198 LOS POETAS EN SUS VERSOS

Los poetas romdnticos de lengua espafiola més sefiala-
dos por la variedad de su métrica fueron Espronceda, Zo-
rrilla, Echeverria y la Avellaneda. No cultivaron la estrofa
con la libertad y profusién de las de Victor Hugo ni con el
propésito clasicista de Carducci. Atendieron de manera
principal a los efectos del ritmo y sonoridad del verso, més
que a la variedad de sus combinaciones estréficas, en lo
cual marcaron la tendencia que el modernismo desarrollé
més tarde y se diferenciaron de la versificacidn del Siglo
de Oro, m4s rica en estrofas que en metros. La Avellane-
da se distingui6 entte los demds en este sentido tanto por
sus originales ensayos, fundados en la clara apreciacién
de la medida y el ritmo, como por sus intuitivos aciertos
en la adopcién de las modalidades mds adecuadas a su acti-
tud poética y a las circunstancias ocasionales de su expre-
sién emocional.

Aunque tan distantes en el tiempo y tan diferentes
en su personalidad, se advierte un fondo comidn de inte-
rés en la aplicacién artistica del verso, mds resuelto y
audaz en la mexicana sor Juana Inés de la Cruz, més pon-
derado y grave en la cubana Avellaneda y miés refinado y
sutil en la chilena Gabriela Mistral. Con andloga atencién
respecto al instrumento de su trabajo, una acumulé en
conjunto barroco los mds heterogéneos elementos, desde
la simple cancién popular a los mds artificiosos ovillejos;
otra sumé en sus estrofas agudas, en sus metros dactilicos
y en la lenta modalidad de su endecasilabo los tonos gra-
ves del romanticismo, y otra expresé en leves versos de
flexible ritmo los reflejos y matices de su sensibilidad.
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En el estudio de la versificacién de Rubén Dario, mids
que en la de otros poetas, importa atender juntamente al
instrumental visible de sus metros y estrofas y a la serie
de recursos, no tan aparentes, pero no menos activos, deli-
berada o intuitivamente utilizados por la sensibilidad mu-
sical del autor. En cuanto al aspecto propiamente formal,
se puede decir que entre los poetas de lengua espaiola
Darfo es el que utilizé un repertotio métrico mds rico y
variado. En sus poesfas se registran 37 clases de versos
y 12 tipos de estrofas, diversificados estos tltimos en
136 modalidades distintas: 3 de pareados, 7 de tercetos,
35 de cuartetos y redondillas, 6 de quintetos, 15 de sex-
tetos, 3 de septetos, 7 de octavas, 10 de décimas, 4 de
duodécimas, 1 tridécima, 13 de sonetos, 13 de romances
y 19 de silvas. Como indicacién comparativa puede recot-
darse que en las Leyendas de Zorrilla, celebradas por. la
riqueza de su versificacién, sélo figuran 13 clases de me-
tros y 8 de estrofas elaboradas bajo 38 variedades. La
lista de versos y estrofas de Darfo figura al final de este
articulo.

Dario personaliza el periodo de m4s extensa y profun-
da renovacién en el cultivo del verso espafiol. Sin embar-
go, en la serie de sus versos, es poco en realidad lo que
puede considerarse como producto de su propia invencién.
Entre sus 37 tipos, mds de la mitad estdin comprendidos
en el ordinario cuadro de la métrica tradicional. Por otra
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parte, un considerable nimero de nuevos metros, ensaya-
dos por algunos de sus contempordneos, no fueron prac-
ticados por Darfo. Su actitud consistié en escoger entre
las variedades especiales, antiguas y modernas, que en-
contraria en sus lecturas, aquellas que més particularmente
atrajeron su interés. Desde luego, no se entregd a ensayos
experimentales como los realizados por contemporineos
suyos como Salvador Rueda y Gonzilez Prada.

Se observa en efecto que los versos més conocidos y
recordados con el sello dersu nombre habfan sido usados
por poetas anteriores. En el peculiar alejandrino de la So-
natina le habfa precedido Rosalia de Castro. Del musical
eneasilabo de El clavicordio de la abuela, distinto del tipo
comiin de este metro, existian precedentes en las poesfas de
Dionisio Pérez, Garcfa Gutiérrez, Echeverria y otras es-
critores del romanticismo. El endecasilabo dactilico de Pér-
tico, recibido y discutido como novedad, habfa sido usado
como metro independiente desde el siglo xvir y se habfa
empleado en fébulas, himnos y cantatas de los siglos xvIir
y x1x. El dodecasflabo compuesto de 7-5 del Elogio de
la seguidille habia figurado en las serenatas de Zorrilla y de
la Avellaneda, en las elegfas de Balart y en poesias de
Bécquer, Diaz Mirén, Julidn del Casal y varios otros. El
heptadecasilabo del soneto Venus habfa sido extensamente
utilizado por don Sinibaldo de Mas, hacia mediados del siglo
X1X, en su traduccién de varios cantos de la Eneida.

Darfo, por supuesto, no pretendié hacer pasar estos
versos como invenciones suyas ni tampoco los empleé més
que en los casos tinicos de las poesfas citadas, con excep-
cién del dodecasilabo de 7-5 que empleé alguna otra vez.
Otros poetas después de Darfo los practicaron con regular
correccién en varias ocasiones; pero los ejemplos con que
de ordinario tales versos son recordados son precisamente

RITMO Y ARMONfA EN LOS VERSOS DE DARfO 203

los que Dario les dedic6 y no los anteriores o posteriores.
Lo que el poeta nicaragiiense puso en la elaboracién de
tales ejemplos no se redujo a la medida y acentuacién que
sus formas requieren, sino que afiadié de su parte algo
que no se da de manera corriente ni tampoco se deja de-
finir con facilidad. Esta secreta técnica es sin duda la
que ha dado fundamento a su fama de innovador y maes-
tro en el arte de la versificacién.

Otros ensayos suyos de éxito menos logrado, aunque
de perfecta ejecucién, tenfan también precedentes cono-
cidos. El tridecasilabo dactilico del soneto Urna wvotiva
habia sido usado por la misma Avellaneda, por Ruiz Agui-
lera y mds recientemente por Jaimes Freyre en Castalia
birbara. El alejandrino a la francesa de otro soneto, Los
piratas, con la particularidad de eludir la séptima sflaba
del primer hemistiquio, contaba con intentos anteriores de
Iriarte y Moratin. En Gaita galaica, Datio sigui6 el ejem-
plo del antiguo verso de arte mayor, guiado probablemen-
te por la impresién inmediata de la muifieira gallega. En
una de sus tentativas menos notadas, la del endecasilabo
acentuado en quinta silaba de la Balada en loor de Valle
Inclén, «Del pais del suefio, tinieblas, brillos, / donde
crecen plantas, flores extrafias», pudo tener presente el
viejo verso gallego-portugués de poesias como el cosante
del rey don Dionfs: «Ay flores, ay flores do verde pino, / se
sabedes novas do meo amigo». Pero no es improbable,
como me hizo notar Jorge Guillén, que el oido de Darfo,
fino captador de ritmos, tomara como molde el nombre de
«don Ramén Marfa del Valle Inclén», que figura como uno
de los versos de la Balada.

En la mayor parte de sus poesias, tanto en versos
tradicionales como modernos, Darfo se ajusté a las normas
de la regularidad sildbica. En los casos en que se apartd de




204 LOS POETAS EN SUS VERSOS

ella fue generalmente para reforzar el papel del ritmo. El
verso amétrico a base del grupo tetrasilabo trocaico del
nocturno Una noche de José Asuncién Silva, repetido por
varios poetas modernistas, aparece en Desde la Pampa, de
Dario, el cual volvié a utilizarlo en gran parte de Lz can-
cién de los osos. Sobre el mismo sistema, pero con la cldu-
sula trisflaba dactilica como unidad bésica en la variada
dimensién de los versos, compuso su grave y sonora Mar-
cha triunfal, modelo ritmico que parece debido a su pro-
pia iniciativa, asi como el del verso rimado y de medidas
variables de Awugurios y de Salutacién a Leonardo. En
Heraldos y En el pais del sol, reflejos de la sintaxis musi-
cal de Walt Whitman, la propia inclinacién de Darfo acabé
por llevarle al orden simétrico y a la rima. No siguié en
ningin momento el ejemplo de plena independencia del
versolibrismo francés. La Salutacién del optimista y las
demds composiciones en que se sumé a las varias tentati-
vas contemporineas de imitacién del hexdmetro demues-
tran su firme valoracién de la sonoridad de las palabras y
su hondo sentido de la propotcién y equilibrio del perfodo
ritmico.

En su juventud, Darfo habfa probado su dominio del
verso en la escala métrica de T# y yo, formada por versos
de trece medidas distintas, desde dos a quince sflabas, en
la que siguié los modelos de Espronceda, la Avellaneda y
Zorrilla, y en el ovillejo El Ateneo, a la manera cervan-
tina, reanudada por el mismo Zorrilla. Aunque sus versos
adquirieron pronto cualidades musicales que no son sim-
ple resultado de destreza métrica, la exuberancia de sus
recursos renové tales ejercicios juveniles en composiciones
posteriores, como el didlogo de Eco y yo, a semejanza de
los antiguos ejemplos de Juan del Encina y Baltasar
de Alcdzar, y en contrastes de ritmos y repercusiones de
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rimas como los que se observan en Sinfonta, Ritmos inti-
mos, Libranos, Sefior, y en otros muchos casos.

Mids que en la unidad del verso, Dario ejercité la
riqueza de su técnica en el campo de la estrofa. Mientras
el verso constituye el elemento esencial del ritmo, la es-
trofa es el marco que sitve de base a la estructura musical
del poema. Su sentido de la armonia condujo a Darfo a
destacarse como cultivador de la estrofa en un perfodo en
que la mayorfa de los poetas habfan apartado su interés
de este aspecto de la métrica. Tampoco en este punto se
propuso inventar combinaciones nuevas; su labor consistié
en obtener de los tipos tradicionales la mayor variedad
posible de efectos artisticos. No presté atencién a la es-
trofa séfico-adénica ni a la alcaica, que acaso consideré
como meras demostraciones de técnica académica.

En la reelaboracién de los tipos de estrofas, su proce-
dimiento consistié principalmente en romper la tradicional
dependencia de cada tipo respecto a un determinado me-
tro, lo cual le llevé a componer sonetos no sélo en ende-
casilabos o alejandrinos sino en versos de todas las me-
didas desde seis a diecisiete sflabas, y a proceder del
mismo modo respecto a las décimas, octavas, sextetos,
cuartetos, romances, etc. A esto afiadié la libertad de in-
troducir en la estrofa combinaciones no acostumbradas de
metros y rimas, varias de ellas sugeridas por ejemplos par-
nasianos y simbolistas. La aplicacién del eneasilabo como
auxiliar del alejandrino, el sexteto eneasilabo y los tercetos
monorrimos procedian probablemente de lecturas verlai-
nianas mds que de ninguna otra fuente. Los particulares
dodecasilabos de Libranos, Sesior, con primeros hemisti-
quios agudos que hacen resaltar en cada uno de ellos su
silaba quinta, reflejan el ritmo de la conocida Ar¢ poétique
de Verlaine, y «El verso sutil que pasa y se posa» repetia
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a todas luces el eco de «Sans rien en lui qui pese ou qui
pose»; pero en la claridad de sus lineas, en las repercu-
siones interiores de las rimas y en la correlacién de los
hemistiquios, la armonia de L#branos, Sesior, no es sino
del propio Dario. El verso al pasar por sus manos enri-
quecia su virtud musical y la estrofa multiplicaba con pro-
digiosa variedad sus matices y facetas.

Ritmo y armonifa fueron elementos consustanciales en
la ejecucién de sus obras. Su doctrina métrica se reducia,
como dijo recordando al mismo Verlaine, a obedecer ante
todo al imperio de la misica, con lo cual respondfa, indu-
dablemente, mds que a principios tedricos, a condiciones
de su propio temperamento. En el ambiente poético de
sus composiciones se destacan con especial relieve las sen-
saciones del sonido: el tafiido de suaves campanas en la
madrugada, de Lz dulzura del Angelus; el tGltimo acorde
del piano que queda vagando en la sala solitaria, de S
alcoba; el «lejano clavicordio que en silencio y olvido / no
diste nunca al suefio la sublime sonata», de Norturno; el
velado son de liras y latides que acompafia la presencia
de las siete virtudes, en El reino interior; las migicas no-
tas de la orquesta y los sollozos de los violoncelos de Era
un aire suyave; la onda que llora cuando el viento canta,
la queja amarga y sonora que sube del abismo y los vio-
lines de la bruma que saludan al sol que muere, en Sin-
fonia. Sus referencias a instrumentos musicos excede 2 la
mera ornamentacién parnasiana del 4ureo bandolin, la sep-
ticorde lira, las sonoras arpas y la flauta de cristal. Sefialé
en el Canto de la sangre la representacién simbdlica del
clarin, érgano, salterio, cuerno, tambor, etc. La elegia al
obispo Fr. Mamerto Esquii resuena con imédgenes musi-
cales: copa de cantos, salterio celeste, clarin del dia, cim-
balo sonoro, érgano vibrante.
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El poeta concentraba su culto en la armonfa como sin-
tesis. aristotélica definidora del universo, de la naturaleza
y de la vida. La presencia de este concepto se repite en
su mente en todas circunstancias, lo mismo entre jardines
y fuentes que entre bosques y selvas o entre tempestades y
tormentas. El imperio de la miisica que él profesaba era
el imperio de la armonia. En el fondo, la conciencia que
tenfa de la naturaleza de su arte derivaba de ese mismo
sentimiento: «Peregriné mi corazén y trajo / de la sagrada
selva la armonia» (Las dnforas de Epicuro).

En el conjunto de las poesias de Dario, espejo de sus
ideas, inquietudes, experiencias y pasiones, la Sonatina se
distingue principalmente por el atractivo de su efecto mu-
sical. El mismo Darfo dijo en Historia de mis libros que
consideraba esta poesfa como la mis ritmica y musical de
sus Prosas profanas, donde aparecié acompafiada de Era
un aire suave, Portico, Elogio de la seguidilla, Sinfonia en
gris mayor, Responso y otras poesias celebradas por su
ritmo y armonia. Los versos de la Sonatina, tan conocidos
en todas partes donde se habla espafiol, se recuerdan en
efecto como una cancién. Acaso es la poesia de mis ex-
tensa popularidad de la lirica artistica moderna. Con for-
tuna semejante a la de la Cancién del pirata de Espron-
ceda y a la de Las golondrinas de Bécquer, permanece en
la memoria de la gran mayorfa de las gentes por virtud de
su encanto musical, aunque no siempre se le incluya en las
antologias. El andlisis de su delicada estructura a base de
datos concretos y objetivos, no de mera impresién estética,
podrd llevar a descubrir alguna parte del secreto de su
singular atractivo. Considero necesario ampliar con nuevas
observaciones el breve comentario que anticipé de la Sona-
tina en mis Estudios de fonologia espaiola, Syracuse,
N. Y., 1946. La estructura métrica de la Sonatina es como
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compendio de las cualidades artisticas del conjunto de la
versificacién de Darfo.

La armonia del verso es una rara cualidad; multitud de
poemas no la poseen. No consiste en que el verso esté
propiamente medido y acentuado. El acento a intervalos
regulares determina el compis, y el orden de las cldusulas
en los intervalos define el ritmo. La armonfa es aquello
que sobre el compds y el ritmo afiade la cancién. En su
origen el verso nacié con el canto. Desprovisto del canto,
se reduce a un compss esquemdtico; desprovisto del com-
pés, se convierte en simple prosa. El contenido mental no
suple la falta de ritmo y armonia; el poema puede poseer
densidad de sentido y carecer de atractivo artistico, y pue-
de faltarle este mismo atractivo aunque ostente perfecta
estructura formal. El acierto del don musical sélo se logra
por el ajuste y equilibrio de ritmo, armonia y sentido que
supieron poner en sus versos Jorge Manrique, Garcilaso,
san Juan de la Cruz y pocos mis.

El tema de la Sonatina, en su sencillez, es hondo y de-
licadamente humano. La doncella no visitada por la gracia
del amor es una melancélica figura de universal realidad.
En las antiguas canciones de amigo, la doncella espera con
anhelo el regreso del amante ausente; en la Sonatina la
tristeza de la princesa es por el amante imaginario que
nunca se ha hecho presente. La escena que Darfo situé
en el ambiente de un rico palacio puede igualmente imagi-
narse en la aldea m4s humilde o en la ciudad méds mo-
derna, y en cualquier tiempo o pafs. Hay una afinada corres-
pondencia entre la suave emocién compasiva del poema y
la dulce melodia de su temple musical.

La Sonatina tiene como fondo ritmico la especial mo-
dalidad -de su verso alejandrino, modalidad distinta del
tipo comuin de este metro. Consta de hemistiquios inva-
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riablemente acentuados en sus silabas tercera y sexta, de
uniforme anacrusis bisilaba y de periodo ritmico formado
con igual regularidad por una silaba, la tercera, en el tiem-
po marcado, y por dos silabas, cuarta y quinta, en el
tiempo débil. El tiempo marcado monosilabo, como la nota
que llena toda una parte del compéds musical, presta len-
titud y suavidad al perfodo, cuya estructura se asemeja
en este caso a la de una prolongada cldusuia dactilica.

El alejandrino comin, con libre mezcla de sus nueve
posibles variedades, posee particular flexibilidad y soltura;
pero su ritmo mezclado e impreciso lo hace poco apto para
la expresidn lirica. Dario escogié para la Sonatina, entre las
modalidades del alejandrino, la mds melodiosa y musical,
asi como en El clavicordio de la abuela prescindié también
del eneasilabo polirritmico y se sirvié de la uniforme mo-
dalidad trocaica de este metro. Los versos palirritmicos,
vor la libertad de sus combinaciones, son mds corrientes
que los de ritmo simple y uniforme. Estos Gltimos forman
una serie relativamente reducida que se reparte entre las
modalidades dactilica y trocaica. Se han cultivado con pre-
ferencia en relacién con el canto. Su representacidén es
generalmente escasa en las poesfas de otros poetas. En las
de Darfo, aunque aplicados de ordinario a casos indivi-
duales, representan no menos del 50 por ciento de su reper-
torio de metros. Mostrd visible inclinacién por las varie-
dades de tipo dactilico. Llama la atencién la ausencia entre
sus versos del endecasflabo sifico, de noble y antiguo pres-
tigio, y la del octosilabo trocaico, frecuente en los can-
tables liricos.

La estrofa de la Sonatina es el sexteto agudo de semies-
trofas simétricas, en las cuales los dos primeros versos de
cada una de ellas forman un pareado con rimas llanas dife-
rentes entre si, y los terceros son consonantes con la rima

14 — TOMAS NAVARRO
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aguda que enlaza las dos mitades del sexteto, AAE:BBE.
La composicién consta de ocho estrofas de esta especie, las
cuales suman 48 versos; 32 llanos con 16 rimas y 16 agu-
dos con 8 rimas. El alejandrino comtin admite que los
primeros hemistiquios puedan tener terminacién llana, agu-
da o esdrijula; en el de la Sonatina, ningtin primer hemis-
tiquio es agudo, cuatro son esdrdjulos y todos los demis
son llanos.

Entre las estrofas de forma articulada y orgénica, apar-
te de las series abiertas del romance y la silva, los dos
tipos que Darfo empled con mids frecuencia y bajo mayor
nimero de variedades, fueron el cuarteto y el sexteto. Al
primero lo traté como instrumento aplicable a todo asunto
y ocasién; al segundo, de marco m4s amplio para la com-
binacién de sus elementos, lo reservé para composiciones
de mayor elaboracién artistica. El mismo sexteto agudo de
la Sonatina, pero en alejandrino polirritmico, figura en
Victor Hugo y la tumba y en Momotombo, y con los ver-
sos agudos eneasilabos en lugar de alejandrinos, en Res-
ponso a Verlaine y en la elegfa al obispo Fr. Mamerto Es-
quid. Hizo uso menos frecuente del sexteto plenamente
llano, AAB:CCB, pero dejo de él un famoso ejemplo en
el eneasilabo de E! clavicordio. En varias otras ocasiones, al
lado del cuarteto omnipresente, el tipo de estrofa, como
el del metro, aparece en visible relacién con el caricter
de la poesia correspondiente.

Del aspecto especial del ritmo cuantitativo de la So#a-
tina me ocupé hace tiempo en «La cantidad sildbica en
unos versos de Rubén Darfo», RFE, IX, 1922, 1-29. La
relacién de medidas entre los perfodos ritmicos y entre los
versos de cada semiestrofa, asi como entre las semiestrofas
de cada sexteto ofrece correspondencias semejantes al or-
den y compés de una pieza musical. La intensidad de los

T T T LR L B W TR S A e e T

RITMO Y ARMONIA EN LOS VERSOS DE DARIO 211

tiempos marcados coincide con el relieve de su alargamien-
to. Los perfodos interiores y de enlace, del mismo modo
que las anacrusis y pausas, se ajustan al aproximado iso-
cronismo de los apoyos acentuales, en cuyos intervalos se
nivelan las aparentes diferencias entre unos versos y otros.
Desde el punto de vista de la cantidad, la arquitectura de
la Sonatina sin ajustarse, por supuesto, a una exactitud
matemdtica, es ejemplo sorprendente de equilibrio y pro-
porcién, :

De ordinario, en los versos de cierta extensién, los
acentos prosédicos son més numerosos que los requeridos
por los apoyos ritmicos. Afecta a la claridad del ritmo el
hecho de que tales acentos sean mds o menos de los nece-
sarios 0 no se den en los lugares adecuados. Ningin desa-
juste de esta especie altera la claridad de los versos de la
Sonatina. Entre sus 96 hemistiquios, el 58 por ciento no
presentan otros acentos prosddicos que los correspondien-
tes a los apoyos respectivos; el 20 por ciento afiaden un
acento inicial que refuerza la anacrusis sin conflicto con
el de la silaba tercera, y en el resto de los hemistiquios los
acentos superfluos corresponden a palabras de funcién se-
cundaria y escaso relieve. Es de notar igualmente el per-
fecto acuerdo entre la composicién gramatical y la estruc-
tura métrica. Cada verso constituye en ambos sentidos una
definida unidad, sin que en ningdn caso el exceso o de-
fecto de la dimensién sintdctica dé lugar a encabalgamien-
tos entre los versos ni entre los hemistiquios.

Las ocho estrofas de la Sonatinag suman 24 rimas, tres
en cada sexteto. La calidad vocélica de las rimas aparece en
cierta relacién con su forma acentual y con el lugar que
ocupan. En las rimas llanas correspondientes a los parea-
dos de las semiestrofas, el 75 por ciento llevan en el
apoyo del acento una de las vocales claras 4, e, i, mientras
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que de las rimas agudas en los versos finales de las mismas
semiestrofas, el 62,50 por ciento muestran las vocales
oscuras o, #. Tal diferencia coincide asimismo con la regu-
lar alternancia entre los finales sintdcticamente continua-
tivos y abiertos de los pareados llanos y la terminacién
cerrada de fin de frase en los versos agudos. El predomi-
nio de las vocales claras, especialmente 4 y e, en las rimas
llanas y en cualquier otra posicién, se explica por la misma
abundancia de estos sonidos que ocupan los dos primeros
puestos a la cabeza de la escala de frecuencia de los fone-
mas de la lengua. Donde se advierte la estimacién del sim-
bolismo vocilico como sutil refinamiento de la Sownatina,
no repetido en las demds composiciones de Darfo en sex-
tetos de la misma clase, es en el hecho de que las oscu-
ras 0, %, no obstante su menor frecuencia, predominen en
las rimas agudas, por razén de contraste y por su asocia-
cién con el tono compasivo del poema.

En el perfil de cada verso se destacan las silabas 3, 6,
10 y 13 que reciben los cuatro acentos ritmicos. Se com-
prende que el sensible oido del poeta se sintiera llevado
a utilizar la coordinacién de sonoridad a que tales silabas
se prestan. Se obsetva, en efecto, que dentro de la libre
disposicién de las vocales ritmicas en la mayor parte de
los versos, figuran en proporcién considerable casos de ar-
monia de timbre que no parecen atribuibles a coincidencia
meramente casual. En varios versos la vocal de la silaba 6,
en el apoyo final del primer hemistiquio, anticipa el tim-
bre de la que en el lugar equivalente de la silaba 13 cons-
tituye el ntcleo de la rima: «y vestido de rojo piruetea
el bufén», «en el que es soberano de los claros diamantes»,
«el feliz caballero que te adora sin verte». A veces los
cuatro acentos realzan la nota de la misma vocal: «en la
jaula de mérmol del palacio real». Con mds frecuencia, las
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vocales se corresponden alternativamente: «ir al sol por la
escala luminosa de un rayo», «ya no quiere el palacio ni
la rueca de plata», «ni el halcdn encantedo ni el bufdn
escarlata». En el pasaje siguiente, la misma combinacién
se repite a través de dos versos inmediatos: «¢Piensa acaso
en el principe de Golconda o de China, / o en el que ha
detenido su carroza argentina?»

Sin atenerse a las lineas métricas de la glosa tradicio-
nal, Darfo aprovechd con frecuencia el armonioso efecto
que resulta de volver periédicamente al tema inicial de la
composicién. En la Sonatina, la nota que mantiene el tono
desde el principio al fin es «la princesa estd triste». En El
clavicordio de la abuela es este mismo titulo el que aparece
como verso eneasilabo en varias estrofas. Andloga repe-
ticién sostiene el acorde que sitve de base en La hembra
del pavo real, La bailarina de los pies desnudos, La bella
nifia del Brasil, Las musas de carne y bueso y La sencillez
de las rosas perfectas. Dario llamaba baladas a las poesias
de este tipo, de disposicién andloga a la de las ballades de
Verlaine. En Cancién de otosio en primavera, el efecto
de la glosa se concentra y refuerza con la reiteracién
interior y final de la primera estrofa. Figura un breve estri-
billo, «Eso fue todo», al fin de cada cuarteto en Meten:-
psicosis. Otras veces, el estribillo reaparece con individua-
lidad y posicién independiente, como en La cancién de los
osos, en Cancidén otofial y en una de las serenatas juveniles
del autor.

La igualdad de los hemistiquios, sin desajustes entre
forma y contenido, es fuente en la Sonatina de abundantes
efectos de correlacién en que al ritmo fonético se suma el
ideolSgico o gramatical. En varias ocasiones el desarrollo
de sus elementos suscita como un eco de uno de los mds
finos recursos de la lirica primitiva, la repeticién parale-
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listica del viejo cosante: «La princesa estd pdlida, la prin-
cesa estd triste», «Quiere ser golondrina, quiere ser ma-
riposa», «La princesa no tie, la princesa no siente», «Estd
presa en sus oros, estd presa en sus tules». Igual proce-
dimiento en Divagacion: «Y el dios de piedra se despierte
y rfa, / y el dios de piedra se despierte y cante».

Coordinacién predominante en el poema es la de una
proposicién principal en el primer hemistiquio y una com-
plementaria en el segundo: «Los suspiros se escapan de su
boca de fresa», «La princesa estd pdlida en su silla de
oro», «Saludar a los lirios con los versos de mayo», <A en-
cenderte los labios con un beso de amor». La disposicién
inversa que inclina la atencién hacia la circunstancia com-
plementaria situada en el primer hemistiquio, ocurre con
menos frecuencia: «Y en un vaso, olvidada, se desmaya
una flor», «Y vestido de rojo piruetea el bufén», «En
caballo con alas hacia aqui se encamina». En otros casos,
el segundo hemistiquio encierra un predicado calificativo,
cuyo sentido afecta a todo o parte del anterior: «El jardin
puebla el triunfo de los pavos reales», «Pobrecita princesa
de los ojos azules», «Oh visién adorada de oro, rosa y
azul». .

La serie enumerativa, propicia para la sucesién ritmica,
subraya en la Sonatina, con reforzamiento distributivo, la
correspondencia de los hemistiquios: «Los jazmines de
oriente, los nelumbos del norte, / de occidente las dalias
y las rosas del sur». El autor hizo uso del mismo recurso
en la Oda al rey Oscar: «Por Isabel que cree, por Cristébal
que suefia, / y Veldzquez que pinta, y Cortés que domefia».

En el primer verso de la composicién, el contraste con-
siste en colocar el mismo vocablo al principio y al fin en
dos niveles distintos: «La princesa esté triste, ¢qué tendrd
la princesa?» Del mismo modo en Los motivos del lobo:

e T 0
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«El lobo de Gubbia, el terrible lobo». En Cyrano en Es-
paia, la confrontacién se realiza entre expresiones anilo-
gas: «Al gran gascén saluda y abraza el gran manchego»,
y entre consonancias prosédicas en El reino interior: «Ala-
bastros celestes habitados por astros». Resulta efecto se-
mejante de la repeticién del concepto en los apoyos inte-
riores, como en la Sonatina «La libélula vaga de una vaga
ilusién», «Y estdn tristes las flores por la flor de la corte»,
y en el poema A Mistral: «Mistral, la copa santa llena de
santo vino». El acorde abarca dos versos contiguos en la
epistola a Rodé de Cantos de vida y esperanza: «Potro sin
freno se lanzé mi instinto / mi juventud montd potro
sin freno».

A este mismo género de coordinacién, en que actdan
juntamente elementos métricos e ideoldgicos, pertenece la
relacién que en muchos versos se observa entre las pala-
bras situadas en los puntos realzados por los acentos ritmi-
cos, como antes se ha notado con respecto a la armonia
de las vocales. En el texto de la Sonatina, €l material
predominante lo forman los nombres que se refieren a las
figuras y objetos que componen el cuadro. La proporcién
de los sustantivos es mucho mayor que la de la suma de
adjetivos y verbos; las cifras relativas a estos tltimos gru-
pos son semejantes entre si. En el Responso, de tono mds
emocional, aumentan los adjetivos y disminuyen los ver-
bos; en Cosas del Cid, de accién mds movida, aumentan
los verbos y disminuyen los adjetivos. Los sustantivos
mantienen su nivel superior en las tres poesias, y son por
su misma abundancia los que en la mayor parte de los
versos ocupan los lugares acentuados.

La coordinacién se funda en este caso, no en la forma
ni en las condiciones prosédicas de los vocablos, sino en
la preeminencia de su posicién y en la similaridad evoca-
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tiva de los conceptos a que corresponden. Ocutre princi-
palmente entre los finales de los hemistiquios del mismo
verso: risa-color, ojos-luz, princesa-rosa, golondrina-maripo-
sa, lirios-mayo, oriente-norte, viento-mar, oros-tules, bipsi-
pila-crisilida, alba-abril. Con menos frecuencia, los apoyos
iniciales de los hemistiquios, de menor relieve que los fina-
les, ofrecen también ejemplos de esta relacién: alas-cielo,
cisnes-lago, jaula-palacio, lebrel-dragén. Los cuatro sustan-
tivos destacados por el ritmo se corresponden por parejas
andlogas en casos como «En el cinto la espada y en la
mano el azor». Aunque el sentimiento de amor se halla
presente en todas las estrofas, el nombre mismo no figura
en ninguna de estas combinaciones de realce. Al contrario
que «princesa», que aparece repetidamente, la palabra
«amor» se hace notar precisamente por su ausencia. No
parece sino que el autor quiso reservarla para concentrar
su relieve en el dltimo acento del dltimo verso: «A en-
cenderte los labios con un beso de amor».

No sabemos cémo serfa la entonacién de la Sonatina
recitada por Dario con su propio sentido musical del poe-
ma y con su habitual pronunciacién. Sin embargo, la ordi-
naria correspondencia entre entonacién y sintaxis en cual-
quier manifestacién de la palabra hablada permite apreciar
por lo menos los rasgos principales con que las inflexiones
de la voz forman parte de la estructura sonora de esta
composicién. Por su propia forma sintictica y métrica cada
hemistiquio de la Sonatina constituye una unidad meld-
dica. La forma ténica de los hemistiquios responde a la
funcién de cada verso en la semiestrofa a que pertenece,
la cual a su vez constituye una de las dos partes comple-
mentarias del conjunto arménico del sexteto.

Los 96 hemistiquios de la composicién se reparten en-
tre los cinco tipos melddicos de que consta el sistema de
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entonacién del idioma espafiol. Las inflexiones que los
caracterizan se combinan ordenadamente en los versos de
cada estrofa. Las cadencias aparecen por petiodos regula-
res en las terminaciones de los versos agudos. El efecto de
su inflexién grave coincide con el acento oxitono y en la
mayoria de los casos con las vocales oscuras. Las antica-
dencias van situadas de ordinario al final del segundo verso,
centro de cada semiestrofa, en contraste con la cadencia
del verso siguiente. En los versos que terminan con caden-
cia, sus primeros hemistiquios llevan semianticadencia; en
los que terminan con anticadencia, los primeros hemisti-
quios llevan semicadencia. Las inflexiones circunflejas y de
suspensién alternan en los hemistiquios interrogativos del
tercer sexteto. Dentro de este ordenado conjunto melédi-
co, un giro que se repite uniformemente en los 77 hemis-
tiquios que empiezan con silabas inacentuadas es el breve
movimiento inicial ascendente desde el nivel semigrave al
tono normal del primer tiempo marcado.

La construccién total del poema se eleva sobre la base
simétrica de sus ocho estrofas agrupadas en cuatro parejas
iguales. La primera pareja presenta a la triste princesa en
su silla de oro, indiferente a los colores del jardin, a la
charla de la duefia y a las gracias del bufén. La segunda des-
cribe los suefios e ilusiones que la princesa halaga en el
anhelo de su corazén. La tercera retrata su hastio por las ga-
las que la rodean y por el retiro en que vive. En la cuarta,
el poeta, por si mismo y por voz de la duefia, compadece
a la joven y trata de alentar y fortalecer sus esperanzas. Es
probable que en la ejecucién de la obra, después de conce-
bir la imagen de la princesa que en medio de la riqueza del
palacio echa de menos el amor, el segundo paso consistiria
en proyectar estas cuatro etapas del breve proceso del poe-
ma. A continuacién, la melancolia del asunto se asociarfa
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en la mente del poeta con el pausado y suave ritmo de la
modalidad del alejandrino cuya impresién quedaria en su
memoria desde que pasara por sus manos el libro E#n las
orillas del Sar de Rosalia de Castro, si es que Dario por
si mismo no desenredé esa modalidad de entre la madeja
polirritmica del alejandrino ordinario.

No hay duda que Darfo petcibia que cada ritmo tiene
su propio valor expresivo y que en orden de estricta cotres-
pondencia cada poema deberia ser compuesto en el tipo
de verso que mejor reflejara el temple emocional de su
asunto. La idea del marcial desfile de los paladines de la
Marcha triunfal lo Hevé a servirse del firme compds de la
serie de cldusulas dactilicas. La gentil figura de la marque-
sita Rosalinda le sugirié la adopcién para El clavicordio
de la variedad de eneasilabo cuya ritmo tiene algo del mo-
vimiento del minué. Para el Elogio de la seguidilla eligié
el dodecasilabo de 7-5 que representa el mismo ritmo y
movimiento de los versos alternos de esta clase de copla.
En el proceso normal de la composicidn, la idea del asunto
precede sin duda a la eleccién de la forma métrica. A veces
el estimulo de tal forma parece haber servido de punto de
partida en poesias de Dario como la del rombo o escala
métrica de T# y yo, el ovillejo de El Ateneo, el didlogo de
Eco y yo, la imitacién de metros franceses y galaicos y la
adaptacién de canciones, lays y decires trovadorescos.

En suma, la armonia de la Sonatina es un complejo con-
junto musical en que se combinan como elementos bésicos
la regularidad sildbica de los versos, la uniforme disposi-
cién de los acentos, la equilibrada duracién de los periodos
ritmicos y la correspondencia de las rimas, y como elemen-
tos complementarios las coincidencias de timbre entre las
vocales realzadas por los apoyos acentuales, la correlacién
gramatical de los hemistiquios, la coordinacién ideoldgica
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de los vocablos situados en los tiempos marcados y la ot-
denada sucesién melédica de las inflexiones de la entona-
cién, todo ello encerrado en la simétrica organizacién de
las estrofas. Sobre este sinfénico tejido, la brillante imagi-
nerfa del cuadro dibuja su contorno con afinadas notas de
color: clave sonoro, pavos reales, cartoza argentina, rosas
fragantes, halcén encantado, etc. Fuera de la deliberada
eleccién de metros y estrofa, el estrecho entrelazamiento
de tal conjunto de factores, en refinada elaboracién intuiti-
va, demuestra la excepcional aptitud de Darfo para impri-
mir en el verso hasta los més delicados reflejos de su sensi-
bilidad musical.

Se le puede imaginar como el artista a quien los utensi-
lios de su trabajo no le ocasionaban esfuerzos ni fatiga. El
verso parece haber sido en sus manos materia fécil y obe-
diente. Sin embargo, se hace dificil pensar que una obra
de tan acendrada confeccién como la Sonatina saliera ligera
y espontdneamente de su pluma. Habria que conocer las
circunstancias de su nacimiento en los manuscritos del au-
tor. Sus autdgrafos dan a entender que de ordinario corre-
gia y reelaboraba sus composiciones, a veces con cambios
sustanciales, que no se referfan tanto a la materialidad del
verso como a la depuracién de su contenido. Algo de la in-
timidad de esta labor se entrevé en el conocido pasaje de
Las énforas de Epicuro donde dijo: «Yo persigo una forma
que no encuentra mi estilo,/botén de pensamiento que
busca ser la rosa». Nada se advierte en estas palabras
que permita atribuirlas ni a afectada modestia ni a mero
efecto retérico; tienen el acento de sinceridad caracteris-
tico en las poesfas de Darfo.

Como quiera que sea, su obra consigui6 indiscutible-
mente, junto a otros éxitos e influencias, el preciado y per-
durable mérito de hacer sentir la magia de la palabra armo-
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niosa y musical, en bellos versos pot todos recordados e
incorporados a la tradicién lirica del idioma. A su muerte,
otro gran poeta, Antonio Machado, le hizo sentido home-
naje sefialando la cualidad que mds habia admirado en su
compafiero: «Si era toda en tu obra la armonia del mun-
do, / ¢dénde has ido, Darfo, la armonia a buscar? »

Nada puede dar idea tan clara del extenso cuadro de
la versificacién de Darfo como el repertorio de sus mettos
y estrofas. Se incluyen en esta enumeracién las unidades
de una y otra clase que aparécen en forma definida y con-
sistente, no las que aparecen ocasionalmente en composi-
ciones no sujetas a normas regulares. De ordinario sélo se
citan uno o dos ejemplos, tanto de los tipos més abundan-
tes como de los menos frecuentes. Las citas de titulos y
péginas se refieren al volumen de Poesias completas de Da-
rio, preparado por Alfonso Méndez Plancarte y publicado
por M. Aguilar, Madrid, 1961.

METROS

1. Bisflabo: T# y yo, 149; Eco y yo, 858.

2. Trisilabo: Tarde del Trépico, 741; Ofrenda, 773.

3. Tetrasilabo: Rimas, 564; Hondas, 841.

4. DPentasilabo polirritmico: T# y yo, 150; Serenata,
146.

5. Pentasilabo dactilico: Metempsicosis, estribillo,
798.

6. Hexasilabo polirritmico: Méa, 637; A un pintor,
843.

7. Hexasilabo dactilico: Versos negros, 1.061.

8. Heptasilabo polirtitmico: Pensamientos de otofio,
591.

9. 'Heptasilabo trocaico: T4 y yo, 150; La cegua,
258.
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10.
11.

12.
13.

14.
15.
16.
17.
18.
19.

20.
21.
22,

23.

24,
25.

26.
27.
28.
29.
30.
31.
32,
33.
34.
35.
36.

37.

Octosilabo polirritmico: Primaveral, 575.
Eneasilabo polirritmico: Cancidn de otofio en pri-
mavera, 743.

Eneasflabo dactilico: T4 y yo, 151, 153,
Eneasilabo trocaico: El clavicordio de la abuela,
899.

Decasilabo politritmico de 5-5: Palimpsesto, 674.
Decasilabo dactilico simple: Himno de guerra, 100.
Decasilabo dactilico de 5-5: Del Trdpico, 1.031.
Endecasilabo polirritmico: Divagacion, 618.
Endecasilabo dactilico: Pdértico, 652.
Endecasilabo galaico: Balada laudatoria a Valle In-
clén, 1.181.

Dodecasilabo polirritmico: Erz un aire suave, 615.
Dodecasilabo trocaico de 6-6: Flirt, 864.
Dodecasilabo dactilico de 6-6: La pégina blanca,
659.

Dodecasilabo de 7-5: Serenata, 145; Elogio de la
seguidilla, 657.

Tridecasilabo dactilico: Urna votiva, 771.
Alejandrino polirritmico: Cologuio de los centau-
ros, 641.

Alejandrino trocaico: Caupolican, 599.
Alejandrino dactilico: Sonatina, 623.

Alejandrino a la francesa: Los piratas, 872.
Pentadecasilabo dactilico: T# y yo, 152.
Hexadecasilabo trocaico: A7o Nuevo, 661.
Heptadecasilabo de 7-10: Venus, 600.

Verso de arte mayor: Gaita galaica, 898.

Verso amétrico trocaico: Desde la Pampa, 808.
Verso amétrico dactilico: Marcha triunfal, 727.
Amétrico polirritmico: Salutacion a Leonardo, 717.
Hexdmetro fluctuante: Salutacion del optimista,
709; In memoriam. Bartolomé Mitre, 823.

Verso suelto de medida y acento fluctuantes: La
monja y el ruisesior, 1.087.
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ESTROFAS
Pareados
1. Alejandrino: Cologuio de los centauros, 641.
2. Eneasilabo: El canto errante, 797.
3. Octosilabos y bisilabo: Eco y yo, 858.
Tercetos
4. Dodecasilabo monortimo: El faisén, 632.
5. Endecasilabo enlazado: Revelacién, 810.
6. Endecasilabo monorrimo: Florentina, 1.076.
7. Eneasilabo monorrimo. Santa Elena de Montene-
gro, 895.
8. Octosilabo monorrimo: Madrigal exaltado, 758.
9. Hexasilabo monorrimo: Salmo, 1.269.
10. Verso amétrico suelto: Aleluya, 765.
Cuartetos
11. Hexadecasilabo con final quebrado, ABAb: Aso
Nuevo, 661.
12. Pentadecasilabo dactilico agudo, AEAE: T# y yo,
152.
13. Alejandrino llano, ABAB: Los cisnes, 731; Retra-
tos, 737.
14. Alejandrino agudo, AEAE: T4 y yo, 152.
15. Alejandrino agudo asonante, AEBE: La caridad,
108.
16. Alejandrino y heptasilabo agudo, AéAé: A Mis-
tral, 898.
17. Dodecasilabo de 6-6 llano, ABAB: Era un aire
suave, 615,
18. Dodecasilabo de 6-6 agudo, AEAE: Bouguet, 631.
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19.
20.

21.

22,
23.

24,
25.
26.
27.
28.
29.
30.
31.
32.
33,
34,
35.
36.
37.

38.

Dodecasflabo dactilico llano, ABAB: Leda, 751.
Dodecasflabo dactilico agudo, AEAE: Sinfonia en
gris mayor, 663.

Dodecasilabo de 7-5 llano, ABAB: Elogio de la
seguidilla, 657.

Endecasilabo llano, ABAB: La Cartuja, 937.
Endecasilabo agudo, AEAE: A Teresa Menéndez,
1.042.

Endecasflabo agudo asonante, AEBE: E! banqui-
llo, 327.

Endecasflabo llano consonante con heptasilabo fi-
nal, ABAb: Loetitia, 1.043.

Endecasilabo llano asonante con heptasilabo final,
ABCd: Huyé el dia, 319.

Endecasilabo llano con heptasilabo inicial, aBAB:
Claro de luna, 1.030.

Endecasilabo y heptasflabo llano alterno, AbAb:
Espiritu, 114.

Endecasflabo y heptasilabo agudo alterno asonan-
te, AéBé: A Antonio Telleria, 12.

Endecasflabo llano suelto con pentasflabo final,
ABCd: Metempsicosis, 798.

Endecasilabo dactilico llano, ABAB: Pértico, 652.
Decasilabo dactilico llano, ABAB: Blasén, 624.
Decasilabo dactilico agudo, AEAE: Himno de
guerra, coro inicial, 100,

Decasilabo de 5-5 agudo, AEAE: A Salvadorita
Debayle, 1.147.

Eneasflabo polirritmico llano, ABAB: Programa
matinal, 771.

Eneasflabo polirritmico agudo, AEAE: Cancién de
olofio en primavera, 743,

Eneasflabo trocaico agudo monortimo con penta-
silabo final, AAA4: Cancién otoial, coro, 883.
Eneasflabo y pentasflabo llano alterno, AbAb:
Poema de otofio, 875.
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39. Eneasflabo y pentasilabo agudo, AéAé: Poema de
oto#io, junto con el llano, 875.
Redondillas
40. Octosflaba cruzada, abab: Danzas gymnesianas,
962.
41. Octosilaba cruzada con quebrado final, abab: Tar-
de del Trépico, 741.
42. Octosilaba abrazada, abba: Ingratitud, 15.
43, Octosflaba y hexasilaba alterna aguda, aéaé: A un
pintor, 843,
44, Heptasilaba aguda, pendltimo quebrado, aéaé:
Ofrenda, 773.
45. Heptasilaba y pentasilaba asonante, abch: A una
amiga, 139.
Quintetos
46. Alejandrino agudo, AEBCE: EIl poeta, 9.
47. Decasflabo de 5-5 agudo, AEAAE: Del Trépico,
1.031.
48. Eneasilabo llano, AABAB: Para una Margarita,
1.151.
49. Eneasilabo agudo. AABAB: Para una Margarita,
junto con el llano, 1.152.
50. Octosflabo llano, ababa y abaab: Serenata, 124.
51. Octosilabo agudo, aéaaé: Serenata, junto con los
llanos, 124.
Sextetos
52. Alejandrino polirritmico agudo, AAE:BBE: Vic-
tor Hugo y la tumba, 435.
53. Alejandrino dactilico agudo, AAE:BBE: Sonatina,

623,
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54.

Alejandrino y eneasilabo agudo, AAé:BBé: Res-
ponso a Verlaine, 667.

55. Alejandrino y heptasilabo agudo, AAé:BBé: Vau-
Phe, 1.019.
56. Dodecasilabo de 6-6 agudo AAE:BBE: Letania
a nuestro serior don Quijote, 775.
57. Endecasilabo con heptasilabo interior, llano, AaB:
CcB: La nube de verano, 460.
58. Endecasilabo y heptasilabo asonante, abcbDB: A
Emilio Ferrari, 404,
59. Decasilabo dactilico agudo, AAE:BBE: A una no-
via, 866.
60. Eneasilabo trocaico llano y agudo, AAB:CCB y
AAE.BBE: E!l clavicordio de la abuela, 899.
61. Eneasilabo polirritmico agudo, AAE:BBE: Oda a
Mitre, 828.
62. Octosilabo llano, aab:ccb: En una velada, primera
estrofa, 1.053.
63. Octosilabo y tetrasilabo llano, aab:cch: La tris-
teza, 10.
64. Octosilabo y tetrasilabo agudo, con quebrado va-
riable, aaé: bbé: ;Dénde estds?, 1.959.
65. Octosilabo y bisflabo agudo, agé: bbé: Ritmos inti-
mos, 959.
66. Octosilabos en pareados, aabbcc: Ritmos intimos,
estrofa novena, 960.
Septetos
67. Octosilabo de 4-3, abab:cch: Dezir, 684.
68. Heptasilabo de 4-3 con quebrado, abab-cch: Can-
cidn, 884.
69. Heptasilabo y pentasilabo de seguidilla, abch: ded:

Rimas, 536.
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Octavas

70. Dodecasilaba en pareados, AABBCCEE: Unidn
Centro-Americana, 1.033.

71. Endecasilaba trabada, ABBCCABA: Thénatos, 773.

72. Decasilaba dactilica aguda, ABBE:CDDE: Himno
de guerra, 100.

73. Octosilaba aguda, abbé:cddé:
476.

74. Heptasilaba aguda, aaaé:bbbé: Pequefio poema de
carnaval, 940. ,

75. Hexasflaba aguda, abbé:cddé: La cegua, 258.

76. Pentasilaba aguda, abbé:cddé: T# y yo, 150, 154.

Ali, introduccién,

Décimas

77. Endecasilaba cruzada, ABAB:BC:CDCD: Balada
sobre la sencillez de las rosas perfectas, 1.189.

78. Endecasilaba abrazada, ABBA:AC:CDDC: Balada
en honor de las musas de carne y bueso, 861.

79. Endecasilaba de ritmo galaico, ABAB:BC:CDDC:
Balada laudatoria a Valle Inclin, 1.181.

80. Decasilaba de 5-5, ABAB:BA:CDDC: Baleda a
Leopoldo Diaz con variantes en cada estrofa, 1.106.

81. Eneasilaba cruzada, ABAB:BC:CDDC: A lz bella
nifia del Brasil, 961,

82. Octosilaba ordinaria, abba:ac:cdde: El libro, 34;
Ali, 477.

83. Octosilaba y tetrasilaba, agbbbccddc: Loor, 688.

84. Hexasilaba asonante aguda, abbcé:dffgé: T4 y yo,
50, 154.

85. Hexasilaba de 4-6 aguda, abcé:dfghié: La cegua,
258.
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Duodécimas
86. Octosilaba, abba:accd:deed: Al Ateneo de Ledn,
quinta estrofa, 20.
87. Octosilaba trovadoresca, abba:cddc:abba: Cancidn,
686.
88. Octosilaba aguda de lay trovadoresco, 44éddé:
ééiééi: Lay, 686.
7 89. Heptasilaba aguda con impares esdrdjulos sieltos,
| abcbdé:fghgjé: Alegoria, 76.
|
Tridécima
| 90. FEndecasilaba y pentasilaba asonante, ABCBDB:
_ Efghgig: Las tres, 156.
Sonetos
91. Heptadecasilabo: Venus, 600.
92. Pentadecasilabo: A Francia, 807.
93. Alejandrino: La revolucion francesa, 1.028.
94. Alejandrino con cuartetos desiguales: Toasz, 1.092.
95. Tridecasilabo: Urra votiva, 771.
96. Dodecasilabo de 7-5: Walt Whitman, 603; Diaz
Mirén, 605. .
97. Endecasilabo: Triptico, 164; Espafia, 1.119.
98. Endecasilabo y heptasilabo: A Cervantes, 757.
99. Endecasilabo de 5-5: Montevideo, 1.194.
100. Decasflabo dactilico: Menéndez, 1.046.
101. Eneasflabo: ;Ob Dios!, 1.223.
102. Eneasflabo de trece versos: 753.
103. Octosilabo: A una cubana, 630, 631; Para Bebé,
989; Toisén, 1.166.
104. Hexasilabo: Mia, 637.

———— L
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Romances

105. Alejandrino: Del Campo, 626.

106. Endecasilabo: La eternidad, 320.

107. Decasilabo dactilico: Mensajero sublime, 1.065.

108. Decasilabo y hexasilabo dactilico: Rimas, 561.

109. Decasilabo de 5-5 en cuartetos con asonancia agu-
da: La cegua, 256.

110. Decasilabo y pentasilabo: Rinzas, 563.

111. Octosilabo: Primaveral, 575.

112. Octosilabo y tetrasilabo: Rimas, 567.

113. Octosilabo con cambio de asonancias: Por el in-
flujo de la primavera, 739.

114. Heptasilabo: Pensamientos de otosio, 591.

115. Heptasilabo y endecasilabo en estrofas de 7-7-7-
11-11: A Emilio Ferrari, 404.

116. Heptasilabo y trisilabo: Nuevos abrojos, 1.018.

117. Hexasilabo: A Ragquel Catald, 1.173.

118. Hexasflabo con estribillo: A Amy V. Miles, 1.260.

119. Pentasilabo: La obra del oleaje, 223.

120. Tetrasflabo: Rimas, 564.

Silvas

121. Hexadecasilaba, octosilaba y tetrasflaba: La can-
cion de los osos, 954.

122. Alejandrina consonante: Los cuatro dias de Elciis,
330.

123. Alejandrina y heptasilaba consonante: Helios, 724.

124. Alejandrina y heptasilaba asonante: A Roosevelt,
720.

125. Alejandrina, endecasilaba y heptasilaba consonan-
te: El primer dia, 332.

126. Alejandrina, heptasilaba y octodecasilaba asonan.
te: El poeta pregunta por Stella, 651.

127. Dodecasilaba, decasilaba y pentasflaba consonante:
Serenata, 145.
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128. Dodecasilaba y hexasilaba consonante: Los moti-
vos del lobo, 946. [

129. Dodecasflaba, decasilaba, hexasilaba, tetras{laba y
trisilaba: La pdgina blanca, 659.

130. Endecasilaba y heptasilaba consonante: Estival,
578.

131. Endecasilaba y heptasilaba asonante: Awrumnal,
583.

132. Decasilaba de 5-5 consonante: Palimpsesto, 674.

133. Decasilaba dactilica consonante: Canto a la Ar-
gentina, 932.

134. Eneasilaba consonante: Canto a la Argentina, frag-
mento, 906.

135. Octosilaba y tetrasflaba consonante: Peguefio poe-
ma infantil, 1.246,

136. Fluctuante entre 7 y 14 silabas consonante: Pax,
1.253.

137. Fluctuante entre 3 y 15 silabas: Salutacién a Leo-
nardo, 717.

138. Fluctuante de cldusulas trocaicas consonante: Des-
de la Pampa, 808.

139. Fluctuante de cldusulas dactilicas consonante:
Marcha triunfal, 727.

Estrofas de primor

140. Cancién trovadoresca, 686.

141. Dezir, 689.

142. Eco: Eco y yo, 858; Ritmos intimos, 959; A Ma-
ria Castro, 1.149; A una colombiana, 1.219.

143. Escala métrica: T4 v yo, 149.

144. Lay: 686.

145. Letrilla con retornelo: 219.

146. Loor: 688.

147. Ovillejo: A Celia, 133; El Ateneo, 216; Tres ovi-
llejos, 222; A Marijta Debayle, 1.148.
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La serie de metros de Dario representa por si sola casi
la totalidad del repertorio practicado en el conjunto de la
versificacién modernista. Sus tipos bdsicos, entre los 37 re-
gistrados, son los de ocho, nueve, once y doce silabas. Los
metros polirritmicos comunes figuran en minorfa frente a
las variedades monorritmicas disgregadas de aquéllos. Den-
tro de estas variedades. Darfo adopté las de ritmo datilico
con gran preferencia sobre las trocaicas. El tdnico metro
que no sometid a tal disgregacién es el viejo y firme octosi-
labo corriente. Dario no recogié ni aun la variante trocaica
de este verso usada por otros poetas.

Fue insuperable artifice de la estrofa, a la cual dedicé
constante y refinada atencién. La estrofa, como unidad esen-
cial de la armonia de la composicién, era sin duda el pri-
mer elemento que respondia en su mente al requerimiento
de cada tema. Metros y rimas acudirfan sucesivamente a
revestir la imagen sonora de movimiento y color. Dato
singular es que Darfo, que se sirvié en varias ocasiones del
metro de 7-5 y escribi6 el Elogio de la seguidilla, no dejara
entre sus poesias mds que una sola copla de esta clase, de
tipo compuesto, 7-5-7-5 : 5-7-5, en la crénica rimada de
Tres horas en el cielo (1.040). Es probable que tal hecho se
relacione con la circunstancia de que la seguidilla es mis
antigua y familiar en Espafia que en Hispanoamérica, mie;.-
tras que la décima, méds compleja y moderna, es més popu-
lar en Hispanoamérica que en Espaiia.

No es improbable, dada tal diferencia de popularidad,
que el concepto apreciativo de la seguidilla no sez el mismo
en Espafia y en Hispanoamérica. En Espafia predomina el
efecto de la asociacién de esa copla con los répidos, festi-
vos y airosos bailes conocidos bajo los nombres de sevilla-
nas, manchegas, totradas, chambergas, parrandas, etc. Un
rasgo caracteristico, en los bailes como en la copla, es que
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su compids es de tres tiempos, diferente de los de dos o
cuatro tiempos de las estrofas correspondientes a Ho.m de-
mds metros, y mas adecuado que éstos a las ondulaciones
y giros de tales bailes. .

Es cierto que sus temas pueden ser graves, tristes y
dramdticos, pero por lo general predominan los de cardc-
ter alegre, amoroso, elogioso, irénico o .U:H_n.mnm.\ Es de re-
cordar que sor Juana Inés de la Cruz, que se sirvid m_umummb.
temente de la seguidilla en sus villancicos, la excluyé mm la
variada polimetria de su devoto Aufo del Divirno Narciso.
Zorrilla y la Avellaneda la emplearon en forma de parea-
dos de dodecasilabos de 7-5 en serenatas y poesias .mm ho-
menaje y cortesfa. Es de efecto chocante que Federico Ba-
lart la usara bajo esa misma forma de pareados en poesias
elegiacas por la muerte de su esposa. De Bo.n_o andlogo, en
el vivo Elogio de Darifo, donde tan fina y brillantemente se
interpreta el ritmo de la copla, no deja de parecer excepcio-
nal la alusién que la relaciona con el estruendo de la gue-
rra y los clarines de las batallas.




