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ABREVIATURAS

Los libros de poesia de Antonio Colinas aparecen abreviados de la siguiente
manera:

CA = Cordoba adolescente

JL = Junto al lago

PTS = Poemas de la tierra y la sangre
PNT = Preludios a una noche total
TFT = Truenos y flautas en un templo
ST = Sepulcro en Tarquinia

A = Astrolabio

EO = En lo oscuro

LVS = La vifia salvaje

NMN = Noche mas alla de la noche
JO = Jardin de Orfeo

LSF = Los silencios de fuego

LM = Libro de la mansedumbre

TA = Tiempo y abismo

DL = Desiertos de la luz



1. INTRODUCCION

literatura espafiola contemporanea. Poeta, narrador, ensayista,

traductor y critico, su obra abarca muchos géneros, aunque si
alguno le define mejor como escritor ese es la poesia, género en el
que mas destaca y al que dedicamos el presente libro. Su obra ha sido
reconocida con el Premio de la Critica en 1975, el Premio Nacional
de Literatura en 1982, el premio de Las Letras de Castilla y Ledn en
1998, el Premio Internacional Carlo Betocchi en 1999 y el Premio
de la Academia de Poesia de Castilla y Leon en 2001, entre otros.

El objeto de este trabajo es estudiar un aspecto de la obra poética
de Antonio Colinas que consideramos clave a la hora de entender su
obra y al que quizés todavia no se le ha prestado la atencion que me-
rece: la métrica, fundamental como base productora del ritmo poe-
matico y como elemento formal dotado de significacion.

En general se puede decir que la métrica ha sido en los tltimos
tiempos un elemento muy olvidado en los estudios criticos de poe-
sia, siempre con notables excepciones. El fin Gltimo de la métrica,
sin embargo, es la produccion de un ritmo perceptible. Si partimos
de la base de que el ritmo es repeticion y de que esa repeticion tiene
una funcién estética (Dominguez Caparrds, 1999: 14), su estudio
nos daré una idea de los valores estilisticos que una acentuacion, un
metro, etc., pueden adquirir, y su aplicacion a una obra concreta, la
de Antonio Colinas, nos ayudard sin duda a desentrafar la expresi-
vidad de sus versos.

En realidad podriamos ver este libro como un estudio de la métri-
ca siguiendo una vision de menor a mayor en referencia a las unida-
des implicadas. Asi, encontramos una primera seccion, que va desde
el capitulo segundo hasta el quinto (ambos incluidos), en la que se

! NTONIO Colinas es una de las figuras mas relevantes de la
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realiza un estudio de los elementos métricos fundamentales del ver-
so castellano: silaba, acento, pausa y rima. En estos capitulos damos
cuenta del tratamiento que de cada uno de estos componentes hace
el poeta leonés, los usos mas tipicos en su obra y los mas extrafios,
ya sea por alejados de la métrica tradicional o porque los utiliza muy
rara vez.

El capitulo sexto se centra en la visién ya no de los elementos
sino de los versos integramente, asi como de las combinaciones de
versos mas utilizadas por el autor. Para ello hemos seleccionado los
tipos de versos mas utilizados por Antonio Colinas, como el endeca-
silabo y el alejandrino, y se ha procedido a un estudio y un analisis
de este tipo de versos en la obra del poeta bafiezano. En el caso del
versolibrismo, que se configura como un tipo de versificacion muy
utilizado en Colinas, hemos tratado de explorar las posibilidades que
éste ofrece para el autor y como las utiliza, atendiendo a qué tipo de
versos incluye mayoritariamente en sus poemas en verso libre, como
los combina, etc. También dedicamos un epigrafe al verso de arte
menor, utilizado con menos frecuencia por Antonio Colinas, pero
que merece ser tenido en cuenta, asi como a una excepcion puntual
dentro de su obra, los poemas en prosa.

Siguiendo la organizacidn ya antes comentada, en el capitulo sép-
timo pasamos a una visidon alin mas amplia para centrarnos en el
campo de la estructura poematica.

El capitulo octavo, mas diferenciado del resto de los puntos, es
un estudio analitico y detenido de cada una de las obras poéticas de
Antonio Colinas. En este andlisis se diferencian las distintas etapas
del autor, que se reflejan también en las formas métricas que utiliza.
El método utilizado consiste en analizar cada poemario individual-
mente, recabando los datos métricos y mostrandolos mediante unas
tablas que exponen las caracteristicas de cada poema, gracias a lo
cual podemos obtener datos mas concretos, como porcentajes de uso
de un tipo de verso, de estructura poemadtica, de acentuacion, etc. Se
intenta con ello llegar a conclusiones sobre el ritmo y el particular
estilo que caracteriza a cada uno de los poemarios y a las distintas
etapas estudiadas, dando cuenta de la evolucion de las formas métri-
cas en la poesia del autor.

Este trabajo finaliza con unas conclusiones en las que reuniremos
los principales resultados a los que ha dado lugar el estudio.

Por ultimo, se han incluido ademas dos anexos. El primero con-
siste en una entrevista al poeta en el que se le pregunta por temas
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relacionados con la métrica en su poesia. El segundo se centra en su
Obra poética completa, publicada en 2011 por Siruela y que presen-
ta ciertas novedades que no incluidas en este trabajo, ya que la obra
se publica cuando este libro se hallaba ya terminado.

La métrica juega un papel sumamente importante en la obra de
Antonio Colinas, para quien el aspecto técnico refuerza la musica-
lidad y el ritmo poematico. Para el poeta leonés la respiracion es
la base que une contenido y forma, en la que ambos conceptos se
funden. Seguln sus propias palabras: “Inspiracion y ritmo: he aqui las
dos claves decisivas para desvelar la creacion poética, dos palabras
que tienen mucho que ver con la respiracion” (Colinas, 1991: 71).
Respiracion, por lo tanto como equilibrio y armonia. Nos encargare-
mos, asi, de analizar las consecuencias estéticas de la métrica utili-
zada y la evolucién de sus formas.

11—






2. LA SILABA METRICA

A definicion de la silaba siempre ha sido un campo arduo para

los lingiiistas, pero a pesar de ello, es una unidad facilmente

perceptible para cualquier hablante, que puede escandir pala-
bras u oraciones en silabas sin mucha dificultad. Quizés por ello la
igualdad o proporcionalidad del nimero de silabas de cada verso se
convierte en el espafiol y en la mayoria de las lenguas romances en
uno de los elementos ritmicos fundamentales de la poesia.

La silaba métrica se configura en cada caso concreto aplicando o
no las llamadas licencias métricas': sinalefa, dialefa o hiato, sinére-
sis y diéresis. Existe una complicacion terminologica que viene de la
distinta utilizacion de determinados vocablos en gramatica y en mé-
trica, si bien suele apreciarse cierta relacion, por lo que la confusion
es mayor. Por ello prescindiremos en lo posible (es decir, cuando no
citemos a otros autores) del término “hiato”, con su diferente acep-
cion en métrica y en gramatica, para llamarle dialefa, como fenome-
no opuesto a la sinalefa.

Tanto en la lengua poética como en el habla corriente es muy
normal encontrarnos con estas licencias, y mas aun en determina-
dos casos. Un estudio de Manuel Esgueva sobre el habla de Madrid
confirma ciertas tendencias que suelen darse. La primera de ellas
es que hay “un predominio de secuencias sinaléficas atonas, 485,
el 72,71%, sobre secuencias sinaléficas tonicas?, 182, el 27,28%”
' Como apunta Esteban Torre: “La preceptiva espafiola tradicional consideraba estos feno-

menos como «licencias poéticasy, es decir, como transgresiones de las leyes gramatica-
les que se permitian s6lo en nombre de las «necesidades métricas»” (2002: 40). Como
¢l, consideramos en este trabajo que no son casos excepcionales, sino hechos del habla,
que el poeta aprovecha para crear un ritmo; aunque siguiendo la denominacion tradicio-
nal continuaremos denominéandolas licencias.

2 Se entiende por secuencia tonica aquella en la que una de las vocales presentes en la con-
fluencia de vocales porta un acento prosodico.




(Esgueva, 2008: 69); estos datos concretos que extrae de su estudio
del habla no son dificiles de comprobar en las composiciones poé-
ticas, ya que en la mayoria de los casos, cuando encontramos una
dialefa ésta aparece en una “secuencia tonica”. De hecho, el autor
estudia luego la sinalefa en composiciones poéticas y estos porcenta-
jes se reafirman alin mas: “las sinalefas 4tonas, las mas numerosas y
cuya realizacion se hace sistematicamente, alcanzan el 80,03%, y las
secuencias tonicas el 19,68% de las realizaciones” (2008: 128). Los
ejemplos que confirman esta tendencia, es decir, de dialefa en posi-
ciones de acento tonico en la obra de Colinas son muy numerosos:

Era mas alta y el rocio / iba
(PNT, “Bosque de los suefios”, v. 13)
en el que el vino / abre los pulmones,
en el que / arden lamparas de barro
(A, “Dones y negaciones de las noches”, I, vv.8-9)

Interesante resulta también la confirmacion que ofrece este estu-
dio, tras manejar una muestra abundante de versos de diferentes me-
didas (de cuatro a doce silabas), de que “la localizacion de la sinalefa
en el grupo melddico no guarda simetria y es usada en proporciones
diferentes en funcion de épocas y autores” (Esgueva, 2008: 124), lo
que quiere decir que la sinalefa puede aparecer en cualquier silaba
del verso. En el estudio concreto de ciertos metros en Colinas se
observan, no obstante, ciertas tendencias. En el endecasilabo, verso
que nos concierne por su gran cantidad de uso en la obra poética
de Colinas, aparece en la mayoria de los casos en la quinta silaba
(15,29% de los casos), aunque otras localizaciones como la de sép-
tima y novena no son extrafias. Lo que si es mas extrafio es que apa-
rezca en décima silaba (sélo un 0,36% de los casos), la sexta silaba
(un 4,1% de los casos), y les siguen en menor frecuencia la cuarta
(7, 64%) y la octava silabas (8,78%) (Esgueva, 2008:108-110). Con
este panorama es facil adivinar cuales son las razones de la locali-
zacion en estas silabas de la sinalefa, que parecen ser las que vimos
anteriormente: la sinalefa suele preferir las realizaciones atonas, y
asi, en el caso del endecasilabo, evita las posiciones en las que suele
recaer el acento, aunque, como sabemos, es perfectamente natural
que haya una sinalefa en una silaba tonica.

En un discurso no poético, en cualquier registro, existe libertad
absoluta para el hablante a la hora de realizar estos recursos o no.
En el ambito poético, sin embargo, la posible ejecucion de estas
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licencias depende en multiples casos del contexto en la composicion
poética. Asi, si, por ejemplo, en un soneto, 0 en un poema escrito
uniformemente en versos endecasilabos encontramos un verso de
diez o doce silabas, seguramente entre en juego alguna de estas li-
cencias que haran que el recuento final sea también de once silabas’.

El problema en la realizacion o no de estas licencias lo encontra-
mos cuando una composicion poética no obedece a ninguin tipo de re-
gla métrica, (regularidad sildbica, acentual, etc.). Nos referimos con-
cretamente al verso libre, en el que es dificil saber cudndo aplicar una
u otra licencia. Vedmoslo concretamente en estos versos colinianos:

En Castilla, la madrugada
se alza de pinares frios y el que pasa
cae de rodillas en la gleba y besa
la ultima luz negra en el rocio.
(A, “Suite castellana”, vv.1-4)

En un poema de veintisiete versos, en el que encontramos diez
endecasilabos y diecisiete versos de otras medidas diversas, no en-
contramos una norma métrica estable, por lo que la escansion de
los versos aplicando las licencias sera mucho més dudosa. El cuarto
verso, por ejemplo, admitiria varias escansiones:

Laul-ti-ma-luz-ne-graen-el-ro-ci-o
Laul-ti-ma-luz-ne-gra-en- el-ro-ci-o
La-0l- ti-ma-luz-ne-graen-el-ro-ci-o
La-ul- ti-ma-luz-ne-gra-en-el-ro-ci-o

La primera opcion consta de diez silabas, las dos siguientes de
once y la tercera de doce. En nuestro analisis escogeriamos la tercera
opcion, por producir un endecasilabo (verso mayoritario en el poe-
ma), con los acentos en los lugares canonicos (en sexta y décima si-
laba), y porque no fuerza la pronunciacion al ser la dialefa entre una
palabra y otra que comienza por vocal acentuada, es decir dialefa en
secuencia tonica, que es la mas normal. Sin embargo, no podriamos
negarnos enteramente a otras opciones, por lo que la aplicacion de
una licencia u otra en ciertos contextos poéticos puede ser dudosa,
aunque siempre se tenderd, asi lo haremos en el andlisis versal en

3 En un verso como el endecasilabo, con la posicion de los acentos mas o menos deter-
minada, el esquema métrico definird en muchos casos incluso donde se realizan estas
licencias en caso de existir varias posibilidades para conservar los acentos en los luga-
res exigidos por este metro.



este trabajo, a escoger la opcidon que se aproxime mas a la tendencia
del poema, sin violentar por ello el verso*.

Respecto a la silaba es muy interesante observar como en las dife-
rentes ediciones de cada uno de los libros encontramos en ocasiones
cambios que afectan a la medicion sildbica y al uso de las licencias.
Estos cambios seran comentados en el estudio particular de cada li-
bro que se lleva a cabo en el capitulo ocho de este libro.

2.1. La utilizacion de la dialefa

Comenzaremos hablando de la dialefa, que es la licencia que mas
cambia en su utilizacion a lo largo de la trayectoria poética del autor.
En los primeros poemarios aparece muy raramente, y siempre en
su variante mas normal, es decir, separando una secuencia vocalica
tonica. Ademas, esta dialefa suele presentarse entre las dos ultimas
palabras del verso o hemistiquio (cuando la tltima palabra comienza
por silaba tonica), destacando asi el acento tltimo del verso. Veamos
algin ejemplo:

te busco, y no te / hallo, y te persigo
(JL, Poema X1, v. 13)
Tu sangre, un nuevo amor // para mi sed de / hombre
(PNT, “El tiempo de los frutos”, v. 26)
Sali con el sigilo // medroso del que / huye
(PNT, “El poeta visita la casa donde nacio, v. 13)
Era mas alta y el rocio / iba
(PNT, “Bosque de los suefios”, v. 13)

En realidad este tipo de dialefas han sido comentadas ya por mu-
chos estudiosos, y Baehr las toma incluso como regla: “Ocurre el
hiato cuando el acento de intensidad obligatorio de fin de verso va
precedido por una vocal, incluso si es la misma”, aunque anade: “No
obstante, algunas veces no ocurre asi, sobre todo si la vocal anterior
es —€” (1989: 50).

El uso de la dialefa en las primeras etapas de Antonio Colinas es
limitadisimo. Apenas podemos encontrar unas diez en cada libro.
Por ello es quizas sorprendente que a partir de Astrolabio su uso se

* Lopez Estrada considera, sin embargo, que en verso libre, al ser una manifestacion del
habla, ha de desecharse la dialefa, la sinéresis y la diéresis (1969: 122). Lo mismo de-
fiende Kurt Spang (1993: 73). Consideramos que este criterio puede ser valido en los
casos en los que aparezca un tipo de verso realmente libre, en el que no predominen
cierto tipo de medidas tradicionales.
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multiplique y esté presente en casi la totalidad de los poemas. En
realidad Colinas habia sido muy exiguo en el uso de cualquier licen-
cia y en general de cualquier recurso métrico no candnico. Parece
que el escritor es consciente de estar comenzando su andadura poé-
tica y no quiere arriesgarse a perder la musicalidad del poema has-
ta que no se encuentre completamente seguro. Realmente pareceria
mas logica la inclusion de licencias métricas en estos poemarios en
los que practicamente todas las composiciones son isosilabicas, por
lo que tienen una base ritmica muy marcada que permitiria sin pro-
blema este tipo de recursos; sin embargo, sera a partir de Sepulcro
en Tarquinia, pero sobre todo a partir de Astrolabio, cuando el poeta
bafiezano comience a introducir mayores cambios en el terreno de la
métrica (versificacion libre, uso de licencias, etc.).

La dialefa aparece a partir de esta etapa con mucha frecuencia
en endecasilabos o alejandrinos, separando dos palabras cuando la
primera vocal de la segunda de las palabras lleva un acento de inten-
sidad importante (caso justificado como algo natural®). La funcion
de la dialefa es en cierto sentido realzar este acento, y en ocasiones la
palabra que lo lleva. En una gran cantidad de casos, cuando el verso
en el que aparece la dialefa es endecasilabo se observa que la posi-
cion de este acento que se realza es una de las basicas de este metro,
bien sea en su variante a minori o a maiori (4*-6* o 10?):

en el que el vino / abre los pulmones,
en el que / arden lamparas de barro
(A, “Dones y negaciones de las noches”, I, vv.8-9)
La vida brilla como un astro / himedo
(A, “Penumbra de la piedra”, v. 7)
Dicen que todo / es // porque ha caido un muro
(LSF, “Carta a Boris Pasternak”, v. 8)
el corazon de / agua de la fuente
(LSF, “La fuente”, v. 23)
a lo / himedo oscuro // donde anida la luz
(LSF, “La fuente”, v. 27)
de / astros como hielos
(LSF, “Tres canciones de invierno”, III, v. 12)
Mi palabra me / hizo y me deshizo
(TA, “Tres preguntas de Fray Luis de Leon”, v. 17)

5 La tercera regla de Baehr para el hiato dice asi: “En el curso del sintagma, en el caso de
palabras que estan en estrecha relacion morfologica, si la siguiente empieza por vocal
tonica y la anterior es palabra de condicion atona o secundaria, se tiende al hiato; esto
ocurre con art. + sust. (la / hora, la / urna); prep. + palabra seguida (contra / ellos, re-
sueltos a / ir), los adjetivos, incluso los posesivos atonos + sustantivos: amado / hijo;
su/amo) [...] Sin embargo esta tendencia tiene numerosas excepciones [...]” (1989: 50).
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de mi vida: el paisaje de mi / alma?
(TA, “La encendida colmena”, v. 29)

No obstante, también aparece frecuentemente una dialefa en otro
contexto, que es cuando existe una pausa de sentido, es decir, una
cesura, normalmente sefialada tipograficamente por un signo de pun-
tuacion, una coma, un punto, etc. Ya Baehr apuntaba en esta direc-
cion en la existencia de dialefas cuando afirmaba que el hiato o la
dialefa se podian determinar por razones sintacticas (1989: 48). Vea-
mos algunos ejemplos que aparecen a partir de Astrolabio:

por eso, / ellos sienten una sed
(JO, “Jardin-Leteo”, v. 31)
No sé, / acaso sea solo sangre
(JO, “En Granada”, v. 6)
pues Fulgor, sentimiento, / ha venido.
(MA, v. 80)
luna madura / aromando ocasos
(LSF, “Memorial amargo”, v. 3)
El verso: / esa luz.
(TA, “Tres preguntas de Fray Luis de Leon”, v. 22)
tu palabra en el aire, / otro fuego
(TA, “Ocaso en Zamora”, v. 14)

A veces la cesura va resaltada incluso por elementos visuales
como el escalonamiento en el siguiente ejemplo:

La vida poco importa. /
Este mundo
(TA, “Ocaso en Zamora”, v. 15)

Si bien las causas de utilizacion de esta licencia son mayoritaria-
mente las que hemos descrito, ajustandose bien a motivos ritmico-
prosddicos, bien a motivos sintacticos, llaman la atencion una serie
de ellas (no muy abundante) que parecen no seguir la misma logica:

Si / amaina la lluvia, algunas veces

(TFT, “Homenaje a Valle Inclan”, v. 25 y 33)
(De qué tierra llegaste / a esta tierra?

(A, “Variaciones sobre una Suite castellana”, V, v. 1)
que mantiene / el tiempo detenido.
Ser hombre / o ser dios hoy es lo mismo

(A, “Cabeza de la diosa entre mis manos”, vv.2-3)
luna madura / aromando ocasos

(LSF, “Memorial amargo”, v. 3)



Este tipo de dialefas es mas frecuente en sus ultimos libros. Este
tipo de recursos no siempre estan exentos de una posible interpreta-
cion estilistica. Observemos por ejemplo el poema “Por escala noc-
turna” de Tiempo y abismo. En €l encontramos siete dialefas poco
motivadas (no hay que olvidar que se trata también de una composi-
cion bastante extensa, de 57 versos), veamoslas:

0/ es tu cuerpo / una catarata (v.3)

retornando / al aire con sus ramas (v.11)

cuando / asciendo y nado, // cuando nado y asciendo (v.25)
por la / endurecida // nieve de tus caderas (v.27)

He dado de repente // la vuelta / a mi vida (v.36)

Entre / un alba fria y un abismo (v.42)

En este / extravio // de las ramas nocturnas (v.43)

Esta composicion rememora la fusion de dos cuerpos, el acto se-
xual trascendente, por lo que las frecuentes dialefas (hay alguna mas
si contamos las que aparecen en secuencias tonicas que aqui no he-
mos reproducido) parecen evocar la respiracion entrecortada, el “ex-
travio” de la razoén en esos momentos de plenitud por la unioén. De
hecho encontramos algunos signos que apuntan en esta direccion:
“me asalta el ultimo estertor” (v.22), “ya no sé si este tiempo es una
musica” (v.34).

En estos casos la dialefa aparece y se realiza porque con ella el
verso se ajusta a un esquema sildbico-acentual acorde con el resto de
la composicion. Aun asi, esto no quiere decir que en multiples oca-
siones no cree matices de sentido. La pausa que se establece da lugar
a que se destaquen ciertos significados, a que se ralentice la lectura,
etc. Veamos, a modo de ejemplo, este caso:

Recogete, respira, pon las manos
y la frente / encima de la piedra
y escucha el silencio, y esciichate.
(DL, “Junto al muro”, vv.19-21)

El poema que contiene este fragmento, “Junto al muro” estéa for-
mado por 47 versos. En ellos encontramos alguna que otra licencia,
pero no cabe duda de que se trata de un poema isosilabico escrito en
endecasilabos. Sin embargo, el verso que hemos resaltado en negri-
ta, al realizar la escansion sildbica presenta ciertas peculiaridades.
Veamos las posibilidades que nos parecen mas congruentes:
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a) Yes-cu-chael-si-len-cio-yes-cli-cha-te
b) Y-es-cu-chael-si-len-cio-y-es-cli-cha-te
¢) Yes-cu-cha-el-si-len-cio-y-es-cu-cha-te

La opcion a daria como resultado un eneasilabo con acentos en la
segunda, quinta y octava silabas. La opcion b, sin embargo, presen-
taria un endecasilabo a maiori, acentuado en las silabas tercera, sexta
y décima. La opcién ¢, muy similar a la b, propone un endecasilabo
a maiori con un ritmo yambico claro, pues acentuaria las silabas se-
gunda, sexta y décima del verso. Tanto la opcidén b como la ¢ parecen
mas coherentes con el esquema ritmico del resto de los versos del
poema. El tnico problema reside en la existencia de dos dialefas, en
cada uno de ellos, que por otra parte, en la opcion b seria mas bien
la misma repetida “y-escucha”. El impulso ritmico hace que casi sin
asomo de duda podamos clasificar este verso como un endecasilabo, y
sus dialefas pasan entonces, a cobrar un valor especial. La existencia
de estas licencias enlentece de manera considerable el verso, lo que va
en consonancia con el sentido de este fragmento del poema, que llama
a la meditacion, a un “parate y escucha”, resaltando la musicalidad
que encontraremos si realmente dejamos fluir lentamente estos versos.

Otros versos también admiten lecturas que aportarian diversos
matices interpretativos:

Quiza / en algln bar // de las afueras, misero
(PNT, “Triste lugar”, v. 9)

Podriamos percibir que gracias a la cesura causada por la dialefa
se crea un tono dubitativo, caracterizado por pausas breves, que de-
notan tanto incertidumbre como agitacioén por lo dicho. Ese mismo
efecto de ansiedad lo encontramos en los versos que aqui reprodu-
cimos:

Pobre de ti, / estas ansioso, enfermo,
y, a cada instante, / oyes a tu lado
(A, “Variaciones sobre una Suite castellana”, III, vv. 1-2)

También la dialefa puede resaltar el significado de lo que se esta
diciendo dandole mas intensidad:

Es Orfeo, / Orfeo: la armonia.
Orfeo, que adormece o tora beodos
(JO, “VII Orfica”, vv. 6-7)



La importancia del personaje mitoldgico en este libro es clave,
unido a su repeticidn por tres veces en tan solo dos versos y a la dia-
lefa, parece que se destaca ain mas el nombre. En el verso siguiente,
la relacion entre el efecto de la dialefa y el significado de la frase es
clara:

que mantiene / el tiempo detenido.
(A, “Cabeza de la diosa entre mis manos”, v. 2)

En todo caso, parece ser una marca de estilo en Antonio Colinas
el realizar dialefa frecuentemente cuando aparece el término “arder”
en posiciones susceptibles de ello. Lo encontramos en multiples oca-
siones en muchos de sus poemarios:

en el que / arden lamparas de barro
(A, “Dones y negaciones de las noches”, I, vv.8-9)
ved como / arden en la misma hoguera
(A, “Negrura del 4gora”, I, v. 10)
en nuestro amor, que / arde con los cielos
(TA, “Almeida”, I, v. 22)
Se trata de una musica que / arde
(DL, “Junto al muro”, v. 11)

En realidad, podemos ver una tendencia mayor de la normal a la
dialefa cuando la segunda de las vocales de la secuencia dialéfica es

[IP2)

una “a” tonica:

de frios y de / asperos aromas
(A, “Nochebuena en Atzar6”, v. 13)
y se / ara la tierra y se construye
(A, “En esa zona en que el pinar se tala”, v. 14)
este / dspero viento // de aullidos y de trinos
(JA, “Egloga barbara”, v. 23)
de / astros como hielos
(LSF, “Tres canciones de invierno” IIL, v. 12)
una mujer arrodillada / alza
(LM, “La dama blanca”, v. 9)
y la vida tan solo es esa / ave
(LM, “Torres d’en Lluc”, v. 8)
de / arte y de bondad
(TA, “Crepusculo en Medellin”, v. 23)

La vocal abierta tonica a parece que recibe entonces una fuerza
mayor quizas que el resto de las vocales en la poesia de Colinas.



Como se habré podido apreciar, no hemos comentado ni puesto
ningun ejemplo de Noche mds alla de la noche porque es un caso es-
pecial en lo que se refiere a las dialefas. Esto es asi porque si bien la
primera edicion del libro (Colinas, 1982a) hacia empleo de la dialefa
en multiples ocasiones, los cambios sufridos en posteriores edicio-
nes del libro afiaden por lo general silabas eliminando este recurso.
Estos cambios han sido minuciosamente estudiados por Martinez
Fernandez, que afirma: “todas las correcciones no meramente es-
tilisticas que Colinas introduce en dicho poemario para la edicion
de LR pretenden ajustar el ritmo del alejandrino a la pronunciacion
habitual castellana” (Martinez Ferndndez, 2004: 149). El estudioso
sefiala que el poeta habia realizado ya, con posterioridad a la primera
edicion de Noche mas alla de la noche, algunos cambios de caracter
métrico, aunque “timidamente”. En la edicion de En la luz respirada
(2004a) es cuando se produce una ajuste métrico mas sistematico
con la finalidad de que “los hemistiquios que antes podian tener siete
silabas o menos, segun se realizaran o no las posibles sinalefas, sean
ahora heptasilabos cabales” (Martinez Fernandez, 2004: 150). Son
unos cambios muy interesantes que se estudiaran mas detenidamente
en el apartado dedicado a este libro en el capitulo ocho. Sin embar-
go, hemos considerado necesario comentarlo aqui sucintamente para
que podamos observar el proceso de utilizacion de esta licencia a lo
largo de la obra del poeta bafiezano.

Antonio Colinas comienza realizando un uso exiguo de la dialefa
en las primeras etapas poéticas. A partir de Astrolabio, sin embargo,
esta tendencia va en aumento, pero parece que sucede de una manera
natural, sin que el poeta sea consciente. Por ello, aunque en otros li-
bros el escritor no cambia (o lo hace en contadas ocasiones) los ver-
sos para que se ajusten sin dialefa al metro marcado, precisamente en
Noche mas alla de la noche, —inico poemario suyo completamente
escrito en verso regular desde Preludios— el poeta siente la necesidad
de ajustar los versos, porque desde la reflexion le parece que respon-
den a una métrica menos artificiosa. Es su instinto, sin embargo, el
que le guia por buen camino, pues, como hemos visto, tanto en las
reglas de Baehr, como en las apreciaciones de otros estudiosos, en
ciertos casos la dialefa resulta tan natural como puede ser en otros la
sinalefa. Los poemarios posteriores —JO, LMA, LSF, LM, TAy DL—
presentan gran cantidad de dialefas.

T,



2.2. La utilizacion de la diéresis

Pasemos ya al comentario de otra licencia métrica: la diéresis.
La diéresis permite que dos vocales que formaban un diptongo en
interior de palabra se separen para formar dos silabas. Es un recurso
que, globalizando, aparece muy escasamente en la obra del autor, y
menos aun si nos referimos a sus primeras obras.

El empleo de este recurso suele ligarse a un uso culto del lengua-
je, pues se opone, generalmente, a la pronunciacion natural (Domin-
guez Caparroés, 2000: 66), por ello es logico que en estos primeros
afnos de su andadura poética en los que Colinas trata de buscar una
naturalidad que va unida al neorromanticismo que practica, no haga
apenas aparicion. Con todo esto vemos de nuevo como Colinas trata
de acercarse a la prosodia del habla, pero marcada con un fuerte
ritmo y una musicalidad acusada. Si bien en Cordoba Adolescente
y Junto al lago no encontramos ninguna diéresis, ya en Poemas de
la tierra y la sangre presenta algin ejemplo de uso de esta licencia.
Hay en este libro dos diéresis, en el poema III verso 24 y en poema
IV verso 13, ambas en la misma palabra “sii-a-ve™:

Se fundira la gama // suave de la luz
(PTS, 111, v. 24)

Queé fresca placidez, // qué densa luz suave
(PTS, IV, v. 13)

La diéresis en dicha palabra ha sido utilizada muchas veces en la
tradicion, por lo que no seria destacable si no fuera porque esta dié-
resis se utiliza en los dos casos cuando el adjetivo “suave” va unido
al sustantivo “luz”. Cuando aparece unido a otro nombre, como en el
poema V verso 6 “suave mano”, no se produce la diéresis:

Como una suave mano // de terciopelo. Y noto
(PTS, V, v. 6)

Podemos entonces suponer que esta licencia la usa para dar un de-
terminado valor estilistico, resaltando y alargando la sensacion de esa
luz tenue a la que se refiere, y que parece que nos llega a acariciar.

A partir de Preludios el empleo de la diéresis se incrementa. Vea-
mos los casos en los que aparece: “vi-o-la-ceas” y “con-fi-a-do”:

Las flores violaceas sienten frio
(PNT, “La tltima noche”, I, v. 4)



Me perdi confiado, / donde sonaba el agua
(PNT, “Tierra prometida”, v. 9)

De nuevo la palabra “su-a-ve” en “Elegia”, verso 13, aunque esta
vez no aparece ligada a “luz”, sino a “sonido”. Podemos encontrar
cierta semejanza estilistica, porque aqui se apoya una sensacion ya
no visible sino acustica, pero también da la impresion de intensifica-
cion de la percepcion sensorial:

un sonido suave, // una gota de amor
(PNT, “Elegia”, v. 13)

Por altimo encontramos también diéresis en “Su-a-bia’:

frios soles de invierno // cruzaban la Suabia
(PNT, “Invocacion a Holderlin”, v. 16)

Las diéresis en esta silaba, y en concreto en el adjetivo “suave” y
sus derivados aparecen ocasionalmente en la obra del poeta leonés,
nunca como algo muy generalizado, pero como una posibilidad:

Suavisimamente crepitaba el pinar
(NMN, 1V, v. 13)

de suaves jardines
(LM, “La llama”, v. 27)

Un caso curioso es el uso de la diéresis en la palabra “suave” en el
poema “Estos campos...”. Aparece senalada tipograficamente con la
crema, lo cual no deja de ser extrafio, pues es en realidad la primera
vez que encontramos este tipo de sefalizacion para este fenomeno en
los libros de Antonio Colinas. Veamos el verso en cuestion:

Se alza entonces una brisa siiave

como lagrima inmensa

que no cae, mas que en bruma se deshace.
(DL, “Estos campos...”, vv. 19-21)

Lo realmente extrafio no es so6lo la marca grafica de la diéresis, ya
que podria achacarse a criterios editoriales. La métrica de este poema
de sesenta y ocho versos se corresponde con el tipo de versificacion
libre de base endecasilaba que hemos presentado en su debido apar-
tado. Esto quiere decir que, aunque hay alglin verso que se sale de la
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norma, la mayoria de ellos son endecasilabos, heptasilabos, alejandri-
nos y otros versos de tipo impar como el eneasilabo. Prueba de ello
son los dos versos posteriores al que nos ocupa que hemos reprodu-
cido. Es de sentido comun, por lo tanto, suponer que en lo posible
se tenderd a una recepcion y recitacion de los versos que encaje con
esta propension hacia los versos de base endecasilabica. El verso que
nos ocupa, sin la diéresis, seria medido dentro de estos patrones sin
problemas, como un endecasilabo a minori con acentos en 2%-4*-8*
y 10* Habria que contar, eso si, con una dialefa entre “se” y “alza”,
muy normal, dado que se encuentra en una secuencia en la que la se-
gunda vocal es tonica. Sin embargo, si contamos con que existe una
diéresis en “suave”, tendremos: o bien un dodecasilabo -si realizamos
la dialefa-, lo que seria algo muy chocante dado el caracter impar del
poema y que seria el tinico verso de este tipo en toda la composicion,
o bien un endecasilabo con acentos en 1%, 3% 7*y 10? Esta tltima op-
cion parece mas adecuada que la del dodecasilabo, pero nos parece,
no obstante, que complica demasiado la recitacion para conseguir un
endecasilabo no canénico (muy infrecuentes, por otra parte, en la poe-
sia de Antonio Colinas). Todo esto nos hace pensar que seguramente
se trate de un error de edicion mas que de una decision del poeta.

Mas logica parece la diéresis en esta misma palabra en estos ca-
SOS:

donde, callando en la quietud suave
(DL, “Quédate aqui, no partas en la noche”, v. 30)
respirando
suave,
muy suave,
(DL, “En una azotea de Jerusalén”, v. 67)

Ambos versos se incluyen en poemas de verso libre endecasilabi-
co, por lo que en el primero es normal pensar que haya una diéresis
en “suave”, produciéndose un endecasilabo a minori. En el segundo
caso podriamos pensar en un eneasilabo, en una escansion en la que
no realicemos diéresis. Sin embargo, la pronunciacién con diéresis
en los dos casos en los que aparece este vocablo haria que resultase
un endecasilabo a maiori con acentos en 3%, 6" y 10°. Ademas seria un
recurso que aportaria gran significacion. Esa respiracion de la que se
habla, concepto tan importante en la obra del escritor bafiezano, pau-
sada y suave puede quedar reflejada en el ritmo del poema a través
de dos diéresis, que ralentizarian y resaltarian el verso.



La diéresis (también sin marca gréafica que la verifique) parece
logica en otros dos casos de este mismo libro pertenecientes a los
poemas regulares. Vedmoslos:

dialogan los rayos y el pinar

(DL, “En Avila, unas pocas palabras”, v. 24)
Piafa ya el caballo sin la brida

(DL, “Jorge Manrique interroga...”, v. 19)

El poema “En Avila, unas pocas palabras” es una silva impar,
por lo que se encuadraria dentro de la versificacion regular. Asi este
verso seria 16gico leerlo realizando una diéresis “di-a-lo-gan”, con
lo que obtendriamos un endecasilabo a maiori con acentos en 3%, 6*
y 10 En el segundo de los casos la diéresis es ain mas clara, ya que
el poema esta compuesto por veintiocho versos, todos ellos endeca-
silabos. Asi, la diéresis en “pi-a-fa” hace que este verso no rompa el
isosilabismo, produciendo un endecasilabo a maiori.

En el poema “Tres estampas de Oriente” parece también clara la
diéresis en las palabras “viaje” y “viajar” en versos consecutivos, lo
que resalta la importancia que el término cobra en el poema:

el viaje hacia el centro de los centros,
viajar entre océanos // (o por un mar de dudas)
(DL, “Tres estampas de oriente”, vv.13-14)

Como vemos, no son muchos los versos en los que aparece la
diéresis, pero se van perfilando unas palabras a las que el autor da
esa musicalidad especial, separandolas de su pronunciacion usual, y
dejando asi huella de su significacion. El caso mas llamativo es el
de la diéresis en la silaba “vio”, que aparece desde Preludios y se
mantiene durante toda su obra. Veamos los ejemplos de Truenos y
flautas en un templo:

Hecha de violines que no suenan

(TFT, “Canto frente a los muros de Astorga”, v. 20)
De nubes violentas que ti viste

(TFT, “Despedida”, v. 10)

u sigui 1 u

En su siguiente libro tenemos muchos casos en el poema central
“Sepulcro en Tarquinia”, formado en su mayor parte por endecasi-
labos, entre los que nos encontramos los siguientes ejemplos, en los
que hay siempre diéresis en la silaba “vio™:



qué caja de viola todo el vientre
(v.100)

un resplandor de rayos violetas
(v.131)

y después de la lluvia violenta
(v.134)

un violin amordaz6 la noche
(v.141)

En Astrolabio la diéresis en esta silaba s6lo se mantiene de mane-
ra ocasional, no como norma, pero sigue apareciendo:

y un humo violento, un vino violento

(A, “Isla de Circe”, v. 22)
Mujer, mujer, en ti la historia es violenta

(A, “Variaciones sobre...”, V, v. 2)
el olor violento de la lana y los montes

(A, “Variaciones sobre...”, X, v. 4)

Esta licencia se pierde progresivamente en los libros posteriores,
aunque encontramos rastros ocasionales:

el divino lugar, casi con violencia
(NMN, V, v. 5)
roncas violas, claros clavecines
(LM, “La tumba negra”, v. 396)

En Los silencios de fuego, en el poema “Memorial amargo” en-
contramos los siguientes endecasilabos:

hogueras violentas del azahar (v.4)
Cicatrices violaceas de Castilla (v.7)

El primero de estos versos parece ex1g1r una diéresis que escanda
de este modo la palabra: “vi-o-len-tas”, y una sinéresis en “a-zahar”
dejando asi un verso con un patréon acentual de endecasilabo a maio-
ri. La eliminacion de estas dos licencias haria que el verso siguiera
siendo endecasilabo, pero sin adecuarse a ningun patréon acentual
tradicional. Sin embargo, en el mismo poema encontramos esta sila-
ba que no pide esta licencia: “vio-la-ceas”, por lo que vemos que el
autor utiliza esta silaba de manera libérrima, apoyado por el marco
de igualdad métrica y ritmica del poema.
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Se recupera parcialmente, sin embargo, esta diéresis en Tiempo y
abismo, poemario en el que encontramos los siguientes versos:

violento, la fuente con el agua ferrosa
(TA, “Las dos madres”, v. 30)
de mostos violaceos, la brisa
(TA, “Las dos madres”, v. 34)
La viola de gamba
(TA, “Combate de la ceniza y la musica”, v. 39)
junto a aquel mar verdoso y violento
(TA, “De repente, aquel 687, v. 42)

Los poemas en los que aparecen estos versos son todos ellos sil-
vas libres con una marcada tendencia a los ritmos de base endeca-
sildbica, en los que los versos con silabas pares que se salen de este
patron suponen menos de un 10%. En este contexto es logico pensar
que se produzca la diéresis en la silaba “vio” en todos estos casos,
resultando respectivamente un alejandrino, un endecasilabo a maio-
ri, un heptasilabo y otro endecasilabo a maiori.

Esta silaba portadora de la diéresis en tantas ocasiones la compar-
ten términos como “violencia”, “violento”, “violin”, “viola”, “vio-
lar”, “violeta”, “violaceo”, etc. La aparicion de la diéresis se apoya
principalmente en el término “violencia” y sus derivados, relacio-
nada también con “violeta”, que solia asociarse a la primera palabra
por el color de la sangre y el vino, y con los instrumentos musicales
“viola” o “violin”. La utilizacion frecuente de esta licencia resalta
no solo la palabra en la que se utiliza, sino la relacion entre ellas, por
lo que se logra que cuando se hable del sonido del violin o la viola
(especialmente si existe diéresis) haya una serie de imagenes que se
superponen, enriqueciendo asi la significacion. Esta diéresis remite
ademas a los poemas de Gongora, que la utiliza en varios poemas so-
bre la palabra “viola”: “no so6lo en plata o viola troncada” y “Negras
violas, blancos alhelies”.

Es coherente precisamente por ello que en los poemarios y com-
posiciones en los que se incide de manera mas significativa sobre
estas imagenes (por ejemplo en “Sepulcro en Tarquinia”) aparezca
de forma mas frecuente la diéresis en esta silaba. Sin embargo, en
poemarios que se acercan mas a la busqueda de la armonia plena
como pueden ser Noche mdas alld de la noche y Jardin de Orfeo,
esta diéresis cae en desuso, marcando significativamente esta nueva
poética mas meditativa. Vuelve a hacer su aparicion precisamente en



la etapa de la mansedumbre, en la que se abordan tematicas como la
guerra y otros conflictos.

Se podrian sefialar también como curiosidad una serie de diéresis
que vemos en algun verso de la obra de Colinas, y que podriamos
clasificar como muy extrafias, ya que de producirse separarian dos
vocales que eran contiguas en una silaba atona, dando lugar a dos
silabas atonas. En el poema “A un brazo de bronce”, escrito todo ¢l
en alejandrinos encontramos el siguiente verso:

tu gracia, nacias en un tronco de sangre
(ST, V “A un brazo de bronce”, v. 7)

En realidad, el tinico modo de conseguir que métricamente este
verso sea un alejandrino como todos los demas del poema seria rea-
lizar una diéresis en “gracia” que separaria en silabas la palabra de
esta manera: “gra-ci-a”, que parece muy extrafa, ya que la separa-
cion de estas vocales en silaba atona no se da nunca en el sistema
de la lengua castellana. Por ello casi seria mas normal entender que
puede ser un pequefio error de versificacion.

2.3. La utilizacion de la sinéresis

Queda por ultimo hacer referencia a la utilizacion de la sinéresis,
es decir, la unidn en interior de palabra de dos vocales en una misma
silaba que no forman diptongo por su naturaleza. Con la sinéresis
sucede lo mismo que con las anteriores licencias métricas; su utili-
zacion es muy exigua en las primeras obras, pero a medida que va
pasando el tiempo su uso se flexibiliza y se emplea mas frecuen-
temente. Siguiendo los mismos criterios que en la dialefa, parece
logico afirmar que su aparicion sera mas frecuente y menos extrafa
cuando se realice en una secuencia vocalica atona, como por ejem-
plo “rea-li-dad”, “aho-ga-dos”, etc.:

Son los ahogados, los que prefirieron
(JL, IV, v. 8)

no puedo en realidad reconciliarme
(JL, X11, v. 24)

Sin embargo, no es extrafio que la sinéresis aparezca igualmente
en secuencias tonicas, siempre que las dos vocales involucradas sean
abiertas (a-e-0). El uso de estas sinéresis no resulta forzado, sino que
dota al verso de una gran naturalidad ritmica en su pronunciacion:

_ 29



hundidas en mis ojos.
Ahora el sol
(JL, X111, v. 5)
Golpeando estan las aguas sobre las rocas negras
(JL, 111, v. 8)

Hay un caso en el que el uso de esta licencia resulta mas artificial,
es cuando la sinéresis se realiza en una secuencia tonica en la que la
tonica es una vocal cerrada (i-u). Veamos algunos ejemplos que apa-
recen en poemas de versificacion regular y que por ello no presentan
duda respecto a la realizacion de la sinéresis:

el rocio de los astros los aromas
(JL, 11, v. 26)
Tenia Comillas de palmera el alma
(TFT, “Paisaje”, v. 14)
Me habria quedado alli, // mirandote, una vida.
(A, “La estatua mutilada”, v. 1)
Amanecia en las piedras // y, como una oracion,
se abria el bosque sonambulo, // y se abria tu fosa.
(NMN, VI, vv.3-4)
vacia de contenido // la musica que oimos
(JO, “La casa”, v. 19)
el mundo seria al fin // hoguera de lo manso
(LM, “Descenso a la mansedumbre, v. 31)
Todo el dia hemos estado arrodillados
(LM, “Excavacion”, v. 1)

Esta muestra recoge gran parte de las sinéresis de este tipo que
encontramos en la obra del poeta leonés, por lo que deducimos que
este recurso no es muy frecuente. Llama la atencion, atin asi, cuando
lo encontramos, ya que en la lengua comin se asociaria esta pronun-
ciacion a un registro no demasiado elevado, mientras que la poesia
de Colinas tiende a ser mas culta que popular. Sin embargo, cabe
destacar que los lugares en los que cae esta sinéresis no son nunca
silabas ritmicas fundamentales para el metro que se utiliza. Asi, en
los endecasilabos no aparece nunca este tipo de sinéresis en la silaba
4*-6"-8 0 10%, ni en los alejandrinos en la 6* o 13%. Por ello podemos
deducir que quizas cuando aparece esta sinéresis el autor piensa en
una recitacion casi desacentuada de la palabra, en la que ese fenome-
no pasaria mas inadvertido.

Hay sinéresis que se repiten mdas frecuentemente como la del
término “aho-ra”, que resulta normal por haber sido empleada en



poesia ya en muchas ocasiones. El uso de estas sinéresis no resulta
forzado, sino que dota al verso de una gran naturalidad ritmica en su
pronunciacion.

2.4. Finales llanos, agudos y esdrujulos

Dando ya por concluido el uso de las licencias nos quedan sola-
mente unos pequenos detalles que comentar respecto a la silaba. El
primero es la tendencia en el conjunto de la obra del escritor bafie-
zano hacia los versos llanos o graves, lo cual no es de extrafiar, ya
que la tendencia de la propia lengua castellana es la de este tipo de
acentuacion. Sin embargo, no son extrafios los finales esdrujulos y
agudos, que se combinan libremente.

No encontramos, en ninglin caso, algun ejemplo en el que el tipo
de acentuacién final del verso imprima un significado especial (siem-
pre puede estar sujeto a interpretaciones), aunque antiguamente ver-
sos agudos y esdrajulos seguidos se asociaban con un tema burlesco.






3. ELACENTO

N este apartado realizaremos un analisis del ritmo acentual en

la obra de Antonio Colinas, intentando acercarnos, concreta-

mente, a dos puntos: las tendencias generales en la acentua-
cion de sus versos y el uso de los acentos ritmicos y antirritmicos.
Esto es asi porque las variantes acentuales utilizadas en cada verso
concreto (endecasilabo, alejandrino, otros versos) y tipo versifica-
cion (regular o libre) seran tratadas, a continuacion, en sus capitulos
y apartados correspondientes.

3.1. Variedades y tendencias acentuales

Es importante sefialar que dado que los versos mas utilizados por
Antonio Colinas son de arte mayor, su poesia se rige en su mayor
parte por el sistema silabotonico, por lo que el acento ritmico cobra
en ella una gran importancia.

Para comenzar clarificaremos brevemente cudl va a ser el siste-
ma de andlisis que utilicemos. Cuando el verso no presente ningu-
na tendencia clara hacia un tipo de clausula ritmica hablaremos de
un verso con determinado ntimero de silabas y con una disposicion
acentual determinada, ya que por lo general en la poesia hispanica
la alternancia de pies no responde a ningin orden, sino a lo que se
puede calificar de ritmo mixto (Dominguez Caparrds, 2007: 352-353
y Béli¢, 2000: 455). Consideramos, como Dominguez Caparrds que
este tipo de ritmo es “el mas frecuente en la literatura castellana. Para
muchos autores es el Unico que se da en el verso castellano, si de-
jamos aparte los ensayos de versificacion de clausulas” (2007: 353).

Sin embargo, nos sera util tener en cuenta la tendencia en un poe-
ma hacia un tipo u otro de clausulas, ya que si bien no estamos en
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muchos casos ante una verdadera versificacion por cldusulas, o ni
siquiera silabotodnica, la insistencia o tendencia hacia un tipo u otro
de pies puede tener un claro valor estilistico. Asi, cuando haya una
composicidon o una tirada de versos que presente una estructuracion
con una tendencia especifica hacia un ritmo binario, ternario o inclu-
so cuaternario, aplicaremos el sistema de andlisis de clausulas de Be-
llo. Este sistema distingue dos tipos de clausulas métricas: binarias
o ternarias, que segun la posicion del acento reciben los nombres de
trocaica: 0o; yambica: 00; dactilica: 600; anfibraquica: o6o y ana-
péstica: 000.

Somos conscientes de los problemas que presenta un analisis de
este tipo de un verso, pero a ello nos llevan varias razones. La prime-
ra es que parece ser, en principio, un modelo acentual que cuenta con
mas tradicion y apoyo®. Lo adoptan estudiosos como Dominguez
Caparros y Esteban Torre, que dan asimismo razones para continuar
este tipo de analisis. Sin embargo, si que nos referiremos habitual-
mente a la teoria de Navarro Tomas, ya que en el verso endecasilabo
(uno de los mas utilizados, como hemos visto, por Antonio Colinas),
su teoria acepta los tipos ritmicos de este metro ya consagrados y
pone nombre a algunas variantes muy comunes: endecasilabo enfa-
tico (acentos en 1-6-10), heroico (2-6-10), melddico (3-6-10), etc.;
denominaciones que nos seran de gran ayuda.

Por otra parte, es conveniente indicar que la division de un verso
en pies o cldusulas puede resultar arbitraria, y en muchas ocasiones
encontraremos varias opciones. Asi, veamos el siguiente verso:

después del suefio lento del otofio
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 6)

Podriamos analizarlo bien de esta manera: 06 060 60 0000, si se-
guimos un criterio sintactico; o bien de esta otra: 06 06 06 00060, si
seguimos un criterio mas ajustado a la repeticion acentual. Segun los
casos convendra una division siguiendo un criterio u otro.

Cabe destacar en la obra de Antonio Colinas la existencia de un
ritmo basado en los acentos comunes entre varios versos, que se
vera en el apartado de verso libre pero que adelantamos. Se trataria
de versos de distinta medida en los que, sin embargo se conservan
los acentos en posiciones similares. Esta conservacion del ritmo se
¢ Diversos estudios se muestran en desacuerdo con otros modelos de andlisis, como el de

Navarro Tomas con anacrusis (Torre: 2000: 48-50; Beli¢ 2000: 116; Varela, Moifio y
Jauralde, 2005: 29 y 47).
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ejecuta, entonces, a partir de los acentos, no a partir de la silaba. Asi,
en el poema “Fiésole” encontramos tres versos compuestos de quin-
ce silabas que aqui reproduzco:

del cipresal, como en un estertor interminable
(ST, “Fiésole”, v. 3)

deja su oro mejor entre las ciipulas del Arno
(ST, “Fiésole”, v. 6)

cuando llega la sombra en oleadas de perfumes
(ST, “Fi¢sole”, v. 8)

Aunque en ningiin caso podremos hablar de endecasilabos, por-
que estos versos tienen otra longitud (todos ellos quince silabas),
vemos que se mantienen los acentos tipicos de los endecasilabos a
maiori 0 a minori, acentuado el verso tres en las silabas 4-10, el ver-
so seis en 6-10 y el verso ocho en 6-10 igualmente. Asi podriamos
considerar estos versos como 11+5; 11+3 y 1144, ya que ademas
esta division no romperia ninguna palabra. Pero la division puede ser
vista de manera inversa, siguiendo los criterios de Marquez (2000:
224-229) que veremos en el apartado del verso libre, es decir, en es-
tos tres versos la division se realizaria asi: 4+11, queddndonos tam-
bién endecasilabos prefectos. Lo que parecen resaltar estas posibles
divisiones es la existencia de un ritmo basado en el acento.

Estos versos con tipos acentuales semejantes a los endecasilabos
a maiori y a minori los encontramos en muchos de sus poemas:

y cuanto lago y catedral, Friburgo, Salisburgo
(ST, “Vamos, vamos a Europa”, v.4)
y tocarle los pechos a la noche griega
(ST, “Vamos, vamos a Europa”, v.18)
viene la brisa oscura a acariciar el lomo de las piedras
(ST, “Mysterium fascinans”, v. 2)

En este caso hemos visto un verso de quince, otro de trece y un ul-
timo de diecisiete silabas, que mantienen los acentos tipicos del en-
decasilabo, sean cuales sean las posibles divisiones que podriamos
establecer en su interior. Asi, muchos de los versos libres que nos
encontramos se ajustan al mismo esquema ritmico de los metros tipi-
camente colinianos: el heptasilabo, el endecasilabo y el alejandrino.

No quiere decir que el autor busque crear un verso con apariencia
diversa pero que siga siendo el mismo y construya endecasilabos
a los que les suma silabas. Es mas bien todo lo contrario. El poeta,



dentro de su libertad formal se ve llamado por un ritmo concreto, no
pierde el sentido del ritmo que le guiaba. Su poesia sigue siendo poe-
sia porque tiene unas bases musicales muy sdlidas, fundamentadas
en muchos casos en la posicion de los acentos.

3.2. Acentos ritmicos, extrarritmicos y antirritmicos

Es también de suma importancia hablar de los llamados acentos
ritmicos, extrarritmicos y antirritmicos’. En este trabajo analizare-
mos este tipo de acentos segun la propuesta de Dominguez Caparros
(2000: 92-94), Isabel Paraiso (2000: 83-85) y Esteban Torre (2000:
50), entre otros, segun la cual los acentos principales o ritmicos son
aquellos que vienen exigidos por el esquema acentual del verso. Asi
en un poema de ritmo dactilico los acentos irian en las silabas 1-4-
7, etc., sin importar si su signo es par o impar. Los que no vengan
exigidos por el esquema métrico o caracter ritmico del verso, seran
extrarritmicos (en un endecasilabo serian acentos en silaba impar),
y los que se hallen en una silaba contigua a un acento ritmico, seran
antirritmicos.

La mayoria de los versos de Colinas en los que encontramos esta
acentuacion antirritmica, presentan la posibilidad de disolver uno de
los acentos (el antirritmico) en el otro (el ritmico), segtn la ejecucion
que se le quiera dar. Veamos algunos ejemplos:

definitivamente cierro cada duda
del ser y del no ser
(LM, “Los ultimos veranos”, vv. 11-12)

Suena , oboe profundo, y deshaz pronto el nudo
del tragico existir; suene intensa tu musica,
pues aun sigue la vida y yo a su luz me entrego.
Adios a la palabra, escoria de la luz.

(NMN, “Post-Scriptum”, vv. 17-20)

En no sé qué rincon el pajaro de entonces
desgranaba su queja sobre las ruinas mudas.
(PNT, “III- Epilogo desde la nifiez y el suefio”, vv. 14-15)

7 Esta es la terminologia tradicional, que tomamos de Balbin (1968: 141), pero otros
autores, como Béli¢, matizan, proponiendo los términos de “acento extramétrico”, ya
que “se hallan fuera del metro y no del ritmo” (Béli¢, 2000: 357). Aqui utilizaremos los
términos propuestos por Balbin que gozan ya de cierta estabilidad en la teoria métrica
espafiola contemporanea.



Pero después del pajaro y la luna
se apagaron los astros.
Vi pasar
no sé qué brisa extrafa por tu cuerpo
(PNT, “Envio”, vv. 6-8)

En los dos primeros ejemplos parece claro que la aparicion de dos
acentos en silabas contiguas puede ser resaltada en una recitacion
mas afectada o que busque destacar elementos expresivos en el tex-
to, pero en una recitacion menos cuidada o mas natural, si queremos
decirlo asi, uno de los dos acentos contiguos puede desaparecer a
favor del otro. Sin embargo, en los ejemplos tres y cuatro repiten la
formula “no sé qué”, que implica tres silabas continuadas acentuadas
(en el caso del cuarto ejemplo cuatro silabas pues se suma la silaba
“bri”). En este caso la intencion del autor parece clara, ya que esa
acumulacion de acentos hace dificil un recitado que pase por alto
algo que parece tan significativo.

Existen muchas apreciaciones sobre el valor estilistico de este
tipo de acentos no ritmicos, en especial en referencia a los que he-
mos llamado antirritmicos. Balbin opina que “Originan dura caco-
fonia, y dafian normalmente la expresividad del concierto estrofico,
muy especialmente si son posteriores al acento ritmico que vulne-
ran.” (1968: 127). Para Hernandez-Vista (1972: 96), sin embargo, el
acento antirritmico responde a causas estilisticas y enriquece el sen-
tido del verso. Todo ello depende de las distintas percepciones del
verso, y de las distintas ejecuciones que podemos realizar, siendo,
por ello, muy relativo el considerar su uso de una manera positiva
o negativa, como sucede con la mayoria de los recursos estilisticos.

Centrémonos en los acentos antirritmicos. El primer poemario es-
crito por Antonio Colinas, Cordoba Adolescente, es, como veremos
en varias ocasiones, muy diferente a los demas. Métricamente difiere
sobre todo en que esta escrito casi totalmente en verso de arte menor, y
su acentuacion es, como suele suceder en este tipo de verso, polirritmi-
ca. En este libro aparece solamente un acento claramente antirritmico:

Impotencia humana
para decir algo
(CA, 1, v. 11-12)

Lo cierto es que es bastante significativo, imprimiendo fuerza so-
bre lo dicho, concordando esa impotencia con la violencia que supone
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el acento antirritmico. En sus siguientes obras de la primera etapa
(JL, PTS y PNT), los acentos antirritmicos seguiran siendo escasos,
pero se utilizaran de una manera significativa, reforzando el sentido,
intensificandolo, resaltdndolo, etc. Veamos algin ejemplo mas de
acentos antirritmicos significativos en esta primera etapa:

No sé qué voy a hacer sin tu sonrisa.

Mira qué desolado esta el paisaje.

No sé a donde mirar con estos 0jos
(JL, XII, vv. 1-3)

En este caso, vemos que en los versos 1 y 3 los acentos estan si-
tuados en las silabas 1-2-3-6-10 (en el primero también hay acento
en la cuarta). Como el ritmo fundamental es el yadmbico, considera-
remos que el acento de la silaba 2 es ritmico, y el de la 1 y la 3 an-
tirritmicos. La pronunciacion e intensidad de la silaba tercera “qué”
se encuentra apoyada por la del verso 2, que repite este pronombre
interrogativo, logrando un efecto paralelistico. Claro es que depen-
diendo de la lectura que demos a los versos podremos concebirlos
como simples endecasilabos con acentos en 3-6 o como endecasila-
bos en 2-6. Sin embargo, la fuerza y la desesperacion que transmiten
estos versos permiten y aconsejan la pronunciacion de los acentos
contiguos, separando las silabas por una breve pausa.

En muchos casos de acentos antirritmicos la pronunciacion o no
de los mismos queda a disposicion del lector. Veamos otros ejemplos
de este tipo de acentos:

Comienzan a sembrar duda en la sangre.
(JL, X1II, v. 16)

Se va la luz.
Aqui queda en el valle
(JL, X11, v. 20)

Esta noche podré ver las estrellas
JL, X111, v. 4)

He crecido en amor.
Este paisaje
(JL, X111, v. 11)

Lo que ayer fue ilusion.
Hoy ya soy otro
(JL, XVL, v. 14)
Y saber que en mi muere cuanto amaste
(JL, XII, v. 28)



En todos estos ejemplos la secuencia antirritmica se produce por
la concomitancia de los acentos en 6 y 7% silabas, y también en todos
ellos el acento ritmico recae sobre una palabra aguda o monosilaba
tonica (acento en 6” silaba), lo que puede marcar una pausa pequeia
para comenzar la siguiente palabra acentuada (7° silaba).

Lo cierto es que no es casualidad que hallemos tantos casos
de esta variedad endecasilabica. Como tendremos ocasion de ver
en el apartado dedicado a este metro, en el endecasilabo acentua-
do en sexta silaba se aprecia una sutil tendencia a la subdivision
entre una primera parte que termina con este acento de sexta y
una segunda que se inicia a partir de la silaba séptima. EIl hecho
de que se combinen endecasilabos y alejandrinos frecuentemen-
te hace ver este tipo de ritmo muy claramente, aunque en el en-
decasilabo “nunca en estos casos el hemistiquio cobra el valor de
semiverso” (Varela, Moifo y Jauralde, 2005: 73). El endecasilabo
con acentos en 6* y 7 silabas es una de las secuencias antirritmicas
de este metro mas comunes. Ferguson le dedica un apartado en su
estudio de la versificacion de Herrera y afirma: “El endecasilabo con
acentos en 6 y 7, de empleo generalizado no s6lo en el Siglo de Oro
y después, sino también entre los italianos, es una de las variedades
mas llamativas (y menos reconocidas) de este metro” (1980: 65).
Varela, Moifio y Jauralde destacan también su uso frecuente en la
versificacion castellana: “Se trata, sin duda, de un endecasilabo de
amplio uso, sobre todo en la pluma de grandes poetas, como Gongo-
ra, que lo utiliz6 abundantemente” (2005: 201). Para Ferguson esta
secuencia antirritmica hace notar una posible division del endecasi-
labo: “Cuando el acento antirritmico en 7 refuerza una pausa fuerte
después de 6, realzando el acento de esta tltima, se produce un verso
que parece claramente bipartido” (1980: 65-66). El critico defiende
que este tipo de verso endecasilabo con acentos en 6* y 7° tiene un
sonido particular, pues, si no hay mas acentos entre la séptima silaba
y la décima tendremos una secuencia en las cinco ultimas silabas in-
tegrada por un déctilico y un troqueo, es decir, el equivalente actual
al antiguo adonico. Afirma: “El «fragmento adonico» da un caracter
muy especial a la segunda mitad del verso, al romper el esquema
yambico que le es tipico” (1980: 66-67).

Casi todos los estudiosos de métrica coinciden en resaltar el
fuerte poder expresivo de los acentos antirritmicos (Balbin, 1968:
143; Dominguez Caparrés, 2000: 94), sobre todo para poesia en la
que se quiera producir un efecto de aspereza, fuerza, ira, para un
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“contenido atormentado, polemizante o inarménico” (Paraiso, 2000:
83). Creemos, sin embargo, a la vista de los versos de Antonio Coli-
nas, que este tipo de acento, al ser claramente perceptible, refuerza
los contenidos, dotandoles de mayor intensidad. Esto no implica que
necesariamente el contenido de los mismos deba ser duro. Hay casos
como el del pentltimo verso de los escritos arriba (JL, XVI, v. 14),
en los que esta contigiliidad de acentos parece provocar un contraste,
o en el ultimo (JL, XII, v. 28), que al ser ademas el ultimo verso del
poema, este efecto ritmico provoca una mayor tension, que hace per-
vivir el verso en la memoria.

En toda la primera etapa, y en especial en Preludios encontramos
una gran tendencia al ritmo yambico (hay que recordar que gran par-
te de los poemas que lo componen son endecasilabos, que siempre
tienden a este ritmo) con escasos acentos en las silabas impares. Esta
uniformidad ritmica podria servir también para que los casos en que
¢ésta se rompe resulten mas perceptibles, como en el caso de los acen-
tos antirritmicos. Sefialaré aqui los que me ha parecido que son mas
coherentes por su significacion y otros factores:

no sé qué brisa extrafia por tu cuerpo
(PNT, “Envio”, v. 8)

En este verso nos encontramos con cuatro silabas seguidas acen-
tuadas, la primera, la segunda, la tercera y la cuarta. La ruptura brus-
ca de la fluidez natural del verso parece buscar un desasosiego. Den-
tro de un poema en el que se recuerda un momento de amor, este
Verso parece ser un presentimiento angustioso de la separacion. Ya
hemos visto que también en el libro anterior se utilizaba esta misma
estructura: “No s€ qué voy a hacer sin tu sonrisa” (JL, XII, vv. 1-3),
“He aqui que esa mujer viene de no s¢ donde” (JL, V, v. 1), que trans-
mite una profunda incertidumbre. En general, podemos decir que en
Preludios encontramos una cantidad mayor de acentos antirritmicos
que concuerdan con el aire romantico de queja y dolor de este libro.
Aunque no podemos reproducir todos comentaremos alguno mas:

A caballo el amor deja las calles
(PNT, “Nocturno”, v. 2)

Por donde va el amor crujen las hojas
(PNT, “Ultima noche”, v. 10)



En estos versos podriamos realizar dos acentos continuos en las
silabas sexta y séptima, por lo que este ultimo seria el antirritmico.
Como vemos son dos versos con la misma estructura sintactica, e
incluso con la misma palabra aguda sobre la que recae el acento rit-
mico “amor”. Asi, si realizamos el acento antirritmico enfatizaremos
ese término (“amor”), que se nos aparece con atributos humanos, y
al que esa tension ritmica le afiadiria una especie de inquietud, de zo-
zobra. Esta acentuacion concurrente de las silabas sexta y séptima en
un endecasilabo es resefiada también por Navarro Tomas como real-
ce expresivo particular: “da lugar a una importante modificacion al
convertir en dactilica la cuarta cldusula del periodo interior, después
del alargamiento monosildbico de la sexta, constituida por la termi-
nacion de un vocablo agudo o por un monosilabo fuerte” (1982: 114).
No es extrafia la aparicion de un acento antirritmico en séptima silaba
de un endecasilabo, y lo encontramos también en posteriores etapas:

de tanto ver brotar flores azules.
Cuando al atardecer cierra sus 0jos

(TFT, “Comillas, 19697, vv.9-10)
Eres semilla y yo tierra que espera

(TFT, “Despedida”, v. 15)
olvidaras que el mar hunde a tu espalda

(ST, “Encuentro con Ezra Pound”, v. 7)
la noche sumergio pechos y rosas

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 4)
Tiempo de iniciacién lleno de pasmos

(A, “Variaciones sobre...”, V, v. 3)

Cabe resaltar asimismo las ocasiones en las que los acentos anti-
rritmicos aparecen precisamente en la silaba anterior al Gltimo acen-
to del verso, el mas importante y mas intenso, pues va ademas segui-
do de la pausa final del verso. Es quizas la posicion en la que mas se
destaca el antirritmico:

qué profunda es su musica qué honda
(TFT, “Canto frente a los muros de Astorga, v. 21)
en la noche, es también calamidad él mismo
(NMN, XXII, v. 24)
Por eso, la pregunta del hombre, «;Y yo quién soy?»
(NMN, XXVII, v. 26)
Por eso jpara qué?, ;para qué vale?
(LMA, v. 117)
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Nada es palabra cuando el dolor hiere
(LMA, v. 227)
a ti todo el amor que de ti mana
(LMA, v. 256)
aunque seguramente estaré solo
(LSF, “Tres canciones de invierno” I, v. 17)
Y no sé si eres ti o si soy yo
(TA, “Por escala nocturna”, v. 54)
mas dios es la no guerra
(DL, “Para olvidar el odio” I, v. 3)
que nos llega de lejos, jde tan lejos!
(DL, “;Conocéis el lugar?”, v. 16)
Luego, las nuevas piedras que alzé6 Roma
(DL, “Nuestra sangre es la luz”, v. 20)
una morada en paz y que dé paz
(DL, “Quédate aqui, no partas en la noche”, v. 12)

En realidad el acento antirritmico aparece en esta posicion muy
rara vez en la obra de Colinas, por lo que facilmente podemos ver
que en cada uno de los versos resefiados existe una funcién intensi-
ficativa del significado evidente. Varela, Moifio y Jauralde destacan
este tipo de acento antirritmico en el endecasilabo:

En el otro caso de dos extrarritmicos del endecasilabo, los de la secuencia
9.10, es bastante probable que se trate de mantener un ictus prolongado,
como una expansion de la fase final del verso, produciendo un efecto de
culminacioén del verso muy tipico, es decir el engrosamiento de los efectos
métricos alli donde son precisamente mas evidentes, en las silabas finales.
(2005: 86).

Como vamos viendo, el poeta consigue con los acentos antirrit-
micos una tension que muchas veces viene reforzada por otro tipo de
recursos ritmico-estilisticos, como tono interrogativo o exclamativo,
paralelismo, anafora, etc., que suele resaltar el contenido, a veces
de forma violenta. Veamos por ejemplo el final del célebre poema
“Sepulcro en Tarquinia:

jamas llegara nadie a este lugar
jamas llegara nadie a este lugar
y las gaviotas me daran tristeza
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, 424-426)

El verso “jamas llegara nadie a este lugar” se repite en este tltimo
fragmento del poema cuatro veces. La insistencia de estas palabras
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hace entonces que nos detengamos en ellas, por lo que es altamente
probable la realizacion del acento antirritmico y que se resalte de
esta manera el sentido fatidico del verso.

En los versos breves los acentos antirritmicos suelen resultar muy
llamativos. Aqui el mismo término, “luz”, se destaca en el mismo
poema dos veces de la misma manera, por medio del acento antirrit-
mico.

Disparan a la luz,
mas la luz huye
alaluz
(JO, “Madrugada en Teotihuacan”, X, v. 12)
no olvidaré el crujido
de tu luz de oro
(JO, “Madrugada en Teotihuacan”, V, v. 7)

Ya habiamos visto el gusto de Antonio Colinas por las interroga-
tivas indirectas, que resalta a través de acentos contiguos, como en
la formula “no sé qué”. Veamos , por ultimo, otros ejemplos muy
expresivos, por encontrarse, precisamente, en el ultimo verso del
poema:

Espero a esa mujer
que no he visto nunca
y que no sé quién es.
(TA, “La espera”, v. 26)
Y ti ya no eras tu y si eras tu
(LM, “Cinco canciones con los ojos cerrados” IV, v. 19)






4. LA PAUSA

A pausa ha sido un elemento al que tradicionalmente se le ha
prestado poca atencion critica, puesto que su presencia es ob-
via y dificilmente analizable.

La pausa actia como elemento delimitador de grupos melodicos,
que pueden formarse por necesidad de respirar o por factores sin-
tacticos, pausas que podemos llamar “naturales”, o por factores rit-
micos (para delimitar un verso, un hemistiquio, etc.), a estas pausas
podremos llamarlas “métricas” o “convencionales”. Dado que este
trabajo se centra en la métrica, las pausas que nos interesan son las
de este ultimo tipo. Sin embargo, las pausas naturales también tie-
nen relevancia, puesto que la coincidencia o no de pausa métrica y
pausa natural da lugar a la esticomitia o al encabalgamiento respec-
tivamente, fendmenos que veremos unas lineas mas adelante y cuya
aparicion “provoca variedad en el ritmo de la composicion” (Do-
minguez Caparrds, 2007: 257), dotando de riqueza ritmica al poema.

Pasaremos ahora a definir las clases de pausas métricas a las que
haremos alusion en este estudio y a senalar la terminologia que uti-
lizaremos, ya que en este punto hay gran diversidad dentro de la
critica:

—Externas: aparecen a final de verso, hacen equivaler la palabra
del final del verso a una llana (equivalencia sildbica de finales) y
no permiten la sinalefa.
= Pausa versal: es el descanso que se hace después de cada
Verso.
= Pausa estrofica: descanso al final de cada estrofa.
» Pausa media: descanso que separa partes simétricas de la
estrofa.
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—Internas: aparecen en el interior de un verso.

= Pausa medial®: es aquella que se produce en el interior de
versos compuestos. Tiene las mismas caracteristicas que
las externas en los siguientes aspectos: iguala los finales
de hemistiquio a partir del Gltimo acento a palabra llana,
y no permite la sinalefa.

= Cesura: detencion ocasional debida a la sintaxis o para
destacar algin término. Permite la sinalefa y no hace
equivalentes los finales.

4.1. La esticomitia en Antonio Colinas

Ya antes hablabamos de las pausas “naturales” y de las “métricas”.
En poesia la tendencia general ha sido hacer coincidir ambos tipos de
descansos, el producido por motivos morfosintacticos y el provocado
por las exigencias métricas: es lo que se denomina esticomitia.

Esta coincidencia entre linea versal y unidad 16gico-sintactica que
es la esticomitia se produce segun Balbin en “mas de las nueve déci-
mas partes de los cortes o escansiones pausales registradas en la estro-
fa hispanica” (1968: 202). Isabel Paraiso (2000: 98) destaca el valor de
la esticomitia como potenciador del significado del verso, resaltando
ademas un rasgo basico de la esticomitia: el ser connatural, en lineas
generales, a la poesia. Este rasgo podria ligarse tal vez a la oralidad
(mas facilidad para memorizar los versos) o simplemente entenderse
como un procedimiento para marcar mas claramente el ritmo.

Sin embargo, hay otros tedricos como Esteban Torre que opinan
que “lo mas frecuente es que no exista una correspondencia entre la
frase y el verso” (2000: 68). También Dominguez Caparros destaca
que aunque la esticomitia es comun en la poesia “lo contrario, el
encabalgamiento de versos, es fendmeno bastante frecuente en len-
guaje versificado” (2007: 164). La oposicidn entre estos autores es
menos acentuada si pensamos que el concepto “frase” puede ser mas
amplio que la “unidad légico-sintactica” de Balbin o la “unidad de
sentido” de Paraiso.

8 La confusion que originan las distintas terminologias respecto a las pausas internas es
grande: Quilis (1993: 77), Balbin (1968: 177) y Paraiso (2000: 1997) le llaman “cesu-
ra” a este tipo de pausa, Baehr (1989: 32) le da el nombre de “cesura intensa” , Spang
(1983: 51) no le da un nombre propio, sino que la incluye dentro de la pausa versal y
Dominguez Caparrds (2000: 101) aclara mas dandole el nombre de “pausa en el interior
de versos compuestos”. Aqui hemos decidido llamarle pausa medial porque ya que la
mayoria de autores 1lama “encabalgamiento medial” al que aparece en esta pausa.
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Seglin los datos obtenidos en el andlisis del encabalgamiento en
Antonio Colinas, encontramos que a un 11,8% de los versos les afec-
ta el encabalgamiento versal, por lo que hay un 88,2% de versos
esticomiticos. Con esto se cumple practicamente la afirmacion de
Balbin, que apuntaba que la esticomitia afectaba a “mas de las nueve
décimas partes” (1968: 202) de los versos. La gran mayoria de los
versos del autor leonés son, efectivamente, esticomiticos.

Hasta tal punto se ha hgado tradicionalmente la esticomitia a la
poesia, que en sus principios el verso libre se justificaba por la idea
de querer hacer coincidir la unidad de sentido con la unidad ver-
sal, sin tener que cefiirse a constricciones métricas (Navarro Tomas,
1991: 454-455; Amado Alonso 1975: 87-88; Paraiso, 2000: 98). Lo
cierto es que la esticomitia se mantiene atn en algunas clases de
versolibrismo, especialmente en aquél de lineas més amplias y con
versos menos proximos a las medidas tradicionales.

En la obra de Antonio Colinas hay muy pocas composiciones del
citado estilo, pero muy significativas a este respecto. “Los cantos de
Onice” (TFT) es quizés su primer poema de este tipo, en el que en-
contramos tan solo un encabalgamiento en sus 112 versos. Lo mismo
sucede en “Expreso Milan-Roma”, poema que abunda en versos lar-
gos (contiene un verso de 37 silabas) y en el que s6lo se observa un
encabalgamiento suave del tipo “Sustantivo + Complemento deter-
minativo”, uno de los tipos méas comunes y menos bruscos. Con ello
se ve la tendencia de que el verso libre puro busca en cierto modo su
justificacion en la idea de querer hacer coincidir la unidad de sentido
con la unidad versal, sin cefirse a constricciones métricas.

Un caso particular se presenta en el comienzo de “Sepulcro en
Tarquinia”, poema regular de versos (excepto algln verso breve) en-
decasilabos, en el que la esticomitia de los primeros versos y el corte
surrealista de la composicion hacen pensar en un ritmo de pensa-
miento, y no en el ritmo regular existente. A esto ayuda, igualmente,
la falta de puntuacién (solo comas):

se abrieron las cancelas de la noche,
salieron los caballos a la noche,

campo de hielos, de astros, de violines,
la noche sumergio6 pechos y rosas,
noche de madurez envuelta en nieve
después del suefio lento del otofio,
después del largo sorbo del otofio,
después del huracan de las estrellas,
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del otofio con arboles de oro,
con torres incendiadas y columnas,

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, vv.1-10)

Segun diversos estudios, la mayor o menor incidencia del enca-
balgamiento o la esticomitia en un poema depende en parte de la
medida de sus versos. Una de las conclusiones de los estudios de Gili
Gaya que apunta [sabel Paraiso, como editora de sus obras es que “el
encabalgamiento y el enlace sintactico sin pausa es mas frecuente en
los versos cortos que en los de arte mayor” (Gili Gaya, 1993: 13).
Esto nos lleva a pensar, profundizando en esta afirmacion, que los
versos de arte menor, mas propicios a la regularidad silabica (es mas
coman el versolibrismo de arte mayor o medio que el de arte me-
nor), permiten mejor los encabalgamientos, a la vez que, quizas, los
necesitan mas, dado que a veces puede resultar dificil que un mismo
sintagma o sirrema quepa en un solo verso de arte menor. Segin
esto, los versos, tanto regulares como libres, de arte mayor tenderan
mas frecuentemente, por norma general, a la esticomitia.

Sin embargo, en la obra del poeta bafiezano son precisamente los
poemas de arte menor los que presentan una notable tendencia a la
esticomitia. Asi sucede, por ejemplo, en el poema “Blanco/Negro”,
de 63 versos breves (la mayor medida es el heptasilabo), en el que
apenas encontramos encabalgamientos. Quizas a la esticomitia de
esa composicion contribuye su caracter sentencioso, como también
sucede en “La hora interior”, que cierra Los silencios de fuego.

En los metros mas clasicos, como algunos de sus pocos sonetos,
“Diapason infinito” (JO) y “Lumbres de Tanit” (LSF), también po-
demos ver que la esticomitia acttia como regla general. No es asi en
todos. En otros soneto del autor, como “La ladera de los podencos
salvajes” (LM), utiliza frecuentemente el encabalgamiento de varios
tipos (oracional, sirrematico, suave, abrupto) con valor expresivo.

El hecho de que la esticomitia afecte a la gran mayoria de los ver-
sos del autor hace que el encabalgamiento cobre mayor fuerza signi-
ficativa. En especial los encabalgamientos menos comunes (I1éxicos,
abruptos, etc.) llaman la atencion en una poesia en la que la norma
comun es el verso ajustado a la unidad de sentido.



4.2. El encabalgamiento en Antonio Colinas

El fenomeno contrario a la esticomitia es el encabalgamiento,
que consiste en el desajuste entre la pausa versal y la sintactica (Do-
minguez Caparr6s, 2000: 103).

El encabalgamiento mas que un elemento métrico es un recurso
estilistico. En este sentido lo tomara Navarro Tomads, que lo situa
dentro de sus “Complementos ritmicos” (1991: 42). Sera Domin-
guez Caparrds quien mas hincapié haga ello: “Quiza convenga insis-
tir en que el encabalgamiento es un fenomeno puramente estilistico,
ya que su aparicion no esta regulada por las normas de la métrica y
solo depende de la voluntad o la intencion del poeta” (2007: 130).

4.2.1. Tipologia y estudio estadistico en Antonio Colinas

El encabalgamiento propicia una gama de casos muy amplia en
los que se puede percibir en mayor o menor medida el fendmeno.
Antonio Quilis (1964) es el autor que ha estudiado mas profunda-
mente el encabalgamiento estableciendo una tipologia que ha sido
después aceptada por otros estudiosos de la métrica y que aqui adop-
taremos en su mayor parte. La clasificacion del autor de tipos de
encabalgamiento se basa especialmente en los diferentes tipos de
elementos que se separan, es decir, en la sintaxis. Se produce enca-
balgamiento y sus consecuentes efectos cuando se rompen secuen-
cias que en el habla no admiten una pausa entre ellas’.

Ademas de estas particulas entre las que se produce encabalga-
miento por existir gran cohesion, por formar parte de un mismo sin-
tagma o palabra, Kurt Spang (1983: 47-50) defiende que al menos
en determinados casos existe también cohesion entre los elementos
“sujeto + verbo” y “complemento directo + verbo”. No afirma que
estos grupos tengan la misma cohesion que los sirremas de Quilis,
por lo que no se atreve a llamarlos encabalgamientos, y les da el
nombre de “enlaces”. Otros autores también se hacen eco de estas va-
cilaciones que existen a la hora de incluir la ruptura de determinadas

% Este criterio es muy eficaz a la hora de clasificar los tipos de encabalgamientos, pero
puede producir problemas para dirimir si existe o no encabalgamiento. Flores Gémez
examina, por ejemplo, los casos de braquistiquio y antibraquistiquio de Quilis y afir-

a: “En estos casos no parece dirimente la existencia o no de pausa fonoldgica para
establecer un encabalgamiento, sino el haber trasladado, por asi decir, el corte final del
verso a un lugar en el interior del verso siguiente. Asi pues, parece exagerado ceflirse
exclusivamente a los casos en que no se da pausa fonologica para hablar de encabal-
gamiento” (1988: 39).

_ 49



unidades como casos de encabalgamiento o no hacerlo (Dominguez
Caparros, 2001: 18-19; Torre: 2000: 69).

A pesar de la dificultad para encontrar un criterio claro que justi-
fique la existencia o no de encabalgamiento, aqui tomaremos como
tal los sucesivos, siguiendo los criterios que se exponen, que, como
veremos, se aproximan mucho a los propuestos por Quilis (1964). En-
tendemos que los grupos propuestos pueden aparecer en un orden o
en el contrario (adjetivo + sustantivo o sustantivo +adjetivo), ya que
lo que importa es que son grupos entre los que hay una gran cohesion.

a) Respecto al criterio de unidades escindidas:
— Encabalgamiento 1éxico o tmesis:
— Encabalgamiento sirrematico:
= Sustantivo + adjetivo.
= Sustantivo + complemento determinativo.
= Verbo + adverbio.
= Palabra de relacion (pronombre atono, preposicion, con-
juncion, articulo, determinante) + elemento que se intro-
duce.
= Tiempos compuestos de los verbos, perifrasis verbales y
frases verbales.
= Verbo + suplemento.
= Otros: otras combinaciones de separacion de palabras de
un mismo sintagma, como adverbio + adjetivo (muy /
amable), adjetivo + complemento, etc.
— Enlaces:
= Sujeto + verbo.
= Verbo + complemento directo.
= Verbo copulativo + atributo.
— Encabalgamiento oracional: antecedente + oracion adjetiva
especificativa.

b) Respecto al criterio de longitud de las unidades escindidas:

— Encabalgamiento suave: el encabalgamiento se prolonga en
el verso encabalgado hasta el final del verso (Dominguez
Caparros, 2000:105), o al menos hasta después de la quinta
o sexta silaba (Quilis, 1964:118).

— Encabalgamiento abrupto: la unidad sintactica del verso en-
cabalgante se prolonga en el segundo pero finaliza antes de
la quinta silaba (Ddmaso Alonso, 1987: 69).
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— Contra-encabalgamiento abrupto: asi llama Isabel Paraiso
(2000:105-106), basandose en la métrica francesa, a aquel
encabalgamiento en el cual el sintagma del verso encabal-
gante que continua en el siguiente verso, es breve y esta
aislado por una pausa interior al final del verso.

¢) Respecto al lugar en el que aparece:

— Encabalgamiento estrofico. Afecta a la pausa estrofica. Es
muy escasa, sobre todo en las composiciones en las que no
se sigue un esquema estrofico predeterminado.

— Encabalgamiento versal. Es el que afecta a la pausa versal.

— Encabalgamiento medial. Es el que afecta a la pausa entre
hemistiquios.

Para el analisis detallado de los encabalgamientos en la poesia
de Antonio Colinas, hemos procedido al computo de este recurso
en cada uno de sus poemarios. El procedimiento seguido ha sido el
siguiente: se han contabilizado cada uno de los encabalgamientos
versales y clasificado seglin la unidad escindida y segun la longitud
de la misma en los versos encabalgante y encabalgado. Lo mismo
hemos hecho con los encabalgamientos mediales, pero s6lo hemos
tenido en cuenta para este computo los encabalgamientos que apa-
recen en los poemas isosilabicos alejandrinos. Por otra parte, se ha
separado también el andlisis del encabalgamiento en poemas regula-
res y en poemas de verso libre, para poder comprobar si este recurso
incide de manera distinta segun el tipo de versificacion utilizada.

En cada una de las tablas se ofrecen los datos absolutos y por-
centuales. En el caso de los encabalgamientos mediales, el tanto por
ciento ofrecido es en relacion al numero de versos alejandrinos en
los poemas isosilabicos analizados.

Con este estudio estadistico se pretende llegar a una idea mas cla-
ra de la incidencia de este recurso en la poesia de Antonio Colinas,
asi como de su evolucion y de la tipologia mas utilizada. Esto nos
permitira, asimismo, comparar la utilizacion del encabalgamiento en
Antonio Colinas con la de otros autores sobre los que también se ha
realizado ya un estudio estadistico.



Junto al lago

Poemas l;:’:s' TOTAL
regula- Medial
%:s verso ! Frecuencia | Porcentual
libre
Encabalga- - - - -
miento léxico
Encabalga- Adjetivo + Sus- 7 - 1 8 10,5%
miento sirre- tantivo
matico Sustantivo + 7 - 2 9 11,8%
Adjetivo
Sustantivo + 20 - 10 30 39,5%
Complemento
determinativo
Verbo + Adverbio 2 - 1 3,9%
Palabra de relacion 1 - - 1 1,3%
+ elemento que se
introduce
Tiempos compues- - - - - -
tos de los verbos,
perifrasis verbales
y frases verbales.
Verbo + Suple- 5 - - 5 6,6%
mento
Otros 5 - 1 6 7,9%
Encabalga- 13 - 1 14 18,4%
miento ora-
cional
TOTAL 60 - 16 76 100%
TOTAL (sobre los versos del poemario)
Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 60 16,6%
Encabalgamiento medial 16 20,8%

Encabalgamiento estréfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 50 65,8%
Encabalgamiento abrupto 6 7,9%
Contra-encabalgamiento 20 26,3%

abrupto
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Poemas de la Tierra y la Sangre

Poemas
regulares

Poemas
verso
libre

Medial

TOTAL

Frecuencia

Porcentual

Encabalga-
miento léxico

Encabalga-
miento sirre-
matico

Adjetivo +
Sustantivo

6,1%

Sustantivo +
Adjetivo

11

15

22,7%

Sustantivo +
Complemento
determinativo

11

16

27

40,9%

Verbo + Ad-
verbio

4,5%

Palabra de
relacion +
elemento que
se introduce

3%

Tiempos
compuestos
de los verbos,
perifrasis ver-
bales y frases
verbales.

Verbo + Su-
plemento

Otros

3%

Encabal-
gamiento
oracional

13

19,7%

TOTAL

24

42

66

100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 24 15,8%
Encabalgamiento medial 42 27,6%

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 50 75,8%
Encabalgamiento abrupto 10,6%
Contra-encabalgamiento abrupto 13,6%
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Preludios a una noche total

P Poemas TOTAL
oemas .
verso | Medial R
regulares libre Frecuencia Porcentual
Encabalga- - - - - -
miento léxico
Encabal- Adjetivo + Sus- 3 - 3 6 4,2%
gamiento tantivo
sirrematico gy grantivo + 16 - 27 43 30,5%
Adjetivo
Sustantivo + 31 - 36 67 47,5%
Complemento
determinativo
Verbo + Adverbio - - - - -
Palabra de rela- - - 1 1 0,7%
cion + elemento
que se introduce
Tiempos com- 4 - 3 7 5%
puestos de los
verbos, perifrasis
verbales y frases
verbales.
Verbo + Suple- - - 1 1 0,7%
mento
Otros 2 - 6 8 5,7%
Encabal- 4 - 4 8 5,7%
gamiento
oracional
TOTAL 60 - 81 141 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 60 10,3%
Encabalgamiento medial 81 22,9%

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 99 70,2%
Encabalgamiento abrupto 23 16,3%
Contra-encabalgamiento abrupto 19 13,5%
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Truenos y flautas en un templo

1:3;33? Poemas |y, gia) L
res verso libre Frecuencia | Porcentual

Encabal- - - - - -
gamiento
léxico
Encabal- | Adjetivo + Sustan- 3 1 3 7 7,9%
gamiento | tivo
:!”e"‘a' Sustantivo + Ad- 2 4 11 17 19,3%
1co jetivo

Sustantivo + Com- 12 3 27 42 47,8%

plemento determi-

nativo

Verbo + Adverbio - - 1 1 1,1%

Palabra de relacion - - - - -

+ elemento que se

introduce

Tiempos compues- - - 2 2 2,3%

tos de los verbos,

perifrasis verbales y

frases verbales.

Verbo + Suplemento - 2 2 2,3%

Otros 3 - 3 6 6,8%
Encabal- 2 7 11 12,5%
gamiento
oracional
TOTAL 22 10 56 88 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 32 4,9%
Encabalgamiento medial 56 30,1%
Encabalgamiento estréfico - -

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 64 72,7%
Encabalgamiento abrupto 14 15,9%
Contra-encabalgamiento abrupto 10 11,4%
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Sepulcro en Tarquinia

Poemas Poemas . TOTAL
verso Medial R
regulares libre Frecuencia | Porcentual

Encabalga- - - - - -
miento léxico
Encabal- Adjetivo + Sus- 4 2 - 6 5,7%
gamiento tantivo
sirrematico  'gygantivo + 16 3 9 28 26,7%

Adjetivo

Sustantivo + 19 5 18 42 40%

Complemento

determinativo

Verbo + Ad- 1 - - 1 0,9%

verbio

Palabra de rela- - - 1 1 0,9%

cion + elemento

que se introduce

Tiempos com- - - - - -

puestos de los

verbos, perifrasis

verbales y frases

verbales.

Verbo + Suple- - 1 1 2 1,9%

mento

Otros 4 1 2 7 6,7%
Encabal- 9 2 7 18 17,1%
gamiento
oracional
TOTAL 53 14 38 105 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 67 7,4%
Encabalgamiento medial 38 25,3%
Encabalgamiento estrofico - -

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 77 73,3%
Encabalgamiento abrupto 15 14,3%
Contra-encabalgamiento abrupto 13 12,4%




Astrolabio

Poemas Poemas TOTAL
regulares | verso libre Medial Fl’e:il;ell- Porcentual
Encabal- - - - - -
gamiento
léxico
Encabal- Adjetivo + Sus- 10 14 5 29 9,1%
gamiento tantivo
sirrematico [, qiantivo + 30 22 18 70 22%
Adjetivo
Sustantivo + 41 53 26 120 37,7%
Complemento
determinativo
Verbo + Adverbio 1 1 2 4 1,3%
Palabra de rela- - - 3 3 0,9%
cion + elemento
que se introduce
Tiempos com- 2 - - 2 0,6%
puestos de los
verbos, perifrasis
verbales y frases
verbales.
Verbo + Suple- - - 2 2 0,6%
mento
Otros 5 2 6 13 4,1%
Encabal- 37 22 16 75 23,6%
gamiento
oracional
TOTAL 126 114 78 318 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 240 12,8%
Encabalgamiento medial 78 29,3%

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 240 75,5%
Encabalgamiento abrupto 40 12,6%
Contra-encabalgamiento abrupto 38 11,9%
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En lo oscuro

Poemas | FOCNAS |\ oL
regulares libre Frecuencia | Porcentual
Encabalga- - - - - -
miento léxico
Encabal- Adjetivo + Sus- 2 - - 2 14,3%
gamiento tantivo
sirrematico gy giantivo + 3 1 - 4 28,6%
Adjetivo
Sustantivo + 3 2 - 5 35,7%
Complemento
determinativo
Verbo + Adverbio - - - - -
Palabra de rela- - - - - -
cién + elemento
que se introduce
Tiempos com- - - - - -
puestos de los
verbos, perifrasis
verbales y frases
verbales.
Verbo + Suple- - - - - -
mento
Otros 1 - - 1 7,1%
Encabal- 1 1 - 2 14,3%
gamiento
oracional
TOTAL 10 4 - 14 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

14

12,2%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 12 85,7%
Encabalgamiento abrupto 2 14,3%

Contra-encabalgamiento abrupto




La viiia salvaje

Poemas Poemas . TOTAL
verso | Medial R
regulares libre Frecuencia | Porcentual

Encabal- - - - - -
gamiento
léxico
Encabal- Adjetivo + Sustantivo 6 - - 6 16,7%
gamiento g qeantivo + Adjetivo 4 - - 4 11,1%
sirrematico -

Sustantivo + Comple- 11 2 - 13 36,1%

mento determinativo

Verbo + Adverbio 1 - - 1 2,8%

Palabra de relacion - - - - -

+ elemento que se

introduce

Tiempos compuestos - - - - -

de los verbos, perifra-

sis verbales y frases

verbales.

Verbo + Suplemento 1 - - 1 2,8%

Otros 5 - - 5 13,9%
Encabal- 5 1 - 6 16,7%
gamiento
oracional
TOTAL 33 3 - 36 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 35 12,4%
Encabalgamiento medial - -
Encabalgamiento estréfico 1 0,3%

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 27 75%
Encabalgamiento abrupto 5,6%
Contra-encabalgamiento abrupto 19,4%
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Noche mas alla de la noche

Poemas | Poemas TOTAL
regula- verso | Medial
res libre Frecuencia | Porcentual
Encabal- - - - - -
gamiento
1éxico
Encabal- | Adjetivo + Sustantivo 14 - 11 25 5,8%
gamiento - —
sirrem4- | Sustantivo + Adjetivo 35 - 65 100 23%
tico Sustantivo + Complemen- | 73 - 114 187 43,1%
to determinativo
Verbo + Adverbio 2 - 8 10 2,3%
Palabra de relacion + ele- 2 - 2 4 0,9%
mento que se introduce
Tiempos compuestos de 5 - 9 14 3,2%
los verbos, perifrasis ver-
bales y frases verbales.
Verbo + Suplemento - - 3 3 0,7%
Otros 9 - 12 21 4,8%
Encabal- 34 - 36 70 16,1%
gamiento
oracional
TOTAL 174 - 260 434 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 174 17,4%
Encabalgamiento medial 260 26%

Encabalgamiento estroéfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 308 71%
Encabalgamiento abrupto 79 18,2%
Contra-encabalgamiento abrupto 47 10,8%




Jardin de Orfeo

TOTAL
Poemas Poemas .
lares | Yorse Medial | grecyen-
regu libre cia Porcentual

Encabalga- - - - - -
miento léxico
Encabal- Adjetivo + Sustantivo 1 - - 1 1,2%
gamiento - —
sirrematico Sustantivo + Adjetivo 14 9 - 23 28,4%

Sustantivo + Comple- 18 15 - 33 40,7%

mento determinativo

Verbo + Adverbio - - - - -

Palabra de relacion - - - - -

+ elemento que se

introduce

Tiempos compuestos - - - - -

de los verbos, perifra-

sis verbales y frases

verbales.

Verbo + Suplemento - - - - -

Otros - 2 - 2 2,5%
Encabal- 9 13 - 22 27,2%
gamiento
oracional

TOTAL 42 39 - 81 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

81

8,8%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estréfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 61 75,3%
Encabalgamiento abrupto 11 13,6%
Contra-encabalgamiento abrupto 9 11,1%




La muerte de Armonia

TOTAL
Poemas Poemas Medial
regulares | verso libre Fl‘eccil;en- Porcentual
Encabal- - - - - -
gamiento
léxico
Encabal- Adjetivo + Sustan- - - - - -
gamiento tivo
sirrematico -
Sustantivo + Ad- 3 - - 3 9,4%
jetivo
Sustantivo + Com- 21 - - 21 65,7%
plemento determi-
nativo
Verbo + Adverbio 2 - - 2 6,2%
Palabra de relacion - - - - -
+ elemento que se
introduce
Tiempos compues- - - - - -
tos de los verbos,
perifrasis verbales y
frases verbales.
Verbo + Suplemento 1 - - 1 3,1%
Otros - - - - -
Encabal- 5 - - 5 15,6%
gamiento
oracional
TOTAL 32 - - 32 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

32

12%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 16 50%
Encabalgamiento abrupto 12 37,5%
Contra-encabalgamiento abrupto 4 12,5%




Los silencios de fuego

TOTAL
Poemas Poemas Medial
regulares | verso libre Frecuencia Porcen-
tual
Encabal- - - - - -
gamiento
1éxico
Encabal- Adjetivo + Sustantivo 2 1 - 3 2,6%
gamiento - -
sirrematico | Sustantivo + Adjetivo 6 9 4 19 16,5%
Sustantivo + Comple- 11 26 4 41 35,6%
mento determinativo
Verbo + Adverbio 2 1 - 3 2,6%
Palabra de relacion - 1 - 1 0,9%
+ elemento que se
introduce
Tiempos compuestos - - - - -
de los verbos, perifra-
sis verbales y frases
verbales.
Verbo + Suplemento 5 3 2 10 8,7%
Otros 2 1 1 4 3,5%
Encabal- 14 16 4 34 29,6%
gamiento
oracional
TOTAL 42 58 15 115 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento versal 100 9,8%
Encabalgamiento medial 15 23,8%

Encabalgamiento estrofico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 91 79,1%
Encabalgamiento abrupto 18 15,7%
Contra-encabalgamiento abrupto 6 5,2%




Libro de la mansedumbre

Poemas Poemas TOTAL
regula- . Medial _
Ces verso libre Freccil;en Porcentual

Encabal- - - - - -
gamiento
1éxico
Encabal- | Adjetivo + Sustantivo 1 2 - 3 2,3%
gamiento - —
sirrema- | Sustantivo + Adjetivo 3 9 - 12 9,2%
tico Sustantivo + Comple- 10 57 - 67 51,5%

mento determinativo

Verbo + Adverbio - 3 - 3 2,3%

Palabra de relacion - - - - -

+ elemento que se

introduce

Tiempos compuestos de - 3 - 3 2,3

los verbos, perifra-

sis verbales y frases

verbales.

Verbo + Suplemento - 1 - 1 0,8%

Otros 2 2 - 4 3,1%
Encabal- 10 27 - 37 28,5%
gamiento
oracional
TOTAL 26 104 - 130 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

130

10,6%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estroéfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 91 70%
Encabalgamiento abrupto 25 19,2%
Contra-encabalgamiento abrupto 14 10,8%

— 64—




Tiempo y abismo

TOTAL
Poemas Poemas Medial
regulares | verso libre Frecuen- | Porcen-
cia tual
Encabal- - 1 - 1 0,5%
gamiento
léxico
Encabal- Adjetivo + Sustan- 2 8 - 10 4,9%
gamiento | tivo
sirrematico X
Sustantivo + Ad- 2 14 - 16 7,8%
jetivo
Sustantivo + Com- 15 74 - 89 43,4%
plemento determi-
nativo
Verbo + Adverbio 2 1 3 1,5%
Palabra de relacion 1 - - 1 0,5%
+ elemento que se
introduce
Tiempos compues- 1 2 - 3 1,5%
tos de los verbos,
perifrasis verbales y
frases verbales.
Verbo + Suplemento - 5 - 5 2,4%
Otros 1 7 - 8 3,9%
Encabal- 16 53 - 69 33,6%
gamiento
oracional
TOTAL 40 165 - 205 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

205

11,7%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estréfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 136 66,3%
Encabalgamiento abrupto 44 21,5%
Contra-encabalgamiento abrupto 25 12,2%
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Desiertos de la luz

TOTAL
regulares | verso libre | Medial .
g Frecuencia | Porcentual
Encabal- - - - - -
gamiento
l1éxico
Encabal- | Adjetivo + - 3 - 3 1,2%
gamiento | Sustantivo
sirrema- -
tico Sustantivo + 1 35 - 36 14,2%
Adjetivo
Sustantivo + 7 95 - 102 40,2%
Complemento
determinativo
Verbo + Adverbio 1 3 - 4 1,6%
Palabra de rela- 1 6 - 7 2,7%
cion + elemento
que se introduce
Tiempos compues- - 1 - 1 0,4%
tos de los verbos,
perifrasis verbales
y frases verbales.
Verbo + Suple- - 2 - 2 0,8%
mento
Otros 1 7 - 8 3,1%
Encabal- 5 86 - 91 35,8%
gamiento
oracional
TOTAL 16 238 - 254 100%

TOTAL (sobre los versos del poemario)

Frecuencia

Porcentual

Encabalgamiento versal

254

14,2%

Encabalgamiento medial

Encabalgamiento estroéfico

TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Frecuencia Porcentual
Encabalgamiento suave 165 65%
Encabalgamiento abrupto 61 24%
Contra-encabalgamiento abrupto 28 11%




Resultados finales porcentuales

TOTAL

Encabalgamiento 0,05%
léxico
Encabalgamiento Adjetivo + Sustantivo 5,4%
sirremético

Sustantivo + Adjetivo 19%

Sustantivo + Complemento determinativo 42,3%

Verbo + Adverbio 1,8%

Palabra de relacion + elemento que se introduce 1%

Tiempos compuestos de los verbos, perifrasis verbales y 1,5%

frases verbales.

Verbo + Suplemento 1,7%

Otros 4,5%
Encabalgamiento 22,7%
oracional
TOTAL 100%

TOTAL (sobre los versos de los poemarios)
Encabalgamiento versal 11,7%
Encabalgamiento medial 25,7%
Encabalgamiento estroéfico 0,008%
TOTAL (sobre el total de encabalgamientos)

Encabalgamiento suave 71%
Encabalgamiento abrupto 17,1%
Contra-encabalgamiento abrupto 11,9%

Una vez aportados estos datos podemos realizar un amplio co-
mentario sobre ellos. Lo primero que queremos destacar es que para
la realizacion de estas tablas hemos distinguido entre un tipo de en-
cabalgamiento “Sustantivo + adjetivo” y el tipo “Adjetivo + sustan-
tivo”, cosa que no habiamos hecho en la teoria. Esto se ha hecho a
causa de que los efectos expresivos de estos dos tipos de encabalga-
miento tan similares son muy diferentes, como comprobaremos en
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el apartado dedicado a ello. Para comenzar con el analisis nos fija-
remos primero en los datos referentes a los resultados totales, para
luego estudiar los casos mas particulares y la evolucion.

Como ya habiamos comentado en el apartado de la esticomitia,
el 11, 8% de los versos de Antonio Colinas se ven afectados por el
encabalgamiento (ya sea en su tipo versal o medial). Existen pocos
estudios estadisticos sobre la incidencia del encabalgamiento en la
obra de otros autores. Uno de los pocos que conocemos se debe a
Almela Pérez que realiza este tipo de estudio en la obra de Pedro
Salinas y apunta que en este poeta los encabalgamientos afectan al
7,87% de los versos (1981: 164). Asi, nuestro poeta utilizaria de una
forma mads frecuente el encabalgamiento.

Sin embargo, conviene fijarse asimismo en los tipos de encabal-
gamientos utilizados. El encabalgamiento mas frecuente es el tipo
“Sustantivo + Complemento determinativo”, que registra un 42,3%
de los casos, es decir, casi la mitad. Almela comenta en su estudio
que el caso en Pedro Salinas también mds frecuente es este tipo,
y afirma que esta no es una “secuencia cohesionada en demasia”
(1981: 165), por lo que sus efectos no son tan expresivos ni de tanta
importancia como cabria esperar.

El segundo tipo mas frecuente en la obra coliniana es el encabal-
gamiento oracional (22,7%); y el tercero mas habitual es el formado
por “Sustantivo + adjetivo”, en el que se encuadran un 19% de los
casos. Es quizas este ultimo tipo el mdas caracteristico en su poesia,
como luego comentaremos.

En definitiva, estos tres tipos nombrados forman el 84% de los ca-
sos de encabalgamiento, es decir, la gran mayoria. Contamos con otro
estudio que aporta datos estadisticos sobre este tema. Esta vez se basa
en la poesia de Juan Ramoén Jiménez en Sonetos espirituales y Estio.
Martinez Fernandez (2010: 43-44) pone de manifiesto que en ambos
libros los tipos “Sustantivo + Complemento determinativo”, “Sustan-
tivo + adjetivo” y encabalgamiento oracional, son los que suman mas
del 85% de los casos. Asi, vemos que hay una coincidencia en lineas
generales con los datos del poeta que aqui nos ocupa. En el mismo
libro, aporta también datos Martinez Fernandez (2010: 44-45) sobre el
encabalgamiento en Elena Martin Vivaldi, en cuya obra los encabalga-
mientos antes dichos suman el 97,22% de los casos'.

10 Martinez Fernandez (2010: 44) hace constar que dentro del tipo “Sustantivo + comple-
mento determinativo” incluye también los sirremas formados por adjetivo/complemento
del adjetivo, con 247 casos, que suponen casi el 50% (un 47, 68% exactamente).



No parece simple casualidad la mayor frecuencia de estos tres
tipos de encabalgamiento en ambos autores. En realidad, como
cualquier recurso retdrico o estilistico, el encabalgamiento podria
resultar molesto o pesado si incidiera en la mayoria de sus casos en
unidades muy cohesionadas. Los encabalgamientos menos cohesio-
nados resultan menos llamativos y sus efectos son mas sutiles. En la
separacion “Sustantivo + Complemento determinativo” el elemento
principal, es decir, el sustantivo, queda en el verso encabalgante, por
lo que no se rompe el sentido tan facilmente, pues el verso podria
funcionar como completo y lo que afiade el verso encabalgado es
tan s6lo una matizacion. Lo mismo sucede con el caso “Sustantivo +
Adjetivo”. Algo parecido sucede con el encabalgamiento oracional,
que por su caracter suele ser ademas un encabalgamiento suave ya
que al comenzar una oracion subordinada el verso suele extenderse
mas alla de las primeras silabas.

El articulo de Almela Pérez sobre Pedro Salinas (1981) llega tam-
bién a unos datos en los que se destaca la gran incidencia de los enca-
balgamientos “Sustantivo + Complemento determinativo”, “Sustan-
tivo + adjetivo” y oracional, aunque parece que el poeta madrilefio
reine mas variedad tipologica de encabalgamientos. Teniendo en
cuenta que la tipologia que establece es diferente, el autor calcula
que un 68,4% de los encabalgamientos de Salinas son del tipo «En-
cabalgamiento con blanco separador— Desajuste heterologo—Guia:
sustantivo», por lo que en ellos estarian nuestros tipos “Sustantivo
+ Complemento determinativo”, “Sustantivo + Adjetivo” y el enca-
balgamiento oracional (cuyo antecedente es siempre un sustantivo).

Volviendo a la poesia de Colinas, otro dato llamativo es la casi
total ausencia de encabalgamientos interestréficos. Este dato nos da
una idea del valor de unidad total de sentido que el poeta bafiezano
da a la estrofa. La poesia del leonés no suele inscribirse dentro de
moldes estroficos prefijados, por lo que parece que el autor busca
encuadrar dentro de cada estrofa una sola unidad de sentido cerrada,
aunque pueda tener relaciones con otras. El Uinico caso que encon-
tramos es el siguiente:

Con los alumnos del Conservatorio
descendiendo bordeando oxidadas
verjas, hogueras de hojas perfumadas.
Un palacio, un jardin y un Ofertorio

apasionado en via delle mura
(LVS, “Del libro de ocios y de burlas...”, V, vv.4-9)
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Aparece en un poema de la serie de siete sonetos que encontramos
en La vifia salvaje. Es ciertamente un caso excepcional en la obra del
poeta banezano, dentro de una estructura poemética que tampoco
es habitual en su obra. En todo caso, podriamos ligar su aparicion
precisamente a la existencia de un molde estructural claro (el soneto)
que se repite en varios poemas seguidos, por lo que la existencia de
encabalgamiento no dafia el concepto de la estrofa. Por otra parte el
hecho de que aparezca justamente en un soneto se puede relacionar
con que, al ser una composicion de estructura fija, sus subestrofas
pierden el caracter de unidad semantica que suele caracterizarlas.

Fuera de este ejemplo, el tinico caso digno de mencion es el de un
enlace entre dos estrofas de una composicion:

Como adentrarse en monte por la noche
o en fosco laberinto de jardines

con fuentes que murmuran sus silencios.
Como ver piedras negaras, como alzar

hogueras negras entre marmol blanco.
Como pozos con noche hasta los bordes
o lumbres que relumbran y no queman.
Como dos corzos negros en un soto,

(LSF, “Lumbres de Tanit”, vv.1-8)

De nuevo es significativo que éste aparezca en uno de los pocos
poemas con un patrén estrofico claro, un soneto sin rima.

Otro dato importante es la aparicion aislada de un solo encabalga-
miento léxico en toda la obra poética del autor, que comentaremos mas
detenidamente en el proximo apartado, por su gran valor expresivo.

Uno de los datos mas significativos es el total de encabalgamien-
tos versales respecto al total de versos y su comparacion con el total
de encabalgamientos mediales en relacion a los versos de poemas
isosilabicos alejandrinos. Como vemos, los encabalgamientos me-
diales tienen mas del doble de incidencia que los versales. Como es
logico, el encabalgamiento medial resulta menos perceptible que el
versal, ya que la pausa que transgrede, la medial, no es tan percep-
tible como la versal, ni auditiva ni visualmente (que no existe). Si-
guiendo el mismo principio que hasta ahora, vemos confirmado que
se utilizan mas aquellos tipos de encabalgamientos menos llamati-
vos. Quizas por este caracter mas discreto de los encabalgamientos
mediales cabria también esperar que hubiera un diferente uso de los
distintos tipos sirrematicos de encabalgamientos. Pues bien, esto no
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es asi, sino que se mantienen practicamente iguales los porcenta-
jes de utilizacion de cada tipo de encabalgamiento en el versal y en
el medial. Las clases “Sustantivo + Complemento determinativo”,
“Sustantivo + Adjetivo” y el encabalgamiento oracional siguen sien-
do los que mas casos retnen.

Esta misma norma sirve también para explicar por qué el 71%
de los encabalgamientos son suaves y so6lo un 29% son abruptos o
contra-abruptos. De entre estas dos tltimas clases la mas extraia es
el contra-encabalgamiento abrupto, pues cuando aparece el segmen-
to del sirrema del verso encabalgante se separa muy claramente del
resto del verso, llamando poderosamente la atencion:

Callo y leo despacio.
Son las letras
del libro como lagrimas: son simbolos
de esa nieve que guarda su secreto.
(TA, “La llama que canta”, vv. 30-32)

De entre los encabalgamientos abruptos hay una clase que des-
taca y que se da con cierta frecuencia. Es aquella en la que el verso
encabalgado es brevisimo, quedando asi muy resaltado'':

En cielo y tierra se conjuntan fuerzas
magnéticas
para purificarnos
(A, “Noche de San Juan en Frumentaria” I, vv.15-17)

otro extraviado por la luz
aquel que se abrazaba llorando a las cabezas
de los caballos
(LSF, “La tumba negra”, vv.218-220)

venid a mi en cascada
de fuego,
o en helados racimos
de luz
(LM, “Cinco canciones con los ojos cerrados” II, vv.5-8)

Atendiendo ahora a los resultados particulares de cada poemario
cabe destacar algunos datos. Llama la atencién que sus dos poema-
rios considerados mas culturalistas, Truenos y flautas en un templo 'y
ﬁunque este tipo de encabalgamiento podria ser considerado como suave al ocupar el

elemento encabalgado todo el verso, lo hemos considerado abrupto, por el efecto que
produce.
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Sepulcro en Tarquinia, sean los que presentan menos frecuencia de
encabalgamientos versales. Parece que su clasicismo tematico les in-
clina asimismo a un clasicismo formal en el que domina la esticomi-
tia. Hay que tener en cuenta igualmente que estos dos libros son los
primeros en los que el autor se atreve a introducir el verso libre. Como
podemos ver en las tablas, la incidencia del encabalgamiento en este
tipo de versificacion es, en estos poemarios, mucho menor que en el
verso regular. En el lado opuesto, en coherencia con la explicacion
dada, encontramos Noche mds alla de la noche, poemario en el que
mas del 17% de los versos se hallan afectados por el encabalgamiento.
Es éste un libro también muy cldsico, compuesto por treinta y seis
poemas alejandrinos isosilabicos. Quizé por ello podemos entender
que el poeta se sienta mas libre a la hora de introducir encabalga-
mientos, ya que el ritmo regular asegura la musicalidad del verso.

Otro dato interesante, cuyos porcentajes llaman la atencion, es el
aumento de frecuencia del encabalgamiento oracional en la ultima
etapa del autor (la de la mansedumbre). En sus cuatro Gltimos libros
ronda el 30% de los casos, y este porcentaje va en detrimento de
los casos de “Sustantivo + Adjetivo”. Como ya habiamos dicho, el
encabalgamiento oracional es uno de los que menos efectos estilisti-
cos suelen conllevar, por lo que parece que la mansedumbre de esta
etapa se refleja también en este elemento.

La muerte de Armonia es el poemario que presenta menos pro-
porcion de encabalgamientos suaves, un 50%. Podemos atribuir este
dato al hecho de que al estar compuesto como una conversacion
posee un caracter mas agil, con frases mas breves y entrecortadas.
En el extremo opuesto encontramos En lo oscuro, pequeio libro de
nueve poemas que tienden en su mayoria al verso de arte menor, en
especial al heptasilabo, y cuyo caracter intimista y amoroso parece
que tiende a evitar el encabalgamiento brusco. En todo caso los dos
poemarios nombrados resultan ser excepciones, por su brevedad y
caracteristicas, dentro de la obra poética del autor.

La evolucién en el uso de este recurso es, por lo tanto, poco no-
table, y permanece estable en tipos y proporciones durante toda su
obra poética.

4.2.2. Valores expresivos y efectos semdnticos

La importancia del encabalgamiento como elemento capaz de
otorgar significado no ha pasado desapercibida para los tratadistas
de la métrica.
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Balbin sefialaba que “Este desajuste pausal, es, por la escasa fre-
cuencia de su configuracion, una forma excepcional; pero reviste in-
terés indudable por la eficacia de su funcion expresiva” (1968: 202),
y después de un breve andlisis de algunos casos concretos sintetiza
esos caracteres expresivos del encabalgamiento en los siguientes:

1) Relevacion intensiva del primer elemento del sirrema, en que se apoya
el proceso encabalgatorio.

2) Relevacion tonal del segundo elemento del sirrema encabalgado. (Bal-
bin, 1968: 207)

Balbin, aunque es consciente de los valores semanticos determi-
nados que cada texto puede tener individualmente, se centra unica-
mente en aquellos valores que cree comunes a todo tipo de encabal-
gamientos, producidos por la naturaleza del propio encabalgamiento.

De las consecuencias semanticas que un encabalgamiento puede
conllevar trata Mario Garcia-Page en su articulo “En torno al en-
cabalgamiento. Pausa virtual y duplicidad de lecturas” (1991). El
encabalgamiento puede ser utilizado para conseguir un doble sentido
derivado de la comprension del enunciado del verso encabalgante
como unico y final de sintagma, y un segundo sentido derivado de la
lectura de verso encabalgante y encabalgado como un tinico sintag-
ma. Por su parte, Sanchez Torre habla para estos casos de un “doble
sentido, que obliga al lector a volver sobre lo leido”, afiadiendo: “De
ese modo, la pausa versal se carga de ambigiiedad semantica, lo que
la hace doblemente rica, pues uno de los sentidos no acierta a impo-
nerse definitivamente sobre el otro, a pesar de que la sintaxis parezca
conducir a ello” (1995: 68).

Comenzaremos sefialando tipos de encabalgamientos que tienden
a conllevar un cierto efecto semantico, expresivo, etc., para pasar
luego a casos concretos resenables.

Los casos mas comunes, como hemos dicho en el apartado de es-
tadistica, son los tipos “Sustantivo + Complemento determinativo”,
“Sustantivo + adjetivo” y el encabalgamiento oracional. Dice Angel
Luis Lujan de estos tipos que tienen la particularidad de que “tanto
el sustantivo como el adjetivo (o el complemento) alcanzan relieve y
se ponen de manifiesto, con la ruptura de la unién, pues ninguno se
subordina al otro” (2006: 188). Centrémonos en el caso “Sustantivo
+ adjetivo” para comprobarlo:
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y mis seres queridos pisaran ya la yerba
segada o nadaran en playas con estrellas
(NMN, X, vv. 17-18)

Tiembla también la vela en los ojos del sabio
que acaba un manuscrito, y en una copa el vino
luctuoso reposa, y ya espera su labio

(NMN, X1, vv. 13-15)

Ahora que tengo el corazon cautivo
vuelven mis pasos a sentir las hojas
agrias, humedecidas, sobre el musgo.
(PNT, “Bosque de los suefios”, vv.4-6)

En el primer ejemplo vemos como efectivamente se destaca muy
notablemente el adjetivo “segada”, que refuerza en ese caso la vision
de un paraiso agradable. En los dos casos siguientes, sin embargo,
sucede que, como decia Lujan, cada una de las palabras parece pasar
a ser independiente, hasta tal punto que es dificil saber si el adjetivo
actia subordinado al sustantivo o como un complemento atributivo
subordinado al verbo'?. Asi, el fendmeno de la duplicidad de lecturas
no es solo semantico sino que alcanzan también la esfera sintactica.

Mucho menos frecuentes son las rupturas de este mismo sirrema
en orden contrario: “Adjetivo + sustantivo”. Es éste un orden propio
del lenguaje poético, y mucho menos comun en el habla. Por ello
cuando nos encontramos con esta secuencia separada en dos versos
resulta mucho mas llamativa. Veamos algunos casos:

Besos cerca del fuego, troncos, mudos
aparejos de caza y flores muertas
hace tiempo en un buicaro enlutado.
(PNT, “Fria belleza virgen”, vv.10-12)

Y en los pinos rabiosos
pajaros embriagados por la luz,
la adolescencia de la noche.
(TFT, “Friso antiguo”, vv.10-12)

en parte aun me habita espiritu divino,
fiebre de sinrazén y extravio, fogoso

12 En realidad ha sido éste uno de los puntos mas complicados a la hora de contabilizar
los encabalgamientos, ya que cabe la interpretacion de este tipo de secuencias como
“Sustantivo + adjetivo”, en cuyo caso se separa un sirrema, o de un sustantivo y en el
verso siguiente un complemento atributivo, con lo cual no habria en realidad encabal-
gamiento.
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y ameno valle placido que alucina del dolor.
(NMN, XXI, vv.14-16)

Con estos pocos ejemplos vemos que se pueden producir varios
efectos. En el primero de ellos, en una primera lectura, podria in-
cluso interpretarse como un adjetivo referido a los sujetos de los
besos, que se encontrarian mudos por el momento intimo que viven.
Al continuar la lectura encontramos que ese adjetivo califica a los
“aparejos de caza”, con lo que se consigue un reforzamiento de ese
adjetivo que de otro modo habria tenido mucha menor importancia
semantica. Algo parecido sucede en el segundo ejemplo, en el que
se produce también una primera lectura en la que el adjetivo parece
subordinado al sustantivo que le precede “pinos”, pero al pasar al
verso siguiente parece mas logico pensar que “rabiosos” depende
del sustantivo activo “pajaros”. Con ello se produce la doble lectura
(a nivel sintactico y semantico), y se destaca mucho el adjetivo, al
quedar en la posicion mas importante del verso. En el Gltimo de los
ejemplos encontramos un contra-encabalgamiento abrupto, por lo
que (esta vez sin duplicidad de lecturas) el adjetivo queda en una po-
sicion clave en la que se destaca su significado'®. Hay poetas que han
utilizado este recurso abundantemente sacandole gran partido. Es el
caso de Fray Luis, estudiado por Ricardo Senabre, del que dice que
en sus versos lo normal es que “las rupturas de sintagma nominal
se produzcan casi siempre con la anteposicion del adjetivo, frente a
las escasisimas con adjetivo pospuesto, uso éste normal, en cambio,
fuera del encabalgamiento” (1982: 48).

En relacion con Fray Luis de Ledn conviene también comentar el
unico encabalgamiento Iéxico de la obra de Antonio Colinas, al que
ya haciamos referencia en el apartado de los datos estadisticos. Es
el siguiente:

Luego, acallose un labio
y s6lo el otro suavisi-
mamente aun temblaba
dando a la muerte y al amor sentido
(TA, “Explicacion de una muerte”, vv.12-15)

13 En palabras de Martinez Fernandez: “Los calificativos afiaden matices semanticos a la
nocion que expresa el sustantivo, pero emplazados en posiciéon métrica marcada cobran
una relevancia semantica y tonal inusual, superior a la del sustantivo al que califican
o delimitan. Es el elemento secundario o adyacente el que se transforma en elemento
primario o nuclear en la percepcion lectora. De esta forma originan un «extrafiamiento»
que, sumado a la detencion por pausa versal entre adjetivo y sustantivo, hace que la
percepcion sea mas prolongada y amplie, por ello, el efecto estético, como en su dia
observo el formalismo ruso, Shklovski en concreto” (Martinez Fernandez, 2010: 63).

— 75—



No parece casualidad que la Unica tmesis de su obra sea precisa-
mente en un adverbio en —mente, por lo que cabe entender que juega
con la intertextualidad. Sin embargo los versos de Colinas introdu-
cen una novedad notoria, y es el hecho de que este adverbio no deja
Unicamente su terminacion “-mente” para el verso encabalgado, sino
que se parte antes, dejando para el verso encabalgado la secuencia
“-mamente”. Los efectos expresivos de este encabalgamiento con-
creto son claros. Por una parte se resaltan dentro del poema esos
versos. El tema de la composicion, los momentos antes de la muerte
de una persona, hacen incluso pensar que es en ese mismo instante
cuando el agotamiento (que hace que el verso no pueda continuar y
ni siquiera terminar por tanto la palabra) vence también al cuerpo.

Por su rareza y por tanto fuerza expresiva conviene destacar asi-
mismo los encabalgamientos del tipo “Palabra de relacion + elemen-
to que se introduce”. Son escasisimos, no suponen mas de un 1% de
los existentes en cada poemario. El mismo Quilis destacaba la rareza
de este tipo de encabalgamiento, destacando que no es muy corriente
en nuestra poesia, ya que el elemento de relacion es normalmente
atono (1964: 99). Martinez Fernadndez realiza un estudio sobre este
tipo de encabalgamiento que deja a final de verso una palabra atona,
y destaca:

La terminacién del verso en pronombre dtono o preposicion, conjuncion
o articulo en la poesia canonica afecta tanto a la rima como a la pausa. La
funcion ritmica y demarcadora del verso que se les pedia tradicionalmente
alarimay a la pausa métrica versal queda desvaida con las particulas ato-
nas a fin de verso; la percepcion de éste como unidad fonica y semantica
aparece desdibujada. [...] Y el verso como unidad fonico-semantica puede
empezar a diluirse, al menos actsticamente, porque sobre la pagina la per-
cepciodn visual es incuestionable. (2001: 297-298).

La aparicion de una particula atona a final de verso (que son cier-
to tipo de “palabras de relacion” en la terminologia de Quilis) conlle-
va siempre un encabalgamiento. Como destaca Martinez Fernandez:
“Entre los diferentes tipos de encabalgamiento, quiza el mas contra-
rio a los usos métricos espafioles sea el de pronombre atono, prepo-
sicion, conjuncion o articulo/elemento que introducen” (2001: 297).
Aunque Martinez Fernandez defiende que ya no son extrafios este
tipo de encabalgamientos (2001: 301), puesto que en la poesia con-
temporanea se utilizan mas frecuentemente, tampoco constituyen un
recurso demasiado comun. Es interesante donde sitia el critico el
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punto de inflexion en el uso de estos encabalgamientos: “Dejando a
un lado ejemplos accidentales anteriores, me parece que es a partir
de 1970, con los Novisimos y afines, cuando el encabalgamiento de
una unidad de relacion en fin de verso con la palabra que sigue em-
pieza a tener una presencia abundante en la poesia”, si bien advierte
que se refiere “Unicamente a la poesia rimada y ordinariamente regu-
lar silabicamente™ (2001: 301).

De este tipo de encabalgamiento se han destacado variados signi-
ficados. Angel Luis Lujan, en su estudio de la poesia de Diego Jests
Jiménez, afirma que la abundancia en el poeta de estos encabalga-
mientos provoca un fuerte efecto de ruptura: “Esto tiene su expli-
cacion en la representacion de un mundo descoyuntado, en tension
y poco estable, pero también en la necesidad que siente el poeta de
cargar de significado palabras habitualmente vacias de é1” (2006:
185). No es casualidad que el libro de Antonio Colinas en el que mas
presentes estan los encabalgamientos de este tipo sea precisamente
su ultimo poemario Desiertos de la luz. Veamos algunos ejemplos:

en busca de unas briznas de sol frio,
de unas esquirlas de aire puro para
sus pulmones ya quietos.
(DL, “La primera hoja”, vv.34-36)

para el que besa confiado sin
saber que luego habra de consumirse
en el fuego del tiempo?
(DL, “Ruinas de Volubilis”, vv.52-54)

y aqui estamos nosotros en su fondo
de limo
hundidos,
quietos,
siempre deseosos
del aire, pero ;cémo
ascender?
Acaso descendiendo
(DL, “La noche transfigurada”, vv-11-14)

Los casos de este tipo en el poemario ascienden a siete. En los
tres seleccionados, y especialmente en el altimo de ellos, vemos que
muchos de los elementos, entre los que destaca, ademas del enca-
balgamiento, la distribucion grafica, inducen a pensar en ese tipo
de sociedad y de entorno rapido, asfixiante, tenso. De hecho, de la



etapa de la mansedumbre se ha destacado esa denuncia de un mundo
cada vez menos armonioso y respetuoso (destruccion de la naturale-
za, guerras, etc.).

En todo caso conviene sefalar que este tipo de encabalgamiento
aparece desde sus comienzos, aunque mas escaso y no siempre con
los mismos valores expresivos:

Geografia amorosa, tierras tan nobles como
los muros de aquel templo donde al atardecer
el sol incrusta gemas, funde vidrieras, fulge.
(PTS, I “Mediodia en Sahtin de Campos”, vv.10-12)

Saltaban los delfines, pero nos fuimos sin
desvelar el mensaje de sus cuerpos de luz.
(NMN, IV, vv.22-23)

que cerramos los labios,

y cerramos los 0jos como si

nada nos importaran nuestras vidas ni el mundo.
(TA, “Con el dios escondido”, vv.11.13)

En estos casos vemos claramente como el encabalgamiento reali-
za una labor de realce del elemento que se introduce en el verso en-
cabalgado. El elemento de relacion hace esperar inequivocamente una
continuacion y por ello en la pausa métrica del verso la expectativa es
mayor. Esto puede suceder también en un verso compuesto, aunque la
expresividad del recurso es menos intensa, ya que el tiempo de espera se
reduce, y con ¢l el realzamiento del elemento encabalgado:

iDesconsolado viento,//co6mo roza tu pecho
con su perfume, cdmo//lo llena y lo sofoca!
(PNT, “Madrigal para suplicar tu voz”, vv.13-14)

aqui el centinela//vigila la necropolis,

aqui puertas de piedra//so6lo abiertas al alba,

aqui la sala para//los esclavos que esperan
(ST, VIII “Necropolis”, vv.1-3)

Otro encabalgamiento que se repite y que resulta significativo es
el que involucra al término “todo/a”, funcionando bien como sustan-
tivo, bien como adjetivo determinativo. En los dos ejemplos siguien-
tes vemos como se resalta el valor de plenitud, que de otra manera
quedaria difuminado:
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(Zarzal, zarzal amigo, si hoy ardiese la espuma

rosada de tu flor, si crepitase toda

la tarde en tu marafia, en tu hojarasca roja.)
(PTS, I “Nocturno en Leon”, vv.8-10)

Rota el mundo sonambulo en sus suaves goznes

y siento un desvario que dulcifica toda

pesadumbre, la vida que empieza con la sombra
(A, “Biografia para todos”, vv.8-10)

Cuando actia como sustantivo, ademas, puede haber un juego
de significados, pues su matizacion no viene dada hasta el verso si-
guiente. Es lo que sucede en los siguientes casos:

mientras me entregas tardes abrasadas,
quisiera apresurarme, tienes todo
lo que perdi en tus ojos, concentrado,
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, vv.240-242)

Los afos se han llevado casi todo
lo bueno de mi vida, casi todo
lo hermoso de aquel tiempo de rebafios
(A, “Variaciones sobre...” VII, vv. 26-28)

Ademas de la doble lectura como efecto semantico se puede sefia-
lar que en esa doble lectura en ocasiones no hay un juego semantico
sino una “asignacion de un sentido absoluto que reciben las palabras
que quedan al final de verso” (Lujan, 2006: 187), sobre todo en el
caso “sustantivo + adjetivo”, uno de los mas frecuentes, hemos visto,
en la poesia de Antonio Colinas:

No volverd, no volverd, lo dice
la lagrima que cae de tu ojo, el dolor
musical, luminoso de tus huesos.
(A, “Variaciones sobre”, VI, vv.6-8)

Estrellas, mis estrellas, tantas vidas estan

partidas, trituradas en vosotras; sois polvo

disperso entre la nada y el vacio, o acaso
(NMN, XXVII, vv.18-20)

Tu azulado corazén de roca,
tus ramas en la tarde, que mueven un silencio
roto por las salpicaduras de los remos
(A, “Viento que golpea la luna”, vv.26-28)



Son también significativos los casos de encabalgamiento que de-
jan un nombre propio dividido entre dos versos:

Escuchadme, Sefior, // tengo los miembros tristes.
Con la Revolucion // Francesa van muriendo
mis escasos amigos. // Miradme he recorrido

(ST, “Giacomo Casanova”, vv.1-3)

eran solo un suefio en los jardines
de esta ciudad cuando llegé la Santa
Inquisicién.
(Los lefios, la bayeta, A, “Cordoba arde eternamente sobre un
rio de fuego”, vv. 85-87)

a la espera del alba
que, no tardando, llegara.
José
Hierro se ha quedado sin colores
(TA, “Ultimo dibujo de la noche”, vv.38-40)

Estos nombres rotos por el encabalgamiento pueden transmitir-
nos diferentes efectos. El mas claro sea quizas el que separa “Santa
Inquisicion”, en el que al quedar el adjetivo “Santa” s6lo en un verso
se consigue una marcada ironia. En los dos ultimos casos, ya de su
etapa final, la ruptura de nombres propios por encabalgamlento pue-
de llevar a pensar en conflicto de identidad, o a la importancia de un
nombre que queda asi resaltado.

Entrando ya en casos mas particulares cabe destacar que en varios
encabalgamientos el efecto de separacmn grafica y sonora se aprove-
cha para resaltar otro tipo de separacion:

otra estacion que no fuera aquella de la eterna
consumacion, de la muerte dulcisima
que hacia atin mas largos tus brazos
(A, “«Mientras tanto escucho aquella musica y miro los jardines
de invierno»”, vv.19-21)

No se oye nada sino el abismal
tiempo en el tictac de un reloj de pared.
(TA, “La espera”, vv.18-19)

(no muy lejos de aqui desean sepultar
uno de ellos bajo los encinares
milenarios, sembrar
viboras en la luz)
(TA, “En la luz respirada” I, vv.3-6)



aun encienda la carne y la conciencia
nuestras confusas vidas, la infinita
sensacion de que hay, en sonidos y aromas
(TA, “En la luz respirada” I, vv.14-16)

T4, ejemplo de lo manso, permanencia
eterna de lo santo. )
(TA, “Cigarral del Santo Angel”, vv.32-33)

Qué dulce esta espiral de luz y luz,
de circulo y esfera, de lentisimo
fuego reverberando en mi cerebro.
(TA, “Dormicion en Agrigento” I, vv. 1-3)

La motivacion semantica de estos encabalgamientos parece clara.
En todos estos ejemplos la separacion versal de un sirrema refuer-
za la distancia temporal (eterno, infinito, lentisimo, milenario, abis-
mal), la idea de duracion. Menos frecuente, pero igual de eficaz, es la
utilizacion del encabalgamiento como modo de remarcar la distancia
espacial:

cuando llegas ya estas
marchando, y, ausente,
me turba tu presencia,
aroma en la distancia.
(A, “Didscuros” 1, vv.4-7)

Antes habiamos hablado de que el encabalgamiento utiliza en
ocasiones la doble lectura para crear un juego de sentidos. Esto es
mas comun si el tipo de poesia tiende al humor, la ironia, y juega
asi con los recursos a su disposicion para conseguirlo. La poesia de
Antonio Colinas, de tono mas profundo y serio, no es profusa en
este tipo de juegos, aunque podemos encontrar alguno, que mas que
producir sorpresa hace validas las dos lecturas posibles:

Eras la melodia de la noche, la noche

de las noches abiertas, en las noches abierta

y abierta en las musicas, en el recuerdo hecho

carne de noche, noche de las aguas, la musica
(NMN, XXIII, vv.1-4)

En este caso se separa la expresion “hecho carne”, de reminiscen-
cias cristianas. Pero en la primera lectura, y reforzado ademas por el
verso anterior “noches abierta”, se captaria s6lo “recuerdo hecho”



en paralelismo. En el caso de una perifrasis rota por el encabalga-
miento el efecto es similar, es decir, se resalta el valor que tendria
el verbo “auxiliar”, que en el discurso normal parece haber perdido
significacion:

debajo de aquel cielo que tantas veces vimos
crujir como un espejo, brillar como una gema.
(PNT, “Triste lugar”, 3-4)

En la loma te quedas // mirando el mar violaceo
(TFT, “Ocaso”, v. 10)

La expectativa de paralelismo hace que aparezcan diferentes sen-
tidos antes de pasar al verso encabalgado:

Después de aquellos verdes
ilustrados, secretos, de los lagos y villas alpinas,
después de tanto mar y tanta sabia
lectura de la luz
(TA, “La encendida colmena”, vv.21-24)

El sintagma “tanto mar” hace esperar otro similar que seria “tanta
sabia”, que, ignorando la ortografia (en la simple escucha del poe-
ma), podria hacernos pensar en la savia de los arboles. Sin embargo
el paralelismo sintactico se rompe con el encabalgamiento y “sabia”
pasa a actuar inequivocamente como adjetivo.

En ocasiones se busca reforzar una antitesis que sélo se capta en
la lectura del segundo verso:

Son que temes y gozas cual veneno
delicioso en tus noches de insomnio
(JO, “Palabras de Mozart a Salieri”, vv.9-10)

En otros casos un sintagma funciona de forma ambigua, pudiendo
complementar a dos elementos al mismo tiempo o ser independiente
hasta que no se pasa al verso siguiente:

ascienden la encrespada
montafia a través
de horas y de dias

(EO, IX, vv.4-6)



Luego, una voz sin voz, humana y deshumana
figura, os alejaba del sordo griterio
(NMN, XXXIII, vv.5-7)

En el encabalgamiento medial estas ambigliedades son mucho
menos significativas, ya que se reduce considerablemente el tiempo
de espera en la pausa, y en la lectura no existe separacion grafica:

Un sol de piedra tengo // contenido en mi craneo.
(NMN, II. v. 1)

Por ultimo, cabe destacar este verso en el que el encabalgamiento
separa un sustantivo de un adjetivo contrapuesto, subrayando esta
paradoja:

socavaré el silencio // sonoro con mi calma
(NMN, XV, vv.11)

Como conclusién hemos de pensar que el encabalgamiento supo-
ne un recurso de gran expresividad, capaz de sugerir muy variados
significados. Antonio Colinas se vale de él y lo aprovecha de una
manera significativa pero nunca forzada, reservando los tipos mas
extraios para ocasiones contadas en las que aportan una significa-
cion especial.






5. LA RIMA

5.1. Tipologia y funciones

A rima ha sido siempre un elemento métrico discutido, ya que
para algunos estudiosos (Esteban Torre, 2000; Baehr, 1989:
22; Navarro Tomas, 1991: 35; Frau 2004: 110) podria ser con-
siderado no como un componente fundamental del verso, sino mas
bien un elemento dentro de un conjunto de recursos fonicos que se
utilizan ocasionalmente en el verso y que refuerzan el ritmo. Sin
embargo, aunque el verso no necesita obligatoriamente la rima, €sta
se nos presenta como un factor métrico fundamental en la poesia en
castellano debido a su abundancia en la poesia en espaiiol. Por otra
parte, es uno de los componentes métricos que mas identifica al ver-
so para muchos receptores (Paraiso, 2000: 57), ya que es facilmente
perceptible, como también atestigua Balbin: “Entre los factores rit-
micos que se integran en el concierto estrofico, el mas inmediato y
perceptible es el ritmo de timbre” (1968: 219). Mas importante ain
es el hecho de ir colocada normalmente a final de verso, marcando,
junto con la pausa, el limite del mismo (Quilis, 1993: 84; Domin-
guez Caparros, 2000: 124). Justamente por este ultimo motivo, se
puede defender una funcion métrica de la rima, ademas de su carac-
ter eufonico y semantico (Dominguez Caparrds, 1988: 115). Wellek
y Warren senalan la rima como un fendémeno de gran complejidad,
que reune varias funciones, entre las que destacan la eufonica, la
métrica y como tercera funcion, de maxima importancia, la referente
a su significado, es decir, su funcion semantica (2002: 190).
Los diferentes tipos de rima que podriamos diferenciar son muy
numerosos'*. De ello da cuenta el Diccionario de métrica espariola

14 No nos detendremos a nombrar todas las variantes que pueden existir de la rima entendida

de manera amplia, pero conviene apuntar la existencia de mas tipos de rima. Asi, exis-
ten también una serie de rimas llamadas extrasistematicas que se apartan, voluntaria-



de Dominguez Caparros, que dedica a la rima y sus clases 38 paginas
(2007: 307-345). Para la mejor comprension recogemos los criterios
y tipos de rima a los que nos referiremos en el siguiente cuadro:

1. Colocacion de la rima
a. Final de verso
- Sistematica o regular
i. Abrazada
ii. Pareada
iii. Cruzada
iv. Continua
- Asistematica o irregular
b. Rima interna
- Sistematica o regular
i. Entre hemistiquios
ii. En eco
- Asistematica o irregular

II. Calidad de la rima
a. Consonante
- Perfecta
- Imperfecta
- Simulada
- Andaluza
- Intensa
- De cabo roto
- Idéntica
b. Asonante
- Corriente
- Diptongada
- Simulada o equivalente

III. Axis ritmico de las palabras de la rima
a. Aguda
b. Llana o grave
c. Esdrijula
d. Mixta llana-esdrujula

IV. Frecuencia de uso de la rima
a. Rica
b. Pobre

mente o no, de la norma. Dentro de ellas podriamos hablar de rima de las consonantes
solas, las vocales solas, solamente la Glltima silaba (con independencia de su tonicidad),
o una especie de rima de aliteracion (Dominguez Caparros, 2007a: 181 y 171-179). El
poeta Antonio Carvajal ha cultivado de manera experimental un tipo de rima que llama
“en caida”. La consonancia en caida la define como “coincidencia de sonidos vocales y
consonantes entre palabras llanas a partir de su vocal tonica y esdrijulas a partir de su
penultima vocal [...]” (Carvajal, 1986).



Sin embargo, como deciamos al principio, la rima no es un ele-
mento obligatorio, por lo que puede darse en un poema la ausencia
de rima. Distinguiremos tres tipos de versos con rima cero: versos
sueltos (aquellos que se encuentran en un poema rimado, pero ellos
no riman)", versos blancos (versos regulares en un poema no rima-
do) y versos libres sin rima (no riman y estan en un poema de versos
irregulares).

5.2. La rima en Antonio Colinas

5.2.1. La rima sistemadtica a final de verso

Comenzamos el analisis de la rima en la obra poética de Antonio
Colinas refiriéndolos a lo que tradicionalmente se ha denominado
poemas rimados, es decir, que constan de una rima a final de verso
que se repite en algin orden dentro del poema, y que por ello tiene
un papel métrico.

Para comenzar realizaremos una tabla en la que se reflejara el por-
centaje de poemas rimados en cada uno de los poemarios del autor:

Numero de poemas rimados
respecto al total Porcentaje | Porcentaje | Estrofa/sy
Poemario Numero | Nimero de rima de rima estructura
total de | de poemas | Porcentaje | consonante | asonante del poema
poemas | rimados
Cordoba adoles- 6 5 83,3% 0% 100% Romancillos
cente
Junto al lago 16 16 100% 0% 100% Romances
heroicos y
romances
alejandrinos
Poemas de la 6 1 16,7% 0% 100% Romance
tierra y de la alejandrino
sangre
Preludios a una 29 1 3,4% 0% 100% Romance
noche total heroico
Truenos y 30 2 6,7% 0% 100% Romances
flautas en un heroicos
templo

'S Muchos estudiosos, como Baehr (1989: 78), Dominguez Caparros (1999: 487) e Isabel
Paraiso (2000: 60) consideran sinébnimo verso suelto y verso blanco. Aqui hemos deci-
dido diferenciarlos para utilizar una terminologia mas clara, siguiendo a Torre (2000:
61), Frau (2004:117), y Varela, Moiiio y Jauralde (2005: 62).
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Sepulcro en 21 0 - - - -

Tarquinia

Astrolabio 52 0 - - - -

En lo oscuro 9 0 - - - -

La vifia salvaje 35 6 17,1% 100% 0% Sonetos

Noche mas alla 36 7 19,4% 100% 0% Serventesios

de la noche con distinta
rima

Jardin de Orfeo 32 1 3,1% 100% 0% Soneto de
rima idéntica

La muerte de 1 0 - - - -

armonia

Los silencios de 30 0 - - - -

fuego

Libro de la man- 25 1 4% 100% 0% Soneto

sedumbre

Tiempo y 34 0 - - - -

abismo

Desiertos de 26 1 3,8% 100% 0% Cuartetos y

la luz serventesios

TOTAL 388 41 10,6% 39% 61% -

Dado que contamos con un estudio de Juan Frau titulado “La rima
en el verso espaiiol: tendencias actuales” (2004: 109-136) en el que
se analiza un corpus de 1515 poemas de autores espafioles apare-
cidos en siete antologias, nos serd interesante comparar los datos
obtenidos en nuestro poeta y este estudio mas general para después
comentar mas detenidamente las particularidades del autor leonés.
El periodo estudiado en dicho articulo abarca de 1975 hasta 2003.

El resultado mas relevante y general al que llega Frau es que so-
lamente un 12% de los poemas que analiza son rimados, y el 88%
restantes carecen de rima. Asi vemos la tendencia que existe en la
poesia espanola actual a la poesia sin rima. Dentro de esta tendencia
se encontraria también el autor que nos atafie, cuyo porcentaje de
poemas rimados dentro de su obra sélo alcanza el 10%. Por ello es
también poco comun el uso de estructuras poematicas conocidas de
la tradicidén, como romances, décimas u otras menores como cuar-
tetos, serventesios, etc., aunque el soneto supone la gran excepcion.

(Cual es el motivo de la decadencia de la rima? La fuerza del
versolibrismo, ligado tradicionalmente a una poesia sin rima es, sin
duda, una de las razones de mas peso. Sin embargo, y como también
hace notar el estudio de Frau, tanto en el poeta que tratamos como en
tantos otros de la actualidad, es muy comun el uso de la versificacion
regular sin rima, es decir, el verso blanco (segun sus datos un 74%).



Los poemas en versos blancos de Antonio Colinas suelen o bien no
tener division estrofica, o una division estrofica no sistematica. Su
tendencia a los versos de ritmo endecasilédbico hace que podamos en-
cuadrar la mayoria de estos poemas en versos blancos bajo el nom-
bre de silva libre impar. Las consecuencias del uso mayoritario del
versolibrismo y la silva libre impar son expuestas por Juan Frau de
la siguiente manera:

El triunfo de unas formas conlleva que otras queden relegadas a un segun-
do plano, y podemos suponer que el hecho de que las estrofas clésicas se
utilicen, relativamente, en raras ocasiones — con la notable excepcion, ya
resefiada, del soneto-, lleva aparejado el consiguiente descenso en el uso de
la rima.(2004: 128)

La pregunta esencial que queda es entonces, ;qué estructura es-
trofica adoptan los poemas rimados existentes en la obra del autor?
Como vemos en la tabla, la primera parte de la obra del autor tiende
a la rima arromanzada, de estructura -A-A, asonante, con versos en-
decasilabos o alejandrinos. Es destacable que curiosamente las dos
obras de juventud no publicadas del autor (Cordoba adolescente y
Junto al lago) presentan en practicamente todos sus poemas esta
estructura, mientras que, en las obras que se publicaron, esta rima
aparece, pero en muy pocos poemas. En todo caso, y hasta la publi-
cacion de Truenos y flautas en un templo, los poemarios del autor
siempre contenian algiin poema con esta estructura.

Vale la pena hacer un pequefio analisis de la rima en sus seis poe-
mas de adolescencia de Cordoba adolescente. La rima simétrica a
final de verso se produce en cinco de los seis poemas de esta serie,
siguiendo el esquema de rima arromanzada: rima en asonante en
los versos pares y versos impares sueltos. Dada la extension de los
versos, de arte menor en los cinco poemas rimados (pero no todos
octosilabos), podemos denominar a estos poemas romancillos (Do-
minguez Caparrés, 1999: 366-367).

En el primer poema, sin embargo, hay una anomalia respecto al
esquema: en vez de resultar todos los versos pares rimados, el verso
10 no presenta la rima, sino que ésta aparece en el 11, retomandola
de nuevo en versos alternos, esta vez los impares. Podriamos enten-
der esto como un poema compuesto por dos subestrofas, la primera
hasta el verso 9 (no terminaria en verso par y rimado como es normal
en los romancillos), y la segunda que comenzaria en el verso 10,
aunque se mantiene la misma rima en ambas partes:
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El vaho de la vega

levanta, levanta

su velo azulado.

Todo es somnolencia.

Impotencia humana

para decir algo

que conmueva el alma.
(I, vv.7-13)

Parece que Antonio Colinas liga en “El cancionero de la sierra”
los versos de arte menor a la rima, en este caso arromanzada, ya que
el poema III “(Nocturno)”, Gnico sin rima simétrica a final de verso,
es también el Unico con versos de arte mayor, y que parece mas ex-
perimental. Asi, la rima y el verso corto se enlazan con el caracter
popular en estos poemas. Sin embargo, ni siquiera en este poema se
aparta la rima como elemento cohesionador, ya que aparece rima
asimétrica a final de verso, en dos series, é-a (2-4-7) y 4-a (3-6-8-9).
Los dos ultimos versos no s6lo riman, sino que encontramos rima
idéntica, es decir con la misma palabra: “amarga”.

En los poemarios posteriores hasta Sepulcro en Tarquinia tam-
bién aparecera la rima arromanzada, pero a partir de entonces siem-
pre con verso de arte mayor. Es decir, utiliza un tipo de rima que se
liga normalmente a versos de arte menor (especialmente el octosi-
labo) y que se suele asociar con un tipo de poesia sencilla y cercana
al pueblo, pero lo combina con versos mas cultos como el endeca-
silabo y el alejandrino. Este tipo de combinacion no es nueva y Na-
varro Tomas (1991: 259) sitta las primeras apariciones del romance
heroico, también llamado endecasilabo o real, en la segunda mitad
del siglo xvi; ademas se seguiria utilizando durante siglos posterio-
res, aunque mas abundantemente en dramas. En el siglo xx ha sido
cultivado por poetas como Garcia Lorca y Neruda (Navarro Tomas,
1991: 575). Dominguez Caparrds (1999: 365) comenta que hay es-
tudiosos que tuvieron una opinion desfavorable de este tipo de forma
poematica, como Menéndez Pelayo, porque le achacaban “peligro
de prosaismo, verbosidad y facilidad desalinada”. Como vemos en
los versos de Colinas, esta forma parece mas bien diluir una rima que
actiia como elemento cohesionador del poema. Las palabras del poe-
ta leonés buscan mas bien una mixtura de lo culto con la naturalidad.

El romance alejandrino ha sido, sin embargo, menos utilizado
(Baehr, 1989: 222), aunque durante el Modernismo algunos poetas
experimentaron con €l. Antonio Colinas parece buscar con la rima en
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verso largo un elemento de unién que conecte fonicamente los ver-
sos sin ser excesivamente perceptible. Balbin califica la rima arro-
manzada como “el uso mas numeroso y eufonico” (1968: 232) de
rima asonante.

Las rlmas que mas se repiten en este tipo de poemas arromanza-
dos son “6-0” y “é-0”. Es de notar que no hay ninguna rima con la
vocal “1”, se t1ende mas a las vocales abiertas —con algunas excep-
ciones-. En muchos de estos poemas se utiliza la rima idéntica, de
una palabra consigo misma, dentro de un mismo poemario o incluso
entre varios libros, lo que provoca dos efectos: uno de uniéon y cohe-
sion entre los poemas del libro y en general en toda la obra del autor,
y, por otra parte, un gran parecido formal y también temdtico entre
todas las composiciones:

Tantas noches pasaron a los tuyos

unidos, apurando cada poro

de tu ser, que hoy no tienen ya razén

para existir aqui, en el abandono.

También el aire muere entre los robles

y en sus copas se extinguen, poco a poco,

los silbos de los péjaros, la queja

emocionada de un ocaso rojo.

[...]

que, ademas de tu ausencia, ahora noto

el desamor sembrado en mis entrafas

como una muerte lenta, como un lloro.

El desamor, las huellas del recuerdo,

el sentir deshacerse cada gozo,

descubierto a tu lado, sin remedio.

Mira mis labios, mirame a los ojos
(JL, I, vv. 2-9 y 14-20)

Van a llegar los pajaros hasta las arboledas,

van a hervir en las ramas, van a llenar de gozo
esta calida noche que ya esta en nuestra piel
como una suave mano de terciopelo. Y noto
mas viva la hermosura. Van a venir los pajaros
a picar en mi sangre, a derramar sus locos
trinos por cada vena de estos brazos tendidos,
de estos brazos repletos tan s6lo de abandono.
Llega lenta la noche por las quiebras y el pecho
apretado de amor resonard mas hondo.
Recuerdo que una vez siendo nifio esperé

la Iuna en estos valles de Leon. Era un pozo

de suefios cada instante. Y hoy vuelvo a este lugar.
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Canta el agua en la piedra del tiempo y cada poro
de mi cuerpo responde. Es una sinfonia

Cuando la noche pase ya no estaran los ojos
de mi nifiez mirdndome desde las arboledas.
Cuando pase la noche, cuando queden despojos
tan sélo de estas horas robadas al recuerdo.
Barrios de las estrellas, barrios del trino, pozo
por donde va la luna, barrios de luna llena
os evoco y llamea ardiente luz de gozos.
(PTS, V, “Barrios de Luna”, vv.3-17 y 28-34)

reuniendo el bien arriba y el mal en lo mas hondo.
(También en el misterio del mas alla estan
(NMN, XXXIII, vv.15-16)

Huyo la perra al bosque y nuestros ojos
huyen a un mar lejano de delfines
donde otras islas cantan los confines
con caracolas, velas, labios rojos.
(LM, “La ladera de los podencos salvajes”, vv.5-8)

A partir, sin embargo, de Sepulcro en Tarquinia la rima se hace
cada vez menos habitual y adopta otras formas. Se abandona la rima
asonante arromanzada para utilizarse mayoritariamente estrofas de
cuatro versos (serventesios o cuartetos) y el soneto.

Parece que la tendencia al uso de la rima en el poeta bafiezano
coincide asimismo con los resultados del estudio de Frau, que afir-
ma:

De manera que la rima pervive, sobre todo, en tres tipos de composicion:
por un lado, en el caso mencionado del soneto, estrofa predilecta para mu-
chos poetas y lectores; por otra parte, como se ha visto, en estructuras arro-
manzadas y en estructuras donde la rimas se distribuye de modo irregular.
(2004: 129)

Sin embargo, si hay que marcar en Antonio Colinas una clara des-
viacion de estos resultados. El estudio de Frau muestra que la mayo-
ria de los poemas rimados en consonante que aparecen en las anto-
logias son sonetos. En el escritor leonés encontramos, sin embargo,
solo dos sonetos en su obra poctica recopilada en El rio de sombra
y seis (rimados) en su poemario La vifia salvaje, 1o que constituye
el 19,5 % de sus poemas rimados, y el 50% de los poemas rimados
consonantes.
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En realidad, la presencia de la rima a partir de Sepulcro en Tar-
quinia es minima. Las grandes excepciones las constituyen La viiia
salvaje, en la que una parte del libro estd compuesta por seis sonetos
rimados (y uno sin rimar), y Noche mdas alld de la noche (caso ex-
cepcional también métricamente hablando).

El soneto es para Colinas un campo de union con la tradicion,
pero también de experimentacion. El mejor ejemplo es el soneto
aparecido en Jardin de Orfeo. Su estructura es la siguiente: ABBA
ABBA ABA ABA. Surima es idéntica, es decir, que todos los versos
del soneto terminan con dos mismas palabras: “piedra” y “llamas™:

El gigantesco 6nfalo de piedra

brota de un horno o mar de plata en llamas.
Los cantos de los gallos son las llamas

del monte amordazado por la piedra.

Después de los relampagos de piedra
funde los muros el ocaso en llamas

y restos de otras sangres y otras llamas
yacen bajo la tumba de la piedra.

Centauros muertos sobre altar de piedra.
Hembras moradas besan como llamas
o soles de oro el labio de la piedra.

Salta ya de mi ojo un tigre-piedra.

Siglos de tigres-lagrimas en llamas

llorando sobre el 6nfalo de piedra.
(JO, “Diapaso6n infinito™)

Esta claro que se trata de un ejercicio de ingenio poético, en el
que la rima centra la atencién en la sonoridad del poema, provocan-
do una suerte de balanceo en sintonia con el titulo del poema. Esta
composicion tan llamativa dentro de la obra del autor ha sido tam-
bién comentada por Diez de Revenga:

junto al virtuosismo formal que revela apetencias innovadoras, trasciende
un agudo sentimiento de angustia ante el tiempo transcurrido, evidenciado
en unos restos arqueologicos. [...] La rima es utilizada por el poeta no sélo
como un recurso ritmico obligado en una estructura superestrofica de estas
caracteristicas —el soneto—, sino también como ocasion para insistir y rei-
terar dos simbolos sobre los que gravita el peso de toda la evocacion. En
efecto, la reiteracion de «piedra» y «llamasy, al final, alternativamente, de
cada uno de los catorce versos del soneto responden a un deseo del poeta de
confirmar el tono expresionista radical de la evocacion. (1997: 233)
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En Noche mas alld de la noche encontramos 7 de los 36 cantos
con una estructura de rima particular y que se repite en los siete; siete
serventesios con rimas independientes: ABAB CDCD EFEF etc. En
el articulo de Martinez Fernandez y Martinez Canton (2006) dedica-
do a la métrica del primero de los cantos se dice:

No conozco declaraciones del poeta, Antonio Colinas, en relacién con la
rima, ni es facil interpretar el porqué de los siete cantos rimados, si no es
por el deseo de introducir alguna variedad ritmica y eufonica en el conjunto.
La rima, como marca fonica a final de verso, contribuye a delimitar cada
uno de ellos; sin embargo, dada la longitud de los alejandrinos y el caracter
alterno de la rima, tal marca se diluye en buena parte. (2006: 186)

Este ultimo parrafo nos explica en parte por qué el autor, una vez
que decide retomar la rima, se decide por usar la consonante y no
dejar versos sueltos. La longitud de los alejandrinos permite que este
tipo de rima sea expresiva pero que su sonoridad se mitigue.

Este tipo de estructura aparece también en su ultimo libro, De-
siertos de la luz, cuyo unico poema rimado toma la forma de dos
serventesios mas cinco cuartetos también con rimas distintas; en este
caso los versos son endecasilabos.

Queda, finalmente, formular los resultados de la rima atendiendo
al tipo de palabras que riman a final de verso y a la posicion del acen-
to en ellas. En los casos de rima arromanzada es digno de sefialar que
no encontremos ningiin poema en el cual la rima sea exclusivamente
aguda o esdrujula; todos los poemas presentan rima llana o grave. Es
explicable que no encontremos poemas enteros con rima esdrijula,
debido al bajo nimero de palabras de este tipo, y a que pueden rimar
en asonante con las llanas. Tampoco encontramos ninglin poema con
rima aguda. La razén de esto podemos verla en la bisqueda de una
naturalidad, en la que los elementos métricos no esclavicen al poe-
ma, como hemos ido viendo en los anteriores apartados. El poeta se
inclina por la forma més comun, en la que encontramos mas termina-
ciones. La combinacion de palabras llanas con esdrajulas que rimen
en asonante aparece pero muy escasamente. De hecho, s6lo en estas
tres ocasiones, concentradas en un mismo poemario:

Se va la luz.

Aqui queda en el valle
un vacio de ti y un viento oscuro,
cansado, por las copas de los arboles.

(JL, X1II, vv.20-22)
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y el calido temblor de aquellas tltimas

palabras, solo un suefio o un murmullo

s6lo rumor de viento, sélo hondura.
(JL, XV, vv.12-14)

No volveré a escuchas la misma maisica,

temblorosa y fugaz, que detenia

la confusion del corazon, sus dudas.
(JL, XV, vv.20-22)

A partir de Sepulcro en Tarquinia, cuando la rima es ya muy escasa
en su obra, y aparece siempre del tipo consonante sin dejar ningiin
verso suelto, las cosas son distintas. Tenemos por una parte los siete
cantos rimados (en siete serventesios cada uno) de Noche mas alla de
la noche. En ellos se introduce con frecuencia la rima aguda, si bien
la més habitual sigue siendo la 1lana. No hay ningun caso de rima es-
drtjula. Por otra parte, tenemos los ocho sonetos de su obra posterior
y su poema rimado de Desiertos de la luz (en serventesios y cuarte-
tos) en los que tampoco hay ningun caso de rima aguda o esdrtjula.

Por ultimo, cabe sefialar que parece claro que en el caso colinia-
no se cumple la regla de que el verso libre no rima. Los 35 poemas
rimados de su obra se dan en composiciones no solo regulares, sino
también isosildbicas.

Valores estilisticos de la rima en la obra de Antonio Colinas

Saliéndonos ya del enfoque estadistico y centrandonos en su ex-
presividad, cabe destacar la relacion existente entre pausa y rima,
ya muy comentada por algunos estudiosos de métrica, como Quilis
(1993: 86) o Jauralde Pou, que afirma:

La «rima» puede jugar el mismo efecto que la pausa, al sefialar inequivo-
camente el final del verso. En estos casos, como veremos al hablar de esta
unidad métrica, la rima, se establece una sutil relacion con la pausa, que
puede jugar hasta disminuir e incluso desaparecer, dejando que ocupe su
funcioén la rima. (1999: 117)

Es lo que sucede, por ejemplo, en este soneto'®, del que reprodu-
cimos Unicamente los tercetos:

!¢ Martinez Fernandez destaca la interrelacién rima-encabalgamiento en el soneto como
algo esencial para su correcta interpretacion: “La rima, cuando la hay, no es un elemen-
to métrico baladi. En un soneto es un elemento ritmico de primer orden. Y, como hemos
ido viendo, dificilmente podemos entender algunos efectos estéticos del encabalga-
miento en el soneto sin el apoyo de la rima, dado que el elemento encabalgante coincide
con la palabra rimada” (2009: 185-186).
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Como una llamarada nos invita
al bosque el animal, a las jaurias
nocturnas, al clamor de lo enlunado.

Aqui, otro perro (o corazon) dormita
en ladera o en casa, en melodias,
en verso, en vino, en luz, y enamorado.
(LM, “La ladera de los podencos salvajes”, vv.9-14)

El encabalgamiento resalta ambos términos del encabalgamiento
Jjaurias 'y nocturnas, y la rima hace que el aspecto animal de este
sintagma quede resaltado. Por medio también de la rima se estable-
ce ademas una relacion semantica que contrasta jaurias y melodias,
contraste que camina acorde con los dos dmbitos que se dedican a
cada terceto: en el primero el bosque, la noche oscura y lo salvaje, y
en el segundo la casa armoniosa e iluminada.

Rima y encabalgamiento se encuentran en varias ocasiones en la
obra del poeta leonés para producir diversos efectos estéticos. Vea-
mos algunos ejemplos:

Con los alumnos del Conservatorio
descendiendo bordeando oxidadas
verjas, hogueras de hojas perfumadas.
Un palacio, un jardin y un Ofertorio
apasionado en via delle mura
(LVS, “Del libro de ocios y de burlas...”, V, vv.4-9)

Perdicion, extravio de las horas oscuras
del corazén que sueila, en la luz, otros mundos,
mientras la boca va desgranando las puras
notas de arte mortal en los hondos, inmundos
socavones del mal. Pues,

(por qué se da guerra (NMN, I, vv.9-13)

(Recordais atin los muertos? ;Y cual es la escritura
absoluta del hombre cuando se va a morir?
.Y cual es el lenguaje que se inscribe en la dura
realidad por la sangre con su cerrado fluir?

(NMN, VI, vv.13-16)

Solitarios y misticos ya hablaron de lo oscuro
entreabierto en la luz. Habia en él breve hueco
del que fluia musica, un transparente y puro
sonido de campana en el vacio seco.

(NMN, XXXIII, vv.1-4)
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Pasando ya al tema de la calidad de la rima, es decir de su mejor
o peor valoracion, hay que decir que tradicionalmente se ha hablado
mucho de las “reglas” (Dominguez Caparrés, 1999: 306) que rigen
la rima, y de la valoracion que reciben un tipo de rimas u otras.
Dommguez Caparros escribe que “la rima idéntica, o empleo de la
misma palabra en la rima, es valorada negatlvamente” (2000: 130).
Antonio Colinas se atreve, sin embargo, como ya hemos visto, a
realizar un soneto (“Diapasén infinito”, en JO) con dos Unicas rimas
idénticas, cuyos valores ya hemos destacado. Pero la rima idéntica
sera ademads una constante en el autor. Cabe sefialar que ya en uno de
sus poemas de juventud aparece en un poema arromanzado:

Clavel en la noche.

Ansias lejanas.

Amor escondido

en patio de agua.

El clavel del pelo

en su mano blanca.

El clavel del pelo

en mi mano de agua.

Y no olvidar sus ojos

en los ojos del agua.

No olvidar el acento

de su voz, aquel agua

o murmullo o clavel.

Y el aroma del agua.
(CA, 1V “Mayo”)

De los siete versos rimados del poema, cinco lo son con rima
idéntica en “agua”, que aparece recurrentemente incidiendo en su
significacion, y quizds también evocando el sonido del elemento,
a modo de estribillo. También en Junto al lago encontrabamos ya
algunos poemas que en la misma tirada riman una palabra consigo
misma, aunque normalmente alejada. Sucede, por ejemplo en el poe-
ma XI, en el que al final del verso4 y del 20 y ultlmo encontramos la
palabra “0jos”. Se observa que al encontrarse tan lejanos los versos
no se empobrece la rima, sino que 1nten51ﬁca el valor de esa palabra,
que queda resonando. La palabra “ojos”, ademas, aparece en nueve
de los dieciséis poemas del libro y en el ﬁltimo, el XVI, aparece tam-
bién rimada en el final de dos versos alejados, el 2 y el 24. Todos los
poemas (cuatro) que tienen la rima asonante 6-o0 incluyen esta pala-
bra al final de alglin verso. Asi, la palabra va vertebrando y sirviendo
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de unidn entre los poemas. La accion de la repeticion se destaca por
la rima a final de verso. El poema IV del mismo poemario, de tono
romantico, en el que el poeta confiesa su atraccion hacia el mundo
de ultratumba, repetira tres veces la palabra “muertos”, dos de ellas
a final de verso, y una tercera en posicion inmediatamente anterior a
la palabra que rima y rimando con ella:

Del fondo umbrio de las aguas surgen,
poco a poco las sombras de los muertos

La Noche de San Juan, cuando es mas bello
asomarse a los astros, nos reclama
la fuerza poderosa de los muertos.
Una noche de junio, en que la luna
cruce por los ramajes partiremos
también nosotros de las aguas mudas
hacia la tierra de los muertos.
Pero
no seremos los mismos.
Esta historia
(JL, IV, vv.5-19)

Miguel Angel Mérquez, en su estudio de la rima en Aleixandre,
destaca también el frecuente uso que el autor hace de este tipo de
rima rechazada por la preceptiva tradicional, alegando que “sus po-
sibilidades expresivas hacen que la encontremos en todas las épocas
y lenguas europeas” (2001: 342). Asi, Antonio Colinas parece no
temer la rima idéntica, sino que la utiliza para resaltar e insistir en
unos contenidos, intensificando su percepcion y su importancia, con-
virtiéndolos incluso en simbolos.

La relaciéon entre la rima y la semantica es muy estrecha, aso-
ciando términos, oponiéndolos, cruzando significaciones, etc. Esta
conexion entre la rima y los aspectos semanticos se hace patente en
algunas de las valoraciones negativas de la rima (Dominguez Capa-
rr6s, 1988: 117), como no rimar palabras simples con sus compues-
tas, evitar rimas “gastadas”, terminaciones muy frecuentes, o la rima

categorlal” (rima que utiliza la misma desinencia ya sea Verbal, ad-
jetival, sustantiva, etc.). Este tipo de rimas podemos encontrarlos,
sin embargo, a lo largo de toda la obra del autor:

Fundidos, a pesar de la distancia,
no puedo en realidad reconciliarme
sin las horas vividas junto a ti.
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Quiero dejar, al fin, de atormentarme
(JL, XII, vv.23-26)

Siempre crei en amor, en la memoria
del que me dio la vida y la templanza,
pero el amor no siempre ama la Historia
y el que ama desprecia la venganza.
(DL, “Jorge Manrique ...”, vv.13-16)

En general, podemos decir que el poeta utiliza la rima de manera
que engarce términos y pensamientos, es decir, de una manera alta-
mente significativa, pero intentando ser natural, evitando forzar el
sentido por encontrar una rima. Quizas sea éste el motivo de que este
recurso haya sido tan poco explotado en la obra del autor.

5.2.2. La rima asistemdtica

Como hemos formulado en el apartado tedrico, la rima asistema-
tica y la rima suelta es muy comun en la poesia actual, si bien este
tipo de rima no se constituye plenamente como elemento métrico, ya
que su funcidn no es estructural.

Lo cierto es que, aunque el uso de este tipo de rima podria resul-
tar contradictorio (si es verso blanco se deberian evitar eventuales
asonancias o consonancias a final de verso), en el uso real raro es
el poema en el que no hay presencia de alguna rima asistematica.
Este tipo de rima tampoco es extrafio a la poesia en verso libre, en
la que su funcién deja de ser métrica para convertirse en un simple
recurso eufonico mas dentro de un elenco amplio de recursos esti-
listicos (Miguel Angel Méarquez, 2001: 338-339). Es, sin embargo,
un recurso de gran efectividad, pues dependiendo de varios factores
(distancia entre los versos o palabras que riman, calidad de la rima,
etc.) puede conseguirse una mayor o menor sonoridad y una relacion
mas o menos sutil entre las palabras rimadas.

Dado que en este trabajo tratamos de analizar los elementos mé-
tricos y su colaboracion a la creacion de sentido, en este apartado
dejaremos constancia unicamente de las rimas de este tipo mas sig-
nificativas, que jueguen un papel importante en el poema.

Consideramos que dentro de rima asistematica es posible hablar de
dos categorias; rima asistematica suelta y rima asistematica interna.

Como rimas asistematicas sueltas consideraremos aquellas que
aparecen entre versos (finales de verso) de un poema sin rima (sea
éste en verso blanco o libre). Consideraremos también la rima de una



palabra consigo misma como en la rima suelta a final de verso, no en
la rima interna, aunque ciertamente se encuentra en los limites entre
la rima y otro tipo de recursos como la repeticion.

Como rimas asistematicas internas consideraremos aquellas que
se producen entre dos palabras sea cual sea su posicion en el verso
(pero no las dos a final de verso). Son, por norma general, menos
llamativas, porque el lugar que ocupan no es tan destacado como
el de los ultimos sonidos del verso, resaltados por la pausa y la en-
tonacion. Por ello, para tener una funcion estética han de estar mas
proximas o ser mas reiterativas que las rimas sueltas, pues, si no, no
se perciben de la misma manera.

a) Rimas internas

Sobre las rimas internas, la presencia de asonancia o consonancia
dentro de un mismo verso o entre palabras de versos cercanos, se
pueden apreciar actitudes muy diversas de la critica. En realidad se
trata de algo que sucede con cierta frecuencia, ya que no es extrafio
que en un mismo verso o en versos contiguos confluyan dos térmi-
nos que rimen, sobre todo de forma asonante, ya sea esto buscado o
meramente casual:

iEl Bernesga se quiebra // de frio entre los dlamos!

Estan puros los montes. // Renquea por la cuesta

del callejon la vieja. / Otra vez la campana

deja el tafiido limpio, // su cristal en mis labios.
(PTS, VI “Vision de invierno”, vv. 6-9)

arde el hierro, resiste // la pasion de otros dias.
Hoy la muerte persiste // obstinada en las tumbas
(PTS, II “En San Isidoro beso la piedra de los siglos”, vv. 14-15)

«Ni el amor de Penélope // me saciara la sed
de aventura y misterio. / Sabed que no he nacido
para la vida animaly. // Y por eso forzo

(NMN, VIII, vv.1-3)

Sin embargo, su uso, sobre todo en aquellos casos en en los que
es mas perceptible, ha sido motivo de controversia, ya sea por su ex-
cesiva sonoridad, o por la ligera cacofonia que puede ocasionar una
asonancia interna (Mario, 1991:114).

La rima consondntica no sistematica suele ser muy significativa,
y, si no lo es, seguramente produzca una mala impresion. Un recurso
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fonico tan perceptible como puede ser una rima consonante entre dos
términos de un mismo verso se hace de manera plenamente conscien-
te, por lo que el poeta seguramente ha pensado en las repercusiones
semanticas que tendra. En el tltimo de los ejemplos anteriores vemos
la rima consonante entre “sed” y “sabed”, facilmente apreciable, y
que contribuye al tono imperativo del mensaje. El pentltimo de los
ejemplos también contiene la rima consonante “resiste”-““persiste”,
cuya aparicion resalta ambos términos de significado similar, refor-
zando sus connotaciones de aguante y de fortaleza.

La rima asonante interna y asistematica es, sin embargo, mucho
mas neutra, ya que es tenue y normalmente, salvo casos excepciona-
les, poco perceptible.

En la obra de Colinas la rima interna claramente perceptible es
muy escasa, y no parece ser intencionada en muchos de los casos.
Esto conlleva que no hay ningun tipo de rima interna simeétrica. Un
caso excepcional lo proporciona este poema en el que durante unos
Versos parece seguirse un esquema arromanzado de rima interna,
aunque resaltada por aparecer a final de hemistiquio e incluso en una
ocasion a final de verso:

Pero ahora que la noche //de invierno se avecina
solo dura la piedra // s6lo vencen los hielos,
solo se escucha el silbo // del viento en las mamparas.
De puro fria quema // la piedra en nuestras cupulas,
en las torres tronchadas // de cada iglesia vieja.
Noble Leon, frontera // de la nieve mas pura,
junco aterido, espiga // sustentada en la brisa,
ahora que viene densa // 1a noche por tus calles

(PTS, I “Nocturno en Leén”, vv.13-20)

Los versos anteriores y siguientes no siguen esta organizacion,
por lo que no se podria considerar rima interna simétrica. En este
fragmento del poema todos los primeros hemistiquios de los versos
pares riman en asonante en é-a. La regularidad de esta rima nos hace
pensar en un efecto buscado intencionalmente, quizas para propor-
cionar un ritmo de una manera sutil, ya que esta rima, al ser interna
y ademas asonante, no se percibe demasiado en una lectura simple y
no analitica del poema.

En todo caso, donde mejor se aprecia la rima asistematica interna
es en los casos en los que ésta coincide con el final de hemistiquio, y
adquiere asi mayor relevancia gracias a su combinacion con la pausa
medial, como ya vimos en el ejemplo anterior:
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Estas tardes sombrias // por el trueno y el agua
nos llevan a otros dias // no muy lejanos, a otros
(JL, VI, vv.17-18)

Que el pasado resuene // en estas tumbas toscas.
Que siempre esté la muerte // presente en nuestros labios,
(PTS, II “En San Isidoro beso la piedra de los siglos”, vv. 23-24)

del dios rio que llena // de frutos nuestros pechos.
Aqui, en estas riberas, // donde atisbé la luz
(PTS, IV “Riberas del Orbigo”, vv.25-26)

ascender con la savia, // hasta el techo del mundo,
el corazon del agua // una musica ardiente
(NMN, XV, vv.27-28)

En algunos casos, como el segundo aqui reproducido, vemos que
la rima interna entre hemistiquios parece reforzar el paralelismo en-
tre los dos versos rimados, creando un ritmo mas perceptible. A ve-
ces la rima a final de hemistiquio aparece reforzada por mas rimas
Internas:

La brisa mueve rizos, // sonoras caracolas
en tu cuerpo, y los suefios / son renuevos muy tiernos
(NMN, VII, vv.22-23)

En un trabajo anterior, en el que se estudia el canto I de Noche
mas alla de la noche, se observan también varias rimas internas a
final de hemistiquio:

Cabe hablar de rimas internas, probablemente ocasionales, aunque muy
significativas. En cualquier caso, inciden sobre el efecto actstico del poe-
ma, porque el conjunto de esas rimas interiores estd muy trabado fonica-
mente, dado que todas ellas, nada menos que siete, cuando no consuenan
(lo que si hacen varios términos), al menos asuenan entre si. Se trata de las
siguientes terminaciones, siempre en silaba final de primer hemistiquio.
Se trata de las siguientes terminaciones, siempre en silaba final de primer
hemistiquio, omitiendo otras coincidencias fonicas de menos interés:

V.8----- al
vl ----- a/
vil2----- al/
vil3----- al/
v.l8----- al/
v23----- ar/
v.26 ----- az/

(Martinez Fernandez y Martinez Canton, 2006: 186)
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Posteriormente se comenta el valor de estas rimas, que al rimar
asimismo con algunos versos proporcionan al poema “notable traba-
zon fonica, aunque, a la vez, debilitan la percepcion neta del verso
alejandrino en cuanto a tal” (2006: 187).

Otro tipo de rimas internas son casi imperceptibles y podriamos
decir que se dan porque en el habla es imposible practicamente evi-
tarlas.

En el endecasilabo existe también una posicion en la que este tipo
de rima interna queda realzada. Es cuando coincide con la posicion
tonica de la silaba sexta:

Hoy quisiera escuchar, de nuevo, el eco

de tu voz y tornar a las dulzuras

de aquellas breves horas en la noche.
(Junto al lago, XV, vv.7-9)

Sin ti, ya no hay razones, y esta tarde
no sé si va a servir tanto recuerdo
para apagar el llanto de la carne.
Triste yunque de amor es este cuerpo
que muri6 en la pasién y en ella nace.
(Junto al lago, XII, vv.8-12)

No es dificil buscar explicacion estilistica a este tipo de rimas que
se muestran como un elemento de orquestacion y de cohesion del
poema muy potente.

b) Rimas sueltas

Como ya habiamos adelantado, las rimas internas aparecen muy
habitualmente en la poesia, como lo hacen también en el habla nor-
mal. Sin embargo, las rimas sueltas a final de verso son mas escasas.
Por ello y por su posicion destacada en el verso gracias a la pausa y
a la entonacion tienen mayor valor estilistico. Veamos el siguiente
caso:

Noble Leon, los goznes de cada puerta sienten

también el frio. Espadas de frio en las esquinas,

en el pesado pecho de la muralla rota.

(Zarzal, zarzal amigo, si hoy ardiese la espuma

rosada de tu flor, si crepitase toda

la tarde en tu marafia, en tu hojarasca roja.)
(PTS, I “Nocturno en Ledn”, vv. 5-10)
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En este fragmento, por ejemplo, la cercania de los versos rimados
hace mas perceptible el efecto fonico de la rima, lo que nos hace
pensar en un efecto de intensidad buscado, que iria en sintonia con el
deseo del yo poético y con algunos simbolos tipicos de la pasion aqui
usados, como los términos “ardiese” o “crepitase”. Por otra parte la
longitud de los versos, todos ellos alejandrinos, y el caracter asimé-
trico de la rima, también mitigan su apreciacion. Asi, el efecto de la
rima, sea o no casual, es leve y la recurrencia de sonidos, si se capta,
es solo muy suavemente. Lo mismo sucede en el siguiente ejemplo:

Cuerpo se hizo la roca, ave viva la luna,
enredadera el aspid, veneno la hermosura.
Hondos peces azules han venido a mirarme.
Miles de antorchas bajan incendiando los bosques.
Se ha quedado amarrada la nave a la negrura.
(TFT, “Alucinacion del viajero” I, vv.3-7)

En los primeros dos versos, y como hemos visto que es habitual
en el poeta, ademas de la rima asonante a final de verso hay un pa-
ralelismo claro entre todos los hemistiquios, por lo que este tipo de
rima asistematica incrementaria esta analogia entre versos. El ulti-
mo de los versos aqui reproducidos, que rima en consonante con
“hermosura”, parece, sin embargo, dar una sensacion de final que
se reafirma con ese final de oracion marcado por el punto. Y es que
la rima colabora de manera muy perceptible a crear esta sensacion
de final, principalmente la rima sistematica, aunque estos valores se
trasladan también a este tipo de rima suelta. En el siguiente caso la
rima (en este caso dos diferentes, en asonante en —eo y en asonante
en —ao) parece también ayudar a dar este sentido de final a cada uno
de los deseos que se van proponiendo en el poema.

Que este celeste pan del firmamento

me alimente hasta el Gltimo suspiro.

Que estos campos tan fieros y tan puros

me sean buenos, cada dia mas buenos.

Que si en tiempo de estio se me encienden las manos
con cardos, con ortigas, que al llegar el invierno

los sienta como escarcha en mi tejado.

Que cuando me parezca que he caido,
porque me han derribado,
solo esté arrodillandome en mi centro.
(TA, “Letania del ciego que ve”, vv.1-10)
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Un tipo de rima suelta muy llamativo es el que se produce entre
una palabra consigo misma, es decir, la rima idéntica. Ya habiamos
dicho que este tipo de rima se sitia en las fronteras de la rima, ya que
la repeticion seria ya por si misma un recurso estilistico. Sin embar-
go hemos considerado oportuno resefiarla aqui porque cuando esta
repeticion sucede en posicion final de verso los valores eufonicos
se resaltan de manera especial. Miguel Angel Marquez le concede
también a su aparicion esporadica en la poesia de Aleixandre gran
valor por las siguientes razones: la primera es que “la presencia de
rimas idénticas presupone la conciencia poética del fenomeno, pues-
to que no se puede achacar a descuido si se encuentra reiterada o se
acompaiia de otros recursos”, y la siguiente, derivada de ella, es que
“la intencion estilistica es muy clara” (2001: 342). Veamos algin
ejemplo:

En los estanques muertos de China peces vivos

mas hondos que la noche,

mas suaves que aquellas violetas.

Una paloma aletea entre las violetas.

Un ciervo se desangra entre las violetas.

El espeso sofoco del viento en las violetas.
(TFT, “En un pais extrafio”, vv.8-13)

Como vemos, en este caso va acompanada de un paralelismo tam-
bién claro, creando un ritmo muy marcado que la rima idéntica in-
tensifica. Ademas crea como una especie de imagenes surrealistas
y oniricas que mas adelante en la misma composicion se confirman
mediante otra rima idéntica:

Por eso acudo y bebo en cada sueiio,
hace tiempo que vivo en el pais del sueiio,
(TFT, “En un pais extrafio”, vv.28-29)

En realidad la rima idéntica es bastante frecuente en la poesia de
Antonio Colinas, y se mantiene a lo largo de toda su obra. Podriamos
incluso considerar que la palabra que hace la rima idéntica funcio-
na como una especie de leit-motiv o estribillo. Quizas una de las
composiciones en las que mas se utiliza este recurso sea en su céle-
bre “Sepulcro en Tarquinia”, pero hay multiples ejemplos:

se abrieron las cancelas de la noche,
salieron los caballos a la noche,
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campo de hielos, de astros, de violines,
la noche sumergio6 pechos y rosas,
noche de madurez envuelta en nieve
después del suefio lento del otofio,
después del largo sorbo del otoiio,
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, vv.1-7)

Aqui quiero dejar, sencillamente,
unas pocas palabras circundando tu nombre,
envolviendo tu nombre
y tu luz
con la luz.
(A, “Para Clara-, vv.7-11)

Un poema que se estructura en algunos fragmentos por medio de
repeticiones y de rimas sueltas es “Blanco/Negro™:

Lo blanco més lo blanco
da lo negro
Lo negro mas lo negro
da lo blanco.
Lo negro maés lo blanco,
unidad de contrarios.
(LSF, “Blanco/Negro”, I, vv.1-6)

Todo el espacio
para el silencio,
pues el silencio
es mi espacio
(LSF, “Blanco/Negro”, 111, vv.1-4)

En estos poemillas la importancia reside no sélo en la rima, sino
en la contraposicion entre términos que ésta genera. El mismo recur-
so se emplea también en su Ultimo libro:

Ponen a Dios al lado de la guerra
y a la guerra la amparan bajo el nombre de Dios,
mas Dios es la no guerra
y la guerra es, sin duda, un contradios.
(DL, “Para olvidar el odio” I, vv. 1-4)

Por tltimo podemos encontrar también composiciones en las que
rima interna y suelta se mezclan y crean un importante recurso eufo-
nico para el poema:
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Una vez mas viajando desde un continente
hasta otro continente, desde un mar
a otro mar, de Occidente
a Oriente, de Oriente
a Occidente, sumidos
en la negra noche del planeta,
sonambulos, esclavos
de eterna dualidad.
(DL, “Tres estampas de Oriente” I, vv.1-8)

En términos generales podemos decir que la rima asistematica,
tanto suelta como interna, se constituye como un recurso muy rico
en matices para la obra poética del autor, pero en la que no se incide
de modo insistente o especifico, con la gran excepcion de la rima
idéntica.
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6. VERSOS MAS UTILIZADOS.
METROS HEGEMONICOS Y
COMBINACIONES DE VERSOS

6.1. El endecasilabo

STE verso de origen italiano ha tenido una extraordinaria im-
Eportancia en nuestra literatura. El gran prestigio que siempre

ha acompafiado a este metro, y su abundante utilizacion en
los més variados autores de todas las épocas hace posible que se le
hayan dedicado minuciosos estudios.

Es fundamental, por ejemplo, el trabajo de Saavedra Molina
(1946: 63-122), que hace una recopilacion exhaustiva de sus clases
o tipos ritmicos, segun los acentos que presente partiendo de una
muestra de “unos diez mil endecasilabos” (1946: 69). Esencial para
el estudio de este metro es, asimismo, el trabajo realizado por Hen-
riquez Urena (1961: 271-349), en el que distingue dos tipos basicos,
basandose en el endecasilabo italiano: tipo A (acentuado en sexta
silaba) y tipo B (acentuado en cuarta). Con esto se aleja ya de la pre-
ceptiva tradicional que sefiala un endecasilabo a maiori (coincidente
con el tipo A) y otro a minori (con las silabas 4* y 8" acentuadas).
Para Henriquez Urefia el endecasilabo a minori es un subtipo (B2)
del tipo basico que acenttia 4* y 10* (B1), que se dejaria de usar en
los siglos xvIl y XIX, y que se recuperard en este ultimo siglo. Asi,
el tercer tipo de endecasilabo que se suele sefialar, llamado de dis-
tintas maneras, endecasilabo de gaita gallega, dactilico o anapéstico,
es para Urena otro subtipo (B3). Sin embargo, esta clasificacion la
hace siendo consciente de que en castellano, desde muy pronto (si-
glo xvi), los tratadistas solo consideraran propios los endecasilabos
de tipo A (a maiori) y tipo B2 (a minori).
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Navarro Tomas en su estudio de este metro hace resultar cuatro
tipos ritmicos basicos: enfaticos (acento en primera silaba), heroicos
(2-6-10), meloddicos (3-6-10) y séficos (4-8-10 o 4-6-10). Sin embar-
go, a esta tipologia podriamos objetar el tomar como tipos basicos
del endecasilabo lo que podriamos considerar mas bien como varie-
dades ritmicas o subtipos.

En lineas generales, y aunque luego haremos alusion a algunas
de estas clasificaciones mas exhaustivas, partiremos de la division
en dos grandes grupos propuesta por Henriquez Urefia y Saavedra
Molina. Asi, dividiremos de esta manera:

A. Endecasilabo a maiori: sus acentos constituyentes o ritmicos
recaen en la silaba sexta y décima. Los demds son secunda-
rios. Este tipo de endecasilabo ha sido también denominado
“comun” (Torre, 2000: 78) o heroico'”.

Para los subtipos es importante tener en cuenta la termino-
logia de Navarro Tomads, que propone una division basada en
la colocacion de los acentos secundarios, diferenciando entre:
endecasilabo enfatico (acentos en 1-6), endecasilabo heroico
(acentos en 2-6) y endecasilabo melddico (acentos en 3-6).

B. Endecasilabo a minori: sus acentos constituyentes o ritmicos
recaen en las silabas cuarta, octava y décima. Consideraremos
también endecasilabo a minori' un endecasilabo con acentos
constituyentes tan solo en cuarta y décima silaba, variedad que
aparece rara vez, ya que resulta extrafio encontrarse con cinco
silabas atonas seguidas.

Existen otros endecasilabos en esta categoria, como el dac-
tilico o de gaita gallega (acentos en (1)-4-7), en la mayor parte
de los casos tomados como tipos de endecasilabos a minori por
acentuar en cuarta silaba.

C. Ademas tomaremos como un tercer tipo poco corriente los es-
quemas acentuales de endecasilabo no tradicionales (3-8-10;
2-8-10, etc.).

Como vemos, los dos tipos fundamentales de este metro son de
caracter yambico, ya que los acentos definitorios de este verso se
encuentran como hemos visto en silabas pares, bien sea la sexta o la
cuarta. No obstante, lo méas normal es que en la practica se presenten

7 No emplearemos esta terminologia, pues puede confundirse con el “endecasilabo heroi-
co” de Navarro Tomas (1991: 511) que acentua en 2-6-10.
18 Asi lo hacen también otros como Saavedra Molina (1946: 68).
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variantes polirritmicas, en las que los acentos en silabas impares
sean frecuentes.

El endecasilabo ha sido el verso de arte mayor mas utilizado des-
de Garcilaso, y continta vigente en la actualidad. Es un metro muy
preciado, por ejemplo, para los Novisimos, y Antonio Colinas no es
una excepcion. Una de sus virtudes, ademas de poseer un ritmo fécil-
mente reconocible a nuestro oido por la tradicién que le acompaiia,
es, como dice Juan Frau en relacion con la poesia de Blas de Otero,
que su uso remite a los poetas y épocas en los que se ha utilizado
anteriormente, y se relaciona con una tradicion culta (2003: 112).
Considero necesario reproducir lo que escribe después, aunque ya no
se refiere al uso del endecasilabo en general, sino en Blas de Otero:

En un principio, el poeta se encuentra comodo con esta herencia, pero
la evolucion de su poética, la introduccion de nuevos temas, de nuevas
preocupaciones, y el progresivo aumento en el interés por alcanzar a un
publico distinto, mayoritario y popular, tienen como resultado un cambio
importante en los planteamientos métricos. (2003: 112)

Es curioso que Blas de Otero tienda hacia el verso libre para lle-
gar hacia una gran mayoria, ya que, como vamos a ir comprobando,
en Colinas se aprecia este mismo camino, del verso endecasilabo
candnico hacia otros metros, pero su intencion es distinta; parece
que mas bien trata de explorar nuevos ritmos, que, por ser menos
conocidos para el lector, pueden resultar mas complejos.

Esta diversidad de interpretaciones nos lleva inmediatamente a
la pregunta: ;se enlaza entonces un verso clasico, como puede ser el
endecasilabo, con un mayor reconocimiento ritmico, y por lo tanto
con una mayor y mas facil recepcion por parte del lector? Parece
que en el caso de un metro como el octosilabo, ligado a la lirica
popular, la respuesta seria facilmente afirmativa; sin embargo, como
antes veiamos en las palabras de Frau, el endecasilabo forma parte
de la historia de la lirica culta, por lo que sus connotaciones varian.
En este sentido vemos que la métrica se carga de significados, y un
determinado metro deja de ser un esquema vacio para convertirse
en portador de toda una historia. Por ello la utilizaciéon de un metro
como el endecasilabo tan frecuentemente como encontramos en An-
tonio Colinas es muy significativa.
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6.1.1. Tipos ritmicos y su frecuencia en Antonio Colinas

Del mismo modo que la utilizacidon del endecasilabo ya trae con-
sigo muchas connotaciones, también el tipo ritmico del mismo que
se presente mas frecuentemente serd significativo. Por ello, refle-
jaremos en unas tablas las frecuencias de utilizacion de los tipos y
subtipos ritmicos del endecasilabo en la obra de Antonio Colinas.

Consideramos que el recuento y clasificacion de todos los poemas
endecasilabicos de la obra del autor leonés aportaria una cantidad
de datos que, aunque valiosos, excederian el propdsito de esta sec-
cion, en la que buscaremos tan solo dar una idea general de cuales
son aquellos preferidos en su poesia y también de la evolucion en la
acentuacion de este metro en su trayectoria poética. Por ello expon-
dremos tres tablas a modo de muestra significativa que luego comen-
taremos, correspondientes a los situientes poemarios: Junto al lago,
Sepulcro en Tarquinia y Desiertos de la luz. Para elaborarlas nos
hemos basado unicamente en los poemas escritos uniformemente en
verso endecasilabico'. Aunque la division basica que utilizaremos
sera la comentada anteriormente entre endecasilabo a maiori, a mi-
nori y no tradicionales, para ser mas exhaustivos en nuestro analisis
hemos considerado unas subclases®, cuya denominacion y acentua-
cion se especifican en la tabla.

1 De Junto al lago hemos tomado los poemas I, I, IV, VII, VIII, IX, X, XI, XII, XIII, XV
y XVI. De Sepulcro en Tarquinia “Encuentro con Ezra Pound”, “Poseidonia, vencedora
del tiempo”, “Sepulcro en Tarquinia” y “No se aloja en los mesones, sino bajo el cielo
estrellado”. De Desiertos de la luz “Jorge Manrique interroga a la madrugada antes de
su tltima batalla” y “Junto al muro”.

2 El esquema esta tomado, en gran parte, del de Varela, Moifio y Jauralde (2005: 184),
realizando algunas modificaciones para separar claramente los endecasilabos a minori
de los de la clase de a maiori.
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1) Junto al lago

. Frecuencia
Variedades

I Variedades | Acentuacion
generales Datos reales Datos porcentuales

A maiori vacios

6, 8, 10° -
1*, 6", 10° 3,3%
1%, 6", 8, 10° -
2,6, 10° 27.4%
2,4, 6, 8, 10° 1,5%
2,4, 6%, 10° 4 1,5%
2,6, 8, 10° 1,5%
3,6, 10° 31%
1,34 6%, 8%, 10° 0.4%
3, 6%, 8, 10° 2,2%
13", 6", 10° 1,1%

A minori. Todos 4%,10*

A minori no safi- | Tipo enfa- 1%, 4%, 10*
cos ni dactilicos | tico

Tipo he- 28 42107
roico

Corto 4%, 6% 10° 15%
Corto pleno 1%, 4%, 6% 10* 0,4%
Difuso 4%, 10° 0,4%
Puro 4% 8% 10° 6,6%
Puro pleno 1%, 4%, 8% 10° 2,2%
Pleno 1%, 4%, 6% 8%, 10° 1,1%
Largo 44 6% 8%, 10° 1,8%
Largo pleno | 2% 4% 8, 10* 1,8%
Puro 4,74, 10° 0,4% (1)
Pleno 12, 4% 7%, 10* -
Corto 2% 4% 7%, 10* -

[No tradicionales | | [ | |
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2) Sepulcro en Tarquinia

Variedades
generales

A maiori. Todos

Variedades

Acentuacion

Frecuencia

Datos reales

Datos porcentuales

A maiori vacios

6% 8% 10"

18,6 10°

1%, 6% 8% 10°

22 6% 10°

2,4 6%, 8, 10°

2,4 6% 10°

2% 6% 8%, 107

A minori. Todos

3% 6% 10°

13" 6", 8, 10°

3%, 6% 8% 10*

19,30, 6% 10°
4% 10°

A minori no safi-
cos ni dactilicos

Tipo enfatico

18,42, 10°

Tipo heroico

2%, 4%, 10°

Corto

4%, 6% 10°

Corto pleno

I°, 4%, 6", 10°

Difuso

4, 10°

Puro

44, 8%, 10°

Puro pleno

1%, 4%, 8, 10°

Pleno

1%, 4% 6%, 8%, 10*

Largo

4%, 6% 8%, 10*

Largo pleno

20 4% 8% 10°

Puro

4, 7%, 10°

Pleno

18,42 7% 10°

Corto

2% 4% 7%, 107

No tradicionales] || 13 | 27%___|
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3) Desiertos de la luz

1 iodad,
yvar

generales

A maiori. Todos

Acentuacion

Frecuencia

Datos reales Datos porcentuales

A maiori vacios

6, 8, 10°

1%, 6% 10*

1%, 6% 8%, 10°

2% 6% 107

23’ 4;\’ 6“, 8"‘, 10?

2, 4% 6%, 10°

2% 6% 8% 10*

A minori. Todos

32 6% 10?

1,34, 6%, 8%, 10*

3% 6, 8%, 10°

1%,3%, 6%, 10°
4,10*

A minori no safi-
cos ni dactilicos

Tipo enfatico

1%, 4% 10*

Tipo heroico

2, 4% 10°

Corto

4%, 6% 10°

13,3%

Corto pleno

1%, 4%, 6% 10*

Difuso

4%, 10*

1,3%

Puro

4%, 8%, 10°

4%

Puro pleno

luj 4a’ 8"17 102

6,7%

Pleno

1%, 4%, 6% 8%, 10°

Largo

4 6% 8 10°

Largo pleno

2% 4% 8% 10°

Puro

4o 7 107

Pleno

1%, 4% 7%, 10°

Corto

204 7 100

No tradicionales} | | |
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Comenzaremos comentando los datos mas generales observables
en estas tablas. Como dato mas relevante podemos destacar que el
endecasilabo a maiori en todas sus variantes constituye el tipo mas
utilizado, situandose en torno al 70% de frecuencia en las tres ta-
blas, dejando al endecasilabo a minori alrededor de un 30%. La ma-
yor aparicion del tipo A del endecasilabo o endecasilabo a maiori es
una constante en la poesia espafiola. Ya Henriquez Urefia hacia la
siguiente afirmacion: “La acentuacion en sexta silaba predominara
siempre en castellano; predomina hoy, en medio de las libertades
que se conceden al endecasilabo” (1961: 285). Saavedra Molina, en
su trabajo sobre este metro cifra la proporcién de endecasilabos con
acento principal en 6-10 en un 76% y para 4-10 en solo un 24%. Asi,
en comparacion con el uso poético mas comun, parece que Antonio
Colinas da una relativa mayor importancia al endecasilabo a mino-
ri, con lo que aporta asimismo mas variedad. Podemos asimismo
comparar estas proporciones con los datos referidos al endecasilabo
garcilasiano de la Egloga III aportados por Marquez (2009: 32), que
cifran en tan solo un 40,7% los versos con esquema principal 6-10,
y, por lo tanto en un 58,8% aquellos del tipo B (esquema principal
4-10)*'. Estas frecuencias garcilasianas no deben sorprendernos, ya
que los tipos a minori fueron més utilizados en la época renacentista,
en la que parece que habia un mayor equilibrio entre los dos tipos
basicos A y B. Las combinaciones con heptasilabos y alejandrinos
han ido haciendo que se tienda mas hacia el tipo A, que comparte el
acento en sexta silaba.

Dentro de los subtipos que ofrece cada uno de estos dos ritmos
principales, el mas utilizado segun el estudio de Saavedra Molina
seria el esquema acentual 2-6-10, con un 10% de los versos y 3-6-10,
que llega casi a abarcar otro 10% de frecuencia. En Colinas el primer
subtipo que hemos llamado “heroico puro” abarca en torno aun 27%
de los endecasilabos analizados, mientras que el “melodico puro”
(3-6-10) varia mas de unos libros a otros, pero su frecuencia supera
siempre el 23%. Son, sin ninguna duda, las dos variantes ritmicas
mas utilizadas por el poeta leonés, que como se puede comprobar
exceden con mucho a la tendencia general sefialada por Saavedra.
Respecto al estudio de Marquez (2009), estos subtipos agrupan el

2! Para hacer el computo y dado que Marquez utiliza otro tipo de terminologia, hemos de
aclarar que su “endecasilabo horaciano” (4-6-10) se ha tomado como tipo B o endeca-
silabo a minori, siguiendo el mismo criterio que hemos seguido en las tablas, en las que
aparece como un endecasilabo a minori no séfico ni dactilico corto. Lo mismo sucede
con el tipo de Marquez “binario-4” (4-6-8-10), que hemos llamado safico largo.

—116—



13,3% (acentuacion 2-6-10) y el 9,6% en la Egloga III de Garcilaso.

De estos datos podemos extraer que, aunque en lineas generales,
la frecuencia de aparicion de endecasilabos de tipo A y B (a maio-
ri y a minori) es semejante al uso general, si se aprecia que en los
subtipos Antonio Colinas utiliza menor variedad, dando gran prota-
gonismo a las variantes ritmicas que acentian en 2-6-10 y 3-6-10.
Esto se aprecia también en otras cadencias, como 2-6-8-10 (casi un
8% en Saavedra) y el endecasilabo 2-4-8-10 (un 6% en este mismo
autor)®?, que son los siguientes en frecuencia para Saavedra Molina,
mientras que en Colinas suponen tan solo en torno a un 2,2% y un
2,1% respectivamente.

Sin embargo, hay un rasgo que destaca en estas tablas y que da
particularidad al endecasilabo del poeta bafiezano frente a las fre-
cuencias comunes sefialadas por Saavedra. Es la importancia de la
variedad ritmica 4-6-10, que en Saavedra supone tan s6lo un 1,01%
de los versos, y que en Colinas se sitia en torno al 14%. Este sub-
tipo de endecasilabo merece ademas una atencion especial. Hemos
dividido en dos grandes bloques (el tercero es muy escaso y agrupa a
los endecasilabos no canoénicos), los tipos ritmicos bésicos del ende-
casilabo, concretando que el tipo A o “a maiori” presenta un acento
constituyente ademas de en décima en la silaba sexta, y tipo B o “a
minori” con acento constituyente en cuarta. La variedad 4-6-10 pre-
senta, sin embargo, los dos acentos, por lo que es mas dificilmente
clasificable. Miguel Angel Marquez la considera un tipo ritmico en
si mismo, que denomina “endecasilabo horaciano” (2009: 36) y no
solamente una variedad. En este trabajo, sin embargo, considerare-
mos que este subtipo pertenece al grupo de los endecasilabos de tipo
B 0 “a minori”, pues otorgamos un papel decisivo al primer acento
que podemos llamar identificador, que en este caso seria el de cuarta
silaba. Es sorprendente la diferencia de porcentajes en este tipo entre
Saavedra Molina, Marquez y el andlisis que hemos realizado aqui,
pues va desde un 1,01% del primero a un 14% en Colinas, pasando
por un 11,4% de uso® que contabiliza Marquez en la Egloga Il de
Garcilaso. En todo caso parece que es un subtipo con el que el poeta

22 Es confusa la frecuencia de este esquema 2-4-8-10, llamado por Saavedra Molina ab,
porque quiza por errata se nombra dos veces con distintas frecuencias: “uno en cuarta
ab con 6% (...) y luego tres con 4%: ab, ki, bi” (1946: 86). Aqui suponemos que es en
la primera de las veces que lo nombra la correcta.

2 Tenemos en cuenta tan solo la frecuencia de la variedad que Marquez denomina “horacia-
no sin acento anterior” (4-6-10), ya que dentro del tipo de horaciano engloba también
otras variedades.
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leonés se encuentra a gusto, quizas por su capacidad para evocar
ambos tipos basicos de endecasilabo al mismo tiempo.

Para terminar sefialaremos que hay relativamente pocas diferen-
cias entre los poemarios, lo que indica que el autor se mantiene bas-
tante fiel a su modo de versificar. Las diferencias mas notables son
la aparicion en Sepulcro en Tarquinia de endecasilabos no tradicio-
nales (que suponen un nada despreciable 2,7%) y de algiin endeca-
silabo dactilico. Ambos tipos vuelven a desaparecer en Desiertos de
la luz, si bien cabe matizar que un estudio mas general de la obra de
Colinas deja ver que estos dos subtipos no desaparecen realmente,
sino que se mantendran, pero circunscritos esencialmente a poemas
en forma de silva o de verso libre, en los que encontramos mayores
libertades formales.

Los analisis realizados indican que Antonio Colinas decide expe-
rimentar fundamentalmente con el endecasilabo en esos poemas en
los que sirve de eje y que comentaremos en el apartado dedicado al
verso libre de ritmo endecasilébico.

No obstante, queremos dar cuenta aqui de los usos de estos subti-
pos de endecasilabos menos frecuentes, en concreto del endecasila-
bo dactilico (4-7-10) y de los del tipo C o “no tradicionales”. A este
respecto encontramos en Varela, Moifio y Jauralde apreciaciones va-
liosas sobre variadas justificaciones que pueden llevar a la inclusion
de este tipo de versos endecasilabos no tradicionales:

Puede ser que el poeta haya querido innovar, con un juego ritmico marginal;
puede ser que se trate de un versificador descuidado; puede ser que el verso
se inserte en un poema de versos irregulares, encomendados a la mera me-
lodia; puede ser que se haya querido producir una distorsion, es decir, una
figura métrica expresiva basada en este caso en el ritmo. (2005: 45)

Veamos cuando y con qué posibles motivos incluye estos ende-
casilabos Antonio Colinas. Para comenzar, es destacable que sdlo a
partir de su segunda etapa encontramos en Colinas series de endeca-
silabos con una acentuacion que no responden a los moldes clasicos
de este metro. En el poema “Sepulcro en Tarquinia”, por ejemplo,
encontramos varios endecasilabos con acentuacion 3-8-10. Parece
que el empleo de este tipo de versos no es consciente, ya que, segin
comenta en un coloquio el poeta, ¢l simplemente se guia por el ritmo:
“nunca me he propuesto medir las silabas con los dedos y forzarlas,
forzar la creacion del poema medido, sino que el poema respondiera
a un ritmo. Uno de los ritmos mas clasicos, que a mi me gustan mas,
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son los del alejandrino y el endecasilabo” (Trabanco, 1994: 67). Sin
embargo, en este mismo coloquio Colinas recuerda una critica del
libro que le hizo Antonio Tovar, sefialando algunos de estos versos
“mal” acentuados; reproducimos ahora solamente el endecasilabo:
Vivaldi, Telemann, Lentz, Scarlatti (ST, “Sepulcro en Tarquinia”,
v. 67), con acentos principales en 2-4-7-10, y que considerariamos
dactilico. Antonio Colinas no parece darle en este momento mayor
importancia al asunto, pero lo cierto es que con la reedicion de estos
libros en 2004 en la edicion de En la luz respirada y en la de su poe-
sia completa de Visor de El rio de sombra cambia todos los versos
de acentuacion dudosa por los que es preguntado®* para adecuarlos
a una acentuacion tradicional y una medida tradicional. Asi, el verso
comentado queda de la siguiente manera: Lentz, Scarlatti, Telemann,
Vivaldi, con acento principal en sexta silaba. Es extrafio que el poeta
no se reafirme en variedades ritmicas que ya han sido incluso inclui-
das dentro de las posibilidades del endecasilabo por varios estudio-
sos ya de mitades de siglo (Saavedra Molina,1946: 115).

La composicion “Sepulcro en Tarquinia” puede servirnos para
ofrecer algunos ejemplos de este tipo de versos con esquemas acen-
tuales menos aceptados. El endecasilabo dactilico hace su aparicion
en cuatro ocasiones:

el Patinir de los verde-manzana

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 205)
jsi no supieras que existe el Amor!

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 259)
de San Damiano y las torres de Assisi

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 316)
verte pasar como un rio colmado

(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 354)

Este tipo de endecasilabo ha sido muy discutido, ya que aunque
en muchos casos se alega que en sus comienzos fue utilizado en
castellano, en realidad parece que fue una variante extrafia hasta el
Modernismo (Marquez, 2009: 20). El estudio de Dominguez Capa-
rrds sobre esta modalidad de endecasilabo expone claramente cual
2 Los otros dos versos que aparecen en la primera edicion son el heptasilabo “Oh mis-

terium fascinans” (“Misterium fascinans”, v. 44), que seria si acentuamos la tltima

palabra latina en la ultima silaba un octosilabo en realidad y el alejandrino “Que inspira
laluz y espira la sombra” o “que inspira la vida y espira la muerte” (Canto XXXV), que
seran comentados en los apartados de heptasilabo y alejandrino respectivamente. En las

ediciones de 2004 se cambian respectivamente por: “fascinante misterio”, “que inspi-
rando la luz va espirando la sombra” y “que inspirando la vida va espirando la muerte”.
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ha sido la situacion y evolucion de este verso. Los resultados son
que antes del siglo xvin la aparicion de este tipo de endecasilabo es
fortuita, mientras que a partir de este siglo, con el auge en Europa
de las formas silabotonicas, el endecasilabo dactilico se constituye
como verso independiente (Dommguez Caparros, 2010: 53).

Con Rubén Dario esta variedad se incorpora a poemas endecasi-
labos como una variante mas, e incluso se escriben poemas exclu-
sivamente con ese esquema acentual. En la obra poética de Antonio
Colinas la acentuacion 4-7-10 aparecera en algunas ocasiones a par-
tir de Sepulcro en Tarquinia, aunque nunca en tiradas de versos con
este esquema acentual, sino incluido en poemas con subtipos muy
variados. Parece que el escritor no es plenamente consciente de su
uso, pero capta que la sonoridad del mismo es compatible con la del
poema. Veamos algunos ejemplos de su uso posterior:

las lavanderas vy, lejos, las vifias
(A, “Variaciones sobre una suite castellana” VII, v. 25)
en la que solo nos falta la nieve
(LSF, “ La noche blanca”, v. 23)
Hoy, sobre todo, sentimos dolor
(LM, “A nuestro perro, en su muerte”, v. 9)
graznidos hay por las pefias grajeras
(LM, “En la luz”, v. 19)
en la penumbra de un templo vacio
(LM, “La tumba negra”, v. 146)
que levantaba las nubes de polvo
(TA, “La espera”, v. 11)
siente su boca sellada con cuero
(TA, “La mordaza”, v. 34)
una tormenta de versos y labios
(TA, “Crepusculo en Medellin”, v. 26)
con el incienso que queman los monjes
(TA, “En el camino sin camino”, v. 4)
como si en ellos bebiese mi rostro
(DL, “Estos campos...”, v. 10)

Aunque los casos en los que el endecasilabo dactilico aparece
en la obra de Colinas son mucho mas numerosos, hemos decidido
seleccionar una muestra representativa. De ella queremos destacar
que, si bien esta variedad ritmica esta presente en muchos contex-
tos, la mayoria de las veces aparece en composiciones regulares, es
decir, en silvas (“Dormicion en Agrigento”, “En el camino sin cami-

0”) o en poemas endecasilabos como “Almeida”, que cuenta con
tres endecasilabos de este tipo.
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Mas sorprendentes resultan los casos de endecasilabo de tipo C o
no tradicional. Encontramos hasta 74 casos de endecasilabos atipi-
cos en la obra de Antonio Colinas. El nimero exacto de endecasila-
bos de cada variedad lo podemos ver en esta tabla:

Variedades ritmicas atipicas del endecasilabo

3-8-10 3-7-10 3-10 2-7-10 5-10 1-7-10 1-3-7-10

25 17 10 8 12 1 1

Este tipo de endecasilabos no canonicos aparece en todos los poe-
marios posteriores a Sepulcro en Tarquinia. Dada la gran cantidad de
versos de este tipo que aparecen daremos una pequefia muestra de
cada variedad acentual.

Siguiendo el esquema 3-8-10 encontramos a lo largo de toda su
obra muchos ejemplos:

Hoy se sueiia lo cotidiano hermoso
(A, “Freud en Pompeya”, v. 34)
sellaremos una vez mas los labios
(A, “Noche de San Juan en Frumentaria” II1, v. 17)
o salvajes, tantas palabras dichas
(LM, “En la luz”, v. 9)
de su tumba, porque al salir del templo
(LM, “La tumba negra”, v. 304)
tiritando como una cafia helada
(TA, “Por escala nocturna”, v. 21)
nos contemplan, y al contemplarnos pueden
(TA, “Crepusculo en Medellin”, v. 53)
el secreto que revelara Juan,
el secreto que revel6 Teresa
(DL, “En Avila, unas pocas palabras”, v. 41-42)
son un suefio que se desborda en mar
(DL, “Estos campos...”, v. 30)
y amenaza sobre los montes negros
(DL, “Morada de la luz”, v. 2)

Esta variedad de endecasilabo atipico es la mas comtn en la obra
del escritor bafiezano, y esta particularmente presente en el Gltimo
libro Desiertos de la luz, en la que la mayoria de los poemas son
de verso libre. Esta variedad tiene en comun con los endecasilabos
tradicionales el acento en octava silaba, y su posible parecido a los
subtipos 3-6-10 o 3-6-8-10. Varela, Moifio y Jauralde destacan esta
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modalidad no canénica y afirman: “Se trata de uno de los ritmos que
modernamente asoman con mas frecuencia en poesia libre” (2005:
197).

La segunda variedad mas comun es la que sigue el esquema 3-7-10:

la Belleza junto al cuerpo que niega

(A, “Penumbra de la piedra”, v. 15)
en Micenas las vasijas quebradas

(JA, “Cosmogonia”, v. 1)
melodiosos corazones humanos

(JA, “Cosmogonia”, v. 10)
en el rostro como un fuego que inflama

(LSF, “En el museo”, v. 26)
pero lleno del silencio mas blanco

(LSF, “La encina”, v. 32)
en las lomas de las piedras de bronce

(LM, “Nocturnos” III, v. 2)
conteniendo la armonia del mundo

(LM, “La tumba negra”, v. 21)
de los Andes las muchachas mas bellas

(TA, “Crepusculo en Medellin”, v. 7)
con los ojos inyectados de sangre

(TA, “Crepusculo en Medellin”, v. 13)
se alza entonces una brisa siiave

(DL, “Estos campos...”, v. 19)
que en la noche de tus tejas azules

(DL, “Tres estampas de Oriente” III, v. 10)

Luis Mario recoge casos de endecasilabos sueltos y series de
endecasilabos con esta misma acentuacion en 3-7-10, que denomi-
na “un verso endecasilabo poco comun, de cuatro silabas primero
(tetrasilabo) y de siete silabas (heptasilabo) después” (1991: 258).
También Bousofio hace referencia explicita a este tipo de endeca-
silabo: “Otra novedad, sin embargo, la constituye un endecasilabo
muy original que se acentiia inauditamente en las silabas tercera y
séptima; pero, en ultimo término, pertenece a la misma familia del
“dodecasilabo de gaita”, verso del que procede por supresion de la
primera silaba” (Bousofio, 1977: 315-316). Es interesante que Vare-
la, Moifo y Jauralde (2005: 197) resaltan este esquema acentual y
su utilizacion por parte de Neruda en Residencia en la tierra, ya que
este es uno de los poetas que Colinas reconoce que mas ha leido y
que valora mas.

La atipica acentuacion 3-10 también puede verse en alguna oca-
sion:
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esperabamos un atardecer
(A, “La corona”, v. 12)
arte muerto, como de cementerio
(LSF, “En Bonn, aquel anochecer”, v. 29)
la vesania del amordazador
(TA, “La mordaza”, v. 41)
de la sangre, ni los de las ideas
enfrentadas, ni los de la ambicién
(DL, “ Nuestra sangre es la luz”, v. 81-82)

Los esquemas de endecasilabos de tipo C que acentuan en se-
gunda silaba son mas extrafios, y s6lo encontramos la combinacion
2-7-10, nunca 2-8-10:

el guarda que pastorea estas ruinas

(LSF, “Pastor de ruinas bajo la tormenta”, v. 8)
refugio de los veranos de oro

(TA, “La casa de los veranos de oro”, v. 36)
jClamores por la dehesa enlunada!

(TA, “En la luz respirada” I, v. 4)
nos hablan de los rebafios sonambulos

(DL, “ Nuestra sangre es la luz”, v. 30)

Todos estos endecasilabos se prestan a discusion, pues muchos
de ellos pueden presentar diversas ejecuciones en las que se juega
con las licencias métricas y por las que incluso dejarian de ser en-
decasilabos. Los mas extrafios, sin embargo, son los que mostramos
a continuacion, y que como rasgo distintivo presentan un acento en
quinta silaba, ya que es el acento que mas claramente se opone al
ritmo del endecasilabo tradicional, pues en esta posicion se opone a
los acentos identificativos del tipo A (en sexta) y B (en cuarta):

las primeras flores de los jardines
(LSF, “Semana de Pasion”, I, v. 46)
y por las colmenas adormecidas
(TA, “En los paramos negros”, v. 25)
en los que la tierra asciende a los cielos
(TA, “En los paramos negros”, v. 5)
Qué dulzura este ir cerrandose a todo
(DL, “Morada de la luz”, v. 35)
en el territorio donde los muertos
(DL, “En una azotea de Jerusalén”, v. 73)
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Muchos de estos supuestos endecasilabos pueden tomarse en rea-
lidad como dodecasilabos con una pausa medial (el tercero y el cuar-
to son de este tipo).

Una vez visto esto podemos concluir que, de una manera general,
Antonio Colinas se ajusta a los moldes clésicos del endecasilabo,
si bien de una manera cada vez mas creciente en su obra poética, y
sobre todo en aquellos poemas en los que los endecasilabos aparecen
dentro de una composicion versolibrista, se observa que el poeta se
permite libertades que se apoyan en el contexto sonoro.

6.1.2. Los poemas en versos endecasilabos

En este breve apartado queremos simplemente recoger el nime-
ro de poemas escritos en su totalidad en endecasilabos por Antonio
Colinas, teniendo en cuenta si estos se van incrementando o todo lo
contrario a lo largo de su obra.

En el recuento total encontramos 96 poemas endecasilabos de los
374 que componen la obra de Colinas que recogemos en este estudio
(sin incluir Cordoba adolescente), 1o que significa un considerable
25,7%. Veamos en esta tabla la frecuencia de este tipo de poemas
isosilabicos en cada uno de sus libros:

LIBROS POEMAS ENDECASILABOS | TOTAL POEMAS

Junto al Lago 12 16
Poemas de la tierra y la sangre 0 6

Preludios a una noche total 11 29
Truenos y flautas en un templo 13 22
Sepulcro en Tarquinia 5 21
Astrolabio 9 52
En lo oscuro 0 9

La vifia salvaje 21 35
Noche mas alld de la noche 0 36
Jardin de Orfeo 10 32
La muerte de armonia 1 1

Los silencios de filego 7 30
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Libro de la mansedumbre 4 25
Tiempo y abismo 1 34
Desiertos de la luz 2 26
TOTAL 96 374

Es facilmente observable como su empleo es mayor en la que he-
mos llamado su primera etapa: 75% de los poemas de Junto al lago 'y
un 37,9% en Preludios. En PTS y NMN no hay ninglin poema ende-
casilabo porque son libros compuestos tinicamente en alejandrinos.
El uso de este tipo de poemas isosilabicos en endecasilabos contintia
ya en su segunda etapa y supone casi un 60% de los poemas de True-
nos y flautas en un templo. Sin embargo, a partir de este momento
este tipo de composiciones poéticas se reduciran de manera notable,
aunque manteniéndose en torno a un 20-30% hasta su ultima etapa,
en la que vemos un considerable descenso de los poemas de esta
clase. En sus dos ultimos libros s6lo encontramos uno y dos poemas
en verso endecasilabo. La gran excepcion a esta regla es La viria
salvaje, que presenta un 60% de sus composiciones en endecasilabos
(siete de ellas son sonetos).

Lo que parece apreciarse en esta evolucion es un gusto marcado
por este tipo de composiciones, en el que se apoya sobre todo en
sus primeras etapas y que ira introduciendo en poemas de versos
heterosilabicos segiin se va desarrollando su obra. ;Cual es el mo-
tivo? Béli¢ sefiala que en la poesia culta se observa una “marcada
predileccion por versos largos, que ofrecen mas posibilidades de va-
riaciones en la organizacion interna que los versos cortos” (2000:
316). El endecasilabo es quizas el metro mas marcado ritmicamente
en castellano, es decir, que atiende a unos esquemas métricos mas
rigidos, sobre todo de la manera tan clasica en que lo utiliza Antonio
Colinas. Otros metros admiten mas variantes ritmicas, lo que hace
que haya un mayor riesgo de eficiencia estética. Asi, Antonio Coli-
nas opta, sobre todo en las primeras etapas, por la seguridad estética
que este metro le proporciona.

6.2. El alejandrino

El alejandrino es uno de los versos que goza de mayor tradicion
en la poesia en castellano. Posee, en su forma canonica, catorce
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silabas, divididas en dos hemistiquios de siete silabas y separados
por una pausa medial que funciona como la pausa versal, es decir, no
permite la sinalefa ni la equivalencia de finales agudos, llanos y es-
drujulos. Ha habido muchas tendencias diversas en su acentuacion,
aunque como explica Dominguez Caparros: “al ser compuesto de
dos grupos menores de ocho silabas, sélo lleva acento ritmico obli-
gatoriamente en la sexta y decimotercera silabas” (2007: 30).

La historia del alejandrino es larga y azarosa. Verso poco utiliza-
do después de su triunfo en la Edad Media, pero que se retoma en
el Neoclasicismo y sobre todo en el Modernismo, que lo renueva
y cambia, desdibujando la pausa medial de diferentes formas. La
flexibilizacion del alejandrino que se realiza durante el Modernismo
proviene en su mayor parte de la influencia francesa. Dominguez
Caparros resume algunos de esos detalles de la evolucion del ver-
so alejandrino, tomada directamente de la evolucion de este mismo
verso en francés:

[Evoluciona] desde una linea con pausa medial hasta la divisién en dos
hemistiquios desiguales y posterior admision de dos cesuras con la sexta
silaba fuertemente acentuada (tipo de alejandrino ternario preferido por v.
Hugo). El paso siguiente es la debilitacion de la sexta silaba con la coloca-
cion de palabras débilmente acentuadas (preposiciones, articulos), el enca-
balgamiento de los dos hemistiquios, llegando al tipo de encabalgamiento
que supone la division de una palabra. (1999: 189-190).

6.2.1. El encabalgamiento medial en el alejandrino de Antonio
Colinas

La generacion del 70, o los Novisimos -entendido como grupo
de poetas que nacieron en un mismo periodo, mas que como grupo
homogéneo- dentro del cual podemos incluir a Antonio Colinas, se
ha caracterizado por rescatar en parte la métrica del Modernismo.

Moreno Pedrosa, que estudia en un articulo las influencias de este
movimiento de principios del siglo pasado en la métrica de los No-
visimos destaca una serie de rasgos que éstos heredan. No de todos
ellos participa la obra de Colinas (el cultivo de rima con palabras
poco usuales, nombres propios, monosilabos, etc.), pero alguno es
facilmente identificable en su poesia, especialmente en el uso del ale-
jandrino. Dice el autor del articulo: “este metro, verdadero favorito
de los modernistas, manifiesta su herencia francesa en la tendencia a
establecer con mucha frecuencia «extrafios puentes, vinculos entre los
dos hemistiquios», mediante el encabalgamiento entre ellos” (Moreno
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Pedrosa, 2008: 171). Diferencia distintos grados de encabalgamiento,
mas o menos perceptibles, mas o menos violentos. El primer grado de
encabalgamiento que destaca es el que separa “dos elementos de una
unidad fonética”, con lo que apreciamos que se refiere a dos elementos
de un mismo sintagma, pues presenta ejemplos de separacion entre
sustantivo/adjetivo, que segin Moreno Pedrosa es el mas frecuente en
los autores del 70 (2008: 171); nombrando a Pere Gimferrer y Antonio
Carvajal como ejemplos de poetas que utilizan este recurso. Este tipo
de encabalgamiento entre hemistiquios no es extrafio en Colinas, que
lo utiliza desde sus primeras obras y que mantendra durante toda su
trayectoria como podemos apreciar en estos Versos:

se impregno6 del aroma // pesado de los frutos
(PNT, “Nacimiento al amor”, v. 15)

del jardin, en la hierba // medieval de los claustros
(TFT, “Fantasia y fuga en Santillana del Mar”, v. 10)

Con la Revolucion // Francesa van muriendo
(ST, “Giacomo Casanova...”, v. 2)

Encima de tu utero / moribundo de azul

no se alzan las antiguas // ciudades esqueleto
(NMN, IIL, v. 5y 6)

Olvido en la pobreza // sublime de los montes
(LSF, “Miramar”, v. 12)

Los encabalgamientos entre hemistiquios son menos comunes
cuando rompen unidades sintacticas con una ligazén mayor, por lo
que el encabalgamiento, ain siendo medial, resulta mas violento. En
los casos siguientes tenemos algunos ejemplos en los que se separa
una palabra de relacion del sintagma que introduce:

sobre la muerte y qué // nos reserva el acaso
(NMN, [, v. 20)
miles de hojas desde // un jardin amarillo
(LM, “Coyoacan”, v. 7)
ausencia de piedra en // la azotada Cepeda
(A, “Laderas”, v. 6)
de la materia y de // las sensaciones plenas
(A, “Caballos y molinos en el pinar”, v. 12)
Como las llamas de // las lucernas antiguas
(A, “Como las llamas...”, v. 1)
con la frescura de // los laureles mojados
(A, “En lo oscuro”, v. 12)
que hoy parecia que // de tus brazos tronchados
(A, “La estatua mutilada”, v. 30)
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abarrotadas de // crucificados que andan
(A, “La ciudad esta muerta”, v. 11)
tiernos y dulces como // la musica del suefio
(A, “Del vacio del mundo”, II, v. 11)
Cerrar los ojos para // que el amor crezca en mi
(LM, “Fe de vida”, v. 34)

Otros tipos de encabalgamientos atin mas llamativos son aquellos
en los que se separan tiempos compuestos de verbos, o bien queda el
articulo indeterminado separado del resto del sintagma nominal, o la
preposicion del sintagma al que introduce:

lo sagrado no ha // cesado de llover
(JA, “Jardin-Leteo”, v. 29)

Arrastrado por un // gran vendaval de estrellas
(EO,Lv. 1)

para irse extraviando en // el amor a la Luz
(LM, “La tumba negra”, v. 80)

Estos encabalgamientos son llamativos no solo por las unidades que
escinden, sino también por terminar el hemistiquio en particula atona.
Esto provoca una mayor percepcion del encabalgamiento en el caso de
que la pausa medial se realice, o todo lo contrario, una pérdida de esa
pausa. Un grado mas de violencia en estos encabalgamientos consiste
en terminar un hemistiquio con una sinalefa en la tlltima silaba que agru-
pe una conjuncién u otro tipo de particula 4tona:

(las piedras) llegara a // dormirse dulcemente
(DL, “Quédate aqui, ...”, v. 14)

En el centro del bosque el // canto de la lechuza
(JA, “Otoiial”, v. 1)

Parecido a este tltimo tipo, es la aparicion a final de hemistiquio
de dos palabras que se unen, en muchos casos atonas y monosilabas,
y que funcionan en el verso como si de una sola palabra llana se
tratara:

El bravo aroma de los // enebros desangrados
(A, II, “Noche de San Juan en Frumentaria”, v. 1)
Los enemigos de la // pobreza luminosa
(A, “Balafia”, v. 1)
de invierno, sin desear la / primavera, ni ansiar
(A, “«Mientras tanto...»”, v. 18)
el desconsuelo de los // rebafios sin pastor
(LSF, “Duruelo”, v. 5)
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pero este anochecer del // verano moribundo
(LM, “Nocturnos”, I1I, v. 15)
Cerrar los ojos en el / silencio del aroma
(LM, “Fe de vida”, v. 32)
del espiritu o de las // sierras violaceas donde
(DL, “En Avila, unas pocas palabras”, v. 23)

Como hemos ido viendo Antonio Colinas ha practicado toda clase
de rupturas entre hemistiquios, pero conviene ser prudente y ver en
qué contextos tienen cabida este tipo de rupturas entre hemistiquios.
Los primeros que hemos reproducido, los que afectan a unidades
tipo sustantivo/complemento del nombre, se dan en todo tipo de
poemas, tanto regulares en verso alejandrino, como de verso libre
en los que encontramos alejandrinos sueltos. Los casos de final de
hemistiquio en particula atona que a efectos de ritmo se convierte en
tonica y aguda se dan mas abundantemente en poemas versolibris-
tas con algun alejandrino ocasional, pero hay ejemplos de ellos en
poemas totalmente isosilabicos en alejandrinos: “Estatua mutilada”,
“Caballos y molinos en el pinar”, y en poemas de Noche mas alla
de la noche 'y En lo oscuro. El ultimo tipo, en el que dos palabras se
unen y actlian como una llana es mas extrafio, y se da casi siempre
en poemas de versificacion libre* o silvas impares como “Noche de
San Juan en Frumentaria” y “En Avila, unas pocas palabras”.

En general, y con las pocas excepciones reproducidas, los poemas
isosilabicos en metro alejandrino de Antonio Colinas tienden a no di-
fuminar ni dislocar la pausa entre hemistiquios. El propio autor reco-
noce: “hago un tipo de alejandrino en el que la cesura estd muy mar-
cada; en realidad son dos versos de siete silabas™ (Trabanco, 1994:
68). La prueba mas clara son sus dos libros integros en este metro
(PTS y NMN), de los que s6lo hemos encontrado un ejemplo de
hemistiquio terminado en palabra de relacion (que no atona: “qué”).
Aunque la revitalizacion del verso alejandrino viene dada por el Mo-
dernismo, parece que en Antonio Colinas este metro no incluye las
innovaciones que le dieron Dario y sus seguidores, no hay un juego
con la pausa medial. Lo que podria parecer simplemente una especie
de conservadurismo métrico lo podemos relacionar facilmente con
lo que Béli¢ denomina una “métrica semantica” (2000: 478-487), en
la que existe una cierta coincidencia entre los elementos que fundan
% Somos conscientes del peligro que entrafia hablar de alejandrinos con este tipo de for-

zamientos en versolibrismo, ya que no se apoyan en un metro regular que lo justifique

plenamente. No obstante, la tendencia en Colinas hacia un versolibrismo de base cla-

ramente endecasilabica en el que abundan los alejandrinos permite, a nuestro entender,
concebir este tipo de versos como alejandrinos.
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el ritmo y las unidades lingiiisticas o semanticas. Asi, vista la des-
articulacion métrica realizada en ciertos alejandrinos, ;qué sentido
tiene hablar en esos casos de pausa medial o de hemistiquios? Parece
que Antonio Colinas, de manera consciente o inconsciente, opta por
un tipo de métrica semantica, que permite percibir de una manera
mucho mas clara los elementos versales.

Noche mas alla de la noche, como ya antes apuntdbamos, es el
mas claro ejemplo de la busqueda de un alejandrino tradicional, en
el que los hemistiquios tienen una entidad clara. Aunque se comenta-
ra mas ampliamente en el apartado dedicado especificamente a este
poemario, es importante hacer una breve referencia también aqui a
los ajustes métricos que sufrid este poemario después de su primera
edicion (Colinas, 1982a). En un coloquio, reproducido en el libro de
Nieves Trabanco (1994), el escritor leonés recibe una pregunta sobre
su utilizacion del hiato o dialefa, muy comin en los alejandrinos
de Noche mas alla de la noche, referente a si hay un juego de doce
y catorce sﬂabas en versos como: “Que inspira la luz y espira la
sombra” o “que inspira la vida y espira la muerte” (Canto XXXV).
Su respuesta es la siguiente: “Bueno, alli rompo la sinalefa; es otra
libertad que me tomo. Este alejandrmo consta pues de dos versos de
siete silabas, porque al sumar una silaba mas a luz hay siete silabas”
(Trabanco, 1994: 69). Aunque puede parecer un episodio sin impor-
tancia, lo cierto es que con la reedicion de estos libros en 2004 en la
edicion de En la luz respirada y en la de su poesia completa de Visor
de El rio de sombra cambia este verso para adecuarlo a una medida
de silabas en la que no haga falta el hiato. El verso comentado que-
da de la siguiente manera: “que inspirando la luz va inspirando la
sombra” y “que inspirando la vida va expirando la muerte” (Canto
XXXV). En realidad, todo el poemario es sometido a una correccion
que basicamente se realiza por motivos métricos. En ella se elimi-
nan muchas de esas dialefas que existian en la version original del
libro. La finalidad es clara, consiste en que: “los hemistiquios que
antes podian tener siete silabas o menos, segin se realizaran o no
las posibles sinalefas, sean ahora heptasilabos cabales” (Martinez
Fernandez, 2004: 150). Antonio Colinas trata de crear asi, en dicho
poemario, un alejandrino tradicional y puro, con sus dos hemisti-
quios claramente diferenciados y perceptibles.

La flexibilizacion a la que se somete al alejandrino durante el
Modernismo ha sido puesta directamente en relaciéon con la apari-
cion y uso del verso libre (Dominguez Caparrds, 1999: 191), lo cual
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nos hace pensar, que de manera mas clasica, pero siguiendo el mis-
mo camino, nuestro poeta es heredero de la métrica de este periodo,
centrandose primero en el uso y creacion de poemas en alejandrinos
tradicionales, con hemistiquios bien diferenciados, para ir evolucio-
nando hacia una mezcla de versos en un mismo poema tipo silva
libre impar y terminar en un verso libre matizado, en el que siguen
predominando estos metros tradicionales, pero en los que se van in-
troduciendo ciertas libertades.

En los poemas versolibristas encontramos de hecho versos como
los que siguen, que pueden ser considerados alejandrinos muy libres,
en los que hay tmesis entre los hemistiquios (proponemos una posi-
ble division hemistiquial):

(Acaso no persigo es // te espacio y su mensaje?
(A, “Viento que golpea la luna”, v. 3)
No ser¢ yo el que acierte a es //crutar la salvacion
(A, “Nochebuena en Atzar6”, v. 51)
que enriquecia con hu / medades tu cintura
(A, “«Mientras tanto...»”, v. 22)

Sin embargo, las composiciones en las que se encuadran estos
versos que hemos reproducido, aunque tienen una clara tendencia
al ritmo endecasilébico, contienen versos de muy diversas medidas,
por lo que la consideracion de estos versos como alejandrinos resul-
ta muy discutible. La existencia ademas de otro tipo de versos de
catorce silabas muy dificilmente divisibles en dos hemistiquios, asi
como la tendencia hacia una forma mas tradicional en este metro por
parte del autor, hace que pensemos que mas bien se trata de versos
que aparecen dentro de la serie versolibrista y que no deben ser con-
siderados como alejandrinos?:

La mirada vuela sobre la fosa del valle
(TA, “En los paramos negros”, v. 52)
Perdamonos mas alla, mas alla todavia
(LM, “Nocturno” III, v. 1)
Ser solo la brisa en la copa del pino grande
(LM, “Fe de vida”, v. 3)
que es la que abrasa y derrota a los hombres heridos
(LM, “Fe de vida”, v. 27)

2 En las tablas que apareceran para clasificar los versos de cada poemario, este tipo de ver-
sos sera representado simplemente como “verso de 14 silabas”, y su recuento ira aparte
del alejandrino. Se tomara como “Otro tipo de versos”.
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Otros casos de interpretacion métrica ambigua nos llevan en la
misma direccion:

Soélo brillaste para mi un instante
en la putrida tarde de tormenta,
me pareciste un relampago verde
sobre el mojado y tenebroso bosque de olivos
(fria esmeralda
bajo luz muy negra).
(ST, “Lago de Trasimeno”, v. 1-6)

En este breve poema encontramos que los tres primeros versos se
ajustan al esquema del endecasilabo, mientras que el cuarto cuenta
con catorce silabas, pero no presenta una pausa medial clara para
considerarlo como alejandrino. Los dos ultimos versos, de cinco y
seis silabas respectivamente, formarian, unidos, un endecasilabo a
minori. Asi, tenemos la posibilidad de considerarlo como un alejan-
drino con pausa medial y tmesis entre los hemistiquios:

sobre el mojado y tene//broso bosque de olivos

O como un verso de 11+3 silabas, pues mantiene los acentos de
un endecasilabo a minori:

sobre el mojado y tenebroso bosque // de olivos

Parece preferible esta segunda opcion, dado que se ajusta mas a la
métrica del resto del poema, y a la del libro en general.

Y es que aunque seria posible contemplar muchos y variados ca-
sos para este metro (distinta medida de los hemistiquios, todo tipo de
encabalgamientos 1éxicos, etc.), cuando este tipo de versos que pue-
den parecer alejandrinos aparecen dentro de un poema versolibrista
es preferible tomarlos como un verso mas de la serie.

6.2.2. Tipos ritmicos y su frecuencia en Antonio Colinas

Pasemos ya a comentar la acentuacion del verso alejandrino de
Antonio Colinas. Antes de comenzar dejaremos clara la terminologia
que vamos a utilizar para nombrar las diferentes variedades ritmicas:

— Alejandrino yambico: este verso acentla la silaba segunda y/o

cuarta (ademas de la sexta) de cada hemistiquio, aunque no las
dos necesariamente.
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— Alejandrino anapéstico: los versos de este tipo tienen acentuada
las silabas tercera y sexta de cada hemistiquio.

— Alejandrino mixto: Navarro Tomds (1991: 516) denomina asi a
aquél que acentia la silaba primera, ademas de poder acentuar
la tercera y la cuarta. Asi, cada hemistiquio se compondria de
dos cldusulas distintas.

— Alejandrino polirritmico: denominaremos asi a la “combinacion
de versos alejandrinos en una serie en la que todos los versos
no se ajustan a un Gnico modelo de alejandrino” (Dominguez
Caparro6s, 2007: 32). En este tipo de alejandrino entran asimis-
mo los versos que cambian el orden de la acentuacion de un
hemistiquio a otro del mismo verso.

El alejandrino ha sido un verso cuyas tendencias acentuales han
ido variando a través de los siglos. El alejandrino de la cuaderna via
era polirritmico. Sin embargo, posteriormente se elimina casi total-
mente ¢l uso de la variante 3-6//3-6, a favor de una acentuacion en
las silabas pares, hasta el Modernismo en el que se introducen todo
tipo de innovaciones en este metro y esta serd una de las primeras.

Navarro Tomas (1991: 517) explica que en el alejandrino poli-
rritmico se combinan diferentes tipos ritmicos, exigiendo, por tanto,
tan s6lo un acento obligatorio en cada hemistiquio, el tltimo (el de
sexta silaba de cada uno de los hemistiquios). Este tipo ritmico es la
“forma predominante en la cuaderna via, modernismo y posmoder-
nismo” (Navarro Tomas 1991: 517), y su predom1n10 ha continuado
también en la actualidad, siendo este el tipo méas normal en los poe-
mas de Antonio Cohnas, en los que no encontramos ninguna com-
posicion escrita uniformemente en una sola variedad métrica, sino
que solamente se utiliza una variedad u otra mas insistentemente en
ciertos fragmentos, ddndole diversos matices significativos.

Como en el caso del endecasilabo, hemos considerado que puede
ser de gran ayuda para la definicion del uso coliniano del alejandrino
el estudio de los tipos ritmicos mas utilizados. El criterio para elegir
la muestra ha sido el de seleccionar los libros en los que este verso
aparece mas habitualmente en poemas isosilabicos, ya que presentan
menos dudas en su interpretacion. Estos libros son tres de su primera
etapa poética en la que el alejandrino es, junto con el endecasilabo,
la base métrica de todos los poemas: Junto al lago, Poemas de la tie-
rray la sangre 'y Preludios a una noche total. Ademas, para comple-
tar el panorama recogemos también los tipos ritmicos que se dan en
los siete poemas en verso alejandrino de Sepulcro en Tarquinia 'y, por
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supuesto, Noche mas alla de la noche, poemario muy significativo
dentro del conjunto de la obra del escritor leonés y que esta escrito
integramente en este verso.

Observemos pues las tendencias acentuales del alejandrino en es-
tos poemarios:

1) Junto al lago:

TOTAL: 78 versos alejandrinos

- Alejandrinos yambicos: 24 (30,8%)

- Alejandrinos anapésticos: 13 (16,7%)

- Alejandrinos mixtos: 4 (5,1%)
-Alejandrinos polirritmicos®’: 37 (47,4%)

Aunque no conste en la tabla, cabe sefialar que todos los poemas
son polirritmicos, no existe ninguno en el que se imponga uno u otro
tipo de esquema acentual.

Hemos encontrado en el conjunto de estos poemas 24 versos con
ritmo yambico puro en los dos hemistiquios, es decir, un 30,8 %
de los versos son de este tipo. De ritmo anapéstico puro, es decir,
acentuados en la silaba tercera y sexta, solo 13 versos, el 16,7%. El
resto de los versos, un 47,4% son alejandrinos mixtos o tienen cada
uno de los hemistiquios con un esquema acentual diferente. Como
deciamos entonces, la norma es la polirritmia.

2) Poemas de la tierra y la sangre:

TOTAL: 152 versos alejandrinos

- Alejandrinos yambicos: 51 (33,6%)

- Alejandrinos anapésticos: 10 (6,6%)

- Alejandrinos mixtos: 6 (3,9%)
-Alejandrinos polirritmicos: 85 (55,9%)

En este pequefio poemario, el verso alejandrino toma una relevan-
cia especial, ya que los seis poemas que lo integran estan escritos en
dicho metro.

27 A efectos de las tablas delimitamos el alejandrino polirritmico no a la combinacion de
alejandrinos de distintos tipos (ya que entonces abarcaria todos los poemas), sino a los

versos individuales en los que un hemistiquio tiene una acentuacion diferente al otro
hemistiquio del mismo verso.
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Como en el libro anterior, también aqui los poemas se presentan
en alejandrino polirritmico, sin seguir en ningin poema ningun pa-
tron acentual determinado. Los acentos se utilizan, més bien, para
destacar gracias a ellos determinados versos. Casi todos los versos
presentan diferentes tipos de clausulas dentro de ellos. De tipo yam-
bico puro, es decir, un verso cuyos acentos estan tinicamente en las
silabas pares, encontramos 51 versos, es decir el 33,6%, y de tipo
anapéstico, con acento en tercera y sexta silaba de cada hemistiquio,
solamente 10, un 6,6% de los versos. El resto de los versos, casi un
60%, son alej andrinos mixtos o tienen cada uno de los hemlsthulos
con un esquema acentual diferente.

3) Preludios a una noche total:

TOTAL: 354 versos alejandrinos

- Alejandrinos yambicos: 147 (41,5%)

- Alejandrinos anapésticos: 26 (7,3%)

- Alejandrinos mixtos: 6 (1,7%)
-Alejandrinos polirritmicos: 175 (49,4%)

Aunque, como en los casos anteriores, los alejandrinos que tienen
cada hemistiquio de un tipo, es decir los polirritmicos, son los que
predominan (casi un 50%), en esta ocasion el numero de alejandri-
nos con un esquema acentual yambico se incrementa. Hay 147 ver-
sos de esta clase de un total de 354 alejandrinos, lo que supone que
un 41,5% de ellos son yambicos. El uso del anapéstico, sin embargo,
se reduce a tan solo un 7,6%.

Su distribucion es variable, ya que encontramos composiciones
con un claro ritmo yambico, como el “El tiempo de los frutos” que
tiene 18 de sus 26 versos de esta clase (un 69%), o “Nocturno en el
rio” con 14 de sus 26 alejandrinos de clase yambica (un 59%)).

4) Sepulcro en Tarquinia:

TOTAL: 150 versos alejandrinos

- Alejandrinos yambicos: 38 (25,3%)

- Alejandrinos anapésticos: 24 (16%)

- Alejandrinos mixtos: 0 (0%)
-Alejandrinos polirritmicos: 88 (58,7%)
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En los poemas alejandrinos de esta etapa sigue dominando mayo-
ritariamente la polirritmia, aunque vemos una mayor compensacion
entre los alejandrinos yambicos y los anapésticos. La variante con
acentuacion ternaria (anapéstica) comienza a ser descubierta por el
poeta que va introduciéndola en sus versos con mas asiduidad.

5) Noche mas alla de la noche

TOTAL: 1000 versos alejandrinos

- Alejandrinos yambicos: 207 (20,7%)

- Alejandrinos anapésticos: 232 (23,2%)
- Alejandrinos mixtos: 3 (0,03%)
-Alejandrinos polirritmicos: 558 (55,8%)

Como era de esperar, dada la trayectoria del poeta, los poemas
de este libro son también de tipo polirritmico. La gran diferencia
consiste en la importancia que adquiere el alejandrino anapéstico,
con acentos en tercera y sexta silaba de cada hemistiquio. Este tipo
de alejandrino posee una organizacion clara y repetitiva. Dominguez
Caparr6s le afirma de ‘el: “Tiene este verso un caracter lento, musi-
cal y suave” (2007: 31).

En todo caso, y aunque en el estudio concreto de cada uno de los
libros daremos ejemplos precisos, es importante resaltar que los ti-
pos ritmicos acentuales se utilizan en Antonio Colinas para destacar
determinados pasajes o darles un cierto caracter.

6.2.3. Los poemas en versos alejandrinos

En este breve apartado queremos simplemente recoger el nimero
de poemas escritos en su totalidad en verso alejandrino por Antonio
Colinas, comentando la evolucion de este tipo de composicion.

En el recuento total encontramos que 88 poemas de los 374 que
componen la obra de Colinas que recogemos en este estudio (sin
incluir Cordoba adolescente) estan escritos en verso uniformemen-
te alejandrino, lo que significa un considerable 23,5%. Veamos la
frecuencia de este tipo de poemas isosilabicos en cada uno de sus
libros:
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LIBROS POEMAS ALEJANDRINOS | TOTAL POEMAS

Junto al Lago 4 16
Poemas de la tierra y la sangre 6 6

Preludios a una noche total 18 29
Truenos y flautas en un templo 8 22
Sepulcro en Tarquinia 7 21

Astrolabio 7 52
En lo oscuro 0 9

La viiia salvaje 0 35
Noche mas alla de la noche 36 36
Jardin de Orfeo 0 32
La muerte de armonia 0 1

Los silencios de fuego 2 30
Libro de la mansedumbre 0 25
Tiempo y abismo 0 34
Desiertos de la luz 0 26
TOTAL 88 374

A este porcentaje colaboran de manera especial los poemarios
Poemas de la tierra y la sangre y Noche mas alla de la noche, es-
critos en su totalidad en este metro. El ultimo de ellos es uno de los
libros claves del escritor leonés, en el que la perfeccion métrica y
formal constituye una de las aspiraciones mas claras. El que haya
sido escrito precisamente en este metro deja ver la importancia de
este verso y como Antonio Colinas lo vincula a una profunda pureza
de la forma para conseguir reflejar esto también en el contenido de
sus poemas.

Sin embargo, dejando aparte esta excepcion que constituye No-
che mas alla de la noche, encontramos que los poemas integramen-
te escritos en alejandrinos, que constituian una parte importante del
corpus de los libros de la primera etapa, van progresivamente dismi-
nuyendo hasta practicamente desaparecer. En Truenos y flautas en
un templo 'y Sepulcro en Tarquinia se mantiene una cantidad de poe-
mas de este tipo considerable, aunque ya no con la importancia que
habia tenido en libros anteriores. A partir de Astrolabio y sobre todo
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de En lo oscuro, este tipo de composicion desaparecera de la obra del
autor leonés. Solamente en dos composiciones de Los silencios de
fuego volvemos a encontrar dos poemas en verso alejandrino.

La justificacion para la disminucion paulatina en el uso de este
metro es basicamente la misma que argiiiamos para el endecasilabo.
Antonio Colinas se apoya mucho en este tipo de metros tradiciona-
les para dar forma a su primera poesia. Sin embargo, con el tiempo,
se va sintiendo mas seguro y por ello mas libre para introducir otro
tipo de versificacion. La aparicion de Noche mas alla de la noche da
cuenta, no obstante, de la destreza con la que maneja el poeta este
verso, y de la importancia del mismo como forma que contiene en si
misma un contenido, el de la pureza formal.

Sea como sea, lo que queda claro es que el alejandrino es un me-
tro fundamental en la obra de Antonio Colinas, uno de los cimientos
claros de su poesia. Este verso es utilizado abundantemente primero
como verso unico en poemas isosildbicos, pero posteriormente el
poeta descubre que su musicalidad es perfecta para la combinacion
con el endecasilabo y con el heptasilabo (que es idéntico a cada he-
mistiquio del alejandrino). No es esta, sin embargo, una caracteristi-
ca unica del poeta leonés. Dice Dominguez Caparrés: “Visto desde
una perspectiva amplia, el silabismo de la métrica espafiola se distin-
gue, en su época posmodernista y contemporanea, por la integracion
y protagonismo del alejandrino, muchas veces mezclado con ritmos
endecasilabicos, que incluyen el heptasilabo” (2007: 74).

Asi, este verso, impone su presencia en la obra del poeta leonés
tanto en composiciones de tipo libre, con tendencia a la silva libre
endecasilabica, que luego comentaremos, como en poemas escritos
integramente en este metro.

6.3. El verso libre

Gili Gaya relacionaba el nacimiento de la versificacion versoli-
brista con una nueva sensibilidad del arte de la época que exigia
nuevas formas y buscaba librarse de los elementos de la métrica tra-
dicional en pro de una mayor libertad expresiva, y como originalidad
e individualidad en el tiempo de la industrializacion y la creacion
en serie (1993: 78). El estudioso parece relacionar todavia en 1956,
cuando escribe este libro, el versolibrismo con la novedad frente a la
tradicion, lo que da una idea de como este tipo de versificacion fue
muy polémica en Espafa hasta bien entrado el siglo xx.
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El nacimiento de esta forma de versificar se ha relacionado tam-
bién con el reflejo de una sociedad cadtica. Para la profesora Utrera
Torremocha el verso libre se liga a la desarticulacion de un sistema
o un orden:

La desarticulacion del verso implica la desarticulacion de un sistema, de
un sistema objetivo, entendido como orden universal aceptado —el ritmo
universal de la musica de las esferas— y de un sistema subjetivo, entendido
como orden interno coherente. La ruptura de la coherencia del sistema con-
duce al fragmentarismo y afecta al equilibrio universal y al personal. (Utre-
ra Torremocha, 2004: 251 y Utrera Torremocha, 2010: 9)

Es especialmente relevante para nosotros cuando Utrera habla de
ruptura del ritmo universal de la musica de las esferas, ya que es
este un concepto del que Colinas se ocupara muy a menudo, y no
precisamente para desarticularlo (ese ritmo), sino como un objetivo,
una meta a alcanzar, lo que no impide, sin embargo, que haga uso de
la versificacion libre. En palabras de Utrera Torremocha: “La nueva
forma, como indica Adorno, anuncia el cambio de la vision armoéni-
ca del universo” (2004: 253). De la vision armonica tradicional se
pasa a una inarmonica, conflictiva. No obstante, y como veniamos
diciendo, Antonio Colinas buscara siempre todo lo contrario, acer-
carse a esa musica perfecta, a ese ritmo musical claramente percep-
tible. Quizas sea por ello por lo que nunca abandona plenamente el
verso métrico y se refugia en patrones conocidos. Podriamos quizés
relacionar el timido juego del poeta leonés con el verso libre con
la dificultad para mantener la armonia, con las tensiones entre los
extremos a las que tan frecuentemente hace referencia en su poesia.

El verso libre se suele relacionar, entonces, con el supuesto caracter
cadtico y fragmentario de la vida moderna, que se refleja en el siglo xx
en todas las artes. Esto nos lleva a pensar en una poética posmoderna,
en la que la vida se percibe de manera fragmentaria. Esta concepcion
la encontramos, por otra parte, en algunos de los poetas de su misma
generacion, como Leopoldo Maria Panero, José¢ Maria Alvarez, etc.
Sin embargo, no podemos decir que en Antonio Colinas el verso libre
se ligue a estas realidades, o al menos no de la misma manera. En un
poeta en el que se busca la perfeccion ciclica y la completitud el verso
libre es mas bien un elemento de ampliacion de sus limites métricos.
El verso libre, y mas concretamente el tipo de verso libre de base ende-
casilabica utilizado por Colinas no aparece como elemento transgre-
sor, sino como un molde inscrito ya dentro del canon métrico actual.
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No hay una voluntad de ruptura con la tradicion, ya que este tipo de
verso cuenta ya con un amplio uso de poetas muy reconocidos, como,
por ejemplo, el que fue su maestro Vicente Aleixandre.

Pero volvamos a la pregunta principal: ;qué es exactamente verso
libre? Al menos, y ya que esta pregunta puede resultar demasiado
amplia y existe una gran cantidad de opiniones, trataremos de dejar
claro qué vamos a entender en este trabajo por verso libre.

Antonio Quilis separa la “versificacion regular o silabica” de la
“versificacion irregular o libre” (1993: 436), igualando asi ambos
conceptos. Isabel Paraiso, siguiendo a este autor, parece contrapo-
ner también, versificacion regular y verso libre, e incluye dentro del
verso libre diferentes tipologias (1985: 388-390), como la versifica-
cion libre de clausulas®, versificacion libre fluctuante, etc., que para
nosotros, como ahora plantearemos, se tratan de formas de versifica-
cion irregular, y no libre. Lo mismo hace Esteban Torre, que habla de
la “versificacion libre o «irregular»”, refiriéndose a ella como la que
no responde al principio del isosilabismo (2002: 15-17).

A pesar de que existe, como vemos, cierta confusion y diversidad
a la hora de distinguir entre los términos versificacion irregular y
verificacion libre, en este trabajo seguiremos la siguiente propuesta
basada en la teoria métrica espafiola que podemos llamar tradicional
o clasica, que recogen la mayoria de los estudiosos de este campo®.
Se suele diferenciar entre dos tipos de versificacion principales: la
versificacion regular (las silabas del verso se someten a cierta re-
gularidad o proporcionalidad) y la irregular (no existe esa regula-
ridad silébica). La versificacion regular ha sido la empleada en el
ambito hispanico desde los siglos xvi al xx en la poesia culta. La
versificacion que no atiende a una igualdad o proporcionalidad en el
numero de silabas era llamada irregular, y en ella se engloban todos
estos tipos de versificacion: “Son clasificables dentro de la versifica-
cion irregular: la versificacion fluctuante, la versificacion acentual,
la versificacion libre, la versificacion de clausulas y los intentos de
versificacion cuantitativa” (Dominguez Caparros, 2007: 451).

28 En realidad, Isabel Paraiso distingue entre una “versificacion de clausulas no libre”, que
define como “la que conjuga metro —y a menudo también estrofa- con el retorno acen-
tual”; y una “versificacion de clausulas libre”, que incluye dentro del grupo del verso
libre “por su absoluta liberacion respecto al metro, por la exhibicion de esa ruptura, y
—en menor medida- por el desligamiento de la estrofa” (2009: 114). En este trabajo esos
tipos seran llamados “versificacion regular por clausulas™ y “versificacion irregular por
clausulas” respectivamente.

¥ Entre los tratadistas que defienden esta concepcion del verso irregular y del verso libre
cabe destacar a Navarro Tomas (1991: 39), Dominguez Caparroés (2000: 53-59) y Utre-
ra Torremocha (2001: 10-13).
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Asi, partiremos de que el verso simplemente es una de las posi-
bles manifestaciones de la versificacion irregular. Seguiremos enton-
ces el criterio de Dominguez Caparrds, para el que el verso libre es
una “clase de verso irregular caracterizado porque la falta de regula-
ridad en el niimero de silabas no estd sometida a ningun limite ni a
ninguna norma acentual” (2007: 473).

En general podemos decir que el espiritu que anima la experi-
mentacion con una nueva forma de versificacion parte de influencias
foraneas y pretende ser una ruptura con la versificacion regular do-
minante en la poesia en los ultimos siglos. No obstante, y como se
resalta en practicamente todos los trabajos sobre este tipo de versifi-
cacion, el versolibrismo hispénico tiene una marcada tendencia a la
tradicionalidad. Raramente se desliga por completo de los elementos
métricos que fundamentan la métrica regular, y, como apunta Utrera
Torremocha, “no pueden separarse tajantemente los poemas versoli-
bristas de los regulares, ya que inevitablemente ciertos poetas van a
dejarse influir consciente o inconscientemente por ritmos conocidos”
(2001: 57). También Navarro Tomds comparte esta opinion: “aun en
los casos en que el verso libre parece mas alejado de toda relacion
métrica, se le ve ligado en el fondo al mismo principio esencial del
metro ordinario” (1991: 489-490). Esta relacion del verso libre con
el regular sera muy notable en la poesia de Antonio Colinas.

Antes de dejar el dominio de lo tedrico para adentrarnos en el
estudio y comentario del verso de Antonio Colinas, consideramos
imprescindible hacer referencia al tan traido y llevado versiculo. Isa-
bel Paraiso lo define de la siguiente manera:

Forma poética cuyo nombre no estd atn definitivamente establecido —T.
Navarro, por ejemplo, la denomina «verso libre mayor» por la extension de
sus metros- pero que nosotros lo llamaremos versiculo, desvinculando de
este nombre las restantes modalidades de verso libre y reservandolo para
este tipo versolibrista que, nacido de la Biblia y de su incorporacion a la
poesia por obra de Whitman, se caracteriza por su ritmo paralelistico de
pensamiento, y, como consecuencia de este ritmo a nivel formal, por sus
andforas y enumeraciones. Otro rasgo formal, ya mencionado, es la longi-
tud de muchos de sus metros, superior a los de la silva libre e incluso a los
de la versificacion libre de clausulas. (1985: 244-245)

Esta es una de las mas aceptadas definiciones de versiculo y sera
en el sentido en el que usemos este término en este trabajo.
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6.3.1. Verso libre en Antonio Colinas

Antonio Colinas es, en su primera etapa, completamente fiel a los
versos tradicionales. Sin embargo, posteriormente se ira adentran-
do, de una manera lenta y tranquila, en el verso libre. Quizas esta
lentitud, esta falta de atrevimiento en la forma métrica es resultado
de que el poeta es consciente del riesgo que acompana a este tipo
de versificacion, como podemos comprobar en sus propias palabras:

Desolador es el prosaismo de los ultimos afos. Prosaismo traido de la mano
de un verso libre que no es sino prosa cortada caprichosamente. Creyeron
estos poetas haber hallado la ansiada panacea cuando en realidad olvidaban
valores tan ineludibles del poema como eran el ritmo y la armonia. (Coli-
nas, 1970: 63)

Aunque el escritor leonés pueda parecer excesivamente duro, la
idea de la dificultad de encontrar dentro del verso libre un ritmo
efectivo, bello, es algo que responde a una realidad. La amenaza
del prosaismo en la poesia en verso libre siempre ha estado pre-
sente. Poetas, criticos e investigadores han sido conscientes de este
peligro: “Es normal el versolibrismo a partir de entonces, como una
posibilidad expresiva mas, pero también como un peligro para la
banalizacion de la poesia en verso” (Varela, Moifio y Jauralde, 2005:
63). Quizas sea por ello por lo que Colinas se muestra especialmente
prudente en su uso. No lo utiliza hasta una etapa madura, y en su
utilizacion parece querer buscar siempre la regularidad de ciertos
elementos que garanticen el ritmo. Por ello su analisis es posible
desde el punto de vista de la métrica.

El camino que lleva a Antonio Colinas del verso més tradicional
(endecasilabos y alejandrinos) hacia un verso libre con base en estos
versos anteriores es el mismo que podemos ver en lineas generales
en el verso en espafiol a través del siglo xix y xx. Pasa de utilizar Gni-
camente estos versos en composiciones isométricas, a mezclar ver-
sos de tipo impar més libremente (silva libre impar modermsta) para
flexibilizar cada vez més incluyendo versos largos que son en mu-
chas ocasiones versos compuestos. Este tipo de versificacion libre de
ritmo endecasilabico, aunque complejo, presenta la peculiaridad de
que ha sido utilizado en este ultimo siglo muy frecuentemente, por
lo que cuenta con una tradicion ya fuerte.

El tipo de contenidos reflejados en verso libre en el autor no di-
fiere de manera notable de los contenidos en verso regular. Podemos
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apreciar, no obstante, el toque de clasicismo otorgado por la métrica
regular en poemarios como Noche mas alla de la noche, aunque en
general la versificacion actua como molde que no predispone direc-
tamente a un tipo de contenidos u otros.

Antonio Colinas no llega al versolibrismo directamente, sino que
el poeta bafiezano avanza tranquilo y recorre su propia senda si-
guiendo los pasos métricos que otros han realizado, pero sin ansia
de innovacioén métrica por si misma, sino mas bien por la busqueda
de un ritmo claro, que no ahogue a la poesia. Dado que el verso libre
mas utilizado por el autor es este de ritmo endecasilabico al que he-
mos hecho continuas referencias, estimamos conveniente dedicarle
un espacio propio.

6.3.2. El verso libre de ritmo endecasildabico

a) Definicion y versos recurrentes

Utrera Torremocha ha comentado la inclinacion que se encuentra
en muchos poemas actuales hacia una clase de metro que se relacio-
na intensamente con la métrica tradicional. La autora habla de un
“verso libre atenuado” que define de la siguiente manera: “una clase
de versolibrismo atenuado que debe explicarse teniendo en cuenta
los moldes métricos, ya que éstos son la base elemental sobre la
que se construyen los versos, que se alejan de ese modelo con fines
expresivos y estéticos” (Utrera Torremocha, 2001: 297-298). Es un
tipo de verso libre en el que “con o sin juegos tipograficos, se respeta
generalmente la escritura lineal y se mantiene una tendencia ritmica
dominante interrumpida sélo en ocasiones. En este sentido es fun-
damental el desarrollo de las formas que derivan de la silva clasica”
(2001: 150). El uso de estos versos que Isabel Paraiso denomina
“verso libre de base tradicional” (1985: 395) ha sido muy comun en
castellano.

Este tipo de verso libre, que aqui llamaremos de ritmo endecasi-
labico, serd de vital importancia para la poesia en lengua espafiola,
hasta tal punto que Isabel Paraiso afirma: “La silva libre, tal como
Juan Ramon la dejo (muy préxima a la silva modernista impar, y sin
rima) ha proliferado en las generaciones sucesivas hasta llegar a la
mas reciente actualidad. [...] esta silva libre es el tipo versolibrista
mas abundante en la poesia contemporanea” (1985: 205).
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Hemos optado por denominar a esta versificacion como /libre de
ritmo endecasilabico, pero, ;cudles son esos ritmos endecasilabi-
cos? Para definirlos hemos seguido el criterio de Bousofio: “Doy este
nombre a todos los versos que tradicionalmente eran combinables
con el endecasilabo: los de once silabas, tanto como los de cinco,
siete, nueve (acentuando en cuarta), trece (alejandrinos franceses) y
catorce (alejandrinos de siete mas siete)” (1977: 304). Incluimos en
esta lista asimismo los eneasilabos de cualquier tipo, ya que consi-
deramos que su acento en octava silaba es suficiente para hacerlos
combinables con este tipo de ritmos. Es importante destacar que en
esta silva libre de ritmo endecasilabico aparecen versos de medidas
no combinables segun la tradicion.

Cabe destacar que este tipo de versolibrismo presenta los siguien-
tes rasgos:

1) Gran cantidad de versos impares reconocibles tipicos de la ver-
sificacion tradicional. De ellos destacan sobre todo el endeca-
silabo, el alejandrino y el heptasilabo.

2) Aparicion dispersa de algiin verso de medida par.

3) Aparicion de versos mds breves cuya union con otros posterio-
res o anteriores produce generalmente un metro de una medida
reconocible de tipo endecasilabico.

4) Aparicion de versos largos, generalmente compuestos por la
suma de dos versos simples de tipo impar.

5) No hay rima.

Otra caracteristica que no es propiamente definitoria de este tipo
de versolibrismo, pero que es notable, es su abundancia en la poesia
espafiola actual, hasta el punto de que es una de las formas de ver-
sificacion mas comunes en la poesia contemporanea, como atesti-
guan multiples criticos: “en la poesia actual se imponen claramente
el endecasilabo y las silvas de ritmo impar” (Frau, 2004: 128). Las
consecuencias de este hecho se traducen en que, aunque hoy sigue
pensandose en el versolibrismo como una forma innovadora o al me-
nos arriesgada, el verso libre endecasilabico se presenta como una
variedad ya casi clasica.

En la versificacion libre de tipo endecasilabico de Antonio Coli-
nas encontramos algunos metros clasicos, como el endecasilabo, en
los que los acentos no coinciden con los tipos tradicionales:
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de esta tierra su saludable aroma
(A, “Isla de Circe”, v. 19) [3,8,10]
lo han abierto para oirte cantar
(A, “«Amaryllo» de Tommaso Caccio”, v. 6) [3,7,10]
yo ya no estaria aqui para verlos
(LM, “Sintra”, v. 25) [5,7,10]
en las lomas de las piedras de bronce
(LM, “Nocturnos” II1,, v. 2) [3,7,10]

En honor a la verdad hay que decir que la frecuencia de este tipo de
endecasilabos no canodnicos es bastante baja, pero es ciertamente ma-
yor en el verso libre de tipo endecasilabico que en sus poemas en verso
regular, donde ya comentamos su escasez. En ocasiones se produce y
se justifica porque otro tipo de ritmos apoyan a estos versos. El ltimo
ejemplo que hemos tomado se encuentra entre estos versos:

Perdamonos mas alla, mas alla todavia,

en las lomas de las piedras de bronce

en las montafias negras de septiembre
(LM, “Nocturnos” I11, v. 1-3)

La irregularidad con la que comienza el poema se une a los versos
mas tradicionales con el paralelismo entre los versos dos y tres, que
hace que la acentuacion pase a un segundo plano. Otras veces sucede
al contrario, y versos que en un poema versolibrista puro serian teni-
dos por decasilabos, al encontrarse en un entorno de versos de tipo
endecasilabico parece mas oportuno realizarlos como endecasilabos
de pleno derecho. En un mismo poema podemos encontrar varios;
veamos algunos del poema “En Bonn, aquel anochecer”, de Los si-
lencios de fuego:

a mi me parecia / algo mas (v. 18)

Me puse / a buscar por los pasillos (v. 21)
cual sibila apoyada / en el muro (v. 35)

y se llevd / un dedo hasta los labios (v. 38)
pasar de aqui. Detras de / esa puerta (v. 40)

Este poema se compone de 22 endecasilabos, 8 heptasilabos, 5
alejandrinos, y 8 versos de otras medidas. Por ello, la medida predo-
minante es el endecasilabo, lo que nos hace pensar en estos versos
que hemos reproducido como versos endecasilabos aunque haya de
forzarse una dialefa, recurso que por otra parte es frecuente a partir
de cierto momento en la métrica coliniana.
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b) Dodecasilabos y decasilabos en el verso libre de ritmo ende-
casilabico

Este tipo de versificacion es, como venimos apuntando, una de
las marcas mas visibles de la poesia contemporanea en lengua espa-
nola. El endecasilabo y sus versos afines, con la aparicién ocasional
de versos de signo par, que dan al poema una mayor variedad, se ha
consagrado como forma poética contemporanea. Entre estos versos
pares que encontramos destaca el uso en la poesia de Antonio Coli-
nas de dos en concreto: el decasilabo y el dodecasilabo. Esta circuns-
tancia puede ser achacable al hecho de que son los dos versos mas
cercanos en medida silabica al endecasilabo, lo que sin duda influye
en su aparicion.

Dodecasilabos

Pero ademés Saavedra Molina encuentra relaciones acentuales
entre el endecasilabo y el dodecasilabo: “La comparacion descubre
una relacion de parentesco entre el dodecasilabo de seguidilla (6/1-
4/1) y el endecasilabo en sexta, y entre el de seguidilla inversa (4/1-
6/1) y el endecasilabo en cuarta” (1946: 117).

Su argumentacion es que si se suprime la/s silaba/s sobrante/s
después de la pausa medial de los dodecasilabos, es decir aquella/s
“fuera de medida y sobrantes en la cesura” (1946: 118), los dode-
casilabos de seguidilla tienen la misma acentuacion que los tipos
mas comunes de endecasilabos, es decir, endecasilabos a maiori y a
minori, si bien acepta que no comparten “la misma ondulacién, no
la misma caida en la cesura sin sobrantes, no las mismas cadencias”
(1946: 118). El estudioso da incluso ejemplos de poemas en verso
endecasilabo en los que se ha deslizado algin dodecasilabo de este
tipo (7+5 o 5+7), y que explica de la siguiente manera: “La inten-
cion de estos poetas fue probablemente hacer endecasilabos, pero al
ponerles una silaba de mas en las cesuras hicieron un dodecasilabo,
que su oido no rechaz6, porque la armonia subsiste y se hermana,
como en los alejandrinos” (1946: 122). Saavedra Molina concluye
entonces que los metros de seguidilla “son al endecasilabo en todos
sus aspectos lo que el alejandrino antiguo es al moderno, lo que un
compuesto es al metro simple” (1946: 122). Su argumentacion es
clara, y es cierto que un verso que se conciba como compuesto de
7+5 o 5+7 encuentra facil combinacién con los endecasilabos.

La pregunta que surge es, entonces: (son la mayoria de los do-
decasilabos que aparecen en estos poemas de versificacion libre

—146—



endecasilabica de Antonio Colinas divisibles en dos fragmentos®® de
heptasilabo mas pentasilabo o a la inversa? Vedmoslo con algunos
ejemplos:

petrificado en / el tiempo de la cerca,
en la marafa / roja del robledal
(A, “La corona”, vv. 9-10)
nos recordaba (/) el acto / de respirar
(A, “La corona”, v. 3)
y los vapores / de las tierras auriferas
(A, “Laderas”, v. 22)
Pacientemente, / como los primitivos
(A, “Hacia el orden y la locura de las estrellas”, v. 10)
cristal sereno / que refleja y aspira
(JO, “Egloga barbara”, v. 18)
y el pinar lleno / de cantos melodiosos,
hoy ha caido / derrotada mi vida.
(JO, “Egloga barbara”, vv. 2-3)
fue en esas lineas(/) malvas / de vuestros versos
(LM, “La plegaria que regresa”, v. 2)

En los versos que aqui hemos recogido si podriamos intuir una
acentuacion similar a la del endecasilabo y una cesura que podria ha-
cernos tratar el dodecasilabo como una uniéon de 5+7 o 7+5. Es llama-
tivo el hecho de que practicamente todos los versos dodecasilabos que
responden a este patron y que hemos analizado (los aqui expuestos
son s6lo una muestra), se presenten como 5+7 y no a la inversa, y que
ademas los que encajan con el esquema de heptasilabo mas penta-
silabo normalmente se presten también a la interpretacion contraria.
Esto encaja con las teorias que sostendremos en la proxima seccion
dedicada a los versos compuestos de tipo endecasilabico, en las que
se afirma que lo normal es que este tipo de versos terminen con un
fragmento conocido y tipico del ritmo endecasilabico (heptasilabo o
endecasilabo, normalmente) que se repite en varias ocasiones en el
poema. Esto encaja también con la teoria de Carlos Bousofio en la que
se trata el dodecasilabo de gaita gallega dentro de este tipo de versi-
ficacion (1977: 314-315). En ella se define este verso como “la suma
dactilo (600) més pedn primero (6000) seguido de dos déctilos (600
/ 600)” (Bousono, 1977: 314), es decir, una acentuacion en las sila-
bas 1-4-8-11. Aunque el estudioso da una aclaracion diferente sobre la

30 E] término hemistiquio (o heterostiquio) no seria correcto dadas las caracteristicas que

implica, tales como la existencia de una pausa medial, la equiparacion silabica de los
finales tras el ultimo acento antes de esa pausa, etc.
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eufonia de este tipo de verso dentro de la versificacion libre de ritmo
endecasilabico®, en muchos casos, como podemos comprobar con los
ejemplos antes dados, este tipo de acentuacion coincide con los versos
que hemos analizado como dodecasilabos de 5+7.

En todo caso, y aunque hemos presentado unos cuantos ejemplos
en los que la teoria de Saavedra Molina se verifica, en los mismos
poemas en los que hemos encontrado estos dodecasilabos y en otros
hacen su aparicion dodecasilabos que no comparten la acentuacion
tipica del endecasilabo ni se asemejan a la organizacion 5+7 o 7+5,
ni por acentuacion ni por pausas:

hemos ido levantando nuestras vidas
(A, “Hacia el orden y la locura de las estrellas”, v. 2)
de extraviarme en el corazon de la noche,
(A, “Nochebuena en Atzar6”, v. 47)
abrumados por el peso de los astros
(A, “Nochebuena en Atzar6”, vv. 49)
y que me rodea un amor infinito
(JO, “Egloga barbara”, v. 9)
arafia mi corazon con su perfume
(JO, “Egloga barbara”, v. 11)

Asi, podemos decir que los dodecasilabos que aparecen en este
tipo de versificacion libre tienden en ocasiones a un tipo de ritmo
compuesto por heptasilabo y pentasilabo, pero no siempre sucede
asi, sino que a veces simplemente se introducen libremente y sirven
como variaciones del ritmo.

Por ultimo reproducimos unos versos del poema “Zamira ama los
lobos” en los que se observan muy bien estos dodecasilabos que pa-
recen compuestos de 5+7 o 7+5, cuyo ritmo ciertamente concuerda
perfectamente con el versolibrismo endecasilabico:

Y es que, esperando / la muerte de los otros,
esperamos, un poco, / la muerte nuestra.
Quiza, por ello, / Zamira ama los lobos.

(TA, “Zamira ama los lobos”, 20-22)

Decasilabos
Habiamos nombrado también el caso del decasilabo, verso de sig-
no par que aparece frecuentemente en este tipo de versificacion.

31 Bousofio aduce que es su simetria la que le otorga “inquietud, ese desasosiego tan carac-
teristico” (1977: 315). Su teoria si puede comprobarse en los versos de Aleixandre, pero
en Colinas parece que mas que la acentuacion fija del dodecasilabo de gaita encontra-
mos un dodecasilabo de seguidilla.
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La relacion de este metro con aquellos de tipo endecasilabico no
es, tomado como metro o esquema abstracto, mucha. Sin embargo,
si puede observarse que hay un tipo de decasilabo que comparte uno
de los acentos basicos del endecasilabo (el acento en sexta de los
endecasilabos a maiori), aunque se basa en un ritmo ternario. Es el
llamado decasilabo de himno, definido por Dominguez Caparrds
como “decasilabo simple con acentos en tercera, sexta y novena si-
labas” (2007: 103). De este decasilabo encontramos que Dominguez
Caparros (2007: 81), basandose en Coll y Vehi, registra versos de-
casilabos y dodecasilabos “perfectamente vistos como versos sila-
botdnicos de ritmo ternario”, y diciendo que Espronceda, Zorrilla y
otros resucitaron junto con el alejandrino y el verso de arte mayor
este verso decasilabo.

Carlos Bousoiio, en su estudio sobre la obra poética de Vicente
Aleixandre, hace referencia también a este tipo de versos. En su ver-
sificacion libre también Aleixandre tiende a un ritmo endecasildbico
claro, y Bousofio apunta que en ocasiones aparecen lo que llama
“Ritmos continuados” (1977: 316-319). Estos consisten en un verso
de ritmo endecasildbico tradicional al que se le suma un pie métrico
concordante con su esquema acentual. Pone de ejemplo un verso de
quince silabas que se puede obtener sumandole una cldusula mé-
trica al clasico endecasilabo heroico. Si el acento en este recae en
las silabas 2-6-10 se puede dividir en pies pednicos con acento en
segunda silaba: 0600, por lo que el citado pentadecasilabo presenta-
ria la acentuacion en las silabas 2-6-10-14. Esta teoria de los ritmos
continuados es facilmente aplicable y resulta muy provechosa para
explicar algunos de los decasilabos mas habituales que aparecen en
la obra de Antonio Colinas, e incluso algun dodecasilabo excepcio-
nal. De hecho no es extrafio que estos decasilabos vayan precedidos
o seguidos de heptasilabos con acentuacion en 3-6, por lo que po-
driamos hablar de un claro ritmo anapéstico. A este ritmo podriamos
afiadirle un pie mas y obtendriamos el citado decasilabo de himno, o
incluso dos pies mas para obtener un tridecasilabo anapéstico.

En algunos poemas a lo largo de su obra, y mas frecuentemente
en su poemario Tiempo y abismo, se puede apreciar en ocasiones
que el endecasilabo con acentos 3-6-10 se alterna con heptasilabos
anapésticos y con un decasilabo 3-6-9, de ritmo ternario que parece
no romper el juego ritmico. Observemos este fragmento:

a los paramos altos,
a los prados remotos.
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Y podriamos ver los espinos,
y las brasas de sangre del sol
en mimbrales morados.
Puesta ya en nuestros ojos
la venda de la nieve,
que no pensemos mas, que ya no nos deslumbre
el acre resplandor de los quirofanos.
(TA, “Zamira ama los lobos”, 24-33)

Encontramos una secuencia formada por dos heptasilabos, dos
decasilabos de himno, seguidos de tres heptasilabos, un alejandrino
y un endecasilabo a maiori. Lo que todos estos versos comparten es
el acento de sexta silaba. Ademas los dos heptasilabos que anteceden
a los decasilabos y el que le sucede acenttan la tercera y la sexta si-
labas, acentos que comparten, claro esta, con los decasilabos. Parece
que en cierto punto del poema el ritmo endecasilabico se mezcla con
el ritmo anapéstico ternario. Este es uno de los ejemplos mas claros,
pero en la obra de Colinas podemos encontrar muchos mas casos, y
casos mas dudosos en los que no se acentla la tercera silaba pero si
la sexta y la novena, manteniéndose la conexion entre el decasilabo
y el endecasilabo a maiori:

en la estacion en obras de Leipzig

(LM, “La tumba negra”, v. 18)
hay una negra tumba de acero

(LM, “La tumba negra”, v. 20)
su adids a la Razon de las Luces

(LM, “La tumba negra”, v. 79)
palomas en las torres del rio,

(LM, “La tumba negra”, v. 154)

La leche brava, el humo

violento, la fuente // con el agua ferrosa,

las sierras del color de la sangre,

el zumo de la higuera, una miel

de colmena o de jara, // las bodegas profundas
(TA, “Las dos madres”, vv. 30-33)

si asciendo por el castro y me pregunto
qué le dice a las zarzas el viento
(TA, “Las dos madres”, vv. 42-43)

Esto no quiere decir, claro estd, que siempre que aparezca un de-
casilabo éste sea de himno y se esté utilizando el ritmo ternario. Sim-
plemente, como sucedia en el caso del dodecasilabo, en ocasiones
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la combinacion del ritmo endecasilabico con estos versos pares se
puede explicar de esta manera, mientras que otras veces (no escasas)
no es asi.

¢) Versos breves en el verso libre de ritmo endecasilabico

Ademas de los endecasilabos y sus combinaciones tradicionales
en este tipo de versificacion libre encontramos también con bastante
frecuencia versos muy cortos que ahora trataremos de explicar.

En algunos casos encontramos que un aparente versolibrismo for-
mado por versos breves camufla en realidad metros de tipo endecasi-
labico. Pero la inclusion de versos breves en la versificacion libre de
tipo endecasilabico no siempre se debe a un metro de tipo endecasi-
labico camuflado Martinez Fernandez lo relaciona con la busqueda
del poeta de marcar un determinado tempo de lectura (Martinez Fer-
nandez, 1996: 57). Jauralde ve en los versos menores gran capacidad
de combinacion, por lo que se utilizan abundantemente en las silvas
modernas:

Hay que tener en cuenta, a mayor abundamiento, que la poesia moderna ha
conquistado el verso quebrado menor para las series de tipo silva, sin que
nunca rompan el ritmo esencial, por la sencilla razén de que los versos de
bisilabos a pentasilabos (es decir: acentos en 2%, 3* 0 4%) armonizan ritmi-
camente con cualquiera de sus hermanos mayores (de siete o mas silabas).
(Jauralde, 2004: 122)

En la obra de Antonio Colinas hay un caso muy llamativo en el
que este tipo de versos toma protagonismo. Es en “Sepulcro en Tar-
quinia”’, poema formado por 405 endecasilabos, 5 heptasilabos y 16
versos breves. Seria dificil, con estos datos, considerar este poema
como versolibrista de ningun tipo, pero es adecuado para el estudio de
estos versos cortos. De esos versos breves tenemos dos hexasilabos,
dos pentasilabos, diez tetrasilabos y dos trisilabos. El primero de los
casos que encontramos si se corresponde con las aclaraciones dadas:

con los muros cubiertos de rosales
tardios
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, vv. 11-12)

Estos dos versos es posible reorganizarlos como uno solo, un

alejandrino con pausa medial después de “cubiertos”. Se juega asi
con una doble posibilidad métrica, al tiempo que se aprovechan las
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posibilidades del encabalgamiento. Lo mismo sucede en los dos ver-
sos siguientes:

de la fuente y el agua de la taza
de marmol
(ST, “Sepulcro en Tarquinia”, vv. 47-48)

Sin embargo, en la mayoria de las ocasiones estos versos breves
recogen simplemente pensamientos insistentes que se repiten a lo
largo del poema, bien dentro de un verso endecasilabo o bien como
verso aislado. El caso mas claro es “si llorabas”, enunciado que se
repite diez veces a lo largo del poema, cuatro de ellas como versos
tetrasilabos aislados. Encontramos también “si me vieras”, “si su-
pieras”, “Yo diria”, etc. Es decir, tal y como aparecen en este poema
estos versos breves buscan, mas que un juego con la métrica, mas
que una busqueda de distintos tempos de lectura, resaltar, intensifi-
car ciertas palabras y sentidos.

Ampliando el espectro de poemas podemos observar qué tipo de
versos breves aparecen en la obra del autor leonés en estos poemas
versolibristas de ritmo endecasildbico. Cuando Antonio Colinas co-
mienza a utilizar la versificacion libre parece que este tipo de versos
de pocas silabas se identifica con una disposicidon reorganizada de
los versos. Asi, en poemas de su primer libro con este tipo de versi-
ficacion, Truenos y flautas en un templo, encontramos los siguientes
Versos:

arrastraba los liquenes,
los muertos
(TFT, “Dos notas sobre Cordoba” I, vv. 5-6)

del arrayan espeso, de la noche
sin fondo.
(TFT, “Dos notas sobre Cordoba” II, vv. 4-5)

adelfas venenosas,
amargura.
(TFT, “De la consolacion por la poesia”, vv. 5-6)

los senos de Eloisa,
la linterna
(TFT, “De la consolacion por la poesia”, vv. 47-48)

El ejemplo mas claro de reestructuracion de versos de ritmo ende-
casilabico en otros mas breves lo encontramos en el siguiente frag-
mento:
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Viene Dios,
o la noche,
o el ultimo cadaver en su caja de cedro,
balsamica,
de raso enrojecido o cardeno.
Noche:
agata de franjas transparentes,
(TFT, “De la consolacion por la poesia”, vv. 35-41)

En este fragmento del poema encontramos varios versos que po-
drian considerarse de otra manera si eliminaramos la pausa versal.
Asi, los dos que vemos en primer lugar, de cuatro silabas cada uno,
pasarian a formar un heptasilabo, metro que se combina perfecta-
mente con el alejandrino del verso siguiente, el verso 37. Pero esto
no es todo porque también los versos 38 y 39, de tres y nueve silabas
respectivamente, formarian un alejandrino si estuviesen unidos. Por
ultimo, los dos versos finales que aqui reproducimos, unidos dan lu-
gar a un endecasilabo. Por tanto, en este breve segmento del poema,
con versos de medidas tan diversas, que van desde las cuatro silabas
hasta las catorce del alejandrino, podemos recuperar el sonido de los
versos tradicionales. Vemos, pues, una intencion de ritmo unitario.
Sin embargo, este ritmo no es propiamente el ritmo de los alejandri-
nos o de los endecasilabos, y no lo es porque el poeta ha decidido de
manera consciente separar estos versos, afiadir pausas versales que
no podemos ignorar. En estos versos que hemos aqui copiado, hay
una clara intencidn, acentuada ademas por otros recursos como el
paralelismo, de conseguir un ritmo entrecortado y rapido, en el que
la pausa versal juega un papel clave.

La existencia de este tipo de versos breves que unidos darian lu-
gar a un metro tradicional es muy efectiva en los versos finales del
poema, por su expresividad. Veamos, por ejemplo, los versos finales
de “Para Clara™:

Aqui quiero dejar, sencillamente,
unas pocas palabras circundando tu nombre,
envolviendo tu nombre
y tu luz
con la luz
(A, “Para Clara-, vv. 7-11)

Este poema consta de dos alejandrinos, dos endecasilabos, cinco
heptasilabos y dos tetrasilabos, correspondientes a los dos ultimos
versos. Nos encontramos por tanto ante una silva libre impar, donde
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los versos mas extranos podrian ser estos finales. Sin embargo, es
facil darse cuenta de que el ritmo base de este poema no se pierde en
ellos, pues juntos darian lugar a un heptasilabo. La separacion tipo-
grafica y pausal logra crear un ritmo mas entrecortado, que destaca
asimismo la rima idéntica que utiliza en los ultimos cuatro versos,
creando alin més concentracion e intensidad expresiva.

Este mismo esquema en el que se mezclan varios tipos de versos
breves que unidos formarian uno mas amplio de tipo endecasildbico
(alejandrino, endecasilabo, eneasilabo o heptasilabo) lo encontra-
mos sobre todo en dos poemas del autor: “Blanco y negro” y “Cinco
canciones con los ojos cerrados”. Veamos algunos pasajes del prime-
ro de ellos en cuyos versos breves podemos rastrear el ritmo de otros
metros mas amplios:

Lo blanco mas lo blanco
da lo negro
Lo negro mas lo negro
da lo blanco.
Lo negro mas lo blanco,
unidad de contrarios
(LSF, “Blanco/Negro”, I, vv. 1-6)

En este primer poema de la serie vemos que en realidad los versos
de cuatro silabas (el segundo y el cuarto) podriamos considerarlos
una especie de pies métricos de los anteriores, pues unidos forma-
rian dos endecasilabos. Este mismo esquema (7+4) se repite en otras
parejas de versos del poema:

libres en el abismo
de la luz
(LSF, “Blanco/Negro”, VIII, vv. 6-7)
Se clavan las estrellas
en la carne
(LSF, “Blanco/Negro”, XI, vv. 1-2)

E incluso encontramos una de las partes de este poema, la décima,
que se compone aparentemente de versos de tan sélo tres y cuatro
silabas:

Arémame
aroma
ytuola
me suma
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en la sima
serena
que es nada
y que es todo
(LSF, “Blanco/Negro”, X, vv. 1-8)

Si realizamos dialefas tras la pausa que marca cada verso halla-
riamos una estructura profunda de cuatro versos heptasilabos: “Aro-
mame / aroma”, “y tu / ola me suma™?, “en la sima serena”, “que
es nada / y que es todo”. Sin embargo, como vemos claramente en
estos ultimos versos, el ritmo viene sustentado no solamente por el
numero de silabas. Otros elementos, como puede ser en este caso la
aliteracion del fonema “m” y “s”, cobran especial importancia. El
ritmo heptasilabico sirve como colchén de apoyo, pero da paso a
otras muchas posibilidades.

En “Cinco canciones con los o0jos cerrados” encontramos varios
heptasilabos que unidos al verso breve que los sigue formarian un

endecasilabo a maiori:

Esa luz que ya es
todas las luces
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” I, vv. 7-8)

y es flecha hacia el abismo
de la luz.
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” I, vv. 14-15)

en la luz de mi tierra
yen tu luz
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” IV, vv. 3-4)

Olvidaré hasta el fin
en el abismo.
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” IV, vv. 21-22)

Esta composicion tiene un elevado nimero de heptasilabos, lo
que la diferencia de la mayoria del autor; por ello se dan estas com-
binaciones. Pero en este tipo de versificacion con lineas poéticas mas
breves el autor tiende a utilizar asimismo otros recursos, como son
el paralelismo sintictico, que encontramos en otros casos de versos
breves de este poema en los que no hay ritmo endecasilabico:

32 Realizamos la dialefa entre “tu” y “ola” en virtud de lo dicho en paginas anteriores segin
lo cual es corriente su uso entre una palabra atona y una tonica que comienza por vocal
(Baehr, 1989: 50).
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Cierro los ojos.
Tiembla el ciprés.
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” I, vv. 18-19)

venid a mi en cascada
de fuego,
o en helados racimos
de luz
(TA, “Cinco canciones con los ojos cerrados” II, vv. 5-8)

Hay casos en los que no hay ningun tipo de justificacion métrica
para la aparicion de estos versos mas alla que la simple variacion y
la expresividad:

un fraile tiene a Dios entre las berzas
del huerto,
debajo del naranjo.
(TFT, “De la consolacion por la poesia”, vv. 5-6)

muertos los manuscritos, las flautas y el laurel,
muerto el hombre,
la palabra es un recuerdo impuro

(TFT, “Friso antiguo”, vv. 24-26)

A partir de Sepulcro en Tarquinia encontramos mas variedad en
los versos breves. El libro comienza, de hecho, con un poema de arte
menor, “Simonetta Vespucci”, muy escasos en la obra del autor leo-
nés. En este poema predomina claramente el heptasilabo (15 de sus
20 versos estan escritos en este metro). Los versos en otras medidas
no se pueden considerar versos de ritmo endecasilabico escindidos,
como hemos visto en otros casos, sino que serian mas bien versos
que introducen variedad dentro de un poema que no busca ser com-
pletamente regular.

Otros poemas si contienen versos breves que combinados con el
que le precede o sigue forman metros conocidos de tipo endecasila-
bico:

(fria esmeralda
bajo luz muy negra).
(ST, “Lago de Trasimeno”, vv. 5-6)

para encontrar la senda

cubre el cielo
(ST, II “Venia un viento negro...”, vv. 11-12)
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y de la nieve escasa va llegando
a la mies
(TF, “Mysterium fascinans”, vv. 8-9)

Pero los casos en los que estos versos breves simplemente apare-
cen sin ninguna razdn métrica justificable van aumentando. Este tipo
de versos se destacan del resto y hacen el ritmo del poema algo mas
entrecortado:

y que fundamentarla
en un Orbe,
[fascinante misterio!
(TF, “Mysterium fascinans”, vv. 42-44)

los que han hecho brotar llamas de piedra
de este suelo
(ST, “Poseidonia, vencedora del tiempo”, vv. 2-3)

bulle la puedra y eructan los hornos
del hierro
en el soto de encinas
(ST, VII “Los estanques”, vv. 16-18)

En poemarios posteriores encontramos que esta situacion cada
vez se produce mas a menudo; es decir, existen versos breves que
parecen ser escision de un metro conocido mas amplio, pero también
hay versos breves que simplemente se destacan por algiin motivo del
resto (énfasis, repeticion, etc.). Un ejemplo muy claro de este tltimo
caso seria el siguiente:

me indican que tus labios ya no son
tus labios
(A, “Mientras tanto escucho aquella musica...”, vv. 62-63).

Lo mas destacable quizas en este tipo de versos breves que apare-
cen en la obra de Antonio Colinas es que estan situados en multiples
ocasiones al final del poema, como cierre de la composicion. Vea-
mos algunos casos en los que ademas estos versos finales podrian
unirse al verso anterior formando metros mas amplios reconocibles:

Por qué Amor te ha llevado tan temprano
a la muerte.
(A, V “Bodas que se llevan el amor a la muerte”, vv. 18-19)
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lo que te da la savia:
la honda tierra.
(A, “Alguien se detiene ante las flores de un cementerio”, vv. 15-16)

envolviendo tu nombre
y tu luz
con la luz.
(A, “Para Clara”, vv. 9-11)

dos manos que arafiaban
en la sombra
la sombra?
(EO, VI, vv. 16-18)

Parece que el autor encuentra este tipo de versos muy utiles para
resaltar, al final, un tipo de pensamiento, ciertas palabras, etc. No
siempre estos finales corresponden a metros reconocibles:

El amigo de los pescadores
volveria a nacer
en Balafia.
(A, “Balafia”, vv. 15-17) tltimos vss, pies anapésticos

Pero los cuerpos se van consumiendo
como la cera
de un cirio.
(A, “Dones y negaciones de las noches” I, vv. 15-17) ultimos vss.

gotea en el camino
tu soledad
civilizada.
(A, “, “En esa zona en que el pinar se tala”, vv. 36-38)

En el primer caso podemos apreciar que parece que se trata de un
ritmo anapéstico, mientras que en los otros dos ejemplos simplemen-
te se busca un ritmo entrecortado pero lento.

Es notable que a partir de cierto momento, el poemario Jardin de
Orfeo, estos versos breves dejan de ser, casi en su totalidad, lo que
podriamos considerar como metros de tipo endecasilabico escindi-
dos, y tienen una medida mas libre. Esto se corresponde con la forma
de versificar del autor, que también comienza en esos momentos a
dominar la versificacion libre de tipo endecasilabico de una forma
mas flexible, en la que se incluyen mas versos pares, etc. Ni siquiera
los escasos poemas que se basan en el verso de arte menor, como
pueden ser los poemas de En lo oscuro, o que contienen muchos
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versos breves, como la serie de “Madrugada en Teotihuacan”, pre-
sentan versos breves susceptibles de ser reorganizados. Solo encon-
tramos algun caso aislado:

como ti y distantes
como yo.
(LM, “Nocturnos” II, vv. 10-11)

Ahora, mas que nunca,
sed flexibles,
sed junco, aroma, luz.
(LM, “Si a vuestra vida un dia llegase el huracan”, vv. 41-43)

tu trazaste estos simbolos y signos
con amor.
(LM, “Libro de horas del amor rescatado”, vv. 24-25)

en los labios mas tiernos de juventud
la muerte.
(DL, “Para olvidar el odio” II, vv. 6-7)

Si persiste, sin embargo, la tendencia a acabar muchos de los poe-
mas con un verso breve. Reproducimos so6lo algunos finales. En los
siguientes ejemplos solo el ultimo caso corresponde a un metro co-
nocido escindido en dos versos:

Con sus imagenes de fuego,
con sus metaforas de muerte,
ellos son el poema.
(LSF, “Meditacion en el simposio”, vv. 25-27)

ensaya, toca a Bach
el maestro
Sviastolav Richter.
(LSF, “En Bonn, aquel anochecer”, vv. 41-43)

no me saques del laberinto sin salida
de tus ojos.
(LM, “Nocturnos”, vv. 16-17)

Si una es tiempo,
la otra es abismo.
(TA, “Las dos madres”, vv. 85-86)

nuestra esperanza en otra vida

no mortal.
(TA, “En la luz respirada” I, vv. 39-40)
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leproso de ahi enfrente:
«Revolucion.»
(TA, “ Crepusculo en Medellin”, vv. 127-128)

cuanto el hombre tendra que conocer
para salvarse.
(DL, “Para olvidar el odio” I, vv. 38-39)

y que ya 0igo crujir como un mar
carbonizado.
(DL, “Tres estampas de oriente” II, vv. 31-32)

en el que alguien se muri6
de éxtasis.
(TA, “En madrigal”, vv. 40-41)

Con este apartado hemos dado cuenta de como los ritmos ende-
casilabicos estan presentes también en estos versos breves que apa-
recen con frecuencia en los poemas de Antonio Colinas. Las conclu-
siones a las que hemos llegado son que, como en otros casos, estos
ritmos de tipo endecasilabico son mas frecuentes en sus comienzos,
y, aunque nunca llegan a perderse, van siendo mas libres y tendiendo
a otros recursos ritmicos en sus ultimas obras, lo que indica un ma-
yor dominio del verso. Por otra parte, este analisis ha dejado trans-
lucir asimismo la gran cantidad de poemas que terminan con este
tipo de versos breves, que sirven entonces al poeta como pequefias
sentencias, que buscan quizas un tono pausado y lento para poner fin
a los textos. Por ultimo conviene dejar constancia de que aunque se
utilicen versos breves cuya union daria lugar a un metro reconocible
de tipo endecasildbico, esto no implica que sea sélo y unicamente
una cuestion tlpograﬁca sino que estos versos crean un ritmo di-
verso de aquel que se originaria sin la pausa versal, creando unos
matices significativos.

d) Versos compuestos en el verso libre de ritmo endecasilabico

Si en el apartado anterior nos centrdbamos en los versos breves
que unidos a su verso anterior o posterior dan lugar a un metro de
tipo endecasilabico reconocible, en este caso nuestro foco de interés
es el diametralmente contrario: versos largos que aparecen en la ver-
sificacion libre de tipo endecasildbico y que pueden ser considera-
dos como compuestos por otros versos de tipo impar, principalmente
heptasilabos, eneasilabos o endecasilabos.
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Estos versos compuestos aparecen cuando las lineas poéticas al-
canzan cierta longitud, cuyo limite ha sido muy discutido, si bien los
estudiosos suelen coincidir en sefialar el endecasilabo como verso
simple no compuesto mas amplio. En estos versos largos, aunque
a la hora de contar su nimero de silabas para las tablas no hemos
realizado la posible compensacion silabica después de lo que podria
ser una pausa hemistiquial por la confusion que ello podria traer,
conviene ser conscientes de que normalmente se dividen en varios
hemistiquios™.

(Qué ritmo tienen estos versos largos y como hemos de conside-
rarlos? M1guel Angel Marquez es uno de los autores que ha estudia-
do quizads mas profundamente este tipo de versos a los que dedica
un trabajo con el fin de fijar sus funciones, clases e importancia: “El
versiculo en el verso libre de ritmo endecasilabico™* (2000). Segin
el autor, este tipo de versos compuestos son altamente identificativos
de la versificacion libre endecasilabica. La inclusion de este verso li-
bre compuesto tiene, segun Marquez, una doble funcién ritmica: in-
novadora (no hay metro fijo conocido), y por otra de reconocimiento
ritmico, ya que se cifie a patrones ritmicos reconocibles (Marquez,
2003: 155-156).

Marquez, llegados a este punto, también se hace la pregunta que
hemos planteado ya también en el caso de los versos breves que
unidos formaban un metro impar reconocible: jestos versos son sim-
plemente una reordenacion gréfica sin efectos ritmicos reales en el
poema?, o, tal y como ¢l lo plantea: “;son idénticos un versiculo y
el conjunto de versos simples que se formaria con su descomposi-
cion?” (2000: 219). En su trabajo hace referencia a los conceptos de
tiempo del poema y ritmo del verso para fundamentar sus respuestas.
Marquez sefiala que es fundamental que aunque desde el punto de
vista métrico abstracto si podriamos encontrar equivalencia, en el
concepto de tiempo del verso es fundamental la division en dife-
rentes lineas poéticas, que llevan emparejadas una pausa a final de
verso, y afirma: “La pausa de final de verso es una marca pertinente
para el tiempo del poema. La pausa de final del hemistiquio, por el
ﬁunque etimoldgicamente este término no corresponda al concepto tratado en este traba-

jo, llamaremos hemistiquios a cada una de las partes del verso separadas por cesuras.

Seguimos asi a otros autores como Bousofio que justifican esta decision porque “tales

porciones de verso tienen idéntica mision y son estructuralmente idénticas a las que con

propiedad se llaman asi” (1977: 303).

* Hay que tener en cuenta que para este estudioso el término versiculo se concibe como

“este verso compuesto incluido en el verso libre de ritmo endecasilabico, que es la ma-
yor innovacion del sistema poético” (2000: 218).
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contrario, no lo es” (2000: 220). Se basa tanto en la intuicion como
en estudios objetivos en los que se ha medido la duraciéon de ambas
pausas (Balbin, 1968: 373). Igualmente el nivel tonal también varia
de los versos breves a aquellos mas largos aunque sean compuestos
(mas alto en los breves) (Marquez, 2000: 222). Ademas Marquez n-
cluye otra razon que nos deja ver aun mas claramente por qué no son
equivalentes en un poema. El investigador aduce que en un poema
regular, en el que el tiempo no varia, la funcion del metro se “limita a
recoger el tono emocional de la comunicacién”, mientras que en una
composicion irregular los diferentes metros “se convierten en recur-
sos expresivos del movimiento sentimental a lo largo del poema”
(2000: 222). Su inclusion permite ampliar “las posibilidades com-
binatorias de los versos tradicionales, la conformacion de un ritmo
poematico mas rico en matices y facilmente adaptable al contenido
emocional del poema”. Asi, el autor concluye: “En ningtn caso, el
versiculo equivale a la serie de versos simples que se obtendrian de
su descomposicion” (2000: 224).

Segun estas premisas partimos entonces de que, como en el caso
de los versos breves, la aparicion de este tipo de versos no es casual,
sino que sirve a ciertos propoésitos en el poema. Por lo que es inte-
resante que se tengan en cuenta ciertos criterios para la division en
posibles hemistiquios de los versos largos compuestos. En el mismo
articulo de Marquez resulta muy interesante el hecho de que propor-
ciona una herramienta de trabajo muy util a este fin: son los criterios
que aporta para la segmentaciéon de una manera coherente de este
tipo de versos compuestos, con su debida jerarquizacion. Los resu-
miremos aqui brevemente:

1) Si nos encontramos con un verso de ritmo endecasilabico con
mayor numero de silabas que el alejandrino, normalmente este
verso estard dividido en dos hemistiquios si tiene silabas pares,
y en tres hemistiquios si las tiene impares.

2) La cesura vendra determinada, claro estd, por la posicion del
acento. Como estamos hablando de versos compuestos de rit-
mo endecasildbico, los acentos principales se encontraran en
silaba par. Asi, dice Marquez, “una secuencia de acentos en
silabas impares en el versiculo indica que la primera cesura
posiblemente se encuentra tras el Gltimo acento en silaba par”
(2000: 224).

3) La rima interna puede ser un elemento que nos ayude a la hora
de determinar cudl es, entre las divisiones posibles, la correcta.
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4) El entorno métrico del poema en particular, y del libro en ge-
neral, también puede ser tenido en cuenta en casos de duda.

5) En el caso de que uno de los hemistiquios sea irregular res-
pecto al ritmo basico, ese hemistiquio sera el primero. Sefala
especialmente los que llama “mddulos ritmicos neutros”, de
dos, tres y cuatro silabas. Este criterio se basa en la tendencia
a que los finales de verso sigan la misma distribucion acentual
que el ritmo basico.

6) Como criterio solo ocasional propone también la division sin-
tagmatica y oracional.

La jerarquia de estos criterios es la siguiente: “la rima interna [...]
prevalece sobre el entorno métrico y la tendencia a regularizar los
finales”, “si la serie acentual y la rima permiten varias posibilidades,
el entorno métrico y la tendencia a regularizar los finales son equipo-
lentes y prevalecen sobre la division sintagmatica, que es el criterio
con menor fuerza” (Marquez, 2000: 228-229).

Dado que la poesia de Colinas presentarad a menudo versos de este
tipo, es decir, verso libre compuesto de ritmo endecasildbico, segui-
remos estos criterios a la hora de proponer su segmentacion.

Una vez enunciados estos presupuestos podemos dedicarnos al
analisis exhaustivo de este tipo de versos en la poesia de Antonio
Colinas. Comenzaremos primero por centrarnos en las unidades que
tengan mas de 15 silabas. Los versos de 15, 14 y 13 silabas seran
estudiados posteriormente.

En su primera composicion publicada en verso libre encontramos
estos dos versos largos que nos sirven de perfecto ejemplo de la teo-
ria hasta aqui expuesta:

Los personajes de Julio Romero salian de los cuadros [11+7]
y vagaban por calles y jardines lunares hasta el alba. [7+11, 7+7+4]
(TFT, “Dos notas sobre Cérdoba”, vv. 1-2)

Son dos versos de 18 silabas cada uno que se encuadran en un
poema de dieciséis versos que cuenta con cuatro endecasilabos y
cinco heptasilabos (ademas de dos versos breves, un verso de 15
silabas y otro de 13). Asi, el entorno métrico es claramente de ritmo
endecasilabico, con el heptasilabo como verso mas comun. El pri-
mer verso estd compuesto por un endecasilabo dactilico y un hepta-
silabo. En el segundo de estos versos encontramos mas posibilidades
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a la hora de separar los hemistiquios, pues podria ser tanto un ende-
casilabo mas un heptasilabo como al contrario. Siguiendo las reglas
enunciadas por Marquez vemos que hay una rima interna entre “per-
sonajes” y “calles” e incluso “lunares”, por lo que seria preferible
una division de heptasilabo mas endecasilabo o de dos heptasilabos
mas un tetrasilabo.

Otros casos no son tan claros, como el siguiente:

Una bella durmiente // que no despierta nunca
reposa en las violetas, con las dos violetas de sus ojos [11+7; 7+10]
(TFT, “En un pais extrafio”, vv. 18-19)

El segundo de estos versos tiene 17 silabas, y parece que se com-
pone de dos hemistiquios. Estos podrian ser, considerando el criterio
de la rima interna (bella-despierta-violetas), un heptasilabo mas un
decasilabo. Sin embargo, el criterio de la medida sildbico-acentual,
y el de la regularizacion de los finales nos haria contemplar asimis-
mo la posibilidad de la medida 11+7, aunque esta supondria un en-
cabalgamiento sirrematico y un final agudo del primer hemistiquio.

Aunque este tipo de verso largo, e incluso la propia versificacion
libre de ritmo endecasilabico, habia sido muy timida hasta aqui, en
“Los cantos de Onice” vemos un tipo de versificacion mucho mas
arriesgada para la obra de Antonio Colinas. Recopilemos algunos
versos mayores de 15 silabas que encontramos en este libro:

Vosotros, los formados en un utero de soledad y espanto. [11+7]

Venid y ved que alli donde ponéis los dedos brota musica [7+11]

No veran nuestros ojos las palmeras detras de las murallas [7+11]

ya tenian entonces gusanos en las cuencas de sus ojos [7+11]

Los barcos toman rumbo hacia las islas de las esmeraldas. [7+11]
(TFT, “Los cantos de Onice” I, vv. 1-8-10-12-21)

El primer dia vi pianos malvas tras una celosia de un convento. [5+5+11,
11+11]
Toledo era una catedra de notas y yo estaba beodo frente al rio. [7+7+7]
El tercer dia el mar trenzaba muslos verdosos al ocaso. [11+7]
Invierno en el mar verde, desdichadas higueras de hojas negras, [11+7]
y ti Wendy, princesa de cabellos castafios en la barca. [11+7]
(TFT, “Los cantos de Onice” I, vv. 2-3-14-15-17)

los espejos de Marcel Proust hiriendo nuestros nervios, [9+7]

la mala soledad de los adolescentes enlutados [7+11]

Quise con vuestros huesos hacer flautas, oscuros oboes de bruma [11+9,
7+7+6]
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Os bebieron las viboras vuestros amarillentos jugos medulares. [7+7+6]
(TFT, “Los cantos de Onice” V, vv. 1-2-3-4-8-11)

Pero tl que has tenido la suerte de escucharme, ven, [7+7+2]

Sentiras como un jubilo extrafio te espanta el corazon [4+7+7]

los cabrilleantes faroles amarillos sobre las ramas frias [5+7+7]
(TFT, “Los cantos de Onice” VI, vv. 1-9-15)

Porque soy centinela del abismo me maldecis vosotros [11+7]
los crondgrafos, los que sabéis la causa de vuestra propia muerte.[5+7+7]
el sol, los astros de la noche, la bondad de la luna. [9+7, 3+7+7]

(TFT, “Los cantos de Onice” VIII, vv. 1-9-15)

Como podemos comprobar no siempre los versos compuestos
son completamente de ritmo endecasilabico, y en el canto V vemos
que se repite la composicion del verso por 7+7+6, lo que provoca un
final irregular del mismo. En general, sin embargo, si se puede ates-
tiguar la importancia de los finales en heptasilabo, que mantienen en
cierto modo un ritmo comun.

En estos cantos hay una intencién de uso de este tipo de versos
largos, que crean una serie de matices tonales en el conjunto de la
composicion. Desconocemos si la intencion del autor era crear este
tipo de ritmos, o por el contrario es algo inconsciente. Por el sentido
de los mismos se aprecia que trataba de realizar unos cantos de esti-
lo salmodico, un tipo de poesia exhortativa que podria ligarse a tex-
tos biblicos, etc. Con ello concuerda ademas el tipo de versificacion
en el que encontramos versos irregulares muy amplios, versiculos
podriamos decir. Sin embargo, debajo de esta pretendida irregulari-
dad es visible la base ritmica endecasilabica.

En los poemarios siguientes el uso de versos largos se reduce con-
siderablemente. Veamos los pocos casos de Sepulcro en Tarquinia:

para no decir nada, para mortificar a la Palabra [7+11]
(ST, “Fiésole”, v. 10)

(miel de jara en mis labios, humo bravo, leche violenta) [7+9]
(ST, I “Castra Petavonium”, v. 8)

viene la brisa oscura a acariciar el lomo de las piedras [11+7]
(ST, “Mysterium fascinans”, v. 2)

Astrolabio, sin embargo, es un poemario muy extenso, y por ello
hallamos en ¢l muchos ritmos diferentes. Los versos largos que
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presentan 15 o mads silabas se multiplican (94 casos). Los cambios
respecto a otros libros pueden ser quizas la utilizacion de versos mas
largos, de hasta veintiuna silabas, normalmente divisibles, segiin he-
mos ido exponiendo, en fragmentos de ritmo endecasildbico, sobre
todo en el caso de los de 18 silabas, abundantes dentro de los versos
largos. Veamos algunos:

el aroma de los tizones de las cabafas incendiadas. [9+9]
(A, “La corona”, v. 6)

absortas, enlazadas las cinturas, nerviosas, encendidas. [7+11, 11+7]
(A, “Vigilia”, v. 4)

inutiles batallas, por el Amor, por Dios, por las Ideas [7+11]
(A, “Ensofiacion de Fabrizio del Dongo en Grianta, v. 31)

Viendo la muchedumbre de papeles y libros sediciosos [7+11, 11+7]
(A, “Cordoba arde eternamente sobre un rio de fuego, v. 1)

Vemos que en ellos es posible la combinacion de 9+9 o de 7+11
y a la inversa. Otros versos largos, sin embargo, no presentan una
division tan clara:

Este camino bordeado de abrumadoras higueras centenarias [5+9+7]
(“El rio de sombra”, v. 1)

envueltos en una vibraciéon mareante de invisibles insectos [6+7+7]
(“Expreso Milan-Roma”, v. 14)

En el primer caso, que constituye uno de los versos mas largos del
libro, con 21 silabas, podriamos pensar en una division de 5+9+7,
mientras que el segundo verso responderia al fraccionamiento de
6+7+7. En todo caso se observa que se mantiene el final en ritmo
heptasilabico. En el poema “Cabo de Berberia” encontramos tam-
bién versos largos de dificil segmentacion:

Luego, comenzamos a andar por el pedregal astillado, solar
hacia un infinito horizonte de desnudeces y reverberaciones
(“Cabo de Berberia”, vv.6-7)

La primera consideracion que debemos hacer es que se trata de
dos versos de veinte silabas cuyos acentos principales coinciden,
cayendo en las silabas 5-8-13-19 (aunque en el primero de ellos en-
contramos acentos también en la primera y la decimosexta silabas).
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Esto nos lleva a pensar dos cosas: para empezar, la simetria de los
acentos crea por si misma un ritmo; por otra parte, si incidimos en
la posible segmentacion de estos versos, lo mas normal es que pen-
semos en una particiéon después de los acentos que comparten. Todo
ello nos lleva a pensar en una division ternaria del verso de 9+5+7.
Como vemos, es bastante extrafia, y, aunque puede utilizarse como
propuesta, no cabe duda de que estos versos mantienen un ritmo
acentual paralelistico y que se unen al ritmo poematico general y del
libro por su final heptasilabico.

Hemos querido destacar, ademas, de este libro, el poema “Expre-
so Mildn-Roma”, porque en ¢l la proporcion de versos alejandrinos
y endecasilabos es menor en comparacion con la cantidad de versos
largos (mas de la mitad de los versos de la composicién pasan de
15 silabas). Ya en el apartado dedicado a la pausa nos referiamos a
€] como uno de los pocos poemas de Colinas, junto con “Los cantos
de Onice” ya tratados anteriormente, en los que el poeta busca un
tipo de verso libre méas amplio, y parece entrar en juego el ritmo de
pensamiento y paralelistico. Encontramos en ¢l los versos mas lar-
gos del poemario, de 22 silabas, y cinco versos de 21. Reproducimos
aqui el comienzo del poema:

En Lombardia nos amenazd el inces