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RESUMEN: Comparado con otras areas de la poesia espafiola,
el ritmo ha sido una cuestién por lo general poco atendida por
la critica. En este estudio, por el contrario, tratamos de dis-
cernir la influencia de este aspecto en la composicién del
poema en el contexto de dos romances gongorinos. Para
lograrlo, se revisan los diferentes acercamientos al ritmo en la
poesia espafiola en general, para lo cual es fundamental el
estudio de los acentos antirritmicos, esto es, aquellas silabas
cuya tonicidad rompe el patron usual en clausulas binarias o
ternarias. En este ensayo hemos comparado el comporta-
miento del ritmo de dos romances de Gongora de cercana
datacién pero de estilo y tematica completamente distinta (un
romance morisco y un romance burlesco). Los diferentes pau-
tas que siguen uno y otro poema muestran la posible inciden-
cia del ritmo en el marco de la composicidn y sugieren la po-
sibilidad de ampliar este estudio.
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PALABRAS CLAVE: ritmo; acento antirritmico; romance; Géngo-
ra; romance burlesco; romance morisco.

On Rhythm and Its Possible Incidence in Golden Age
Poetry: Study of Two Romances by Luis de Géngora

ABSTRACT: Compared to other areas of Spanish Poetry, rhythm
has received less scholarly attention. Conversely, this study
tries to ascertain the influence of this aspect in the pro- duction
of poems in the context of two romances by Luis de Géngora.
This article reviews the different approaches regar- ding the
rhythm in Spanish Poetry, for which is key the study of the
antirrythmycal stresses, i.e., those stresses that break the
usual two and three-syllable clauses. The two romances
correspond to the same time period of Géngora’s production,
while they differ in subject-matter and style (burlesco and mo-
risco). The contrasts found in the use of rhythm suggest that
this study could be extended to other compositions and to
further research.

KEYWORDS: rhythm; antirrhythmical stress; romance; Gongo-
ra; romance burlesco; romance morisco.

0. INTRODUCCION

En el presente trabajo se pretende estudiar un aspecto
poético en general desatendido por la critica literaria dedicada
a la poesia 4urea: el ritmo. En efecto, esta cuestion, que aqui
entendemos como la distribucién de los acentos en el verso,
no ha suscitado hasta el momento una atencién sustancial, ni
siquiera por parte de los especialistas en métrica espafola. En
general, el ritmo no se considera un factor para el estilo y
evolucion de los autores. Por otra parte, tampoco se han
ponderado en detalle las funciones que puede desempefar

dentro de una determinada composicion. Por esta razén, es-
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DEL RITMO'Y SU POSIBLE INCIDENCIA EN LA POESIA AUREA 43

casean las indagaciones acerca de la posible corresponden-
cia entre los patrones ritmicos y los subgéneros poéticos y los

estilos, o la posible correlacién entre la distribucidon acentual y

las figuras retéricasz. Asi, la finalidad de este trabajo es, pre-
cisamente, indagar en las hipotéticas funciones del ritmo. A
través de un caso concreto se intentard observar la corres-
pondencia con otros efectos o elementos estructurales y, por
tanto, con el disefio general de la composicién, lo que deberia
conducirnos a reflexionar sobre la correlacién entre estilo y
ritmo. Para ello, consideramos esencialmente las desviacio-
nes del patrén acentual establecido por el metro seleccionado
para este trabajo. Nos limitaremos a la comparacién y estudio
de dos romances de don Luis de Gongora fechados en 1589 y
1590, respectivamente.

A la poesia de Gongora se le atribuye un ritmo distinti-
vo. Por ejemplo, ya Saavedra Molina (1945: 173) subraya que
el ritmo gongorino, al igual que el de Calderdn, proporciona
notables «efectos de armonia», «gracias a la variedad y ca-
pricho de sus combinaciones». Antonio Carreira (2009: 17),
por su parte, sefiala la inexistencia en Géngora de versos mal
acentuados y apunta un fendbmeno sumamente interesante: la

eufonia (y, por lo tanto, entendemos que también ritmo) como

2
Una notable excepcién es el trabajo de Rosa Maria Aradra San-

chez, que presenta las interrelaciones entre retérica y métrica a
través de un recorrido por la obra de los principales tratadistas del
verso y del discurso persuasivo (Aradra, 2009).

Arte Nuevo, 4, 2017: 41-94



44 RIVAS BONILLA

forma de compensar la extrafieza que produce la sintaxis en la
obra del cordobés.

Otro aspecto de interés para esta cuestion es la evo-
lucion del romance durante los Siglos de Oro, sobre la que da

cumplida cuenta Pedro Ruiz Pérez, quien apunta que

...rompié con la identidad de amante y poeta, des-
tacando el componente de ficcion en la expresion sen-
timental, con la separacion entre la voz poética y el
protagonista de la accién, ademas de introducir unfac-
tor de variedad a partir de la multiplicidad de persona-
jes o méascaras poéticas; en su marco de narratividad
cobra mayor peso la circunstancia y la descripcion del
mundo objetivo en torno al personaje, a partir de tépi-
cos conocidos (locus amoenus) o una geografia orien-
talizante de aire exoético. El cauce del octosilabo y la
generalizada articulacion en cuartetas actta en el plano
del lenguaje poético, acomodandolo a nuevos ritmos e
introduciendo una sintaxis mas nerviosay di- recta, con
una nueva relacién entre sustantivos, adje- tivos y
verbos, mas propia de la accion que de la in-
trospeccion. (Ruiz Pérez, 2010; 221-222)

Se observa, pues, una modificacion sustancial del gé-
nero con implicaciones en la configuraciéon enunciativa, la
seleccion tematica y espacial, y con el abandono general de la
fuerte articulacion ritmica de la poesia de cancionero (en-
tendemos que Ruiz Pérez se refiere aqui a la distribucion de
los acentos).

Ruiz Pérez apunta, ademas, una caracteristica de al-
cance general, a saber: una cierta correlacién entre metro,
género y estilo en el cultivo de la poesia por parte de la gene-

racién que empieza a escribir hacia 1580. Lo que, prosigue,
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conllevaria una recuperacién de la especializacién para los
metros («orientaciones estilisticas o genéricas en el sentido de
la época»), sin que, no obstante, ello represente una dife-
renciacion tajante entre las formas.

Por otro lado, la encrucijada de los estilos y el sistema
métrico hace tanto mas interesante el examen del ritmo en el
romance gongorino, pues, si seguimos a Ruiz Pérez (2010:
229), uno de los elementos distintivos del Gongora maduro se
encuentra en el romance: «la superaciéon del decoro estilisti-
cox», propio del género, aspecto que, a su juicio, se revelaria
ya en algunas de sus primeras composiciones; en concreto las
dedicadas a los rios, de 1588 y 1603 respectivamente, asi
como la composicidn «En los pinares del Jlcar», también de
1603, donde examinaria el motivo de las serranas.

Por nuestra parte, como hemos apuntado mas arriba,
nos limitaremos a comparar dos composiciones muy cerca-
nas en el tiempo pero del todo desemejantes en estilo. Asi, por
un lado, hemos seleccionado el romance «Arrojose el
mancebito» y, por el otro, «kFamosos son en las armas». Se
trata, insisto, de dos romances muy distintos tanto en temati-
ca como en estilo. El primero retoma la historia de los «mal
logrados Hero y Leandro» con un estilo decididamente bur-
lesco, lo cual, de hecho, constituye un hito en la poesia del
cordobés. El segundo pertenece a la materia morisca, y en él
domina un estilo impecablemente heroico donde no se trans-

grede el decoro. Asi, este careo podria revelar la imbricacion
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del esquema ritmico y el tono del poema. En segundo lugar,
abriria una via para plantear otra cuestion, en este caso rela-
cionada con la evolucion de la poesia. Es decir, si la renova-
cién poética afecta el tratamiento del ritmo, del mismo modo
gue toca otros parametros del romancero. No obstante, de-
bemos advertir de nuevo sobre la parquedad de nuestras
conclusiones. En primer lugar, como ya hemos apuntado mas
arriba, por la exiglidad del corpus. Y, en segundo lugar, por-
gue, como veremos, en esta pequefia muestra la presencia de
un ritmo distintivo o marcado para lo burlesco no equivale a
asignar un patrén acentual para un estilo, sino simplemente a
la «activacion» del componente ritmico del poema con un

efecto de énfasis.

METODOLOGIA: PRINCIPIOS DE ANALISIS DEL RITMO

Como es sabido, el estudio del ritmo, entendido como
distribucion de los acentos a lo largo del verso, tiene su ori-
gen en la nomenclatura clasica que dividia las silabas en lar-
gas y cortas de acuerdo con el patron de cantidad. La adap-
tacion al espafiol, emprendida, por ejemplo, por Andrés Bello,
ajusta los criterios de cantidad a los de tonicidad, siendo las

silabas fuertes las demarcadoras del ritmo, que se establece-

3
ria en compases ternarios o binarios (Bello, 1955) . Otros

3

En su estudio sobre la evolucién de la teoria métrica en el Siglo de
Oro, Emiliano Diez Echarri recupera la figura de Gonzalo Correas
uno de los primeros en reparar en la importancia del acento para el
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acercamientos se han propuesto posteriormente, en algunos
casos basandose en el modelo de Bello —o conservando su
terminologia (Saavedra Molina, 1945: 71)—, en otros postu-
lando una metodologia alternativa (como Tomas Navarro To-
mas [1974]).

Entre las mas recientes aproximaciones al fenémeno
del ritmo, se encuentran los estudios de Dominguez Caparrés
(2000 y 2005), en cuyo modelo vamos a basar nuestro traba-
jo. Este tedrico conserva como fundamento del ritmo la distri-
bucidn de los acentos en el verso, es decir, la alternancia entre
silabas acentuadas y no acentuadas, asi como su agrupacion
en ritmos binarios (trocaicos, yambicos), ternarios (dactilicos,
anfibrdquicos y anapésticos) o mixtos (combina- cién de
clausulas ternarias y binarias). Otro elemento funda- mental de
este esquema es la distincion entre el acento mé- trico y el
prosddico. Este Ultimo corresponde a las silabas fuertes de
acuerdo con la pronunciacién convencional, mien- tras que el
primero marcaria la regularidad de los apoyos ob- servables
en los raros casos de desplazamiento acentual (diastole y
sistole) (Dominguez Caparrés, 2005: 29), esto es, cuando un
patrén ritmico dado por el poema impone la pérdi- da u
obtencién de tonicidad de una silaba.

Dichos patrones ritmicos consisten en la recurrencia de

una determinada distribucién acentual, lo que originaria

metro en espafiol y en distinguir entre acento ritmico y acento pro-
sodico (Diez Echarri, 1970: 86).
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una «inercia ritmica», es decir, la percepcion por parte del
lector de un ritmo particular durante la lectura gracias a un
determinado esquema acentual (el lector quedaria condicio-
nado por tal esquema y podria prever la posicion de los acen-
tos en su recitado o lectura) (Dominguez Caparrés, 2000: 33).
Una udltima distincion clasifica la funcion de los acen-

tos en tres tipos: ritmicos, extrarritmicos o antirritmicos. Como
su propio nombre indica, el acento ritmico se corresponde con
las clausulas determinadas en el verso; por ejemplo, si se trata
de un octosilabo con ritmo binario trocaico, en las sila- bas
impares (siendo obligatoria Unicamente la séptima). Por el
contrario, un acento antirritmico no respetaria tal patron, pues
se considera como tal aquel apoyo que se sitla antes o
después de otro ritmico (en el ejemplo anterior podria tratase
de la cuarta o de la sexta silaba); mientras que el extrarritmi-
co seria un acento colocado en una posicién no inmediata
respecto de los puntos de apoyo estipulados por las clausu-
las. Ahora bien, precisamente, son estos dos ultimos tipos de
acento los que, con su presencia, marcarian el ritmo distintivo

de un poema:

En el verso concreto todos los acentos contribuyen a la
constitucion de su ritmo, que es lo individual, lo par-
ticular de ese verso —frente al metro, esquema que
comparte con los demas de su misma clase—; y pre-
cisamente los acentos no exigidos son los que mas
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pueden contribuir al aire ritmico particular d4e un verso

concreto. (Dominguez Caparrds, 2000: 35)

La deteccion de los acentos extrarritmicos y antirritmi-
cos seria tarea facil si las composiciones poéticas adoptaran
un mismo patrén ritmico para todos sus versos, pero esta
regularidad se observa en muy pocos casos. En realidad,
predomina la combinaciéon de distintos tipos (mixtos, trocai-
cos, dactilicos...) dentro de un mismo poema. Esta naturaleza
«polirritmica» complica la clasificacion de los acentos, puesto
que, al no establecerse un modelo acentual claro, un mismo
verso puede interpretarse de diversos modos, por ejemplo: un
octosilabo con acento en segunda, quinta y séptima silabas,
podria segmentarse en cuatro pies trocaicos, con acento ex-
trarritmico en la segunda, o bien interpretarse como un verso
mixto formado por pies trocaicos con acentos en silabas im-
pares y un pie con un acento en silaba par.

Dado que nuestro objeto de estudio es el romance,
debemos reparar en el comportamiento del octosilabo por lo
que al ritmo se refiere, el cual muestra, precisamente, la natu-
raleza polirritmica de los poemas en espafiol y la consiguien-

te dificultad para determinar la funcién de algunos acentos en

4 Algo similar apunta Saavedra Molina en sus reparos a Bello:
«Cuando aferrado a su sistema de ritmos trocaicos, yambicos, etc.,
les niega valor ritmico a todos los acentos que no calzan con tal
acentuacion, se aparta, evidentemente, de la realidad. En el residuo
de acentos despreciados por Bello, unos son ritmicos y otros no;
algunos forman cadencias que él no considerd y otros son simple-
mente l6gicos, ajenos al ritmo y al metro. Y es lo que importa preci-
sar» (Saavedra Molina, 1945: 87).
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versos especificos (Dominguez Caparrds, 2005: 38). Y es que
las composiciones octosilabicas suelen combinar mas de un
tipo de clausula, manifestdndose en ritmos pares e impa- res y
en pies binarios o ternarios. En definitiva, el ritmo inte- rior del
octosilabo es flexible y no tiene caracter obligatorio (salvo por
lo que respecta al acento en la penultima silaba). Asi, concluye
Dominguez Caparrds (2000: 51), el ritmo debe entenderse
como «fruto de una eleccién estilistica del autor, no de una

exigencia del modelo de verso, y tendra, pues, una

5
funcién expresiva y constitutiva del verso» . Por esta razén,
Dominguez Caparrés propone, en estos casos, hablar de

confluencia, choque o acumulacién de acentos, sin calificar a

5
Véase también el rotundo juicio de Saavedra Molina en su res-

puesta a Benot de la Barra: «Jamas se ha versificado sistematica-
mente por pies métricos en espafiol. Se trata de un hecho. Ud. Afirma
que siempre... En la plenitud de mi derecho, exijo que Ud. me
entresaque de todo el Romancero un solo romance... en que
sistematicamente se vea la factura trocaica; es decir: en que jamas
ni nunca existan acentos en las silabas pares... Jamas se han he-
cho composiciones cuyos versos todos... resulten formados por la
repeticion de un solo elemento ritmico, bisilabo o trisilabo...Yo no
pude encontrar en el estudio de ningun verso de los comunes de la
métrica espafiola, ley ninguna ritmica perfecta y absoluta, porque los
versos corrientes no tienen ritmo: cada uno posee solo una fac- tura
especial en sus l(ltimas silabas: inacentuada - acentuada -
inacentuada, que, cuando viene otro verso de la misma factura, y
luego otro, y otro después es suficiente para que todos ritmen entre
si; es decir, constituyan el ritmo de las series» (Saavedra Molina,
1945: 76).
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ninguno especificamente de antirritmico .GPor otra parte, es
evidente que estos contextos de acumulacion son fundamen-
tales a la hora de valorar el ritmo del poema, pues, en princi-
pio, sefialarian un momento especial de la composicién que
podria estar en correlacion con otros elementos (narrativos,
retéricos, etc.).

Debemos mencionar también el tratado sobre el octo-
silabo de Saavedra Molina (1945), quien a través de un minu-
cioso estudio desmenuza todas las variedades acentuales del
octosilabo a partir de un corpus de 2210 versos. Atendiendoa
la distribucion y al nimero de acentos establece una serie (no
completa) de treinta posibilidades. No obstante, una reconsi-
deracion de sus datos lleva al estudioso chileno a sintetizar las
variantes a partir de otro criterio, el de los vértices. En efecto,
para Saavedra Molina el ritmo del verso gravita en el juego
entre dos acentos, de los cuales uno es fijo, el que co-
rresponde a la séptima silaba, y otro, variable: «el hecho me-
dular es la cadencia de dos vértices, el balanceo ritmico entre
el vértice fijo y el vértice movil» (Saavedra Molina, 1945; 107),

siendo el verso acentuado en 32y 72 el octosilabo por exce-

6 «Los acentos extrarritmicos: s6lo serian tales en la versificacion
acentual, en la de clausulas, o en los contextos de poemas o tipos de
versos claramente definido como mixto» (Dominguez Caparroés,
2005: 143). De hecho, en el apéndice de la monografia de Domin-
guez Caparroés, encontramos el analisis de un romance gongorino,
que confirma el comportamiento del ritmo, pues observa la caracte-
ristica indefinicién del lugar del acento interior en el verso de arte
menor, con su habitual combinacién de versos con ritmo trocaico,
dactilico o mixto.
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lencia. El resto de acentos se consideran entonces como
complementarios (secundarios, cuando son ritmicos, y acci-
dentales cuando no lo son), y las clausulas, una herramienta
superflua. Por otra parte, y tal y como se comprueba gracias a
los numerosos ejemplos que aduce, Saavedra afirma de
manera contundente la heterogeneidad ritmica del octosilabo
0, en la terminologia de Dominguez Caparrds, su caracter
polirritmico. No obstante, este autor entiende que, detras de
esa heterogeneidad, se manifiesta cierta armonia, introdu-
ciendo una distincién interesante entre cadencia y ritmo:

«mientras toda cadencia es un ritmo, cualquier ritmo no es una
cadencia, y son éstas las que dan su sello al verso silabi- co»
(Saavedra Molina, 1945: 138), lo que estribaria en el jue- go

entre los dos vértices antes apuntado:

El movimiento ritmico juega sobre esos dos vértices; y
las silabas, aunque contadas, y cabales en cada octo-
silabo, es decir, en cada uno de los grandes compa-
ses métricos, no son contadas ni dan nameros iguales
en los pequefios compases ritmicos: dos en cada ver-
so; los cuales danzan, retarddndose cuando son de
pocas silabas, acelerandose cuando son de muchas, y
buscando siempre una relativa equivalencia de tiem-
po, a fin de que las curvas del movimiento conserven
distancias adecuadas para dar al oido la impresion de
ritmo. Por consiguiente, los «<nameros» capitales aque
mi andlisis conduce no son homogéneos, si bien son
armonicos y bajo este aspecto equivalentes . (Saave-
dra Molina, 1945: 143)
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Hacia el final de su tratado retoma el concepto de ca-
dencia, que ahora define como «la armonia entre ciertas si-
tuaciones de fondo y los ritmos elegidos para expresarlas, al
repetirlos o no». Estos comentarios, extremadamente suge-
rentes, pecan, a nuestro juicio, de cierta vaguedad o impre-
sionismo, ya que se fia la tan traida armonia a juegos de re-

peticiéon y variacion, sin que se pueda observar en qué estriba

7
la sorpresa o el capricho de la combinatoria ritmica .

En nuestro caso, hemos optado por aplicar el modelo
sintetizado por Dominguez Caparros atendiendo, fundamen-
talmente, a los fendmenos de confluencia y / o acumulacion de
acentos. Por lo tanto, tendremos en cuenta los acentos
antirritmicos (es decir, los que acompafian un acento marca-

do por las pautas ritmicas de un determinado verso), asi co-

7
Una propuesta posterior, a cargo de Toméas Navarro Tomas, ha

ido mas lejos en la caracterizacién de los ritmos. Este autor introdu-
ce una variante en la segmentacién ritmica del verso, la anacrusis:
las silabas atonas previas al primer punto de apoyo, las cuales de-
jan de contabilizarse a efectos del analisis ritmico. Con ello, se limi-
ta el nimero de ritmos a tres: trocaico, dactilico y mixto. Por otra
parte, Navarro Tomas se aventura a establecer algunas correspon-
dencias entre las cadencias y sus efectos sobre la composicién. Asi,
el trocaico, como forma méas simétrica, produciria la ralentiza- cién
del verso, dando lugar a un ritmo lento, equilibrado y suave. El
dactilico, por el contrario, engendraria dinamismo, un efecto rapido y
enérgico, resultado, a juicio de Navarro Tomas, de la falta de ana-
crusis, lo que, afiade, le hace apto para el énfasis y el mandato. Por
ultimo, de las variedades mixtas sefiala su movimiento mas flexible y
su aptitud para introducir los giros del relato y el didlogo (Navarro
Tomas, 1974: 71-72).
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mo la presencia de acentos ldgicos, cuya acumulacion tam-
bién consideraremos de posible funcién intensificadora. Por
ello se requiere prestar especial atencion tanto al nimero total
de acentos como al de versos trocaicos plenos. A su vez,
intentaremos detectar la repeticidén de patrones ritmicos a nivel
macroestructural (estrofa, poema). Por ultimo, se es- tudian las
posibles correspondencias entre los pasajes rele- vantes
desde el punto de vista ritmico con fendbmenos de in- dole
retérica 0 con secuencias significativas de la diégesis del

romance.

2. POEMAS SELECCIONADOS

El romance «Arrojose el mancebito» esta fechado en 1589
y forma un diptico sobre el mito de Hero y Leandro junto a
«Aunque entiendo poco griego», de 1610, del que, no obs-
tante, seria su continuacion narrativa. Por ello, segun atesti-
gua Antonio Carreira, en la mayoria de manuscritos este pre-
cede a aquel, porque, como se indica en el manuscrito
Chacon, «Es este romance segunda parte del pasado. | aun-
que hizo D. Luis aquel tanto después, fue para que este se
pudiesse continuar con él» (Carreira, 1998: 477).

El mismo estudioso documenta la fecundidad con la
cual el mito de Hero y Leandro fue tratado en la literatura es-
pafiola, especialmente en el modo burlesco, del que participa
el poema gongorino, e indica que salvo uno de los testimo-

nios, todos los manuscritos e impresos de la época que
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transmiten el romance lo consideran como burlesco (Géngo-
ra, 1998: 478).

La burla tiene como objeto los amores de Hero y
Leandro y su tragico desenlace. Las fuentes fundamentales de
este mito se encuentran, segun Francisca Moya (1966: 5), en,
por un lado, las epistolas XVII y XVIII de las Heroidas de Ovidio
(elegiaca y sentimental, segin Menéndez Pelayo [Mo- ya,
1966: 10]), y, por el otro, en la versidon en griego del poeta
bizantino Museo (verosimilmente del siglo VI d.c.).

El poema de Ovidio habria sido traducido por Juan
Rodriguez del Padrén en el Bursario para luego ser también
vertido al castellano por Diego de Mexia (traduccién empeza-
da, de acuerdo con Menéndez Pelayo, hacia 1596) (Rivas Gil,
2005); mientras que el texto de Museo se habria transmitido,

en primera instancia, a través de la version que hiciera Juan

Boscan (Moya, 1966; Carrefio, 2002: 57)8. En todo caso, la
popularidad de la leyenda de los malogrados amantes en el
ultimo cuarto del siglo XVI parece estar fuera de duda. Lo
encontramos atestiguado, por ejemplo, en las palabras de
Fernando de Herrera, quien, entre los nombrados comenta-
rios que dedicara a Garcilaso, rehlsa volver a recordarla, pues
«la istoria o fadbula de Leandro y Hero es tan comin que no

hay para qué contarla» (Alatorre, 1975: 146), juicio que

8

De acuerdo con Menéndez Pelayo, Museo seria el primer poeta
griego impreso en Espafia y el que mas cominmente se explicaba
en clase (Cirot, 1931: 329).
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comparte el traductor Diego Mexia, para el cual es «vulgar y
muy trillada la historia de los amantes Leandro y Ero» (Mexia,
1884: 289). De hecho, encontramos versiones y ecos de la
historia en numerosas composiciones de la época, como al-
gunas de Garcilaso, Saa de Miranda o Gutierre de Cetina, o en
las parafrasis que de autores como Marcial o Estacio hicie- ran
Fernando de Herrera o Juan de Arjona (Moya, 1966). No es de
extrafar, por tanto, que cuando Géngora elabora el primero de
sus romances dedicados a Hero y Leandro, laleyenda se haya
convertido en un argumento ya muy manido, ideal, pues, para
ser el objeto de la burla.

De acuerdo con Antonio Alatorre (1975), el poema
gongorino de 1589 constituiria el primer romance burlesco que
se compuso en Espafiay, siempre segln el mismo estu- dioso,
«marc6 una pauta en el tratamiento parédico y burles- co del
mito de Hero y Leandro». Aunque algo aventurada, esta
afirmacion pone de manifiesto la repercusidn que este poema
pudo tener en la época y, en todo caso, se correspon- de con
la aparicién de numerosas versiones burlescas del luctuoso

destino de los amantes del Helesponto: Salas Bar-

9
badillo, Quevedo , Polo de Medina o Lope (Moya, 1966; Ca-

rreira, 1998). Incluso Mira de Amescua se habria inspirado en
9

Remedio Morales Raya entiende, incluso, que el romance queve-
diano «Sefior don Leandro» «pudo surgir no mucho después de que
«Arrojoése el mancebito» y que fuese difundido por el Romancero
general a partir de 1600, inspirado por dicho romance gongorino»
(Morales Raya, 1994: 104).
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esta leyenda para componer una comedia burlesca (Tortosa
Linde, 1996).

La intencién burlesca de Goéngora en este poema es
claray sistematica; empieza con la designacion degradante de
Leandro como «mancebito», que no se abandonaréa en todo el
romance. En efecto, la burla se comprueba, por ejem- plo, en
el tratamiento de los amantes, la descripcion de su muerte
tragica o en un motivo bien asentado dentro de las fuentes
originales de la leyenda, la tempestad, descrita en términos
escatoldgicos. El estilo «burlesco», «jocoso» 0 «he- roico—
comico», notable en el Iéxico, rompe el decoro que le
corresponde a esta materia en principio heroica, en un con-
traste entre asunto y Iéxico que produce, si se me permite el
anacronismo, «una aguda y dolorosa disonancia muy emotiva
y muy moderna» (Valle-Inclan, 1994: 49).

A efectos semanticos, Géngora rebaja el sentido tragi-
co de la leyenda, degradando sistematicamente el arrojo del
amante, el anhelo de la amada y la grandeza de su muerte y
de su suicidio final. Por otra parte, hay quien ha visto en esta
despiadada burla ala que se somete laleyenda una lectura de
orden metapoético. Esta es, al menos, la que encuentra Robert
Ball (1980: 91), para quien la parodia burlesca de los romances
gongorinos tendria otro objeto al margen de estos infortunados
amantes y su simbolizacion «del amor patético y romantico»,
pues también iria dirigida a aquellos repertorios que

acumulaban materiales semejantes. Asi, este estudioso
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concibe toda la serie de romances burlescos gongorinos co-
Mo un programa segun el cual el autor cordobés renunciaria a
declararse como «continuador de los topicos manidos de la
tradicion nacional o como miembro del grupo contemporaneo,
encabezado por Lope de Vega, que vendian al publico las
peripecias de sus amorios bajo el disfraz ennoblecedor de los
pseuddnimos moriscos y pastoriles», programa que, por su-
puesto, culminaria con sus obras mayores de madurez, como
la Fabula de Piramo y Tisbe.

En todo caso, otorguemos absoluta primacia o no a
este romance, como hace Alatorre, o caigamos de lleno en la
falacia intencional, como a mi juicio incurre Ball, el texto mani-
fiesta una interesante divergencia poética, muy patente esti-
listicamente, que hace tanto mas pertinente el analisis ritmico
y el estudio de los fendmenos acentuales en correlacién con el

régimen burlesco al que esta sometido este material tragi- co.

A continuacion transcribo el romance siguiendo la edi-

cion de Carreira (1998: 477-489).

Arrojése el mancebito
al charco de los atunes,
como si fuera el estrecho
poco mas de medio azumbre.

Ya se va dejando atras 5
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las pedorreras azules
con que enamoro en Abido
mil mozuelas agridulces.
Del estrecho la mitad
pasaba sin pesadumbre, 10
los ojos en el candil,
gue del fin temblando luce,
cuando el enemigo cielo
dispar6 sus arcabuces,
se desatac6 la noche 15
y se orinaron las nubes.
Los vientos, desenfrenados,
parece que entonces huyen
del odre donde los tuvo
el griego de los embustes. 20
El fiero mar, alterado,
gue ya sufri6 como yunque
al ejército de Jerjes,
hoy a un mozuelo no sufre;
mas el animoso joven, 25
con los ojos cuando sube,
con el alma cuando baja,
siempre su norte descubre.
No hay ninfa de Vesta, alguna,
gue asi de su fuego cuide 30

como la dama de Sesto
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cuida de guardar sulumbre:
con las almenas la ampara,
porque ve lo que le cumple,
con las manos la defiende
y con las ropas la cubre;
pero poco le aprovecha,
por mas remedios que use,
gue el viento con su esperanza
y con la llama concluye.
Ella entonces, derramando
dos mil perlas de ambas luces,
a Venus y a Amor promete
sacrificios y perfumes;
pero Amor, como llovia,
y estaba en cueros, no acude,
ni Venus, porque con Marte
estd cenando unas ubres.
El amador, en perdiendo
el farol que lo conduce,
menos nada y mas trabaja,
MAas teme y menos presume;
ya tiene menos vigor,
ya mas veces se zabulle,
ya ve en el agua la muerte,
ya se acaba, ya se hunde.

Apenas expiré, cuando,
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bien fuera de su costumbre,
cuatro palanquines vientos
ala orilla lo sacuden, 60
al pie de la amada torre
donde Hero se consume,
no deja estrella en el cielo
gue no maldiga y acuse;
y viendo el difunto cuerpo, 65
la vez que se lo descubren
de los relampagos grandes
las temerosas vislumbres,
desde la alta torre envia
el cuerpo a su amante dulce, 70
y la alma a donde se queman
pastillas de piedra zufre.
Apenas del mar salia
el sol a rayar las cumbres,
cuando la doncella de Hero, 75
temiendo el suceso, acude,
y, viendo hecha pedazos
aquella flor de virtudes,
de cada ojo derrama
de lagrimas dos almudes. 80
Juntando los mal logrados,
con un punzon de un estuche

hizo que estas tristes letras
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una blanca piedra ocupen:
Hero somos, y Leandro, 85
no menos necios que ilustres,
en amores y firmezas
al mundo ejemplos
comunes. El amor, como dos
huevos,
guebrant6 nuestras saludes: 90
él fue pasado por agua,
yo estrellada mi fin tuve.
Rogamos a nuestros padres
gue no se pongan capuces,
sino, pues un fin tuvimos, 95

gue una tierra nos sepulte.

Para observar la posible incidencia del ritmo compara-
remos el poema anterior con otro romance coetaneo, enca-
bezado por el verso «Famosos son, en las armas» (1590). Se
trata de una composicion que continda la tradicidn nacida con
el romance fronterizo al calor de los hechos de lareconquista.
Cuando Gongora escribe este romance, la materia moriscaya
se ha consolidado como esa mezcla de historia y lirismo, con
cuyos ropajes algunos poetas aureos, especialmente Lope,
disimulaban sus avatares personales (sobre todo los amoro-
sos) (Garcia Valdecasas, 1987; Carrasco Urgoiti, 1989). Este
romance participa claramente de esta tendencia, como mani-

fiestan los testimonios de la época, que clasifican este poema
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como «lirico» 0 «amoroso» —asi aparece, por ejemplo, en el
manuscrito Chacén (2005: 95-98). El tratamiento de los
amantes, de su separacion, asi como el lenguaje y el estilo que
en él se emplean ofrecen un claro contraste con el ro- mance
anterior, ya que carece de toda intencionalidad burles- ca, lo
que lo hace idéneo, por tanto, para nuestro ejercicio de
comparacion.

Abajo, reproduzco el poema siguiendo la edicion de

Carreira (1998: 494-498).

Famosos son, en las armas,
los moros de Canastel,
valentisimos son todos,
y mas que todos, Hacén,
el Roldan de Berberia, 5
el que se ha hecho temer
en Orén, del Castellano,
y en Ceuta, del Portugués.
Tan dichoso fuera el moro
cuan dichoso podia ser, 10
si le bastara la adarga
contra una flecha crel,
que de un arco de rigor
con un harpén de desdén
le despidio Belerifa, 15
la hija de Ali Muley.
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Atento a sus demasias
en amar y aborrecer,
quiso el nifio dios vendado
ser testigo y ser jiez: 20
miraba al fiero africano
rendido més de una vez
a una esperanza traidora
y a un desengaiio fiel,
ya rindiendo, a su enemiga, 25
y entregandole a merced
las llaves del albedrio,
los pendones de la fe;
mirabalo en los ramblares,
ora a caballo, ora a pie, 30
rendir al fiero animal
de las otras fieras rey,
y de la real cabeza
y de la espantosa piel
ornar de su ingrata mora 35
la respectada pared;
mirabalo el mas galan
de cuantos Africa ve
en servicio de las damas
vestir morisco alquicel, 40
sobre una yegua morcilla,

tan extremo en el correr
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gue no logran las arenas
las estampas de sus pies,
admirablemente ornada 45
de un bien labrado jaez
(obra, al fin, en todo digna
de artifice cordobés),
solicitar los balcones
donde se anida su bien, 50
comenzando en armonia
y feneciendo en tropel.
No le dio al hijo de Venus,
el moro, poco placer,
y, detestando el rigor 55
qgue se usaba contra él,
miraba a la bella mora
salteada, en un vergel,
de un cuidado que es amor,
aungue no sabe quién es; 60
ya en el oro del cabello
engastando algun clavel,
ya a las lisonjas del agua
corriendo con vana sed,
de pechos sobre un estanque 65
hace que a ratos estén
bebiendo sus dulces ojos

su hermoso parecer.
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Admiradas sus captivas
del cuidado en que la ven
risuefia le dijo una,
y aun maliciosa también:
«Asi quiera Dios, sefiora,
que alegre yo vuelva a ver
las generosas almenas
de los muros de Jerez,
como esa curiosidad
es cuna, a mi parecetr,
de un Amor recién nacido,
gue volara antes de un mes».
Sembré de purpureas rosas,
la verglenza, aquella tez
que ya fue de blancos lilios,
sin saberla responder.
Comenzo, en esto, Cupido
a disparar, y a tender,
la méas que mortal saeta,
la mas que nudosa red,
y comenz6 Belerifa
a hacer contra Amor después
lo que contra el rubio sol

la nieve suele hacer.
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ANALISIS RITMICO

Para la atribuciéon de la tonicidad de las silabas se-
guimos por regla general las normas de la prosodia espafiola.
En contados casos, hemos asignado acentos a palabras bisi-
labas (como conjunciones), en principio atonas, pero que en el
contexto del ritmo reclamaban un apoyo. En este sentido, la
consignacion de estos desvios estan sujetos a la subjetivi- dad
del andlisis, aunque no alteran sustancialmente el resul- tado
general del estudio.

A continuacion procedemos a la escansion del ritmo de

los anteriores poemas utilizando los siguientes simbolos:

O: silaba atona
silaba ténica
(0): silaba afadida
* verso con confluencia o con acento antirritmico

Arrojése el mancebito

V1 OO _000 _O (3,7) trocaico
Alrro/j6/seel/man/ce/bi/to

V2. 0_0000_0O (2,7) mixto
al/char/col/de/los/alti/nes,

V3 000 _00 O (4, 7) dactilico
co/mol/silfué/rael/es/tré/cho

V4 _0_0_0_O0 (1, 3, 5, 7) trocaico

po/co/mas/de/mé/dioa/zam/bre.
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V5 0 .0 0O (0 (1, 3, 5, 7) trocaico
Yéa/selvaldel/jan/doaltras

V6 000_00_O (4, 7) dactilico
las/pe/do/rré/ras/alzilles

V7 000 _0O_0O (5, 7) trocaico
con/quee/na/mo/réen/A/bi/do

V8 0O _000_O (1, 3, 7) trocaico

mil/mo/zué/las/a/gri/dul/ces.

V9 00_000_(0) (3, 7) trocaico
Del/es/tré/cho/la/mi/tad/
V10 O_0O0OO00_O (2, 7) mixto

pa/sa/bal/sin/pel/sa/dum/bre,

V11 O_0000_(O) (2, 7) mixto
los/6/jos/en/el/can/dil,

V12 00_0_0_O (3, 5, 7) trocaico
que/del/fin/tem/blan/do/lu/ce,

V13 _000_0O_O (5, 7) trocaico
cuan/doel/e/ne/mi/gol/cié/lo

V14 00_000_O (3, 7) trocaico
dis/pa/ré/sus/ar/ca/bu/ces,

V15 0000 _0_O (5, 7) trocaico

se/de/saltas/cé/la/nd/che
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000_00_0 (4, 7) dactilico

y/seo/ri/na/ron/las/ni/bes.

O_0000_O (2, 7) mixto
Los/vién/tos/, de/sen/fre/néa/dos,

0 00 0 O (2, 5, 7) mixto
pa/ré/ce/queen/tén/ces/hilyen
O_0000_O (2, 7) mixto
del/6/dre/don/de/los/ta/vo
O_0000_O (2, 7) mixto

el/grié/go/de/los/em/bus/tes.

O 0 000 (2, 4, 7) mixto
El/fié/ro/mar/, al/te/ra/do,

O 0O 0O (2, 4, 5, 7) mixto
quelyalsu/frio/cé/molyan/que*
_00_000 _O0 (3, 7) trocaico
al/eljér/cilto/delJérljes,

00 00 _0O (1, 4, 7) dactilico

hoy/aun/mo/zué/lo/no/su/fre;

0000 _0_0 (5, 7) trocaico
mas/el/a/ni/mé/soljé/ven
00 000 _O (3, 7) trocaico

con/los/6/jos/cuan/do/si/be
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V27 00_000_O (3, 7) trocaico
con/el/al/ma/cuan/do/balja
V28 _00_0O0_O (1, 4, 7) dactilico

siém/pre/su/nérite/des/culbre.

V29 _ 00 _0O_O (1, 2, 5, 7) mixto /trocaico
Nohay/nin/fa/de/Vés/ta,al/gi/na,*

V30 O_00_O O (2, 5, 7) mixto
quea/si/de/su/fué/gol/cui/de

V3l _00 00 O (1, 4, 7) dactilico
cé/mo/la/dd/ma/de/Sés/to

V32 000 _0 O (1, 5, 7) trocaico
cui/da/de/guar/dar/su/lum/bre:

V33 000_00_0O (4, 7) dactilico
con/las/al/mé/nas/laam/péa/ra

V34 O0O0_000 _O (3, 7) trocaico
por/que/ vé/ lo / que / le / cam/ple,

V35 00_000_O (3, 7) trocaico
con/las/mé/nos/la/de/fién/de

V36 000 _00_O (4, 7) dactilico

y/con/las/ré/pas/la/cu/bre;

v3Z _O_ 000 _O (1, 3, 7) trocaico

pé/ro/pd/collealpro/vél/cha,
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O O 000 (2, 4, 7) mixto
por/mas/re/mé/dio/que/l/se,

O _0000_O (2, 7) mixto
gueellvién/to/con/sues/pelran/za
000 _00_0O (4, 7) dactilico
y/con/ la/ lla/ma/con/clulye.

0 _ 00000 (1, 3, 7) trocaico
E/llaen/ton/ces/, der/ra/méan/do

O 00O (2, 3, 5, 7) trocaico
dos/mil/pér/las/deam/bas/Iu/ces,*
O0_00_0O_oO (2, 5, 7) mixto
a/Vé/nus/yaA/mor/pro/mélte

00 _ 000 _O (3, 7) trocaico

sa/criffi/ciosl/y/per/fi/mes;

_O0__00.0 (1, 3, 4, 7) trocaico
pé/roA/mér/,cé/molllo/via,*
O0_0_00_O (2, 4, 7) mixto
yes/ta/baen/cué/ros,/ no a/cude

O 0 00 .0 (2, 7) mixto
ni/Vé/nus/, por/que/con/Méar/te
O_0_00_0 (2, 4, 5, 7) mixto

es/tal ce/nan/dou/nas/u/bres.*
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000 _0O0_O (4, 7) dactilico
El/a/ma/dér/, en/per/dién/do
00 _000_0O (3, 7) trocaico

el/fa/rél/quel/lo/con/dil/ce,

0O 0_0O_0 (1, 3, 5, 7) trocaico
mé/nos/na/day/masi/tra/balja,

0 _00_o0O (1, 2, 4, 7) dactilico

mas/té/mey/mé/nos/pre/siu/me;*

__0_00_(0) (1, 2, 4, 7) dactilico
yaltié/ne/mé/nos/vilgobr/,*

000 0 (1, 2, 3, 7) mixto
ya/mas/vé/ces/se/zam/bullle,*
__O0_00_O (1, 2, 4, 7) mixto
yal/ véen/ ell a/lgual/ la/ muér/te,*
~0_ 0. 000_0 (1, 3, 5, 7) trocaico
yal se a/cé/bal, ya/ se/ han/de.

O _000_ O (2, 6, 7) mixto
Alpé/nas/ex/pilré/, cuan/do,*

O _00 0.0 (1, 2, 5, 7) mixto
bien/fué/ra/de/su/cos/tum/bre,
_000_0_O (1, 5, 7) trocaico
cua/tro/pal/lan/qui/nes/vién/tos
00_000_0O (3, 7) trocaico

al la of/ri/lla/ lo/ sa/cu/den,
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O _00 0O O (2, 5, 7) mixto
al/pié/de/laa/méa/da/td/rre/

0. 0000 (1, 3, 7) trocaico
don/de/Hé/ro/se/con/sti/me,

O 0O 00 _O (2, 4, 7) mixto
no/dé/jaes/tré/llaen/el/cié/lo

000 00 O (4, 7) mixto
que/no/ mal/di/ga y/ a/cil/se;

0O 00 0 O (2, 5, 7) mixto
y/vién/doel/di/fan/to/cuér/po,
O_0000_O (2, 7) mixto
la/véz/que/sel/lo/des/cu/bren

000 _00_O (4, 7) dactilico
de/los/re/lam/pa/gos/ gran/des

000 _00_ 0O (4, 7) dactilico:

las/ te/me/ré/sas/ vis/lum/bres,

0O 0O 0.0 (1, 3, 5, 7) trocaico
dés/de/laal/ta/to/rreen/via

O _000 0 O (2, 5, 7) mixto
el/cuér/poa/sua/man/te/dual/ce,

O O _00.O0 (2, 4, 7) mixto
y/ladl/maa/dén/de/se/qué/man

O _00 0. O (2, 5, 7) mixto
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pasf/ti/llas/ de/ pié/dra/zifre.

0 00 0 O (2, 5, 7) mixto
A/pé/nas/del/mar/salli/a

O _00 0 O (2, 5, 7) mixto
el/sél/a/ralyar/las/cam/bres,

~ 000 0.0 (5, 7) trocaico
cuan/do/la/don/cé/lla/deHé/ro,
O_00_00 O (2, 5, 7) mixto

te/mién/doel/ su/cé/so, a/cu/de,

O 0O _00.0 (2, 4, 7) mixto
y,/vién/do/hé/cha/pe/da/zos

0O 0O _ 00 O (2, 4, 7) mixto
a/qué/lla/flér/delvir/ti/des,

O O 000 (2, 4, 7) mixto
de/ca/da/d/jo/del/rrd/ma

0 00 0 0 (2, 5, 7) mixto

de/ la/gri/mas/ dés/ al/mudes.

O _00 0.0 (2, 5, 7) mixto
Jun/tan/do/los/mal/lo/gra/dos,
000 _00_0 (4, 7) mixto

con/un/pun/zén/deun/es/td/che

0O 0 0.0 (1, 3, 5, 7) trocaico

hi/zo/queés/tas/tris/tes/Ié/tras
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0O 0 0. (1, 3, 5, 7) trocaico

U/na/ blan/ca/ pié/dra o/cu/pen:

~0_000_0 (1, 3, 7) trocaico
Hé/ro/s6/mos/, y/Lelan/dro,

O 0 _00._O0 (2, 4, 7) mixto
no/mé/nos/né/cios/quei/lus/tres,
00_000 O (3, 7) trocaico
en/a/moé/reslyl/firrmé/zas/
0O_0_00._O0 (2, 4, 7) mixto

al/mun/doe/jém/plos/co/mu/nes.

oo _ O _ O (3, 4, 7) trocaico
El/a/mér/, c6/mo/dos/hué/vos*

O0O__ 0O O (3, 4, 7) mixto/tro.
qgue/bran/té/nués/tras/sa/li/des:*
_00_00_O (1, 4, 7) dactilico
él/fue/pal/sal/do/por/a/gua,

~ 0 _00_ O (1, 3, 6, 7) trocaico

yoes/ tre/lld/da/mi/ fin/ ta/ve.*

0O 00 O O (2, 5, 7) mixto
Ro/géa/mos/a/nués/tros/pa/dres
000 00O (4, 7) mixto
gue/no/se/pbén/gan/cal/pu/ces,

0_00_0 O (2, 5, 7) mixto
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si|nd/, pues/ un fin/ tu/vi/mos,
V96 _ O 000 O (1, 3, 7) trocaico

queu/naltiér/ra/nos/se/pulite.

SINTESIS:

Como es norma en el verso octosilabo, el romance es
polirritmico. En concreto, presenta una combinacion de ver-
sos trocaicos (predominantemente de 3 acentos), mixtos (con
acento en 2y 4 0 2y 5) y dactilicos. Por lo tanto, una alter-
nancia de clausulas ternarias y binarias, con un ligero predo-
minio de esta Ultima, por la mayor presencia de trocaicos.
Asimismo, se aprecia un predominio de la triple acentuacion
sobre la doble (aproximadamente de 70 versos con triple y 26
con doble).Por ultimo, cabe destacar que presenta hasta 12
versos con confluencia de acentos (o acentos antirritmicos):
versos 22, 29, 42, 45, 53, 54, 55, 56, 57, 89, 90, 92. En suma,
ni la distribucion de las clausulas ni los fenébmenos de con-
fluencia parecen corresponderse con una division estructural
del poema; aunque se puede observar un dominio del trocai-
co al inicio del romance (entre los vv. 1-16).

Se constatan, no obstante, ciertos casos en los que la
acumulacion de acentos parece estar ligada a un elemento
concreto del poema. De hecho, encontramos una intensifica-
cién acentual en secuencias especificas, con una mayor in-

sistencia en los dactilicos y trocaicos plenos o con versos con
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confluencia de acentos (0o acentos antirritmicos) que coinci-
den con un contraste burlesco o con pasajes significativos de
la historia (desde el punto de vista narrativo). Los enumera-

mos a continuacion:

1) Contraste burlesco:

a) Vv. 13-16
En este cuarteto confluyen por primera vez hasta tres
trocaicos seguidos, que coinciden con el giro fundamental de
la accién: el inicio de la tormenta que ahogaréd al mancebito.
Pero ese impetu que refuerza el trocaico es matizado por el
dactilico final. En todo caso, ello coincide con un pasaje es-
pecialmente burlesco, dado que la metafora escatologica se

refiere a un elemento clave del mito: la tormenta.

b) V. 21-24

Contraste burlesco que coincide con un dactilico final.
Este contraste se origina gracias a la yuxtaposicion de la ar-
mada del general persa y el simple mozuelo: una referencia
«heroica»con un vocablo degradante (uso del diminutivo) que
continla el registro Iéxico del primer verso («mancebito»). (Por
otra parte, el cierre con dactilico en las agrupaciones de cuatro
versos se observa en algunas partes del poema, aun- que no

siempre le podemos asignar un efecto burlesco).
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c) Vv. 89-92
Narracion de la muerte en el epitafio. Quiza el momen-
to en el que la degradacion burlesca llega a su paroxismo:
coincide con una notable acumulacién de acentos, ya que
aparecen tres versos con acento antirritmico en una misma

una cuarteta.

2) Intensificaciéon de la accién:

a) Vv 26-27: narracién del trayecto a nado.

El uso del trocaico coincide con una estructura parale-

listica que podria simular el vaivén de las olas.

b) Vv. 49-56:

Momento climatico de la historia que coincide con una
combinacion de dactilicos y trocaicos plenos. Narra el aho-
gamiento y la desesperacion. La alternancia del ritmo coinci-
de, ademas, con un paralelismo sintactico que introduce una
antitesis semantica. Especialmente en vv. 52-56, hallamos una
notable confluencia de acentos (con presencia recurrente de
antirritmicos) que coincide con la narracién de la muerte de
Leandro. Este pasaje destaca por ser el de mayor presen- cia
relativa de acentos (trocaicos y dactilicos plenos, y acen- tos
antirritmicos), lo que necesariamente genera un efecto de

contraste con el ritmo general del poema.
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Analicemos ahora el romance amoroso de 1590:

V1

V2

V3

V4

V5

V6

V7

V8

V9

V10

V11

O 0 00 O (2, 4, 7) mixto
Fa/md/sos/sén/, en/las/ar/mas
O_0000_(0)(2, 7) mixto
los/moé/ros/de/Cal/nasltél;

00 _00_ O (3, 6, 7) trocaico
vallen/ti/si/mos/son/té/dos*
0_0_00_(0) (2, 4, 7) mixto

y/mas/que/té/dos/Ha/cén,

00_000_0O (3, 7) trocaico
el/Rol/dan/de/Ber/be/rial,
000_00_(0) (4, 7) dactilico

el/lque/seha/hé/chol/te/mér/
00_000_0O (3, 7) trocaico
en/O/rén/, del/Cas/te/lla/no,
O_0000_ (0) (2, 7) mixto
yen/Céu/ta/, del/Por/tu/gués.

00 _ 0 0O O (3, 5, 7) trocaico
Tan/di/ché/so/fué/rael/mé/ro
00_00_ _(0) (3, 6, 7) trocaico
cuan/di/ché/so/po/dia/sér,*

000 _00_O (4, 7) dactilico
si/lle/bas/ta/ra/laa/dar/ga
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V12 0O_0_000_(O0) (2, 4, 7) mixto
con/trau/na/flé/chalcri/él,

V13 00_0OO00_(0) (3, 7) trocaico
que/deun/ar/col/delri/gor

V14 000 _0O0_(0) (4, 7) dactilico
con/un/ar/pén/de/des/dén

V15 000 _00_O (4, 7) dactilico
le/des/pi/di6/Bellelrilfa,

V16 0O_00_0_(0) (2, 5, 7) trocaico
la/hi/ja/deAlli/Mul/léy.

V17 0O _0000 O (2, 7) mixto
Altén/toa/sus/de/mal/si/as

V18 0OO0_000_(0) (3, 7) trocaico
en/a/mar/ya/bolrre/cér,

Vi 0. 000 (1, 3, 5, 7) trocaico
qui/soel/ni/fio/Diés/ven/da/do

V20 _0_0_0_0(0) (1, 3, 5, 7) trocaico
sérltes/ti/goy/sérlji/éz:

V21 0_ 0 00 O (2, 4, 7) mixto
mi/ré/baal/fié/roal/fri/ca/no

V22 O_O__0_(0) (2, 4, 5, 7) mixto

Ren/di/do/mas/déu/nalvéz*
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V23 _00_00_O (1, 4, 7) dactilico
Au/naes/pelran/zaltrai/do/ra
V24 _0O_00_0O_(O) (1, 5, 7) trocaico

Yaun/de/sen/ga/fio/fil/él,

V25 _O0_000_O (1, 3, 7) trocaico
ya/rin/dién/doa/sue/ne/milga,

V26 O0O_000 (0O) (3, 7) trocaico
yen/tre/gan/do/lea/mer/céd

V27 O_0000_O (2, 7) mixto

las/lla/ves/del/al/be/dri/o,

V28 O0O_000_(0) (3, 7) trocaico
los/pen/dé/nes/dellalfé;
V29 O_0000_0O (2, 7) mixto

mi/ra/bal/leen/los/ram/bla/res

V30 _0O0O_0OO0_(0O) (1, 4, 5, 7) trocaico
O/raal/ca/balllod/raalpié,*

V31 0_0_00_(0) (2, 4, 7) mixto
ren/dir/al/fié/ro/a/ni/mal

V32 00_0_0O (0O) (3, 5, 7) trocaico

de/las/é/tras/fié/ras/réy,

V33 0000 _0O_0O (5, 7) trocaico
y/de/la/re/al/cal/bél/za
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V34 O000_0O_(0) (5, 7) trocaico
yldel/laes/pan/té/sa/piél

Vv350 00 00 O (2, 5, 7) mixto
or/nar/de/suin/gra/ta/mo/ra

V36 OO0_00_(0) (4, 7) dactilico
la/res/pec/téd/da/palréd,;

V37 0_00_0O_(O) (2, 5, 7) mixto
mi/ra/ba/leel/mas/ga/lan

V38 000_00_(O) (4, 7) dactilico
de/cuan/tos/Alfri/calvé

V39 O0_000_0O (3, 7) trocaico
en/ser/vilcio/de/las/d&4/mas

V40 O_O_00_(O) (2, 4, 7) mixto

ves/tir/mol/ris/coal/qui/cél,

V41 0_0O_00_O (2, 4, 7) mixto
so/bred/nalyé/gua/mor/cil/lla,

V42 O0_000_(0) (3, 7) trocaico
tan/ex/tré/moen/el/co/rrér

V43 O0_000_0O (3, 7) trocaico
que/no/lé/gran/las/al/ré/nas

V44 O0_000_(0) (3, 7) trocaico

las/es/tam/pas/de/sus/piés,

Arte Nuevo, 4, 2017: 41-94



DEL RITMO'Y SU POSIBLE INCIDENCIA EN LA POESIA AUREA

V45 0O00_0_O (5, 7) trocaico

ad/mi/ra/ble/mén/teor/né/da

V46 O_0O_0O0_(0) (2, 4, 7) mixto
deun/bién/la/bra/do/ja/éz
V47 _0_0_0O_O (1, 3, 5, 7) trocaico

(6/bralf/fin/en/té/do/dig/na
V48 O_000O0_ (2, 7) trocaico
dearfti/fi/ce/cor/do/bés),

V49 000_00_O (4, 7) dactilico

sol/li/ci/tar/los/bal/c6/nes

V50 OO_0O0 (0O) (1, 4, 7) dactilico
doén/de/seal/ni/da/su/bién,
V51 00_000_0O (3, 7) trocaico

co/men/zan/doen/ar/mo/ni/a
V52 O00_00_(0) (4, 7) dactilico

ylfe/ne/cién/doen/tro/pél.

V53 00_ 00 O (3, 4, 7) trocaico
No/le/didal/hi/jo/de/Vélnus,*

V54 O_0_00_(O) (2, 4, 7) mixto
el/mao/ro/,p6/colplal/cér,

V55 0O00_00_(0) (4, 7) dactilico
y/,deftes/tan/doel/ri/gor

V56 O0_0O_0O_(0O) (3, 5, 7) trocaico

que/seu/sa/balcdn/tra/él,
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V570 _00 0 O (2, 5, 7) mixto
mi/ré/baalla/bé/lla/mob/ra

V58 O0_000_(0) (3, 7) trocaico
sal/te/a/da,en/sulver/gél,

V59 O0_000_(0) (3, 5, 7) trocaico
deun/cui/da/do/queés/a/mor,

V60 O0O0_0O_ _(0O) (4, 6, 7) dactilico

aun/que/no/sé/be/quién/és;*

V61 O0_000_0O (1, 3, 7) trocaico
yaen/el/6/ro/del/calbé/llo

V62 O0_0O_0_(0O) (3, 5, 7) trocaico
en/gas/tan/doal/gun/cla/vél,

V63 _0O0_0O0_O (1, 4, 7) dactilico
yaallas/li/sén/jas/del/a/gua

V64 O_00_O_(O) (2, 5, 7) mixto

co/rrién/do/con/va/nal/séd,

V650 0 00 O (2, 4, 7) mixto
de/pé/chos/so/breun/es/tan/que

V66 00 00 _(0) (1, 4, 7) dactilico
Héa/ce/quealra/tos/es/tén

V67 0_00 0 O (2, 5, 7) mixto
be/bién/do/sus/dul/ces/d/jos

V 68 O0O_000_(0) (3, 7) trocaico

su/her/mo/sol/palre/cér.
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V69 O0O_000_0O (3, 7) trocaico
Ad/mi/ra/das/sus/caplti/vas

V70 O0O_000_(0) (3, 7) trocaico
del/cui/da/doen/que/lalvén,

V71 0_00 0 O (2, 5, 7) mixto
Ri/sué/fal/le/diljo/G/na

V72 _00_0OO0_(0O) (1, 4, 7) dactilico

Yaun/ma/li/cié/sa/tam/bién:

V7I30__0_ 0 O (2, 3, 5, 7) trocaico
«A/si/quié/ra/Dids,/selfd/ra,*

V74 0_0O__0O_(0O) (2, 4, 5, 7) mixto
quea/lé/grelyd/vuélivaalveér*

V75 0O00_00_0O (4, 7) dactilico
las/ge/ne/r6/sas/al/mé/nas

V76 O0O_000_(0) (3, 7) trocaico

de/los/mu/ros/de/Jelréz,

V77 __0000_(O) (1, 2, 7) trocaico
co/moé/sal/cu/rio/si/dad*

V78 O _ 0000 _ (O) (2, 7) mixto
es/cu/naa/mi/palre/cér,

V7900 _ 0O 0O O (3, 5, 7) trocaico

deun/A/mér/re/cién/nalcil/do,
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V80 O0O_0O0_ (0) (4, 7) dactilico

que/vol/la/rdan/tes/deun/més».

V810 00 0 O (2, 5, 7) mixto
Sem/bré/de/pur/pu/reas/ré/sas,

V82 00_0O _0O_(0) (3, 5, 7) trocaico
la/ver/glién/zaa/quél/lla/téz

vV830O__ 0 0O (3, 5, 7) trocaico
quelya/fué/de/blan/cosl/li/lios,*

V84 O0O_0O00_ (0) (3, 7) trocaico

sin/sa/bér/la/res/pon/dér.

V85 00_ 00 O (3, 4, 7) trocaico
Co/men/z6en/és/to/Cul/pildo*

V86 000_00_ (0) (4, 7) dactilico
al/dis/palrar/,yalten/ér,

V87 0_00 0 O (2, 5, 7) mixto
la/mas/que/mor/tal/sa/élta,

V88 0_00_0O_(0) (2, 5, 7) mixto

la/mas/que/nu/dé/salréd,

V89 O00_00_0O (4, 7) dactilico
ylco/men/z6/Belle/rilfa
V90 O_ 0O _0O_(0) (2, 3, 5, 7) trocaico

aha/cér/cén/traA/maor/des/pués*
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V91 00_0O_0O_(0O) (3, 5, 7) trocaico
lo/que/con/trael/ra/bio/Sol
V92 O_0O_00_ (0) (2, 4, 7) mixto

la/nié/velsuél/le/halcér.

SINTESIS:

Tampoco aqui encontramos una relacion directa entre
la distribucion de los ritmos y la estructura del poema. Con
respecto al anterior, se observa un menor nimero de acen-
tos, pues existe una proporcion mas equilibrada entre versos
de 2 acentos y versos de 3y 4 acentos (60 / 40, frente a un 75
/ 25 aproximadamente en el romance burlesco). A su vez,
registran el mismo ndimero de versos con acento antirritmico
(12).

Las diferencias significativas entre ambos poemas
desde el punto de vista ritmico son dos: por una parte, un
descenso relativo del namero total de acentos, y, por otra
parte, la ausencia de acumulaciones acentuales en pasajes
especificos.

Una Unica excepcion, por lo que a este ultimo roman-
ce se refiere, seria la presencia de un acento antirritmico en
los versos 73 y 77, los cuales inician las cuartetas que co-
rresponden al parlamento de una de las cautivas. En este

caso, no encontramos paralelismo alguno desde el punto de
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vista estilistico, pero si se podria vincular con la intencion

«maliciosa» de este personaje.

CONCLUSION

En ambos poemas encontramos una combinacion (en
principio «natural») de versos trocaicos, mixtos y dactilicos (en
este orden), con predominio de la triple acentuacion del verso,
mas marcado en el poema burlesco. Asimismo, se registra un
namero de casos similar de acentos antirritmicos o de
confluencia de acentos. Por tanto, en ninguno de los ejemplos
se observa una alteracién exagerada del patrén propio del
octosilabo (—en principio—).

Ahora bien, dentro de este patrén se distinguen ciertos
fendbmenos que podrian revestir mayor trascendencia. En
comparacion con el romance morisco se advierten dos dife-
rencias notables en el burlesco:

a) Mayor presencia de acentos (mayor proporcion de
Versos con tres y cuatro acentos).

b) Y, sobre todo, la constatacién de pasajes en los quela
intensificacion del ritmo se corresponde con un climax
de la accién narrativa o bien cuando la acumulacion
de acentos o un determinado esquema combinatorio
coincide con un contraste burlesco. Ello se observa

hasta en tres momentos distintos del poema.
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Vv 13-16

cuando el enemigo cielo

dispar6 sus arcabuces,

se desatacé la noche 15

y se orinaron las nubes.

Vv 21-24

El fiero mar, alterado,

que ya sufri6 como yunque
al ejército de Jerjes,

hoy a un mozuelo no sufre;

Vv 89-92

El amor, como dos huevos,
guebranté nuestras saludes: 90
él fue pasado por agua,

yo estrellada mi fin tuve.

La distribuciéon y acumulaciéon de acentos puede fun-
cionar, por lo tanto, como indicador de importancia dentro de
la secuencia narrativa y, por otra parte, puede corresponder-
se con efectos de contraste y burla, con lo cual el acento re-
forzaria la intenciéon humoristica del poema. Asi, a diferencia
del romance morisco, en la pieza burlesca «se activa» pun-
tualmente la funcién de énfasis o de refuerzo estilistico del

ritmo. Ello coincide, ademas, con el manifiesto contraste entre
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estos poemas por lo que hace a su estilo. Observamos que
existe un tratamiento marcado en un poema que representa,
como hemos visto mas arriba, un hito fundamental en la prac-
tica gongorina del romance y en la tradicién espafiola sobre el
mito de Hero y Leandro.

Evidentemente, el resultado de este trabajo no nos
permite establecer una correlacién entre estilo o subgénero del
poema Yy tratamiento del ritmo, asi como tampoco un vinculo
con las figuras retoricas o los giros de accién. Ahora bien, los
indicios presentados podrian sugerir una posible hipétesis de
trabajo. Una futura investigacion deberia usar un corpus mas
amplio de poema gongorino burlescos y heroicos para
corroborar la posible correlacién entre estilo y ritmo en el
romance gongorino. Otro enfoque del analisis podria ser el
diacrénico, esto es, indagar en el uso del ritmo en los roman-
ces tardios del poeta cordobés. De este modo, también po-
dria observarse en qué manera el ritmo participa en la «su-
peraciéon decoro estilistico» propia del Gongora maduro que
menciona Ruiz Pérez (2010: 229). Una posible derivacion
ulterior de tal ejercicio —a largo plazo— seria el estableci-
miento de patrones ritmicos individuales (diacrénicos o estil-
isticos) para el romance del poeta cordobés. Por ultimo, po-

drian cotejarse los romances de autoria segura aquellos
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errbneamente adjudicados o de autoria dudosa con el objeto

10
de corroborar o no tales atribuciones.
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