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Introduccion

n este articulo planteo una revaloracion de los tratados teorico-

literarios del Siglo de Oro. Estoy convencido de que no es suficiente

lo poco que se ha rescatado de ellos, por lo cual considero pertinen-
te cuestionar lo dicho por algunos criticos. Debo resaltar que a lo largo
de la investigacion no he intentado recopilar, con fines anecdoéticos,
fragmentos de documentos tedricos caducos. Mi propdsito ha sido
facilitar la comprensién del corpus aureo sin olvidar que el objeto
literario es mucho mds complejo que cualquier especulacién tedrica.
Por otra parte, el denominador comun de las preceptivas analizadas
consiste en aplicar un método de andlisis, basado en la escansién, a
los discursos estructurados en verso.

! Este articulo es un breve resumen de la tesis de maestria titulada: ¢Qué era el verso en los
siglos xvry xvii? En busca de una teoria del verso en las poéticas del Siglo de Oro. Agradezco al
doctor Gustavo Illades Aguiar por el gran trabajo que realizé como asesor, sin él esta tesis
no hubiera visto la luz. Estaré toda la vida en deuda con él por el gran apoyo que me brindé
como académico y como amigo, demostrando que el asesor no es un tirano que coarta al
tesista, sino un guia que acompafia al estudiante por los agrestes caminos de la critica
literaria.

“marxarriaga@hotmail.com
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¢Qué representa el término escansiéon?

La métrica generativa, fundada con los aportes del formalismo ruso,
plantea al verso como un concepto dindmico donde participan ele-
mentos como: ritmo, tono, rimas, semantica, tradicién, autor, lector y
escucha; proporciondndonos un enfoque mas realista de lo que es el
verso, por ejemplo, citaré esta espléndida caracterizacion hecha por
Julio Molina Saavedra: "Porque voy a repetirlo: el verso no es la cosa
rigida y congelada que describen los metricistas, sino la creacién fugaz
durante la audicién de quien percibe el verso" (32).

Comprender esta "audicion" es trascendental y no s6lo me refiero al
receptor que distingue cudndo un discurso es un poema o cudndo no,
sino también cuando lo hace el autor. Juzgar que la "audicién" sustenta
la creacion del verso, arroja posibilidades que la métrica tradicional
no valora. Ahora bien, ¢{cdmo fue que el poeta distinguid los sonidos de
su creacion? Se pensaria en la oralizacién, y en parte se tendria razén,
pero habria que afiadir la escansién del poema. No me refiero a la
definicion tradicionalista de la palabra "escandir" (es decir, medir un
verso) que se encuentra en cualquier diccionario, sino a la escansion
planteada y sustentada tanto por la teoria literaria del Siglo de Oro como
por la métrica generativa o estructural.

La percepcion del metro se da en una lectura particular que pone de
relieve la ley de distribucion de los acentos. Esta lectura se llama es-
cansion. El metro obliga a escandir, a poner de relieve el esquema métri-
co. Y la escansidon, —lectura un tanto artificial— no es arbitraria, ya que
revela la ley de construccion utilizada en el verso. La escansion es obligato-
ria. La escansion serd en voz alta sélo en los primeros grados de desarro-
llo de la percepcidn poética, pues quien tiene un "oido poético desarrolla-
do" sélo necesita una escansion silenciosa. En cualquier caso, la escansiéon
es imprescindible para la percepcion del verso, que siempre supone una
norma métrica. (Dominguez, Métrica y poética... 77)

El primer tedrico que dedicé esfuerzos por comprender la recepcion

del verso castellano fue Carlos Vaz Ferreira a inicios del siglo xX. En su
obra Sobre la percepcién métrica apunta que: "la versificacién, expues-

10



La importancia de la escansion...

ta en todos los tratados con un espiritu objetivista y mecanico, necesita
ser sometida a una revisién desde este nuevo punto de vista subjetivo y
tratada como cosa viva" (22).2 La critica de Ferreira, contra la Retdrica,
era muy dura y sin duda incomodé a mas de uno, mds aun cuando
sefiald lo siguiente:

Los actores, hoy, recitan generalmente el verso como prosa, sin marcar pau-
sas entre los versos ni reforzar la rima; eso explica que la impresién referida
pueda tardar mucho a veces en el espectador no prevenido, y, sobre todo,
muestra cuan importante es, en tal caso, la colaboracion del que percibe: es
éste, en realidad, quien hace el verso; o mejor, lo rehace. (24-25)

Son cuestionables los criterios de lectura que promulga Ferreira, pero
el hecho de enfocar su andlisis en el receptor de la obra implica
preguntarnos: ¢Qué tanto interviene la lectura oral en la recepcion del
verso? ¢El texto limita esa lectura o hay un acto interpretativo arbitrario?
¢Cémo evolucionan las formas de oralizaciéon y como afecta esto a la
literatura antigua? Por muchos afios estas preguntas fueron relegadas,
ya que destruian la idea de orden que la Retdrica habia implantado. Las
propuestas de Ferreira mds que revolucionarias son subversivas y
considero que esta cita lo demuestra:

[...] no siempre puede decirse de una manera rigidamente absoluta que tal
verso es bueno o no; que tal combinacidn es, o no, armoniosa; pues, si es
cierto que el proceso de la percepcion métrica esta en nosotros formado, y
tiene sus leyes, no tiene una rigidez de mecanismo ni una invariabilidad de
reflejo, y, en ciertos casos, y hasta cierto punto, polariza el verso. (46)

2 Al parecer, segtin la investigacion de Esteban Torre, esta tendencia teérica fue anterior a
Ferreira:

Procede esta concepcion, como ha sefialado Isabel Paraiso, de la Psicologia alemana
de finales del siglo xix y principios del xx. Tras las iniciales tentativas de Briicke y
Bolton de analizar la estructura ritmica sobre la base del estudio experimental del
lenguaje, E. Meumann describe en 1894 el ritmo como un "proceso mental" me-
diante el cual agrupamos las "sensaciones sonoras" en un sistema de imdgenes
organizadas sobre una base temporal. (EI ritmo del verso 60)
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Si Ferreira tuviera razdn, implicaria que todas las herramientas
métricas de la Retdrica son subjetivas.

Ahora bien, los formalistas rusos aplicaron un procedimiento
diferente para comprender las cuestiones métricas. Segtin Tomashevski:
"El metro es el rasgo distintivo de los versos con respecto a la prosa [y el
metro representa] el marco de una escuela poética, la norma a la que
obedece la lengua poética" ("Sobre el verso" 115). Asi entonces, el
lenguaje del poeta tiene que acatar un reglamento impuesto por un
segmento social que ostenta el poder y que lo legitima.®> Una de estas
reglas es la escansién y, para Tomashevski, ésta tiene un valor
fundamental en la versificacién: "como todo método de contabilidad,
éste no aparece netamente en una lectura normal de los versos, en la
declamacion, sino en el curso de una lectura particular que destaca la
ley de distribuciéon de los acentos, o sea en el curso de la escansion”
(116). Ni la lectura cotidiana, ni la declamacion, pueden enfatizar el
trabajo artistico porque se centran en el referente. Los discursos
estructurados en verso necesitan de una lectura especializada que no
centre su atencion en el contenido del poema, sino en su forma: "El
verso no obedece solamente a las leyes de la sintaxis, sino también de
la sintaxis ritmica, es decir, a la sintaxis que enriquece sus leyes con
exigencias ritmicas" (Brik "Ritmo y sintaxis" 111). La sintaxis ritmica
no funciona como la gramatical, en cuanto a que organiza la semantica
del poema, sino que enfatiza la armonia del lenguaje. La diferencia no
es poca, ya que el ritmo lo debemos entender como: "toda alternancia
regular, independiente de la naturaleza de lo que alterna. El ritmo
musical es la alternancia de los sonidos en el tiempo. El ritmo poético,
la alternancia de la silaba en el tiempo" (107), lo cual implica un acto
meditado. En el habla coloquial la repeticién ritmica de acentos sildbicos
es improbable. Aceptemos que la sintaxis gramatical da su-premacia a
la semdntica en los discursos prosisticos; mientras que la sintaxis
ritmica, a la musicalidad. Osip Brik comenta al respecto:

3 Tal como lo describe Pierre Bourdieu: "el campo intelectual, a la manera de un campo
magnético, constituye un sistema de lineas de fuerza" ("Campo intelectual..."241).
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Es necesario distinguir rigurosamente el movimiento y el resultado del
movimiento. Si una persona salta en un terreno pantanoso y deja sus hue-
llas, aunque esa sucesion de huellas sea regular, no es un ritmo. Los saltos
tienen lugar siguiendo un ritmo, pero las huellas que dejan en el suelo no
son mds que datos que sirven para juzgarlas. Hablando cientificamente,
no se puede decir que la disposicidn de las huellas constituye el ritmo. De
igual manera, el poema impreso en un libro no ofrece mas que huellas de
movimiento. Sélo puede ser presentado como ritmo el discurso poético y
no su resultado grafico. (107)

Por lo tanto, las herramientas retdricas estdn mal utilizadas, ya
que su anadlisis ritmico no se estructura con base en el texto "vivo",
sino en su representacion grafica. A diferencia de la prosa, el verso
no es autosuficiente, porque necesita de una lectura en voz alta que
marque las curvas melddicas del poema. El ejercicio de sefialar los
acentos, el numero de silabas y las rimas, no es mds que el intento de
plasmar la huella de una lectura poética.* Como respuesta a estas
ideas, Amado Alonso menciona:

Un hombre, por sdlo caminar con pasos temporalmente regulares, no ca-
mina con ritmo; el ritmo aparece en cuanto esa regularidad es construida
como forma en si, como una estructura y ordenacioén sentida de los esfuer-
zos musculares: entonces todo el cuerpo marcha, no sélo las piernas. ("El
ritmo de la prosa" 258)

Alonso no contradice a Brik, ya que ambos son conscientes de que el
ritmo surge en la representacion real y no en una abstraccion; lo que
remarca Alonso es la importancia del factor estético, es decir, la repre-

4 Rafael Lapesa, en el afio de 1965, mencioné algo parecido:

El ritmo del lenguaje resulta, en espafiol, de los acentos de intensidad que jalonan
las sflabas fuertes, de la reparticién del discurso en grupos fénicos y del juego de
elevaciones y descensos melddicos de la voz. Espontdneamente no es un ritmo
regular: tanto los intervalos entre los acentos de intensidad como los grupos fénicos
ofrecen longitud variable; pero son susceptibles de regularizacién artificiosa que lo

sujete a medida. (Introduccién 61)
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sentacion del discurso ritmico se debe a una "estructura y ordenacién"
artificial realizada por el poeta.® Ello, sin duda, lo sustenta el trabajo del
creador al acomodar las palabras segin una sintaxis ritmica, e implica
distinguir que la escansidon no es una lectura arbitraria, sino que esta
estructurada por el poeta y delimitada por el texto poético.®

Cuando Roland Barthes, en 1968, sefial6 que "el nacimiento del lector
se paga con la muerte del autor" (Textos de teoria... 345), asumid que "es
el lenguaje, y no el autor el que habla [...] ese punto en el cual sélo el
lenguaje actda ‘performa’, y no ‘yo™ (340). A mi parecer, desde los derroteros
métricos, este autor, expandioé lo que en el verso era un hecho intrinseco
a toda la literatura. Los discursos escritos en verso son el intento de
registrar en palabras lo que es un acto del lenguaje; la recreacién de éste
centra sus expectativas en el lector: si su lectura se realiza imitando a la
prosa, se recalca el enfoque semantico, pero se pierde la musicalidad.
Alonso lo entendié de una manera espléndida cuando sefialaba que:

Quien oye o lee entendiendo, recrea. Si leemos o escuchamos una reci-
tacién literaria o musical, nuestro organismo sigue su desarrollo

5> Recordemos que este es un elemento bdsico para el formalismo ruso. Viktor Shklovski
sefial6 que:

Para dar sensacion de vida, para sentir los objetos como vision, para percibir que la
piedra es piedra, existe eso que se llama arte. La finalidad del arte es dar una
sensacién del objeto como visiéon y no como reconocimiento; los procedimientos del
arte son el de la singularizacion de los objetos, y el que consiste en oscurecer la
forma, en aumentar la dificultad y la duracion de la percepcién. ("El arte como
artificio" 33)

El ritmo implica un acto de desautomatizacién del discurso cotidiano, impulsado por un

motivo estético, en el cual, el ritmo natural no es el modelo que se debe seguir, sino el modelo
que se debe romper.
6 El mismo Amado Alonso asi lo entendid: "El ritmo es placer porque consiste en regulados
movimientos organicos. Y toda esta sucesion, variada de energia y de tensiones organicas,
es comandada por el artista, ordenada y conformada de modo que ellas mismas formen
una arquitectura" (259). En otro texto, Poesia y estilo de Pablo Neruda de 1968, el mismo
autor menciond este caracter artificial de la poesia: "Pero todo ritmo es a la vez interior
y exterior. El ritmo es siempre un movimiento regulado, una figura mévil, y por tanto,
todo ritmo es una forma y estd sometido a leyes formales" (86).
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tensandose en las fases dominantes y relajandose en las ténicas. Cuan-
do las tensiones y relajaciones se suceden, formando una placentera figu-
ra mévil, constituyen un poderoso ritmo fisioldgico en el oyente lo mis-
mo que en el recitador. (Materia y forma... 260)7

El lector se convierte en un creador en potencia, su lugar no es el de
un simple receptor de una obra concluida, sino que participa en la
creacién artistica al actualizar con su lectura el objeto literario. Lo
anterior se dificulta si pensamos en la infinidad de representaciones
realizadas por una infinidad de lectores.

El declamador se ve obligado a resolver arbitrariamente muchas cuestio-
nes sobre las que la obra no da indicaciones suficientes. De tal manera se
debe "desnudar" la declamacién real para obtener los datos necesarios sobre
la entonacidn estética, o sea sobre la entonacion accesible a la percep-
cidn estética. (Tomashevski "Sobre el verso" 117)

Aun en la lectura mds prosaica del verso se deberia tener una
percepcion estética de eso que alguna vez fue musicalidad: "Muchas
son las recitaciones del mismo poema (y diferentes entre si en
muchos aspectos). Una ejecucién es un evento, pero el poema en si, si
poema hay, tiene que ser un objeto duradero" (Ensayos... 122). El problema
se complica cuando el texto ya no pertenece al contexto inmediato del
receptor, como en el caso de la poesia del Siglo de Oro. ¢{Como crearnos la
imagen literaria al no reconocer el contexto en el que fue creada? ¢El
poema posee las marcas suficientes para guiar la lectura en cualquier

7 Unas pédginas mds adelante menciona algo fundamental en la recepcion del verso: la
necesidad de apropiacion del ritmo poético para causar el efecto estético que el poeta busca.

Quien quiera sentir un ritmo inaudito tiene que esforzarse por vislumbrar la ley
psiquica que ordena en estructura lo que fisicamente se presenta como mera suce-
sion, y tiene que experimentarla en si. El ritmo mas manido exige idéntica actitud.
Para sentir de veras y plenamente el ritmo de una marcha militar, hay que hacer
suya esa sencilla y sabida estructura ritmica, de modo que se desoville dentro de
uno mismo conforme a una regulacion de tensiones y distensiones que uno mismo
estd viviendo. En suma, hay que recrear la estructura ritmica, pues percibir artisti-

camente es recrear. (274)
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espacio y tiempo? En la préctica a veces no hay otro camino mds que
actualizar el documento de los siglos Xvi o XviI con el referente inmediato
del lector, aunque esto no acredite la lectura, pero ¢como reconstruir
la lectura hecha en el siglo xvi de los textos literarios? Alonso ofrece un
ejemplo que describe la compleja realidad de la recepcién ritmica del
verso. Aunque €l esta pensando en el contexto histdrico, bien pudiéramos
aplicar sus observaciones a la Espafia del Siglo de Oro:

En su orientacién positivista, estas explicaciones mecénico-fisioldgicas de
la sensacién entrafiable (extraauricular) del ritmo, ya se conciba como
una presion a distancia, ya como facilitada por la instalacién nerviosa,
son insatisfactorias. Pues ante unos mismos estimulos externos (unas mis-
mas ondas sonoras) que llegan a los oidos y golpean en la piel de dos
oyentes de fisiologia normal, el uno vive intensamente y con todo su orga-
nismo el ritmo que le provocan, y el otro no puede ver alli ritmo ninguno.
(Materia y forma... 273)

Pareciera que las distancias histdéricas son abrumantes, aunque esto
no detiene a la teoria literaria para dar respuesta a los fenémenos que
acontecen en la recepciéon de la obra.

Por su parte, la lingiiistica de las décadas de 1970 y1980 continud con
las propuestas formalistas, inyectdndoles una intencién aun mads
cientificista. Tomds Navarro fue el tedrico mas reconocido en la métrica
castellana (aunque debe mucho de su andlisis a las propuestas de Andrés
Bello por reincorporar los conceptos de "cldusula" o "pie métrico"). Segin
Navarro, la estructura del verso contiene "periodos ritmicos" que comienzan
con el primer acento ritmico y terminan antes del altimo. Las silabas an-
teriores al "periodo ritmico" actian como "anacrusis" y junto con las
silabas posteriores (a éstas) estructuran el "periodo de enlace" entre versos.
El compas se logra porque las "clausulas" con el mismo ntimero de silabas,
tardan el mismo tiempo en la representacion del discurso. Cuando el
verso contiene "cldusulas" distintas, o "pies métricos" variados, entonces:

[...] se equilibran en la proporcién de sus periodos. La representacion

formal del verso resulta de sus componentes métricos y gramaticales; la
funcién del periodo es esencialmente ritmica; de su composiciéon y dimen-
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siones depende que el movimiento del verso sea lento o rdpido, grave o
leve, sereno o turbado. (Métrica espafiola... 36)

Los aires cientificistas de tal propuesta provocaron tanto seguidores,
como detractores. Los primeros intentaron medir los "periodos ritmicos"
y las "cladusulas" en milésimas de segundo, lo cual, segun ellos, compro-
baba el compds musical al reafirmar que los tiempos en la representacion
eran equivalentes.® Desde la década de 1970 hubo réplicas para este
procedimiento, en especial Graham Pointon recriminaba que no habia
similitudes temporales ni entre "pies métricos" ni entre "periodos ritmicos".
Tal vez el critico mas consistente de Navarro fue Oldrich Belic: "La
concepcion mecanicista del ritmo versal lleva a T. Navarro a abandonar
el enfoque fonoldgico, semantico, y a tratar al verso como puro sonido,
sin respetar su significado" (A contribution... 24). Belic es ain mads
contundente unas paginas adelante:

Creemos que sin mas razones podemos volver a hacer constar que la
concepcion del ritmo versal, en la teoria de T. Navarro, es mecanicista, y
que el versélogo espafiol trata el verso como si fuera puro sonido. El
esquema ritmico, todopoderoso, confiere o quita acentos a las palabras de
un modo mecdnico, automatico, sin respetar en manera alguna su carga
semantica. (32)°

En la actualidad, Esteban Torre ha demostrado (apoyado en osilo-
gramas y espectrogramas) que las similitudes entre "periodos ritmicos"
y hasta el simple hecho de la colocacidn de acentos primarios y secundarios
es demasiado subjetiva: "No hay duda de que, con poco empefio que se
ponga en ello, colocando acé y alld, cada dos o tres silabas, acentos
primarios y secundarios, se consigue una perfecta segmentacion del discurso
en troqueos y dactilos" (36). Y mas adelante:

8 Antonio Quilis y Tomds Navarro Tomds no han sido los nicos representantes de estas
propuestas. Otros nombres importantes en los estudios de "isocronia acentual" son: Andrés
Toledo; Morris Halle y Roger Venrgnaud; Samuel Gili Gaya y Manuel Almeida.

2 Como lo menciona Esteban Torre: "Una firme defensa de las teorias de Tomas Navarro
Tomas, frente a las objeciones de Oldrich Belic, fue realizada por Maria José Canellada.
Pero ninguna de sus razones resultan convincentes" (7). Véase Maria José Canellada.
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[...] ya hemos visto que tanto la isocronia sildbica como isocronia acen-
tual son conceptos que distan mucho de tener un correlato experimental
probatorio en las distintas lenguas, y desde luego no lo tienen en absoluto
en la lengua espafiola. La duracién parcial de cada una de las silabas de
un verso y la duracidn total del mismo carecen por completo de pertinen-
cia métrica. (58)

Para concluir este breve recorrido por la critica literaria respecto a la
recepcion ritmica y a la escansién del verso, son muy representativas las
palabras de Torre: "El acento no representa en el verso una entidad
absoluta, sino relativa. La relevancia de la silaba acentuada se refiere
siempre a un entorno de silabas relativamente menos acentuadas" (102).

Sin duda, los andlisis métricos y ritmicos modernos dan una guia
para entender la poética del autor, pero su alcance es limitado.'° Hasta el
momento, no se ha escrito un analisis que se enfoque en el método que
promulgaban algunos preceptistas del Siglo de Oro para la lectura del
poema, y tampoco se ha demostrado el alcance real de dichas preceptivas
en los lectores de su tiempo; la mayoria de los estudiosos reconocen la
influencia que produjo la lectura de éstas en los poetas de aquella época,
pero no resuelven cdmo lo hicieron.!! Lo que propongo no contradice a
la critica anterior, sino que aporta elementos nuevos, como el método de
lectura poético.

10 Respecto a la métrica, hay excelentes trabajos que son muy precisos; remito al lector a
una consulta de cuestiones que no abordé en Tomds Navarro Tomas; Emiliano Diez Echarri;
Andrés Bello y Antonio Quilis.

11 En diciembre de 2007 llegd a mis manos un libro titulado: Dramaturgia y prdctica
escénica del verso cldsico espafiol, elaborado por la doctora Susana Cantero y publicado en
2006. Puedo decir que es el intento mas cercano por reconstruir un método de lectura
basado en una tedrica escansion, aplicada en los siglos xvi y xvii. Por desgracia, la docto-
ra Cantero no recupera las propuestas tedricas de estos siglos, sino construye una poética
basada en algunas comedias y en la aptitud del actor.
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La escansion como forma particular de lectura planteada
por los tedricos del Siglo de Oro

El centro de este articulo consiste en remarcar la diferencia entre
lectura y escansién para los preceptistas del Siglo de Oro. Un primer
indicio se encuentra en la Gramdtica de Antonio de Nebrija: "El que
habla, que es un oficio proprio del ombre, y el que reza versos, que
llamamos poetas, y el que canta, que dezimos musico, todos cantan en
su manera. Canta el poeta, no como el que habla, ni menos como el
que canta, mas en una media manera" (Gramdtica... 137). Nebrija no
fue el tinico que describi6 la actitud del poeta frente a su obra como
un acto peculiar, también Juan del Enzina asi lo manifesté. El
aseguraba que el sonido del poema, al momento de escandirlo, era
el factor que legitimaba el valor de la obra artistica, de ahi que el
poeta debia poner mucha atencién sobre la estructura métrica que pre-
tendia imitar y utilizar el oido para acreditar dicha pertinencia: "yr
incluydo en numeros ciertos, para lo qual el que no discutiese los
autores y preceptos: es imposible que no le engafie el oydo" (711). Si
bien es cierto que Nebrija y Juan del Enzina distinguen la importancia
de la oralizacién en el verso, también debemos aceptar que no son
los que mas la enfatizan, ese lugar esta reservado para: Sanchez de
Lima, Fernando de Herrera, Diaz Rengifo, Lépez Pinciano y Alfonso
de Carvallo. Por ejemplo, Sanchez de Lima, en 1580, afirmé lo
siguiente:

Tambien digo, que muchas vezes suele acontecer, que vn pie de vna cosa
este bien medida y suene mal: y otras vezes estar mal medido, y sonar bien.
Y por esta causa deue el Poeta regirse mas por el sonido, que por otra
ninguna via: y para esto suelen algunos yr cantando lo que van componien-
do, y estos aciertan mejor, porque no ay cosa donde mas se vea la falta de la
compostura, que es yendola cantando el Poeta. Y para esto es menester que
tenga para cada compostura su sonada. (Arte poética... 58)

Sanchez de Lima estaba convencido de que el verso tenia un trasfondo
musical:
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Muy buena inuencidn es essa, aunque quando yo estudiaua me leya mi maestro
cantando, porque dezia el, que de aquella manera se sentia mejor la suauidad
del verso, y que el poeta al tiempo que los yua componiendo, los yua tam-
bién cantando.

Las referencias reiteradas al canto, al sonido y al oido apuntan a una
manera especial de actualizacidn en el verso que nada tiene en comun
con una lectura prosistica. Los tedricos del siglo xv1 asi lo creyeron, sus
descripciones tedricas fueron evolucionando hasta alcanzar un arte en
la lectura poética, es decir, un arte en la escansién del verso.

En el mismo afio en que aparece el Arte poético de Sanchez de Lima se
publica: Obras de Garcilasso de la Vega con Anotaciones de Fernando de
Herrera y, respecto a la escansion, Fernando de Herrera sefiala: "verdad
es, que el numero mueve i deleita, i causa admiracion; pero nace el numero
de la frasis, porque sigue el numero poetico a la estructura del verso, i esta
consta de la diciones" (295). Esta "frasis", referida por Herrera, implica la
escansion del verso y, como se observa, no es igual a la simple lectura en
voz alta, sino que es una lectura especializada.

I no todas las traslaciones, que admiten los poetas, tienen lugar en la prosa;
i muchas de las que entran en la oracion suelta, no caben en el verso, por-
que los poetas usaron dellas por deleite i variedad; i por desviarse dela ha-
bla comun. (85)

Sorprende que en el siglo XvI se conciba la creacidn poética como algo
que debe "desviarse dela habla comun", porque es una nocién muy
utilizada en la teoria literaria del siglo xX. Ademads revela como la
escansion participa en la singularicion del discurso poético. En este caso,
Herrera nos habla de una desautomatizacion que sucede en la lectura
del poema: "sin duda alguna es mui dificil dezir nueva i ornadamente las
cosas comunes; i asi la mayor fuerca de la elocucion consiste en hazer
nuevo lo que no es" (292). En otras palabras, el lector comun se encuentra
sorprendido al escuchar versos, ya que no reconoce aquel discurso como
algo cotidiano; esta sorpresa ayuda a la estética del poema, pero implica
que el lector esté capacitado para su representacién. Si la lectura se hace
con base en la declamacion, entonces el texto pierde su elemento musical,
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porque el lector impone la funcién referencial de su habla comun al
poema; en tal caso, la finalidad estética de la obra se diluye y tan sélo el
contenido semdntico queda en pie.!? Por este motivo, Herrera conmina
al cuidado en el estilo de la obra para que el poema sea una vision que
sorprenda al receptor en la lectura:

[...] se puede dessear mas cuidado i diligencia en algunos escritores nuestros,
que se contentan con la llaneza i estilo vulgar; i piensan que lo que es permitido
en el trato de hablar, se puede, o deve transferir a los escritos; donde cualquiera
pequefio descuido ofende, i deslustra los concetos i esornacion dellos; mayor-
mente en la poesia, que tanto requiere la elegancia i propriedad. (267)

Tal desviacion de la norma implica un efecto estético, de ahi que sea
fundamental el conocimiento artistico del poeta y del lector, porque:

[...] asi como nace aquella agradable i hermosa belleza, que embevece i
ceva los ojos dulcemente, de la elecion de buenos colores, que colocados
en lugares convinientes hazen escogida proporcion de miembros; asi del
considerado escogimiento de vozes, para esplicar la naturaleza de las cosas
procede aquella suave hermosura, que suspende, i arrebata nuestros animos
con maravillosa violencia. (294)

Y mas adelante: "La magestad se alcanca en el verso, de mas de la que trae
consigo la sentencia, con un sonido no corriente i suelto, si no constante a si
mesmo, pero conviene que se desvie del sonido vulgar, i que no se levante
hinchadamente" (315). Si la majestad del verso se alcanza con los sonidos
que produce su lectura armdnica, ¢qué implicaria una lectura silenciosa?
Y aclaremos que no son pequefios matices los que separan dichas lecturas.

Ahora bien, tal era la desviacién de la norma que implicaba la lectura
de un poema, que Gonzalo Correas sefiald:

12 Sin duda, en la declamacién el discurso se pronuncia con demasiado calor y vehemencia.
En el habla comun no se exagera tanto la emotividad del discurso, pero se utilizan elementos
retdricos segtin el contexto de la platica. Tanto para la declamacién, como para el habla
comun, es dominante la funcién referencial.
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Si las palavras tienen su azento en los dichos lugares, es el verso mas des-
cansado i agradable; i si no le tiene alli, la naturaleza deste verso se le da en
su armonia cantandose, o diziendose con su sonsonete, escureziendose el
suio que estd en otra silaba. (457)

Forzar la armonia de un verso parece una sobreinterpretacién
siempre y cuando el contexto artistico-cultural no lo permita, pero
en este caso no es asi; Correas pide un "sonsonete" en la lectura
poética. Desentenderse de esta propuesta es dar la espalda al contexto
histérico. Si los eruditos (por ejemplo, Sdnchez de Lima) insisten en
que se "leya cantando" el poema, esto ¢sélo repercute en el lector o
también en el creador de la obra? ¢Primero se crea el texto poético y
luego se escande? ¢En donde se enfoca el autor: en la letra o en la voz?
Con base en los documentos que estudié, podria afirmar que era en la
oralizacién del discurso en donde se creaba el objeto artistico. Si es
verdad lo anterior, debemos aceptar el error en que se encuentran los
estudios actuales de métrica al buscar en las unidades abstractas,
como el "pie métrico" o en el "conteo sildbico", la respuesta a la armonia
del poema. Si los preceptistas dureos tenian razdn, el poeta aprendia
a escandir antes que a contar silabas: "porque primero es menester
que el oido se acostumbre al sonido, y corriente del verso, y hecho
esto, el limar, y meter letras, como dixo el otro, es negocio de toda la
vida" (Rengifo Arte poética... 22). Esta pudiera ser una de las causas
por las cuales el Siglo de Oro estuvo colmado de poetas y de obras
literarias. La poesia no provenia de un trabajo arduo en la hoja de
papel, sino de una forma de usar la lengua, es decir, el poeta no
contaba silabas y no entendia de "pies métricos", sino que oralizaba
"periodos métricos regulares" con base en la armonia. En la medida
en que el lector eduque su oido y distinga la armonia intrinseca del
poema, la obra artistica alcanzara su esplendor; de no ser asi, el re-
ceptor tiene que conformarse con el elemento referencial. Gracias a
los documentos tedricos que he examinado, puedo afirmar que el lector
de los siglos xvi y xvil no tenia muchos problemas al momento de
escandir. Pero el receptor del siglo xXI se enfrenta a problemas
sumamente complicados por la lejania en el tiempo de la obra literaria
aurea y por las diferencias en la metodologia de lectura. Actualizar
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un documento del siglo xvi con una lectura prosistica, educada en el
siglo XxXI, es un anacronismo evidente.

Debemos reconocer que la escansion del verso se realiza en diferentes
momentos. Por ejemplo, en la forma de su representacion, en donde el
lector reconoce que la estructura del discurso es en verso y no en prosa,
lo cual provoca tonos y matices distintos al habla cotidiana, implicando
una desautomatizacién de la lengua por el contenido y la forma estética
del discurso. "Los preceptistas y escritores de los siglos de oro, que también
supieron de la retdrica del silencio, tuvieron una clara conciencia de la
creacion literaria hecha voz antes que letra o letra para ser dicha, recitada
o cantada" (Egido "Literatura efimera..." 87).

Ahora bien, para poder escandir un poema se necesitan ciertas
nociones que ayuden al lector, pero hay que recalcar que todas ellas estan
en funcién de la oralizacién. Los elementos que expongo, en las siguientes
lineas, sélo pueden valorarse en la lectura del texto, pero no en cualquier
lectura, sino en aquella que tome en cuenta una nocion central, expuesta
desde Nebrija y sefialada de una manera contundente por Sanchez de
Lima: "Quando yo estudiaua me leya mi maestro cantando, porque dezia
el, que de aquella manera se sentia mejor la suauidad del verso" (58). Por
lo tanto, el texto es una partitura que espera a un sujeto capaz de escandirla.
De nada sirve compendiar fragmentos tedricos cuando no ilustran la realidad
practica del receptor. Las preceptivas dureas no sélo encaminaban por
"buenos rumbos" al acto poético, también sefialaron qué debia esperar el
lector y dénde lo podia encontrar. Asi bien, las nociones métricas, ritmicas
y estréficas, estan vinculadas primordialmente con la escansion del poema y
no con su creacion.

Un factor esencial que se tiene en cuenta al momento de escandir un
verso, es que éste se compone de palabras y que cada una de ellas se
divide en silabas. Antonio de Nebrija fue el primer tedrico que estudio el
concepto de la silaba en la lengua espafiola y sefial6 de ella lo siguiente:

[...] es un aiuntamiento de letras que se pueden coger en una herida de la
boz y debaxo de un acento. Digo aiuntamiento de letras, porque cuando las
vocales suenan por si, sin se mezclar con las consonantes, propria mente no
son silabas. (135)
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Resulta ambigua la definicion de Nebrija, al mencionar que: "las
vocales suenan por si, sin se mezclar con las consonantes, propria mente
no son silabas", es decir, que una sola vocal no puede ser una silaba,
pero mas adelante sefiala: "puede tener la silaba impropria mente assi
llamada, una sola letra, si es vocal, como a." Esta ambigiiedad surge
por la dificultad en describir e intentar normar elementos que son del
ambito del lenguaje y que muchas veces estan marcados por arbitra-
riedades en la evolucién de la lengua. Ahora bien, Nebrija menciona
que una silaba es aquella "que se puede coger en una herida de la boz y
debaxo de un acento", ello implica que el lector sea capaz de comunicarse
utilizando la lengua espafiola, porque solo asi se puede conocer donde se
"hiere" la voz dentro de cada palabra, si el sujeto es capaz de hablarla,
de sentir las pausas en el interior de la misma.

Por su parte, Sdnchez de Lima intenta no meterse en problemas y
sefiala de la silaba lo siguiente:

[...] conuiene dezir que cosa sea syllaba. Y ha se de aduertir, que syllaba es
vna de quatro maneras. La primera se forma de vna letra vocal sola, como, a,
i, 0. La segunda se forma de vna consonante y vna vocal, como, tu, €l, si, no.
La tercera se forma de tres letras, a saber, dos consonantes, y vna vocal,
como, nos, los. La quarta se forma de quatro letras, que son tres consonantes
y vna vocal. (49)

Al igual que Nebrija, la definicién de Sdnchez implica que el sujeto
conozca el espafiol y perciba cudndo la silaba es de una, dos, tres o
cuatro letras. Notese como la teoria no explica la realidad practica,
sino que se define por medio de ella, es decir, s6lo podemos entender el
acto de abstraccién que implica definir la silaba por medio de la
representacién oral de la palabra. Al respecto, Gonzalo Correas sefiald:
"las silabas, que en Rromanze se llaman partes en el deletrear, porque
dezimos del nifio que comienza a saber leer, que ia sabe xuntar las partes,
que es las silabas" (Arte grande... 80). Si aceptamos que la silaba es un
elemento fundamental para estructurar el verso, debemos admitir que
ésta se sustenta en el "dezir", en el "herir" de la voz, no en un acto abstrac-
to de viviseccion sobre la palabra; de ahi que no resulta extrafia la
necesidad de una lectura en voz alta de estos discursos.
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Siguiendo esta misma linea, Correas colma los huecos de sus pre-
decesores manifestando: "Silaba pues es la boz entera menor de una dizion,
hecha de una vocal sola, u de dos xuntas en ditongo, u de tres en tritongo,
ora sin consonante ninguna, ora con una, dos o tres consonantes".
Todas estas definiciones apelan a la "boz", es decir, a la oralizacion de
la palabra, sin este elemento la silaba se convierte en algo abstracto
(recordemos que éste es el cimiento de la escansidn), ya que soélo se
pueden sentir los acentos ritmicos con los contrastes sildbicos, es decir,
los limites entre una y otra silaba forman la cadencia del verso. Por lo
tanto, el fundamento de la escansién en el verso se encuentra en la
cadencia que forman los acentos ritmicos, advirtiendo que los elementos
de la métrica, como la silaba, el diptongo o la sinalefa, tienen sustento
en la oralizacion del discurso.

Respecto al acento, Antonio de Nebrija mencioné que la silaba se debia
encadenar a "tres accidentes: numero de letras, longura de tiempo, altura
y baxura en accento" (Gramdtica... 135). Anteriormente sefialé cémo
funcionaba el "niimero de letras". En este momento, de mayor relevancia
son las nociones de "longura de tiempo" y "altura de acento"; de la primera
sefiala Nebrija:

[...] unas son cortas y otras luengas, lo cual sienten la lengua griega y
latina, y llaman silabas cortas y breves a las que gastan un tiempo en su
pronunciacion; luengas a las que gastan dos tiempos [...] Mas el castellano
no puede sentir esta diferencia, ni los que componen versos pueden distin-
guir las silabas luengas de las breves. (135-136)

La misma definicion de Nebrija resulta un tanto incongruente; {por
qué unir la métrica clésica a la castellana si en la practica real, en el acto
creativo, es imposible distinguir las silabas largas de las cortas? El dnico
elemento que tiene sustento tedrico es la "altura y baxura del accento", del
cual Nebrija sefiala:

[...] el que habla, porque alca una silabas y abaxa otras, en alguna mane-
ra canta. Assi, que ai en el castellano dos acentos simples: uno, por el cual
la silabas se alca, que llamamos agudo; otro, por el cual la silaba se
abaxa, que llamamos grave. (137)
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Nebrija pudo homologar el metro clasico (basado en silabas largas y
cortas) al metro espafiol gracias al acento de las palabras.!® Para Nebrija,
las silabas agudas, en las que recae el acento natural, son iguales a las
silabas largas, y las cortas se pueden homologar con las graves o atonas.
La misma opinién tiene Juan del Enzina cuando sefiala: "auemos de
notar que sillabas breves en el romance llamamos: todas las que tienen
el acento baxo. E luengas o agudas se dicen las que tienen alto el acento.
Aunque en el latin no vayan por esta cuenta" (Arte de Poesia... 714).
Como se puede observar, nuestros primeros preceptistas intentaron
homologar las normas poéticas clasicas con las de los nuevos tiempos y
con los nuevos objetos estéticos que surgian en la Espafia del siglo xvi.'4
Tanto asi, que el manual métrico de Rengifo, el mds importante de este
siglo, siguid las nociones grecolatinas:

Acento es vn sonido con que herimos y leuantamos mas vna silaba quando
la pronunciamos, y nos detenemos mas en aquella, que en qualquiera de
las otras de vn mismo vocablo [...] Este accento predominante no puede ser
mas que vno en cada vocablo [...] Supuesto este fundamento aquella silaba
es larga, que se pronuncia con el accento predominante, y todas las demas
que estuvieren delante, o se siguieren despues della en vn mismo vocablo
seran breues. (11)

Ahora bien, lo anterior no implica que estos preceptistas no se percaten
de la incompatibilidad tedrica en el sincretismo propuesto.

¢Por ventura no tenemos los espafioles nuestras sylabas largas y breves,
como todos los demds?, {por qué causa suenan unos versos bien con once
sylabas y con ocho, y otros, con las mismas, mal?, ¢por qué, si no por las
luengas y breves que se truecan, aunque, en la verdad, nosotros no las distin-

13 Tarsicio Herrera Zapién. La métrica latinizante. México: Universidad Nacional Auténoma
de México, 1975, donde demuestra que la acentuacién sildbica no puede homologarse a la
"longura de tiempo" de una manera tan facil.

14 Aunque no so6lo del siglo xvi; Juan de la Cueva a inicios del xvii observa: "De nuestro
espafiol verso el elegante / método, la armonia y la dulzura / a la griega y latina semejante”
(vv. 40-43), sélo por mencionar el Siglo de Oro.
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gamos? Pero haylas, como se prueba por la experiencia [...] yo no alcan-
zo sino lo dicho y es que no alcanzo a distinguir las sylabas breves de las
largas. (Pinciano Filosofia... 228)

Pinciano se dio cuenta, por medio de estas preguntas, que todos los
intentos tedricos por legitimar las normas cldsicas eran un espejismo
viable en una abstraccién, pero que en la realidad hasta él debia aceptar
"que no alcanzo a distinguir las sylabas breves de las largas". Lo anterior
implica una encrucijada tedrica; por un lado, en un mundo abstracto, la
teoria sirve para explicar los fendmenos poéticos y, hasta cierto punto, las
preceptivas aureas cumplen su funcién; por otro, en un mundo real, el
sujeto se encuentra con fenémenos al margen de la expectativa teodrica.
Los tedricos de los siglos XvI y XvII no obviaron esta encrucijada, sino que
trabajaron para estrechar la brecha entre el mundo tedrico y la practica
real, utilizando todos los medios a su disposicién, como en este caso las
normativas grecolatinas.

Una definicién muy parecida a la de Diaz Rengifo, respecto al acento
de las palabras, es la que proporciona Alfonso de Carvallo en el siguiente
didlogo:

Lectura: [...] el acento es un sonido agudo que estd en una de las tres
dltimas silabas del vocablo, en la cual sube mas la voz que en
las demads, y nos detenemos en su pronunciacion por mas espa-
cio que en las otras, como mdno, en la a esta el acento, porque
alli se sube y tarda mds la voz. Infiérese lo segundo, que no hay
dicién que no tenga acento, y ninguna puede tener mas de un
acento, y éste ha de estar, o en la silaba ultima, como Pert,
perdi, o pentltima, como vine, o en la antepentltima, como
nobilisimo.

Carvallo: Pues é¢qué regla nos dais, sefiora, para que sepamos en cudl de
esas silabas hemos de poner el acento?

Lectura: Parece que, como este acento es orden de naturaleza, ella pro-
pria y el uso nos lo ensefia en nuestra lengua, que en la latina
es otra cosa.

Carvallo: La silaba que es larga o breve resta agora que nos ensefiéis,
con que se concluird este punto.
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Lectura: Una regla bien fécil os daré para eso, y es que la silaba donde
el acento estuviere en nuestra lengua espafiola, ésa es larga,

y todas las demds son breves. (Cisne...175)

La frase: "como este acento es orden de naturaleza, ella propria y el uso
nos lo ensefia en nuestra lengua, que en la latina es otra cosa", que pareciera
una trivialidad, alude a la distancia que existe entre la teoria métrica
castellana y la clasica. Ahora bien, cuando Carvallo explica el acento natural
de las palabras, al sefialar "que no hay dicién que no tenga acento, y
ninguna puede tener mas de un acento", aplica una nocién de Nebrija que
aparece en la Gramdtica: "que cualquiera palabra, no sola mente en nuestra
lengua, mas en cualquiera otra que sea, tiene una silaba alta, que
enseflorea sobre las otras, la cual pronunciamos por acento agudo, y
que todas las otras se pronuncian por acento grave" (138). Es fundamen-
tal reconocer el acento natural de cada palabra porque esto implica
que el lector puede matizar su lectura al subir y bajar la voz en
determinadas silabas. La escansion necesita de un ritmo, que se provoca
por las pausas entre las palabras y por la "altura y baxura" de las silabas.
Juan de la Cueva lo menciond de una manera detallada:

La elevacion de voces y oraciones

sublimes, muchas veces son viciosas

y enflaquecen la fuerza de las razones.

Vanse tras las palabras sonorosas

la hinchazén del verso, y la dulzura,

tras las silabas llenas, y pomposas.

Entienden que esta en esto la segura

felicidad y luz de la poesia

y que sin esto es lo demds horrura.

Si el verso consta s6lo de armonia

sonora, de razones levantadas,

ni fuerza a mas, bien siguen esa via.
(Exemplar... 1, vv. 55-66)

Nétese como Juan de la Cueva aconseja al poeta la forma que debe
tener su poesia y como ésta, si "consta so6lo de armonia sonora", centre su
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atencion en "la elevacién de voces". El matiz que se logra con el contraste
de silabas acentuadas ("luengas") y silabas no acentuadas ("breves")
provoca el efecto estético: "Y sobre todas una cosa advierte / que con tal
armonia se concierte; / que el concurso de silabas que usares / que en sus
colocaciones y lugares, / regalen y deleiten los oidos, / que es propio de
poetas singulares" (Cueva 111, vv. 214-219). El hecho de que "regalen y
deleiten los oidos" implica que el poema sugiere su oralizacion, de ahi mi
insistencia en que cada poema enfrenta fenémenos distintos en su
escansion. "A cada estilo apliquen sus acentos / propios, a su proposito y
decoro" (Cueva 1, vv. 322-323). Por lo tanto, la disposicion de las palabras,
tiene como finalidad que se "deleiten los oidos" y s6lo se logra aten-
diendo a las silabas acentuadas; este trabajo debe ser reconocido e
interpretado por el sujeto al momento de su lectura. Ahora bien, la
btsqueda del "decoro" provocé que algunos preceptistas intentaran
normar la creacion literaria, legislando el lugar que debia ocupar el acento
versal en las distintas formas métricas.’® Sin embargo, no todos los
preceptistas actuaron de esta manera, los que lo hicieron estaban muy
influidos por la tradicién cldsica y basaron su método en la nocién de
"pie métrico". Por ejemplo, en el siguiente fragmento, Francisco Cascales
incorpora nociones modernas del ritmo castellano a las ideas clasicas
con la intenciéon de normar la estructura ritmica del poema:

De donde se colige que hallandose el nimero especialmente en las cosas cu-
yos tiempos se juzgan con el movimiento, como en el canto, con la medida
de las vozes; en las cuerdas, con el herir de los dedos; en el bayle, con el
golpe de los pies, assi en el dezir, cuya pronunciacion esta sugeta a la medi-
da del movimiento, con el herir de las sylabas sefialamos los intervalos de
las palabras. Segun esto, para hazer el verso numeroso, conviene conocer
los tiempos de las sylabas. Y porque de las sylabas se haze la dictién, y cada
diction tiene su acento, también es necessario tener noticia de los acentos
[...] Si es de una sylaba, el acento que tiene es agudo, como sol, mal, bien,
&c. Si es de dos sylabas, la primera es aguda, y la otra, grave, como canto,

15 Véase Stanford Shepard.
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cielo, ramo, &c. Si es de tres y de mds, o tiene la penultima breve o larga. Si
larga, en ella estd el acento agudo, como castelldno, Espdfia, &c. Si la pe-
nultima es breve, el acento agudo predomina en la antepentltima, como
cdntaro, pacifico, melancélico, precipitdndose, &c. Sabido esto, avéis de
saber que la buena medida del verso consiste en poner en sus devidos luga-
res el acento predominante. (Tablas... 113-114)

Notese que Cascales insiste en que "para hazer el verso numeroso,
conviene conocer los tiempos de las sylabas", a pesar de que su andlisis
esta basado en la "altura y baxura en el accento". Resulta muy dificil
explicar desde el ambito de la teoria literaria, por qué estos preceptistas
se apoyaron demasiado en la tradicién cldsica; para encontrar la
respuesta se tienen que valorar fendmenos al margen de la creacion
literaria, como: el ambiente intelectual, la ideologia, la educacién y
el canon.

Todos los preceptistas que he estudiado, se percataron de la insufi-
ciencia en la intensidad de la silaba ténica como guia armdnica del verso.
El hueco por colmar radica en la arbitrariedad del elemento armdnico.
¢En qué momento una silaba ténica resalta en la lectura poética? ¢Por
qué no todas éstas lo logran? ¢Cualquier lector, en cualquier época y
lugar, entonaria de la misma manera dichas silabas? En todas estas
preguntas, la dificultad tedrica llega a limites complejos por encon-
trarnos en el ambito de la parole y no de la langue (con los niveles de
arbitrariedad que esto implica), ya que cada sujeto se comunica con
un estilo personal, imprimiendo tonos y matices particulares.

Dizen vulgarmente que en Kastellano, no se mira en silabas largas ni bre-
ves; que por el oido se conoze la sonoridad i medida del verso. I aunque los
hazen, ninguno los sabe medir por sus pies, mas de en el numero de silabas,
que an de tener. I por tanto los que an hecho artes poeticas, an pasado casi del
todo en silenzio esta parte, siendo tan propia de su asunto. (Correas Arte
grande... 438)

Las metodologias propuestas por los preceptistas dureos se estructuran

con base en que "[a]l azento propio de la dizion llamaremos azento
natural; al que levanta el rridmo del verso, podemos llamar azento versal
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o rridmico" (440). Resulta evidente, que el acento "rridmico" es un
elemento tedrico heredado por el Siglo de Oro.'® Ahora bien, muchas
veces se observa que la diferencia entre un acento ritmico y uno natural
surge como una apreciacién retdrica que coarta la oralizacion del verso,
y otras muchas la escansion particular que cada tedrico limita (segin
conviene a cada uno) la estructura ritmica; pero es claro que ambas
lecturas giran en torno a la oralizacion.

Basado en todo lo anterior podemos comprender cémo funcionan
algunas metodologias tedricas para la escansion del verso. A continuacién
analizaré algunas de ellas, sin agotar todas las posibilidades métricas,
enfocandome solo en los versos octosilabicos y en los endecasilabos.'”

Metodologia propuesta por Juan Diaz Rengifo

Diaz Rengifo propuso estructuras muy estables para comprender y
normar la armonia del verso. Los versos de ocho silabas fueron los
primeros que analizé: "El verso de Redondilla mayor se compone de
ocho silabas, de las quales la septima serd siempre larga, y la octaua
breue. Las seis primeras nunca pueden ser todas largas, ni todas breues"
(12). Distingase como las reglas parten de la oralizaciéon del verso por
medio de la escansion, ya que Diaz Rengifo insiste en que no todas las
silabas sean largas (acentuadas) o todas breves (atonas), porque en la
lectura resulta imposible matizar los acentos de las palabras, si éstos no
tienen otras silabas que sirvan de contraste. Demos por sentado que
esto sOlo sucede en la escansion, pues en la lectura silenciosa, o en la
declamacion del texto, el acomodo acentual se diluye para darle
predominio al contenido temdtico del poema o a la seduccién del publico.

Los ejemplos que sefalé Diaz Rengifo de versos octosildbicos eran los
siguientes:

16 Los trabajos de Tomas Navarro y los de Antonio Quilis estdn sustentados en el acento
ritmico. Este término pareciera una invencién suya o al menos de la métrica moderna, ya
que nunca se anota como referencia el trabajo de Correas.

17 Para mas informacion sobre otras formas métricas véase mi tesis de maestria publicada
via electrénica en la siguiente direccién: <http://tesiuami.izt.uam.mx/uam/aspum/
presentatesis.php?recno=13983&docs=UAMI13983.PDF >
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Acucenas olorosas,

(T

Cogidas®® por la mafiana.
(T

En tina espéssa montafia

(MW TTT]

De fréscas bayas, y encinas.

(I W7

Verdes prados, claras fuentes
| H N _EEN

Servid 6i a mi contento

H B BN

Dios es Iuez recto, y seuero,
| HEEN
Es miel dulce, &s pan sabroso. (12)

He acompafado los ejemplos de Diaz Rengifo con una tabla que
muestra el lugar que ocupa el acento ritmico en cada verso, recordando
que "la septima serd siempre larga", es decir, el lugar del acento
obligatorio.’ Diaz Rengifo sefial6 de los ultimos dos ejemplos que:

[...] no son tan elegantes como los tres primeros; porque como lleuan muchas
dicciones de vna silaba, van tardos, y duros, los quales se podrian ablandar con

18 En muchas ocasiones, los tedricos del Siglo de Oro se apoyaron en signos para
marcar el lugar del acento ritmico. En la palabra "cogidas" el andlisis de Diaz Rengifo
refiere un acento versal en la silaba "das", pero en su ejemplo no aparece. En estos
casos, completo la informacidn en la tabla.

1 Como se observa en los ejemplos, Diaz Rengifo marca con una tilde el lugar de cada
acento ritmico. La tabla que propongo enfatiza esos acentos y me apoyo en ella en todos
los momentos que creo necesario. No aplico la forma clésica que han utilizado los lingiiistas
y rétores (por ejemplo: "Acucenas olorosas" 006 0oo 60) para marcar los acentos porque se
basa en la estructura de pie métrico, la cual no es til, ya que estas preceptivas abogan por
una forma menos restrictiva. Ademds, como espléndidamente lo sefialé Esteban Torre:

El concepto de pie métrico, como elemento intermedio entre la silaba y la linea del
verso, puede ser de utilidad en el andlisis de la estructura ritmica. Pero también
puede conducir a un abierto relativismo en lo que concierne al cémputo sildbico, de
tal manera que, considerandose superfluo el nimero «exacto» de silabas, se llegue
a negar toda entidad al verso como unidad ritmica. (24)
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meter alguna, o algunas dicciones de dos silabas, que pueden caber haziendose
la sinalefa, como se haze en el verso postrero. Y aduiertase, que quando dezimos,
que el verso puede lleuar vna, o dos, o tres, o quatro silabas largas, pueden ser
qualesquiera de las seis, y es mejor que vayan entrepuestas, que no arreo. (Arte
poética... 12-13)

En un plano abstracto, el verso: "Es miel dulce, es pan sabroso" tiene
seis silabas acentuadas de las ocho que posee, pero ¢se pueden acentuar
todas éstas al momento de su lectura? ¢El receptor de la obra podria
interpretar el ritmo del poema si todas sus silabas fueran ténicas?
Encontrar una solucidn para estas interrogantes sobrepasa las nociones
teoricas, ya que debemos acceder al plano arbitrario del lenguaje, en
donde cada sujeto toma decisiones que afectan el estilo particular de su
comunicacion y en este caso de su lectura. Si Diaz Rengifo advirtid: "que
el verso puede lleuar vna, o dos, o tres, o quatro silabas largas, pueden
ser qualesquiera de las seis, y es mejor que vayan entrepuestas, que no
arreo", fue por una necesidad de represién sobre la arbitrariedad en la
lectura.?® En la medida que el poeta logre una mejor disposicion de
los acentos, marcando claramente sus contrastes y su armonia, el
lector estd atado a su propuesta, por lo cual el efecto estético surge
de la obra y no de la habilidad del lector. Reconocer esto es darle un
lugar primordial a la escansién del poema, porque sélo ahi el poeta
puede distinguir lo "tardo y duro" de sus versos, y también el lector
puede reconocer el trabajo artistico de la obra.

Ahora bien, Diaz Rengifo fue maés estricto (sobre las estructuras
ritmicas) en los versos de origen italiano: "Componele de onze silabas,

20 Eduardo Benot habia intuido el problema y sefial6 lo siguiente:

Esto es verdad cuando el primer acento es obstruccionista del segundo, y no deja
sentir el ritmo métrico; pero un habil versificador, cuando no tenga a mano mas
que las silabas naturalmente acentuadas, lograra que el acento natural constitu-
yente ofusque y desvanezca (con la resultante de intensidad natural y deposiciéon
que sabra darle para hacer sentir el ritmo) al acento contiguo supernumerario,

cuya intensidad no podréd ya perjudicar. (Prosodia... 198)

A esto Quilis llama acento "antirritmico" que como observamos es un concepto con una
gran antigliedad.
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de las quales la penultima ha de ser siempre larga, y la vlitima breue: las
nueue restantes pueden disponerse de muchas maneras; solas se-
flalaremos ocho, que son las que hazen el verso mas corriente, graue, y
sonoro” (14). Estas ocho maneras, en que Diaz Rengifo propone
estructurar los acentos del verso, son las siguientes:

1. Con acento ritmico en segunda, cuarta, sexta y
octava.

Amor que pudo hazér que Didos muriese.

H B N N EEN

2. Con acento ritmico en primera, cuarta, sexta y
octava.

Oro de Arabia fino, ricos dones.

| HE N B EEN

3. Con acento ritmico en cuarta, sexta y octava.
Desesperar no débe el hombre flaco.
HEE B B NN

4. Con acento ritmico en tercera, sexta y octava.
Despedirte no puedo, mundo vano.

HE NN B EEN

5. Con acento ritmico en segunda, sexta y octava.
Queriendo disparar amor su flécha.

[l EEE B EEN

6. Con acento ritmico en segunda, cuarta y octava.
Amor, que pudo derribar al fuerte.

H B NEE EEN

7. Con acento ritmico en segunda, cuarta y sexta.
Vera un nifio lagrimas vertiéndo.

(W W]

8. Con acento ritmico en segunda y sexta.

Ablanda el coracon empedernido. (14-15)

(T WTTTT]

Resulta muy complicado crear una abstraccion tedrica universal que
limite al endecasilabo si nos apoyamos en la habilidad personal para
reconocer la "corriente, [lo] graue, y sonoro" del verso. Aunque parecie-

34



La importancia de la escansion...

ra no haber ningun patrdn, se entiende que segun la normativa de Diaz
Rengifo no debieran encontrarse acentos ritmicos en la quinta, séptima
y novena silabas; ¢por qué? El autor no lo explica, pero evidentemente
esta siguiendo la forma clasica del endecasilabo yambico (cuyo acento
ritmico cae precisamente en la silaba central, la sexta) y la del séfico
(acentuado en las silabas cuarta y octava), aunque de una manera exacta
no aparezca ninguna de estas estructuras. Tampoco sabemos qué otras
posibilidades hay para la creacién del endecasilabo, pero, al parecer, todas
son posibles. Esta laguna tedrica nos muestra la variedad que tiene el
poeta y cdmo estas preceptivas no deben considerarse como elementos
restrictivos, al menos en cuestiones métricas.

Metodologia propuesta por Alonso Lépez Pinciano

En algunos casos, Lépez Pinciano fue mas estricto que Diaz Rengifo en
sus estructuras ritmicas. El dividié los tipos de verso de la siguiente
manera: "resta digamos la division; la cual tiene el metro castellano en
dos partes: o en castellano antiguo o en castellano moderno, nuevamente
a Castilla traido, que por otro nombre decimos metro italiano" (1, 287).
La métrica castellana antigua estd representada por versos de cuatro,
seis, ocho y doce silabas. Lopez Pinciano sefiala:

En las tres primeras especies de metros dichas no hay primor alguno,
porque, cayan como cayeren, si el acento esta en penultima, habiendo
ocho sylabas, o seis, o cuatro, sonard como metro muy bueno y concertado;
mas es de advertir que, cuando el acento se pone en la tltima sylaba, ésta
vale por dos, de manera que, en tal sazén, el pie quebrado [de cuatro
silabas] ha de tener tres sylabas no mas; y asi en los demas. (i1, 287-288)

Segun lo anterior, el octosilabo tiene una relativa libertad en su
construccion ritmica. El limite de este verso se impone por el "sonara
como metro muy bueno", lo cual implica un juicio de valor con base en la
oralizacion del discurso. El niimero reducido de silabas implica una mayor
facilidad en el acomodo de los acentos, ya que no hay una discriminacién
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entre los acentos naturales y los ritmicos. De hecho, Lopez Pinciano asi
lo cree cuando analiza el heptasilabo:

En esta especie de metro [el de siete silabas] no sé que haya mds considera-
cién que del nimero de las sylabas; asi como dijimos de los castellanos de
arte menor (digo de los de a cuatro, seis y ocho silabas). (293)

Lépez Pinciano considera que tienen mayor complejidad en su estructura
ritmica los endecasilabos: "el endecasylabo, o de once sylabas, hay mas
consideracion, porque se debe atender a los acentos, los cuales tienen en
la sexta y en la décima". Como se lee, es mds restrictivo y mds cldsico
Lépez Pinciano que Diaz Rengifo, porque no da tanta libertad en el
acomodo de los acentos; Lopez Pinciano sélo permite dos formas: el acento
en la sexta y en la décima (que corresponde al ydmbico) o en la cuarta,
octava y décima silabas (que corresponde al safico). Los ejemplos que
ofrece el autor son los siguientes:

Vos que escuchais en me-tro el soni-do.

HEEEE EEE B
iOh, fortuna-do que tan cla-ra trom-pa! (293-294)

EEE EEE B N

El primero de ellos es muy revelador, puesto que Lépez Pinciano toma
un verso de once silabas, lo lee de una manera particular y discrimina
los acentos naturales que no percibe. Me refiero a la forma de escandir la
palabra "escuchais", en la que él no permite que su acento natural in-
tervenga en la estructura ritmica del poema. Ahora bien, no se trata de
corregirle la lectura poética, sino comprender que debe aplicar la es-
cansién (como técnica de lectura) cualquier receptor que desee acer-
carse a los discursos en verso de los siglos xvi y xvil. La metodologia que
propuso Lopez Pinciano, quiza, ayudd en la formacion estilistica de
algunos poetas de su época, lo cual poco nos diria si no tenemos clara la
poética de cada autor, pero lo que queda de manifiesto es la forma
particular como leyd aquella poesia un especialista en literatura como lo
era Lépez Pinciano, o como lo era Diaz Rengifo, o como lo eran todos los
preceptistas aureos. Esta recepcion puede guiar al lector moderno para
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reconstruir los criterios que utilizaron los preceptistas y tal vez los poetas
aureos.

Metodologia propuesta por Luis Alfonso de Carvallo

Al igual que Lépez Pinciano, de Carvallo reconoce dos tipos de métrica:
una puramente espafiola, basada en la tradicién y en la evolucién de su
literatura vernacula, y otra importada especialmente de Italia:

A dos géneros de versos se reducen todas las diferencias dellos, que son
verso meramente espafiol (que en ninguna otra lengua se usa), como son re-
dondillo mayor, menor y quebrado, y arte mayor. El otro género es de versos
imitados, como el italiano, menor y mayor, esdrijulo y francés, y los mas que
los buenos Poetas del latino y otras lenguas pueden imitar. (Cisne... 179)

De Carvallo comienza analizando el verso octosildbico y observa: "El
verso redondillo perfecto ha de tener ocho silabas; las seis primeras han
de ser largas y breves, como quisieres ordenarlas, con tal que ni sean
todas largas, ni todas breves, ni las largas vayan juntas todas, ni las bre-
ves tampoco, sino interpoladas unas con otras" (180). Como se lee, son
muchas las similitudes entre Diaz Rengifo, Lopez Pinciano y ahora de
Carvallo, gracias a que los tres crearon sus normativas con base en la
lectura oral del verso. Esto se nota en la libertad de las primeras seis sila-
bas del "verso redondillo", fundamentada en el "buen sonido" de las pala-
bras al momento de la escansién. Sino fuera asi, el acomodo de los acentos
tan sélo seria un juego, lo cual no explicaria por qué hay una discrimina-
cién de acentos naturales a lo largo del verso. Como he mencionado, el
proceso de reconocer cudl acento natural funciona como acento ritmico
es arbitrario, pues implica una lectura personal. Los preceptistas dureos,
desde la posicién de autoridades en la critica literaria, dieron pautas para
la lectura poética. Lo anterior se confirma al analizar los fragmentos
propuestos, ya que manifiestan formas particulares de lectura; por ejemplo,
de Carvallo explica los versos octosilabos de esta manera:
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[una sola silaba] larga solamente como:
Sacratisima Sefora,

(T T TTT]1

o las dos, como:

reparo de nuestras vidas,

o las tres, como:

dad aytida en mis caidas,

o las cuatro, aunque ya es duro, como:
porque doy mil en cada hora. (181)

0 B Bl

Siatendemos a las marcas (" y ™) que indica de Carvallo para sefialar
los lugares en donde recaen los acentos ritmicos, nos daremos cuenta
que es una interpretacién personal, porque no todos los acentos
naturales son marcados. Me refiero a que el verso "reparo de nuestras
vidas" tiene acento ritmico en la segunda, quinta y séptima silabas (este
ultimo obligatorio, de ahi que de Carvallo lo marque con un color mas
tenue en la estructura ritmica); aqui se descarta el acento natural de
la preposicion "de". Se pudiera creer que las monosilabas no repercuten
en la armonia, pero el verso "dad ayuda en mis caidas" tiene acento
ritmico, marcado por de Carvallo, en las monosilabas "dad" y "mis". Lo
mismo sucede en el verso "porque doy mil en cada hora", que posee
acento ritmico en las monosilabas: "doy" y "mil". Esto se puede explicar
por dos vias: la primera implica reconocer la estructura ritmica como
la forma particular en que de Carvallo escande los versos. La segunda,
consiste en distinguir la carga semdntica de las palabras, pues al parecer
las monosilabas que participan en la estructura ritmica tienen un valor
esencial en el relato.

Ahora bien, para el endecasilabo de Carvallo sefialé: "El verso italiano
[...] debe tener once silabas, de las nueve primeras puede tener hasta
cuatro o cinco largas interpoladas con las breves, y si son mas hara
duro el verso". Un "verso duro" implica una imposibilidad de lectura, es
decir, numerosos acentos agudos llevan al lector a obviarlos o a no sa-
berlos entonar. Si el "verso duro" es leido en silencio, los acentos no
repercuten en la comprensién del contenido; pero si este "verso duro”
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es escandido, resulta imposible lograr una armonia, porque el lector
no sabe en qué momento subir o bajar la voz, ya que la partitura le pide lo
imposible: enfatizar oralmente todo el verso. De Carvallo ejemplifica los
endecasilabos de la siguiente manera:

[...] las ocho mas perfectas maneras de interpolar las silabas y disponerlas
son éstas que se contienen en esta octava:

Prados alegres, campo vérde améno,

amedrentado nunca del estio,

HEE B EEE B

de rosales floridos todo lléno,

con ellas demostrando mas sombrio,

aqui 10s mis tormentos desenseno,

H __HE EEE N

do no te téme el invernoso frio,

guardo do de los viéntos y aire malo,

HENEE EEE B

sirviendote los satices de regalo.

Todos los mas versos que no tuvieren sus acentos por alguna de las ocho

trazas puestas seran falsos. (181-182)

Tanto Diaz Rengifo, como Lépez Pinciano, y ahora de Carvallo, insis-
ten en que el verso endecasilabo puede tener muchas combinaciones
ritmicas, pero que ninguna de ellas implica acento en la quinta, séptima
y novena silabas.

Metodologia propuesta por Francisco Cascales
El método que utiliza Cascales para escandir el verso es peculiar con

respecto a los otros preceptistas. Este consiste en dividir el verso en frag-
mentos de dos silabas, a lo que él llama "mensura", y sélo considera
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como acentos ritmicos aquellos que caen en la segunda silaba de la
"mensura’, es decir, sélo podemos tener acentos ritmicos en las silabas
pares del verso, segin Cascales. Si cayera en una impar se obviaria inter-
pretandolo como un acento natural e intentando no entonarlo al mo-
mento de la escansidn:

El verso tiene sus mensuras, por las quales se escande; cada mensura
comprehende dos sylabas, y en la segunda sylaba de cada mensura se consi-
dera el acento. Y aunque le aya en la primera, no queda numeroso el verso,
y assi no se haze caso de aquel primer acento. (116)

El ejemplo de Cascales que demuestra su teoria es el siguiente:

Virgen candida, divina Maria.
CITTTTTTTT T

Como se observa, los primeros tres acentos naturales caen en nimero
impar; por lo tanto, el verso sélo consta de un acento ritmico: el obligato-
rio. Segin este método el maximo de ellos (en el endecasilabo) ocurre
en: segunda, cuarta, sexta y octava silabas como en el siguiente ejemplo:

Maria virgen bélla madre espdsa.

H B B B BN

Este modelo es intrigante porque la escansién y su propuesta es peculiar.
En los casos anteriores la lectura poética surgia de una intensificacion
armonica de la lectura cotidiana, es decir, la singularizacién que producia
la escansién tenia su origen en el canto y en un "sonsonete" aplicado a la
forma comun de hablar. El modelo que propone Cascales es distinto, ya
que destruye en gran medida el vinculo con la lectura prosistica. Esto no
implica una nueva tendencia respecto de las anteriores, sino una ampli-
ficacion de ellas. De ahi mi insistencia en revalorar los aportes teéricos
de estos preceptistas, porque son muy coherentes entre ellos, y tales
aparentes coincidencias no deben pasarse por alto.
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Del verso octosilabico, Cascales observé lo siguiente: "Este verso menor
castellano para ser suave y numeroso tendra el acento sobre la primera
silaba de cada mensura" (Tablas... 123). Esta definicién causa sorpresa
porque, segun el modelo de escansion, se debe descartar el primer acento
de cada "mensura" y no sélo en una forma particular de verso; lamen-
tablemente la metodologia de Cascales era aplicable a todas las estructuras
métricas, esto causa que su teoria se derrumbe, en el caso del octosilabo,
al insistir en que los acentos ritmicos recaen en la primera silaba de cada
"mensura". El ejemplo asi lo demuestra:

Claras fuéntes, mansos rios.

0 B EEN

Para Cascales esta estructura seria la ideal, aunque no desprecio
las demads, tan s6lo era menos "suave y numeroso" el verso que no conte-
nia los acentos en estos lugares. Lo que resulta intrigante es por qué
cambiar la metodologia en la lectura; ¢acaso tan sé6lo se aplica al verso
endecasilabo? ¢Qué fendmenos ritmicos advierte Cascales en la escansion
de octosilabo que lo hace reformular sus ideas previas? Si fue un error su
primer intento de lectura poética, y se dio cuenta de que el acento ritmico
debia recaer en la primera silaba de cada "mensura", y no en la segunda
como habia dicho, épor qué no lo corrigié? Es una lastima que el texto
tedrico no dé respuestas, pues Cascales es el inico preceptista que ofrece
una metodologia clara para leer el discurso en verso. Hay que admitir
que el problema no era facil; la literatura de su tiempo lo debié enfrentar
a problemas insalvables desde el ambito tedrico, a elementos que tan
sOlo eran entendidos desde el plano de lo abstracto y que, de alguna
manera, lo ideal seria que permanecieran ahi.

Del endecasilabo, Cascales sefiala lo siguiente: "Castalio.— [...] a de
tener, quando menos, acento en la sexta sylaba, so pena de no ser
numeroso ni aun verso [...] équantos acentos a de llevar el verso?—
Castalio.— Tres: en la quarta, sexta y octava"(114-115). Para ejemplificar
lo anterior el autor da dos ejemplos; el primero debe ser considerado un
endecasilabo, mientras que el segundo finge ser un verso:
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O dulce paz, sol cldro de mi alma.?!
(T TTTTT]

O dulce paz, claro sol de mi alma.
HEEEE EEEEN

Nétese como el contenido del verso no cambia, ni tampoco el numero
de silabas, y aun asi sélo el primero es un endecasilabo.? Esta normativa
estricta nos demuestra dos cosas: en primer lugar, que verso no es igual
a métrica (otros criticos sefialan que asi lo intuian los preceptistas dureos)
y, en segundo, la necesidad (tan imperativa) de formar un canon erudito
en el cual cada preceptista funciona como una aduana que permite o
niega el paso al objeto artistico dentro del circulo literario.

Por otra parte, al igual que de Carvallo, Cascales utiliza una manera
particular de leer el poema: los acentos ritmicos que intuye s6lo pueden
ser validados desde su escansion. Ademads, dicha metodologia es
cuestionable cuando el autor insiste en que sdlo el segundo acento de

21 Estos versos son peculiares porque la métrica tradicionalista moderna los juzgaria como
decasilabos por la sinalefa que se forma entre las palabras "mi alma", aunque para Carvallo

no seria asi:

Como no hay regla sin excepcidn, ésta [la sinalefa] tiene tres, y la primera es cuando la
primera dicién no tiene mas de una silaba, que entonces hécese el verso mds grave no
se cometiendo esta figura, como 6, alma, donde se han de contar todas tres silabas. La
segunda manera en que se deja de cometer es cuando la silaba que se habia de quitar
es larga, por tener en si el acento, como corri a las montafias, donde no se quita la i,
antes se cuenta por silaba sin embargo que la siguiente dicién comience en vocal;
porque en aquella 7 esta el acento, que la hace larga, a cuya causa no se quita. Lo
tercero, en que no se usa de la sinalefa, es cuando la dicién segunda comienza con
h, porque los que dicen que la h es letra y no sefial de aspiracion, no estan obligados
a quitar la ultima vocal de la primera dicién, pues la segunda a su opinién no
comienza en vocal, sino en h, que tiene fuerza de consonante algunas veces [...] Asi
los que tuvieren esta opinion, que la h es consonante, podrdn muy bien no quitar la
tltima silaba de la dicion precedente [...] Pero los que tienen la h por nota de
aspiracion obligacién tendran a no contar dos silabas, sino a quitar la primera por la

figura sinalefa. (173-174)

22 De Carvallo también hubiera rechazado el segundo verso, ya que menciond que no debia
haber un acento ritmico en la quinta silaba.
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cada "mensura" puede formar parte del ritmo, mientras que los demas
acentos naturales son obviados. En este caso, los ejemplos poseen acentos
en la segunda, cuarta y décima silabas, los cuales no son tomados en cuenta.

Conclusion

En la medida en que la abstraccion tedrica resuelve todos los fenémenos
estéticos que participan en la obra literaria, el objeto artistico pierde su
cardcter innovador al quedar sometido a un analisis que descubre su ma-
quinaria y que vuelve previsible el acto artistico. Por eso insisto en que mi
analisis no intenta establecer una forma particular de lectura poética, sino
marcar una guia en un acto tan arbitrario como lo es ésta y, a la vez,
plasmar la forma como los preceptistas dureos leyeron la poesia de su
tiempo. Tal vez, las similitudes entre los eruditos del Siglo de Oro, refle-
jan la existencia de una escuela tedrica, y en algunos casos, asi es, pero
en la escansién cada tedrico aplica una lectura poética distinta, aunque
todos atienden al lugar que ocupa el acento en el verso. ¢Cémo es posi-
ble que los resultados hayan tenido variaciones si se estan tomando los
mismos elementos para su valoracion? En otras areas, en especial las
cientificas, esto es una evolucion normal del conocimiento, en las que el
nuevo elemento tedrico reemplaza al antiguo por los errores que posee.
En nuestro caso, ninguna lectura puede reemplazar a la otra, porque
todas estan legitimadas por un aparato teérico valido, aunque al mo-
mento de presentar resultados surjan discrepancias.

A mi parecer, la normativa respecto al lugar que ocupa el acento en
las diferentes estructuras métricas implica una busqueda sobre la
identidad de la poesia culta, pero también es un camino de especializacién
en la representacion del verso. La arbitrariedad de la lectura casual no
colmd las expectativas estéticas de este grupo de preceptistas, que quiza
pensaban en la elite capaz de descifrar el oscuro contenido del discurso.
La pregunta por responder es: ¢estas similitudes tedricas, en la forma
como describen la estructura ritmica del verso, son el reflejo de la socie-
dad espafiola de su tiempo o de un grupo particular de personas? Si se
tratara de lo primero, las preceptivas dureas serian el reflejo de una
mentalidad poética general; si se tratara de lo segundo, nos hallariamos
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ante una sociedad cuya estratificacion se actualizaba tanto en la creacion
poética como en la tedrica.

Ahora bien, los discursos en verso del Siglo de Oro por lo general son
evaluados como obras terminadas en donde la oralizacién no existe o
suele modernizarse. Estas preceptivas nos demuestran que el texto tiene
huecos que el lector de esos siglos sabia colmar. Considero que en el futuro
se deberia trabajar en un andlisis comparativo entre la obra literaria y el
método de lectura, con la finalidad de reconstruir el efecto melddico
original. Las intenciones normativas de estos preceptistas nos permiten
especular sobre su finalidad practica, y resulta dificil aceptar que sus
teorias surgieran de un capricho personal y no de una descripcién de los
usos y costumbres en los siglos XvVI y XVII.
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