos
combina indistintamente, y sin ligacién de rima, versos octosilabos y tetrasilabos. Tiene la misma
estructura de la “Duodécima de 2 + 2 nucleos”, pero con homeometria. La secciéon de Belli son una
variante de estas formas cléasicas.
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silabas ritmicas. Esto se debe a la formacidn de una sinalefa (e-e). Finalmente, el cuarto
verso admite en su estructura la formacion de dos sinalefas (e-u) y (e-he); por lo tanto,

presenta diez silabas fonéticas, pero solo ocho silabas ritmicas.

Cabe mencionar que casi todos los eslabones melddicos presentan un solo
tiempo cadencial, debido a que terminan en palabra grave, salvo en el caso del segundo,
del octavo y del noveno versos, que no presentan ninguna silaba en su tiempo cadencial,

ya que terminan en palabra aguda.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que la primera estrofa
presenta la ubicacion de su cumbre tonal, en algunos casos, en la tercera silaba; y en
otros, en la séptima silaba. Esto se debe a que la estrofa tiene estructura homeométrica.
En ambos casos, el axis ritmico es de signo trocaico. Ademas, del acento principal, cada

Verso presenta otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

De este modo, se aprecian los versos que presentan estructura monorritmica. En
primer lugar, varios eslabones tetrasilabos de la estrofa presentan solamente la
acentuacion del axis ritmico en su estructura: tercer verso (brea), sexto verso (ma),
octavo verso (sar), décimo verso (dan) y décimo segundo verso (lo). Asimismo, con
estructura monorritmica, el acento secundario del primer verso coincide en imparicidad
con la cumbre tonal, ubicada en séptima posicion (tiem): acentuacién en tercera silaba
(san). Del mismo modo, en el cuarto verso los acentos secundarios son de signo
trocaico: acentuacion en primera silaba (en) y en quinta silaba (rrien). Estos coinciden
en imparicidad con la cumbre tonal que se ubica en séptima posicion (la). Situacidén
andloga se da en el quinto verso, en donde el acento secundario se ubica en posicién
impar: acentuacién en primera silaba (y-u). Este coincide en imparicidad con el axis

ritmico, ubicado en tercera posicion (ti). EI mismo caso ocurre en el séptimo verso,
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donde el acento secundario coincide en imparicidad con el axis ritmico, ubicado en

tercera posicion (le): acentuacién en primera silaba (siem).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, por
ejemplo, en el segundo verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en séptima posicion
(mar), se aprecia un acento extrarritmico ubicado en cuarta posicion (ba). Situacién
andloga sucede en el noveno verso, en donde se aprecia, ademds de la cumbre tonal
ubicada en séptima posicién (cal), un acento extrarritmico ubicado en posicién par:
acentuacion en cuarta silaba (to). Finalmente, el décimo primer verso estd conformado
por un acento en posicidn impar, que coincide con la cumbre tonal, ubicada en séptima
posicién (cue), y un acento en posicion par, que se configura como extrarritmico, por

ser de signo yambico: acentuacion en primera silaba (en) y en cuarta silaba (fle).

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima, a excepcion de los versos tres y cuatro que
presentan rima vocdlica: (/aba; /ada). Del mismo modo, los versos ocho y nueve estan
ligados a partir de la rima vocalica: (/ar; /al). Por lo tanto, en la estructura de este

poema, la rima no tiene un papel preponderante para su configuracion expresiva.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las silabas tres o siete, segtin sea el caso, coincidiendo con los ejes ritmicos del
poema; por lo tanto, asume un rol fundamental en la estructura expresiva, ya que
determina el ritmo principal del poema. En lo que concierne a las pausas, se evidencian
solamente las versales, que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso,

el poema no presenta pausas internas.
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A nivel semdntico, la primera estrofa representa la imagen del hermano de forma
estatica; es decir, “sin mudanza”. Nick Hill, al respecto, sefiala: “La primera estrofa,
dirigida de nuevo a Alfonso, compara su inmovilidad con el ligero movimiento del
legendario caballo de mar, figura alada que <<vuela>> en el agua, pero que tiene el
aspecto de un ser petrificado” (48-49). No obstante, “(...) Aun esa criatura tan fragil
goza de la justicia acordada a todos de moverse (...)”. Nuevamente, se aprecia la
realidad angustiante, agobiante que embarga al sujeto hablante por la condicion de
pardlisis de Alfonso. La armonia caracteristica de las formas clasicas, en la estrofa,

contrasta con su naturaleza cadtica.

La segunda estrofa de la seccion “3a” presenta solo diez versos. Este apartado
presenta una estructura homeométrica, segutn la clasificaciéon de Rafael de Balbin, dado
que combina versos de diferente medida, pero que tienen en comin, en este caso, ser
pares. Por lo tanto, el axis ritmico descansa en séptima posicion, en los octosilabos, y en

tercera posicion, en los tetrasilabos.

En lo referente a la métrica, todos los eslabones melddicos presentan
coincidencias entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas, a excepcion del cuarto
verso que tiene una sinalefa en su estructura (a-e) y por esa razon es octosilabico. Cabe
mencionar, ademads, que en el décimo verso se forma otra licencia métrica: hiato (a/ho);

por lo tanto, mantiene su medida octosildbica.

Casi todos los eslabones tienen un tiempo cadencial formado con una sola silaba,
dada su terminacién en palabra grave, salvo por el cuarto y sexto versos que terminan

en palabra aguda; por lo tanto, el tiempo cadencial, en estos casos, se forma sin silabas.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, se aprecia que la segunda estrofa
presenta la ubicacién de su axis ritmico, en algunos casos, en la tercera silaba; y en
otros, en la séptima silaba. Esto se debe a que la estrofa tiene estructura homeométrica.
En ambos casos, la cumbre tonal es de signo trocaico. Ademds, del acento principal,

cada verso presenta otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

De este modo, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. En
primer lugar, varios eslabones tetrasilabos de la estrofa presentan solamente la
acentuacion del axis ritmico en su estructura: segundo verso (a), tercer verso (a),
séptimo verso (lle) y octavo verso (ru). Asimismo, con estructura monorritmica, el
acento secundario del cuarto verso coincide en imparicidad con la cumbre tonal,
ubicada en séptima posicion (cer): acentuacion en tercera silaba (rdn). Del mismo modo,
en el sexto verso el acento secundario es de signo trocaico: acentuacion en tercera silaba
(tra). Este coincide en imparicidad con la cumbre tonal que se ubica en séptima posicién
(pies). Caso andlogo, sucede en el noveno verso, en donde el acento secundario se ubica
en posicién impar: acentuacion en tercera silaba (da). Este coincide en imparicidad con
el axis ritmico, ubicado en séptima posicion (ria). Finalmente, en el décimo verso, el
acento secundario se ubica en posicién impar: acentuacidn en primera silaba (ho). Este

coincide en imparicidad con el axis ritmico, ubicado en séptima posicion (vuel).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, por
ejemplo, en el primer verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en séptima posicion
(cum), se aprecian dos acentos secundarios: uno ritmico, ubicado en primera silaba (pe),
y uno extrarritmico, ubicado en cuarta silaba (ver). El quinto verso, presenta una
situacion particular, ya que junto a la cumbre tonal, ubicada en tercera posicion (di), se

presenta un acento de signo yambico; lo cual origina acentuacién antirritmica. Es
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necesario, en este caso, recurrir al principio de desacentuacién ritmica secundaria en la

segunda silaba (gun) para evitar cualquier desajuste en la estructura acentual del verso.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Los versos octosilabos y tetrasilabos se

encadenan de una forma libre. Por lo tanto, esta segunda estrofa presenta rima cero.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las silabas tres o siete, segun sea el caso, coincidiendo con los ejes ritmicos del
poema; por ende, asume un papel fundamental en la estructura expresiva, ya que
determina el ritmo principal del poema. En lo que concierne a las pausas, se evidencian
solamente las versales que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso,

el poema no presenta pausas internas.

A nivel semdntico, esta estrofa parecer trocar la atmdsfera de angustia de las
partes anteriores del poema e introducir un hélito de esperanza, de remedio para la
situacion de Alfonso. “La verde legumbre/y las aves/con sus alas,/bajardn a
enriquecer/algin dia/las entrafias de sus pies”. La vitalidad de la legumbre y el
movimiento de las aves tienen como funcién, algin dia, enriquecer, trasladar esas
caracteristicas a los pies paralizados de Alfonso, con la finalidad de que se nutran de
movimiento. Asimismo, se espera “la hora de la revuelta” para que “con pedales
sensoriales” pueda producirse el milagro, tan ansiado. “El enriquecimiento fertilizante
de una paz implicada (<<verde legumbre>>) y de una mudanza libre (motivo de las
aves), ademds de la connotacién de esta revuelta, parecen desestimar un alivio fundado
en la muerte” (Hill 49). Precisamente, la inclusion de “pedales sensoriales” deja
entrever que la posibilidad del cambio, tan anhelado, serd posible gracias a la

tecnologia, y no serd la muerte quien aliviard el martirio de Alfonso. Nick Hill, al
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respecto, senala: “Cabe recordar que en esta estrofa el hablante se dirige a si mismo, y a
pesar de las implicaciones ambiguas envueltas en estos versos, se le ocurre que en un
futuro figurard un movimiento para Alfonso gracias al aparato artificial, humanizado

por medio de la metonimia <<pedales sensoriales>>-pies” (49).

La seccion “3b” estd conformado por una sola estrofa de nueve versos. Presenta
una estructura heterométrica, ya que combina versos de diferente medida, ya que no
siguen un solo criterio en cuanto a paricidad e imparicidad, pues se combinan ambos en
esta estrofa. Por lo tanto, la cumbre tonal descansa en décima posicién, en los
endecasilabos, en sexta posicion, en los heptasilabos, en novena posicioén en el tnico
verso decasilabo, y en tercera posicion, en los tetrasilabos. Como se aprecia, esta estrofa

presenta una gran diversidad en la composicion de sus versos.

En lo referente a la métrica, se aprecia que en esta seccion los versos no siguen
un patron sildbico uniforme, sino que presentan diferentes metros. Por ejemplo, el
primer y el quinto versos, endecasilabos, presentan coincidencias entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas. Del mismo modo, el segundo y el tercer versos,
heptasilabos, presentan coincidencias entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas.
Asimismo, el cuarto verso, decasilabo, también presenta coincidencias entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas. Finalmente, el séptimo verso, tetrasilabo, presenta
también coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas. En cambio, el
sexto verso, tetrasilabo, admite en su estructura la formacion de un nicleo espiratorio
sinaléfico: (a-ha). Por lo tanto, tiene una silaba fonética mas. Caso andlogo ocurre en el
octavo verso, donde se tienen ocho silabas fonéticas y solo siete silabas ritmicas. Esto se

debe a que, en su estructura, este eslabon melddico admite la formacién de una sinalefa:
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(y-a). Finalmente, el noveno verso, endecasilabo, admite la formaciéon de dos sinalefas

en su estructura: (e-hu) y (a.a). Por lo tanto, tiene dos silabas fonéticas mas.

Cabe mencionar que casi todos los eslabones melddicos presentan un solo
tiempo cadencial, debido a que terminan en palabra grave, salvo en el caso de los versos
seis y siete que forman su tiempo cadencial sin ninguna silaba, ya que termina en

palabra aguda.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que la seccion “3b”
presenta su cumbre tonal en diversas silabas, debido a la variedad que presenta su
estructura métrica. Esto se debe a su estructura heterométrica, que permite la
localizacion ydmbica o trocaica de los ejes ritmicos. Ademas, del acento principal, cada

Verso presenta otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

De este modo, se aprecian los versos que presentan estructura monorritmica,
teniendo en cuenta la diversidad métrica de la estrofa. En primer lugar, tenemos el
séptimo verso que solo presenta la acentuacioén del axis ritmico: tercera silaba (bir).
Asimismo, con estructura monorritmica, en el primer verso, por ejemplo, tanto la
cumbre tonal, ubicada en décima silaba (tia), como el acento secundario, ubicado en
cuarta silaba (tud), son de signo ydmbico. Del mismo modo, en el segundo verso el
acento secundario, ubicado en segunda silaba, es de signo par (bro). Este coincide, en
paricidad, con la cumbre tonal ubicada en el sexto verso (pen). Situacién andloga ocurre
en el sexto verso, donde el acento secundario, que recae en la primera silaba, es de signo
trocaico (pa). Este coincide, en imparicidad, con el axis ritmico que se ubica en la
tercera posicion (blar). Asimismo, en el octavo verso el acento secundario, ubicado en
segunda silaba, es de signo yambico (dar); el cual coincide, en paricidad, con la cumbre
tonal ubicada en sexta posicion (un).
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Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, por
ejemplo, en el cuarto verso, ademas de la cumbre tonal ubicada en novena posicién
(vien), se aprecian un acento extrarritmico ubicado en segunda posicién (me) y otro
ubicado en sexta posicién (zo). Del mismo modo, en el tercer verso, el axis ritmico
ubicado en décima posicion (ta), de signo ydmbico, difiere con el signo de los acentos

extrarritmicos, ubicados en tercera (vuel) y en quinta (rd) posiciones.

El noveno verso manifiesta una situacion particular. En su estructura se presenta
un caso de acentuacion antirritmica, lo cual significa una merma en la expresividad del
verso; por lo tanto, se debe recurrir a la desacentuacion ritmica secundaria, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. Este verso se conforma por tres silabas
acentuadas en posicion par: segunda (u), cuarta (chis) y sexta (de-hu), que comparten el
criterio de paricidad con la cumbre tonal, ubicada en décima posicion (ra). La primera
silaba acentuada (mds), de signo trocaico, al ubicarse al lado de la segunda silaba
produce, precisamente, la acentuacién antirritmica; por lo cual, se debe desacentuar. De

este modo, el noveno verso pasa a tener estructura monorritmica.

Situacion anédloga sucede en el tercer verso. En su estructura presenta un caso de
acentuacion antirritmica, pero de mayor complejidad, ya que se produce en conjunto
con la cumbre tonal; lo cual representa una seria amenaza para la expresividad del
verso. Este eslabon melddico estd compuesto por dos silabas acentuadas en posicion
impar: tercera (ro) y quinta (mds). Estos acentos se configuran como extrarritmicos, ya
que tienen un signo diferente al del axis ritmico, que se ubica en sexta posicion (du).
Precisamente, al encontrarse la quinta silaba acentuada al lado de la cumbre tonal

produce acentuacién antirritmica; por lo tanto, se debe recurrir al principio de
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desacentuacion ritmica secundaria, de la quinta silaba, para evitar cualquier desajuste de

la armonia poética.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Los versos se encadenan de forma libre. Por lo

tanto, en esta estrofa predomina la rima cero.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las silabas diez, seis, tres y nueve, segln sea el caso, coincidiendo con los ejes
ritmicos del poema; por lo tanto, como se aprecia, la métrica en esta estrofa no se
configura con rigidez. En lo que concierne a las pausas, se evidencian solamente las
versales, que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no

presenta pausas internas.

A nivel semantico, esta seccion continda el mensaje de la estrofa anterior. “La
revuelta” le dara la posibilidad a Alfonso de cambiar su situacién. Al respecto Nick Hill
sefala: “(...) en esta ultima contintia el afecto milagroso y alegre de la hora de la
revuelta, evidenciada en la <<chispa>> en los ojos de Alfonso que ya goza de todas las
facultades™ (50). En este sentido, la angustia tanto del sujeto hablante como de su
hermano parecen disolverse entre la nueva vitalidad adquirida de Alfonso, que lo faculta
para “andar sobre las nubes”. “En el contexto temporal, un futuro milagroso y alegre
contradice el fluir angustiosamente lento y presente. En ese futuro, el manantial que
brota de la roca trae a la mente la referencia biblica de la salvacién del pueblo israelita,

que perecia en el desierto” (Hill 50).

La cuarta y ultima parte de “Variaciones para mi hermano Alfonso” representa

una instancia reveladora y de ruptura, con respecto al trayecto inicial del poema. En
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primer lugar, el nombre de esta seccion “fonemas” define su razon de ser: una
asociacion cadtica de versos no se rige por ninguna norma métrica. “L.o més probable es
que frustracion y liberacién —inmovilidad y progresion- coexistan en este apretado nudo
de problemas. Marginados por la supersticién y la magia, los fonemas contindan la
busqueda de un nuevo lenguaje como puente entre ambos hermanos” (Hill 51). Esta
alianza ordenada de términos nos da la impresion de la necesidad de un nuevo lenguaje,
donde se incluya una realidad que se desea: la del movimiento del hermano. La
liberacion de “fonemas” implica la liberacion de Alfonso. Nick Hill, sobre esta seccion,

sefiala:

Y, conforme con la expectativa de continuacién, se divisa, a través de los
fonemas, cierta inteligibilidad que también progresa, como el bebé que aprende
a caminar <<Al ras del suelo>>. Luego, éste avanza apoydndose en bastones
cuyos <<troc troc>> se refleja en la onomatopeya. Con la asociacién posible de
bebé-nifio con <<gamba>> y <<abokarié>>, sigue un movimiento lingiiistico de
avance representado por el sinsentido <<abokor6>> y ligado a la
<<progresiéon>> de los bastones. La cadena <<Nella mattina>>-<<nella notte>>
sugiere la nueva terminologia posible, indicacién del andar, <<trec treec
treeec>>, en si una progresion vocdlica. La raiz de estos fonemas parece
derivarse de la palabra <<eléctrico>>, sefial de la implicada revuelta tecnolégica
(51-52).

Precisamente, esta ultima seccion representa el desencadenamiento de una
energia retenida y que deseaba liberarse. El poema simboliza un transcurrir que va
desde lo clasico hasta lo contempordneo, desde las formas tradicionales de la poesia

castellana hasta lo vanguardista. Nick Hill, al respecto, sefiala:

Lo que llama la atencién es el hecho de que <<Variaciones>> comienza con una
muestra obvia de contencién lingiifstica y termina con la completa liberacién de
una formalidad convencional. Las cuatro estrofas, vistas en conjunto y en el
orden de su colocacién: casi soneto — versos casi pareados — versos libres —
fonemas, representan una abreviada historia de la versificacion (42-43).
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Como se ha visto, en esta primera etapa, de marcado tono surrealista, se pueden
apreciar los primeros atisbos de una produccién poética que busca recuperar las formas
clasicas. Belli emprende, en estos primeros libros, un camino que serd una constante en

su poética.

3.2 MECANISMOS RITMICOS EN LA POETICA BELLIANA

En el apartado anterior, se han revisado los primeros dos libros de nuestro autor
con la finalidad de encontrar indicios del manejo de elementos del ritmo de la poesia
castellana. Efectivamente, se pueden apreciar propuestas que se circunscriben a los
dominios de las formas tradicionales; no obstante, por ser dichos poemarios de corte
vanguardista, estas no se desarrollan de forma constante o, por lo menos, no de forma
pura. Sin embargo, con certeza, se puede destacar que en estos primeros libros ya se

evidencia la presencia de elementos caracteristicos de la poesia tradicional castellana.

En el presente apartado, analizaremos tres poemas de libros posteriores que nos
permitan apreciar el trabajo y el dominio de las formas poéticas y los elementos del

ritmo de la poesia castellana tradicional por parte de Carlos German Belli.

En primer lugar, analizaremos “Poema” que pertenece al libro El pie sobre el

cuello. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

Frunce el feto su frente
y sus cejas enarca cuando pasa
del lumnioso vientre
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al albergue terreno,

do se truecan sin tasa

la luz en niebla, la cisterna en cieno;

y abandonar le duele al fin el claustro,
en que no rugen ni cierzo ni austro,

y verse aun despenado

desde el mas alto risco,

cual un feto no amado,

. .14
por tartamudo o cojo o manco o bizco 8,

En primer lugar, debemos sefialar que el poema anteriormente consignado, para
su respectivo andlisis ritmico, es una silva. Cabe mencionar que en este caso, Belli
realiza una variante con respecto al poema no estréfico original, ya que no se vale de los
mads de veinte versos que normalmente se empleaba. Asimismo, esta silva es de carécter
ligero, ya que predominan los heptasilabos. Ademads, tiene una estructura heterométrica,
en términos de Isabel Paraiso, u homeométrica, en términos de Rafael de Balbin, ya que
combina eslabones melddicos de diferentes unidades cuantitativas: endecasilabos y

heptasilabos; por lo tanto, la cumbre tonal descansa en silabas diferentes.

A nivel métrico, la silva propuesta es expresivamente diversa. Asi, tenemos los
versos segundo, tercero, cuarto, quinto y octavo que presentan coincidencia entre sus
silabas fonéticas y sus silabas ritmicas; por lo que no significa mayor complejidad al
momento del cdmputo sildbico. No obstante, cabe mencionar que para que el octavo
eslabon melddico se conforme de once silabas es necesario aplicar un hiato (i/au). Los
eslabones melddicos restantes, a diferencia de los anteriores consignados, aceptan en su

estructura la formacién de nucleos espiratorios de tipo sinaléficos, ademds de los

148 Carlos Germén Belli. Op. Cit., p. 106.
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sildbicos. Asi, por ejemplo, el primer verso se compone de ochos silabas fonéticas, pero
solo siete silabas ritmicas; esto se debe a que en su estructura se admite la formacién de
una sinalefa (e-e). Del mismo modo, el sexto verso contiene doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura se admite la formacién de
una sinalefa (a-e). Asimismo, el noveno verso presenta en su estructura la formacién de
una sinalefa (e-au); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas que lo conforman, se
convierten en siete silabas ritmicas. Situacion andloga sucede en el décimo verso,
conformado por ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a
que se admite en su estructura la formacion de una sinalefa (e-e). Finalmente, el décimo
primer verso estd compuesto por ocho silabas fonéticas y solo siete silabas ritmicas, ya
que admite, en su estructura, la formacion de una sinalefa (0-a). En cambio, el séptimo
verso admite en su estructura la formacion de dos sinalefas: (y-a) y (e-a). En este
sentido, posee trece silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas. El décimo segundo
verso, finalmente, estd compuesto por catorce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Esto se debe a que admite en su estructura la formacién de tres sinalefas: (0-0),
(0-0) y (0-0). Cabe mencionar, ademads, que todos los eslabones melddicos terminan en
palabra grave, lo cual evita aumentar o restar una silaba al computo final de cada verso;
es decir, los tiempos cadenciales de los eslabones son totalmente uniformes y estdn

formados por una sola silaba.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, se observa que la silva propuesta nos
plantea la ubicacién de la cumbre tonal en diferentes posiciones. Por lo tanto, se aprecia
que en cinco eslabones melddicos, el axis se configura en décima posicion, mientras que
en los restantes el axis se ubica en sexta silaba; no obstante, no se pierde expresividad,

ya que la cumbre tonal conserva su signo yambico. Ademds, de este acento
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fundamental, el verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se pueden observar los versos que presentan estructura monorritmica,
conformados por acentos secundarios que coinciden con el axis ritmico, en este caso, en
paricidad. En el tercer verso, por ejemplo, la cumbre tonal recae en sexta posicion
(bien), y el acento secundario, en coincidencia con el axis ritmico, se ubica en cuarta
posicién (no). En el sexto verso, la cumbre tonal recae en décima posicion (cie), y los
acentos secundarios se ubican en posiciOn par: acentuacion en cuarta silaba (nie) y en
octava silaba (ter). Situacion andloga ocurre en el séptimo verso: en este caso, la cumbre
tonal se ubica en décima posicion (claus), y los acentos secundarios se ubican en cuarta
(nar) y sexta (due) posiciones. En el noveno verso, la cumbre tonal se ubica en sexta
posicion (fia) y el acento secundario se posiciona en segunda silaba (ver). Finalmente,
en el décimo segundo verso, el axis ritmico se ubica en décima posicion (biz), y los
acentos secundarios se ubican todos en posicidn par: cuarta silaba (mu), sexta silaba

(co) y octava silaba (man).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. El primer
verso, por ejemplo, estd conformado por la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion
(fren), y dos acentos extrarritmicos, de signo trocaico. Estos se ubican en primera silaba
(frun) y en tercera silaba (fe). A pesar de la naturaleza acentual diferente de la cumbre
tonal y de los acentos extrarritmicos, este eslabon melddico no pierde expresividad
ritmica, debido a que guarda el principio fundamental de alternancia de silabas
acentuadas e inacentuadas. En el segundo verso, ademds de la cumbre tonal, ubicada en
décima posicion (pa), se observan un acento ritmico, ubicado en octava posicion (cuan),

y dos acentos extrarritmicos, ubicados en tercera (ce) y en sexta (nar) posiciones. En
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este caso tampoco se pierde expresividad, ya que se conserva el principio fundamental
de alternancia de silabas acentuadas e inacentuadas. En el cuarto verso, ademas de la
cumbre tonal, ubicada en sexta posicién (rre), se observa un acento extrarritmico,
ubicado en tercera posiciéon (ver). En este caso, la expresividad versal no se ve
mermada, dado que se conserva el principio fundamental de alternancia. Situacién
andloga sucede en el quinto verso, en donde ademds del axis ritmico, ubicado en sexta
posicion (ta), se presenta un acento extrarritmico ubicado en tercera posicion (true). En
este eslabon melddico, la expresividad no se pierde, ya que se conserva el principio de
alternancia. En el octavo verso, la cumbre tonal recae en décima posicion (aus), y los
acentos extrarritmicos se ubican en cuarta (ru) y en séptima (cier) posiciones. En este
caso, se conserva de igual forma la expresividad versal, dado que se respeta el principio
de alternancia. Finalmente, en el décimo primer verso, la cumbre tonal es de signo
yambico, ya que se ubica en sexta posicion (ma). A este acento principal, se le agrega
un acento extrarritmico ubicado en tercera silaba (fe). Por lo tanto, la expresividad

versal se conserva, ya que se respeta el principio de alternancia.

El décimo verso representa un caso particular en el poema, dado que hay
presencia de acentuacidn antirritmica. Ademds, de la cumbre tonal, ubicada en sexta
posicion (ris), el verso presenta un acento ritmico, ubicado en cuarta posicion (al) y dos
acentos extrarritmicos, ubicados en primera (des) y tercera (mas) silabas. Precisamente,
los acentos de la tercera y cuarta silabas, por su continuidad, producen acentuacién
antirritmica; por lo tanto, es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica

secundaria a la tercera silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia poética.

En lo que concierne al ritmo de timbre, se puede apreciar que en el poema si se

produce este elemento ritmico. La rima de la silva propuesta es de tipo consondntica o
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total. El primer verso rima con el tercero (/ente; /ente). El segundo verso rima con el
quinto (/asa; /asa). El cuarto verso rima con el sexto (/eno; /eno). El séptimo verso rima
con el octavo (/austro; /austro). El noveno verso rima con el décimo primero (/ado;
/ado). Y, finalmente, el décimo verso rima con el décimo segundo (/isco; /izco). En este
caso, Belli toma en cuenta la estructura rimante de la silva cldsica, ya que emplea en su

poema la rima consonante.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba, en algunos casos, y en la sexta silaba, en otros;
coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo tanto, asume un rol
fundamental en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo principal del poema. En
lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales, que definen los limites

de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta pausas internas.

A nivel semdntico, la silva nos plantea una situaciéon de conflicto. El hablante
poético presenta el antagonismo que existe entre el “luminoso vientre”, un lugar
descrito como afable para el feto, y el “albergue terreno”, un lugar, en este caso, hosco.
La realidad que le espera al feto al momento de abandonar el vientre materno es
adversa; por lo tanto, “sus cejas enarca cuando pasa/del luminoso vientre/al albergue
terreno”. En el exterior cambia la situaciéon armoénica del feto, ya que alli afuera “se
truecan sin tasa/la luz en niebla, la cisterna en cieno”. Ademads, el amor le es esquivo
fuera del vientre materno; y es hasta despreciado, “verse aun despefiado/desde el risco
mas alto” por las discapacidades que pueda tener: “tartamudo o cojo o manco o bizco”.
El feto desearia quedarse en el vientre materno, y no nacer, ya que fuera de aquel sufrird
toda la vileza del mundo exterior. En este sentido, la expresividad que ostenta el poema

a nivel ritmico comparte con la estancia del feto en el “luminoso vientre” un clima de
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armonia; en cambio, con la puesta en escena del feto en el mundo exterior, se produce

un choque inevitable, ya que esta estancia es completamente cadtica.

A continuacidn, analizaremos el poema “Sextina primera” que pertenece al libro

El pie sobre el cuello. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

Ya sordo, manco, mudo, tuerto, cojo
con el chasis yo vivo de mi cuello
bajo el rollizo pie del hérrido amo,
y junto aun al estrecho fiero cepo,
que pusiere entre cardos mil el hado

a amortiguar del orbe el fértil ocio;

qué ilicito el que nunca alcance el ocio,
aun el alano a quien lo dejan cojo,

0 rosa o risco a quienes nunca el hado
libera alguna vez el mustio cuello

o el tallo o el granito bajo el cepo

del 4spero planeta y de los amos;

y asi enanos nos vemos ante el amo,

y en honduras vivimos sin que el ocio

al hierro o al madero del gran cepo
mitigue y pueda al fin nuestro pie cojo
moverse un palmo, bien que el viejo cuello

bajo las plantas yazga de los hados;

y ya no humanas, sino de los hados,
que a veces en concordia con los amos,

juntamente avasallan todo el cuello,
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de cuyo seno aléjanse los ocios,
dejando el ojo tuerto y el pie cojo,

que miembros ya parecen mds del cepo;

pues no solo el gollete unido al cepo,
ni aun este cuello bajo el pie del hado
o del amo, mas si todo el pie cojo

o el tuerto ojo por obra de los amos,
hacen un solo cuerpo sin mds ocio,

con el hierro que oprime el gacho cuello;

que si el seno columbra alguien del cuello,
bien diria que el lefio del vil cepo

a la carne remplaza exenta de ocio,
apisonada tanto por el hado,

cuanto por el cascudo pie del amo,

que para tal empresa nunca es cojo;

pero cojo yo en fin y con mi cuello
deste cepo cautivo, heme, jay crudo hado!,

. . . 14
jay vil amo!, en pos siempre de un breve ocio'*’.

En primer lugar, como su propio nombre lo dice, este poema se trata de una
sextina. Su estructura se caracteriza por presentar en sus seis estrofas, de forma
alternada, las mismas palabras rima, que se coronan en la “contera”, estrofa final de tres

versos que las retoma, esta vez, de dos en dos. Generalmente, cada estrofa se conforma

Y9 Ibid., pp. 111-112.
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de seis versos endecasilabos, que se rematan, cada uno, por una palabra rima, por lo
general, bisilaba y grave. Ademads, cabe mencionar que la sextina tiene una estructura
isométrica, debido a que estd compuesta, solamente, por endecasilabos. Por lo tanto, la
cumbre tonal, de manera uniforme, descansa en la décima posicién. Carlos German
Belli, en esta oportunidad, recupera esta forma estréfica en su presentacion clésica,
respetando los elementos estructurales de la sextina, inclusive la disposicion de las
palabras rima en todas las estrofas (ABCDEF — FAEBDC — CFDABE — ECBFAD -
DEACFB — BDFECA). Como todos los versos finalizan en palabra grave, sus tiempos

cadenciales estdn formados por una sola silaba.

En lo referente a la métrica, se puede apreciar la gran diversidad expresiva de la
sextina. En la primera estrofa, por ejemplo, se observa que el primer y el segundo
versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas. En
cambio, el cuarto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-au).
Situacion andloga ocurre en el quinto verso, el cual estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (e-e). En el caso de los dos versos restantes, el tercero y el sexto, de la primera
estrofa, se sostiene que estin formados, ambos, por trece silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas. Esto se debe a que admiten en su estructura la formacioén de dos
nucleos espiratorios sinaléficos. En el caso del tercer verso: (0-e) y (0-a). En el quinto

verso: (a-a) y (e-e).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta primera estrofa nos plantea la

ubicacion de la cumbre tonal en décima posicion, en todos sus eslabones melddicos.
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Esto se debe a su condicién de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental,

cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica, ya que los
acentos secundarios coinciden en paricidad con la cumbre tonal. El primer verso, por
ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (co), tiene cuatro acentos
ritmicos: segunda silaba (sor), cuarta silaba (man), sexta silaba (mu) y octava silaba
(tuer). En el segundo verso, la cumbre tonal se ubica en décima posicion (cue), y los
acentos secundarios se distribuyen en concordancia con el signo ydmbico del axis
ritmico: cuarta silaba (sis) y sexta silaba (vi). Del mismo modo, el tercer verso, ademas
de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (do-a), tiene dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (1li) y octava silaba (h6). Asimismo, el cuarto verso, ademds del
axis ritmico ubicado en la décima silaba (ce), se aprecian tres acentos secundarios
ritmicos: segunda silaba (jun), sexta silaba (tre) y octava silaba (fie). Situacién andloga
sucede en el sexto verso, en el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en décima silaba
(0), y los acentos secundarios en posiciones pares: cuarta silaba (guar), sexta silaba (or)
y octava silaba (fér). El quinto verso representa un caso particular en la estrofa, ya que
hay presencia de acentuacion antirritmica. Ademads, de la cumbre tonal, ubicada en
décima silaba (ha), el verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en cuarta posicion
(re-e) y en sexta posicion (car), y un acento extrarritmico, ubicado en tercera posicion
(sie). Precisamente, la continuidad de los acentos de la tercera y cuarta silabas producen
acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia

poética.
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En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el sexto (/ojo; /ocio); el segundo verso rima con el cuarto (/ello; /epo); vy,
finalmente, el tercer verso rima con el quinto (/amo; /ado). Como se observa, los
eslabones melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las

vocales encuentran reiteracion en sus pares.

En lo que concierne al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol fundamental en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

La segunda estrofa, en lo que concierne al ritmo de cantidad, presenta tres versos
conformados por doce silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas. Sucede que
admiten en su estructura la formacién de un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico. En el
caso del segundo verso: (0-a), en el cuarto verso (a-a) y en el sexto verso (a-y). En
cambio, el tercer verso presenta catorce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Esto se debe a que admite en su estructura la formacién de tres sinalefas: (a-o),
(0-a) y (a-e). Del mismo modo, el quinto verso estd compuesto por catorce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que en su estructura se forman tres
sinalefas: (o-e), (0-e) y (o-e¢). Ademads, acepta la formacién de un hiato: (0/0).
Finalmente, el primer verso admite la formacion de cuatro sinalefas en su estructura: (é-
1), (0-e), (a-a) y (e-e). Por lo tanto, sus quince silabas fonéticas se reducen a once silabas

ritmicas.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta segunda estrofa nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima posicidn, en todos sus eslabones melddicos.
Esto se debe a su condicién de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental,

cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

En esta estrofa, todos los versos tienen estructura monorritmica. Asi, por
ejemplo, el primer verso, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (o), tiene
dos acentos ritmicos: segunda silaba (I{) y octava silaba (can). En el segundo verso, la
cumbre tonal se ubica en décima posicion (co), y los acentos secundarios se distribuyen
en concordancia con el signo yambico del axis ritmico: cuarta silaba (la) y octava silaba
(de). Del mismo modo, el tercer verso, ademas de la cumbre tonal ubicada en décima
posicion (ha), tiene cuatro acentos ritmicos: segunda silaba (ro), cuarta silaba (ris), sexta
silaba (quie) y octava silaba (nun). Asimismo, el cuarto verso, ademds del axis ritmico
ubicado en la décima silaba (cue), se aprecian tres acentos ritmicos: segunda silaba (be),
cuarta silaba (gu) y octava silaba (mus). Situacién andloga sucede en el quinto verso, en
el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en décima silaba (ce), y los acentos
secundarios en posiciones pares: segunda silaba (ta), sexta silaba (ni) y octava silaba
(ba). Finalmente, en el sexto verso, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién

(a), se aprecian dos acentos ritmicos: segunda silaba (4s) y sexta silaba (ne).

En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el segundo (/ocio; /0jo); el tercer verso rima con el sexto (/ado; /amos); vy,
finalmente, el cuarto verso rima con el quinto (/ello; /epo). Como se observa, los
eslabones melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las

vocales encuentran reiteracion en sus pares.
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En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

En la tercera estrofa, en lo que concierne al ritmo de cantidad, el sexto verso
presenta coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en ambos
casos. El segundo verso, en cambio, si admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (0-a). Por lo tanto, las doce silabas fonéticas se reducen a once silabas ritmicas.
Ademads, acepta la formacién de un hiato (o/0). El segundo, el cuarto y el quinto versos
estdn conformados por trece silabas fonéticas y solo once silabas ritmicas. Esto se debe
a que aceptan en su estructura la formacion de dos sinalefas. En el caso del segundo
verso: (y-e) y (e-e), en el cuarto verso: (e-y) y (a-a) y en el quinto verso: (e-u) y (e-e).
Finalmente, el primer verso estd compuesto por catorce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura se forman tres ndcleos espiratorios

sinaléficos: (y-a), (i-e) y (e-e).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta tercera estrofa nos plantea la
ubicacion del eje ritmico en décima posicion, en todos sus eslabones melddicos. Esto se
debe a su condiciéon de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. En el tercer
verso, por ejemplo, la cumbre tonal recae en décima posicion (ce). Ademds de este

acento principal, el verso posee dos acentos ritmicos: segunda silaba (hie) y sexta silaba
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(de). Del mismo modo, el quinto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima
posicion (cue), tiene tres acentos ritmicos: segunda silaba (ver), cuarta silaba (pal) y
octava silaba (vie). Finalmente, en el sexto verso, ademds del acento principal ubicado
en décima silaba (ha), se pueden apreciar dos acentos ritmicos: cuarta silaba (plan) y

sexta silaba (yaz).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. En el segundo
verso, por ejemplo, el axis ritmico recae en la décima silaba (0). Ademas del acento
principal, este eslabon melddico tiene un acento ritmico: sexta silaba (si-e); y un acento
antirritmico: tercera silaba (du). Del mismo modo, el cuarto verso, ademas de la
cumbre tonal ubicada en décima posicidn (pie), presenta dos acentos ritmicos: segunda
silaba (ti) y cuarta silaba (pue); y un acento extrarritmico: séptima silaba (nues). En el
primer verso ocurre una situacion particular: presencia de acentuacidén antirritmica.
Ademads del acento principal ubicado en la silaba diez (a), este eslabon melddico tiene
tres acentos de signo yambico: segunda silaba (si-e), sexta silaba (ve) y octava silaba
(an). Precisamente, la acentuacién antirritmica se produce por la presencia del acento
de signo trocaico en tercera silaba (na). Por lo tanto, para conservar la expresividad del
verso, es necesario aplicar a la segunda silaba el principio de desacentuacion ritmica

secundaria, para evitar cualquier desajuste de la armonia poética.

En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el sexto (/amo; /ados); el segundo verso rima con el cuarto (/ocio; /0jo); vy,
finalmente, el tercer verso rima con el quinto (/epo; /ello). Como se observa, los
eslabones melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las

vocales encuentran reiteracion en sus pares.
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En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

En la cuarta estrofa, en lo que concierne al ritmo de cantidad, el sexto verso
presenta coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en ambos
casos. El primer verso, en cambio, si admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (o-hu). Por lo tanto, las doce silabas fonéticas se reducen a once silabas
ritmicas. Del mismo modo, el segundo verso, acepta en su estructura la formacién de
una sinalefa: (e-a). Por lo tanto, las doce silabas fonéticas se reducen a once silabas
ritmicas. Asimismo, el cuarto verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura admite la formacién de una
sinalefa: (0-a). En cambio, el tercer verso admite en su estructura la formacion de dos
sinalefas: (e-a) y (o-e). Por lo tanto, las trece silabas fonéticas se reducen a once silabas
ritmicas. Del mismo modo, el quinto verso estd compuesto por trece silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura se forman dos
sinalefas: (0-e) y (0-y). Ademads, para la conservacion del esquema métrico de la estrofa,

admite la formacion de un hiato: (y/e).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta cuarta estrofa nos plantea la
ubicacion del eje ritmico en décima posicion, en todos sus eslabones melddicos. Esto se
debe a su condicién de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.
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Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. En el primer
verso, por ejemplo, la cumbre tonal recae en décima posicion (ha). Ademds de este
acento principal, el verso posee un acento ritmico: cuarta silaba (ma). Del mismo modo,
el segundo verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicion (a), tiene dos
acentos ritmicos: segunda silaba (ve) y sexta silaba (cor). Asimismo, en el cuarto verso
el axis ritmico se ubica en la silaba diez: (0). Ademds de la cumbre tonal, posee tres
acentos ritmicos: segunda silaba (cu), cuarta silaba (se) y sexta silaba (1€). Situacion
andloga sucede en el quinto verso. En este caso, la cumbre tonal recae en la silaba diez
(co). Ademas de este acento principal, el verso posee tres acentos ritmicos: segunda
silaba (jan), cuarta silaba (0) y sexta silaba (tuer). Finalmente, el sexto verso tiene su
cumbre tonal en la décima posicion (ce). Ademads, posee tres acentos ritmicos: segunda

silaba (miem), sexta silaba (re) y octava silaba (mads).

El eslab6n melddico restante es de estructura polirritmica. El tercer verso, en
efecto, presenta su axis ritmico en la décima posiciéon (cue). Ademds de este acento
principal, posee dos acentos ritmicos: sexta silaba (sa) y octava silaba (to); y dos

acentos extrarritmicos: primera silaba (jun) y tercera silaba (men).

En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el segundo (/ados; /amos); el tercer verso rima con el sexto (/ello; /epo); vy,
finalmente, el cuarto verso rima con el quinto (/ocios; /0jo). Como se observa, los
eslabones melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las

vocales encuentran reiteracion en sus pares.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal

recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
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tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

En la quinta estrofa, en lo que concierne al ritmo de cantidad, el quinto verso
presenta coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en ambos
casos. El tercer verso, en cambio, admite en su estructura la formacién de una sinalefa:
(0-e). Por lo tanto, las doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. El
segundo, el cuarto y el sexto versos admiten en sus estructuras las formaciones de
sinalefas, tres en cada caso. En el segundo: (i-au) y (o-e), en el cuarto: (0-e) y (0-0), y
en el sexto: (e-0) y (e-e). Por lo tanto, las treces silabas fonéticas de cada eslabon
melddico se reducen a once silabas ritmicas. Finalmente, el primer verso estd
compuesto por catorce silabas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su

estructura se admite tres sinalefas: (0-e), (e-u) y (o-a).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta quinta estrofa nos plantea la
ubicacion del eje ritmico en décima posicion, en todos sus eslabones melddicos. Esto se
debe a su condiciéon de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

En esta estrofa solo un eslabén melddico tiene estructura monorritmica: en el
segundo verso, la cumbre tonal se ubica en décima posicién (ha). Ademds de este
acento principal, este eslabén cuenta con tres acentos ritmicos: segunda silaba (es),
cuarta silaba (cue) y sexta silaba (ba). Los versos restantes son de estructura
polirritmica. Por ejemplo, en el primer verso, la cumbre tonal recae en silaba diez (ce).

Ademads del acento principal, este eslabén melddico cuenta con dos acentos ritmicos:
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sexta silaba (lle) y octava silaba (ni); y un acento extrarritmico: tercera silaba (so). Del
mismo modo, en el sexto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién
(cue), tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (pri) y octava silaba (ga); y un acento

extrarritmico: tercera silaba (hie).

El tercer, el cuarto y el quinto versos presentan un caso particular en esta estrofa,
ya que hay presencia de acentuacidn antirritmica. El tercer eslabén melddico, ademas de
la cumbre tonal ubicada en décima posicién (co), presenta un acento ritmico: sexta
silaba (si); y dos acentos extrarritmicos: tercera silaba (a) y séptima silaba (to).
Precisamente, la continuidad de los acentos de la sexta y séptima silabas producen
acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia
poética. Situacién andloga ocurre en el cuarto eslabon melddico. En este verso, ademds
de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (a), existen dos acentos ritmicos:
segunda silaba (tuer) y sexta silaba (0); y un acento extrarritmico: tercera silaba (to-0).
Precisamente, la continuidad de los acentos de la segunda y tercera silabas producen
acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la tercera silaba, para garantizar la expresividad y armonia poéticas.
El quinto verso representa un caso mas complejo, ya que la acentuacidn antirritmica
incluye a la cumbre tonal, que se ubica en la décima posicién (0). Ademads de este
acento fundamental, el verso posee dos acentos ritmicos: cuarta silaba (so) y sexta
silaba (cuer); y dos acentos en posiciéon impar: primera silaba (ha) y novena silaba
(més). Precisamente, la novena posicién al ubicarse al lado de la cumbre tonal se

configura como acento antiestrofico; por lo tanto, debe aplicarse el recurso de
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desacentuacion ritmica secundaria a la novena silaba, para garantizar la expresividad y

armonia poéticas.

En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el sexto (/epo; /ello); el segundo verso rima con el cuarto (/ado; /amos); vy,
finalmente, el tercer verso rima con el quinto (/ojo; /ocio). Como se observa, los
eslabones melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las

vocales encuentran reiteracion en sus pares.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

En la sexta estrofa, en lo que concierne al ritmo de cantidad, el cuarto y el quinto
versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en
ambos casos. El sexto verso, en cambio, si admite la formacion de una sinalefa en su
estructura: (a-e). Por lo tanto, sus doce silabas fonéticas se reducen a once silabas
ritmicas. Del mismo modo, el segundo verso estd compuesto por doce silabas fonéticas
y solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura se admite la formacién
de una sinalefa: (e-e). Ademads, existe presencia de un hiato: (i/a). El primer y el tercer
versos estdn compuesto, en ambos casos, por trece silabas fonéticas y solo once silabas

ritmicas. Esto se debe a que se admite en sus estructuras la formacién de dos nicleos
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espiratorios sinaléficos. En el primer caso: (i-e) y (a-a); y en el segundo caso: (a-e) y (e-

0).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta sexta estrofa nos plantea la
ubicacién del eje ritmico en décima posicidn, en todos sus eslabones melddicos. Esto se
debe a su condicién de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. En el cuarto
verso, por ejemplo, la cumbre tonal recae en décima posicion (ha). Ademas de este
acento principal, el verso posee dos acentos ritmicos: cuarta silaba (na) y sexta silaba
(tan). Del mismo modo, el quinto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima
posicion (a), posee un acento ritmico: sexta silaba (cu). Asimismo, en el sexto verso, el
axis ritmico se ubica en la silaba diez: (co). Ademds de la cumbre tonal, posee tres

acentos ritmicos: segunda silaba (pa), sexta silaba (pre) y octava silaba (nun).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. En efecto, el
segundo verso presenta su axis ritmico en la décima posicion (ce). Ademds de este
acento principal, posee un acento ritmico: sexta silaba (le); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (rf). Del mismo modo, el tercer verso presenta su cumbre tonal en la
décima posicion (cue). Ademds de este acento principal, posee dos acentos ritmicos:

sexta silaba (pla) y octava silaba (xen); y un acento extrarritmico: tercera silaba (car).

En el primer verso presenta un caso particular en esta estrofa, ya que hay
presencia de acentuacion antirritmica. En este caso, ademds de la cumbre tonal
posicionada en décima silaba (cue), presenta un acento ritmico: sexta silaba (lum); y dos

acentos extrarritmicos: tercera silaba (se) y séptima silaba (bra-al). Precisamente, la
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continuidad de los acentos de la sexta y séptima silabas producen acentuacién
antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica

secundaria a la tercera silaba, para garantizar la expresividad y armonia poéticas.

En lo referente al ritmo de timbre, se puede observar la presencia de rima
asonante en la estructura ritmica de esta estrofa. En este sentido, el primer verso rima
con el segundo (/ello; /epo); el tercer verso rima con el sexto (/ocio; /0jo); y, finalmente,
el cuarto verso rima con el quinto (/ado; /amo). Como se observa, los eslabones
melddicos se relacionan, ademds, a través de la rima asonante, ya que solo las vocales

encuentran reiteracion en sus pares.

En lo que concierne al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

En la séptima estrofa, que remata la sextina, en lo que concierne al ritmo de
cantidad, el primer verso cuenta con doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Esto se debe a que en su estructura admite la formacién de una sinalefa: (o-e).
El segundo y el tercer versos estdn conformados por catorce silabas fonéticas y solo
once silabas ritmicas. Esto se debe a que ambos eslabones melddicos admiten en su
estructura la formacién de tres nicleos espiratorios de tipo sinaléfico. En el segundo
verso, las sinalefas que se forman son: (o-he), (e-a) y (o-ha), mientras que en el tercer

verso, las sinalefas son: (o-e), (e-u) y (e-0).
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta séptima estrofa nos plantea la
ubicacion del eje ritmico en décima posicion, en todos sus eslabones melddicos. Esto se
debe a su condicién de poema isométrico. Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

En esta estrofa los eslabones melddicos son polirritmicos. Por ejemplo, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posiciéon (cue), presenta dos
acentos extrarritmicos: primera silaba (pe) y tercera silaba (co). El segundo y el tercer
versos plantean una situacion particular dentro de la estrofa, ya que presentan
acentuacion antirritmica. En ambos casos, se tratan de acentuaciones antiestréficas, ya
que implica al axis ritmico. En el segundo verso, ademds de la cumbre tonal situada en
décima posicion (do-ha), se observa un acento de signo yadmbico: sexta silaba (ti); y
cuatro acentos de signo trocaico: primera silaba (des), tercera silaba (ce), séptima silaba
(vo-he) y novena silaba (cru). Precisamente, la novena posicion al ubicarse al lado de la
cumbre tonal se configura como acento antiestréfico; por lo tanto, se le debe aplicar el
recurso de desacentuacion ritmica secundaria para garantizar la expresividad y armonia
poéticas. Situacion andloga sucede en el tercer verso. Ademds de la cumbre tonal,
ubicada en décima posicion (ve-o), este eslabon melddico tiene un acento ritmico: sexta
silaba (siem); y dos acentos de signo trocaico: tercera silaba (a) y novena silaba (bre).
Del mismo modo, la novena posicién al ubicarse al lado de la cumbre tonal se configura
como acento antiestréfico; por lo tanto, debe aplicarse el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la novena silaba, para garantizar la expresividad y armonia

poéticas.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este dltimo apartado no se evidencia el

empleo de rima asonante como en las estrofas anteriores. Esto se debe propiamente a la
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estructura de la sextina. Por lo tanto, no aparece, en la contera, la rima como elemento

trascendental.

En lo concerniente al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba; coincidiendo con el acento obligatorio del poema; por lo
tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que determina el ritmo
principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian solamente las versales,
que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso, el poema no presenta

pausas internas.

A nivel semantico, la “Sextina primera” nos plantea la situaciéon de un sujeto
hablante en una posicion de subordinacion “bajo el rollizo pie del horrido amo”. Se
expresa el descontento, la frustracion que implica estar a merced de los “amos”, que
personifican la alienacién de los oprimidos. Incluso hasta los hados se confabulan con
los amos para que el sujeto hablante pierda su libertad: “Y ya no humanas, sino de los
hados,/que a veces en concordia con los amos,/juntamente avasallan todo el cuello”. El
hombre avasallado ha perdido incluso el favor de aquellas fuerzas sobrenaturales que
podrian prestarle ayuda y liberarlo de la opresion del amo: “apisonada tanto por el
hado,/cuanto por el cascudo pie del amo/que para tal empresa nunca es cojo”. Esta
especificacion nos expresa la vision negativa que tiene el hablante poético del amo. En
este ser, la opresion y el avasallamiento es una actitud natural. Siempre dispuesto, el
amo cumple su rol en el universo poético del sujeto hablante. Por lo tanto, surge la
necesidad de cambiar esta situacion, se expresa el deseo de trocar la suerte adversa del
hombre oprimido. En este sentido, lo que busca en el poema el yo poético es librarse del
trabajo, del yugo del opresor: “pero cojo yo en fin y con mi cuello/deste cepo cautivo,

heme, jhay crudo hado!,/jhay vil amo!, en pos siempre de un breve ocio”. Precisamente,
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esta situacion desfavorable, cadtica y desequilibrada que experimenta el sujeto hablante
contrasta con el equilibrio y la armonia que ostenta la sextina; por lo tanto, se produce

un choque, un desbarajuste entre forma y contenido.

Finalmente, analizaremos el poema “Fisco” que pertenece al libro Por el monte

abajo. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

En tus doradas aras, padre Fisco,
a tutiplén los bofes brindo siempre,
aunque mi ofrenda con desdén recibes,

y sordo yaces.

Tal cual un can fiel a su duefio solo
asi a tus plantas por la vil pitanza
que dan tus arcas, cudn cosido vivo,

ano tras afo.

Pues por el monte destos bofes mios,
migas me lanzas como si no humanos
fuéramos yo, mi dama y mis hijuelas,

Mas solo hormigas.

Pero no obstante te agradezco cuanto,
porque antes no en tu reino fui postrero,
sino en el claustro de la humana ciencia,

a mi vedada.

Truécame pues en polvo, padre Fisco,

que de la tumba veré con gran pasmo,
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como dejar pude a mis buenos deudos

s 1
un montepio’".

En primer lugar, cabe mencionar que el poema anteriormente consignado es de
tipo estréfico, un cuarteto heterométrico conocido como estrofa safico-adénica. Carlos
German Belli, en esta oportunidad, recupera esta forma estrofica en su presentacion
cléasica, respetando sus elementos estructurales: tres endecasilabos rematados por un
pentasilabo. La variante que incluye se da en el ritmo de intensidad, ya que agrega o
altera los acentos estructurales de la estrofa safico-adonica. Este poema presenta una
estructura homeométrica, segiin Balbin, y heterométrica, segiin Paraiso. Por lo tanto, su
cumbre tonal varia segun la naturaleza de cada verso: puede ubicarse en cuarta posicion,
en los pentasilabos; y en décima posicion, en los endecasilabos. Ademads, como todos
los versos finalizan en palabra grave, sus tiempos cadenciales estdn formados por una

sola silaba.

En lo referente a la métrica, se puede apreciar la gran diversidad expresiva de la
estrofa safico-addnica. En la primera estrofa, por ejemplo, se observa que el primero, el
segundo y el tercer versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus
silabas ritmicas: once, en los dos primeros; cinco, en el tercero. . En cambio, el tercer
verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que

se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (i-o).

En la segunda estrofa, se observa que el primer y el tercer versos presentan

coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en ambos casos.

% Ibid., p. 128.
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Del mismo modo, se aprecia que en el cuarto verso las silabas fonéticas coinciden con
las silabas ritmicas: en este caso, cinco. En cambio, el segundo verso estd conformado
por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su

estructura admite la formacioén de una sinalefa: (i-a).

En la tercera estrofa, se aprecia que el primer verso presenta coincidencia entre
sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso. En cambio, el segundo
verso si admite en su estructura la formacién de un nucleo espiratorio de tipo sinaléfico:
(o-hu). Por lo tanto, estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Del mismo modo, el tercer eslabon melddico admite en su estructura la
formaciéon de una sinalefa: (a-y). Por lo tanto, estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Situacién andloga sucede en el cuarto verso,
que admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (0-ho). Por lo tanto, estd

compuesto por seis silabas fonéticas, pero solo cinco silabas ritmicas.

En la cuarta estrofa, se observa que el cuarto verso presenta coincidencia entre
sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: cinco, en este caso. En cambio, el primer
verso si admite en su estructura la formacién de dos nucleos espiratorios de tipo
sinaléfico: (0-0) y (e-a). Por lo tanto, este eslabon melddico estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Del mismo modo, el segundo verso
admite en su estructura la formacién de dos nucleos espiratorios de tipo sinaléfico: (e-a)
y (0-€). Por lo tanto, este eslabon melddico estd compuesto por trece silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas. Situacién analoga sucede en el tercer verso, que admite
en su estructura la formacién de dos sinalefas: (o-e) y (a-hu). Por lo tanto, este eslabon

melddico estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
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Finalmente, en la quinta estrofa, se observa que el primer y el segundo versos
presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en ambos
casos. Del mismo modo, se aprecia que en el cuarto verso las silabas fonéticas
coinciden con las silabas ritmicas: en este caso, cinco. En cambio, el tercer verso esta
conformado por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a

que en su estructura admite la formacion de una sinalefa: (e-a).

En lo concerniente al ritmo de intensidad, este poema nos plantea la ubicacion
del eje ritmico en dos posiciones: décima silaba y cuarta silaba. Esto se debe a su
condiciéon de poema homeométrico, segiin de Balbin, o heterométrico, segtin Paraiso.
Ademés, de este acento fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y

complementan su expresividad.

En la primera estrofa, todos los eslabones melddicos son monorritmicos, salvo el
tercero, que es polirritmico. En el primer verso, por ejemplo, ademéds de la cumbre tonal
ubicada en décima posicion (fis), se aprecian tres acentos ritmicos: cuarta silaba (ra),
sexta silaba (a) y octava silaba (pa). Del mismo modo, en el segundo verso se puede
apreciar tres acentos ritmicos: cuarta silaba (plén), sexta silaba (bo) y octava silaba
(brin), aparte de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (siem). Finalmente, el
cuarto verso presenta, ademds de la cumbre tonal ubicada en cuarta posicién (ya), un
acento secundario de signo ydmbico: segunda silaba (sor). En cambio, el tercer verso,
polirritmico, presenta, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicion (4), dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (fren) y octava silaba (dén); y un acento extrarritmico:

primera silaba (aun).

En la segunda estrofa, los tres primeros versos tienen estructura monorritmica,

mientras que el cuarto es polirritmico. El primer verso, por ejemplo, ademds de la
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cumbre tonal ubicada en décima posicidn (so), presenta un acento ritmico: octava silaba
(due). Asimismo, el segundo verso tiene dos acentos de signo ydmbico: segunda silaba
(si-a) y cuarta silaba (plan). Ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién
(tan). Del mismo modo, el tercer verso presenta tres acentos ritmicos: cuarta silaba (ar),
sexta silaba (cudn) y octava silaba (si). Ademéds de la cumbre tonal ubicada en décima
posicién (vi). En cambio, el cuarto verso, polirritmico, tiene un acento de signo

trocaico: primera silaba (a), ademds del axis ritmico posicionado en cuarta silaba (a).

En la tercera estrofa, el primer y el cuarto versos tienen estructura monorritmica.
En el primer caso, la cumbre tonal se ubica en décima posicién (mi). Ademds de este
acento fundamental, este eslabon melddico presenta tres acentos ritmicos: cuarta silaba
(mon), sexta silaba (des) y octava silaba (bo). En el cuarto verso, se observa, ademds de
la cumbre tonal ubicada en cuarta posicién (mi), un acento de signo yambico: segunda
silaba (so). En cambio, los versos restantes son de estructura polirritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds de la cumbre tonal posicionada en décima silaba (ma), se
observan dos acentos ritmicos: cuarta silaba (lan) y sexta silaba (co); y un acento
extrarritmico: primera silaba (mi). Finalmente, en el tercer verso, ademads del eje ritmico
ubicado en décima posicion (jue), se aprecia un acento ritmico: sexta silaba (da); y un

acento extrarritmico: primera silaba (fué).

En la cuarta estrofa, los tres ultimos versos son de estructura monorritmica,
mientras que el primer verso es polirritmico. El segundo verso, ademds de la cumbre
tonal ubicada en décima silaba (tre), se aprecian dos acentos de signo yambico: segunda
silaba (que-an) y sexta silaba (rei). Del mismo modo, el tercer verso presenta dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (claus) y octava silaba (ma). Ademads de la cumbre tonal

ubicada en décima posicidn (cien). Asimismo, el cuarto verso tiene un acento de signo
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yambico: segunda silaba (mi), ademds de la cumbre tonal ubicada en cuarta posicién
(da). En cambio, el primer verso, de estructura polirritmica, tiene dos acentos de signo
trocaico: cuarta silaba (tan) y octava silaba (dez); y un acento extrarritmico: primera

silaba (pe). Ademds del axis ritmico posicionado en décima silaba (cuén).

En la quinta estrofa, todos los versos son de estructura polirritmica. El primer
eslabon melddico, por ejemplo, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima silaba
(fis), se aprecian dos acentos de signo ydmbico: sexta silaba (pol) y octava silaba (pa); y
un acento de signo trocaico: primera silaba (trué). Del mismo modo, en el segundo
verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (pas), se aprecia un acento
de signo ydmbico: cuarta silaba (tum); y un acento de signo trocaico: séptima silaba
(ré). Finalmente, el cuarto verso tiene un acento exrarritmico: primera silaba (un);
ademads del eje ritmico ubicado en décima posicién (pi). En el caso del segundo verso
ocurre una situacion particular, ya que presenta acentuacion antirritmica. Ademas de la
cumbre tonal ubicada en décima silaba (bue), este eslabén melddico tiene dos acentos
en posicion par: cuarta silaba (jar) y octava silaba (bue); y dos acentos en posicion
impar: primera silaba (c6) y quinta silaba (pu). Precisamente, el hecho de que no se
cumpla la alternancia de silabas acentuadas e inacentuadas en este verso, provoca que se
produzca acentuacion antirritmica; por lo tanto, se debe aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la cuarta silaba, para garantizar la expresividad y

armonia poéticas.

En lo referente al ritmo de timbre, en este poema se puede apreciar que la rima
no es un elemento preponderante en su estructura. Los eslabones se encadenan de forma

libre. Por lo tanto, en esta estrofa predomina la rima cero.
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En lo que concierne al ritmo de tono, se cumple que el maximo de altura tonal
recae sobre la décima silaba, en los tres primeros versos de cada estrofa, y en la cuarta
silaba, en los versos que rematan las estrofas; coincidiendo con el acento obligatorio del
poema; por lo tanto, asume un rol preponderante en la estructura ritmica, ya que
determina el ritmo principal del poema. En lo que refiere a las pausas, se evidencian
solamente las versales, que definen los limites de los eslabones melddicos; en este caso,

el poema no presenta pausas internas.

A nivel semdntico, este poema nos plantea la sumisién de un sujeto hablante
ante un ente poderoso: Fisco. Este representa las esferas de poder que someten a
penosos trabajos a los que no tuvieron la dicha de ser “amos”. En este poema, el yo
poético ha perdido su libertad, su identidad, su tiempo libre para dedicarse a cumplir
con lo que Fisco solicita. “El tema de la alienacion tiene relacion directa en los primeros
libros de Belli con los poemas dirigidos contra el Fisco (simbolo de poder), contras las
lonjas (simbolo de la civilizaciéon materialista o consumista al menos), contra los
mandones (simbolo de poder individualizado: los jefes, los amos, los duefios)” (Cornejo
Polar 39). En todos los casos, se observa un hablante poético que se encuentra
entregado al yugo de los poderosos: “Tal cual un can fiel a su duefio solo/asi a tus
plantas por la vil pitanza/que dan tus arcas, cudn cosido vivo,/afio tras ano”. Esta
situacién de sometimiento, por demds inhumana, se manifiesta en la produccién
abundante del yo poético: “El exceso de trabajo no querido sino impuesto por el sistema
o la necesidad se traduce —otra original figuracion belliana- en los bofes que el
trabajador agobiado va arrojando fuera de si como testimonio de ese laborar
desmesurado que exprime su ser y lo deja literalmente sin fuerzas” (Cornejo Polar 39).

Los bofes son la prueba fehaciente del trabajo desmedido al que es sometido el sujeto
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hablante: “En tus doradas aras, Padre Fisco,/a tutiplén los bofes brindo siempre”. Esta
alienacion que sufre el hablante provoca en €l, y en su entorno, una situacién caética; lo

cual contrasta con el equilibrio y armonia de la estrofa séfico-addnica.

3.3 ANALISIS DE CANCIONES Y OTROS POEMAS

En el apartado anterior, hemos presentado el andlisis de tres poemas
pertenecientes a los libros El pie sobre el cuello y Por el monte abajo, en los cuales se
ha podido apreciar el manejo de los diferentes componentes del ritmo castellano y cémo
estos convergen en el poema con el contenido que subyace tras las formas tradicionales;
provocando, de este modo, un choque inevitable entre la armonia formal y el fondo
caotico.

En el presente apartado, nos remitiremos estrictamente al libro Canciones y
otros poemas, donde realizaremos el andlisis ritmico de tres poemas para demostrar el
manejo de los elementos que conforman el ritmo de la poesia castellana y como Carlos
German Belli resemantiza, en palabras de Paoli, reactualiza las formas clésicas de la
poesia castellana para expresar una experiencia contemporanea.

Canciones y otros poemas se publico en 1982 y pertenece a la tercera etapa de la
produccion poética de Belli, segin la periodizaciéon de Jorge Cornejo Polar. Martha L.
Canfield, sobre esta etapa, sefala: “La tercera fase, correspondiente a Sextinas y otros
poemas (1970), En alabanza del bolo alimenticio (1979) y Canciones y otros poemas
(1982), se caracteriza por el alejamiento del paradigma formal hispdnico y su
sustitucion progresiva por el (...) paradigma italico (...)” (4). Allan Silva Peralta, quien

coincide con Canfield, sefiala: “El tercer momento en la poesia de Belli involucra el
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progresivo abandono del modelo hispdnico y su sustitucién por la variante itdlica y
provenzal. No solo por la inclusion de la rigurosa sextina (...), sino también por la
utilizacion de recursos de Garcilaso y Petrarca (...)” (139). Esta etapa es importante
porque coloca la primera piedra de la nueva estructura experiencial del sujeto hablante,
el cual, luego de tamafio sufrimiento, ve como paulatinamente sus deseos son atendidos
y materializados. “En lo temadtico, cabria decir que por vez primera rayos de luz
comienzan a iluminar el generalmente oscuro (por triste y desolado) espacio belliano”
(Cornejo Polar 19). No obstante, atin predomina la insatisfaccion y frustracion que le
produce al sujeto hablante su andar en el mundo. En Canciones y otros poemas, se
puede apreciar ese alejamiento del paradigma espafiol y su acercamiento a los modelos
itdlicos. Este poemario estd compuesto por trece poemas, de los cuales once son
canciones y los dos restantes son tercetos encadenados.

En primer lugar, analizaremos el poema “El ansia de saber todo”, que es el que

abre el libro. Lo transcribimos para su mejor apreciacion:

Este seso que vergonzoso va
rodando por la esférica corteza,
que ni una vez siquiera

ascender pudo a la celeste boveda,
ahora desde la corporal cércel
mira con infinita envidia siempre
el don alado ajeno,

lejos como la luz de las estrellas;
y aunque ya poco tiempo delante,
a lo menos alguna vez volar

entre aquellas montafias empinadas
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de antiguos libros de la ciencia humana,
y saber qué es un tridngulo equilatero;
pues la caducidad

en el vientre se esconde de un gusano,
mientras este vacila

si carcome los libros finalmente,

o bien al lector lerdo sin remedio.

All4 hacia el éter el entendimiento
sobre las altas nubes venturoso,
emprende raudo vuelo

como un ave que de onda en onda sube
las alturas del firmamento intrépida,
hasta observar la ctispide invisible

que emerge de los reinos

del terrenal planeta misterioso,

y enterarse de todo de una vez:

cudl es la fuente y cudl es el Leteo,

y en qué punto del universo azul

la inalcanzable ninfa esta hallada

(adn no vista por la mente obtusa);

y antes de oir aténito

el ruin ruido del rio tenebroso,

por ultimo saber

si el amor que acd empieza en cuerpo y alma,

en tal estado seguird en la muerte.

Quizas es mucho codiciadas alas,
tras vivir como inmévil topo abajo,
que basta ser la rama

por el suelo reptando con sigilo,
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y los cimientos descubrir del orbe,
donde el trébol es un vestigio extraio
que crece solitario;

y el tronco de la mente ya madure,
como la planta que por vez primera
prende en el Edén y perdura siempre,
y sea el tallo del saber erecto
penetrando la carne de la vida,

y el soplo que lo anima sin cesar,
brios incandescentes

del deleite que ayer esquivo fuera,
saturando hondamente

los dias que aun faltan discurrir,

leyendo y copulando como nunca.

Entonces he aqui un arbolado craneo
y largas ramas que se multiplican

por las extremidades,

al soplo de los vientos transparentes,
en varias direcciones al instante
como si subsanaran lo perdido;

que los bienes huidizos

asidos seréan por los verdes miembros,
entretejiendo el cuerpo y alma y mundo
en perfecta guirnalda hasta la muerte,
y cifiendo por tdltimo la vida

en el disfrute de la carne fragil

y del eterno espiritu voraz,

entre el suelo y los cielos,

en un girar continuo (y viceversa),

que a lo menos haber
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desde ahora un atisbo luminoso

de donde, por qué acd y adénde vamos.

Mas las extremidades no de planta,
sino aquellos tentaculos de pulpo,
dia y noche afilados

por el mental tridente poderoso

y empecinado en el correr del tiempo
por entrar en el reino de los mares;

y fiero osar entonces

contra el ultraje del arcano acuatico,
que sus ricos tesoros los reserva

para los primogénitos del hado;

y mediante los vividos tentdculos
sacar las ricas prendas de los antros,
por mil mantos de erizos encubiertas;
y la frente adornar

de la invisible ninfa inteligible,

con agrisadas perlas,

tan reconditas como refulgentes,

y no con ovas por el mar echadas.

Pues tentacularmente por entero,
para entrar en el insondable océano,
y saber con certeza

si principio y final de todo sea,
cuando el rio acarrea las cenizas

al valle submarino inexpugnable;

y dejar ya la obtusa

escafandra al pie del acantilado,

por artificial y perecedera,
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que nunca ha descendido hasta los fondos,
en donde un bulto de color rojisimo,
como un arbusto en llamas bajo el agua,

o enigmatico émulo sin par

del sumo don sanguineo,

que tal es el coral resplandeciente,

cuya encendida copa

no solo raiz del terrenal arbol,

mas espejo también de ardiente amor.

Estas alas y ramas y tentaculos

con sentimiento abrazan a la vez

el aire, fuego y agua,

en vela y aun durmiendo dia a dia,

al obrar y pensar avaricioso,

con talante tal por lo menos antes

del fin inoportuno,

que asi pieza por pieza escudrifiar

en alegre ejercicio de continuo

de un confin a otro en circulo cerrado
en la usanza mejor del intelecto,

con persistencia tal, que el gran misterio
se revela en la palma de la mano,
anticipadamente,

al penetrar el trifurcado espiritu,
mafiana, tarde, noche,

la esférica corteza, el seno acuatico,

y del cielo la boveda celeste.

Cancion, si bien en las postrimerias,

y hasta ahora jamas
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ni diestra pluma ni ilustrado el numen,
que te procrean en el vasto mundo;
mas de tu padre cudn diferente eres,

y menester no tienes

ni de alas ni de tentaculos ni ramas,
que acd te basta honrar

la infelice memoria del perito

Ve /1 1
en la més pura nada. Sea asi o

En primer lugar, cabe mencionar que este poema es una cancion al estilo
petrarquista. Su estructura estd compuesta por siete estrofas, de dieciocho versos cada
una, y un commiato, conformado por diez versos, que la remata. Ademds, es un poema
homeométrico, si tomamos en cuenta la definicién de Rafael de Balbin, o heterométrico,
si atendemos la propuesta de Isabel Paraiso. La cumbre tonal descansa en la silaba diez,
en la mayoria de los versos, o en la silaba seis. De todos modos, en ambos casos es de
signo ydmbico. La cantidad de versos que se incluyen en las estancias del “Ansia de
saber todo” representa una variable de Carlos German Belli, ya que el nimero promedio
de eslabones que la conforman es de quince, y el mas comiin es de trece. En cuanto a la

rima, nuestro autor compone sus canciones sin emplear este recurso ritmico.

En lo referente a la métrica, se puede apreciar la gran diversidad expresiva de la
cancion petrarquista. En la primera estancia, por ejemplo, se observa que el primer, el
quinto, el octavo, el décimo, el décimo séptimo y el décimo octavo versos presentan
coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso;
mientras que el décimo cuarto y el décimo sexto versos presentan tanto siete silabas

fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el tercer y el séptimo versos estan

" Ibid., pp. 257-258-259-260-261.
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formados por ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que
admiten en su estructura la formacién de un nucleo espiratorio sinaléfico. En el primer
caso: (i-u); en el segundo caso: (0-a). Por su parte, el segundo, el cuarto, el sexto, el
noveno y el décimo primer versos estd conformados por doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que, como el caso anterior, estos versos
admiten en su estructura la formacién de una sinalefa: en el segundo (a-e), en el cuarto
(0-a), en el sexto (a-e), en el noveno (y-a) y en el décimo primero (e-a). Los eslabones
melddicos restantes estdn compuestos por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Esto se debe a que en su estructura admiten la formacion de dos sinalefas: en
el décimo segundo verso (e-a) y (a-hu), en el décimo tercer verso (é-e) y (0-€) y en el

décimo quinto verso (e-e) y (e-u).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado basicamente por una silaba
dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos, salvo en
los casos donde el tiempo cadencial no esta formado por silaba alguna: primer, décimo
y décimo cuarto versos; o cuando estd conformado por dos silabas: cuarto y décimo

tercer versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta primera estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicion (te),

presenta dos acentos ritmicos: segunda silaba (dan) y sexta silabas (fé). El tercer verso,
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ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (quie), tiene un acento ritmico:
segunda silaba (ni-u). Del mismo modo, el sétimo verso, ademds de la cumbre tonal
ubicada en sexta posicién (je), tiene un acento ritmico: cuarta silaba (la). El décimo
segundo verso, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién (ma), tiene tres
acentos ritmicos: segunda silaba (ti), cuarta silaba (li) y octava silaba (cien). Por su

parte, el décimo cuarto verso solo acentia en su cumbre tonal: décima silaba (dad).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (va), tiene un acento
ritmico: octava silaba (zo); y un acento extrarritmico: primera silaba (se). Del mismo
modo, el sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (siem). Ademas de este
acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (ni) y octava silaba (vi); y
un acento extrarritmico: primera silaba (mi). El octavo verso sitia su axis ritmico en la
décima silaba (tre). Ademads de este acento principal, tiene dos acentos extrarritmicos:
primera silaba (le) y tercera silaba (co). El noveno verso, ademds del axis ritmico
ubicado en décima posicion (lan), tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (po), sexta
silaba (tiem); y un acento extrarritmico: primera silaba (y-au). El décimo verso sitda su
axis ritmico en la décima silaba (lar). Ademds de este acento principal, tiene un acento
ritmico: sexta silaba (gu); y un acento extrarritmico: tercera silaba (me). El décimo
primer verso, ademads del axis ritmico ubicado en décima posicién (na), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (ta); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (en) y tercera
silaba (que). El décimo tercer verso sitda su axis ritmico en la décima silaba (14).
Ademads de este acento principal, tiene un acento ritmico: sexta silaba (tridn); y un
acento extrarritmico: tercera silaba (ber). Del mismo modo, el décimo cuarto verso sitia
su cumbre tonal en la décima silaba (sa). Ademas de este acento principal, tiene un

acento ritmico: sexta silaba (con); y un acento extrarritmico: tercera silaba (vien). El
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décimo sexto verso, ademds del axis ritmico ubicado en sexta posicioén (ci), tiene dos
acentos extrarritmicos: primera silaba (mien) y tercera silaba (es). Finalmente, el
décimo séptimo verso, ademads del axis ritmico ubicado en sexta posicién (li), tiene un

acento extrarritmico: tercera silaba (co).

El cuarto, el quinto y el décimo octavo versos representan casos particulares en
la estrofa, ya que hay presencia de acentuacion antirritmica. En el cuarto eslabon
melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién (bd), se aprecian dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (pu) y octava silaba (les); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (der). Precisamente, la continuidad de los acentos de la tercera y cuarta
silabas producen acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar cualquier desajuste de
la armonia poética. Situacion andloga ocurre en el décimo octavo verso, donde la
cumbre tonal se ubica en décima posicion (me). Ademds de este acento fundamental,
tiene un acento ritmico: sexta silaba (ler); y un acento extrarritmico: quinta silaba (tor).
Precisamente, la continuidad de los acentos de la quinta y sexta silabas producen
acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier desajuste en la armonia
poética. El quinto verso figura un caso mdas complejo en la estructura ritmica de la
estancia, ya que presenta acentuacion antiestréfica. Ademds, de la cumbre tonal,
ubicada en décima silaba (cér), el verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en
segunda posicion (ho) y en cuarta posicion (des), y un acento extrarritmico, ubicado en
novena posicion (ral). Precisamente, la proximidad del acento de la novena con el axis
ritmico produce acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la novena silaba, para evitar cualquier desajuste de

la expresividad poética.

241



En la segunda estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que
el segundo, el octavo y el décimo quinto versos presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el tercero y el décimo
sexto versos presentan tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En
cambio, el quinto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-i).
Situacion andloga ocurre en el séptimo verso, el cual estd compuesto por ocho silabas
fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (e-e). Del mismo modo, el décimo verso presenta doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de
una sinalefa: (e-y). De igual forma, el décimo octavo verso estd compuesto por doce
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion
de una sinalefa: (4-e). El décimo tercer verso admite en su estructura la formacién de
una sinalefa: (e-o0); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas
ritmicas. Ademds, cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un
hiato: (a/d). Por su parte, el primer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este caso, de
dos sinalefas: (a-ha) y (a-e). Situacién andloga ocurre en el sexto verso, el cual estd
compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se
admite la formacién de dos sinalefas: (a-o) y (e-i). Del mismo modo, el noveno verso
admite en su estructura la formacién de dos sinalefas: (y-e) y (e-u). Por lo tanto, sus
trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. De igual forma, el décimo
primer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacién de dos sinalefas: (y-e) y (o-a). Finalmente, el

décimo segundo verso admite en su estructura la formacion de dos nicleos espiratorios
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sinaléficos: (a-i) y (4-ha). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once
silabas ritmicas. El décimo cuarto verso también admite la formacién de dos sinalefas:
(y-a) y (e-0); por lo tanto, sus nueve silabas fonéticas se convierten en siete silabas
ritmicas. Ademads, en su estructura admite la presencia de un hiato: (o/f). En cambio, el
cuarto verso admite en su estructura la formacién de tres sinalefas: (o-u), (e-0) y (a-e).
Por lo tanto, sus catorce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.
Finalmente, el décimo séptimo verso estd compuesto por dieciséis silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que en su estructura se admite cinco

sinalefas: (i-e), (e-a), (4-e), (a-e) y (0-y). Ademads, admite la presencia de un hiato: (y/a).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: noveno,
décimo primer y décimo sexto versos; o cuando estd conformado por dos silabas: quinto

y décimo cuarto versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta segunda estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (mien), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (114-ha), cuarta silaba (é). Del mismo modo, el segundo verso,
ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (ro), tiene dos acentos

secundarios ritmicos: cuarta silaba (al) y sexta silaba (nu). Asimismo, el tercer verso,
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ademds del axis ritmico ubicado en la sexta silaba (vue), se aprecian dos acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (pren) y cuarta silaba (rau). Situacién andloga
sucede en el sexto verso, en el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en décima silaba
(si), y los acentos secundarios en posiciones pares: cuarta silaba (var) y sexta silaba
(cus). El séptimo verso, ademads de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion (rei),
presenta un acento secundario de signo ydmbico: segunda silaba (mer). De igual forma,
el octavo verso, ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (rio), se aprecian
dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (nal) y sexta silaba (ne). Del mismo
modo, el décimo tercer verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicion
(tu), tiene tres acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (in), cuarta silaba (vis) y
sexta silaba (men). El décimo sexto verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en
sexta posicion (ber), presenta un acento secundario de signo ydmbico: segunda silaba
(al). Finalmente, el décimo octavo verso, ademas del axis ritmico ubicado en la décima
silaba (muer), se aprecian dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (ta) y octava

silaba (ra-en).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el cuarto
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (su), tiene dos acentos
ritmicos: sexta silaba (de-on) y octava silaba (on); y un acento extrarritmico: tercera
silaba (a). Del mismo modo, el quinto verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba
(tré). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba (men);
y un acento extrarritmico: tercera silaba (tu). El noveno verso sitdia su cumbre tonal en
la décima silaba (vez). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos:
sexta silaba (to) y octava silaba (de-u); y un acento extrarritmico: tercera silaba (rar). El

décimo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (te). Ademas de este acento
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fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (fuen) y sexta silaba (cudl); y un
acento extrarritmico: primera silaba (cudl). Finalmente, el décimo cuarto verso sitda su
cumbre tonal en la sexta silaba (t6). Ademas de este acento fundamental, tiene un

acento ritmico: cuarta silaba (ir); y un acento extrarritmico: primera silaba (y-an).

El décimo primero, el décimo segundo, el décimo quinto y el décimo séptimo
versos representan casos particulares en la estrofa, ya que hay presencia de acentuacién
antirritmica. En el décimo primer eslabon melddico, ademaés del axis ritmico ubicado en
décima posicién (zul), se aprecian dos acentos ritmicos: segunda silaba (qué) y octava
silaba (ver); y un acento extrarritmico: tercera silaba (pun). Precisamente, la continuidad
de los acentos de la segunda y tercera silabas producen acentuacion antirritmica, por lo
que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica secundaria a la segunda
silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia poética. Situacién andloga ocurre en
el décimo quinto verso, donde la cumbre tonal se ubica en décima posicién (bro).
Ademéds de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (ruin) y
sexta silaba (rf); y un acento extrarritmico: tercera silaba (rui). Precisamente, la
continuidad de los acentos de la segunda y tercera silabas producen acentuacidén
antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica
secundaria a la segunda silaba, para evitar cualquier desajuste en la armonia poética.
Del mismo modo, ocurre en el décimo séptimo verso, donde la cumbre tonal se ubica en
décima posicién (al). Ademads de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos:
sexta silaba (pie) y octava silaba (cuer); y dos acentos extrarritmicos: tercera silaba
(mar) y quinta silaba (cd). Precisamente, la continuidad de los acentos de la quinta y
sexta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar el

recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier
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desajuste en la armonia poética. El décimo segundo verso representa un caso mds
complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que presenta acentuacién
antiestrofica. Ademas, de la cumbre tonal, ubicada en décima silaba (lla), el verso
presenta dos acentos ritmicos, ubicados en cuarta posicion (za) y en sexta posicion
(nin), y un acento extrarritmico, ubicado en novena posicién (rd-ha). Precisamente, la
proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacién
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica

secundaria a la novena silaba, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.

En la tercera estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el cuarto, el quinto, el noveno y el décimo segundo versos presentan
coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso;
mientras que el tercero, el séptimo y el décimo cuarto versos presentan tanto siete
silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el octavo verso presenta doce
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su
estructura la formacién de una sinalefa: (y-e). Del mismo modo, el décimo verso
presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se
admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-e). Situacién andloga ocurre en
el décimo primer verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (a-e). De
igual forma, el décimo quinto verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-a). El
décimo sexto verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-ho); por lo
tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas. El décimo

séptimo verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-a); por lo tanto,
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las doce silabas fonética se convierten en once silabas ritmicas. Ademads, cabe
mencionar que en este eslabén melddico hay presencia de un hiato: (a/t). Finalmente, el
décimo octavo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-y). Por su
parte, el segundo verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (o-
1) y (0-a). Situacion andloga ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion
de dos sinalefas: (e-e) y (o-e). Finalmente, el décimo tercer verso admite en su
estructura la formacion de dos nucleos espiratorios sinaléficos: (y-e) y (o-a). Por lo

tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo

tercer y décimo séptimo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta tercera estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condiciéon de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademads del axis ritmico ubicado en décima silaba (a), tiene tres acentos
ritmicos: segunda silaba (z4s), cuarta silaba (mi) y octava silaba (cia). Del mismo modo,

el tercer verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en sexta posicién (ra), tiene un
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acento secundario ritmico: segunda silaba (bas). Asimismo, el quinto verso, ademds del
axis ritmico ubicado en la décima silaba (or), se aprecian dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (mien) y octava silaba (brir). Situacién andloga sucede en el
séptimo verso, en el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en sexta silaba (ta), y un
acento secundario en posicion par: segunda silaba (cre). El octavo verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicion (du), presenta dos acentos secundarios de
signo yambico: segunda silaba (tan) y sexta silaba (men). De igual forma, el noveno
verso, ademads del axis ritmico ubicado en la décima silaba (me), se aprecia un acento
secundario ritmico: cuarta silaba (plan). El décimo primer verso sitiia su cumbre tonal
en la décima silaba (rec). Ademas de este acento fundamental, tiene tres acentos
ritmicos: segunda silaba (se), cuarta silaba (ta) y octava silaba (ber). Del mismo modo,
el décimo tercer verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicion (sar),
tiene dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (so) y sexta silaba (ni).
Finalmente, el décimo octavo verso, ademdas del axis ritmico ubicado en la décima
silaba (nun), se aprecian tres acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (yen), sexta

silaba (lan) y octava silaba (co).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el cuarto
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (gi), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (md); y un acento extrarritmico: tercera silaba (sue). Del mismo
modo, el sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (tra). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba (ti); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (tré). El décimo verso sitia su cumbre tonal en la décima
silaba (siem). Ademds de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: octava

silaba (du); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (pren) y quinta silaba (dén). El
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décimo segundo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (vi). Ademads de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (car); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (tran). El décimo cuarto verso sitda su cumbre tonal en la
sexta silaba (ren). Ademads de este acento fundamental tiene un acento extrarritmico:
primera silaba (bri). Finalmente, el décimo quinto verso sitia su cumbre tonal en la
sexta silaba (fue). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta

silaba (yer) y octava silaba (qui); y un acento extrarritmico: tercera silaba (lei).

El segundo, el décimo sexto y el décimo séptimo versos representan casos
particulares en la estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. El segundo
eslabon melddico, ademads del axis ritmico ubicado en décima posicion (ba), tiene tres
acentos ritmicos: cuarta silaba (co), sexta silaba (mé) y octava silaba (to); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (vir). Precisamente, la continuidad de los acentos de la
tercera y cuarta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuacién ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. Situacion andloga ocurre en el décimo sexto
verso, donde la cumbre tonal se ubica en sexta posiciéon (men). Ademads de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: cuarta silaba (do-hom); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (ran). Precisamente, la continuidad de los acentos de la tercera y cuarta
silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar cualquier desajuste en
la armonia poética. Del mismo modo, ocurre en el décimo séptimo verso, donde la
cumbre tonal se ubica en décima posicién (rrir). Ademds de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (di) y sexta silaba (fal); y un acento

extrarritmico: quinta silaba (in). Precisamente, la continuidad de los acentos de la
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quinta y sexta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar
el recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier

desajuste en la armonia poética.

En la cuarta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
segundo, el cuarto, el quinto, el sexto, el octavo, el décimo primer y el décimo tercer
versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en
este caso; mientras que el tercero y el séptimo versos presentan tanto siete silabas
fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el décimo verso estd conformado por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en
su estructura la formacién de una sinalefa: (a-ha). Situacién andloga ocurre en el décimo
tercer verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (o0-e). Del mismo modo,
el décimo quinto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-y).
Finalmente, el décimo sexto verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-a). Por su
parte, el primer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este caso, de dos sinalefas: (e-a) y (i-
u). Situacién andloga ocurre en el décimo cuarto verso, el cual estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion
de dos sinalefas: (e-e) y (o-y). Del mismo modo, el décimo séptimo verso admite en su
estructura la formacioén de dos sinalefas: (e-a) y (a-u). Por lo tanto, sus trece silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo octavo verso también admite

la formacion de dos sinalefas: (é-a) y (4-y); por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se
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convierten en once silabas ritmicas. Pero, ademads, en su estructura admite la presencia
de un hiato: (y/a). En cambio, el noveno verso admite en su estructura la formacién de
tres sinalefas: (o-e), (0-y) y (a-y). Por lo tanto, sus catorce silabas fonéticas se
convierten en once silabas ritmicas. Pero, ademads, en su estructura admite la presencia

de un hiato: (y/a).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo
segundo y décimo quinto versos; o cuando estd conformado por dos silabas: primer

VErso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta cuarta estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (pli), tiene dos
acentos ritmicos: segunda silaba (lar) y cuarta silaba (ra). El tercer verso solo tiene
como acento su cumbre tonal, ubicada en la sexta posicién (da). Del mismo modo, el
cuarto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (rem), tiene dos
acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (vien) y segunda silaba (so). Asimismo, el
quinto verso, ademads del axis ritmico ubicado en la décima silaba (tam), se aprecian dos
acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (va) y sexta silaba (cio). Situacién andloga

sucede en el noveno verso, en el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en sexta silaba
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(mun), y tres acentos secundarios en posicion par: cuarta silaba (cre), sexta silaba (cuer)
y octava silaba (ver). El décimo segundo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica
en décima posicién (frd), presenta dos acentos secundarios de signo ydmbico: cuarta
silaba (fru) y octava silaba (car). De igual forma, el décimo tercer verso, ademds del
axis ritmico ubicado en la décima silaba (raz), se aprecian dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (ter) y sexta silaba (pi). Finalmente, el décimo quinto verso sitia
su cumbre tonal en la décima silaba (ver). Ademas de este acento fundamental, tiene

dos acentos ritmicos: cuarta silaba (rar) y sexta silaba (ti).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (crd), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (tan) y octava silaba (la); y un acento extrarritmico: quinta
silaba (qui-un). Del mismo modo, el sexto verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (di). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba
(na); y un acento extrarritmico: primera silaba (co). El séptimo verso sitia su cumbre
tonal en la sexta silaba (di). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (bie). El octavo verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (mien). Ademads de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda
silaba (si) y octava silaba (ver); y un acento extrarritmico: quinta silaba (rdn). Del
mismo modo, el décimo primer verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (vi).
Ademds de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (dl); y un
acento extrarritmico: tercera silaba (fien). El décimo cuarto verso sitda su cumbre tonal
en la sexta silaba (cie). Ademas de este acento fundamental tiene dos acentos
extrarritmicos: primera silaba (en) y tercera silaba (sue). El décimo sexto verso sitda su

cumbre tonal en la sexta silaba (ber). Ademdas de este acento fundamental, tiene un
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acento extrarritmico: tercera silaba (me). Finalmente, el décimo octavo verso sitia su
cumbre tonal en la décima silaba (no). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento ritmico: sexta silaba (tis); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (den) y

tercera silaba (ho).

El décimo y el décimo octavo versos representan casos particulares en la estrofa,
ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el segundo eslabén melddico,
ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién (muer), se aprecia un acento
ritmico: sexta silaba (nal); y dos acentos extrarritmicos: tercera silaba (fec) y séptima
silaba (da-has). Precisamente, la continuidad de los acentos de la sexta y séptima silabas
producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la sexta silaba, para evitar cualquier desajuste de la
armonia poética. Situacién andloga ocurre en el décimo octavo verso, donde la cumbre
tonal se ubica en décima posicioén (va). Ademds de este acento fundamental, tiene tres
acentos ritmicos: segunda silaba (dén), sexta silaba (cd-y) y octava silaba (d6n); y un
acento extrarritmico: quinta silaba (qué-a). Precisamente, la continuidad de los acentos
de la quinta y sexta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuacién ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar

cualquier desajuste en la armonia poética.

En la quinta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el cuarto, el sexto, el noveno, el décimo, el décimo primer, el décimo segundo,
el décimo séptimo y el décimo octavo versos presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el décimo sexto verso
presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el segundo

verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que
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se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (a-a). Del mismo modo, el
séptimo verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (0-o0). Situacién
andloga ocurre en el décimo tercer verso, el cual estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (e-e). Finalmente, el décimo cuarto verso presenta ocho silabas fonéticas, pero
solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacion de
una sinalefa: (e-a). Por su parte, el tercer verso estd compuesto por nueve silabas
fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este
caso, de dos sinalefas: (a-y) y (e-a). Situacion andloga ocurre en el quinto verso, el cual
estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que
se admite la formacion de dos sinalefas: (y-e) y (0-e). Del mismo modo, el octavo verso,
estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que
se admite la formacién de dos sinalefas: (a-e) y (o-a). Finalmente, el décimo quinto
verso admite en su estructura la formacién de dos nicleos espiratorios sinaléficos: (a-i)

y (a-1). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo

cuarto verso; o cuando estd conformado por dos silabas: octavo y décimo primer versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta quinta estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su

condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
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fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademads del axis ritmico ubicado en décima silaba (plan), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (da). Del mismo modo, el cuarto verso, ademas de la cumbre tonal
ubicada en décima posicion (ro), tiene dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba
(tal) y sexta silaba (den). Asimismo, el quinto verso, ademds del axis ritmico ubicado en
la décima silaba (tiem), se aprecian dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (na)
y octava silaba (rrer). Situacién andloga sucede en el séptimo verso, en el cual se
aprecia la cumbre tonal ubicada en sexta silaba (ton), y dos acentos secundarios en
posicion par: segunda silaba (fie) y cuarta silaba (sar). El octavo verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicion (cud), presenta dos acentos secundarios
de signo yambico: cuarta silaba (tra) y octava silaba (ca). De igual forma, el décimo
verso, ademads del axis ritmico ubicado en la décima silaba (ha), se aprecia un acento
secundario ritmico: sexta silaba (gé). El décimo primer verso sitia su cumbre tonal en la
décima silaba (an). Ademas de este acento fundamental, tiene tres acentos ritmicos:
segunda silaba (car), cuarta silaba (ri) y sexta silaba (pren). Del mismo modo, el décimo
quinto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (gi), tiene dos
acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (si) y sexta silaba (nin). El décimo segundo
verso sitia su cumbre tonal en la sexta silaba (per). Ademas de este acento fundamental,
tiene un acento ritmico: cuarta silaba (sa). Finalmente, el décimo octavo verso, ademas
del axis ritmico ubicado en la décima silaba (cha), se aprecia un acento secundario

ritmico: cuarta silaba (0).
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Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el segundo
verso, ademads de la cumbre tonal que recae en décima posicion (pul), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (td); y un acento extrarritmico: tercera silaba (que). Del mismo
modo, el tercer verso sitia su cumbre tonal en la sexta silaba (la). Ademas de este
acento fundamental, tiene dos acentos extrarritmicos: primera silaba (di) y tercera silaba
(no). El sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (ma). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (rei); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (trar). Del mismo modo, el noveno verso sitda su cumbre
tonal en la décima silaba (ser). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
ritmico: sexta silaba (so0); y un acento extrarritmico: tercera silaba (r1). De igual forma,
el décimo primer verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (td). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (vi); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (dian). El décimo tercer verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba
(bier). Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (ri); y
un acento extrarritmico: tercera silaba (man). El décimo cuarto verso sitda su cumbre
tonal en la sexta silaba (nar). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (fren). Finalmente, el décimo séptimo verso sitda su cumbre
tonal en la décima silaba (gen). Ademds de este acento fundamental, tiene un acento

ritmico: sexta silaba (co); y un acento extrarritmico: tercera silaba (c6n).

En la sexta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el noveno, el décimo quinto y el décimo séptimo versos presentan coincidencia
entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el
tercero y el décimo cuarto versos presentan tanto siete silabas fonéticas como siete
silabas ritmicas. En cambio, el cuarto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo

once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacion de una
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sinalefa: (o0-y). Del mismo modo, el sexto verso presenta doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de
una sinalefa: (o-i). Situacién andloga ocurre en el séptimo verso, el cual estd compuesto
por ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacién de una sinalefa: (a-0). De igual forma, el octavo verso estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de una sinalefa: (a-a). El décimo primer verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (e-u); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. El décimo tercer verso admite en su estructura la formacion de
una sinalefa: (0-€); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas
ritmicas. Ademds, cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un
hiato: (o/e). El décimo sexto verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa:
(a-e); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas. Por
su parte, el segundo verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacidn, en este caso, de dos sinalefas: (a-
e) y (e-0). Situacién andloga ocurre en el quinto verso, el cual estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién
de dos sinalefas: (0-e) y (0-a). Del mismo modo, el décimo verso estd compuesto por
trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de dos sinalefas: (a-ha) y (o-has). Finalmente, el décimo octavo verso admite
en su estructura la formacion de dos ntcleos espiratorios sinaléficos: (e-a) y (e-a). Por lo
tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el
tercer verso estd compuesto por catorce silabas fonéticas, pero solo once silabas

ritmicas; debido a que se admite la formacidn, en este caso, de tres sinalefas: (o-u), (0-€)
y (0-e).
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El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo
tercer y décimo octavo versos; o cuando estd conformado por dos silabas: segundo y

décimo primer versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta sexta estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El sexto verso,
por ejemplo, ademads del axis ritmico ubicado en décima silaba (na), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (va) y sexta silaba (ri). Del mismo modo, el décimo verso,
ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (fon), tiene dos acentos
secundarios de signo par: segunda silaba (nun) y sexta silaba (di). Asimismo, el décimo
primer verso, ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (ji), se aprecian dos
acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (bul) y octava silaba (lor). Situacién andloga
sucede en el décimo segundo verso, en el cual se aprecian la cumbre tonal ubicada en
décima silaba (a), y dos acentos secundarios en posicion par: cuarta silaba (bus) y sexta
silaba (Ila). El décimo tercer verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima
posicién (par), presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (md) y sexta
silaba (co-€). De igual forma, el décimo cuarto verso, ademds del axis ritmico ubicado

en la sexta silaba (gui), se aprecia un acento secundario ritmico: segunda silaba (su).
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Finalmente, el décimo quinto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (cien).

Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (ral).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el segundo
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (cé), tiene un acento
ritmico: octava silaba (da); y un acento extrarritmico: tercera silaba (trar). Del mismo
modo, el tercer verso sitia su cumbre tonal en la sexta silaba (te). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento extrarritmico: tercera silaba (ber). El cuarto verso
sitia su cumbre tonal en la décima silaba (se). Ademas de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (nal) y octava silaba (to); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (ci). Del mismo modo, el quinto verso sitda su cumbre tonal
en la décima silaba (ni). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico:
sexta silaba (rre); y un acento extrarritmico: tercera silaba (ri). De igual forma, el
séptimo verso sitda su cumbre tonal en la sexta silaba (tu). Ademds de este acento
fundamental, tiene un acento extrarritmico: tercera silaba (jar). El octavo verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (la). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento extrarritmico: tercera silaba (fan). Del mismo modo, el noveno verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (de). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento extrarritmico: quinta silaba (cial). El décimo sexto verso sitda su cumbre tonal en
la sexta silaba (co). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: cuarta
silaba (di); y un acento extrarritmico: primera silaba (cu). Finalmente, el décimo octavo
verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (mor). Ademas de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (bién) y octava silaba (dien); y un

acento extrarritmico: tercera silaba (pe).
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El primer y el décimo séptimo versos representan casos particulares en la
estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el primer eslabon
melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicion (te), se aprecia un acento
ritmico: sexta silaba (men); y un acento extrarritmico: quinta silaba (lar). Precisamente,
la continuidad de los acentos de la quinta y sexta silabas producen acentuacién
antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica
secundaria a la quinta silaba para evitar cualquier desajuste de la armonia poética. El
décimo séptimo verso figura un caso mas complejo en la estructura ritmica de la
estancia, ya que existe acentuacion antiestrofica. Ademads, de la cumbre tonal, ubicada
en décima silaba (4r), el verso presenta un acento ritmico, ubicado en segunda posicion
(s6), y dos acentos extrarritmicos, ubicados en quinta posicion (iz) y novena posicion
(nal). Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico
produce acentuaciéon antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacién ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de

la expresividad poética.

En la séptima estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que
el primer, el quinto, el sexto y el décimo octavo versos presentan coincidencia entre sus
silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el séptimo, el
décimo cuarto y el décimo sexto versos presentan tanto siete silabas fonéticas como
siete silabas ritmicas. En cambio, el segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacion de
una sinalefa: (0-a). Del mismo modo, el tercer verso presenta ocho silabas fonéticas,
pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la
formaciéon de una sinalefa: (o-y). Ademds, cabe mencionar que en este eslabon

melddico hay presencia de un hiato: (y/a). Situacion andloga ocurre en el noveno verso,
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el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-e). De igual forma, el décimo
primer verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (a-u). El décimo segundo verso
admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-e); por lo tanto, las doce silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo tercer verso admite en su
estructura la formacion de una sinalefa: (a-e); por lo tanto, las doce silabas fonética se
convierten en once silabas ritmicas. Finalmente, el décimo quinto verso admite en su
estructura la formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se
convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el cuarto verso estd compuesto por
trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion, en este caso, de dos sinalefas: (a-y) y (a-a). Ademads, cabe mencionar que en
este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/au). Del mismo modo, el octavo
verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido
a que se admite la formacion de dos sinalefas: (e-a) y (a-e). Por su parte, el décimo
verso estd compuesto por catorce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacidn, en este caso, de tres sinalefas: (e-u), (a-0) y (o-€).
Finalmente, el décimo séptimo verso admite en su estructura la formacién de tres
nucleos espiratorios sinaléficos: (a-e), (a-e) y (0-a). Por lo tanto, sus catorce silabas

fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna:
segundo y octavo versos; o cuando estd conformado por dos silabas: primero, décimo

quinto y décimo séptimo versos.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta séptima estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (vez), tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (mien) y sexta silaba (bra). Del mismo modo, el tercer
verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en sexta posicién (a), tiene dos acentos
secundarios de signo par: segunda silaba (ai) y cuarta silaba (fue). Asimismo, en el
cuarto verso, ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (di), se aprecian tres
acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (ve), cuarta silaba (mien) y octava silaba
(di). El séptimo verso presenta en su estructura solo al acento principal, ubicado en
sexta posicion (tu). El décimo segundo verso, ademds del axis ritmico ubicado en
décima silaba (te), tiene un acento ritmico: cuarta silaba (ten). Situacién andloga sucede
en el décimo cuarto verso, en el cual se aprecian la cumbre tonal ubicada en sexta
posicién (men), y un acento secundario en posicion par: cuarta silaba (pa). El décimo
quinto verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (pi), presenta
dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (tar) y octava silaba (ca). De igual
forma, en el décimo sexto verso, ademas del axis ritmico ubicado en la sexta silaba (no),
se aprecian dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (fia) y cuarta silaba (tar).
Finalmente, el décimo séptimo verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (cud).
Ademads de este acento fundamental, tiene tres acentos ritmicos: segunda silaba (fé),

sexta silaba (te) y octava silaba (se).
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Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicioén (td), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (ra); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (es) y tercera
silaba (a). Del mismo modo, el quinto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en
décima posicién (cio), tiene un acento ritmico: sexta silaba (sar); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (brar). El sexto verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (an). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba
(me); y un acento extrarritmico: tercera silaba (lan). Del mismo modo, el noveno verso
sitia su cumbre tonal en la décima silaba (ti). Ademas de este acento fundamental, tiene
un acento ritmico: sexta silaba (ci); y un acento extrarritmico: tercera silaba (le). De
igual forma, el décimo primer verso situa su cumbre tonal en la décima silaba (lec).
Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (jor); y un
acento extrarritmico: tercera silaba (san). Asimismo, el décimo tercer verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (ma). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento ritmico: sexta silaba (pal); y un acento extrarritmico: tercera silaba (ve).
Finalmente, el décimo octavo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (les).
Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (bd); y un

acento extrarritmico: tercera silaba (cie).

El octavo y el décimo versos representan casos particulares en la estrofa, ya que
hay presencia de acentuacién antirritmica. En el octavo eslabén melddico, ademds del
axis ritmico ubicado en décima posicién (dri), se aprecian dos acentos ritmicos: segunda
silaba (si) y sexta silaba (pie); y un acento extrarritmico: tercera silaba (pie).
Precisamente, la continuidad de los acentos de la segunda y tercera silabas producen

acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
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ritmica secundaria a la segunda silaba, para evitar cualquier desajuste de la armonia
poética. En el décimo eslabén melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima
posicion (rra), se aprecian dos acentos ritmicos: cuarta silaba (a-o) y sexta silaba (4r); y
un acento extrarritmico: tercera silaba (fin). Precisamente, la continuidad de los acentos
de la segunda y tercera silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es
necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica secundaria a la segunda silaba,

para evitar cualquier desajuste de la armonia poética.

Finalmente, en el commiato, estrofa que remata la cancion, en lo que concierne
al ritmo de cantidad, se observa que el primer y el cuarto versos presentan coincidencia
entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el
sexto verso presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio,
el quinto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-e). Del mismo
modo, el séptimo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formaciéon de una sinalefa: (e-a).
Situacién andloga ocurre en el noveno verso, el cual estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (a-i). De igual forma, el décimo verso estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (a-a). Por su parte, el segundo verso estd compuesto por nueve silabas
fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este
caso, de dos sinalefas: (y-has) y (a-a). Situacién andloga ocurre en el tercer verso, el
cual estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a

que se admite la formacion de dos sinalefas: (i-i) y (o-e). Finalmente, el décimo verso
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estd compuesto por nueve silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a

que se admite la formacion de dos sinalefas: (e-a) y (a-ho).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna:

segundo, octavo y décimo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, el commiato nos plantea la ubicacion
de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su condicion de
poema homeométrico (o heterométrico). Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (rf), tiene un acento
ritmico: segunda silaba (cién). Del mismo modo, el tercer verso, ademds de la cumbre
tonal ubicada en décima posicién (nu), tiene tres acentos secundarios de signo par:
segunda silaba (dies), cuarta silaba (plu) y octava silaba (tra). Asimismo, el cuarto
verso, ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (mun), se aprecian dos
acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (cre) y octava silaba (vas). Situacién andloga
sucede en el sexto verso, en el cual se aprecia la cumbre tonal ubicada en sexta silaba
(tie), y un acento secundario en posicion par: cuarta silaba (ter). En el séptimo verso,
ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (ra), se aprecian dos acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (de-a) y sexta silaba (td). De igual forma, el octavo
verso sitda su cumbre tonal en la sexta silaba (rar). Ademas de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (cd) y cuarta silaba (bas). Finalmente, el

décimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicidn (si), presenta
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tres acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (pu), sexta silaba (na) y octava silaba

(se).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el segundo
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posiciéon (més), tiene dos acentos
extrarritmicos: primera silaba (y-has) y tercera silaba (ho). Del mismo modo, el noveno
verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (ri). Ademds de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (mo); y un acento extrarritmico:

tercera silaba (li).

El quinto verso figura un caso mds complejo en la estructura ritmica de la
estancia, ya que existe acentuacion antiestréfica. Ademds, de la cumbre tonal, ubicada
en décima silaba (te-e), el verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en cuarta
posicion (pa) y en sexta silaba (cudn), y un acento extrarritmico: novena posicion (ren).
Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacidon
ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad

poética.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Los versos heptasilabos y endecasilabos se

encadenan de una forma libre. Por lo tanto, en esta cancion se presenta rima cero.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las posiciones sexta o décima, segin sea el caso, coincidiendo con los ejes
ritmicos del poema; por ende, asume un papel fundamental en la estructura expresiva,

ya que determina el ritmo principal del poema. En lo que concierne a las pausas, se
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evidencian solamente las versales, que definen los limites de los eslabones melddicos;

en este caso, el poema no presenta pausas internas.

A nivel seméntico, esta cancion nos plantea a un sujeto hablante que, en primer
lugar, carece de sabiduria. Precisamente, esta situacion aumenta su sensacion de
inferioridad frente a los demds seres humanos. El hablante poético se siente
avergonzado por no haber tenido acceso al conocimiento de las causas y de las cosas:
“Este seso que vergonzoso va/rodando por la esférica corteza,/que ni una vez
siquiera/ascender pudo a la celeste boveda,/ahora desde la corporal carcel/mira con
infinita envidia siempre/el don alado ajeno (...)”. De este primer momento de carencia,
surge el deseo de alcanzar lo que, de alguna manera, posibilitard que el sujeto hablante
pueda desarrollarse a plenitud. La necesidad de abandonar el estado de ignorancia en el
que se encuentra el yo poético, ademds de las ansiadas correspondencia amorosa y
plenitud existencial, manifiestan el inconformismo que atafie al derrotero del hablante
poético; por lo tanto, este expresa su imperiosa conviccion de cambio. Y, precisamente,
una de las formas de alcanzar la redencion es a través de la conquista de ““el don alado
ajeno”. Puesto que se parte desde una inferioridad, es ajeno. Por lo tanto, toda la
cancion transcurre en la expresion del deseo del sujeto hablante. “El ansia de saber
vuelve a encarnarse aqui en un ramificado arbol craneal (con ramas que son a veces
como avidos apéndices tentaculares y otras como alas” (Cornejo Polar 64). Como
tentaculos o como alas, el deseo siempre es el mismo: la sabiduria. “Alla hacia el éter el
entendimiento/sobre las altas nubes venturoso,/emprende raudo vuelo (...)” o “Entonces
he aqui un arbolado craneo/y largas ramas que se multiplican/por las extremidades,/al
soplo de los vientos transparentes,/en varias direcciones al instante/como si subsanaran

lo perdido (...)”. La tarea de estas extensiones radica en alcanzar la, hasta ahora,
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esquiva sabiduria de todo: “que los bienes huidizos/asidos seran por los verdes
miembros”. Asimismo, el ansia de saber todo implica la estacion sentimental; lo cual,
sugestivamente, refiere otra arista de los deseos del sujeto hablante: la correspondencia
amorosa. En este caso, la cuestion ha de ser metafisica, ya que se plantea la necesidad
de saber “si el amor que aca empieza en cuerpo y alma,/en tal estado seguird en la
muerte”. Y, ain mas, el deseo se proyecta hacia un futuro donde el yo poético pasara
“saturando hondamente/los dias que aun faltan discurrir,/leyendo y copulando como
nunca”. Cornejo Polar, al respecto, sefala: “Pero hay algo mas importante: el acto
mismo del saber, la operacion cognoscitiva se describe como una alegorica copula, a la
vez que el tiempo futuro se vislumbra como uno en que se sacie a la vez la sed de saber
y la sed de amar” (64). Finalmente, en el commiato, el sujeto hablante se dirige a la
“Cancion” para indicarle “que aca te basta honrar/la infelice memoria del perito/en la

99
1.

mas pura nada. Sea as

La cadtica situacion del hablante poético, sumido en un estado de ignorancia
total, de biisqueda del conocimiento, de conflicto interno entre su realidad y su deseo; se
contrapone a la armonia de la cancidn, al equilibrio que se expone en la composicién de
las estancias, cuya simetria revela la concordia de la forma clasica. Definitivamente, se
produce un choque entre la armonia que sugieren las formas estroficas castellanas

tradicionales, que Belli recupera, y la realidad contempordnea del sujeto hablante.

A continuacion, analizaremos el poema “La cancidn coja” Lo transcribimos para

su mejor apreciacion:

Esta que amontonadamente parte

coja cancion al limbo del olvido,
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en alas de una y otra bastardilla,

no del hermoso trazo e inclinado,
mas las del plagio a diario vergonzante,
que por tal grave causa no la alberga
ni misericordiosamente nunca

en los altos estantes niquelados
ninguna biblioteca a la redonda;

y mientras tanto yace

entre la amarillez y la carcoma

de las virgenes péaginas del libro
zarrapastrosamente dentro y fuera;
en donde no estd como anillo al dedo
y arastras de acd para aculld va,

a pesar de la ingravida ortopedia,

y aunque mds ose remontarse al cielo
con la gracia del numen serenisimo
que en cada punto cardinal proclama

los triunfos del amor en cuerpo y alma.

Mas no solo son penas mal salidas
bajo la oscura béveda del orbe

y en la corteza esfera y desierta ,

a través del embudo de la pluma,
sino también las horridas erratas
contra la letra d’bil e indefensa,
que a sobresaltos discurriendo aca,
por culpa de quien feamente escribe,
o del hado invisible la vil safia;
que si afanosos a fondo

hora a hora hasta el dltimo suspiro,

bajo el firme cuidado del fiel arte,
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aunque resulta qué imposible asunto,
como remontar una alta montafia,
hacer bien dia a dia cada cosa,

y tal lo prueban los cojuelos versos

de pies descalzos por ser tan deformes,
sin poder seguir la cadencia suave

del alma de la amante dama bella;

y cudnto en vano todo finalmente.

En el temible reino de los yerros,
vagando ciegamente entre tinieblas,
bajo el constante acoso dondequiera
de los feos defectos que perduran
mas alld de los siglos y los siglos,
cuando ya ni el menor despojo yazga
de quien los perpetré y avergonzado
parti6 del mundo con la mayor carga,
como ejemplo de aquello que jamas
se deba cometer,

que es harto peligroso dejar huellas
sobre la faz del orbe despiadado,

de pisadas nerviosas que conducen
al limbo del olvido en el futuro,

y a la feroz vergiienza en la muerte,
en donde nadie disimular puede

las erratas de ayer, hoy y mafiana,
por el agreste seso cometidas,

que por la pluma asi se perpetiian

en las perecederas bastardillas.

Qué de crujidos broncos de verdad
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y tenaces al paso de las épocas,

no cesan de salir a las afueras
desde las entretelas del espiritu,

o de las mismas visceras secretas,
como crepitaciones del Vesubio,
que petrifican antes que la lava,

y quedan en el aire deshaciéndose,
como el llanto del ser fetal que nunca
miro6 la luz del dia;

y al no llegar a ser tafiido grato

de la bética lira y armoniosa,

que oido de la ninfa con miel sella,
la béveda del valle los rechaza,
como las clarinadas de la peste,
sumiéndolos en el mayor silencio;
y sonidos tan dsperos de la vida

de nadie codiciados ni una vez,
que fingidamente en lontananza

intenta escuchar la esquiva dama.

Y la prétesis vuelan por los aires
cuando mastican deleitosamente
bastardilla tras bastardilla letra,

que emergiendo van entre tropezones
como Si pronto se quisiera asir

el sabor de las multiples ideas,

cuyo zumo se esconde muy adentro
y raudo sale como un rayo afuera
hasta llegar al corto promontorio

de la sinhueso oculto;

mas cada bastardilla retenida
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con regodeos en el bucal reino,
no tan solo la dulce y la rolliza,

sino la flaca y agria por igual,

sin que el menor hartazgo se vislumbre,

que codiciadas cual mujeril pulpa,
para el supremo goce e infinito

del solitario comensal nocturno,
cuyo hambre milenario no se aplaca

ni destripando cada letra humana.

Que el rigor destos versos no seria,

si de amarillas rosas tan preciadas
entretejidos fueran integramente,

o una y otra vez dellas solo hablando,
con fijeza tal del anheloso amante,
aunque no realmente floreciendo,

e idea no mas de fragancia hubiera,
impregnando del suelo al firmamento;
mas lamentablemente no un jardin

de tales flores lindas,

y en vez un huerto donde refunfuian
no los hados ariscos, sino el alma
bajo la forma de pequefios ajos,

no sembrado por cierto el bulbo ac4,
que basta se le aluda a la ligera

al pensar en la intempestiva muerte,
y acarrean los aires de repente

en uno y otro punto cardinal,

el mal olor acumulado en siglos,

desde el irrespirable primer antro.
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Si del pétalo de la rosa viva,

que luce como un astro en el jardin,

el imperio de la sin par tersura,

mas que la arena fina de las playas,
alguna vez pudiera reencarnarse

en el cuerpo arrugado de la letra,
cubriéndola de arriba abajo toda,

para disimular en cierto modo

el natural defecto que la agobia;

mas tal mudanza no,

pues el verso es deforme por completo
y perfecta la rosa entre las flores,
suave al aliento del viento de los tiempos;
y es mucho pedir que la cancién vaya
de puntillas por el planeta vasto,
rozandod apenas la corteza dura,

que si es imperceptible como el aura,
no lo seré por delicada en si,

sino por la aspereza de su musica,

que nadie acaso oir querrd mafiana.

Basta solo mirar el leve trazo
reducido alli cuan borrosamente

a mancha vergonzante el final dia,
que es suficiente tal vestigio minimo
por ser del alma espejo inigualable

y de los escudrifiado en las afueras,
en honor de los bienes del destino

o en lamento de cada crudo mal,

por la lid misteriosa sublunar;

y asi la bastardilla
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bajo el olvido férreo de los siglos,
separada de las demds por siempre,
punto insignificante, mas testigo
ocular de las bruscas alternancias,
que indeleble se torna integramente
como clara sefal de los defectos
del propio verso cojo sin remedio,
y no por torpe fisica letrica,

que resignada lleva las muletas,

sino por quien sofié hacer bien las cosas.

Disculpad, Cancion, a vuestro padre,
que no estéis adornada como ayer,

ni clara, ni dorada, ni celeste,

y apenas habldis bajo mil pudores,

en tanto impenetrable por densisima,
y hasta cojuela, manca, tuerta y sorda;
mas no lo aborrezcais, pues con amor
os engendro en el seno de la musa,

y sois por ello el sol que lo ilumina'>>.

En primer lugar, cabe mencionar que este poema es una cancion al estilo
petrarquista. Su estructura estd compuesta por ocho estrofas y un commiato, compuesto
por nueve versos, que la remata. Ademads, es un poema homeométrico, si tomamos en
cuenta la definicion de Rafael de Balbin, o heterométrico, si atendemos la propuesta de
Isabel Paraiso. La cumbre tonal descansa en la silaba diez, en la mayoria de los versos,
0, en su defecto, en la silaba seis. De todos modos, en ambos casos es de signo yambico.

La cantidad de versos que se incluyen en las estancias del “Ansia de saber todo”

2 Ibid., pp. 292-293-294-295-296-297.
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representa una variable de Carlos Germdn Belli, ya que el nimero promedio de
eslabones que la conforman es de quince, y el mds comin es de trece; y esta cancidén
tiene estancias conformadas por veinte versos. En cuanto a la rima, nuestro autor

compone sus canciones sin emplear este recurso ritmico.

En lo referente a la métrica, se puede apreciar la gran diversidad expresiva de la
cancion petrarquista. En la primera estancia, por ejemplo, se observa que el segundo, el
séptimo, el octavo, el décimo segundo y el décimo octavo versos presentan coincidencia
entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el
décimo verso presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En
cambio, el segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-
a). Del mismo modo, el cuarto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (0-e). Ademads, cabe mencionar que en este eslabén melddico hay presencia de
un hiato: (e/i). Situacién andloga ocurre en el quinto verso, el cual estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de una sinalefa: (o0-a). De igual forma, el sexto verso estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacién de una sinalefa: (a-a). El noveno verso admite en su estructura la formacion
de una sinalefa: (a-a); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once
silabas ritmicas. Situacién andloga ocurre en el décimo primer verso, el cual estd
compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se
admite la formacion de una sinalefa: (a-a). El décimo tercer verso admite en su

estructura la formacién de una sinalefa: (o-y); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se
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convierten en once silabas ritmicas. El décimo noveno verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (e-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. Finalmente, el vigésimo verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (0-y); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. Ademds, cabe mencionar que en este eslabon melddico hay
presencia de un hiato: (y/a). Por su parte, el tercer verso estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion,
en este caso, de dos sinalefas: (e-u) y (a-y). Ademads, cabe mencionar que en este
eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/o). Situacién andloga ocurre en el
décimo sexto verso, el cual estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de dos sinalefas: (a-1) y (a-o0). Del
mismo modo, el décimo séptimo verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de dos sinalefas: (y-au)
y (e-a). Por su parte, el décimo cuarto verso estd compuesto por catorce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este
caso, de tres sinalefas: (o-e), (0-a) y (o-a). Finalmente, el décimo quinto verso estd
compuesto por catorce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se

admite la formacion, en este caso, de tres sinalefas: (y-a), (e-a) y (a-a).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo

quinto verso; o cuando estd conformado por dos silabas: décimo octavo verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta primera estancia nos plantea la

ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
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condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El tercer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (di), tiene tres acentos
ritmicos: segunda silaba (a), cuarta silaba (de-u) y sexta silaba (0). Asimismo, el cuarto
verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (na), tiene dos acentos
secundarios de signo par: cuarta silaba (mo) y sexta silaba (tra). Del mismo modo, el
quinto verso, ademads del axis ritmico ubicado en la décima silaba (zan), se aprecian dos
acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (pla) y sexta silaba (dia). Situacién andloga
sucede en el sexto verso, en el cual se aprecian la cumbre tonal ubicada en décima
silaba (ber), y dos acentos secundarios en posicion par: cuarta silaba (gra) y sexta silaba
(cau). El séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicidon
(nun), presenta dos acentos secundarios ritmicos: sexta silaba (dio) y octava silaba
(men). El noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicidén
(don), presenta dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (gu) y sexta silaba (te).
El décimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicién (ya),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (mien) y cuarta silaba (tan).
El décimo tercer verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién
(fue), presenta tres acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (tro), sexta silaba (men) y
octava silaba (den). Situacién anéloga sucede en el décimo noveno verso, en el cual se
aprecian la cumbre tonal ubicada en décima silaba (cla), y tres acentos secundarios en
posicidn par: segunda silaba (ca), cuarta silaba (pun) y octava silaba (nal). De igual

forma, el vigésimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién
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(al), presenta tres acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (triun), sexta silaba

(mor) y octava silaba (cuer).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (par), tiene dos acentos
ritmicos: sexta silaba (na) y octava silaba (men); y un acento extrarritmico: primera
silaba (es). Del mismo modo, el segundo verso, ademds de la cumbre tonal que recae en
décima posicion (vi), tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (cién) y sexta silaba
(lim); y un acento extrarritmico: primera silaba (co). El octavo verso, ademds de la
cumbre tonal que recae en décima posicion (la), tiene un acento ritmico: sexta silaba
(tan); y un acento extrarritmico: tercera silaba (al). El décimo primer verso, ademds de
la cumbre tonal que recae en décima posicidn (co), tiene un acento ritmico: sexta silaba
(llez); y un acento extrarritmico: primera silaba (en). El décimo segundo verso, ademads
de la cumbre tonal que recae en décima posicién (li), tiene un acento ritmico: sexta
silaba (pd); y un acento extrarritmico: tercera silaba (vir). Del mismo modo, el décimo
sexto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (pe), tiene un
acento ritmico: sexta silaba (grd); y un acento extrarritmico: tercera silaba (sar). El
décimo sétimo verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicioén (cie),
tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (o) y octava silaba (tar); y un acento
extrarritmico: primera silaba (y-aun). Finalmente, el décimo octavo verso, ademés de la
cumbre tonal que recae en décima posicion (ni), tiene un acento ritmico: sexta silaba

(nu); y un acento extrarritmico: tercera silaba (gra).

El décimo cuarto y el décimo quinto versos representan casos particulares en la
estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el primer eslabon

melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicion (de), se aprecian tres
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acentos ritmicos: segunda silaba (don), sexta silaba (co) y octava silaba (ni); y un acento
extrarritmico: quinta silaba (lar). Precisamente, la continuidad de los acentos de la
quinta y sexta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar
el recurso de desacentuaciéon ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier
desajuste de la armonia poética. El décimo quinto verso figura un caso mds complejo en
la estructura ritmica de la estancia, ya que existe acentuacion antiestréfica. Ademads, de
la cumbre tonal, ubicada en décima silaba (va), el verso presenta dos acentos ritmicos,
ubicados en segunda posiciéon (ras) y en sexta posicion (pa); y dos acentos
extrarritmicos, ubicados en quinta posicion (cd) y novena posicion (lla). Precisamente,
la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacion
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica
secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.
De igual forma, se debe aplicar el recurso de desacentuacion a la quinta silaba que
perturba la armonia versal, ya que se encuentra al lado de la sexta silaba, que es

acentuada.

En la segunda estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que
el primer, el cuarto, el quinto, el décimo sexto, el décimo séptimo y el décimo octavo
versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en
este caso. En cambio, el segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (a-0). Del mismo modo, el sexto verso presenta doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de
una sinalefa: (e-i). Situacién andloga ocurre en el octavo verso, el cual estd compuesto

por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
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formacién de una sinalefa: (e-e). De igual forma, el noveno verso estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacién de una sinalefa: (o-i). El décimo segundo verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. Asimismo, el décimo cuarto verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (a-a); por lo tanto, las doce silabas fonética se convierten en
once silabas ritmicas. Del mismo modo, el décimo quinto verso presenta doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura
la formacion de una sinalefa: (a-a). Situacion andloga ocurre en el décimo noveno verso,
el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (a-a). Finalmente, el vigésimo
verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las doce
silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el séptimo verso
estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que
se admite la formacién, en este caso, de dos sinalefas: (e-a) y (0-a). Del mismo modo, el
décimo tercer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacién de dos sinalefas: (é-i) y (e-a). El décimo
verso representa un caso complejo dentro de la estructura métrica de la estancia, ya que
admite la formacién de una sinalefa (i-a) convencional; sin embargo para que sus
nueves silabas fonéticas se conviertan en siete silabas ritmicas, que son necesarias para
la conformacién de la cancidn, se debe aplicar una sinalefa de verso a verso (0-ho). Solo
aplicando este recurso se mantiene la alternancia de endecasilabos y heptasilabos propia
de la cancion. Por su parte, el tercer verso estd compuesto por catorce silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este caso, de

tres sinalefas: (y-e), (a-e) y (a-y). Finalmente, el décimo primer verso admite en su
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estructura la formacién de tres nicleos espiratorios sinaléficos: (a-a), (a-ha) y (a-e). Por
lo tanto, sus catorce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Ademas,

cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (a/ho).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: séptimo

VErso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta segunda estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (or), tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (cu) y sexta silaba (bd). Del mismo modo, el tercer verso,
ademds de la cumbre tonal ubicada en sexta posicion (sier), tiene dos acentos
secundarios de signo par: cuarta silaba (te) y sexta silaba (f¢). Asimismo, el quinto
verso, ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (rra), se aprecian dos acentos
secundarios ritmicos: cuarta silaba (bién), sexta silaba (h6). El séptimo verso, ademds
del axis ritmico ubicado en la décima silaba (cd), presenta dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (sal), octava silaba (rrien). El octavo verso, ademdas del axis
ritmico ubicado en décima silaba (cri), tiene tres acentos ritmicos: segunda silaba (cul),
sexta silaba (fe) y octava silaba (men). El décimo quinto verso, ademads del axis ritmico

ubicado en décima silaba (co), tiene cuatro acentos ritmicos: segunda silaba (cer), cuarta
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silaba (di), sexta silaba (di) y octava silaba (ca). Situacién andloga sucede en el décimo
sexto verso, en el cual se aprecian la cumbre tonal ubicada en décima posicién (ver), y
dos acentos secundarios en posicidn par: cuarta silaba (prue) y octava silaba (jue). Del
mismo modo, el décimo séptimo verso, ademds del axis ritmico ubicado en décima
silaba (for), tiene un acento ritmico: cuarta silaba (cal). Finalmente, en el décimo
noveno verso, ademas del axis ritmico ubicado en la décima silaba (be), se aprecian tres
acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (al), sexta silaba (man) y octava silaba

(da).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (li), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (pe); y un acento extrarritmico: tercera silaba (so). Del mismo
modo, el cuarto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (plu),
tiene un acento ritmico: sexta silaba (bu); y un acento extrarritmico: tercera silaba (vés).
El sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (fen). Ademas de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (le) y sexta silaba (dé); y un
acento extrarritmico: primera silaba (con). De igual forma, el noveno verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (sa). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento ritmico: sexta silaba (si); y un acento extrarritmico: tercera silaba (ha). El décimo
verso presenta una situacion mds compleja con respecto a su estructura de intensidad.
Este presenta un acento en posicion par: cuarta silaba (no) y un acento en posicién

impar: séptima silaba (fon)'>

. Asimismo, el décimo segundo verso sitia su cumbre
tonal en la décima silaba (ar). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento

ritmico: sexta silaba (da); y un acento extrarritmico: tercera silaba (fir). El décimo tercer

153 . .. .
Cabe mencionar que esto se debe a que se aplicé el recurso de sinalefa entre versos para compensar las

siete silabas ritmicas del décimo eslabon melddico.
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verso, ademads de la cumbre tonal que recae en décima posicion (sun), tiene dos acentos
ritmicos: cuarta silaba (sul) y octava silaba (si); y un acento extrarritmico: primera
silaba (aun). El décimo cuarto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima
posicion (ta), tiene tres acentos extrarritmicos: primera silaba (co), quinta silaba (tar) y
séptima silaba (na-al). Finalmente, el décimo octavo verso, ademds de la cumbre tonal
que recae en décima posicion (sua), tiene un acento ritmico: octava silaba (den); y dos

acentos extrarritmicos: tercera silaba (der) y quinta silaba (guir).

El décimo primer y el vigésimo versos representan casos particulares en la
estrofa, ya que hay presencia de acentuacion antirritmica. En el décimo primer eslabon
melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién (pi), se aprecian dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (ra-has) y sexta silaba (dl); y dos acentos extrarritmicos:
primera silaba (ho) y tercera silaba (ho). Precisamente, la continuidad de los acentos de
la tercera y cuarta silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuacién ritmica secundaria a la tercera silaba, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. El vigésimo verso figura un caso mds
complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que existe acentuacion antiestréfica.
Ademads, de la cumbre tonal, ubicada en décima silaba (men), el verso presenta tres
acentos ritmicos, ubicados en segunda posicioén (cuédn), en cuarta silaba (va) y en sexta
posicion (to); y un acento extrarritmico, ubicado en novena posicién (cd). Precisamente,
la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacién
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica

secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.

En la tercera estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el

primer, el cuarto, el quinto, el octavo, el décimo primer, el décimo segundo, el décimo
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sexto, el décimo octavo y el vigésimo versos presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el décimo verso
presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el segundo
verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que
se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-e). Del mismo modo, el sexto
verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que
se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (i-e). Situacién andloga ocurre
en el séptimo verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (6-y). Ademads,
cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/a). De igual
forma, el décimo primer verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (e-e). El décimo
cuarto verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las
doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo quinto verso
admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (y-a); por lo tanto, las doce silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Ademads, cabe mencionar que en este
eslabon melddico hay presencia de un hiato: (a/e). Del mismo modo, el décimo séptimo
verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-a); por lo tanto, las doce
silabas fonética se convierten en once silabas ritmicas. Ademads, cabe mencionar que en
este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/y). Finalmente, el décimo noveno
verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (a-a); por lo tanto, las doce
silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el tercer verso esta
compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se

admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (0-e) y (e-a). Del mismo modo, el

284



noveno verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;

debido a que se admite la formacién de dos sinalefas: (0-a) y (e-a).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: noveno

y décimo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta tercera estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (ye), tiene dos acentos
ritmicos: cuarta silaba (mi) y sexta silaba (rei). Del mismo modo, el tercer verso,
ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (quie), tiene dos acentos
secundarios de signo par: cuarta silaba (tan) y sexta silaba (co). Asimismo, en el
séptimo verso, ademads del axis ritmico ubicado en la décima silaba (za), se aprecia un
acento secundario ritmico: sexta silaba (tré-y). Situacién andloga sucede en el décimo
verso, en el cual se aprecian la cumbre tonal ubicada en décima posicioén (ter), y un
acento secundario en posicién par: segunda silaba (de). El décimo segundo verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (da), presenta un acento
secundarios ritmico: sexta silaba (or). El décimo cuarto verso, ademas de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicion (tu), presenta dos acentos secundarios ritmicos:

segunda silaba (lim) y sexta silaba (vi). Del mismo modo, el décimo quinto verso,
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ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (muer), presenta dos
acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (roz) y sexta silaba (giien). De igual forma,
el décimo octavo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (ti),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (gres) y sexta silaba (se).
Situacién andloga sucede en el décimo noveno verso, en el cual se aprecian la cumbre
tonal ubicada en décima posicion (td), y dos acentos secundarios en posicion par: cuarta
silaba (plu) y sexta silaba (si). Finalmente, el vigésimo verso sitda su cumbre tonal en la
décima silaba (di). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta

silaba (de).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el cuarto
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicioén (du), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (fec); y un acento extrarritmico: tercera silaba (fe). Del mismo
modo, el quinto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (si),
tiene un acento ritmico: sexta silaba (114); y un acento extrarritmico: tercera silaba (si).
El sexto verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (yaz). Ademads de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (nor) y octava silaba (po); y un
acento extrarritmico: primera silaba (cuan). El noveno verso sitia su cumbre tonal en la
décima silaba (mas). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta
silaba (que); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (co) y tercera silaba (jem). El
décimo tercer verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (du). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (vio); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (sa). Finalmente, el décimo séptimo verso sitia su cumbre
tonal en la décima silaba (fia). Ademdas de este acento fundamental, tiene un acento

ritmico: sexta silaba ( yer); y un acento extrarritmico: tercera silaba (rra).
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El segundo, el octavo, el décimo primer y el décimo sexto versos representan
casos particulares en la estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el
segundo eslabon melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién (nie),
se aprecian tres acentos ritmicos: segunda silaba (gan), cuarta silaba (cie) y sexta silaba
(men); y un acento extrarritmico: séptima silaba (te-en). Precisamente, la continuidad de
los acentos de la sexta y séptima silabas producen acentuacion antirritmica, por lo que
es necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la sexta silaba,
para evitar cualquier desajuste de la armonia poética. El octavo eslabon melddico
representa un caso mas complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que existe
acentuacion antiestrofica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (car), el
verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en segunda posicién (tid) y en cuarta
silaba (mun), y un acento extrarritmico, ubicado en novena posicion (yor).
Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad
poética. Del mismo modo, en el décimo primer eslabén melddico también existe
acentuacion antiestrofica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (hue), el
verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en segunda posicién (har) y en sexta
silaba (gro), y un acento extrarritmico, ubicado en novena posicién (jar). Precisamente,
la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacién
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica
secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.
Finalmente, en el décimo sexto eslabon melddico también se produce acentuacidon
antiestréfica. Ademds de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (pue), el verso

presenta dos acentos ritmicos, ubicados en segunda posicion (don) y en cuarta silaba
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(na), y un acento extrarritmico ubicado en novena posicién (lar). Precisamente, la
proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacién
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacién ritmica

secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.

En la cuarta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el segundo, el tercer, el cuarto, el quinto, el sexto, el séptimo, el octavo, el
décimo cuarto, el décimo quinto, el décimo sexto, el décimo séptimo y el décimo
noveno versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas:
once, en este casom; mientras que el décimo verso presenta tanto siete silabas fonéticas
como siete silabas ritmicas. En cambio, el noveno verso presenta doce silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (o-e). Del mismo modo, el décimo primer verso presenta
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en
su estructura la formacion de una sinalefa: (y-a). Situacion analoga ocurre en el décimo
segundo verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (a-y). Ademds, cabe
mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/a). De igual
forma, el décimo tercer verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-0). El décimo
octavo verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (i-u); por lo tanto, las
doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Finalmente, el vigésimo
verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido

a que se admite la formacion de una sinalefa: (a-e).

154 . Z ] Logt .
Cabe mencionar que en el eslabén décimo séptimo, para que se cumpla la medida de once silabas, se

ha aplicado el recurso de compensacion de verso a verso entre aquel y el eslabon décimo sexto.
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El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: primer
y décimo octavo versos; o cuando estd conformado por dos silabas: segundo, cuarto y

octavo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta cuarta estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El tercer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (fue), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (ce) y sexta silaba (pa). El cuarto verso, ademas de la cumbre
tonal ubicada en décima posicién (pi), tiene un acento secundario de signo par: sexta
silaba (te). El quinto verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién
(cre), presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (mis) y sexta silaba (vis).
Del mismo modo, el séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima
posicion (la), presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (fi) y sexta silaba
(an). El octavo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (cién). Ademas de este
acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (que) y sexta silaba (ai).
El décimo verso sitia su cumbre tonal en la sexta silaba (di). Ademas de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: segunda silaba (r6). El décimo primer verso sitia
su cumbre tonal en la décima silaba (gra). Ademds de este acento fundamental, tiene

dos acentos ritmicos: cuarta silaba (gar) y octava silaba (iii). El décimo tercer verso
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sitia su cumbre tonal en la décima silaba (se). Ademas de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (i) y sexta silaba (nin). Del mismo modo, el
décimo cuarto verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (cha), tiene
dos acentos secundarios de signo par: segunda silaba (bd) y sexta silaba (va). El décimo
sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (len). Ademas de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (mién) y octava silaba (yor).
Finalmente, el décimo octavo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (vez).
Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (na) y

sexta silaba (cia).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademads de la cumbre tonal que recae en décima posicion (dad), tiene dos acentos
ritmicos: cuarta silaba (ji) y sexta silaba (bron); y un acento extrarritmico: primera
silaba (Qué). El segundo verso sitiia su cumbre tonal en la décima silaba (é). Ademads de
este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (pa); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (na). El sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima
silaba (su). Ademas de este acento fundamental tiene un acento ritmico: sexta silaba
(cio); y un acento extrarritmico: primera silaba (co). El noveno verso, ademas de la
cumbre tonal que recae en décima posicion (nun), tiene un acento ritmico: octava silaba
(tal); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (co) y tercera silaba (llan). El décimo
segundo verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (nio), tiene un
acento ritmico: sexta silaba (li); y un acento extrarritmico: tercera silaba (bé). El décimo
quinto verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (pes), tiene un
acento ritmico: sexta silaba (na); y un acento extrarritmico: primera silaba (co). El
décimo séptimo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (vi). Ademads de este

acento fundamental, tiene un acento ritmico: segunda silaba (ni); y un acento
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extrarritmico: quinta silaba (cés). El décimo noveno verso sitia su cumbre tonal en la
décima silaba (nan). Ademds de este acento fundamental, tiene dos acentos
extrarritmicos: tercera silaba (gi) y quinta silaba (men). Finalmente, el vigésimo verso
sitia su cumbre tonal en la décima silaba (da). Ademas de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (ten) y octava silaba (qui); y un acento

extrarritmico: quinta silaba (char).

En la quinta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el segundo, el tercer, el sexto, el noveno, el décimo primer, el décimo segundo,
el décimo quinto y el décimo octavo versos presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso. En cambio, el cuarto verso presenta
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en
su estructura la formacion de una sinalefa: (e-e). Del mismo modo, el quinto verso
presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se
admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (a-a). Situacién andloga ocurre en
el séptimo verso, el cual estd compuesto por ocho silabas fonéticas, pero solo siete
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (e-e). Ademas,
cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/a). De igual
forma, el décimo verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacidon de una sinalefa: (0-0). El décimo
tercer verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (e-y); por lo tanto, las
doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo cuarto verso
admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (a-y); por lo tanto, las doce silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Ademads, cabe mencionar que en este
eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/a). El décimo quinto verso presenta doce

silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su
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estructura la formacién de una sinalefa: (e-e). Finalmente, el vigésimo verso admite en
su estructura la formacion de una sinalefa: (a-hu); por lo tanto, las doce silabas fonéticas
se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el octavo verso estd compuesto por
trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacidn, en este caso, de dos sinalefas: (0-u) y (0-a). Situacién andloga ocurre en el
décimo séptimo verso, el cual estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de dos sinalefas: (a-e) y (e-e).
Ademas, cabe mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (e/i).
Finalmente, el décimo noveno verso admite en su estructura la formacién de dos
nucleos espiratorios sinaléficos: (o-ham) y (e-a). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas

se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: quinto

y décimo cuarto versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta quinta estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (men), tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (ti) y octava silaba (to). El octavo verso, ademds de la

cumbre tonal que se ubica en décima posicion (fue), presenta cuatro acentos secundarios
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ritmicos: segunda silaba (rau), cuarta silaba (sa), sexta silaba (con) y octava silaba (ra).
El décimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicién (cul),
presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (nue). El décimo primer verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (ni), presenta dos acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (ca) y sexta silaba (di). El décimo cuarto verso,
ademads de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (gual), presenta tres acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (no), cuarta silaba (fla) y sexta silaba (a). El
décimo quinto verso situa su cumbre tonal en la décima silaba (lum). Ademds de este
acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (nor) y sexta silaba (taz).
Asimismo, el décimo octavo verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (tur).
Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (ta) y
octava silaba (sal). Finalmente, el vigésimo verso sitia su cumbre tonal en la décima
silaba (ma). Ademas de este acento fundamental, tiene tres acentos ritmicos: cuarta

silaba (pan), sexta silaba (ca) y octava silaba (le).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (ai), tiene un acento
ritmico: sexta silaba (vue); y un acento extrarritmico: tercera silaba (prd). Asimismo, el
tercer verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (le). Ademas de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba (di); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (di). Del mismo modo, el cuarto verso sitia su cumbre tonal en la décima
silaba (zo). Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba
(en); y un acento extrarritmico: tercera silaba (gien). El quinto verso sitda su cumbre
tonal en la décima silaba (sir). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos

ritmicos: cuarta silaba (pron) y octava silaba (sie); y un acento extrarritmico: primera
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silaba (co). El sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (de). Ademas de
este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (mdil); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (bor). El séptimo verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (den). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba
(con); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (cu) y tercera silaba (zu). El noveno
verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (to). Ademds de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (gar) y sexta silaba (cor); y un
acento extrarritmico: primera silaba (has). El décimo tercer verso sitda su cumbre tonal
en la décima silaba (lli). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico:
sexta silaba (dul); y un acento extrarritmico: tercera silaba (so). Finalmente, el décimo
séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (ni), tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (pre) y sexta silaba (go); y un acento extrarritmico:

primera silaba (pa).

El décimo segundo, el décimo sexto y el décimo noveno versos representan
casos particulares en la estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el
décimo noveno eslabén melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicién
(pla), se aprecian dos acentos ritmicos: segunda silaba (yo-ham) y sexta silaba (na); y un
acento extrarritmico: primera silaba (cu). Precisamente, la continuidad de los acentos de
la primera y segunda silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la segunda silaba, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. El décimo segundo eslabén melddico
representa un caso mas complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que existe
acentuacion antiestréfica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (rei), el

verso presenta un acento ritmico, ubicado en cuarta posiciéon (de), y un acento
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extrarritmico, ubicado en novena posicién (cal). Precisamente, la proximidad del acento
de la novena silaba con el axis ritmico produce acentuacién antiestréfica, por lo que es
necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la silaba nueve, para
evitar cualquier desajuste de la expresividad poética. Del mismo modo, en el décimo
sexto eslabon melddico también existe acentuacion antiestréfica. Ademds de la cumbre
tonal ubicada en décima silaba (pul), el verso presenta un acento ritmico, ubicado en
cuarta posicion (cia), y un acento extrarritmico, ubicado en novena posicién (ril).
Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad

poética.

En la sexta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
tercer, el sexto y el décimo tercer versos presentan coincidencia entre sus silabas
fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso; mientras que el décimo verso
presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas ritmicas. En cambio, el primer
verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que
se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (e-e). Del mismo modo, el
segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (e-a). Situacion
andloga ocurre en el octavo verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (o-
a). De igual forma, el noveno verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (o-u). El
décimo primer verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (y-e); por lo

tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Del mismo
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modo, el décimo segundo verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa:
(o-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El
décimo sexto verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (a-i); por lo
tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo
séptimo verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (y-a); por lo tanto,
las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. El décimo octavo verso
presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se
admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-y). Ademas, cabe mencionar
que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/o). El décimo noveno verso
presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se
admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-e). Finalmente, el vigésimo
verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (e-e); por lo tanto, las doce
silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el séptimo verso
estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que
se admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (e-i) y (a-hu). Situacién andloga
ocurre en el décimo cuarto verso, el cual estd compuesto por trece silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de dos sinalefas:
(0-e) y (0-a). Del mismo modo, el décimo quinto verso estd compuesto por trece silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de dos
sinalefas: (e-a) y (a-a). El quinto eslabon melddico presenta una situacién particular
dentro de la estructura métrica del verso. Esto se debe a que estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo doce silabas ritmicas, ya que admite la formacién de una
sinalefa (o0-a). No obstante, para lograr las once silabas ritmicas, se puede aplicar el

recurso de la sinaffa'™. Finalmente, el cuarto verso admite en su estructura la formacion

133 Efectivamente, la sinafia es un recurso que sirve en este caso para poder equilibrar el cémputo sildbico
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de tres nucleos espiratorios sinaléficos: (o-u), (a-y) y (o-ha). Por lo tanto, sus trece
silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Ademads, cabe mencionar que en

este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (o/y).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no esta formado por silaba alguna: noveno,

décimo cuarto y décimo octavo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta sexta estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademads del axis ritmico ubicado en décima silaba (cia), tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (ri) y sexta silaba (ro). El tercer verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicidn (men), presenta tres acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (ji), sexta silaba (fue) y octava silaba (in). El cuarto verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (bie), presenta dos acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (de) y octava silaba (gan). El noveno verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (din), presenta dos acentos
secundarios ritmicos: cuarta silaba (ta) y sexta silaba (men). El décimo verso, ademas de

la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion (lin), presenta dos acentos secundarios

que la cancion exige. Isabel Paraiso, al respecto, sefiala: “La sinafia consiste en enlazar la vocal final de
un verso —el primero- con la vocal inicial del siguiente (...)” (106). En este caso, la sinalefa entre versos
queda representada de este modo: (e-au).
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ritmicos: segunda silaba (ta) y cuarta silaba (flo). Del mismo modo, el décimo primer
verso, ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posicién (fu), tiene dos acentos
secundarios de signo par: cuarta silaba (huer) y sexta silaba (don). El décimo tercer
verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (a). Ademas de este acento fundamental,
tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (for) y octava silaba (que). El décimo quinto
verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (ge). Ademds de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: segunda silaba (bas) y sexta silaba (lu). El
décimo octavo verso, ademads de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (nal),
presenta tres acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (u) y cuarta silaba (0) y sexta
silaba (pun). Finalmente, el décimo noveno verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (si). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba

(lor) y octava silaba (la).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el cuarto
verso, ademads de la cumbre tonal que recae en décima posicién (blan), tiene dos acentos
ritmicos: sexta silaba (d) y octava silaba (so); y dos acentos extrarritmicos: primera
silaba (o0-u) y tercera silaba (0). El octavo verso sitda su cumbre tonal en la décima
silaba (men). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba
(sue); y un acento extrarritmico: tercera silaba (nan). Del mismo modo, el décimo
segundo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (al). Ademds de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (ris); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (ha). El décimo cuarto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba
(cd). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (cier)
y octava silaba (bul); y un acento extrarritmico: tercera silaba (bra). El décimo sexto
verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (muer). Ademdas de este acento

fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba (ti); y un acento extrarritmico:
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tercera silaba (sar). Finalmente, el décimo séptimo verso sitia su cumbre tonal en la
décima silaba (pen). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta
silaba (ai); y un acento extrarritmico: tercera silaba (me). El quinto verso representa un
caso particular dentro de la estructura métrica de la sexta estancia, debido que su axis
ritmico se sitia en la silaba décimo primera (man). Ademads de este acento fundamental,
tiene un acento secundario ritmico: octava silaba (nhe); y un acento extrarritmico:

tercera silaba (je).

El primer, el sexto y el vigésimo versos representan casos particulares en la
estrofa, ya que hay presencia de acentuacion antirritmica. En el primer eslabon
melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicion (ri), se aprecian dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (des) y sexta silaba (ver); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (gor). Precisamente, la continuidad de los acentos de la tercera y cuarta
silabas producen acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la tercera silaba, para impedir la pérdida de la
armonia poética. Del mismo modo, en el sexto eslabon melddico, ademas del axis
ritmico ubicado en décima posicion (cien), se aprecia un acento ritmico: sexta silaba
(men); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (e-aun) y quinta silaba (al).
Precisamente, la continuidad de los acentos de la quinta y sexta silabas producen
acentuacion antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar el desajuste de la armonia poética. El
vigésimo eslabon melddico representa un caso mas complejo en la estructura ritmica de
la estancia, ya que existe acentuacion antiestréfica. Ademds de la cumbre tonal ubicada
en décima silaba (an), el verso presenta un acento ritmico, ubicado en sexta posicion
(ra), y dos acentos extrarritmicos, ubicados en primera posicién (des) y en novena

posicion (mer). Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis
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ritmico produce acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la silaba nueve, para garantizar la expresividad

poética.

En la séptima estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que
el primer, el tercer, el octavo, el noveno y el décimo quinto versos presentan
coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso;
mientras que el décimo verso presenta tanto siete silabas fonéticas como siete silabas
ritmicas. En cambio, el cuarto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacion de una
sinalefa: (a-a). Del mismo modo, el quinto verso presenta doce silabas fonéticas, pero
solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de
una sinalefa: (e-e). Situacién andloga ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto
por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de una sinalefa: (o-a). De igual forma, el noveno verso estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de una sinalefa: (a-a). El décimo primer verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. Del mismo modo, el décimo segundo verso presenta doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura
la formaciéon de una sinalefa: (a-e). En el décimo tercer verso sucede una situacion
particular, ya que este presenta trece silabas fonéticas, pero solo doce silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formaciéon de una sinalefa: (e-a).
Ademas, cabe mencionar que rompe la estructura métrica de la estancia al tener doce
silabas ritmicas en vez de once. El décimo cuarto verso presenta doce silabas fonéticas,

pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la
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formacién de una sinalefa: (y-e). De igual forma, el décimo sexto verso admite en su
estructura la formacién de una sinalefa: (0-a); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se
convierten en once silabas ritmicas. Situacién andloga ocurre en el décimo octavo verso,
el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;
debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (a-e). Finalmente, el décimo
noveno verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (a-a); por lo tanto,
las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el
segundo verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (o-u) y (o-
e). Situacioén andloga ocurre en el décimo séptimo verso, el cual estd compuesto por
trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de dos sinalefas: (e-a) y (a-a). Del mismo modo, el décimo séptimo verso
admite en su estructura la formacion de dos nucleos espiratorios sinaléficos: (i-€) y (o-
e). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.
Finalmente, el vigésimo verso admite en su estructura la formacién de dos nucleos
espiratorios sinaléficos: (e-a) y (0-0). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se

convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna:
segundo, décimo y décimo octavo versos; o cuando estd conformado por dos silabas:

décimo noveno verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta séptima estancia nos plantea la

ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su
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condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (din), tiene tres
acentos ritmicos: segunda silaba (lu), cuarta silaba (co) y sexta silaba (as). El quinto
verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (nar), presenta dos
acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (gu) y sexta silaba (die). El séptimo verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicidn (to), presenta tres acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (brién), sexta silaba (rri) y octava silaba (ba). El
octavo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posiciéon (mo),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: sexta silaba (lar) y octava silaba (cier). El
noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (go),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (ral) y sexta silaba (fec). El
décimo verso, por su parte, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion
(no), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (dan). El décimo sexto verso,
ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicioén (du), presenta tres acentos
secundarios ritmicos: segunda silaba (zan), cuarta silaba (pe) y octava silaba (te). El
décimo séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (au),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: sexta silaba (ti) y octava silaba (co). El
décimo octavo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicion (si),
presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (rd) y octava silaba (ca). El
décimo noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (mu),

presenta un acento secundario ritmico: sexta silaba (re). Finalmente, el vigésimo verso
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sitia su cumbre tonal en la décima silaba (fia). Ademas de este acento fundamental,
tiene cuatro acentos ritmicos: segunda silaba (na), cuarta silaba (ca), sexta silaba (ir) y

octava silaba (1ra).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (vi), tiene un acento
ritmico: octava silaba (ro); y un acento extrarritmico: tercera silaba (pé). El tercer verso
sitia su cumbre tonal en la décima silaba (su). Ademas este acento fundamental, tiene
un acento extrarritmico: tercera silaba (pe). El cuarto verso sitda su cumbre tonal en la
décima silaba (pla). Ademds de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos:
cuarta sflaba (re) y sexta silaba (fi); y un acento extrarritmico: primera silaba (més). El
sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (le). Ademas de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (ga); y un acento extrarritmico:
tercera silaba (cuer). El décimo primer verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba
(ple). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (for); y
un acento extrarritmico: tercera silaba (ver). Finalmente, el décimo quinto verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (vas). Ademas de este acento fundamental, tiene un

acento ritmico: octava silaba (ne); y un acento extrarritmico: tercera silaba (ti).

El décimo segundo, el décimo tercer y el décimo cuarto versos representan casos
particulares en la estrofa, ya que hay presencia de acentuacién antirritmica. En el
décimo segundo eslabon melddico, ademds del axis ritmico ubicado en décima posicidon
(flo), se aprecian un acento ritmico: sexta silaba (ro); y dos acentos extrarritmicos:
tercera silaba (fec) y séptima silaba (sa-en). Precisamente, la continuidad de los acentos
de la sexta y séptima silabas producen acentuacion antirritmica, por lo que es necesario

aplicar el recurso de desacentuaciéon ritmica secundaria a la sexta silaba, para evitar
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cualquier desajuste de la armonia poética. El décimo cuarto eslabén melddico
representa un caso mds complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que existe
acentuacion antiestrofica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (va), el
verso presenta un acento ritmico, ubicado en segunda posiciéon (mu), y dos acentos
extrarritmicos, ubicados en quinta posicién (dir) y en novena posiciéon (cidn).
Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad
poética. Finalmente, el décimo tercer eslabon melddico si representa un obstaculo para
la armonia métrica de la estancia, ya que este presenta doce silabas ritmicas. Por lo
tanto, su cumbre tonal se ubica en la décimo primera silaba (tiem). Ademas de este
acento fundamental, el verso presenta dos acentos ritmicos, de signo trocaico, debido a
la naturaleza del axis ritmico: primera silaba (sua) y séptima silaba (vien); y un acento

extrarrimico, de signo ydmbico: cuarta silaba (lien).

En la octava estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el séptimo, el noveno, el décimo segundo, el décimo cuarto, el décimo sexto, el
décimo séptimo, el décimo octavo y el décimo noveno versos presentan coincidencia
entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso. En cambio, el
segundo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-a). De igual
forma, el tercer verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-e). Situacion andloga
ocurre en el cuarto verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo

once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (e-e). Del
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mismo modo, el octavo verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas, ya que se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-e). El
décimo verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (y-a); por lo tanto,
las ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas. El décimo tercer verso
admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-i); por lo tanto, las doce silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Finalmente, el vigésimo verso admite
en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-ha); por lo tanto, las doce silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Por su parte, el quinto verso esta
compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se
admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (a-e) y (o-1). Situacion andloga
ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de dos sinalefas: (0-€) y (o-
e). Del mismo modo, el décimo primer verso admite en su estructura la formacion de
una sinalefa y una sinéresis: (o-e) y (e-0), respectivamente; por lo tanto, las trece silabas
fonéticas se convierten en once silabas ritmicas. Finalmente, el décimo quinto verso
admite en su estructura la formacion de dos nicleos espiratorios sinaléficos: (0-1) y (a-

1). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado basicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: octavo

y noveno versos; o cuando estd formado por dos silabas: cuarto verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta octava estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su

condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
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fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El cuarto verso,
por ejemplo, ademas del axis ritmico ubicado en décima silaba (mi), tiene dos acentos
ritmicos: cuarta silaba (cien) y octava silaba (ti). El quinto verso, ademds de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicion (la), presenta dos acentos secundarios ritmicos:
cuarta silaba (al) y sexta silaba (pe). El sexto verso, ademéds de la cumbre tonal que se
ubica en décima posicién (fue), presenta un acento secundario ritmico: sexta silaba (fia).
Del mismo modo, el noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima
posicién (nar), presenta un acento secundario ritmico: sexta silaba (rio). El décimo
verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicién (di), presenta un acento
secundario ritmico: segunda silaba (si). El décimo primer verso, ademds de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicion (si), presenta dos acentos secundarios ritmicos:
cuarta silaba (vi) y sexta silaba (fé). El décimo séptimo verso, ademds de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicidn (fec), presenta tres acentos secundarios ritmicos:
segunda silaba (pro), cuarta silaba (ver) y sexta silaba (co). El décimo octavo verso sitia
su cumbre tonal en la décima silaba (tri). Ademas de este acento fundamental, tiene dos
acentos ritmicos: cuarta silaba (tor) y sexta silaba (fi). Del mismo modo, el décimo
noveno verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (le). Ademas de este acento
fundamental, tiene dos acentos ritmicos: cuarta silaba (na) y sexta silaba (lle).
Finalmente, el vigésimo verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (co). Ademas

de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (fi6-ha).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer

verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicion (tra), tiene dos acentos
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ritmicos: sexta silaba (rar) y octava silaba (le); y dos acentos extrarritmicos: primera
silaba (Bas) y tercera silaba (so). Asimismo, el séptimo verso sitia su cumbre tonal en
la décima silaba (ti). Ademas este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta
silaba (bie); y un acento extrarritmico: tercera silaba (nor). El octavo verso sitia su
cumbre tonal en la décima silaba (mal). Ademas este acento fundamental, tiene dos
acentos ritmicos: sexta silaba (ca) y octava silaba (ru); y un acento extrarritmico: tercera
silaba (men). El décimo segundo verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (siem).
Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: octava silaba (mds); y un
acento extrarritmico: tercera silaba (ra). Del mismo modo, el décimo tercer verso sitiia
su cumbre tonal en la décima silaba (ti). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento ritmico: sexta silaba (can); y un acento extrarritmico: primera silaba (pun). El
décimo cuarto verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (de). Ademas de este
acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (brus); y un acento
extrarritmico: tercera silaba (lar). De igual forma, el décimo quinto verso sitda su
cumbre tonal en la décima silaba (men). Ademas de este acento fundamental, tiene un
acento ritmico: sexta silaba (tor); y un acento extrarritmico: tercera silaba (le).
Finalmente, el décimo sexto verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (fec).
Ademads de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (fial); y dos

acentos extrarritmicos: primera silaba (co) y tercera silaba (cla).

El segundo y el tercer versos representan casos particulares en la estrofa, ya que
hay presencia de acentuacién antirritmica. En el segundo eslabén melddico, ademads del
axis ritmico ubicado en décima posicidén (men), se aprecian dos acentos ritmicos: sexta
silaba (cudn) y octava silaba (rro); y dos acentos extrarritmicos: tercera silaba (ci) y

quinta silaba (1li). Precisamente, la continuidad de los acentos de la quinta y sexta
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silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacion ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier desajuste de
la armonia poética. El tercer eslabén melddico representa un caso mds complejo en la
estructura ritmica de la estancia, ya que existe acentuacion antiestréfica. Ademds de la
cumbre tonal ubicada en décima silaba (di), el verso presenta dos acentos ritmicos,
ubicados en segunda posicién (man) y sexta posicion (zan); y un acento extrarritmico,
ubicado en novena posicion (nal). Precisamente, la proximidad del acento de la novena
silaba con el axis ritmico produce acentuacidn antiestrofica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuacidon ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar

cualquier desajuste de la expresividad poética.

Finalmente, en el commiato, estrofa que remata la cancion, en lo que concierne
al ritmo de cantidad, se observa que el primer y el tercer versos presentan coincidencia
entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso. En cambio, el
cuarto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (y-a). De igual
forma, el quinto verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (o-i). Situacién andloga
ocurre en el séptimo verso, el cual estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo
once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (o-a).
Finalmente, el octavo verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una sinalefa: (6-e). Por su
parte, el segundo verso estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion, en este caso, de dos sinalefas: (o-

e) y (o-a). Situacién andloga ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto por trece
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silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién
de dos sinalefas: (y-has) y (a-y). Finalmente, el décimo verso estd compuesto por trece
silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién

de dos sinalefas: (0-e) y (o-1).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna:

segundo y séptimo versos; o cuando estd formado por dos silabas: quinto verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, el commiato nos plantea la ubicacion
de la cumbre tonal en décima posicion. Esto se debe a su condicién de poema
isométrico. Ademas, de este acento fundamental, cada verso posee otros acentos que

constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El tercer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en décima silaba (les), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (cla) y sexta silaba (ra). De igual forma, el quinto verso,
ademds de la cumbre tonal ubicada en décima posiciéon (si), tiene dos acentos
secundarios de signo par: segunda silaba (tan) y sexta silaba (tra). En el séptimo verso,
ademds del axis ritmico ubicado en la décima silaba (mor), se aprecia un acento
secundario ritmico: sexta silaba (cdis). El octavo verso, ademds de la cumbre tonal que
se ubica en décima posiciéon (mu), presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta
silaba (dré-en) y sexta silaba (se). Finalmente, el noveno verso, ademds de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicion (mi), presenta un acento secundario ritmico:

cuarta silaba (e).
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Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en décima posicién (pa), tiene dos acentos
ritmicos: sexta silaba (6n) y octava silaba (vues); y un acento extrarritmico: tercera
silaba (pod). El segundo verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (yer). Ademas
de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (na) y octava silaba
(co); y un acento extrarritmico: tercera silaba (téis). El cuarto verso sitia su cumbre
tonal en la décima silaba (do). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
ritmico: segunda silaba (pe); y un acento extrarritmico: quinta silaba (bldis). Finalmente,
el sexto verso sitia su cumbre tonal en la décima silaba (sor). Ademas de este acento
fundamental, tiene tres acentos ritmicos: cuarta silaba (jue), sexta silaba (man) y octava

silaba (tuer); y un acento extrarritmico: primera silaba (y-has).

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Los versos heptasilabos y endecasilabos se

encadenan de una forma libre. Por lo tanto, en esta cancion se presenta rima cero.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las posiciones sexta o décima, segun sea el caso, coincidiendo con los ejes
ritmicos del poema; por ende, asume un papel fundamental en la estructura expresiva,
ya que determina el ritmo principal del poema. En lo que concierne a las pausas, se
evidencian solamente las versales, que definen los limites de los eslabones melddicos;

en este caso, el poema no presenta pausas internas.

A nivel semdntico, este poema tiene como protagonista a una ‘“cancion coja”,
que tiene esta condiciéon a causa de la incapacidad intelectual del sujeto hablante.
Cornejo Polar, al respecto, sefiala: “(...) la ignorancia del hablante se transfiere ahora a

las composiciones que escribe, que por eso se llaman cancion inculta o cancidén coja”
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(44). Esta incompetencia de escribir correctamente, incrementa la sensacion de
inferioridad del hablante poético. “Mas no solo son penas mal salidas/bajo la oscura
béveda del orbe/(...) sino también las horridas erratas/contra la letra débil e
indefensa,/que a sobresaltos discurriendo acd,/por culpa de quien feamente
escribe,(...)”. En esta cancion se produce un contraste entre los “yerros” que presenta la
obra edificada por el yo poético y la armonia y perfeccion que ostenta la cancién
clasica. El sujeto hablante se disculpa ante la Cancién por producirla de una forma
indigna: “Disculpad, Cancién, a vuestro padre,/que no estéis adornada como ayer,/ni
clara, ni dorada, ni celeste,/y apenas habldis bajo mil pudores,/en tanto impenetrable por
densisima,/y hasta cojuela, manca, tuerta y sorda;/mas no lo aborrezcdis, pues con
amor/os engendr6 en el seno de la musa,/y sois por ello el sol que lo ilumina”. En este
caso, la cadtica composicion de la Cancion, con sus innumerables desajustes ritmicos, y
la incapacidad intelectual del sujeto hablante contrastan con la perfeccion de la ideal
forma de la composicion cldsica. Por lo tanto, se produce un choque entre la
contemporaneidad del yo poético, que produce canciones incompetentes e indignas,
“cojas”, lo cual proyecta la imagen de desequilibrio; y la armonia y perfeccién que

sugiere la forma clésica ideal.

A continuacion, analizaremos el poema “A una tértola” Lo transcribimos para su

mejor apreciacion:

iOh pobrecilla tértola!,

qué semejantes SOmMos:

td frente a ruisefior y yo ante dama,
cuando en riguroso hielo

tu canto y mi palabra,
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pues viviendo sin manifestar nunca
el sentimiento ardiente

que pudoroso yace

en las intimidades

de cada cual metido,

como un filén de plata bajo el suelo,
y no el gran girasol

que florece y revela sus mil dones.

Y asi vivir ahora

es ganar la merced

de los benditos dias por venir,
cuando la fria nada

sea absoluto todo

del divino placer que aca se alcanza,
hoy poseido solo

por lo afortunados

para quienes mafana

el todo sera nada,

y para ti el ajeno triunfo ayer,
mientras mayor beldad

td tendrés en el cuerpo que te alberga.

No lamentes tu suerte,

que es costumbre primera

la querella con uno misma ciega,

al irsete la vida

por entre el universo,

cuando tu ruisefior emprende el vuelo,
sin que tu oses cantar,

como yo enmudecido
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por el atroz espanto

que ni un instante breve
correspondido fuera por aquella,
a quien devotamente

contemplo desde lejos dia a dia.

Si el inicial estio

resulta cosa triste

y adversa para algunos por entero,
es futura licencia

para gozar mafiana

uno a uno los bienes hoy esquivos,
que la estacion feliz

en un comienzo ajena,

florece finalmente

pletdrica de frutos,

cuando las esperanzas ya perdidas
de alcanzar tan solo uno,

que cuanto escatimados fueron siempre.

El pasado anheloso

engendra buen futuro

y cuando juntos como yedra y olmo,
al fin con los que amamos,

joh filial tortolica!

el mal pasado en bien presente muda;
y si frente a la muerte,

tal hora no es temible,

pues la sefiora mia

y el dulce ruisefior

al cielo nos remontan cada cual
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aunque bajo la tierra

tu canto y mi palabra yazgan mudos.

Eso que en las entrafias alld quede,

nunca es tarde, Cancion,

para que por el orbe lo proclameslS6.

En primer lugar, cabe mencionar que este poema es una cancion al estilo
petrarquista. Su estructura estd compuesta por cinco estrofas y un commiato, compuesto
por tres versos, que la remata. Ademads, es un poema homeométrico, si tomamos en
cuenta la definicion de Rafael de Balbin, o heterométrico, si atendemos la propuesta de
Isabel Paraiso. La cumbre tonal descansa en la silaba seis, en la mayoria de los versos,
0, en su defecto, en la silaba diez. De todos modos, en ambos casos es de signo
yambico. En “A un tortola” predominan los versos heptasilabos sobre los endecasilabos.
En cuanto a la rima, nuestro autor compone sus canciones sin emplear este recurso

ritmico.

En lo referente a la métrica, se puede apreciar la gran diversidad expresiva de la
cancion petrarquista. En la primera estancia, por ejemplo, se observa que el primer, el
segundo, el octavo, el noveno y el décimo versos presentan coincidencia entre sus
silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: siete, en este caso; mientras que el sexto verso
presenta tanto once silabas fonéticas como once silabas ritmicas. En cambio, el quinto
verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que

se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-y). Del mismo modo, el

¢ Carlos Germén Belli. Op. Cit., pp. 262-263-264..
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séptimo verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o0-a). Situacién
andloga ocurre en el décimo segundo verso, el cual estd compuesto por ocho silabas
fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (o-e). Finalmente, el décimo tercer verso admite en su estructura la formacién
de una sinalefa: (e-y); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once
silabas ritmicas. Por su parte, el tercer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas,
pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este caso, de
dos sinalefas: (e-a) y (o0-a). Situacion andloga ocurre en el cuarto verso, el cual esta
compuesto por nueve silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se
admite la formacion de dos sinalefas: (o-e) y (o-hie). Finalmente, el décimo primer
verso admite en su estructura la formacion de dos nucleos espiratorios sinaléficos: (0-u)

y (0-e). Por lo tanto, sus trece silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo

segundo verso; o cuando estd conformado por dos silabas: primer verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta primera estancia nos plantea la
ubicacién de la cumbre tonal en sexta y en décima posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,

por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en sexta silaba (t6r), tiene un acento

315



ritmico: cuarta silaba (ci). Situacién andloga sucede en el quinto verso, en el cual se
aprecian la cumbre tonal ubicada en sexta silaba (la), y un acento secundario en
posicion par: segunda silaba (can). El séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se
ubica en sexta posiciéon (dien), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba
(mien). Del mismo modo, el octavo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en
sexta posicion (ya), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (ro). Por su
parte, el noveno verso presenta en su estructura solamente la acentuacion del axis
ritmico, ubicado en sexta posicion (da). El décimo verso, ademads de la cumbre tonal que
se ubica en sexta posicion (ti), presenta un acento secundario ritmico: segunda silaba
(ca). El décimo primer verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima
posicion (sue), presenta dos acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (16n) y sexta
silaba (pla). Finalmente, el décimo segundo verso presenta en su estructura solamente la

acentuacion de la cumbre tonal, ubicado en sexta posicion (sol).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicién (so), tiene un acento
ritmico: cuarta silaba (jan); y un acento extrarritmico: primera silaba (Qué). El décimo
tercer verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (do). Ademas de este acento
fundamental, tiene un acento ritmico: sexta silaba (ve); y un acento extrarritmico:

tercera silaba (re).

El tercer, el cuarto y el sexto versos representan casos particulares en la estrofa,
ya que hay presencia de acentuacion antirritmica. En el tercer eslabén melddico, ademas
del axis ritmico ubicado en décima posicioén (da), se aprecian tres acentos ritmicos:
segunda silaba (fren), sexta silaba (fior) y octava silaba (yo-an); y un acento

extrarritmico: primera silaba (td). Precisamente, la continuidad de los acentos de la
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primera y segunda silabas producen acentuacién antirritmica, por lo que es necesario
aplicar el recurso de desacentuaciéon ritmica secundaria a la segunda silaba, para evitar
cualquier desajuste de la armonia poética. El cuarto eslabén melddico representa un
caso mds complejo en la estructura ritmica de la estancia, ya que existe acentuacién
antiestroéfica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en sexta silaba (so-hie), el verso
presenta un acento extrarritmico, ubicado en quinta posiciéon (ro). Precisamente, la
proximidad del acento de la quinta silaba con el axis ritmico produce acentuacion
antiestrofica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion ritmica
secundaria a la silaba cinco, para evitar cualquier desajuste de la expresividad poética.
Del mismo modo, en el sexto eslabon melddico también existe acentuacidon
antiestrofica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en décima silaba (nun), el verso
presenta dos acentos extrarritmicos, ubicado en tercera posicidon (vien) y en novena
posicion (tar). Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis
ritmico produce acentuacién antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de
desacentuacién ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de

la expresividad poética.

En la segunda estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que
el segundo, el cuarto, el séptimo, el octavo, el noveno, el décimo y el décimo segundo
versos presentan coincidencia entre sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: siete, en
este caso; mientras que el tercer verso presenta tanto once silabas fonéticas como once
silabas ritmicas. En cambio, el primer verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo
siete silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacion de una
sinalefa: (y-a). Del mismo modo, el quinto verso presenta ocho silabas fonéticas, pero

solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de
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una sinalefa: (a-a). Finalmente, el décimo tercer verso admite en su estructura la
formacion de una sinalefa: (e-a); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en
once silabas ritmicas. Por su parte, el sexto verso estd compuesto por trece silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este
caso, de dos sinalefas: (e-a) y (e-a). Situacion andloga ocurre en el décimo primer verso,
el cual estd compuesto por trece silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas;

debido a que se admite la formacién de dos sinalefas: (i-e) y (0-a).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna:

segundo, tercer, décimo primer y décimo segundo versos.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta segunda estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en sexta y en décima posiciones. Esto se debe a su
condiciéon de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en sexta silaba (ho), tiene dos acentos
ritmicos: segunda silaba (si) y cuarta silaba (vir). El tercer verso, ademéds de la cumbre
tonal que se ubica en décima posicion (nir), presenta dos acentos secundarios ritmicos:
cuarta sflaba (di) y sexta silaba (di). El cuarto verso, ademds de la cumbre tonal que se
ubica en sexta posicion (na), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (fri).
Del mismo modo, el séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta

posicion (so), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (i). Por su parte, el
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octavo verso presenta en su estructura solamente la acentuacién del axis ritmico,
ubicado en sexta posicion (na). De igual forma, el noveno verso solo tiene como acento
a la cumbre tonal, ubicada en sexta posicién (fia). Finalmente, el décimo primer verso
sitda su cumbre tonal en la décima silaba (yer). Ademds de este acento fundamental,

tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba (je) y octava silaba (triun).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el segundo
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (ced), tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (nar). Asimismo, el quinto verso sitia su cumbre tonal en la
sexta silaba (to). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento ritmico: cuarta
silaba (lu); y un acento extrarritmico: primera silaba (se). El sexto verso sitiia su cumbre
tonal en la décima silaba (can). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos
ritmicos: sexta silaba (cer) y octava silaba (cd); y un acento extrarritmico: tercera silaba
(vi). El décimo segundo verso sitia su cumbre tonal en la sexta silaba (dad). Ademas de
este acento fundamental, tiene un acento ritmico: cuarta silaba (yor); y un acento
extrarritmico: primera silaba (mien). Finalmente, el décimo tercer verso sitda su cumbre
tonal en la décima silaba (ber). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
ritmico: sexta silaba (cuer); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (ti) y tercera

silaba (dras).

El décimo verso representa un caso particular en la estrofa, ya que hay presencia
de acentuacion antiestrofica. En este eslabon melddico, ademas del axis ritmico ubicado
en sexta posicion (na), se aprecian un acento ritmico: segunda silaba (to); y un acento
extrarritmico: quinta silaba (rd). Precisamente, la continuidad de los acentos de la quinta

y sexta silabas producen acentuacién antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el
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recurso de desacentuacion ritmica secundaria a la quinta silaba, para evitar cualquier

desajuste de la armonia poética.

En la tercera estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
primer, el cuarto, el noveno y el décimo segundo versos presentan coincidencia entre
sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: siete, en este caso; mientras que el tercer y el
décimo primer versos presenta tanto once silabas fonéticas como once silabas ritmicas.
En cambio, el segundo verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas
ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-
e). Del mismo modo, el quinto verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete
silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (e-e). Situacion analoga ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto por
doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacion de una sinalefa: (e-e). De igual forma, el séptimo verso estd compuesto por
ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la
formacién de una sinalefa: (4-o0). El octavo verso admite en su estructura la formacion
de una sinalefa: (0-e); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete
silabas ritmicas. El décimo verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa:
(i-u); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas.
Finalmente, el décimo tercer verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa:

(a-a); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: séptimo

VErso.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta tercera estancia nos plantea la
ubicaciéon de la cumbre tonal en sexta y en décima posiciones. Esto se debe a su
condicion de poema homeométrico (o heterométrico). Ademds, de este acento
fundamental, cada verso posee otros acentos que constituyen y complementan su

expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El cuarto verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en sexta silaba (vi), tiene un acento
ritmico: segunda silaba (ir). Del mismo modo, el quinto verso, ademds del axis ritmico
ubicado en sexta silaba (ver), tiene un acento ritmico: segunda silaba (en). El sexto
verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en décima posicién (vue), presenta dos
acentos secundarios ritmicos: sexta silaba (flor) y octava silaba (pren). Por su parte, el
octavo verso solo tiene como acento a la cumbre tonal, ubicada en sexta posicién (ci).
El noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion (pan),
presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (troz). De igual forma, el décimo
verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posiciéon (bre), presenta un
acento secundario ritmico: cuarta silaba (tan). El décimo primer verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicidn (que), presenta dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (di) y sexta silaba (fue). El décimo segundo verso, ademads de la
cumbre tonal que se ubica en sexta posicién (men), presenta un acento secundario
ritmico: cuarta silaba (vo). Finalmente, el décimo tercer verso sitda su cumbre tonal en
la décima silaba (di). Ademas de este acento fundamental, tiene cuatro acentos ritmicos:

segunda silaba (tem), cuarta silaba (des), sexta silaba (le) y octava silaba (df).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer

verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (suer), tiene un acento
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extrarritmico: tercera silaba (men). Del mismo modo, el segundo verso sitia su cumbre
tonal en la sexta silaba (me). Ademas este acento fundamental, tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (tum). El tercer verso sitia su cumbre tonal en la décima
silaba (cie). Ademas de este acento fundamental, tiene dos acentos ritmicos: sexta silaba
(u) y octava silaba (mis); y un acento extrarritmico: tercera silaba (re). Finalmente, el
séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (tar), tiene un

acento extrarritmico: tercera silaba (td).

En la quinta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
segundo, el cuarto, el quinto, el noveno y el décimo versos presentan coincidencia entre
sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: siete, en este caso; mientras que el décimo
primer verso presenta tanto once silabas fonéticas como once silabas ritmicas. En
cambio, el primer verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas.
Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (i-e).
Situaciéon andloga ocurre en el sexto verso, el cual estd compuesto por doce silabas
fonéticas, pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién de una
sinalefa: (y-e). Ademads, cabe mencionar que en este eslabén melddico hay presencia de
dos hiatos: (o/a) y (a/u). Del mismo modo, el séptimo verso presenta ocho silabas
fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura
la formacion de una sinalefa: (a-e). El octavo verso admite en su estructura la formacion
de una sinalefa: (0-a); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete
silabas ritmicas. Finalmente, el décimo tercer verso admite en su estructura la formacién
de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las doce silabas fonéticas se convierten en once
silabas ritmicas. Por su parte, el tercer verso estd compuesto por trece silabas fonéticas,

pero solo once silabas ritmicas; debido a que se admite la formacién, en este caso, de

322



dos sinalefas: (y-a) y (a-a). Finalmente, el décimo segundo verso admite en su estructura
la formacidén de dos nticleos espiratorios sinaléficos: (e-a) y (o-u). Por lo tanto, sus trece

silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacién en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: séptimo

VErso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta quinta estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en sexta y décima posiciones. Esto se debe a su condicion
de poema homeométrico (o heterométrico). Ademas, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El primer verso,
por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en sexta silaba (ti), tiene un acento
ritmico: cuarta silaba (cial). El segundo verso, ademéas de la cumbre tonal que se ubica
en sexta posicion (tris), presenta dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba (sul)
y cuarta silaba (co). Del mismo modo, el tercer verso, ademds de la cumbre tonal que se
ubica en décima posicién (te), presenta dos acentos secundarios ritmicos: segunda silaba
(ver) y sexta silaba (gu). El quinto verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en
sexta posicion (fa), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (zar). Del
mismo modo, el séptimo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta
posicién (liz), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (cién). De igual
forma, el octavo verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion (je),
presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (mien). El décimo verso sitia su

cumbre tonal en la sexta silaba (fru). Ademas de este acento fundamental, tiene un
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acento ritmico: segunda silaba (t6). Asimismo, el décimo primer verso sitia su cumbre
tonal en la décima silaba (di). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
ritmico: sexta silaba (ran). Finalmente, el décimo tercer verso sitda su cumbre tonal en
la décima silaba (siem). Ademas de este acento fundamental, tiene tres acentos ritmicos:

segunda silaba (cudn), sexta silaba (ma) y octava silaba (fue).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el cuarto
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (cen), tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (tu). Asimismo, el sexto verso sitia su cumbre tonal en la
décima silaba (qui). Ademds este acento fundamental, tiene un acento ritmico: cuarta

silaba (u); y dos acentos extrarritmicos: primera silaba (u) y séptima silaba (bie).

El noveno y el décimo segundo versos representan casos particulares en la
estrofa, ya que hay presencia de acentuacion antiestréfica. En el noveno eslabon
melddico, ademds del axis ritmico ubicado en sexta posicién (men), se aprecian un
acento ritmico: segunda silaba (re); y un acento extrarritmico: quinta silaba (nal).
Precisamente, la proximidad del acento de la quinta silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba cinco, para evitar cualquier desajuste de la expresividad
poética. Del mismo modo, en el décimo segundo eslabon melddico también existe
acentuacion antiestréfica. Ademas de la cumbre tonal ubicada en sexta silaba (lo-u), el
verso presenta dos acentos ritmicos, ubicados en tercera (zar) y quinta (so) posiciones.
Precisamente, la proximidad del acento de la quinta silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba cinco, para evitar cualquier desajuste de la expresividad

poética.
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En la quinta estancia, en lo que concierne al ritmo de cantidad, se observa que el
segundo, el quinto, el noveno y el décimo segundo versos presentan coincidencia entre
sus silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: siete, en este caso; mientras que el décimo
verso presenta tanto once silabas fonéticas como once silabas ritmicas. En cambio, el
primer verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se
debe a que se admite en su estructura la formaciéon de una sinalefa: (o-e). De igual
forma, el tercer verso estd compuesto por doce silabas fonéticas, pero solo once silabas
ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (a-y). Ademds, cabe
mencionar que en este eslabon melddico hay presencia de un hiato: (y/o). Situacion
andloga ocurre en el cuarto verso, el cual estd compuesto por ocho silabas fonéticas,
pero solo siete silabas ritmicas; debido a que se admite la formacion de una sinalefa: (e-
a). Del mismo modo, el sexto verso presenta doce silabas fonéticas, pero solo once
silabas ritmicas. Esto se debe a que se admite en su estructura la formacién de una
sinalefa: (o-e). El séptimo verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa:
(e-a); por lo tanto, las ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas. El
octavo verso admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (o-e); por lo tanto, las
ocho silabas fonéticas se convierten en siete silabas ritmicas. Asimismo, el décimo
verso presenta ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas. Esto se debe a que
se admite en su estructura la formacion de una sinalefa: (y-e). Finalmente, el décimo
tercer verso admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (o-y); por lo tanto, las

doce silabas fonéticas se convierten en once silabas ritmicas.

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado bdsicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de la mayoria de los eslabones melddicos,
salvo en los casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: décimo

y décimo primer versos.
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En lo concerniente al ritmo de intensidad, esta quinta estancia nos plantea la
ubicacion de la cumbre tonal en sexta y décima posiciones. Esto se debe a su condicién
de poema homeométrico (o heterométrico). Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observan los versos que tienen estructura monorritmica. El segundo
verso, por ejemplo, ademds del axis ritmico ubicado en sexta silaba (tu), tiene un acento
ritmico: segunda silaba (gen). El tercer verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica
en décima posicion (ol), presenta tres acentos secundarios ritmicos: cuarta silaba (jun),
sexta silaba (co) y octava silaba (ye). Por su parte, el cuarto verso solo tiene como
acento a la cumbre tonal, ubicada en sexta posicién (ma). El sexto verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicién (mu), presenta dos acentos secundarios
ritmicos: cuarta silaba (sa) y octava silaba (sen). El octavo verso, ademds de la cumbre
tonal que se ubica en sexta posiciéon (mi), presenta un acento secundario ritmico:
segunda silaba (ho). El noveno verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta
posiciéon (mi), presenta un acento secundario ritmico: cuarta silaba (fio). El décimo
verso, ademds de la cumbre tonal que se ubica en sexta posicion (fior), presenta un
acento secundario ritmico: segunda silaba (dul). El décimo primer verso, ademds de la
cumbre tonal que se ubica en décima posicion (cual), presenta tres acentos secundarios
ritmicos: segunda silaba (cie), sexta silaba (mon) y octava silaba (ca). Finalmente, el
décimo tercer verso sitda su cumbre tonal en la décima silaba (mu). Ademas de este
acento fundamental, tiene tres acentos ritmicos: segunda silaba (can), sexta silaba (la) y

octava silaba (yaz).

Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el primer

verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (lo), tiene un acento
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extrarritmico: tercera silaba (sa). Del mismo modo, el quinto verso sitia su cumbre
tonal en la sexta silaba (li). Ademas de este acento fundamental, tiene un acento
extrarritmico: tercera silaba (lial). Asimismo, el séptimo verso sitda su cumbre tonal en
la sexta silaba (muer). Ademas este acento fundamental, tiene un acento extrarritmico:
tercera silaba (fren). El décimo verso sitda su cumbre tonal en la sexta silaba (tie).

Ademais este acento fundamental, tiene un acento extrarritmico: primera silaba (aun).

Finalmente, en el commiato, estrofa que remata la cancion, en lo que concierne
al ritmo de cantidad, se observa que el tercer verso presenta coincidencia entre sus
silabas fonéticas y sus silabas ritmicas: once, en este caso. En cambio, el primer verso
presenta doce silabas fonéticas, pero solo once silabas ritmicas. Esto se debe a que se
admite en su estructura la formacién de una sinalefa: (e-e). Finalmente, el tercer verso
estd compuesto por ocho silabas fonéticas, pero solo siete silabas ritmicas; debido a que

se admite la formacién de una sinalefa: (a-e).

El tiempo cadencial, en esta estrofa, estd conformado basicamente por una
silaba, dada la terminacion en palabra grave de los eslabones melddicos, salvo en los

casos donde el tiempo cadencial no estd formado por silaba alguna: segundo verso.

En lo concerniente al ritmo de intensidad, el commiato nos plantea la ubicacién
de la cumbre tonal en décima y en sexta posiciones. Esto se debe a su condicién de
poema homeométrico (o heterométrico). Ademads, de este acento fundamental, cada

Verso posee otros acentos que constituyen y complementan su expresividad.

Asi, se observa que el tercer verso tiene estructura monorritmica. Ademads del

axis ritmico ubicado en décima silaba (cla), tiene un acento ritmico: sexta silaba (or).
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Los eslabones melddicos restantes son de estructura polirritmica. Asi, el segundo
verso, ademds de la cumbre tonal que recae en sexta posicion (cidn), tiene dos acentos

extrarritmicos: primera silaba (nun) y tercera silaba (tar).

El primer verso representa un caso particular en la estrofa, ya que hay presencia
de acentuacion antiestrofica. En este eslabon melddico, ademas del axis ritmico ubicado
en décima posicion (que), se aprecian un acento ritmico: sexta silaba (tra); y dos acentos
extrarritmicos, ubicados en primera posicion (e) y en novena posicion (114).
Precisamente, la proximidad del acento de la novena silaba con el axis ritmico produce
acentuacion antiestréfica, por lo que es necesario aplicar el recurso de desacentuacion
ritmica secundaria a la silaba nueve, para evitar cualquier desajuste de la expresividad

poética.

En lo concerniente al ritmo de timbre, en este poema no se puede apreciar una
estructura definida en cuanto a la rima. Los versos heptasilabos y endecasilabos se

encadenan de una forma libre. Por lo tanto, en esta cancion se presenta rima cero.

En lo referente al ritmo de tono, se cumple que el méximo de altura tonal recae
sobre las posiciones sexta o décima, segun sea el caso, coincidiendo con los ejes
ritmicos del poema; por ende, asume un papel fundamental en la estructura expresiva,
ya que determina el ritmo principal del poema. En lo que concierne a las pausas, se
evidencian solamente las versales, que definen los limites de los eslabones melddicos;

en este caso, el poema no presenta pausas internas.

A nivel semdntico, esta cancién nos plantea una comparacién entre el sujeto
hablante y una tértola. Ambos seres enfrentan una situacidon adversa dentro del plano
amoroso: no pueden confesar sus sentimientos; por lo tanto, son incapaces de alcanzar

la felicidad. “;Oh pobrecilla tortola!,/qué semejantes somos:/tu frente a ruisefior y yo
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ante dama,/cuando en riguroso hielo/tu canto y mi palabra,/pues viviendo sin manifestar
nunca/el sentimiento ardiente/que pudoroso yace/en las intimidades/de cada cual metido
(...)”. La cancion refleja el infortunio, la incomodidad que produce la actual situacién:
la no correspondencia por parte del ser amado. “(...) como yo enmudecido/por el atroz
espanto/que ni un instante breve/correspondido fuera por aquella,/a quien
devotamente/contemplo desde lejos dia a dia”. En este sentido, el hablante poético no
goza con la posibilidad de experimentar la felicidad inmediata; por lo tanto, emerge la
imperiosa necesidad de desear un cambio. Esto llevard a la bienaventuranza futura: “Si
el inicial estio/resulta cosa triste/y adversa para algunos por entero,/es futura
licencia/para gozar mafiana/uno a uno los bienes hoy esquivos (...)”. Inclusive, si la
felicidad no se alcanza en la tierra; después de la muerte se espera el cambio: “y si
frente a la muerte,/tal hora no es temible,/pues la sefiora mia/y el dulce ruisefior/al cielo
nos remontan cada cual (...)”. Este mensaje esperanzador se afianza en la promesa de
revertir la nefasta situacion actual por la plenitud existencia a partir de la
correspondencia del amor. Por lo tanto, existe un desajuste entre la circunstancia actual
del sujeto hablante, expresada en este poema, que evidencia una situacion cadtica; y el
equilibrio arménico que presenta la canciéon como forma tradicional en la poesia
castellana de origen itdlico. El bienaventurado camino anunciado como un anhelo del

sujeto hablante posibilitard la conjuncién entre la forma y el fondo.
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CONCLUSIONES

1. La critica ha coincidido en sefalar que la poesia de Carlos German Belli, en
una etapa donde predomina la ausencia de procedimientos formales y el
versolibrismo, ingresa a nuestra literatura con un estilo marcado por la
exquisitez formal, experimentando con composiciones tradicionales que
practicamente en la actualidad son casi desconocidas. Asimismo, reconoce la
singularidad de Belli que se evidencia en la convergencia de un tono y forma
tradicionales, manifestado a partir de la recuperacion de estilos provenientes
del Siglo de Oro espafiol, el Renacimiento, el Barroco, entre otros; y una
postura moderna, que se basa en la adhesion al Surrealismo y, sobre todo, en
el empleo de variantes del lenguaje contemporaneo: tecnoldgico, econdémico
— administrativo, fisiolégico, anatémico, elementos coloquiales peruanos,
entre otros. La sintesis excepcional radica, precisamente, en combinar con
acierto el notable manejo de los modelos tradicionales de poesia con una
mirada critica de la realidad contempordnea, y la situacién del individuo en

un medio hostil y subyugante.

2. La critica coincide en plantear dos grandes fases dentro de la produccion
poética de Carlos Germén Belli. La primera gran etapa, que va desde Poemas
hasta Canciones y otros poemas, se caracteriza por presentar a un sujeto
hablante que estd expuesto al avasallamiento del medio, a la postergacion
social, a la no correspondencia amorosa; enfrentado a un medio que le es
hostil, donde no tiene opcién de sobresalir a causa de su incompetencia
intelectual y su mermada condicién econdmica. El discurso belliano de esta
primera fase plantea un hablante poético inconforme con su condicién de
inferioridad frente al resto de seres humanos. Por lo tanto, surge la imperiosa
necesidad de cambiar de situacién, por lo que emerge el deseo. En este
sentido, en el discurso belliano, surge “El hada cibernética”, hibrida deidad
llamada a socorrer al hablante poético y rescatarlo de su lastimera realidad.

La segunda gran etapa, que empieza con Mds que sefiora humana y sigue



hasta sus ultimas producciones, se caracteriza, mds bien, por presentar a un
sujeto hablante satisfecho de su existencia en el mundo, ya que ha conseguido
paulatinamente alcanzar sus mds intimos anhelos. En este sentido, el deseo se
erige como un puente entre un periodo de inconformismo y protesta; y la

consecuente satisfaccion de los deseos mas intimos.

. La poesia de Carlos Germén Belli emerge como una posible solucién de la
falsa polémica que surgi6 en la Generacion del 50 en torno a la poesia, sobre
si era social o pura; es decir, si se enfrascaba en la critica dcida de la realidad
social peruana, o si se restringia al cultivo del plano meramente expresivo. El
discurso belliano plantea que en realidad esta cuestion no existe, en sentido
estricto, ya que ademads del eminente contenido social que su poesia recoge, y
la vision critica que desarrolla, se suma su registro preciosista, su majestuosa
expresividad elaborada desde los modelos formales de la poesia clasica. La
denuncia social se encubre en la exquisitez formal, confundiendo ambas

tendencias que se creian opuestas.

. La poesia de Carlos Germédn Belli recupera los modelos tradicionales de la
poesia castellana para reelaborarlos desde una perspectiva contemporéanea de
la realidad peruana. La vision critica de la sociedad limena de mediados del
siglo XX se expresa a través de las formas poéticas clésicas; las cuales han
perdido ya sus caracteristicas intrinsecas: armonia y perfeccion expresivas, y
ahora sirven de vehiculo para representar lo cadtico de la sociedad actual. Es
decir, el drama del individuo va a obtener sentido sobre la base de la
estructuracion formal. En este sentido, se produce en la poesia de Belli una

reformulacién, una reactualizacién de los modelos tradicionales de la poesia.

. Carlos German Belli trabaja con majestuosidad todos los componentes que
forman el ritmo en la poesia, a excepcién de la rima, que generalmente esta
ausente en su produccién poética o no desempefia un papel principal en su
quehacer literario. Precisamente, esta actitud frente a la rima representa una
variante que nuestro autor introduce en su recuperacion de las formas

tradicionales de la poesia castellana.
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6. El andlisis de los poemas de Carlos Germdan Belli realizados en esta
investigacion, generalmente nos plantea una situacion de contraste, de pugna
entre la armonia y el equilibrio que exteriorizan los modelos cldsicos de la
poesia castellana; y el caos que genera la mirada a la realidad contemporanea.
Por lo tanto, este desajuste entre forma y fondo se convierte en una

caracteristica particular de la produccién poética de Belli.
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