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The objectivity of the text is an illusion, and moreover, a
dangerous illusion, because it is so physically convincing. The
illusion is one of self-sufficiency and completeness. A line of
print or a page or a book is so obviously there—it can be
handled, photographed, or put away—that it seems to be the
sole repository of whatever value and meaning we associate
with it. (I wish the pronoun could be avoided, but in a way it
makes my point.) This is of course the unspoken assumption
behind the word “content”. The line or page or books

contains—everything.

Stanley Fish, “Literature in the reader”

In scientific terms, readings are the data through which we can

generalise patterns and principles across readers and texts.

Peter Stockwell, Cognitive Poetics

Words on the page or the screen—Ilet’s call them, as material
objects, texts— need to be experienced as a particular kind of
event before they become, in the fullest sense of the term,
poems. Even sounds-waves travelling through the air remain
purely physical phenomena if they are not received by a human
ear and brain. (A computer could presumably be programmed
to distinguish spoken poems from other utterances and perhaps
to register in some way their emotional content, but the day has
not yet arrived when it can experience poems as poems.) The
poem is a human event, repeatable though never exactly the
same in its repetitions, rather tan fixed material object, or even

an ideal one.

Derek Attridge, The Experience of Poetry
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PROEMIO

Cualquier acontecimiento literario, ritmico o semantico, es susceptible a la interpretacion de
los lectores. Antes y después de la Estética de la recepcion hubo siempre intentos por definir
la literatura desde la perspectiva de quienes la leian, es decir, por medio de sus propios
consumidores. La atencion hacia el receptor no inici6 con el surgimiento de la teoria del
lector, ni mucho menos ha desaparecido con la muerte de sus fundadores. Pienso en la teoria
psicolégica del ritmo poético ideada por los formalistas rusos que exaltaba el aspecto
perceptivo del verso; también, en afios mas recientes, en la Poética Cognitiva, una linea
tedrica cuyo objetivo es explicar los fendmenos literarios a partir de las capacidades

cognitivas de los lectores.

Esta tradicion critica (a la que apenas aludo) no hace sino subrayar lo que es una regla
en el arte en general. Hoy en dia es mas dificil pensar en los objetos que consideramos
artisticos sin el vinculo que tienen con el publico. Ir a una exposiciéon en un museo cualquier
dia de un fin de semana significa, ante todo, tener un contacto con procesos artisticos y
enfrentarse voluntariamente a una experiencia, sin la cual el arte contemporaneo dificilmente

podria concebirse.

La lectura de textos literarios y, particularmente, la lectura de poesia demanda
también esta necesidad. Oculta bajo el lugar comun de la expresién “experiencia poética”,
esta caracteristica tendria que ser necesariamente revisada. A proposito de una orientacidon

que iré explicando a lo largo de este trabajo, y s6lo porque implica el caso que mejor conozco,

acaso no sea inutil hablar de mi propia experiencia como lector de poesia.



Cuando me interesaba por primera vez en ella, recuerdo que lo que mas me atraia era
su sonido, su musica. Leer versos en voz alta y escuchar sus cadencias y ritmos era algo muy
placentero, una experiencia que apenas descubria. Estaba muy al tanto de que los poemas
hablaban de temas como amor, naturaleza, muerte, erotismo y tantas otras cosas mas, pero lo
que siempre me dejaba sorprendido s6lo vivia en ese aspecto sonoro. Mi idea de poesia era
algo que sonara bien, o lo que yo creia que sonaba bien, y quizd en esos dias para mi lo

poético no era mas que un cumulo de eufonias.

Hasta cierto punto, era bastante sencillo percibir esa melodia contenida en un poema.
Parecia como si todos los elementos que la activaban estaban ya de primera mano dispuestos
ahi; yo solo tenia que evocarlos o distinguir como hacerlo. Pero, por otro lado, el enfrentarme
a versos mas complejos significd a veces perder el rastro de su sonido, de su musica. Lo que
rapidamente odi¢ fue el hecho de que si bien podia percibir la mayoria de las veces esas

cadencias, e incluso sentirlas, no sabia como explicarlas, ni decir de donde provenian.

Tuve luego mis primeras lecturas sobre métrica y ritmica. El primer libro que lei fue
El arte del verso de Tomés Navarro Tomds. Conoci por primera vez lo que era un
endecasilabo, un acento ritmico, una rima, una estrofa, un encabalgamiento... De inmediato
me puse a escribir poemas con esa “receta” y durante algin tiempo me entretuve con la tonta
alegria de escuchar los versos con espantosos sonsonetes que yo hacia. En el fondo, estaba
feliz por haber encontrado los recursos técnicos del lenguaje versificado, y en adelante todo

lo que hice fue seguir leyendo las distintas teorias sobre el ritmo poético.

Entendi que no siempre habia endecasilabos perfectos; que muchos poemas apostaban
por un ritmo mucho mas sutil; y que existia desde hace tiempo el verso libre, que implicaba

un contacto con una suerte de ritmo personal (y variable) del poeta. Para mi, el versolibrismo
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fue todo un acontecimiento: significé pensar en una idea mucho més amplia de ritmo, no sélo
acustico. Ampliar mi idea de ritmo poético o de poesia hizo que mis lecturas se convirtieran
en una busqueda de esos procesos ritmicos, tanto en las formulas mas tradicionales como en

las mas heterodoxas.

En esa constante tarea, habia cosas que simplemente se me escapaban o no terminaba
por entender. ;Por qué un endecasilabo no solia tener un acento en la 7% silaba? ;jPor qué no
era “tan” recomendable que hubiera dos acentos seguidos en la linea del verso? ;Por qué lo
que antes me parecia eufonico en el texto luego, dicho en voz alta, perdia su valor, o parecia
perderlo? Las explicaciones que encontraba en los estudios ritmicos del verso, en el fondo,
no me convencian (y habia algunas que sencillamente no existian). Tenia la vaga impresion

de que faltaba algo.

En especial, hubo una cosa que siempre me inquietaba. Cuando consultaba las
explicaciones sobre algunos fendmenos ritmicos, muchas veces no me parecia que esas
descripciones concordaran directamente con lo que “pasaba” en los poemas. Cuando leia en
voz alta ese tipo de fendmenos (un acento consecutivo, un encabalgamiento, un acento en
una posicion incorrecta, etc.) no creia que esas descripciones de verdad las solucionaran. Es
decir, lo que en teoria tendria que haber pasado en la prdctica no sucedia. O por lo menos no

sucedia de la forma en la que yo lo reconociera, en la que personalmente lo percibiera.

Pero el aspecto perceptivo era un tema del que no encontraba mucho. Aunque es
verdad que muchas veces leia en los manuales de métrica que el papel de lector formaba parte
importante en el desarrollo historico del verso, lo cierto es que se suelen presentan largas y
extensas tipologias de formas poéticas, en las que francamente el lector desaparece. En las

clases de licenciatura siempre pensaba que para cualquier estudiante debia de ser exagerado
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memorizar todas y cada una de esas formas poéticas (lo mismo pensaba de las figuras

retdricas), como una suerte de lexicon artificial que se aprendia a los veinte anos.

No creia que memorizar esas tipologias, ni tener el registro de ellas, garantizara
acceder al ritmo de los poemas, es decir, garantizara tener una experiencia poética. La
distancia entre ese trabajo tedrico y la experimentacion de lo poético era una distancia dificil
de superar, y tal vez desorientada desde su origen. Al menos en lo que personalmente
percibia, las opciones eran categoricas: o habia un contacto con lo poético o no lo habia. ;Por

qué no estudiar entonces la experiencia poética?

Pocas veces encontraba en los estudios métricos una atencion detallada a la
percepcion ritmica de los lectores, es decir, a lo que se experimentaba en realidad en la lectura
de un poema. Claro, habia un sentido bastante general en el que se consideraba importante el
papel del lector en la construccion del ritmo poético, pero era sintomdtico que por otro lado
no conociera una teoria métrica sustentaba completamente en su figura. O bien no existia o
no se habia llevado hasta sus iltimas consecuencias, tal vez por el prejuicio de una casuistica,

tan solo aparente.

Fuera de la critica hispédnica, encontré algunos recursos teoricos con los que pensar el
aspecto de la recepcion en el ritmo poético; pero desde esos momentos he tenido la idea de
que esa dimension estd lejos de estudiarse detenidamente, o siquiera plantearse de manera
adecuada, a pesar de que, como dije al principio, cada vez es mas dificil pensar en los objetos

artisticos como tales sin su relacién con el publico, con sus consumidores. Tal vez estos

sintomas s6lo empiezan a anunciarse.



INTRODUCCION

Este trabajo analiza el fendomeno métrico de los acentos consecutivos —Illamados
tradicionalmente antirritmicos 'y, mas recientemente, pararritmicos— en el verso
endecasilabo. Tal fendmeno se caracteriza por transgredir la usual alternancia de silabas
acentuadas e inacentuadas del lenguaje versificado, principal soporte de su armazén ritmico.
Ya que el verso se distingue fonéticamente por una ordenacién concreta de sus acentos
tonicos, cuyo resultado es un efecto ritmico, la existencia de dos acentos contiguos implica
una aporia, pues el ritmo es producto de una secuencia acompasada de dos elementos

opuestos, de una ausencia y una presencia. Arsis y thesis del verso.

Este fenomeno ritmico ha sido de gran interés para la critica literaria. Las teorias mas
conservadoras pensaban que estos acentos tenian que evitarse lo mejor posible, y actualmente
una de las ideas mas defendidas es la de neutralizaciéon prosddica, que sugiere el
debilitamiento del acento transgresor para salvaguardar la ley de alternancia en el verso, lo
cual no significa, por otro lado, que no se enfaticen las posibilidades estéticas en su

utilizacion, en una dimension puramente semantica.

A excepcion de esto ultimo, parece ser que una parte considerable de los estudios
ritmicos aconseja evitar la presencia de los acentos contiguos o bien atenuar su efecto, debido
precisamente a su caracter aporético. Al considerarlos como anomalias métricas, la teoria
ofrece de este modo soluciones estabilizadoras para que, en grados distintos, no se
comprometa la ordenacion ritmica del verso. En cualquier caso, la presencia de los acentos

contiguos se percibe incomoda o, por lo menos, problematica. En la tradicion de la poesia



hispénica, sin embargo, su existencia es rica y numerosa en ejemplos. ;Qué sentido tiene
entonces su uso por parte de los poetas? ;Cudl es el papel o la funciéon que desempefian en el

contexto ritmico del poema?

He creido necesario buscar nuevas vias de interpretacion para esta aparente aporia
métrica, sin llegar a la conclusion de que sea necesario evitarla o, en dado caso, atenuar sus
consecuencias. Lo que busco es asumirla abiertamente y explicar como es que se justifica,
ritmicamente, en el contexto de un poema versificado. Por eso, para explicar su innegable
existencia en la poesia hispanica, avanzo bajo la idea de que solo considerando el aspecto de
la recepcion poética es como estos acentos encuentran un lugar semidtico en el verso. Igual
que otros recursos que funcionan mediante su cardcter aporético (pienso en el
encabalgamiento), los acentos contiguos pueden explicarse en términos de la transgresion de
una expectativa de lectura, que paraddjicamente refuerza la atencion en la norma
transgredida. Solo en ese sentido puede hablarse de una funcion ritmica. De ahi que los llame,
no sin cierta paradoja —y evitando, desde luego, multiplicar estérilmente los adjetivos
tedricos—, acentos arritmicos, para distinguirlos de otras apreciaciones, y para enfatizar su
valor transgresor, pero no negativo. Basta decir que el prefijo a- implica ausencia, una

ausencia que no es inherentemente negativa.

Estudiar bajo este paradigma fenomenologico los acentos —ahora llamados por mi—
arritmicos significa por lo menos trazar tres niveles de analisis. Llegar a la funcion ritmica
que estos acentos desempefian en la recepcion poética necesariamente debe partir de un
analisis estructural que muestre su comportamiento sistematico en el texto, asi como también
de un analisis acustico que denote sus cualidades sonoras en una dimension pragmatica, por

medio de un corpus de lecturas vocales. Solo cuando estos dos niveles de andlisis se
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establezcan es posible pasar a la interpretacion del aspecto receptivo, partiendo de las
impresiones de lectura de lectores empiricos, que se confrontarian directamente con la
informacion estructural y actstica, destacando tanto sus afinidades como sus discordancias.
Unicamente en este sentido podria hablarse del desempeiio que los acentos arritmicos tienen

en la percepcion de los lectores, el lugar semiodtico en el que adquieren una funcién ritmica.

He decidido mantener la eleccion por el verso endecasilabo, igual que otros estudios
dedicados a los acentos contiguos, ya que este metro cuenta con una larga tradicion en la
poesia hispanica. El endecasilabo ha representado sin lugar a dudas una forma altamente
canonizada en el desarrollo historico del verso, lo que quiere decir que es suficientemente
reconocible para el lector de poesia. Debido a eso, he delimitado como corpus de
investigacion aproximadamente dos mil versos endecasilabos, tomados de un total de 7 obras

de distintos poetas hispanicos del siglo XX.

Para el analisis acustico, recogi un corpus de lecturas vocales basado en este material
textual. Las lecturas fueron el resultado de un trabajo de grabacion de las interpretaciones
vocales de algunos lectores de poesia. Una explicaciéon detallada del disefio de las

grabaciones se encuentra en los capitulos correspondientes.

Teniendo en mente este plan de trabajo, la presente tesis estd organizada de la
siguiente manera. El capitulo 1 es un estado de la cuestion acerca de los acentos contiguos
en la poesia hispanica. Este capitulo de igual forma presenta, para agotar el estado de la
cuestion, los estudios de fonética acustica sobre la colision acentual, que proponen nuevas
formas de interpretacion y resultados ligeramente mas actualizados. Con base en toda esta
informacion, explico por ultimo el por qué utilizo el adjetivo arritimico para hablar sobre los
acentos en colision y los tres niveles de andlisis en los que estard enfocado el trabajo.
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El capitulo 2 corresponde con el andlisis estructural del corpus. Basicamente, abarco
con este andlisis tres aspectos de los acentos arritmicos en los casi dos mil versos: 1) su
porcentaje de aparicion, 2) las posiciones métricas y 3) las categorias gramaticales que
usualmente afectan. Presento luego los resultados del analisis para mas tarde hacer, a través
de ellos, una seleccion de versos en los que tipicamente aparecen los acentos arritmicos. Mi
objetivo, por lo tanto, fue extraer los casos mds significativos para ponerlos en confrontacion
con los lectores empiricos de la investigacion, como una medida para asegurar resultados

confiables.

El capitulo 3 presenta el analisis actstico sobre las interpretaciones ritmicas (lecturas
vocales) de los lectores colaboradores, al enfrentarse al fendémeno de los acentos arritmicos
del endecasilabo. Aparte de una descripcion acerca del disefio de las sesiones de grabacion,
explico en este capitulo los criterios para la valoracion del choque de acentos en el verso.
Una delimitacion metodoldgica que concluyod en sefalar la frecuencia fundamental (Fo)y la
curva melodica de las silabas acentuadas en contacto, s6lo cuando sus diferencias fueran
lingliisticamente significativas y rebasaran el umbral de percepcion (medido en semitonos),

en el contexto ritmico del verso.

El capitulo 4 es una interpretacion del aspecto receptivo de los acentos arritmicos del
endecasilabo, tomando en cuenta las impresiones ritmicas de lectura de los colaboradores,
respecto de los resultados estructurales y actsticos obtenidos anteriormente. Para hacerlo,
tomé algunas herramientas teoricas recientes, enfocadas en la experiencia poética y ritmica
del lector, particularmente a través del modelo perceptivo del metro del tedrico israeli Reuven

Tsur (un modelo vinculado indirectamente con la Poética Cognitiva, pero que continlia, en el

fondo, una larga tradicion fenomenologica).
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Una ultima parte de la tesis estd dedicada a las conclusiones, donde argumento las
vias y enfoques de andlisis que pueden producirse teniendo en mente una fenomenologia de
la poesia, especialmente enfocada en sus elementos de construccion ritmica. Nuevas vias
criticas que, en suma, necesariamente atenderian el aspecto de la recepcion poética, muchas

veces olvidado en los analisis métricos del verso.

Tal vez no sea intrascendente agregar, finalmente, que este trabajo tiene una gran
deuda con la larga tradicion tedrica sobre los estudios ritmicos del verso (que va desde Andrés
Bello hasta Esteban Torre), sin la cual mi interés por la lectura de poesia seguramente nunca
hubiera evolucionado; y también con algunos nuevos enfoques que desde hace pocos afios
investigo, y que, hasta ahora, pocas veces se han recuperado en el &mbito hispanico. Estoy
convencido que solo con la reunién de diversos puntos de vista, bajo una perspectiva de
Meétrica Comparada, pueden encontrarse nuevas aristas en el estudio sistematico del ritmo

poético y de lo que, todavia con ambigiiedad, s6lo podemos llamar experiencia poética.
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1. LA CONTIGUIDAD DE ACENTOS EN EL VERSO ENDECASILABO

1.1 El problema en la codificacion ritmica

Segun las preceptivas métricas tradicionales, el endecasilabo es un verso de once
silabas cuyo esquema acentual sigue comunmente dos modalidades: 1) la forma 6.10 (es
decir, con acentos ritmicos en sexta y décima posicién) y 2) la forma 4.8.10 (con acentos
ritmicos en cuarta, octava y décima), esta Ultima derivada de la forma base 4.10, mucho
menos usuall. Aunque existen otras modalidades, ya sean secundarias (enfatico, heroico,
melddico y safico?) o menos comunes (dactilico, anapéstico o de gaita a la gallegad), el
endecasilabo se identifica habitualmente como un metro de caracter yambico (acentos en las
posiciones pares), con un esquema ritmico lo suficientemente canonizado y reconocible para
el lector de poesia®. Es, en palabras de uno de los mayores metristas en la actualidad, “el

verso mas estrictamente pautado de la versificacion espafiola” (Torre 2014, 182).

En la poesia versificada, basada en ritmos lingiiisticos o fonicos (Paraiso, 1975, 57),

la codificacion ritmica es sobre todo el producto de una organizacion sistematica de acentos

1 Pedro Henriquez Urefia establecio cuatro tipos ritmicos del endecasilabo: A (6.10), B1 (4.10), B2
(4.8.10)y B3 (4.7.10) (2003, 90). De estos, s6lo considerd como predominantes lostipos Ay B2. En
su corpus de “unos diez mil endecasilabos”, Julio Saavedra partié de la tradicion italiana llamando
endecasilabos a maiori a los que tenian cesuraen la 62 silaba y endecasilabos a minori a los de cesura
en 42 (1946, 68), coincidiendo de este modo con las dos formas mas comunes.

2 Estas categorias, como es sabido, fueron propuestas por Tomas Navarro Tomas (1986, 198-199),
quien las tomo como principales debido a que las modalidades 6.10 y 4.8.10 la mayoria de las veces
dificilmente se encontraban de maneraexacta (197). De ahi que los tipos enfatico (1.6.10), heroico
(2.6.10), melddico (3.6.10) y safico (4.6.10 0 4.8.10) sélo se distingan de la primera posicion que
recibe el apoyo ténico entre las cuatro silabas iniciales, de acuerdo con su hipotesis musicolégica de
la anacrusis (200), que hoy en dia se encuentra invalidada (Torre 1999, 67-71).

3 Una nutrida documentacion sobre este tipo ritmico, que sigue la forma 4.7.10, puede consultarse en
Dominguez Caparros (2009).

4 En la mas reciente monografia sobre el endecasilabo, El endecasilabo garcilasiano, Miguel Angel
Marquez Guerrero propuso una tipologia acentual que reducia el verso a tres formas: el comun
(acentos en 62y 109), el safico (4?3 8%y 10%) y el horaciano (4% 62y 10%) (2022: 24).
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tonicos. En teoria métrica se suele decir que no todos los acentos desempefian el mismo valor
en el verso, y a menudo se sefalan clases de acentos (Dominguez Caparros, 2014, 79-80).
Son acentos obligatorios o ritmicos los que estan exigidos por el verso, en la penultima
silaba; también los que caracterizan su cadencia, y que son resultado de un proceso de
canonizacion a lo largo del tiempo. Secundarios o extrarritmicos son todos los acentos que
no desempefian una funcidn ritmica principal, pero que afaden otros apoyos acentuales.
Finalmente, son antirritmicos u obstruccionistas aquellos acentos que sin desempefiar
aparentemente una funcién ritmica primaria ni secundaria aparecen al lado de los acentos
obligatorios, obstaculizando el curso ideal del ritmo del verso y, hasta cierto punto,
polarizandolo. Debido a su naturaleza prosodica, son estos ultimos acentos los que han
representado un problema teérico para los estudios métricos (ver infra, 1.3, “Del acento

antirritmico al pararritmico”).

En el caso del endecasilabo, son acentos antirritmicos u obstruccionistas, es decir,
acentos que aparecen al lado de los obligatorios (4, 6, 8 y 10), los que se encuentran en las
posiciones 5, 7 y 9 (Nufiez Ramos, 1978, 162). La 5* y 72 silabas acentuadas afectan las
posiciones ritmicas primarias de la 42, 6* y 82, mientras que una acentuada en la 92 interviene
con el axis ritmico que demanda la décima silaba. Pensando, pues, en los dos tipos de

endecasilabos mas comunes, los acentos antirritmicos pueden representarse de la siguiente

forma (fig. 1).

12 3 [4] s [6] 7 B 9o [io]

X X X

Fig. 1. Esquema acentual del endecasilabo. Las tres primeras silabas, indicadas con un
corchete superior, corresponden con las posiciones en las que pueden aparecer los
acentos secundarios. Las silabas4, 6,8 y 10, sefialadas con un marco, corresponden con
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las posiciones en las que pueden aparecer los acentos ritmicos, de acuerdo con los dos
tipos de esquemas mas comunes (6 y 10, por un lado, y 4, 8 y 10, por otro). Porlo tanto,
las silabas 5, 7 y 9, indicadas con una equis en la parte inferior, representan los lugares
en donde pueden aparecer los acentos antirritmicos. La undécima silaba no esta
representada en el esquema, ya que nunca es portadora de un acento tonico®.

En un endecasilabo comun, la codificacion ritmica no presenta acentos antirritmicos,

como en el siguiente ejemplo,

Filédoce, Dindmene y Climene
(Garcilaso, Egloga III, v. 55)

cuyo esquema acentual podria representarse:

1 2 3 4 5 [6] 7 & 9 0]

Fig. 2. Esquema acentual de un endecasilabo ordinario: “Filodoce, Dinamene y

Climene”.
En este caso, hay un acento secundario en la 22 silaba, mientras que en la 6y 10% se
encuentran los acentos ritmicos, responsables de la cadencia del endecasilabo. Es decir, no

hay ningtn tipo de desajuste acentual.
Sin embargo, en un endecasilabo como

Me da tu corazon valle tendido
(Garcia Lorca, Sonetos del amor oscuro, “Llagas de

amor”, v. 13)

hay aparentemente una codificacion ritmica usual, ya que los acentos se posicionan en las

silabas 2, 6 y 10: la 22 silaba es portadora de un acento secundario, mientras que la 62y 107

> Este esquemaes una abstraccidn de las posiciones métricas del endecasilabo, que pueden o no estar
ocupadas por un acento tonico. En esta representacion estan contenidas las posiciones métricas de los
dos tipos de endecasilabos mas comunes, de ahi que haya mas de cuatro lugares en los que puede
aparecer un acento tonico. En la practica, sin embargo, es raro que un endecasilabo lleve méas de
cuatro acentos; lo usual es que contenga de dos a cuatro acentos ténicos e incluso cinco. Al decir de
Julio Saavedra, el endecasilabo “Admite[...] de 2 a 5 acentos ritmicos, perocon 3 0 4 es como agrada
mas” (67).
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contienen los acentos ritmicos. Sin embargo, hay también un acento en la 72 silaba,
inmediatamente después del acento ritmico de la 6° Se produce entonces un acento

antirritmico, que da como resultado una colision acentual (fig. 3).

12 3 4 5 [6 7 8 9 [

X

Fig. 3. Colision acentual en el endecasilabo “Me da tu corazén valle tendido”. El acento
antirritmico se posicionaen la 72 posicion, inmediatamente después del acento ritmico
de la 6% produciendo asi un choque acentual en la codificacion del verso.

Lo mismo puede verse en el siguiente ejemplo:

cuando aparezca arriba el primer astro
(Francisco Brines, El otorio de las rosas, “Despedida”, v. 12)

En este caso, las silabas 4, 6 y 10 portan los acentos que codifican el esquema ritmico, pero
también aqui se posiciona un acento tonico inmediatamente a uno ritmico. Esta vez, el acento

antirritmico ocurre en la 92 silaba, produciendo de nuevo un choque prosodico (fig. 4).

12 3 [4] 5 [6] 7 8 9  [i0]

X

Fig. 4. Colision acentual en el endecasilabo “cuando aparezca arriba el primer astro”. El
acento antirritmico se posiciona en la 9° silaba, junto al axis ritmico de la décima.

La caracteristica principal de estos acentos es que son contiguos a los acentos
obligatorios o primarios. Y ya que el verso se basa, ritmicamente, en la alternancia regular
de elementos débiles y fuertes, es decir, en un principio de eurritmia (Torre, 1999, 30), dos
elementos fuertes consecutivos representan en la construccion ritmica una contradiccion

fundamental, una aporia métrica.

Por eso es que, a diferencia de los obligatorios y secundarios, los acentos antirritmicos

representan un problema teérico. Quizas esa inevitable aporia ha tenido como resultado la
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mayoria de las veces una valoracion negativa por parte de la preceptiva y teoria métricas (el
prefijo anti- con el que no hace mucho se nombraba refleja de modo claro esa valoracion,
como una suerte de antiacento). La preceptiva métrica tradicional con frecuencia censuraba
la utilizacion de acentos contiguos en la ritmica del verso; y en el caso de la teoria métrica

actual, en cierto modo, no es infrecuente encontrar reflexiones algo similares, como la

neutralizacion prosddica. Explicaré ambas posturas en el siguiente apartado.
Sin embargo, hay numerosos ejemplos de este tipo de acentos en el endecasilabo:

Con gran razén podra ser la presente
(Garcilaso, Elegia I, v. 61)

que si vivo sin mi quiero perderte
(Lorca, Sonetos del amor oscuro, “El poeta pide a su
amor que le escriba”, v.4)

y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo
(Miguel Hernandez, El rayo que no cesa, Soneto 9, v. 6)

Mas no todo ha de ser ruina y vacio
(Blas de Otero, Ancia, “fmpetu”, v. 1)

Los rosales son zarzas y son fuego
(Francisco Brines, El otorio de las rosas, “La fabulosa
eternidad”, v. 10)

Al triste y al feliz dices que si
(Ramoén Lopez Velarde, “Suave Patria”, v. 58)

puso lazo a mis pies, fuego a mi techo
(Concha Urquiza, Obras, “Job”, v. 3)

un paraje de sal, rocas y pajaros
(Octavio Paz, Piedra de sol, v. 49)

nos diste el sabor noble de tu prosa
(Rosario Castellanos, “Soneto del emigrado”, v. 13)

la noche sumergio pechos y rosas
(Antonio Colinas, “Sepulcro en Tarquinia”, v. 4)
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Mientras que, teoricamente, los acentos antirritmicos no son recomendables, eso no
implica que no hayan existido en el desarrollo historico del verso hispanico, desde hace mas
de quinientos afios. Es evidente que su naturaleza aporética muchas veces imposibilita
considerarlos positivamente. Sin duda, es un problema complejo. Si esto es asi, ;de verdad

hay una funcion ritmica que desempefien los acentos contiguos en el verso? Un examen del

estado actual de los estudios métricos quiza pueda acercarnos a una respuesta.

1.2 Del acento antirritmico al pararritmico

La teoria métrica espafola define el acento antirritmico como un acento contiguo a
un acento ritmico, identificador, del esquema métrico. Como ya he dicho, el problema tedrico
que implican estos acentos es que presentan un choque tonal con el acento identificador con
el que entran en conflicto, y en consecuencia fracturan la organizacion ritmica del verso.
(Qué motiva entonces a un poeta a introducir estos acentos contraproducentes para el ritmo

versal? ;Cual es el objetivo esperado al utilizarlos, si es que lo hay?

La tradicion métrica mas conservadora pensaba que eran un completo desproposito
en la construccion del verso. Andrés Bello, que distinguia dos tipos de acentos métricos, los
ritmicos o necesarios y los antirritmicos o accidentales (1981, 146), aconsejaba que los
acentos antirritmicos debian economizarse, porque no podian ser ejemplos de “cadencia
normal y perfecta” (150), y Rafael de Balbin aseguraba que su uso era de ordinario dafiino
para la ritmica del verso (1968, 127). En ambos, habia un franco rechazo de los acentos
contiguos, al considerarlos contraproducentes para el ritmo del verso. El prefijo anti- con el

cual Bello los designd expresaba contundentemente ese caracter negativo.

Las cosas cambiaron un poco luego. La mayoria de los metristas del siglo XX creia

mas bien que este tipo de fendmenos acentuales tenia motivaciones estilisticas. Tomas
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Navarro sefalaba que podian considerarse en el fondo como un recurso de expresion
deliberado (1982, 143-144). Quilis afirmaba que su uso no significaba “una falta contra la

estética del verso” y que estaba justificado cuando buscaba determinados efectos estilisticos

(1984, 29, nota 10).

En afios mas recientes, Jos¢ Dominguez Caparrds sefiala que “la confluencia de
acentos es un recurso que no suele pasar inadvertido para el poeta, que lo utilizara con fines
expresivos” (2014, 80), e Isabel Paraiso, en el mismo sentido, se refiere a ellos como acentos
enfaticos, porque resultaban en “un tipo especial de acento expresivo” (2000, 84). Uno de los
ultimos trabajos que se han escrito sobre el tema ha sefialado como en el caso de Gongora
habia una utilizacion estratégica de los acentos antirritmicos, al ubicarlos en palabras que
conseguian expresar una antitesis (Marquez Guerrero, 2012, 121-122), es decir, un recurso

de expresion bien definido.

En otras palabras, a pesar de que los acentos contiguos en el verso encarnaban una
desproporcion ritmica cabia atin la posibilidad de validarlos siempre y cuando tuvieran una
intencionalidad. Esa desproporcion hacia que cobraran relevancia en el contexto del poema

y, por ende, podian funcionar como recursos de reforzamiento estilistico.

Otra forma de considerar estos acentos es a través de lo que puede llamarse
“neutralizacion prosodica”. En un trabajo que supuso la entrada de las ideas de la métrica
generativa en la critica espafiola, Rafael Nufiez Ramos propuso que, ademas de ver una

intencion estilistica, era posible también considerar su desacentuacion.

[En este caso]lasilaba en cuestionposee una intensidad determinada considerablemente
menor que la del axis ritmico con la que entra en conflicto, hasta el punto de estar mas

proxima a las silabas atonas que a las tdnicas. [...] En consecuencia, las silabas quinta,
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séptima y novena [por definicion antirritmicas respecto del endecasilabo comiin] han de
ser atonas enrelacion a la cuarta, sexta y décima respectivamente. Su intensidad, si bien
ligeramente superior a la de las silabas atonas, serd métricamente irrelevante [el

subrayado es mio] (1978, 162-163).

Esta idea ha sido retomada especialmente por la teoria métrica actual. Por ejemplo,
Isabel Paraiso, a través de lo que llama “desacentuacion ritmica secundaria”, ha afirmado que
“al encontrarse asi dos silabas tonicas en contacto, una por motivacion gramatical y la otra

por motivacion gramatical y ritmica, suele desacentuarse parcialmente la primera” (2000,

83).

Esteban Torre también ha explicado, en el mismo sentido, que en el caso de dos silabas
contiguas en el verso (una desempefiando una posicion ritmica, mientras que la otra no), “una
de las dos silabas en contacto debera ser relativamente mas acentuada, asumiendo asi el papel
de silaba tonica. La imposibilidad de que existan dos acentos ritmicos contiguos viene a

confirmar el principio de eufonia o euritmia” (2014, 177).

Esteban Torre argumenta que en el lenguaje hablado es completamente posible la
existencia de dos silabas acentuadas continuas, pero en la poesia no, porque el ritmo se
construye a través de la alternancia de elementos fuertes y débiles necesariamente, de

acentuadas e inacentuadas (a eso se refiere con el principio de euritmia). Por lo tanto,

[...] no existen acentos obstruccionistas o antirritmicos, que vendrian a contradecir la
eufonia del verso. No hay acentos contiguos en la linea del verso. Por definicion, la
silaba acentuada lo esen un entorno. No es que las silabas contiguas carezcan de acento,
ya que todas las silabas han de tener una determinada intensidad acustica para que sean

perceptibles, sino que su acento es menor que el de la silaba que ocupa la posicion
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privilegiada. [...] Losrelievesacusticos de la silaba o las silabas adyacentes [ ...] quedan
neutralizados en la linea del verso. Nos hemos venido refiriendo a ellos con el nombre

de pararritmicos (2014, 193-194).

Para Torre, el adjetivo “pararritmico” es una forma mas conveniente de referirse a
este fendmeno acentual, toda vez que indica acentos “neutralizados” por los acentos
identificadores del verso, de acuerdo con el principio de euritmia. Su caracteristica principal
es que aparecen junto a los ritmicos (de ahi la utilizacion del prefijo para- con el que se refiere
a ellos), y que pierden su intensidad ordinaria por su posicion en el verso. Hoy en dia, este
adjetivo, propuesto por primera vez en 2012 en el Seminario de Métrica, es el mas adecuado

para referirse a la especial situacion de contigliidad de los acentos en el verso (Marquez

Guerrero, 2012, 119).

En uno de sus mas recientes estudios, Miguel Angel Méarquez Guerrero repaso la
cuestion de los acentos consecutivos en el endecasilabo y puso a prueba la tesis de la
desacentuacion, a partir de las curvas de tono de ciertas lecturas del poeta Juan Ramoén
Jiménez, reproduciendo unos resultados presentados en un trabajo suyo anterior (2012).

Segun estos resultados,

El andlisis de las curvas de tono de los versos muestra que la realidad fonica es
mas compleja que la imagen que habitualmente nos formamos a partir de la
categorizacion de las silabas como tonicas o atonas. De hecho, en la concurrencia
de los acentos en 6.* y 7. silabas, las diferencias de tono entre los dos acentos
consecutivos cubren todas las posibilidades: igual, mayor y menor tono en

distintos grados (2022: 48-49).
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Tal vez debido a esto, en su trabajo de 2012 llegaba a la conclusion de que “esa
aparente inconsecuencia de los datos es un aviso para que abandonemos una via de

investigacion que nos lleva a un callejon sin salida™ (130).

Una ultima forma de interpretacion considera los acentos contiguos como un recurso
de variacion ritmica. En su estudio sobre la versificacion de Fernando de Herrera, William
Ferguson dedicd un apartado al endecasilabo con acentos en la sexta y séptima posicion
utilizados por el poeta, es decir, al endecasilabo con acentos contiguos. De la composicion
de este tipo de endecasilabos en Herrera, Ferguson sugirio que representd un “antidoto al
proceso de regularizacion” (1980, 124) de su esquema ritmico. Para Ferguson, entonces, se
trata de un fendmeno acentual, que mas alld de ser negativo podia considerarse como un
recurso de variacion ritmica. Esto mismo ha opinado Marquez Guerrero, pues sefiala que el
acento anti- o pararritmico activa la polirritmia del verso, porque “elude la esperada
regularidad acentual, e introduce asi una variacion [...] que logra evitar la monotonia sin

romper el ritmo del poema” (2012, 130).

En resumen, hay cuatro interpretaciones de los acentos contiguos en el verso hasta
ahora: 1) como desproposito del verso; 2) como recurso de expresion estilistica; 3) como

resultado de la desacentuacion; y, por ultimo, 4) como recurso de variacion ritmica.

Considero que la primera posibilidad dificilmente podria entrar como parte de un
modelo tedrico del verso, porque descalifica un fendmeno métrico existente a lo largo del
desarrollo de la poesia espafiola. Cuando Bello aconseja a los poetas evitar el contacto entre
dos acentos evade también la posibilidad de explicar su naturaleza, una naturaleza que tal

vez sea consustancial del verso espanol. La aparente negatividad de los acentos contiguos no
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puede ser simplemente invalidada, cuando es un hecho presente en la mayoria de la

produccion poética.

En cuanto a la segunda posibilidad, pienso que es una explicacion semantico-
estilistica que si bien interpreta positivamente los acentos en contacto queda al margen de
una explicacién puramente ritmica de ellos, con lo cual deja la pregunta que formulé arriba
intacta. En otras palabras, aunque es una solida explicaciéon del comportamiento semantico
de estos acentos (estoy de acuerdo en que hay, efectivamente, posibilidades estilisticas en su

utilizacion), lamentablemente no es util para interpretar su dimension ritmica.

La tercera posibilidad de interpretacion es quiza la mas compleja. Para salvaguardar
el principio de eurritmia, la tesis de la desacentuacion predice que una de las silabas en
contacto debera ser métricamente irrelevante. Pero si esto efectivamente es asi, si el destino
de los acentos contiguos en la linea sintagmatica del verso es la neutralizacion prosodica, es
decir, su irrelevancia métrica, ;cual es el sentido de que frecuentemente los utilicen los

poetas? ;Como explicar entonces su presencia?

Por ultimo, la cuarta posibilidad, aunque valora positivamente este fenomeno ritmico
como un recurso de polirritmia, no delimita su naturaleza prosédica dentro del codigo
métrico. ;Hay desacentuacion? o, por el contrario, ;hay énfasis tonal? Esta cuarta posibilidad
busca explicar el valor que los acentos contiguos tienen dentro de un sistema ritmico
abstracto, lo cual, desde luego, es interpretacion consistente, pero no soluciona los problemas

que su existencia prosodica implica.

Si bien los valoran positivamente, la segunda y cuarta interpretacion no disciernen su

significacion ritmica. La segunda interpretacion propone una interpretacion semantica,
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mientras que la cuarta considera que se trata de un recurso de variacion, pero sin llegar a

definir su naturaleza prosddica.

Por otro lado, la primera y tercera interpretacion son, en grados distintos, una forma
de solucionar el problema que implican los acentos contiguos en el verso. Esa solucion, en
la primera es evitar la aparicion de estos acentos siempre que se pueda (se trata, pues, de una
preceptiva), en tanto que la tesis de la desacentuacion propone estabilizar o “neutralizar” sus

efectos.

Desde luego, salvaguardar la codificacion ritmica del verso es lo més adecuado.
Teodricamente, éste tendria que caracterizarse por la alternancia regular de silabas acentuadas
e inacentuadas, y no por la contigiiidad de dos golpes tonicos que, de este modo, romperia
precisamente con esa ley de ordenacion. Pensando en esto, la tesis de la desacentuacion
representaria entonces una solucion elocuente que resolveria favorablemente este problema.
Sin embargo, como dije recientemente, asumir que el destino de la acentuacion consecutiva
en el verso es su irrelevancia métrica, desacentuacion o neutralizacion prosddica, significa
dejar intacta la pregunta de por qué estos acentos aparecen frecuentemente en la tradicion de
la poesia hispanica. Si bien la tesis de la descentuacion es una consistente teoria, considero

que es necesario un enfoque distinto para responder estas nuevas preguntas.

1.3 Una mirada desde la fonética acustica

Por supuesto, no solo los estudios métricos se han encargado de analizar lo que sucede
cuando hay dos acentos tonicos en contacto. La lingiiistica también ha abordado esta
cuestion, desde la perspectiva de la fonética actstica. De hecho, la tesis de la desacentuacion,
que caracteriza los estudios métricos recientes (Paraiso 2000; Torre 1999, 2014; Marquez

Guerrero 2012) se fundamenta en este tipo de investigaciones.
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Una de las diferencias respecto al apartado anterior es que los estudios de fonética
acustica llaman al fendmeno de los acentos contiguos simplemente colision acentual. Y a
diferencia de los versos estudiados en el ambito literario, su corpus suele estar conformado
por oraciones prototipicas, predeterminadas y relativamente simples, en donde se presenta la
colision de acentos (oraciones como “su papa pasa” o “el saxofén clasico™). Ese corpus es
puesto a prueba por los informantes de cada investigacion. Posteriormente, hacen un analisis
acustico de las soluciones prosddicas de ciertos informantes sobre ese corpus de oraciones
predeterminadas. Finalmente, describen los resultados del anélisis, y explican las tendencias

de los informantes al enfrentarse a la colision acentual.

Por ejemplo, Josefa Dorta (2009) ha investigado la colision acentual en el espafiol
canario. Su corpus estuvo conformado por cuatro tipo de oraciones, dos de ellas con colision
acentual (“El saxofon clasico se toca con obsesion” y “El saxofén se toca con obsesion
practica”) mientras que en las otras dos restantes no (“El saxofon se toca con obsesion
practica” y “El saxofon se toca con obsesion finita”). Sus informantes, por otro lado, fueron
cuatro personas de origen canario, dos hombres y dos mujeres, que leyeron cada una de las
oraciones. La investigadora posteriormente hizo un andlisis acustico atendiendo
especialmente a la curva melddica (Fo), y en menor medida a la duracion e intensidad. A
través de su analisis, concluyo que, en el caso del espaiiol canario y de acuerdo con el corpus

que tratd, no encontrd estrategias prosodicas para evitar la colision de los acentos (2009,

121).

Pese a que su metodologia es casi idéntica en todos los casos, las investigaciones de
fonética acustica no tienen un consenso sobre lo que ocurre cuando colisionan los acentos.

Desde hace aproximadamente tres décadas, las investigaciones oscilan en distintas
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interpretaciones, de acuerdo con diferentes experimentos acusticos. No obstante,
recientemente ha habido investigaciones que, como en Dorta, apuntan que no se encuentra

en el analisis ningln indicio de rechazo a la colision acentual.

Sobre este punto, hay una escision muy notable en el estado actual de estos estudios.
Mientras que una parte de las investigaciones aseguran que en la colision acentual hay

estrategias para evitar el fendmeno, otra parte sefiala que no hay tales comportamientos.

Dentro del primer grupo de investigaciones se puede encontrar, por ejemplo, el trabajo
de Antonio Pamiés, quien escribe que efectivamente los hablantes tienden a evitar la colision,
ya que “la contigiiidad influye sobre los acentos, y [...] es frecuente que uno de ellos se
debilite” (1994, 106); del mismo modo, Prieto et. al han concluido lo siguiente: “L’analisi
dels patrons d’entonacid, en canvi, indica que les sil-labes en situacié de xoc tendeixen a
‘desaccentuar-se’ tonalment, és a dir, presenten un moviment tonal descendent forca notable

que les equipara amb el comportament de les sil-labes atones en els contorns d’F0” (2001,

32).

Si tomamos en cuenta estas investigaciones, el resultado es asumir que los hablantes
tienden a evitar el choque de acentos en la secuencia hablada, a través de distintas estrategias
prosodicas que reorganizan o bien anulan la colision; estas estrategias pueden efectuarse de
distinta forma en el plano acustico, por medio de la duracion, la intensidad o en la altura

tonal.

Dentro del segundo grupo se encuentran investigaciones como las de Guillermo
Toledo, quien mds bien apunta que “los resultados generales no mostraron una tendencia a

evitar el choque acentual [...] Desde el punto de vista fonético, no se observdo un
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debilitamiento de uno de los miembros” (1998, 217). Una conclusion similar puede
encontrase en el trabajo de Almeida: “De los datos expuestos hasta ahora parece demostrarse
que [...] la retraccion acentual es un recurso ritmico que no utilizan los hablantes de la
modalidad dialectal que se ha estudiado. Dichos hablantes tienden a mantener los acentos
léxicos [...] pero no a reforzarlos” (2001, 168). También Dorta, como he dicho, llega a
iguales resultados: “no se rechaza el choque acentual en ninguna de las variables
consideradas y, por tanto, no se da la neutralizacion acentual (2009, 121). Por ultimo, en un
estudio reciente, Eugenio Martinez Celdran, ha reforzado esta idea, ya que también comenta:
“No encontramos ninguna estrategia que evite el choque acentual. No existe la retraccion, en
ningun caso, ni tampoco el debilitamiento de ninguno de los dos acentos” (2016, 40). En el
horizonte de estas investigaciones, Martinez Celdran afirma: “la entonacion lo que nos indica
es que, lejos de desacentuarse la primera silaba del choque, es ella la que impone el esquema

tonal a expensas de lo que venga detrés, tanto si viene otra silaba tonica como si es una atona”

(41).

A través de sus andlisis, estos autores llegan a la conclusion de que no hay nada en el
comportamiento de sus informantes que pueda considerarse un rechazo de la colision
acentual. Algunas veces, incluso, los resultados muestran que los hablantes pueden llegar a

enfatizar el choque prosodico.

Desde luego, hay un contacto entre estas investigaciones instrumentales y las
interpretaciones de los estudios métricos actuales. Si bien la tesis de la desacentuacion asume
que en el contexto ritmico del verso al posicionarse dos silabas acentuadas consecutivas una
de ellas debera debilitarse siempre, los estudios de la fonética acustica encuentran por otro

lado que no es tan facil afirmar que el fenomeno se tiende a evitar o no. Mas bien, lo que
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puede concluirse del grueso de estas investigaciones es que el comportamiento de la colision

acentual no es definitivo.

Desde una perspectiva métrica, por lo tanto, el comportamiento de los acentos
contiguos sigue siendo una incognita. Es necesario, pues, replantearse la cuestion desde un
nuevo enfoque y bajo criterios que garanticen la definicion de la colision acentual en el

contexto ritmico del verso.

1.4 Acentos arritmicos

Para resolver estos vacios, surge la necesidad de poner en practica varios niveles de
analisis, que puedan delimitar la naturaleza de estos acentos en conflicto. En los estudios
métricos son usuales los andlisis estructurales, que abordan el esquema abstracto del verso
para dilucidar el fenémeno; otros, no todos, también intentan observar su comportamiento

acustico. Este ultimo aspecto es mas caracteristico de los estudios lingiisticos.

No ha habido, sin embargo, estudios enfocados en abordar el efecto que estos acentos
tienen en la recepcion, en cdmo operan y como son recibidos por los oyentes-lectores. ;Cual
es, en el fondo, su repercusion en la practica de lectura? ;Qué efectos -negativos o positivos-

desempenan en la percepcion de los receptores?

No seria por cierto errado pensar que la consideracion de este aspecto pueda dar un
nivel de interpretacion distinto de los acentos contiguos del verso. Este es el objetivo que

persigue esta investigacion.

Asi, para distinguirla de otras interpretaciones, en adelante me referiré a la especial
situacion de contigiiidad de dos acentos tdnicos en el verso (siempre que tal contigiiidad

obstruya significativamente el armazon ritmico) bajo el nombre de acentos arritmicos, como
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un modo de advertir con este adjetivo la atencion hacia el receptor, tal como iré explicando

a lo largo del trabajo.

Mientras tanto, conviene indicar que el adjetivo arritmico tiene, desde luego, algunas
consecuencias semanticas. Con ¢l intento enfatizar el cardcter transgresor de este tipo de
acentos, pero, por otro lado, sin darle una connotacion de negatividad, como en el caso del
prefijo anti- de antirritmico. El prefijo a- expresa simplemente ausencia, una ausencia que no
es, por si misma, inherentemente negativa. Este prefijo se distancia léxicamente también del
adjetivo pararritmico, modo critico de sefialar el debilitamiento prosodico que deberia tener
uno de los dos acentos. Arritmico, pues, sera una forma de sefialar su posible funcion ritmica,
no sin cierta paradoja; y de asumir abiertamente, con todas sus consecuencias, la naturaleza

prosddica de este tipo de acentos.

Llegar a una interpretacion del efecto o desemperio que tienen los acentos arritmicos
del endecasilabo en los lectores, es decir, analizar una dimension perceptiva, implica el paso
por varias “capas” de analisis. Un enfoque orientado a la percepcion de los lectores no
contradice simultineamente un enfoque estructural, ni tampoco acustico. Al contrario,
obtener informacion del aspecto receptivo necesariamente parte de ambos analisis. Soélo la

reunion de estos tres niveles puede otorgar un panorama suficiente de este fendmeno ritmico.

Los capitulos 2, 3 y 4 seran, respectivamente, analisis enfocados a la dimension
estructural, acustica y perceptiva. Solo cuando sea posible obtener informacion acerca del

desempeio que los acentos arritmicos tienen en el aspecto de la recepcion serd accesible dar

nuevas interpretaciones sobre su funcion ritmica dentro del verso.

30



2. LAESTRUCTURA DE LOS ACENTOS ARRITMICOS DEL

ENDECASILABO HISPANICO

2.1 Un corpus de endecasilabos del siglo xx

Para identificar la estructura de los acentos arritimicos en el verso endecasilabo, he
seleccionado un corpus conformado por 7 obras. Una serie de criterios motiva esta seleccion:
1) son obras escritas en endecasilabos (un metro que, por su condicidbn candnicamente
pautada, permite una mejor visibilidad de los acentos consecutivos); 2) estilisticamente, la
mayoria de ellas corresponde con la forma poética del soneto (que favorece en el mismo
sentido); 3) fueron escritas o publicadas en el siglo xx, por reconocidos poetas, lo que supone,
a un tiempo, el reconocimiento de una larga tradicion poética y una cercania con los lectores
contemporaneos; 4) la serie de obras contiene un ntimero de versos lo suficientemente
exhaustivo y abarcable (aproximadamente dos mil endecasilabos); y finalmente 5) son obras

en las que pueden encontrarse casos significativos de acentos arritmicos. La seleccion es la

siguiente:

1. “Suave Patria”, del poeta zacatecano Ramon Lopez Velarde. El poema fue publicado por
primera vez en 1921. Se compone de 153 endecasilabos, sin una disposicion estrofica

sistematica.

2. Sonetos del amor oscuro, de Federico Garcia Lorca. Es una coleccion que originalmente
contiene 11 sonetos, escritos en 1935 y publicados de manera pdstuma, en 1983. Esta

coleccion tiene un total de 154 versos.
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3. El rayo que no cesa, de Miguel Hernandez. Fue publicado en 1936. El poemario se
conforma por 27 sonetos, 1 elegia en tercetos encadenados, un poema de versificacion
irregular y otro en redondillas. Solo se considera, en este caso, la serie de sonetos, que

contiene un total de 378 versos.

4. Nostalgia de Dios, de la poeta moreliana Concha Urquiza. Se trata de una obra que recoge
toda su produccion poética. La seleccion, en este caso, corresponde con: “Sonetos biblicos”,
“Sonetos de los Cantares”, “Cinco sonetos en torno de un tema erdtico” y los de la serie

“Nox”. Forman un total de 22 sonetos, es decir, 308 versos.

5. Anatomia superficial, de la poeta jalisciense Griselda Alvarez. Es una coleccion de 21
sonetos, publicados en 1967. Los poemas versan sobre un solo eje tematico. EI niimero de

versos es de 294.

6. “Sepulcro en Taquinia”, del poeta leonés Antonio Colinas. El poema fue escrito durante
1970 y 1974, y publicado en 1975. Estd compuesto por 426 versos. La gran mayoria estd en

endecasilabos blancos (405), y s6lo una parte exhibe otras medidas (21).

7. Vuelo 294, del poeta mexicano Victor Manuel Mendiola. La obra fue publicada por primera
vez en 1992. Es una coleccion de 21 sonetos encadenados, que giran en torno a un eje

tematico (como en el poemario de Griselda Alvarez). También aqui son 294 versos.

El corpus, por lo tanto, estd conformado por un total de 1986 versos endecasilabos,
presentados en su mayoria bajo la forma del soneto. La heterogeneidad de los poetas, el
numero de versos, unidos al momento en que cada obra fue escrita o publicada (momentos

que abarcan gran parte del siglo xx), son caracteristicas significativas para la conformacion
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de un corpus diverso, lo suficientemente representativo para un andlisis de los acentos

arritmicos en el endecasilabo hispanico.

2.2 La presencia de los acentos arritmicos

Para conocer con cudnta frecuencia aparecen los acentos arritmicos en el corpus,
primero necesito establecer los criterios y condiciones bajo los cuales se presentan. Como
sugeri en el capitulo anterior, de acuerdo a las investigaciones recientes de fonética acustica
(Almeida 1993; Toledo 1998; Dorta 2007; Martinez Celdran 2016, etc.), es bastante comtn
que ocurra una colision acentual en el lenguaje hablado, debido a que el cédigo lingiiistico
lo permite. Esigualmente comun, o por lo menos predecible, que en la poesia también exista
esta tendencia; solo que en el lenguaje versificado la aparicion de dos acentos contiguos tiene
implicaciones distintas, muy distintas. En el verso, regido por un comportamiento ritmico, la
existencia de dos silabas acentuadas consecutivas sugiere una obstruccion con la secuencia
alternada de silabas acentuadas e inacentuadas, es decir, sugiere una transgresion al principio

de euritmia o ley de alternancia, como lo ha manifestado Esteban Torre (1999, 30).

Las actuales investigaciones métricas continuamente sefialan que sélo es posible
hablar de acentos antirritmicos o pararritmicos (acentos que he decidido llamar arritmicos,
para distanciarme de las interpretaciones hasta ahora expresadas) cuando dicha colision
acentual obstruye de manera efectiva el esquema ritmico del verso. En este sentido, hay
interpretaciones distintas en los criterios que se admiten para validar la aparicion de un acento

de este tipo.

Esteban Torre, por ejemplo, asume lo siguiente:
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Son acentos pararritmicos los situadosen silabas contiguas a los acentos ritmicos. Ocurre
esto antes o después de la silaba 6%, y antes de 10?, en el endecasilabo comun, es decir,
en las silabas 5%, 7%y 9%. En el endecasilabo safico, son pararritmicos los situados antes
o después de las silabas 4* y 8% es decir, en las silabas 3%, 5% 7% y 9. También son
pararritmicos los situados en silabas contiguas a cualquiera de las portadoras del acento

metarritmico (2014, 183).

Desde esta perspectiva, son acentos obstruccionistas aquellos que estan situados junto
a los ritmicos. En el caso mas comun de endecasilabo, lo son los que se encuentren en las
posiciones 5%, 72y 9%; en el caso del otro tipo mas comun de endecasilabo, seran las mismas
posiciones, afiadiendo la silaba tercera. Portltimo, también seran de este tipo los acentos que

se encuentren al lado de los secundarios, que Torre llama metarritmicos.

Como resultado de su tipologia acentual, los criterios de Esteben Torre establecen un
buen niimero de condiciones, incluso aquellas silabas acentuadas que no entran en el armazon

ritmico fundamental del endecasilabo, es decir, las posiciones secundarias (1, 2y 3).

Rafael Nufiez Ramos, por otro lado, ha establecido simplemente como acentos
antirritmicos los que se encuentran en tres posiciones bien definidas. En su trabajo sobre el
endecasilabo gongorino y la métrica generativa, aseguraba: “Aunque pueden aparecer en
cualquier posicion impar, nos ocuparemos solamente de los acentos antirritmicos en quinta,

séptima y novena, pues son los que estan en conflicto con los acentos estréficos o métricos”

(1978, 162).

Nufiez Ramos presenta criterios mas estrechos, que permiten menos posibilidades.
Aunque la aparicion de acentos consecutivos sea efectivamente frecuente, eso no quiere decir

que absolutamente todos obstruyan con la construccion ritmica del verso; y si bien no
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establece una tipologia acentual muy explicita, Nufiez parece sugerir que no todos los acentos

tienen el mismo valor dentro del verso.

Para la identificacion de los casos de acentos arritmicos en esta investigacion, tendré
en cuenta preferentemente las consideraciones de Nufiez Ramos. Hay una razon de peso para
esta eleccion. Como he dicho, hay un sentido en el que es posible que aparezcan dos acentos
consecutivos en el verso, siempre que el codigo lingiiistico lo permita, pero la sola aparicion
de este fendmeno no implica hablar de acentos arritmicos. Sélo considero bajo este nombre
aquellos acentos que afectan las posiciones fundamentales, primarias, del esquema ritmico

del verso.

En otras palabras, no todas las colisiones acentuales que existan dentro del verso
tienen como consecuencia que pueda hablarse de acentos arritmicos; en realidad, es la
posicion en la que aparecen la que las define como acentos de este tipo. Estas posiciones,
como ha sefialado Nufiez Ramos, son la 52,72y 92(1978, 162). Como sugeri antes, los acentos

arritmicos pueden representarse bajo el siguiente esquema.

Esto quiere decir que presentaré los versos afectados por acentos arritmicos dentro
del corpus seleccionado dejando de lado las colisiones acentuales que ocurren en las silabas
anteriores a la 42 posicion (y que en definitiva no tienen un valor negativo para la codificacion
ritmica del endecasilabo). Esta proporcion cambia de un poeta a otro y de una obra a otra.

Hay también una serie de diferencias tantos en las proporciones como en las condiciones en
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las que se presentan. Cada una de estas caracteristicas muestran los distintos estilos métricos

de los poetas.

De acuerdo con el andlisis de los 1986 versos endecasilabos, las proporciones son las
que siguen. En los 154 versos de “Suave Patria”, pueden encontrarse 21 casos de acentos
arritmicos, lo que supone un 13.72%. En los 378 versos de Elrayo que no cesa, hay 52 casos,
o sea un 13.75%. En Sonetos del amor oscuro, de Garcia Lorca, hay 18 casos de acentos
arritmicos, de los 154 versos que conforman los poemas, dando como resultado un 11.68%.
En los sonetos de Nostalgia de Dios, se presentan un total de 22 casos, de los 308 versos;
esta vez, el porcentaje de aparicion es de 7.14%. Anatomia superficial, de 294 endecasilabos,
presenta 26 casos, un total de 8.84%. “Sepulcro en Tarquinia”, de 405 versos, exhibe un total
de 54 casos de acentos arritmicos, lo que representa el 13.33%. Finalmente, Vuelo 294, con

294 versos, presenta 35 casos, es decir, el 11.90%.

Son notables algunos rasgos de este repertorio de proporciones. Cobra especial
importancia notar que la aparicion de los acentos arritmicos en cada una de las obras nunca
rebase el 15%. Debido a que su naturaleza es de transgresion, es logico hasta cierto punto
que este fenomeno ritmico aparezca s6lo en contadas ocasiones, y bajo ciertas circunstancias.
Es claro que la gran mayoria de los versos tiende a mantener una estructura ritmica sin
alteraciones. Parece ser, entonces, que una (y quiza la) caracteristica principal de los acentos
arritmicos es su poca frecuencia de aparicion, que mas que minimizarlos, los hace mas
significativos, y mayormente perceptibles, al presentarse por lo comun dentro de un contexto

ritmico normativizado, segun los datos que presento y que deposito en la siguiente tabla.
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Obras Porcentajes de acentos arritmicos

El rayo que no cesa 13.75%
Suave Patria 13.72%
Sepulcro 13.33%

Vuelo 294 11.90%
Sonetos del amor oscuro 11.68%
Anatomia superficial 8.84%
Nostalgia de Dios 7.14%

Aunque no se trate de diferencias abismales, los cambios en la frecuencia de aparicion
entre cada obra resultan significativos. Es facil ver que obras como El rayo que no cesa 'y
“Sepulcro” mantienen una presencia notable de acentos arritmicos, mientras que otras, como
Nostalgia de Dios o Anatomia superficial sean mas conservadores en ese sentido. De hecho,
El rayo tiene una de las frecuencias mads altas, en tanto que el poemario de Urquiza cuenta
con el menor nimero de casos. Como dije antes, este tipo de resultados expresa el estilo
métrico de los poetas. Un mayor nimero de acentos arritmicos muestra, en muchos sentidos,
transgresiones métricas que frecuentemente efectua el poeta, es decir, un sentido menos

conservador en su forma de versificar; en el polo opuesto, un nimero muy pequefio de casos
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muestra un sentido mas conservador, ya que se intenta en el fondo mantener lo mas posible

el esquema ritmico, canonizado, del verso, en este caso, del endecasilabo.

También son significativas las similitudes. A pesar de tratarse de obras de épocas muy
distintas, “Suave Patria”, Elrayo y “Sepulcro” guardan frecuencias de aparicion cercanas. El
paradigma temporal no parece ser, al menos desde una mirada global, un criterio
suficientemente confiable para asumir que en una obra se encontrardn mas casos de acentos
arritmicos. Podria pensarse que en poemas mas recientes como Vuelo 294 se encuentren mas
casos, en tanto que en obras anteriores como E/ rayo se hallen menos; pero resulta curioso

que el poemario de Miguel Herndndez cuente con mas casos que el libro de Mendiola.

De cualquier manera, no hay grandes cambios en la frecuencia de aparicion de una
obra a otra. En un sentido puramente cuantitativo, las diferencias de grado son minimas.

Entre la mayor frecuencia (E/ rayo que no cesa) y la menor (Nostalgia de Dios) hay

aproximadamente so6lo un 5% de diferencia.

Considerando la totalidad de los poemas, de los 1986 versos que conforman el corpus
228 endecasilabos estan afectados por acentos arritmicos. Desde una perspectiva global, esto
supone el 11.48% de los casi dos mil versos que componen el corpus. En la tarea de
dimensionar esta frecuencia, resulta Util pensar que aproximadamente por cada 10 versos 1

de ellos presenta dentro de su esquema ritmico un acento de este tipo.

2.3 Posiciones métricas afectadas

Como se he indicado supra, las posiciones en las que pueden aparecer los acentos
arritmicos Unicamente se reducen a tres: la 52, la 7% y la 92. Estas posiciones frecuentemente

afectan las silabas métricas primarias del endecasilabo, es decir, la 42, la 62, la 8 la 10?
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(dependiendo de la variacion ritmica del verso). Al posicionarse en esos lugares, estos
acentos crean un efecto de distorsion ritmica, debido a que su presencia tiene como resultado
la aparicion de dos silabas acentuadas consecutivas, rompiendo asi el principio de eurritmia

que rige la linea sintagmatica del verso.

También he sefialado que las colisiones acentuales que se producen en las silabas
anteriores a la 42 no producen este efecto, ya que no se presentan en posiciones métricas
primarias para la codificacion ritmica, canonizada a través del tiempo, del endecasilabo. El

efecto de distorsion ritmica solo es producido por las silabas antes mencionadas.

En el contexto ritmico del endecasilabo, es significativa por lo tanto la presencia de
los acentos arritmicos en estas posiciones. En el corpus elegido, hay numerosos ejemplos de

acentos de este tipo, como en 5? silaba,
una octava mas baja que la mia

(Griselda Alvarez, “Voz”, v.14)
la 73,

de un viniedo que el sol nimba y fulmina
(Concha Urquiza, “Jezabel”, v.7)

ola 93,

y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo,

(Miguel Hernandez, 9, v.6)

Sin embargo, asi como las posiciones anteriores a la silaba cuarta guardan diferencias
respecto de las silabas métricas posteriores, aunque los acentos arritmicos en las posiciones

52, 7% y 9% afecten las posiciones ritmicas primarias del verso endecasilabo, el valor ritmico

39



de las silabas métricas con las que entran en conflicto es ligeramente distinto, desde una

perspectiva de la recepcion poética.

Un acento arritmico en la novena posicién, como en el verso de Miguel Hernandez,
distorsiona el valor del axis ritmico del endecasilabo, es decir, la silaba 10, la pentltima. En
ese sentido, dos acentos consecutivos ahi crean un efecto de distorsion mucho mayor. Este
caso fue muy revelador desde la perspectiva de los lectores colaboradores, como indicaré en

el capitulo 4.

Los acentos arritmicos que se producen la 72 silaba, como en el verso de Urquiza,
tienen un valor también significativo; esta vez, la presencia de un acento asi afecta la 62 silaba
métrica; en la medida en que el esquema candnico del endecasilabo corresponde mas
cominmente con la forma 6.10, un acento arritmico en la séptima distorsiona uno de los

acentos mas perceptibles de este verso, esto es, la sexta.

Por tultimo, los acentos arritmicos producidos en la 52 silaba, como en el ejemplo de
Griselda Alvarez, distorsionan la 4 posicion, que caracteriza otra de las formas mas comunes

del endecasilabo (el de la forma 4.8.10). Aunque tiene un valor significativo, este acento

podria posicionarse en una escala menor que los anteriores casos.

Siendo 1 la forma de representar el primer nivel de distorsion ritmica y 3 el ultimo, el
grado de transgresion métrica de los acentos arritmicos (X) puede ilustrarse como se observa

a continuacion.
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Fig. 5. Representacion del grado de distorsion métrica de los acentos arritmicos. La

novena silaba representa el mayor grado de transgresion, seguido de la séptima. La

quinta silaba tiene escala mas baja (que no insignificante)®.

El grado de transgresion métrica de estas posiciones puede llegar a ser muy

significativo, porque permite observar hasta qué punto los acentos arritmicos son

efectivamente un fendmeno que distorsiona el esquema acentual del verso, de acuerdo al

lugar que ordinariamente ocupan. Es por eso que los resultados de un analisis exhaustivo de

las posiciones en las que se efectiian estos acentos proponen informacién muy pertinente para

identificar su comportamiento.

Una de las cosas mas notables de este andlisis es una clara tendencia en el

posicionamiento de este fendmeno acentual. Y es que en las obras seleccionadas, la mayoria

de los acentos arritmicos ocurre en la séptima posicion métrica, como lo muestran algunos

ejemplos:

bebe en muslo de miel sangre vertida
(Garcia Lorca, “Soneto de la guirnalda de rosas”, v.11)
pajaro el corazon vuela y se posa
(Griselda Alvarez, “Pecho”, v.7)
la inquietud de saber qué sucedid
(Victor Manuel Mendiola, Vuelo 294, v.9)
la lengua en corazén tengo bafiada
(Miguel Hernandez, El rayo que no cesa, 23, v.10)
un buscar la region honda y salvaje
(Concha Urquiza, “Nox”, 1, v.5)

requiebra a la mujer, sana al lunético,

6 Este esquema sigue muy de cerca uno propuesto por el tedrico israeli Reuven Tsur, a propésito del
pentametro yambico (2012, 28), como explicaré mas detenidamente en los dos Gltimos apartados del

capitulo 4.
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(Lopez Velarde, “Suave Patria”, v.65)
la noche sumergié pechos y rosas

(Antonio Colinas, “Sepulcro en Taquinia”, v.4)
Hay también una proporcion considerable de acentos arritmicos en la quinta posicion:

sobresale mas bien con su relieve

(Griselda Alvarez, “Nariz”, v.4)
cobalto como un liquido frondoso

(Vuelo 294, v.151)
debieron de ser dulces los olivos

(Colinas, “Sepulcro”, v.167)
que me di6 de si misma la natura

(“Nox”, v.3)
Tu corazén, una naranja helada

(Miguel Hernandez, 5, v.1)

Y aunque su presencia implica un alto grado de transgresion ritmica, del mismo modo, hay

multiples ejemplos de acentos arritmicos en la novena posicion:

entre las islas bellas de aquel lago

(Colinas, “Sepulcro”, v.174)
tronco sin ramas, y lo que mas siento

(Garcia Lorca, “Soneto de la dulce queja”, v.6)
Pero transcurren lunas y mas lunas,

(Miguel Hernandez, El rayo, 22, v.9)

En resumen, la distribucion de los acentos arritmicos en cada una de las obras se

organiza como muestro en la tabla.
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Obras

Posicion 52

(nimero de casos

Posicion 77

(nimero de casos

Posicion 92

(nimero de casos

Total de casos

y porcentaje) y porcentaje) y porcentaje)
Suave Patria 4 (19.04%) 11 (52.38%) 6 (28.57%) 21 (100%)
El rayo que no | 13 (25%) 22(42.30%) 17 (32.69%) 52 (100%)
cesa
Sonetos del amor | 2 (11.11%) 14 (77.77%) 2 (11.11%) 18 (100%)
oscuro
Nostalgia de | 1 (4.54%) 18 (81.81%) 3 (13.63%) 22 (100%)
Dios
Anatomia 6 (23.07%) 16 (61.53%) 4 (15.38%) 26 (100%)
superficial
Sepulcro en | 17 (31.48%) 17 (31.48%) 20 (37.03%) 54 (100%)
Tarquinia
Vuelo 294 10 (28.57%) 20 (57.14%) 5(14.28%) 35 (100%)

Con base en esta informacion, puede observarse el nimero exacto de casos de acentos

arritmicos tomando en cuanta la posicion en la que aparecen. Por ejemplo, en Anatomia

superficial hay en total 26 veces en las que ocurren acentos arritmicos; de esas 26 veces, en

6 ocasiones estos acentos se efectlian en la 52 silaba (lo que supone un 23.07%), 16 en la 72

(con un 61.53%) y tinicamente 4 en la 92 (es decir, el 15.38%). Esto quiere decir que mas de

la mitad de los casos se presentan en la posicion numero siete, y el resto se reparte en las

otras dos posiciones.

Esta proporcion es similar en casi todas las demas obras. Con una inmensa mayoria,

los acentos arritmicos se posicionan frecuentemente en la 72 silaba. A excepcion de
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“Sepulcro”, todas las obras tienen el mayor nimero de casos en esa posicion. Hay algunas en
las que esto es especialmente significativo, puesto que la proporcion llega a ser muy notable,
como en el caso de los sonetos lorquianos, cuya frecuencia de aparicion de los acentos
arritmicos en la posicion séptima alcanza un sorprendente 77.77%. Mas destacables son los
poemas de Concha Urquiza, donde la frecuencia es de 81.81%, es decir, la inmensa mayoria.
En el caso de “Sepulcro en Tarquinia”, aunque la proporcion no represente la mayoria de los
casos, esto no quiere decir que deje de ser bastante notable, debido a que en 17 de sus 54

casos se da esta situacion.

A comparacion de la séptima posicion, son menos comunes los acentos arritmicos en
quinta. Aun asi, forman en conjunto una proporcién considerable. En algunas obras, como
“Sepulcro” (31.48%) o Vuelo 294 (28.57%), estas proporciones son bastante notables,
mientras que en otras apenas es posible encontrar ejemplos; tal es el caso de los Sonetos del

amor oscuro (11.11%) o Nostalgia de Dios (4.54%).

Ocurre, finalmente, algo significativo en el caso de los acentos arritmicos en la novena
posicion. A pesar de que su presencia, como he dicho, implica un alto grado de distorsion
ritmica, eso no impide que tenga, igual que en el caso anterior, una presencia muy perceptible.
El rayo y “Sepulcro” son los casos mds representativos; mientras que los sonetos de
Hernandez tienen un asombroso 32.69%, el poema de Colinas llega a tener una frecuencia
de 37.03%. En “Sepulcro”, de hecho, la frecuencia mas alta corresponde con la 92 posicion,.

De nuevo, esto es expresivo a proposito de los estilos métricos de los poetas.

Desde una perspectiva general, de los 227 casos de acentos arritmicos dentro del

corpus, 53 de ellos se efectuan en la 52 posicion (esta vez, el porcentaje de aparicion es de
23.24%), 57 en 1la 92 (25%) y 118 (51.75%) en la 72 posicion.
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Parece ser una clara tendencia en el comportamiento de los acentos arritmicos el
posicionarse en la silaba 72. Por Glltimo, es necesario decir que estos resultados corresponden

con los datos que han resaltado las recientes investigaciones sobre el tema (Marquez

Guerrero, 2012, 117; Torre, 2014, 185).

2.4 Condiciones métricas y elementos gramaticales afectados

Un ultimo eslabon para identificar las caracteristicas estructurales de los acentos
arritmicos lo constituyen las situaciones bajo las cuales aparecen y los elementos 1éxicos que

frecuentemente afectan.

Dentro del primer grupo, se encuentran los casos que se presentan con contactos
silabicos o zeuxis, los casos que implican mas de dos elementos 1éxicos y los casos

efectuados entre cualquier tipo de pausas.

Aunque un gran nimero de acentos arritmicos ocurren si un contacto vocalico, a veces

puede producirse una zeuxis entre las silabas acentuadas en colision, como en:

boca rota de amor y alma mordida
(Garcia Lorca, “Soneto de la guirnalda de rosas”, v.13)
una revolucioén dentro de un hueso,
(Miguel Hernandez, El rayo, 20, v.13)
Alfombra tierna, dime ;de qué hondura

(Griselda Alvarez, “Vello”, v. 5)

En estos versos, las silabas acentuadas consecutivas, ademas de exhibir la habitual
distorsion prosddica, también quedan afectadas por un contacto vocélico que las une. En el
primer ejemplo, la silaba tonica “mor” se enlaza con “al”, la silaba tonica siguiente, mediante

[TER IR

un contacto vocalico con la conjuncion “y”; en el segundo ejemplo, la tonica “un” esta
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precedida por la preposicion “de” que establece un enlace entre las vocales, para finalmente
mantener un contacto con la tonica siguiente, “hue”; en el tercer ejemplo, el adjetivo
interrogativo “qué”, tonico, aparece enlazado con la tonica “du”, mediante un contacto
vocalico con la silaba “hon”. En estos casos, es mas dificil percibir el choque de acentos, ya

que la escansion correcta del verso necesita bastante atencion a las condiciones métricas en

las que aparece.

Una de las consecuencias en los casos en que los acentos arritmicos conllevan
contactos vocalicos, es que, debido a la union de varias silabas, con frecuencia los elementos
léxicos implicados son mas de dos. Los ejemplos anteriores pueden servir también aqui, ya
que en todos los casos hay tres silabas implicadas, que se vuelven pares sildbicos por el
contacto entre vocales. Aunque en mucho menor medida, también pueden aparecer sin este

tipo de contacto:

cerca una vez, pero un millar no cerca.
(Miguel Hernandez, El rayo, 9, v.11)
y unto a mi piel un minimo de aromas

(Griselda Alvarez, “Nariz”, v.14)
técnico. Turbulencia. Zum Zum ancho

(Victor Manuel Mendiola, Vuelo 294, v.140)

Otra de las condiciones en las que se presentan este tipo de acentos es en situaciones
en las que estd implicada algin tipo de pausa. Casi todas las veces, los casos asi estan

sefalados por marcas ortograficas, como las comas, puntos, punto y coma, guiones, etc:

puso lazo a mis pies, fuego a mi techo
(Concha Urquiza, “Job”, v.3)

la clara multitud; ve la navaja
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(Victor Manuel Mendiola, Vuelo 294, v.185)
de solo tu sabor -término medio
(Urquiza, “Cinco sonetos”, 3, v.10)
Trueno del temporal: oigo en tus quejas
(Lopez Velarde, “Suave Patria”, v.69)
lira sin pulso ya, librica tea

(Garcia Lorca, “Llagas de amor”, v.6)
Estas situaciones a menudo generan una mayor dificultad en la percepcion de los
choques acentuales, e incluso existe una ambigiiedad acerca de si se pueden considerar o no
como casos de acentos arritmicos. Aunque esto no ha sido tratado por los estudios anteriores,
es necesario observar las implicaciones que esto conlleva. Y es que, cuando van escindidas
por una pausa, no puede hablarse precisamente de una colision acentual, ya que la pausa por
si misma establece una separacion de las silabas virtualmente en contacto, produciendo de

hecho un cambio en la curva melddica (algo que puede verse mejor en una representacion

del pitch, como explicaré oportunamente en el capitulo 3).

Dentro del segundo grupo, se encuentran los elementos gramaticales que aparecen
afectados por los acentos arritmicos. Son bastante comunes los sustantivos, adjetivos y

verbos:

Silencio de metal triste y sonoro,

(Miguel Hernandez, El rayo, 14.v1)
es tan grande, que el tren va por la via

(Lopez Velarde, “Suave Patria”, v.33)
como un oscuro dios tasa y revisa

(Griselda Alvarez, “Frente”, v.5)

Por el sur de mis pies fue primavera
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(Garcia Lorca, “El poeta habla por teléfono con el amor”, v.3)

hasta los brazaletes de buen oro

(Colinas, “Sepulcro”, v.286)

Desde luego, la relacion sustantivo-adjetivo y sustantivo-verbo son las que aparecen
con mucho mayor frecuencia. Son menos comunes los adverbios, pronombres e incluso los

verbos auxiliares:

Hazme saber, Amor, dénde apacientas,
(Concha Urquiza, “La cancion de Sulamita”, v.1)
Suave Patria: th vales por el rio
(Lopez Velarde, “Suave Patria”, v.95)
Sal de mi corazén del que me has hecho

(Miguel Hernéndez, El rayo, 3, v.9)

Otras particulas gramaticales como las preposiciones, articulos o conjunciones solo
pueden establecer una relacion con los choques acentuales por medio de la unidon vocalica,
recibiendo de este modo la tonicidad de las silabas con las que entran en contacto. De otra
manera, es imposible que se produzca una colision de acentos con estos elementos, ya que

ordinariamente, en una situacion de palabra aislada, no son portadores de acentos tonicos:

del viaje como un hilo ardiente, un fuego
(Vitor Manuel Mendiola, Vuelo 294, v.117)
boca rota de amor y alma mordida
(Garcia Lorca, “Soneto de la guirnalda de rosas”, v.13)
Nadie me salvara de este naufragio

(Miguel Hernandez, El rayo, 10, v.9)

Aunque los elementos gramaticales no son propiamente caracteristicas prosddicas,

cobra especial importancia identificar que en la estructura de los acentos arritmicos son mas
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frecuentes las relaciones del tipo sustantivo-adjetivo / sustantivo-verbo, y que otras particulas
s6lo aparecen de manera incidental, a veces acompafiadas por una combinacion de distintas

circunstancias.

Tanto el primer grupo de circunstancias como el segundo permiten observar cuales
son las variables que se presentan cuando se producen acentos arritmicos en el verso. La
colision acentual no ocurre de manera aislada, sino a través de una serie de rasgos lingiiisticos
que frecuentemente la acompafian. Hay ocasiones en las que un nimero muy reducido de
estos rasgos aparecen, y otras en las que ocurren varias al mismo tiempo. En este sentido,
puede decirse que mientras menos rasgos implicados en la presencia de los acentos arritmicos
(por ejemplo, la concurrencia de mas de dos elementos léxicos, contacto vocalico, pausas,

etc.)., mayor sera la percepcion que se tiene de ellos, dentro del esquema ritmico del verso.

2.5 Resultados

El andlisis estructural de los acentos arritmicos en un corpus de casi dos mil
endecasilabos muestra una serie de caracteristicas significativas a proposito de su naturaleza.

Entre los resultados, destacan los siguientes puntos:

1) Comunmente, su presencia es minima, a diferencia de los versos que mantiene un esquema
acentual sin alteraciones ritmicas. De 1986 versos endecasilabos, hubo un total de 228 casos
de acentos arritmicos, lo que supone el 11.48%. Aproximadamente, entre cada diez versos

uno estd afectado por este fendémeno ritmico.

2) En el caso del endecasilabo, solo las posiciones 52, 72 y 92 son portadoras de acentos
arritmicos, debido a su vecindad con los acentos métricos primarios. Por lo comun, los

acentos arritmicos se presentan preferentemente en la 72 posicion. Esto coincide con los
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resultados de las investigaciones métricas mas recientes. De los 228 casos, 118 estdn enla 72
posicion, 57 en la 92 y 53 en la 52. Un poco mas de la mitad de los casos corresponden con la

séptima posicion, es decir, la mayoria.

3) Los acentos arritmicos no se presentan de forma aislada; a menudo van acompaiiados de
una serie de circunstancias lingiiisticas, como el contacto sildbico, la presencia de pausas, y
la implicacién de mas de dos elementos 1éxicos. También en este sentido son significativos
los elementos gramaticales que con frecuencia afectan; las colisiones de los acentos
usualmente ponen en relacion categorias como sustantivos, adjetivos y verbos; en menor
medida se presentan otras particulas como los pronombres, los adverbios y verbos auxiliares;
mas raras son categorias como las preposiciones, conjunciones y articulos, que Unicamente

se presentan en situacion de contacto vocalico.

Estas caracteristicas generales son especialmente significativas para el analisis
acustico que presentar¢ en el capitulo siguiente. De acuerdo con estas tendencias, voy a
considerar preferentemente los choques acentuales que se efectiien en las silabas 52, 70y 92,
prestando especial atencion a los casos de la séptima posicion, que son los mas abundantes.
Esto quiere decir que voy a descartar cualquier colision que sea generada en las demas
posiciones (anteriores a la 4% y que forman parte de los apoyos acentuales secundarios).
Asimismo, voy a elegir ejemplos tomados de cada una de las obras que conforman el corpus,
para garantizar una variedad en las muestras. También tomaré en cuenta preferentemente
casos que presenten un grado cero de ambigiiedad métrica; es decir, se descartaran los casos
con contacto silabico, también los que impliquen mas de dos elementos y por tltimo aquellos

que estén escindidos por cualquier tipo de pausas (tal como expliqué antes). En el mismo

50



sentido, esta seleccion tomara ejemplos que contengan categorias gramaticales comunes,

como los de la relacion sustantivo-adjetivo o sustativo-verbo.

Para tener un correlato empirico sobre el comportamiento de los acentos arritmicos
estos casos seran puestos a prueba por la lectura vocal de distintos lectores, con el objetivo

de conocer la manera en que estos acentos son directamente percibidos, en un sentido

puramente ritmico.
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3. LAS SOLUCIONES RiTMICAS DE LOS LECTORES

3.1. Disefio de la prueba

Con el objetivo de conocer las soluciones ritmicas de los lectores cuando se enfrentan
al fendmeno acustico de los acentos arritmicos en el verso, llevé a cabo una serie de
grabaciones de lectura realizadas por distintos colaboradores, un trabajo que arrojé resultados
significativos para explicar la naturaleza de este tipo de acentos en la configuracion ritmica

del lenguaje versificado.

Laprueba fue realizada en dos sesiones de grabacion (30 de septiembre y 7 de octubre
de 2023), en el laboratorio de lingiiistica de la Universidad Autonoma Metropolitana-
Iztapalapa. Trabajé con condiciones adecuadas de aislamiento acustico y con las herramientas
necesarias para la grabacion de la voz. Utilicé un micréfono condensador sinusoide, una
interfaz de sonido y un programa informatico especializado para grabaciones (Audacity).

Cada sesion dur6 aproximadamente 4 horas.

Para las lecturas tomé como base el corpus descrito en el capitulo 2 de la investigacion
(“La estructura de los acentos arritmicos del endecasilabo hispanico™). Sobre esta base, hice
una seleccion de versos afectados por acentos arritmicos mediante los criterios que fueron
presentados en el mismo capitulo. Los informantes leyeron los poemas de los cuales se
extrajo esta seleccion de versos. Los once poemas resultantes fueron los siguientes: “Llagas
de amor” y “Soneto de la guirnalda de las rosas” de Garcia Lorca, “Jezabel” y “Job” de
Concha Urquiza, “Suave patria” (vv. 19-74) de Lopez Velarde, “No cesara este rayo que me

habita” y “Fuera menos penado si no fuera” de Miguel Hernandez, el soneto XVIde Victor
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Manuel Mendiola, “Boca” y “Voz” de Griselda Alvarez, y finalmente “Sepulcro en

Tarquinia” (vv. 409-426) de Antonio Colinas.

Evit¢ que los colaboradores leyeran de manera aislada estos versos, pues eso
comprometia los resultados de la prueba, al no contar con el contexto ritmico unitario de los
respectivos poemas. Esto quiere decir que los participantes leyeron los poemas completos (y
en el caso de los poemas de los que solo habia fragmentos, como en el de Lopez Velarde y
Colinas, procuré que los fragmentos fueran unidades autonomas de sentido’). La lista de los
versos afectados por acentos arritmicos dentro de la seleccion de poemas es la siguiente (con

negritas van marcadas las silabas tonicas en colision):

(1) me da tu corazén valle tendido
(2) Bebe en muslo de miel sangre vertida
(3) boca rota de amor y alma mordida
(4) de un vifiedo que el sol nimba y fulmina
(5) puso lazo a mis pies, fuego a mi techo
(6) que en tu lengua de amor prueben de ti
(7) y ejercita en mi mismo sus furores
(8) Esta obstinada piedra de mi brota
(9) y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo
(10) La azafata nos vuelve a decir algo
(11) En donde la sonrisa es un suceso
(12) Tu relacion tonal es melodia
(13) una octava mas baja que la mia.

(14) jamas llegara nadie a este lugar,

" En el caso de “Suave patria”, seleccioné la parte que corresponde con el segundo acto (vv. 19-74);
en cuanto a “Sepulcro en Tarquinia” tomé la parte final, agrupadaen los ultimos diecisiete versos
(406-426).
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Como adverti en el capitulo 2, esta seleccion hace énfasis en los casos en los en que
el acento arritmico tiene lugar en la 7* silaba y afecta por lo tanto la sexta posicion (la posicion
mas comun dentro del endecasilabo). Hay 8 casos de este tipo en la seleccion. También elegi,
aunque en menor medida, los casos en los que el acento arritmico se presentaba en la 5% silaba
(3 casos) y en la 9* silaba (2 casos). En el mismo sentido, di prioridad a las colisiones
acentuales que afectaban categorias gramaticales del tipo sustantivo-sustantivo / sustantivo-
adjetivo / sustantivo-verbo, entre algunas otras; y también a las colisiones que no tenian
contacto silabico (unicamente hay dos casos con union vocdlica), ni ningln tipo de pausa
(solo hay un caso). Estos criterios tuvieron como objetivo presentar las colisiones acentuales
que, en teoria, son mayormente perceptibles y afectan directamente la secuencia ritmica del
verso o el llamado principio de eurritmia (Torre, 1999, 30), defendiendo la idea de que,
aunque exista colision sildbica en muchos de los casos, no siempre es posible hablar de

acentos arritmicos.

Participaron en las grabaciones ocho lectores, de los cuales cuatro eran mujeres y
cuatro hombres. Para garantizar un contraste claro entre sus soluciones ritmicas, los
participantes formaban dos grupos: 1) quienes tenian experiencia en la interpretacion vocal
del verso y 2) quienes no tenian tal experiencia. En adelante, me referir¢ a ellos como
“lectores con formacion vocal” y “lectores sin formacion vocal”, respectivamente. Como
lectores sin formacion vocal colaboraron estudiantes de licenciatura y maestria en literatura
y teatro, mientras que como lectores con formacion vocal colaboraron actores profesionales

de teatro 8.

8 Los lectores no especializados fueron estudiantes tanto de la UNAM como de la UAM. En el caso
de los actores profesionales, participaron sobre todo actores que pertenecen a la actual Compafiia de
Teatro Nacional Fénix Novohispano, a excepcion de una actriz y docente de la UNAM. En el
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Previo alas grabaciones, les comparti a los lectores un pequefio escrito sobre algunas
nociones basicas de teorfa métrica, para tener en cuanta durante la grabacion (algunas de las
preguntas que les realicé ya en las sesiones estuvieron vinculadas con esa informacion). Por
otro lado, para no comprometer los resultados de la prueba, nunca les revelé que la
investigacion estaba enfocada en la acentuacion consecutiva. Este doble gesto permitid, por
lo tanto, que las grabaciones estuvieran orientadas en una apreciacion bastante general del

ritmo del verso, algo que los lectores tuvieron presente durante todo momento.

Las grabaciones tuvieron tres etapas. En la primera, les hice a los lectores una serie
de preguntas generales sobre sus impresiones de lectura (i.e., cual habia sido su opinion sobre
cada uno de los poemas, si les habia gustado la seleccion, etc.). La segunda fue la grabacion
de los textos, entre los que habia pequeiios espacios de descanso (alrededor de un minuto)
para comentar de vez en cuando algo que les llamara la atencion. La ultima etapa fue otra
serie de preguntas, esta vez sobre sus impresiones ritmicas de la lectura del verso; en este
caso, ademas de las preguntas sobre ritmica (i.e. si habian reconocido el endecasilabo o su
esquema acentual), también les preguntaba si hubo algo que les habia sido especialmente
dificil en la diccion. La grabacion de cada uno de las lecturas de los colaboradores tuvo la

misma dinamica.

3.2. Criterios para la valoracion del choque de acentos en el verso

Antes de pasar al analisis acustico de las grabaciones de lecturas vocales, es necesario
primero establecer cudles son las propiedades acusticas que intervienen en la identificacion

del acento.

apéndice, se enlista cada uno de los colaboradores en las sesionesde grabacién, junto con algunas
fotografias tomadas como evidencia.
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En principio, basta decir que, fisicamente, el acento es s6lo una prominencia en una
secuencia sonora. Esta prominencia puede ser resultado de distintas propiedades acusticas,
como la duracién (s), la intensidad (dB) o la frecuencia (Hz). Al comparar en palabras
esdrijulas, llanas y agudas estas caracteristicas puede comprobarse que, en efecto, sus valores
se elevan cuando se efectua el acento, es decir, cuando ocurre una prominencia acustica. En
una secuencia sin sentido como tdtata-tatata-tatata (correspondiente con una palabra

esdrujula, llana y aguda, respectivamente) es posible ver la elevacion de estos valores.

n N N 9 M N4 0 71 5] dB

159 149 156 | | 112 156 154 | | 116 111 156 | He
% 6l 68| | 63 718 8| ] 66 61 8 | ms

Fig. 6. Valores de duracidn, intensidad y frecuencia en una palabra esdrijula, grave y
aguda (Martinez Celdran 1998, 110).

Aunque estas tres propiedades acusticas sean indicadores de una silaba acentuada,
muchas investigaciones sefialan que no todas tienen la misma relevancia en la formacion del
acento. A partir de trabajos experimentales (i.e., Sol¢ 1984, 205; Quilis 1993, 400; Listerri
et.al 2003, 181) se ha manifestado que la frecuencia juega un papel primordial en este sentido;
también la duracion desempefa un valor importante en la constitucion de una prominencia
acentual, aunque en menor medida. Por lo demads, se ha asegurado que la intensidad no posee

una relevancia significativa (Martinez Celdran 1998, 109).

Por lo tanto, la frecuencia es uno de los pardmetros mdas destacados para la
identificacion del acento en una secuencia sonora. Esto quiere decir que una silaba tonica se

percibe asi debido, primordialmente, a que sus valores frecuenciales son superiores a los de
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las silabas adyacentes, atonas. Actsticamente, cuando ocurre un acento la porcion de la onda
sonora afectada por esa prominencia acentual realiza mas ciclos por segundo, es decir, su
frecuencia se vuelve mucho mayor. El desarrollo de la frecuencia fundamental o Fo (la
frecuencia que caracteriza la onda sonora) puede representarse a través de una curva
meloddica, el correlato prosodico de esta propiedad. Cuando se presenta una silaba tdnica, la
curva melddica tiende a ascender; en cambio, cuando hay silabas atonas los valores
frecuenciales son menores y, de esta manera, la curva desciende®. En una secuencia de tres
palabras (una esdrujula, una llana y una aguda) puede verse como, efectivamente, la curva

melodica asciende en las silabas que reciben el acento.
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Fig. 7. Oscilograma, espectrograma y curva melodica (pitch) de término, termino y
termino. Los datos han sido generados con el programa PRAAT (version 6.1).

Para obtener la frecuencia de una onda sonora se utiliza la medicion de los ciclos por
segundo, o sea los hercios (Hz). Ahora bien, para observar las diferencias significativas entre

las frecuencias de dos segmentos la base numérica lineal de los hercios no parece ser

9 Por su puesto, lo anterior esta sujeto al comportamiento natural de la entonacion. El final de la curva
melddicaenlas oraciones declarativas suele ser descendente; en las oraciones interrogativas es comin
que lacurvaascienda. Esto esalgo que tieneuna especial significaciénen el caso del choque acentual,
como ha notado recientemente Eugenio Martinez Celdran (2016, 41).
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suficiente. No es posible saber hasta qué punto la diferencia numérica de los valores de
frecuencia de dos segmentos es realmente significativa para los hablantes, desde la
perspectiva de una dimension puramente perceptiva (entre otras cosas, esta escala tampoco
permite establecer diferencias entre las muestras de hombres y mujeres, ya que los rangos de
frecuencia en la voz masculina suelen ser mas bajos que en la voz femenina). En este sentido,

es necesario tener en cuenta que “La psicofisica define el umbral diferencial (A E) como la

diferencia minima necesaria para ser reconocida. [Por lo tanto] En prosodia, el umbral de
percepcion entonativa seria la variacion minima de la frecuencia fundamental que fuera

reconocida por un miembro de la comunidad lingiiistica” (Murrieta, 2016, 158).

Debido a esta necesidad, parecer ser que la solucidon mas conveniente para establecer
las diferencias lingiiisticamente significativas es hacer uso de una escala de mediciéon mas
apropiada. Como consecuencia, hoy en dia, las investigaciones en fonética experimental
utilizan, al lado de la base numérica lineal de la escala de los hercios, una escala de base
logaritmica, en la que la unidad para medir las diferencias perceptibles entre las frecuencias
de dos sefiales son los semitonos. Con unanimidad, los trabajos que se han escrito en espafiol
desde hace poco mas de veinte afios en materia de colision acentual utilizan la unidad de los
semitonos (ésta, de hecho, es una clara diferencia con los estudios métricos que se han escrito
hasta ahora). Es asi en investigaciones como Toledo (1998 y 2011), Prieto (2003), Dorta

(2007), Atria (2009), Martinez Celdran (2016), entre otros.

Un semitono es una unidad de medicion de la escala musical, y su valor equivale a
una doceava parte del de una octava. En el dominio de la musica, se dice que una octava es
una relacion 2:1 entre dos frecuencias, es decir, la mitad. En prosodia, el rango de frecuencia

estudiado se ubica entre los 50 y los 500 Hz (Martin Butraguefio 2019, 81), por lo que una

58



correspondencia entre la escala fisica de los hercios y la escala musical de los semitonos

puede quedar expresada en la siguiente representacion.

- 2 octavas -1 octava +1 octava

h:“l/ UHH/ 261.6 Hz

\_/ \/\/

12 st 12 st 12 st

Fig. 8. Correspondencia entre la escala lineal de hercios y la escala logaritmica de
semitonos (Martin Butragueio 2019, 83). Si una octavaimplica unarelacion 2:1 entre
dos frecuencias, el rango de 50 a 500 Hz queda englobado en el marco de tres octavas.
Por lo tanto, la distancia entre cada frecuencia es de 12 semitonos.

Segun el lingiiista Sieb Nooteboom (1997, 645), la férmula para obtener la diferencia

de dos frecuencias en semitonos (St) es la siguiente:
D = 12*log2(f 1/f2) = 12/log102*log10 (f1/f2)

donde D es la diferencia en semitonos, y F1 y F2 el valor de las frecuencias comparadas (en

Hz). Una expresion sencilla de esta formula es: el producto de 12 /log 2 por el producto de

del log de F1 /F2 (Toledo 1998, 208)%0.

Con base en esta formula, es posible conocer la diferencia entre los valores de dos

frecuencias (Hz) en una escala logaritmica. Como dije, una escala asi resulta 1til para

10 Martinez Celdran expresa esta formula como St= (12/log102) x (log10 (FO1/F02) (2016, 28);
mientras que Martin Butraguefio como 4 st= {[12/log10(2)] x [log10(Fi/Fj)]} (2016, 84). En
cualquier caso, el valor del primer producto es el mismo (39.86), en tanto que el valor del segundo es
simplemente el logaritmo del resultado de la division entre F1 y F2. Acaso no sea ocioso decir que
con un poco de familiaridad al enfrentar los datos de una prueba, utilizar esta férmula resulta bastante
sencillo.
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establecer las diferencias lingliisticamente significativas para los hablantes. Actualmente se
ha establecido que el umbral de percepcion de los hablantes se ubica en los 1.5 semitonos
(Pamies et. al 2002, 276-277; Murrieta Bello 2016, 164). Por lo tanto, s6lo los valores que

superen este umbral son realmente perceptibles.

Si, por ejemplo, se tienen dos valores de frecuencia correspondientes a dos sefiales
distintas, digamos de 110.3 Hzy 120.1 Hz, respectivamente, para establecer si su diferencia
(9.8 Hz) es lingiiisticamente significativa se necesita trasladar ese valor a semitonos, y
comparar si efectivamente rebasa el umbral de percepcion. Una diferencia actstica de casi
10 Hz podria parecer en principio relevante; sin embargo, al trasladar los valores, el resultado
es que la diferencia entre estas dos frecuencias es de 1.47 semitonos, un valor que esta

ligeramente por debajo del umbral de percepcion.

Esto resulta especialmente 1til en la investigacion del contacto entre acentos, porque
permite discernir claramente como es el comportamiento de las prominencias en un sentido
perceptivo. Aunque constantemente hay diferencias entre dos silabas tonicas en contacto,
puede ocurrir que, perceptivamente, no son significativas; en tanto que otras si lo son. Uno
de los objetivos de la actual investigacion es observar el comportamiento acustico y su
respuesta perceptual en las silabas acentuadas consecutivas. So6lo seran relevantes para el

andlisis aquellas diferencias que estén por arriba del umbral de percepcion.

En resumen, dos criterios generales estdn implicados en el analisis del choque de
acentos. Grosso modo, 1) el analisis acustico estara enfocado principalmente a la frecuencia
(Fo) y la curva melddica en las silabas acentuadas en contacto (como enfoque secundario,

también se analizara el aspecto de la duracion, siempre que sea necesario); y 2) se tomaran
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en cuenta las diferencias entre ambas frecuencias so6lo cuando rebasen el umbral de

percepcion.

3.3. Resultados

Realicé el analisis de acentos arritmicos sobre la seleccion de los 14 versos
mencionados al principio. Por lo tanto, ya que participaron en la prueba ocho informantes y
leyeron los mismos poemas, el nimero de items es de 112. En lo que sigue, voy a describir
los resultados que exhibieron estas muestras, las cuales representan las soluciones ritmicas
de los lectores al enfrentarse a dos acentos contiguos en el verso, acentos que, cuando

fracturan posiciones candnicas del esquema ritmico, he decidido llamar por lo tanto

arritmicos!?!.

Al observar el comportamiento actstico de las lecturas de los versos que no estan
afectados por el contacto entre acentos, comprobé que las frecuencias de las silabas
acentuadas se elevan ordinariamente, sin ningtn tipo de obstaculo (Fig. 9). Es posible ver
también coémo los datos actisticos coinciden con una representacion abstracta del esquema

acentual del verso (Fig. 10).

11 Para cada una de las figuras que se muestran hay un enlace que remite a un repositorio digital,
donde se puedenescuchar las lecturas que fuerongrabadas. El siguienteenlace es para poder consultar
una lista donde estan registradas todas las lecturas tomadas como ejemplos en las figuras:
https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/sets. En la descripcion de cada figura hay un nimero de
audio que corresponde con las pistas colgadas en el repositorio. También es posible consultar todos
los items considerados de la prueba a través del siguiente  enlace:
https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/tracks.
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Fig. 9. Audio MG16 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/mgl6. Voz femenina.
Lectora con formacion vocal. Oscilograma, espectrograma y F, de la lectura del
endecasilabo “que la sombra me enturbia la garganta” (Garcia Lorca, “Soneto de la
guirnaldade lasrosas”, v. 3). Los segmentos marcados sefialan la posicion de las silabas
acentuadas. En ellos, 1a F, se eleva como consecuencia del efecto de las prominencias
acentuales, produciendo un ascenso en la curva melddica. También es posible observar
una mayor duracion. (En la curva melddica, los espacios en blanco corresponden con los
sonidos sordos, donde no hay accion de las cuerdas vocalesy, por lo tanto, no hay Fy).
Como se espera, las diferencias entre las frecuencias de estas silabas acentuadas y las
adyacentes, atonas, superan facilmente el umbral de percepcion de 1.5 semitonos.

1 2 (3] 4 5 6 7 8 9 10

Fig. 10. Esquema acentual del mismo verso. Las silabas acentuadas son recibidas en las
posiciones 3, 6 y 10. Por definicion, en el endecasilabo la undécima silaba nunca es
portadora de acento.

Sin embargo, en los versos afectados por el contacto entre acentos, el resultado es
muy distinto, pues se produce un fendomeno acustico de coarticulacion. La anomalia
prosodica del choque entre dos acentos en estos casos consiste en que sintagmaticamente se
presentan dos prominencias acusticas consecutivas. Teoéricamente, una prominencia so6lo

puede existir por el contraste que establece con segmentos adyacentes que son, por
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definicion, actsticamente menores; pero con la existencia de dos prominencias desaparece el
contraste y, por lo tanto, las propiedades acusticas de los acentos en contacto adquieren otros
valores. Ese es el principio bésico y el problema tedrico de la colisién acentual, que en el
contexto ritmico del verso tiene especial significacion, ya que transgrede el llamado principio

de eurritmia.

Como describi en uno de los apartados del capitulo dos (1.2 “Del acento antirritmico
al pararritmico: cuatro modos de interpretacion”), hoy en dia una parte considerable de los
estudios en teoria métrica asegura que cuando ocurren dos acentos contiguos en la linea
sintagmatica del verso, para mantener la realizacion del esquema ritmico, es necesario que
uno de los dos acentos (el que no ocupa una posicion ritmica) se desacentue hasta el punto

que su altura tonal esté mas cercana con el de las silabas atonas que con el de las tonicas

(Nufiez Ramos, 1978, 162-163; Paraiso, 2000, 83; Torre, 2014, 177).

También es necesario recordar que, en el caso de los estudios en fonética acustica, no
existe un consenso sobre lo que ocurre cuando colisionan dos silabas acentuadas. Una parte
de las investigaciones (en la que se basan los trabajos de teoria métrica) sefiala, por medio
del analisis experimental, que los hablantes emplean estrategias para evitar el choque de
acentos, como la inversiéon yambica o el stress shift (Pamies, 1994, 106; Prieto et. al, 2001,
32). Sin embargo, otra gran parte de los estudios apunta que no existen tales estrategias, que
los hablantes a veces mantienen la altura de ambos acentos y que incluso en ocasiones tienden
a enfatizar el clash (Toledo, 1998, 217; Almeida, 2001, 168; Dorta, 2007, 121; Martinez
Celdran, 2016, 40). Es destacable, finalmente, que en los trabajos de fonética acustica no se
considere nunca el choque de acentos en el contexto ritmico del verso, ya que es usual en
este tipo investigaciones manipular oraciones prototipicas.
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De manera que un analisis de las muestras obtenidas en esta prueba puede resolver,
por un lado, la cuestion de si efectivamente los lectores emplean la neutralizacion prosodica
cuando se enfrentan a dos silabas acentuadas contiguas. Por otro lado, un analisis asi también
puede llegar a tener un valor significativo en el campo de los estudios lingiiisticos, al anadir

a la discusion los resultados del choque de acentos en el contexto ritmico del verso.

A proposito del primer objetivo, alparecer so6lo una pequeiia parte de las muestras
satisface la hipotesis de la desacentuacion. En estas lecturas, la silaba ritmica (es decir, la que
ocupa una posicion métrica en el verso) exhibe una mayor altura tonal que la otra silaba
acentuada con la que entra en contacto (la silaba arritmica), superando el umbral de
percepcion. El resultado es que la silaba acentuada en colision que no recibe el énfasis esta,
efectivamente, mas cercana a la frecuencia de las atonas adyacentes. Hay ejemplos ambos

tipos de lectores, es decir, tanto con los que tienen formacioén vocal como los que no (Fig. 11

y 12).
ACl14
0.1018-
-0.1156-
5000 —
— ! | | | bi
o )1 \ | i " bl [ |
& \ i "
g i H‘M" r m'“‘ " i
5 w‘.\n‘w.m | W.
(o]
i |
o u “MNM 1300
o
/\ o
=
I z
100

0 mas ba 1.943764
Tiempo (s)

64



Fig. 11. Audio AC14 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/ac 14 . Voz femenina.
Lectora sin formacion vocal. Verso “una octava mas baja que lamia” (Griselda Alvarez,
“Voz”, v.14). La 5" silaba acentuada esta en contacto con la 6 silaba, también acentuada.
La 6% silaba, ritmica (segun el esquema del endecasilabo), posee una mayor altura tonal
(239 Hz) quela 5% (177.5 Hz), arritmica, cuya diferencia es de 5.1 semitonos, arriba del
umbral de percepcion. No parece tener una influencia decisiva en esta lectura el
parametro de la duracion. Pese a tener una frecuencia significativamente mas alta, la 6
silaba es mucho menos prolongada que la anterior.
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Fig. 12. Audio UMI1 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/um1. Voz masculina.
Lector con formacién vocal. Lectura del verso “Me da tu corazon valle tendido” (Garcia
Lorca, “Llagasde amor”, v.13). La 6 silaba acentuada est4 en contacto con la 7 silaba,
también acentuada. Igual que en la figura anterior, la silaba ritmica, la 6% posee una
mayor altura tonal (89.4 Hz) que la 7% arritmica (79.94 Hz), ya que su diferencia es de
1.9 semitonos. La duracion silabica, en este caso, también es significativa. Mientras que
la 6° dura 0.43 s, la 7 tiene una duracion de s6lo 0.13 s.

Otro aspecto destacable es que en algunas muestras observé que los lectores
prefirieron hacer una pausa marcada entre las silabas acentuadas que entrarian contacto
(aunque la mayoria de las veces no hubiera una marca prosddica textual), lo que tuvo como
resultado que la colision acentual se evitara y el contorno de la Fo de las silabas en cuestion
se desarrollara aisladamente, sin ningun tipo de obsticulo, es decir, al margen de una

contigiiidad con otra prominencia. Esta eleccion fue particularmente visible en los lectores
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con formacion vocal (Fig. 13 y 14), y una tendencia general en ambos tipos de lectores

cuando habia un signo ortografico que marcara la pausa (Fig. 115).
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Fig. 13. Audio AA3 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/aa3. Voz femenina.

Lectora con formacion vocal. Lectura del verso “de un vifiedo que el sol nimba y
fulmina” (Concha Urquiza, “Jezabel”, v.7). Entre las silabas acentuadas contiguas (la 67,
ritmica y la 7%, arritmica) se realiza una pausa con una duracion de 0.59 s, lo que evita la

colision.
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Fig. 14 Audio AA1S5 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/aal5. Voz femenina.
Lectora con formacion vocal. Lectura del verso “jamas llegara nadie a este lugar”
(Antonio Colinas, “Sepulcro en Tarquinia”, v.410). Entre las silabas acentuadas
contiguas (la 5% y la 6%, arritmicay ritmica, respectivamente) se efectiia una pausa, cuya
duracion es de 0.23 s, que evita el choque entre acentos.
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Fig. 15. Audio LG16 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/Igl6 Voz masculina.
Lector sin formacion vocal. Lectura del verso “puso lazo a mis pies, fuego a mi techo”
(Concha Urquiza, “Job”,v.3). Entre las silabas acentuadas (la 6* y la 7%) se realiza una
pausa de 0.48 s.

Sin embargo, a pesar de los ejemplos anteriores, en un gran nimero de muestras, los
lectores mantuvieron la altura tonal de ambas silabas en contacto. En estos casos, el contorno
de la Fo de las silabas tonicas en colision fue superior al de las adyacentes, dtonas, mientras
que la coarticulacion de sus frecuencias no guard6 diferencias significativas que superaran el
umbral de percepcion. Esto quiere decir que la altura melddica de ambas fue fisica y
perceptualmente equivalente, y que se mantuvieron, por lo tanto, las dos prominencias
acusticas. (Algunas veces, también, la duracion de ambas silabas tuvo valores equivalentes.)

Hay numerosos ejemplos en ambos tipos de lectores (Fig. 16, 17y 18). Fue algo que también

observé incluso en los casos que implicaban algun tipo de unioén vocalica (Fig. 19).
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Fig. 16. Audio MG3 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/mg3. Voz femenina.
Lectora con formacion vocal. Lectura del verso “de un vifiedo que el sol nimba y
fulmina” (Concha Urquiza, “Jezabel”, v.7). La 6* silaba acentuada estd en colision con
la 7%, también acentuada. Ambas silabas, tanto la ritmica como la arritmica, son
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equivalentes. La 6% silaba tiene una frecuencia de 174 Hz, mientras que la 7* 176.6 Hz;
la diferencia no es significativa, ya que no rebasa el umbral de percepcion (0.25
semitonos). Por otro lado, sus duraciones son casi idénticas (0.45 s y 0.44 s,
respectivamente).
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Fig. 17. Audio FR7 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/fr7. Voz masculina.
Lector sin formacion vocal. Lectura del verso “y ejercita en mi mismo sus furores”
(Miguel Hernandez, poema 2 de El rayo que no cesa, v.11). La 5% silaba acentuada,
arritmica, es contiguaa la 6%, ritmica. Ambas silabas son equivalentes; mientras que la
5%tiene una frecuenciade 154.7 Hz, la 6* tiene una de 159.7 Hz. La diferencia no rebasa
el umbral de percepcion (0.55 semitonos). Igual que en el caso anterior, sus duraciones
son casi idénticas (0.27 sy 0.28 s).

(zH) youd

69


https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/fr7

PRY

0.1485+
-0.1796-
5000
;N:\ | m ) [ [ |
~ | |
8 M g
g ‘ ‘ | LU ol M‘ ‘ 'l“'
2 mo| Vel Y e
(5]
= . o O uien it i m TR |
100
0 dor ar 3.168798

Tiempo (s)

Fig. 18. Audio PR9 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/pr9. Voz femenina.
Lectora sin formacion vocal. Lectura del verso “y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo”
(Miguel Hernandez, poema 9 de El rayo que no cesa, v.6). La 9* silaba acentuada,
arritmica, estd en colision con el axis ritmico de la 10*. Ambas silabas, sin embargo,
exhiben unaaltura tonal equivalente. El valor de la frecuencia de la 9* silaba es de 200.4
Hzy el de la 10° de 211.2 Hz. La diferencia no es significativa, ya que no rebasa el
umbral de percepcion (0.9 semitonos). En este caso, las duraciones son ligeramente
distintas (0.34 sen la 9%y 0.21 s en la 10%).
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Fig. 19. Audio AA16 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/aal6 Voz femenina.
Lectora con formacion vocal. Lectura del verso “En donde la sonrisa es un suceso”
(Griselda Alvarez, “Boca”, v.1). La altura tonal de las silabas acentuadas en contacto (la
6%y la 7%) son similares. La 6 silaba tiene una frecuencia de 188.8 Hz, en tanto que la 7%
una de 193.8 Hz; perceptivamente, no son diferenciadas (la diferencia en semitonos es
de 0.45). En este caso, ya que una de las silabas acentuadas en contacto implica una
union vocalica, ésta recibe una mayor duracion que la precedente.

Por ultimo, aunque fueran excepciones, a veces algunos lectores eligieron enfatizar
la silaba arritmica, a pesar del efecto de transgresion del esquema acentual del endecasilabo.
En estas contadas lecturas, la silaba arritmica recibia un incremento del contorno de la Fo,
teniendo como resultado un valor superior al de la silaba ritmica con la que entraba en

contacto (Fig. 20). Es, acusticamente, un efecto opuesto al de los ejemplos iniciales.

71


https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/aa16

ALS

0.1674+

-0.1422-

" W

g [ ! e | Ll 1150

o

Frecuencia (Hz)

= A

(zH) youd

50
0 mor prue 2.465669

Tiempo (s)

Fig. 20. Audio ALS5 https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/alS. Voz masculina.
Lector sin formacion vocal. Lectura del verso “que en tu lengua de amor prueben de ti”
(Ramoén Loépez Velarde, “Suave patria”, v.41). La 7* silaba, arritmica, tiene un
incremento en la curva melddica, superioral de la 6* silaba ritmica con la que entra en
contacto. La 6 silaba tiene una frecuenciade 109.2 Hz, en tanto que la 7* 127 Hz. Es
una diferencia que supera facilmente el umbral de percepcion, ya que es de 2.6
semitonos. (La ligera pausa entre ambos segmentos no alcanzaa ser lingiiisticamente
significativa).

En resumen, de los 112 casos analizados (14 por cada uno de los ocho lectores), en
69 se mantuvieron los dos acentos, en 25 se realizaron pausas, en 11 se enfatizd la silaba
ritmica y unicamente en 7 se enfatiz6 la silaba arritmica. En la mayoria de las lecturas, que
representa un 61.6% de los casos, los lectores eligieron la primera opcidon, como se ve en el

gréfico.
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De acuerdo con los resultados de esta prueba, esto quiere decir que al enfrentarse a

dos silabas acentuadas contiguas en el verso (una ocupando una posicion ritmica, mientras

que la otra no), lo comin es que los lectores mantengan la altura tonal de ambos acentos.

Esto coincide con las recientes investigaciones en fonética acustica que se han
realizado sobre la colision acentual, las cuales concluyen que efectivamente los hablantes no
tienden a evitar el choque de acentos, que mas bien mantienen ambos y que, incluso, algunas
veces pueden llegar a enfatizar el clash entre ellos. Ahora bien, lo caracteristico en los
resultados de esta prueba es el hecho de sefialar que los informantes eligieron esta misma

opcién prosodica, a pesar de estar dentro del contexto ritmico de un poema versificado.

Lo anterior se vincula con los estudios métricos y, particularmente, con la tesis de la
desacentuacion. Recordemos que, como estrategia resolutiva, la tesis de la desacentuacion

predice que una lectura criteriosa (Paraiso, 2000, 84), al enfrentarse a la colision de acentos
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en el verso, modificard el acento que no ocupa una posicion métrica (arritmico), en favor del
que si la ocupa (ritmico), hasta el punto de estar més cercano a la naturaleza actstica de las
silabas atonas que a la de las tonicas, como una forma de conservacion del esquema ritmico,
con base en el principio de eurritmia. En otras palabras, esta prediccion se basa, tedricamente,
en una determinada capacidad y voluntad ritmica de los lectores para discernir cada una de
las silabas tonicas en contacto, y enfatizar unicamente aquella que ocupa la posicion

ritmical?.

Sin embargo, al margen de estas precisiones teoricas, los lectores de esta prueba
eligieron mantener la tonicidad de ambas silabas, aunque eso fuera, acusticamente, una
transgresion métrica a la cadencia del verso. De hecho, resulta significativo que incluso los
lectores mas experimentados en la interpretacion del verso clasico espafiol, prefirieron

mantener la mayoria de las veces la tonicidad de ambas silabas.

(Qué quiere decir esto? Ante todo, que hay una diferencia muy notable entre lo que
se puede especular de una lectura y como ésta se efectua en realidad, es decir, fisicamente.
Desde luego, en teoria es posible que una lectura sea completamente consciente de sus
elecciones prosodicas, hasta el punto en que pueda reconocer sin demasiada dificultad en un
eventual choque entre acentos la posicion tonica que debe mantener para conservar el
desarrollo ritmico del verso. Parte de las lecturas que recogi aqui tuvieron, efectivamente,
ese comportamiento. No obstante, lo que puede concluirse de esta prueba es que,

empiricamente, cuando los lectores se enfrentan al choque de dos acentos en el verso lo usual

12 Por otro lado, esta lectura tedrica también sabra discernir cuando, “mas raramente”, el choque
acentual busque efectos expresivos y, por lo tanto, deba mantenerse, a menudo con “una ligerisima
pausa entre los dos acentos” (Paraiso, 2000, 83).
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es la conservacion de la altura tonal de cada uno, un resultado que, como recién dije, coincide
con el panorama actual de las investigaciones lingiiisticas. Es decir, quiza esta eleccion es la
mas comun en los lectores, aun cuando se trata de un contexto condicionado por una

organizacion ritmica.

Si esto efectivamente es asi, ;significa que el armazon ritmico del verso deja de
funcionar? Mas precisamente, /significa esto que los lectores dejan de percibir el verso como
ritmico por la presencia de acentos contiguos? Pienso que no. Lo que hay de revelador en
este tipo de lecturas es que la silaba que deberia de minimizarse cobra todas sus propiedades
acusticas en la lectura en voz alta. Es decir, tiene una presencia notable en la linea
sintagmatica del verso, una presencia que provoca, en el fondo, hondas repercusiones en la
percepcion ritmica de los lectores y que, en definitiva, justifica su existencia como dispositivo

ritmico, tal como explicaré en el siguiente capitulo.
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4. LA PERCEPCION RITMICA DE LOS LECTORES

El afuera mantiene con el adentro una relacion que, como
siempre, no es de mera exterioridad. Elsentido del afuera
siempre estuvo en el adentro, prisionero fuera del afuera,
y reciprocamente.

Jacques Derrida, De la gramatologia

4.1. Las implicaciones tedricas de un modelo perceptivo

Si bien dentro del verso la especial situacion de contigiiidad de dos acentos demanda
en teoria la realizacion de una lectura que haga decrecer uno de ellos con el fin de
salvaguardar el esquema ritmico, los resultados de la prueba presentados en el capitulo
anterior muestran que en la realizacion practica de la lectura en voz alta esto se convierte en

un resultado poco probable.

Asi, lejos de que tal conclusion explique la funcion de los acentos arritmicos en el
verso, deja por el contrario el problema flotando en el aire. Si su naturaleza deriva finalmente

en un efecto de transgresion ritmica, ;existe de verdad una funcion ritmica que desempeiien

estos acentos dentro del poema?

Parece claro que el solo andlisis acustico no puede resolver esta cuestion. Lo tnico
que este analisis indica es que, efectivamente, la tendencia de los lectores es mantener los
dos acentos en conflicto; pero esa informacion actstica no sefiala, al menos no directamente,

la razén por la que los lectores eligen esa opcion.

Si, como he dicho, las especulaciones sobre una lectura tedrica que estabilice las

propiedades ritmicas del verso distan con notoriedad de lo que usualmente sucede cuando en
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¢éste aparecen dos silabas acentuadas consecutivas; y si, en ese sentido, de lo Gnico que
podemos asirnos en la busqueda de una explicacion para ese tipo de acentos es precisamente
lo que de manera acustica ocurre en las lecturas vocales, considero que, finalmente, la Gltima
etapa del andlisis tendria por fuerza que ser una interpretacion de esos modelos de lectura,

que, en el fondo, revelarian los patrones ritmicos de percepcion sobre los acentos arritmicos.

En la introduccion, estableci que tres niveles de andlisis trazarian el programa critico
del trabajo: 1) nivel estructural, 2) nivel acustico y, finalmente, 3) nivel perceptivo. Este
cuarto capitulo es la integracion de la dimension perceptiva al fendmeno de los acentos
arritmicos. Es decir, ;como son recibidos por los lectores? y, particularmente, ;qué efecto

producen en la percepcion del verso?

Este ultimo aspecto de analisis evidencia la vision fenomenologica de la poesia en la
que se sustenta esta investigacion, es decir, en la idea de que los fendmenos ritmicos pueden
explicarse a partir de la manera en la que son directamente percibidos por los lectores. Dos

grandes consecuencias se derivan de esto.

La primera es una consecuencia negativa, ya que, en los estudios métricos hispanicos,
es infrecuente que se privilegie una perspectiva orientada a la percepcion ritmica del verso.
Hoy en dia, el verso es considerado, histdrica y estructuralmente, una entidad inherentemente
diferenciada, por lo que el andlisis necesariamente debe orientarse en los elementos
intrinsecos, dejando a un lado (o por lo menos entre paréntesis) los elementos que so6lo

podrian llamarse extrinsecos.

La estructura y la historia del verso, desde la métrica clasica, grecolatina, hasta

las actuales métricas de la literatura universal, exhiben suficientes caracteres
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diferenciales, que nos permiten formular la pregunta “;qué es el verso?”, [...]
porque sucede que una linea de la escritura, un segmento del discurso, es verso

siempre que sea realmente un verso, en virtud de sus caracteristicas propias

(Torre 2009, 144-145).

Bajo una perspectiva objetivista, un verso no puede ser, en un sentido ontologico, lo
que se perciba como verso, ni lo que una serie de supuestos culturales asuma; lo que se

considera, primordialmente, es lo que la fuerza categérica de los hechos delimite como tal.

A pesar de que los métodos objetivos y la confianza por elementos empiricamente
cuantificables sean caracteristicas deseables de todo conocimiento cientifico, parece ambiguo
asumir que el verso, como fenémeno estético, puede ser, de modo integral, un objeto de
estudio cientificamente aislable, como lo seria la anatomia de los lagartos o un programa
informatico de computadora. El verso se construye, efectivamente, sobre cualidades fisicas
del sonido (y, en ese sentido, toda métrica necesita de la perspectiva de la fonética acustica),
pero también con el proceso de semiosis que adquiere en un entorno cultural, por medio de

dinamicas externas.

Como dije supra, el progresivo avance de esta investigacion muestra, de hecho, como
el enfoque acustico representa una parte del analisis (una parte de la que se debe partir, de
eso no hay duda); pero una vision integral del fendmeno estudiado solo puede llevarse a cabo
tomando en cuenta las dindmicas externas que contribuyen a su construcciéon, como la

percepcion.

Si bien esté claro que, en parte, la teoria métrica debe basarse sobre los materiales de

la lengua fisicamente observables (en rigor, un esquema métrico se materializa siempre en
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una determinada serie de palabras), lo cierto es que, igual que todos los fenémenos literarios,
la métrica también necesita ser entendida como un hecho de comunicacién, en un circuito

semiotico que la ponga en relacion con la cultura y los lectores.

Es sintomatico que, pese al desarrollo que ha tenido la estética de la recepcion, la
manera en la que hoy en dia entendemos el verso no suele partir desde la figura del lector vy,
particularmente, desde el aspecto de su percepcion (Frau 2017, 16). Por fuerza de una actitud
puramente objetiva, y en aras del establecimiento de una ciencia del verso, cualquier estudio
orientado a la percepcion del lector podria considerarse de modo categérico como una
casuistica, que afiadiria unicamente informacion accidental a los fendémenos ritmicos. Un

juicio visible sobre todo en la teoria literaria tradicionalls.

Desde luego, hay un sentido general en el que se considera la percepcion del lector
como uno de los puntos de partida para la teoria métrica (Dominguez Caparros 2014, 34),

pero también es verdad que el reconocimiento del papel del lector y, particularmente, el

13 En 1959, Wimsatt y Beardsley, escribian: “There is, of course, a sense in which the reading of the
poem is primary: this is what the poem is for. But there is another and equally important sense in
which the poem is not to be identified with any particular performance of it, or any set of such
performances. Each performance of the poem is an actualization of it, and no doubt in the end
everythingwe say aboutthe poemoughtto be translatable into a statementaboutan actual or possible
performanceofit. Butnoteverythingwhich is true of someparticular performance will be necessarily
true of the poem. There are many performances of the same poem differing among themselves in
many ways. A performance is an event, but the poem itself, if there is any poem, must be some kind
of enduring object” (587-588). Pueden encontarse comentarios similares en Wellek y Warren (1949,
159), Hollander (1956, 239) y Halle y Keyser (1966, 191). Este Gltimo trabajo supuso el inicio de la
métrica generativa, cuya influencia, de hecho, puede notarse claramente en los estudios métricos
contemporaneos (Torre 2003, 274). Bajo estos criterios, la idea es que la lectura representa siempre
un evento circunstancial, que no aporta ninguna informacion significativa al poema, ya que se asume
que el poemaes un objeto “perdurable” en el tiempo, indiferente a cualquier circunstancia que altere
su inherente naturaleza.
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estudio de la percepcion ritmica del verso por momentos es poco favorable!4. Aunque hoy en
dia nadie negaria que en la conformacion del ritmo poético hay mucho del orden de la
recepcion, hasta ahora no se ha concebido una teoria métrica hispanica sustentada sobre los
modos que tenemos de percibir el verso, a pesar de que una perspectiva asi podria contribuir

al fortalecimiento de su dimension comunicativa.

Por eso, como segunda consecuencia, es necesario un modelo teorico enfocado en la
percepcion ritmica del verso. En este sentido, es significativo considerar la teoria perceptiva
del metro, originalmente propuesta por Reuven Tsur, una teoria poco conocida en el ambito
hispanico hasta ahora, pero que contintia, en el fondo, una larga tradicion fenomenologica,
cuyo horizonte es el formalismo ruso. Quiero recuperar las herramientas conceptuales basicas

de esta teoria para el trabajo de interpretacion de los acentos arritmicos.

4.2. El cuerpo tedrico de la percepcion ritmica

En el contexto de la critica literaria cognitiva, una linea tedrica multidisciplinar que
ha intentado vincular las ciencias de la cognicion al estudio de la literatura y que ha ofrecido
nuevas vias de interpretacion en la teoria literaria luego del postestructuralismo (Richardson
y Steen 2002, 2), el interés de la teoria de Reuven Tsur ha radicado en conocer la relacion
existente entre la estructura del texto literario y los modos que tienen los lectores de
percibirla, teniendo en cuenta sus capacidades cognitivas. Al asumir que el discurso poético
es el discurso mas altamente estructurado (2008, 20), parte de la suposicion de que la poesia

explota, para fines estéticos, los procesos cognitivos del lector (2008, 4). A lo largo de su

14 A proposito de la isocronia, por ejemplo, se ha dicho que los enfoques orientados a la percepcion
“carecen de validez probatoria”y de “aplicacion practica” (Torre 1999, 61), porque se basan en la
actitud del sujeto que percibe y, de este modo, escapan al deseo de objetividad (Paraiso 1976, 21).
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trabajo, Tsur sefiala que esta complejidad natural en el verso se debe sobre todo al continuo
conflicto entre el sistema métrico y el lingliistico, como dos programas que se procesan
simultaneamente en una computadora, (2012, 65-66). De ahi que, recuperando la idea
tradicional de Roman Jakobson acerca de que la literatura es “una violencia sistematica

contra el habla cotidiana”, Reuven Tsur considera que la poesia es una violencia sistematica

contra los procesos cognitivos (2008, 4)1.

El objetivo principal de la teoria de Tsur es poder explicar las normas subyacentes de
los procesos de percepcion de los lectores cuando se enfrentan al discurso poético, bajo la
aparente dificultad de su recepcion cognitiva; lo que hace, en consecuencia, que su trabajo
se sustente en la idea de que la percepcion ritmica estd gobernada por las limitaciones del
procesamiento cognitivo de informacion y por los principios de la Psicologia de la Gestalt

(Tsur 2012, 36, 50).

Con base en ambas perspectivas, la suposicion basica de Reuven Tsur es que la poesia,
la cual implica por naturaleza una sobrecarga de informacion debido a su complejidad

estructural, tiene como resultado que su recepcion esté motivada por una busqueda de

15 |La definicion de la poesia como el discurso mas altamente estructurado tiene su origen en la
semidtica de Yuri Lotman, el tedrico de la Escuela de Tartd. Lotman pensaba que el poema era un
sistema de sistemas, un particular tipo de discurso supracodificado (Eagleton 2010, 67), que por lo
tanto se distinguia de todos los otros discursos. De acuerdo con sus propias palabras: “a poem is a
complexly constructed meaning. This signifies that entering into the integral structure of a poem, the
meaningful elements of a language are connected by a complex system of correlations, comparisons,
and contrasts impossible in an ordinary language construct. This gives each element separately and
the construction as a whole an absolutely unique semantic load. Words, sentences, and utterances,
which in the grammatical structure are found in different positions which are devoid of similar
characteristics and, consequently, are non-comparable, provein the artistic structure to be in positions
of identity and antithesis and, consequently, comparable and contrastable. This reveals in them
unexpected new semantic content impossible outside of poetry” (1976, 35). Lo caracteristico de las
investigaciones de Reuven Tsur, por lo tanto, radica en considerar esta complejidad inherente de la
poesia en el aspecto de su recepcidn cognitiva, algo completamente ausente en Yuri Lotman.
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simplicidad, a través de una especial organizacion de los codigos que en el verso aparecen

en conflicto (el codigo métrico y el lingiiistico).

Para poner a prueba esta suposicion, Tsur se basa en la dimension de la lectura vocal
0 performance como un tipo de evidencia empirica de su teoria. Ya que no es posible acceder
a la “caja negra” de los lectores, es decir, a lo que sucede en su cabeza al enfrentarse al
discurso poético, la teoria perceptiva del metro se sustenta en las interpretaciones ritmicas,
como una manifestacion acustica, correlativa, de los procesos de percepcion (2012, 79); algo
que, de hecho, es una operacion basica en los estudios de Poética Cognitiva: como objetos
de andlisis, las lecturas son los datos sobre los cuales es posible postular generalizaciones,

patrones y principios en la relacion entre el lector y el texto literario (Stockwell 2002, 2).

Con base en el anélisis que a menudo realiza sobre un corpus de lecturas, Tsur sefiala
algunas tendencias vocales que sugieren la busqueda de estructuras simplificadas en la
percepcion ritmica del verso. Particularmente, destaca un comportamiento comin que ¢l
llama stress valley (2012, 25). Tsur describe que en las lecturas en las que ocurre este

fenémeno se suele enfatizar las desviaciones métricas surgidas en el verso, paradojicamente

como un modo de conservar el sentido ritmico del poema en la percepcion de los lectores.

Desde la perspectiva de la percepcion ritmica, el argumento de esta explicacion es
que la desviacion métrica desconfirma el esquema ritmico generando una expectativa por la

realizacion de la proxima silaba métrica, en el que el esquema se confirma nuevamente:

A stressed syllable in a weak position [...] disturbs metre, and arouses
expectations for reinstatement, presses forward for resolution. When the stress

pattern and metre have again a coinciding downbeat, tension is resolved [...]
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Metre may be reconfirmed in the next or in the next but one strong position

[subrayado mio] (2012, 358).

En otras palabras, enfatizar una desviacion métrica significa hacer evidente la
distorsion del esquema ritmico, lo cual genera una expectativa por la restitucion del ritmo;

cuando ocurre la proxima posicion métrica, el esquema ritmico se restituye, y la tension

métrica desaparece.

Teodricamente, en el esquema ritmico del pentdmetro en el que el analisis de Tsur se
basa, cualquier posicién impar, al estar acentuada, puede significar una transgresion métrica;
pero al mismo tiempo, también tedricamente, en casi todas ellas existe la posibilidad de la
restitucion del esquema métrico, por medio de una lectura ritmica, basada en la teoria del
stress valley. Una representacion grafica de esta serie de posibilidades puede observarse en

el siguiente esquema.

unmarked marked
l 2 3 4 5 6 7 ) g 10

W ) w ] W 5 W S w g

111111111111111111111111

Fig. 21. Esquema de la expectativa métrica en el pentdmetro yambico (Tsur 2012,
359). Los nimeros arabigos representan las silabas del verso, mientras que las
letras “w”y “s”, respectivamente, las posiciones débiles (weak) y fuertes (strong)
del esquema métrico abstracto que caracteriza el pentametro (las posiciones

fuertes solo son pares). El origen de las flechas indica las posiciones débiles en
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las que puede ocurrir una silaba acentuada (una transgresion métrica), en tanto
que su destino las posiciones en las que el esquema métrico puede volver a
confirmarse. Si, por ejemplo, la séptima posicion, métricamente débil, esta
acentuada, la reinsercion métrica ocurre en la décima posicion; si la quinta
posicion esta acentuada, el esquema vuelve a efectuarse en la octava silaba,
etcétera. Solo las transgresiones que ocurren en la novena silaba no tienen

oportunidad de restitucion ritmica, ya que se encuentran en el limite del verso.

Ya que la estructura del verso encarna numerosas veces desajustes ritmicos, solo en
la medida en que el lector pueda hacer una lectura ritmica el esquema abstracto que
caracteriza el verso es perceptible. De ahi que, bajo estas consideraciones tedricas, radica la
idea de que el metro es en esencia una hipdtesis de lectura, una expectativa que puede o no
realizarse (2012, 24). Esta idea del metro como expectativa, como indicaré mas
detalladamente al final del capitulo, recuerda a los conceptos de “impulso métrico” y
“expectativa frustrada” de Oldrich Belic, y mds precisamente, a la “anticipacion dindmica”

de Yuri Tinianov.

Grosso modo, la orientacion perceptiva del verso propone: 1) el ritmo poético
depende de la habilidad y voluntad ritmica del lector y es, en gran parte, un fenomeno
perceptivo; 2) la unica manera de comprobar una teoria de la percepcion ritmica es a través
de las lecturas vocales (performance) de los lectores, que sugieren los datos de sus patrones
perceptivos; 3) el principio basico en la percepcion ritmica es la busqueda de simplicidad,
por medio de una organizacion especial de la informacion prosodica del verso; 4) esta
busqueda se cristaliza en el stress valley, una categoria que define la tendencia en las lecturas;

se trata de un tipo de agrupamiento sildbico que enfatiza las desviaciones métricas, y que
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paraddjicamente conserva la percepcion del ritmo poético; de lo que se deduce, finalmente,

que 5) el metro es una hipotesis de lectura, una expectativa que puede o no realizarse.

A diferencia de lo que ocurre en la critica angloamericana, en especial por su
importancia dentro del surgimiento de la Poética Cognitival®, en la critica hispénica la teoria

perceptiva del metro tiene una presencia escasa, cuando no superficial, sobre todo en el

ambito de la teoria métrical’.

Desde luego, hay algunas cosas cuestionables en el disefio tedrico de Reuven Tsur. Se
puede discutir, por ejemplo, la idea de que la percepcion de los patrones ritmicos esté
absolutamente regida por las leyes de la Gestalt y el procesamiento de informacion cognitivo
(particularmente, cuando se habla de la capacidad para procesar un nimero muy grande de
datos). No hay una garantia de que la percepcion ritmica de los lectores esté efectivamente
determinada por estos principios, sino solo una teoria basada en una serie de suposiciones

sobre la dimension perceptiva del ritmo.

16 Por ejemplo, en Stockwell (2002, 8), Richardson y Steen (2002, 4), Gerard Steen 'y Joanna Gavins
(2003, 3), Csébi (2014, 213) y Jacobs (2015, 2), entre muchos otros. La teoria de Tsur ha tenido un
vinculo particularmente visible en otros investigadores, entre los cuales destacan Eva Lilja con
Rhythm in Modern Poetry An Essay in Cognitive Versification Studies (2023), y Chen Gafni con
Sound-Emotion Interaction in Poetry: Rhythm, Phonemes, Voice Quality (2022). Este ultimo fue un
libro en coautoriacon Tsur, editadode manera postuma. Aunque nodirectamente, la Teoria del Metro
Orientadaa la Percepcion tieneunarelacionconautores como Derek Atridge (1982 y 1995) y Richard
Curenton (1992), debido a su interés por la experiencia de lectura poética, desde una perspectiva
métrico-ritmica.

17 El trabajo de Tsur ha sido aludido brevemente con respecto al panoramade los estudios cognitivos,
en trabajos como los de Lujan Atienza (2006, 14), Higashi (2016, 42), Aleman (2019, 58), Salgado
(2020, 257) y Alonso (2022, 227). Ha sido destacado también por Luis Martinez-Falero en algunas
ocasiones, a proposito de la orientacion cognitivaen el estudio de la poesia (2021a, 152 y 2021b, 73),
y por Alessandro Mistrorigo, acercade larelacionentretextoy vozen la lecturadel poema (2016,123-
124y 2018, 32-33). Enlosestudios métricos, solohasidoresefiado excepcionalmente por Dominguez
Caparr6s (2003, 280-281). Resulta sintomatico, por Gltimo, que en estudios recientes sobre la lectura
ritmica del verso el trabajo de Tsur no haya sido mencionado (Frau 2017).
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El propio Tsur da cuenta de este problema definiéndolo como un “dilema empirico”:
We have no access to what happens in the black box, the reader’s head; we have access only
to some external behaviour, that is, some vocal performances. We can only makes inferences
from thes performances to mental processes” (2012, 79-80). De ahi que la imposibilidad de
acceder a lo que realmente sucede con el proceso cognitivo de los lectores cuando se
enfrentan alos conflictos generados en el verso tenga como resultado que las interpretaciones

ritmicas se tomen como indicadores absolutos de los patrones de percepcion.

También es necesario destacar que la teoria perceptiva del metro es por momentos
excesivamente meticulosa y, solo bajo ciertas circunstancias, innecesariamente compleja,
razén por la que ha sido descrita por criticos como Catherine Addison como “poco amigable
para los lectores” (1994, 663). Pensar que los lectores empleen una serie de manipulaciones
vocales como articuladas estrategias para percibir el ritmo (y que éstas sean acciones del todo
inconscientes), es un argumento dificil de asumir, sobre todo conceptualmente. A veces no
parece del todo coherente afirmar que la busqueda de simplicidad de la que parte Tsur para

explicar la recepcion ritmica del verso se vincule de modo orgénico con unas complicadas

técnicas vocales que aparentemente los lectores competentes realizan de manera intuitiva.

Sin embargo, a pesar de estas breves consideraciones, el trabajo de Reuven Tsur, por
otro lado, representa un singular punto de partida en la consideracion del ritmo poético desde
la perspectiva de su recepcion. Quiza hoy en dia esta teoria sea la méas ambiciosa para abordar

el aspecto perceptivo del ritmo.
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4.3. Los acentos arritmicos desde la percepcion de los lectores

La teoria perceptiva del metro ofrece entonces un aparato conceptual apropiado para
la tarea de interpretaciéon de los patrones de percepcion ritmica de los lectores cuando se
enfrentan al fendémeno de los acentos arritmicos del verso, tal como he dicho antes. Esta
busqueda del aspecto perceptivo, cabe recordar, intenta discernir el modo en que los acentos

arritmicos son recibidos por los lectores, en el marco de una fenomenologia de la poesia, que

define precisamente los fendmenos poéticos a través del efecto que producen.

Si desde una perspectiva esencialista, enfocada en el andlisis de las estructuras
inherentes del texto, no hay posibilidad de explicar la funciéon de este tipo de acentos, eso
quiere decir que esta funcion se encuentra, justamente, en otra parte, fuera de las
caracteristicas intrinsecas del verso. Al afadir la variable de la percepcion del lector, esta
funcioén podria encontrar un lugar semiotico, donde efectivamente adquiera un desempefio

en el contexto del poema.

Teodricamente, partir de la percepcion ritmica de los lectores significa encontrar en las
lecturas vocales, desde la perspectiva de la Poética Cognitiva, los datos con los que es posible
interpretar esos patrones de percepcion, ya que, siguiendo la teoria métrica de Tsur, s6lo una
lectura vocal garantiza la percepcion directa del ritmo del verso. Una idea que, por cierto,

tiene una larga tradicion teorica.

Mucho antes del trabajo de Reuven Tsur, la teoria del formalismo ruso ya habia
establecido profundas directrices en el aspecto de la percepcion poética, algo que implicaba
una vision de “naturaleza psicologica, mas que objetiva, acustica (Dominguez Caparros,
1988, 55), del ritmo versal. Tomashevski creia que a menudo el estudio de los versos caia en
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“el error de un objetivismo ilusorio” y sefialaba, por otro lado, “la necesidad de estudiarlos
en su diccion y no en los textos” (1978, 126). También Osip Brik advertia el mismo error,
pues para ¢l el ritmo poético era un movimiento organico que se distinguia de los datos del
libro impreso, simples “huellas” de ese movimiento (107). El verso suponia sobre todo un

principio constructivo, como defendia Tinianov, es decir, un proceso de percepcion sin el cual

no habia “hecho artistico” (1972, 14).

A pesar de que la concepcion psicologico-perceptiva del ritmo poético del formalismo
ruso no tuvo una presencia decisiva en la teoria literaria posterior debido al progresivo avance
del estructuralismo, como si la tuvieron otros conceptos (caso del extrafiamiento), estos
esfuerzos no fueron completamente en vano!8. Probablemente, algo del aire vanguardista del
formalismo hizo que en 1956 Seymour Chatman analizara la organizacion ritmica de un
poema de Robert Frost a partir de algunas lecturas vocales, es decir, “as it is actually

performed”, considerando que la poesia so6lo se realiza en su dimension fisica, sonora.

Roman Jakobson, en los afos sesenta, también hacia una importante aportacion, con
sus conceptos de modelo de verso y ejemplo de verso y modelo de ejecucion y ejemplo de
ejecucion. Modelo y ejemplo eran para €l conceptos correlativos que sefialaban el esquema'y

la realizacion de ese esquema:

Far from being an abstract, theoretical scheme, meter — or in more explicit
terms, verse design — underlies the structure of any single line or, in logical

terminology, any single verse instance. Design and instance are correlative

18 Una encomiable recuperacién de los conceptos ritmicos del formalismo ruso fue realizada por el
profesor Dominguez Caparrds en su libro Métricay poética (1988). Aun hoy en dia, considero que
este trabajo es el que mas empefio tiene en la revalorizacion sobre los aspectos perceptivos del verso.

88



concepts. The verse design determines the invariant features of the verse

instances and sets up the limits of variation (1960: 364).

De este modo, las lecturas vocales de un poema no eran sino ejemplos de ejecucion
que se alineaban a determinados modelos de ejecucion, es decir, como resultados de ese
esquema: “How the given verse instance is implemented in the given delivery instance
depends on the delivery design of the reciter; he may cling to a scanning style or tend toward

proselike prosody or freely oscillate between these two poles” (1960: 366)*°.

En afios mucho mas recientes, esta tradicion teodrica ha tomado finalmente mas
transparencia. Derek Attirdge, por ejemplo, ha afirmado que la poesia es un evento en tiempo
real, que se experimenta en la articulacion biologica y acustica durante la lectura en voz alta
(1995, 2), y que se percibe a través de secuencias periodicas (1982, 76-77). Thomas Barney
ha sefialado que muchos de los elementos poéticos, especialmente métricos, solo pueden
percibirse a través de la performance del poema (1998, 13). Y en el ambito de los estudios
hispanicos, Alessandro Mistrorigo se ha interesado en la lectura vocal de la poesia, como la
“expresion de una corporeidad particular” que guarda un valor fundamental en la relacion

entre el texto poético y la voz (2018, 9).

En México, Marx Arriaga ha enfatizado mas de una vez el valor de la lectura vocal
del verso, a través de las distintas visiones de los tratadistas dureos y de algunas
consideraciones de la teoria literaria del siglo xx (formalismo ruso, Vaz Ferreira, Amado

Alonso). En sus estudios orientados a la escansion del verso en los Siglos de Oro, ha

19 A pesar de que estos conceptos pueden vincularse con la tradicion tedrica de la Poética Cognitiva
y, particularmente con la teoria de Tsur, lo cierto es que Jakobson creia que esta informacion,

inexorablemente “variable”, no coincidia con la “verdad”, es decir, con el poema como objeto
perdurable (366).
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explicado la importancia del lector en el estudio del ritmo poético: “Los discursos escritos en
verso son el intento de registrar en palabras lo que es un acto del lenguaje; la recreacion de
¢éste centra sus expectativas en el lector [...] 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 creacion
artistica al actualizar con su lectura el objeto literario” (2006, 99-100). Arriaga Navarro
también ha sefialado como la versificacion se sustenta decisivamente en el aspecto de la
percepcion, al considerar que nuestros Organos corporales son capaces, por naturaleza, de
“percibir repeticiones ritmicas (2009, 84). Con esto, no hace sino destacar la necesidad de
una teoria ritmica con un enfoque perceptivo que nos permita entender “los problemas

psicologicos en la percepcion del verso y como los factores culturales, intelectuales,

geograficos y econdmicos del lector, participan en la creacion de la obra poética” (82).

Desde luego, es evidente que el disefio de la prueba fue guiado por toda esta tradicion
teorica (y no solo por ser un método comun en los analisis de fonética experimental), es decir,
a partir de la consideracion de que las lecturas vocales son el modo mas directo de percibir
el ritmo poético y que, por lo tanto, representan el material en bruto para interpretar la
percepcion ritmica de los lectores, el lugar semiotico en el que los acentos arritmicos podrian

encontrar una funcién positiva en el contexto del poema versificado.

A través del analisis acustico de las lecturas vocales presentado en el capitulo anterior,
la conclusion fue que los lectores comiinmente mantienen ambos acentos en conflicto, aun

cuando esto implique una transgresion de los patrones ritmicos del poema. Este es el dato del

que se debe partir para la interpretacion de los patrones de percepcion.
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Mas alla del “dilema empirico” que plantea Reuven Tsur, considero que, al lado de la
informacion actstica que se obtiene de la grabacion de los lectores, es necesario tomar en
cuenta también las impresiones ritmicas de lectura que ellos mismos ofrecen, como un modo
de enfrentar esa informacion, digamos, metacognitiva, al andlisis que se desprende de sus

lecturas vocales, y que revelaria sus puntos de contacto y, acaso, sus incongruencias, en la

tarea de explorar sus patrones de percepcion ritmica?®.

Ya al principio del capitulo anterior, anunciaba que para el disefio de la prueba
efectivamente se tomaron en cuenta estas impresiones ritmicas, que se recogieron a partir de
una serie de preguntas. Aunque al principio bastante generales, la mayoria de las preguntas

se enfocaban en cuestiones precisas sobre el ritmo del poema (i.e. si habian notado algun tipo

de irregularidad ritmica o si algo en la diccion les fue especialmente dificil).

Teniendo en cuenta tanto los datos obtenidos del analisis actstico, asi como la
informacién que ofrecen las impresiones ritmicas de los lectores, es posible alcanzar una
interpretacion integral de los patrones de percepcion sobre los acentos arritmicos, con base

en algunas de las suposiciones basicas de la teoria de Reuven Tsur.

Desde esta perspectiva, el que la tendencia general de los lectores haya sido la

conservacion de la tonicidad de las dos silabas en cuestion, tiene como principal resultado un

20 No olvido que, en este sentido, Tsur considera como parte clave de su teoria la dimension de la
performance del poema, y particularmente una distincion significativa de este concepto. Segun el
tedrico de Tel Aviv, la performance se construye a través de la “mental performance”y la “vocal
performance” (2008, 30). Con el grueso de sus analisis actsticos, queda claro a qué se refiere con la
segunda; la primera, por otro lado, parece definir la estructura cognitivaque los lectores tienen al
momento de realizarsu lectura vocal. Esta idea que propongo de recuperar las impresiones ritmicas
de los lectores acaso puede encontrar mas vinculos con este concepto, aunque, desde luego, a
diferencia de la estructuramental que teéricamente ocurre en el momento inmediatamente anterior a
la lectura, estas impresiones ritmicas se presentan como datos a posteriori, como un tipo de
informacién diferida.
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efecto particular en el modo en que se percibe ritmicamente el verso. La presencia acustica
de la silaba arritmica en la linea sintagmatica del verso genera una transgresion del esquema
acentual y, en consecuencia, una ruptura de la organizacion ritmica del lenguaje versificado,
basado en la alternancia regular de silabas acentuadas e inacentuadas. Es s6lo cuando la silaba
arritmica tiene una presencia acustica que es posible hablar de una transgresion métrica, ya
que en una representacion abstracta del verso unicamente tiene un significado tedrico. En

esto reside el valor metodoldgico de la lectura en voz alta.

Es por eso que, cuando actsticamente los lectores realizan ambas silabas acentuadas
en contacto (que es, como ya he dicho, el comportamiento mas probable en la lectura en voz

alta), esa eleccion prosodica, fisicamente real, ya no solo tedrica, tiene una repercusion

directa en la manera en la que perciben la cadencia del verso.

Aunque los lectores sin formacion vocal no podian explicar claramente el fenomeno
que alteraba la ritmica del verso, y pese a que, en consecuencia, tampoco eran capaces de
sefalar en qué lugares se efectuaba, a menudo hablaban de cémo en algunos poemas la

construccion ritmica era, por momentos, fracturada o, por lo menos, diferente?!.

En el caso de los lectores con formacion vocal, mas sensibles a las variaciones
prosodicas del endecasilabo, usualmente eran mas explicitos con el tipo de fendmeno que
intuian y, en ocasiones, sefialaban los lugares en los que creian que este tipo de transgresiones

ritmicas ocurrian. Una de las participantes de la prueba, por ejemplo, al enfrentarse a uno de

21 Por supuesto, esto también era una consecuencia de las diferencias entre los poemas. Mas alla del
esquemaacentual, los sistemas de construccion ritmica guardaban distancias notables; desde luego,
no queda la misma impresion tras haber leido un texto de Concha Urquiza o Miguel Hernandez,
digamos més conservadores, que después de una lecturade los versos de Victor Manuel Mendiola o
Antonio Colinas, quiza con formulas menos manidas y organizaciones mucho mas flexibles (como
largas tiradas de versos o sonetos concatenados).
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los versos afectados por acentos arritmicos (el caso niimero 9, que corresponde a un poema
de Miguel Herndndez) indicé que el ritmo habia cambiado con notoriedad y que, por lo tanto,

era particularmente dificil de leer en voz alta??. Volveré sobre este caso en un momento.

Independientemente de las distinciones de grado, resulta hondamente significativo
que ambos tipos de lectores notaran el efecto de transgresion en los versos. De acuerdo con
el andlisis propuesto, esto se debia a la presencia de las silabas arritmicas en los
endecasilabos, un resultado sélo posible a través de su existencia actstica en las lecturas. Al
activarse de manera sonora en la mayoria de sus interpretaciones en voz alta, los participantes
fueron especialmente conscientes del efecto de este tipo de acentos. Precisamente, la

caracteristica clave para entender su funcion ritmica radica en este particular efecto.

A diferencia de lo que podria parecer, la naturaleza transgresora del acento arritmico
hace que los lectores, al efectuarla acusticamente, sean conscientes del armazon ritmico en
el que el verso se sustenta. En otras palabras, la colision acentual en el contexto de un poema
versificado tiene como principal efecto que los lectores puedan percibir mas facilmente la

estructura ritmica que este fenomeno prosodico, justamente, transgrede.

La particular frecuencia con la que aparecen los acentos arritmicos refuerza esta idea.
Normalmente, en la linea sintagmatica del verso, la estructura acentual tiende a seguir los
patrones ritmicos que se han canonizado a lo largo del tiempo (es asi, incluso, en los poemas
versificados que se escribieron todavia en el siglo xx, como lo muestra el corpus de esta
investigacion); solo una pequeia parte queda afectada por la aparicion de dos silabas

acentuadas consecutivas, es decir, por los acentos arritmicos. Como mostré en el analisis del

22 hitps://soundcloud.com/grabacioneslecturas/mg0
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corpus, aproximadamente solo uno de cada diez versos contiene acentos de este tipo. Por lo
tanto, el que su aparicion sea excepcional, tiene una influencia directa en la manera en la que
se logra percibir el esquema acentual. Al transgredir el fondo ritmico, los acentos arritmicos
hacen que sea mas facil percibir la estructura abstracta del verso o, en otras palabras, el

contexto ritmico del cual surgen.

Esto es parte de lo que Oldrich Belic llamaba “expectativa frustrada”. Segtn el
hispanista checo, “después de percibir una unidad (verso) que posee determinada
organizacion ritmica, esperamos que va a seguir otra unidad (verso) con organizacion
andloga; esta espera o expectativa que el verso despierta en nuestra conciencia se llama

impulso métrico (o ritmico)” (2000: 42). Sin embargo,

El impuso métrico no siempre se realiza integramente: al verso que lo ha
despertado en nuestra conciencia puede seguir otra cuya organizacion ritmica sea,
hasta cierto punto, distinta de la que esperamos. Nuestra expectativa puede ser,
pues, frustrada; y el llamado momento de la expectativa frustrada, lejos de

impedir la percepcion de los versos como tales, puede producir efectos de

poderosa intensidad estética.

Sin la expectativa frustrada, el ritmo versal seria absolutamente regular, se
tornaria mecanico y dejaria de percibirse, como el tic tac de un reloj: se anularia
a si mismo. El momento de la expectativa frustrada actualiza el ritmo, lo protege
como elemento vivo del organismo poético. El momento de la expectativa

frustrada es, pues, parte integral del ritmo versal (45).

Es necesario destacar que estas reflexiones de Belic son sin duda ecos de lo que ya

antes Yuri Tinianov habia hablado a propdsito de la “anticipacion dindmica”:
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El principio del metro consiste en el agrupamiento dindmico del material del
discurso de acuerdo a los acentos. Por lo tanto, serd fundamental la proposicion
de un determinado grupo métrico como unidad, al proponerlo se efectia a la vez
la anticipacion dindmica de un grupo siguiente y analogo (no idéntico, sino
justamente andlogo). Si la anticipacién cumple su finalidad, tenemos entonces un
sistema métrico (31).
Desde luego, el trabajo de Reuven Tsur sigue de cerca estas teorizaciones, pero avanza
en el analisis de la repercusion particular que estas transgresiones implican en la expectativa
métrica, segin su grado de transgresion, ademas de que proyecta esta repercusion en la

especial situacion de la lectura en voz alta, lo cual tiene una utilidad muy precisa en el caso

de la funcidn ritmica de los acentos arritmicos.

Segun la teoria del stress valley de Tsur, lo comin es que en las lecturas ritmicas
paraddjicamente se enfaticen las anomalias métricas. Particularmente, en el caso del
pentametro yambico, la Teoria del Metro Orientada a la Percepcion sefiala que en una
situacion donde existe una silaba acentuada en una posicion amétrica, es decir, una posicion
que no esta exigida por el esquema ritmico del verso, digamos en la 7* posicion, los lectores
enfatizaran esta silaba precisamente. Esta eleccion prosodica, asimismo, tiene un resultado
en la percepcion ritmica de los lectores. De acuerdo con Tsur, cuando se efectia esta silaba
amétrica, la percepcion ritmica de los lectores tendrd una expectativa porque se satisfaga el
esquema ritmico en la proxima silaba métrica. Cuando esto ocurre, la expectativa ritmica se
satisface, y la tension métrica finalmente desaparece. Siguiendo el ejemplo de la 7% posicion,
la expectativa ritmica queda completada, por lo tanto, en la 10? posiciéon del pentametro

(como muestra el esquema de la figura 21 del apartado anterior).
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Cada una de estas transgresiones tiene un efecto de grado distinto en la percepcion
ritmica. Por ejemplo, cuando hay un acento en la 7* posicién y no en la 6% habrd como
consecuencia un deseo por la restitucion del esquema del pentametro de esa posicion
canonica del verso, en el que ademas tiene lugar por lo comun una marcada cesura. Sin
embargo, cuando ocurre transgresiones en la 9* silaba, no es posible que la expectativa se
satisfaga, pues estd en el limite del verso. Tedricamente, solo es posible una restitucion en el
siguiente, cuando se inicia una nueva secuencia ritmica. Es por eso que, en la teoria Tsur,
dependiendo de las posiciones métricas, las transgresiones tienen un grado de perceptibilidad

ritmicamente distinto (2012, 28).

Desde luego, como aludi brevemente en el capitulo 2, estos niveles de distorsion
pueden pensarse también en la estructura del endecasilabo, el equivalente hispanico del
pentametro inglés. De este modo, es posible destacar la relacion entre las posiciones métricas
transgredidas y el efecto que tedricamente producen en la expectativa de lectura de los

lectores.

Representacion del grado de distorsion métrica de los acentos arritmicos en el
endecasilabo hispanico. La novena silaba representa el mayor grado de
transgresion, seguido de la séptima. La quinta silaba tiene la escala mas baja.
Antes de estas silabas, la acentuacion consecutiva no tiene una repercusion en la

cadencia del verso.
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Teniendo en mente estas proyecciones tedricas, junto con la informaciéon que recogi
sobre las impresiones ritmicas de los lectores de la prueba, es significativo que la lectora de
la que hablé antes se haya percatado de la presencia de los acentos arritmicos precisamente
en un verso en el que este fenomeno afectaba la 9* posicion, el lugar que representa el grado

mas alto en la escala de las transgresiones métricas. El verso es el siguiente:

y ardo en tu voz y en tu alrededor ardo

(Miguel Hernandez, El rayo que no cesa, poema 9, v.6)

donde el esquema ritmico abstracto seria:

Fig. 22. El verso de Miguel Hernandez tiene un acento secundario en la 12 silaba,
seguido de un acento primario en la 42 posicién. El esquema ritmico continla
hasta la 92silaba, arritmica, en la que se produce un contacto con el axis del verso.
Mas alla de la 9* posicion, tedricamente no existe la posibilidad de satisfacer la
expectativa métrica de los lectores. Es por eso que, al hacer contacto con el axis ritmico
propio del endecasilabo, el acento arritmico actlio como un dispositivo métrico que reforzo

la percepcion de la lectora?s.

23 Este verso es significativo en la medida en que, a excepcion del acento en la cuarta posicion, su
esquemaritmico se constituye por la fractura que se presenta con la colision de acentos en las dos
Gltimas posiciones (en tanto que el acento en la primera posicion representa lugar secundario, tal
como se ha explicado antes). Se trata de un endecasilabo B1, segun la tipologia de Pedro Henriquez
Urefia. Algo que, enel fondo, refuerza el sentido de transgresion ritmica, al representar un verso con
pocos apoyos acentuales.
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Visto de esa manera, el funcionamiento del acento arritmico no es distinto de otros
tipos de recursos métricos, basados en la irregularidad. El caso del encabalgamiento, por
ejemplo, tiene el mismo principio. Comtinmente, la medida del verso coincide con grupos
sintacticos definidos, lo que tiene como resultado una sincronia entre ambos sistemas; sin
embargo, cuando el continuum sintactico se desborda en mas de un verso, el efecto en los
lectores es que se percibe una transgresion de la estructura métrica. En un sentido perceptivo,
notamos mas la estructura métrica cuando ha sido transgredida por un recurso como el
encabalgamiento, cuya naturaleza esta justificada, precisamente, por ese rasgo de notoriedad

completamente asistematico.

En el fondo, explicaciones asi coinciden facilmente con algunos conceptos clasicos
de la teoria literaria, como el extrafiamiento. Los formalistas pensaban que s6lo era posible
asegurar que un mensaje era literario o poético cuando sus palabras nos parecian extraias,
cuando, en el fondo de su composicion técnica, habia algo que nos hacia percibirlas

nuevamente.

Para dar sensacion de vida, para sentir los objetos, para percibir que la piedra es
piedra, existe eso que se llama arte. La finalidad del arte es dar una sensacion del
objeto como visiébn 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 percepcion. El acto de percepcion es en
arte un fin en si y debe ser prolongado. El arte es un medio de experimentar el

4

devenir del objeto: lo que ya esta "realizado" no interesa para el arte (Shklovski

1978, 60).
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Y, a propdsito sobre el ritmo poético, la postura tedrica del formalismo sugiere:

El ritmo prosaico es importante como factor automatizante. Pero no ocurre lo
mismo con el ritmo poético. En arte hay un "orden"; sin embargo no hay una sola
columna de un templo griego que lo siga exactamente; el ritmo estético consiste
en un ritmo prosaico trasgredido [...] no se trata en efecto de un ritmo complejo

sino de una violacion del ritmo y de una violacion tal que no se la puede prever

(1978, 70).

No hay una distancia, en realidad, entre esta idea seminal de la teoria literaria y el
comportamiento que plantea un recurso como los acentos arritmicos, que por medio de la

transgresion activan la percepcion ritmica de los lectores, en el contexto de un poema

versificado.
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CONCLUSIONES

He definido el fendmeno de los acentos consecutivos en el verso endecasilabo a través
de la reunion de tres enfoques distintos: en el capitulo 2 analicé las implicaciones
estructurales de los versos afectados por este tipo de acentos; en el capitulo 3 realicé un
analisis acustico sobre las soluciones ritmicas de los lectores al enfrentarse a este problema;
y, finalmente, en el capitulo 4 presenté una interpretacion de ambos datos, tanto la
informacion estructural como la obtenida del andlisis acustico, poniendo énfasis en el
desempeno que los acentos arritmicos tienen en la percepcion ritmica de los lectores. Este

ultimo movimiento critico caracteriza la investigacion.

Los acentos arritmicos solo pueden explicarse tomando en cuenta su especial
recepcion por parte de los lectores, pues es ahi, en su desemperio, en donde adquieren una
funcién ritmica. De esta forma, representan recursos métricos que al suspender o cancelar
provisionalmente la secuencia regular de silabas acentuadas e inacentuadas (en este caso, las
organizaciones acentuales del endecasilabo que se han canonizado a lo largo del tiempo)

activan una respuesta ritmica de los lectores, que conceptualmente puede traducirse en una

expectativa métrica de lectura.

Esta definicion fenomenologica de los acentos contiguos en el verso endecasilabo, en
muchos aspectos, es inusual en la forma en la que hoy en dia entendemos los estudios
métricos. La métrica actual se sustenta, primordialmente, en el estudio de “los conceptos
rigurosos que nos proporcionan ciertas cualidades fisicas -mensurables- del sonido” (Torre
1999, 11), es decir, en “la creencia en una manifestacion objetiva, acustica del ritmo”

(Dominguez Caparros 1988, 63). Una creencia que, légicamente, considera el verso como
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una entidad auténoma, como “un hecho” (Torre 2009, 148), con una seric de cualidades

definidas.

Desde luego, la explicacion fenomenoldgica de los acentos arritmicos no contradice
en modo alguno una metodologia semejante (ya que una dimension perceptiva de la poesia,
como la que he llevado a cabo aqui, solo puede ser producto de una vision estructural y
acustica y, mas precisamente, de la reunion de sus resultados), pero si cuestiona el hecho de
que los fendmenos ritmicos s6lo pueden ser explicados por una vision puramente objetivista

del verso.

Lorraine Daston, una especialista en historia de la ciencia, ha comentado que una de
las grandes paradojas en la historia de la curiosidad cientifica es que, motivada por el deseo
de objetividad, tiende a convertirse en un desinterés por todo lo que no sea el objeto de
estudio; de ahi que el deseo de objetividad signifique en determinadas circunstancias, en una
expresion de Derrida, una contradictoria coherencia (1989, 384), en la que enfocarse en una

cosa es, simultineamente, descuidar otra (Daston 2014, 37-38).

Lateoria literaria tradicional, como aludi brevemente en uno de los capitulos pasados,
crefa que las lecturas particulares de los lectores de poesia no podian identificarse
directamente con el texto poético, porque el poema representa un objeto perdurable en el

tiempo, indiferente a cualquier acontecimiento accidental (Wimsatt y Beardsley, 1959, 587-

588).

Descartar categoricamente la forma en la que los lectores actualizan los textos
poéticos, en ese gesto critico que pierde el interés por todo lo que no sea el objeto de estudio,

desde mi punto de vista, es un error metodoldgico. En la practica, el ritmo poético no surge
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s6lo de las estructuras del verso (los esquemas métricos, las secuencias acentuales, la
organizacion estrofica, en fin, cualquier tipo de iteraciones fonicas), ni tampoco de las
propiedades acusticas en bruto que pueden desplegarse en un oscilograma, en un
espectrograma o en la representacion grafica de una curva melddica. Esta informacion sélo
tiene sentido en tanto que se vincula con la recepcion prosddica de los lectores, es decir, en
el proceso en el que la organizacion estructural del texto y las propiedades acusticas son
directamente percibidas por los lectores. Desde un punto de vista fenomenologico,
unicamente en la medida en que estas cualidades pueden ser percibidas es posible hablar de

“ritmo poético”.

Hay una gran diferencia entre una concepcion del ritmo poético como realidad
objetiva y otra en la que se considera mas bien como una entidad creada en parte por

elementos contingentes, como la percepcion de los lectores.

En el marco general de la teoria literaria, Gérard Genette plante6 este problema bajo
la oposicion de un esencialismo y un condicionalismo. Por un lado, llamo6 poéticas
esencialistas a las teorias literarias que se enfocan en las caracteristicas pretendidamente
naturales del texto, es decir, a “las razones objetivas, inmanentes o inherentes al texto mismo
y que lo acompafian en todas las circunstancias” (1993, 14). Por otro lado, por poéticas
condicionalistas sefiald aquellas teorias en las que, en cambio, son los juicios del gusto del

lector los que determinan “‘el criterio de toda literaridad™ (23).
Y anadio, finalmente,
no debemos substituir las poéticas esencialistas por la poética condicionalista,

sino hacer sitio a ésta junto a ellas, pues cada una de ellas rige exclusivamente su
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resorte de legitimidad, es decir, de pertinencia [...] Por ser un fendmeno plural,
la literaridad exige una teoria pluralista que se haga cargo de las diversas formas
que tiene el lenguaje de escapar y sobrevivir a su funcidon practica y producir

textos susceptibles de reconocimiento y apreciacidon como objetos estéticos (26-

27)%.

Asumir que la percepcion del lector es una condicion sine qua non para la presencia
del ritmo en el verso, si no funda ya una teoria métrica basada en el lector (por ende,
completamente condicionalista), por lo menos si discute que su configuracion no se da
exclusivamente en el interior del sistema, del objeto, sino en la dindmica entre el afiera y el
adentro, en un espacio semiotico intermedio. El esquema ritmico del verso, mas que tratarse

de un “hecho”, significaria entonces un proceso.

Laidea del ritmo poético como proceso vincula directamente la estructura del poema,
su correlato acustico y la manera en las que estas sefiales son recibidas por el lector. Se trata
de un planteamiento que, en el fondo, decididamente manifiesta la construccion del ritmo
poético, como resultado de un circuito semidtico y de un proceso comunicativo. Una

necesidad que, por cierto, ha sido advertida por el profesor Jos¢ Dominguez Caparrods:

No conozco una obra de conjunto sobre métrica que enfoque y explique los
problemas del verso como hechos de comunicacion [...] [Una teoria de este tipo]
supondria que los manuales de métrica cambiarian completamente en las

explicaciones de los fendmenos del verso, al tiempo que dichos fenomenos se

24 En los estudios métricos, ladiferencia entre un esencialismo y un condicionalismo fue revisada por
Esteban Torre, quien defendid el sentido objetivo del verso, sin que ello significara, desde su
perspectiva, “adoptar una reaccionaria postura esencialista, sino sencillamente tratar de dar respuesta
a un légico deseo de conocimiento cientifico” (2009,148).
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comprenderian mejor dentro de una estética o teoria general de la literatura (1988,

50-51).

Hoy en dia, cuando la métrica cada vez mas se suele entender como un “conjunto de
técnicas de versificacion, de aplicacion mas o menos mecanica, como repertorio de reglas y
licencias o como aparato taxonomizante”, cuya practica se reduce ademas a una simple
“descripcion de esos procedimientos métricos y [...] consabidas tipologias™ (Paz Gago 2001,
340) y no como una reflexion profunda del aspecto ritmico del verso, establecer un vinculo
con lo que todas estas cosas significan, en la praxis, para el lector, acaso implica una vision
mucho mas integral de la poesia. De lo que, ritmicamente, se puede encontrar en el poema,
yano solo por el codigo estructural ofrecido en el texto, sino en el cddigo cultural compartido

por una comunidad lectora.

Tal vez esta idea de comunicacion en los estudios métricos no sea trivial en el contexto
de lo que desde hace tiempo se suele llamar “Crisis de las Humanidades”. Hace pocos afios
una reconocida filosofa politica destac6 que una de las cualidades mas valiosas en las
humanidades y, particularmente, en la literatura, era el hecho de que promueven empatia,
sensibilidad y simpatia, es decir, una serie de habilidades que se resumen en la capacidad
para ver el mundo a través de los ojos de otra persona (Nussbam, 2010, 96). Aunque estas
afirmaciones puedan parecer, en el marco de una teoria literaria, demasiado simples y hasta
ingenuas, no me cabe duda de que, como posibilidades, simplemente desaparecen, cuando
las herramientas teoricas para entender la poesia se convierten en un sistema donde el verso

estd ensimismado y no en la apertura de lo que significa para los demas.

104



APENDICE

Enlace para consultar las lecturas seleccionadas de la prueba:

https://soundcloud.com/grabacioneslecturas/tracks

Lectores participantes en la prueba, a través de algunas fotografias tomadas durante las dos
sesiones de grabacion, realizadas el 30 de septiembre y el 7 de octubre de 2023, en la

Universidad Auténoma Metropolitana-Iztapalapa2®.

Paulina Rivera, estudiante de maestria en Teoria Literaria (UAM)

25 Alicia Castillejos, estudiante de maestria en Teoria Literaria (UAM), fue la Gltima de las lectoras.
Sus lecturas fueron grabadas el 4 de octubre.
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Margarita Gonzélez, actriz profesional y docente en Literatura Dramatica (UNAM)

Alheli Abrego, actriz profesional (Compaiiia de Teatro Nacional Fénix Novohispano)
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Francisco Roblero, egresado de la licenciatura en Letras Hispanicas (UAM)

Alan Lara, actor profesional (Compaiiia de Teatro Nacional Fénix Novohispano)
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