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Hablamos de encabalgamiento en relacién con el lenguaje versificado. A pesar de las dificultades
teéricas a la hora de diferenciar el verso y la prosa (vid. Dominguez Caparrds 1993, 27-33), existe en la
prdctica una dimension visual que nos hace percibir como versos determinados discursos segmentados
con una mayor libertad que el discurso en prosa. No entraré aqui en cuestiones tan complejas como ¢l
ritmo en el lenguaje versificado. Me basta con enunciar, con Dominguez Caparrds (1993, 33), que "el
ritmo en el verso es dominante, y, por tanto, la segmentacién del discurso estd sometida a las exigencias
ritmicas, mientras que en la prosa la segmentacidn estd motivada por razones sintdcticas". Hablamos de
ritmo “siempre que sc pueda encontrar una repeticién periddica de los elementos en el tiempo o en el
espacio " (Brik 1987, 107), lo que quiere decir que el ritmo impone determinadas regularidades. Aun-
que parece claro que en el hecho ritmico intervienen factores de diverso tipo, que lienen que ver, por
ejemplo, con el proceso de recepeién, lo cierto es que la anterior definicién contempla la existencia de
unos elementos objetivos que se reiteran con regularidad. Tales elementos son en nuestra lengua el acen-
to, ¢l nimero de silabas métricas, la rima y la pausa, verdaderos factores ritmicos del verso castellano.
En relacion con la pausa, precisamente, se aprecia ¢l fenémeno estilistico del encabalgamiento.

PAUSA

La organizacién l6gico-sintdctica de la prosa origina pausas que podemos Hamar "naturales” en el
sentido de que se acomodan sin conflicto al discurrir del pensamiento; en el verso, en cambio, se esta-
blecen pausas que podriamos llamar "métricas" o "convencionales”, en cuanto que obedecen a la orga-
nizacién ritmica, que puede producir -y produce de hecho- un conflicto con las pausas exigidas por la
sintaxis. Como ha cxplicado Brik (1987, 111), "el verso no obedece solamente a las leyes de la sinta-
xis, sino también a las leyes de la sintaxis ritmica, es decir, a la sintaxis que enriquece sus leyes con
exigencias ritmicas [...]. Este hecho de coexistencia de dos leyes que actiian sobe las mismas palabras
es la particularidad distintiva de la lengua poética [...]. El verso es la unidad ritmica y sintdctica
primordial”, Se dirfa, pues, que el conflicto entre pausa ritmica y pausa sintdctica es csencial a la exis-
tencia del verso, de los versos; pero detengdmonos, inicial y minimamente, en el clemento ritmico que
llamamos "pausa métrica”, En posicion final de verso distinguimos pausa versal (al final de cada
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verso), estrdfica (al final de estrofa) y media (entre partes simétricas de la estrofa). En el interior del
verso la pausa puede ser ocasional, debida a la sintaxis o a la especial relevancia de una palabra
portadora de acento, o bien de cardcter métrico-ritmico, la que Quilis (1993, 77) llama cesura, Balbin
(1962, 176), medial, y Dominguez Caparrés (1993, 102), pausa en el interior de versos compuestos,
reservindose el nombre de cesura, conforme a la tradicion métrica espafiola, para la pausa que se hace
en los versos largos después de una palabra que lleve un acento importante. De las pausas interiores es
ésta, la medial en versos compuestos, la que nos interesa, puesto que tiene, al parecer, las mismas pro-
piedades que la pausa final de verso, afectando, por lo tanto, al recuento de silabas y la existencia de
posibles encabalgamientos en cl interior del verso.

Histéricamente, a lo largo de nuestro siglo de oro, el coneepto de cesura, entendida como breve
pausa entre dos hemistiquios, fue diverso, vago y hasta confuso, y lo mismo sucedio con la pausa:

Ni acertaron a plantearse el problema del verso como unidad, ni supicron establecer las relaciones entre
verso y verso dentro de la copla; ni, en fin, abordaron sino de una manera timida la cuestion de los llama-
dos encabalgamientos; y eso que a todas horas les salfa la paso esta figura, tanto en la poesia lirica como
en el teatro (Diez Echarri 1970, 165)

Nada se avanzé en la clasificacion de los anteriores conceptos durante la siguiente centuria:

En ¢l siglo XVIII no estin definidos claramente los conceptos de cesura y de pausa. Y es muy frecuente,
por no decir general, la confusion de pausa y cesura, reflejada en la misma terminologfa cuando se habla
de pausa de cesura. (Domfnguez Caparrds 1975, 237)

En el siglo XIX, con excepeidn de algiin que otro atisbo, hay que esperar a los Principios de Orto-
logia y Métrica de la lengua castellana (1832), de Andrés Bello, para encontrar una diferenciacion pre-
cisa entre pausa y cesura y entre los distintos tipos de pausa. En el interior del verso, la pausa equivale
en Bello a la pausa medial de Balbin, mientras que la eesura es una pequeiia pausa natural en un deter-
minado paraje de los versos largos; las propiedades métricas diferencian la pausa, que permite el hiato
y no la sinalefa ¢ iguala con la terminacidn Hana los finales agudos y esdridjulos del primer hemisti-
quio, de la cesura, que no afecta al recuento de silabas y permite la sinalefa. En cuanto a los tipos de
pausa, Bello distingufa menos; a fin de verso, media, entre partes simétricas de la estrofa, y mayor; a
fin de estrofa (vid. Dominguez Caparros 1975, 248).

Si li influencia de Bello entre los hispanoamericanos fue apreciable, entre los espaiioles perdura la
confusion anterior en todos estos problemas, de forma que hay que esperar a nuestro siglo y, en con-
creto, 4 la obra de Balbin Lucas para cimentar en terreno seguro la existencia y caracterizacion de
pausa y cesura (Dominguer, Caparrds 1975, 275), asf como la tipologia de las pausas.

ENCABALGAMIENTO

Si hemos dedicado estas lineas de introduccion a pausas y cesuras es porque el encabalgamiento es
un fenémeno conexo con aquellos factores del ritmo. Hablamos de encabalgamiento cuando estdn en
desacuerdo la pausa ritmica del verso y la pausa 16gico-sintdctica:

i Ay de cudn poco sirve al arrogante

el edificio que, soberbio, empina

sobre pilastras de Tinaro y fina

de mdrmol piedra, y de color cambiante! (J. de Jiuregui)

La pausa versal del tercer verso disloca la intima trabazon sintdctica entre el adjetivo fina y el sus-
tantivo piedra, fenémeno atin mds relevante en este caso por el violento hipérbaton existente.

Hoy la bibliografia sobre el encabalgamiento es ya abundante y los distintos tratadistas se han
remontado siglos atrds en busca de la aparicion tanto del fendmeno como de su explicacion tedrica. En
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el primer caso, Quilis (1965) sefiala que el encabalgamiento puede documentarse desde el comienzo
de la literatura espaifiola, si bien solo a partir del siglo XVI es un recurso estilistico utilizado cons-
cientemente. En cuanto atencion critica al fendmeno, es Herrera el primero que realiza en Espaiia una
referencia al encabalgamicnto que por su calidad parece cita imprescindible:

No dejaré de traer esta adversion, pues se ofrece lugar para ello, que cortar el verso en ¢l Soneto, como

Quién me dijera, cuando en las pasadas
horas...

no es vicio sino virtud, y uno de los caminos principales para alcanzar la alteza y hermosura del estilo;
como en el heroico latino, que romper el verso es grandeza del modo de decir. Refiero esto porque se per-
suaden algunos, que nunca dicen mejor que cuando siempre acaban la sentencia con la rima. Y oso afir-
mar, que ninguna mayor falta se puede casi hallar en el soneto que terminar los versos de este modo, porque
aungue sean compuestas de letras sonantes, y de silabas llenas casi todas, parecen de muy humilde estilo
y simplicidad, no por flaqueza y desmayo de letras, sino por sola esta igual manera de paso, no apartando
algtin verso; que yendo todo entero a acabarse en su fin, no puede tener alguna cumplida gravedad, ni alte-
za, ni hermosura de estilo, si bien concurriesen todas las otras partes. Pero cuando quiere alguno acompa-
fiar el estilo conforme con la celsitud y belleza del pensamiento procura desatar los versos, y muestra con
este deslazamiento y particion cuanta grandeza tiene y hermosura en el sujeto, en las voces y en el estilo,
porgue 1o hace levantado, compuesto y bellisimo en la forma y figura del decir esta division, y 1o aparta
de la vulgaridad de los otros, mas este rompimiento no ha de ser continuo, porque engendra fastidio la con-
tinua semejanza. Quicren algunos de los que siguen esta observacion que en el primer verso de los cuarte-
les y de los tercetos no tenga lugar esta incision, que la juzgan por vicio indigno de perdonar, y son cllos
los que no merecen disculpa en esto, porque antes se alcanza hermosura y variedad y grandeza, Y desta
suerte lo vemos en todos los que han escrito con mds arte y cuidado. (Herrera 1580)

De esta larga cita conviene subrayar las virtudes que Herrera atribuye al encabalgamiento (alteza,
hermosura y variedad del estilo), los términos empleados en su descripeion (deslazamiento, particion,
rompimiento) y la apreciacion final de que el encabalgamiento continuo engendra fastidio. Resumien-
do con Quilis (1964, 4):

Fernando de Herrera se levanta en su siglo frente a las opiniones de los otros preceptistas coetdneos, que
segufan las doctrinas cldsicas de que cada verso necesitaba una pausa.

A partir del siglo XVII las alusiones al encabalgamiento son ya frecuentes, si bien con otros térmi-
nos, pues el que hoy empleamos no aparecié hasta finales del siglo XIX. Cascales habla de verso "enca-
denado”; Jiménez Patdn, de "hipermetria” "cuando una diccion se parte”; también Quevedo emplea el
verbo "partir” para hablar del encabalgamiento: "partir las voces”, para lo que hoy llamamos encabal-
gamiento Iéxico y "partir la razén" para los otros tipos de encabalgamiento; Caramuel, por fin, alude
también a los encabalgamientos 1éxicos y, por primera vez, al encabalgamiento medial en cl interior del
verso (vid. Quilis 1964, 4-16). Las referencias al encabalgamiento léxico, en relacién con los conocidos
versos de Fray Luis de Ledn ("Y mientras miserable- / mente se estdn los otros abrasando”; "Volved ya
voluntaria- / mente, del verde pasto descuidadas"), suscitan distintas opiniones en los siglos posteriores,
generalmente negativas (vid. Quilis 1963). Ademis de Antonio Quilis (1964), Domingucz Caparrds ha
dedicado atencion minuciosa al encabalgamiento entre los tratadistas del XVIIT y del XIX; acudiendo
directamente al resumen que hace este ltimo de las aportaciones de los distintos tratadistas, diremos
que:

Empieza tratindose el problema del desajuste entre metro y sintaxis a propésito del verso suelto con una
postura favorable, debido a la variedad que proporciona a este tipo de versificacion. El paso siguiente es
la captacién de la individualidad de este fenomeno cuando Salvd o Puigblanch se plantean el problema de
su denominacion (1975, 293),

Bello situard definitivamente ¢l problema del encabalgamiento dentro de las pausas, sin que ni él
ni los demds autores americanos sc planteen el problema de la denominacion, si bien es uno de ellos,
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Felipe Tejera, quien en su Manual de literatura (1891) acuid el término de encabalgamiento que ha
prevalecido; sigo citando a Dominguez Caparrds (1975, 293):

En Espaiia también empieza a tratarse el encabalgamiento como un problema de pausacidn, poco después
de Bello. En general, no se comprende el encabalgamiento léxico, y solamente se nota el encabalgamien-
to del sirrema formado por sustantivo y adjetivo, Al mismo tiempo, se sefiala como valor estilistico cons-
tante la variedad, y la aceptacién de su uso es cada vez mayor. Aunque no falte un autor como Benot
totalmente contrario al uso de este procedimiento.

Como veremos, en nuestro siglo los trabajos de Balbin y, sobre su base, los de Quilis, sistematiza-
ran el estudio del fendmeno de manera definitiva,

En los intentos histdricos de descripeion y explicacion del fenémeno dominan, a mi parecer, varias
lineas diferentes: por un lado estdn los que perciben el fendmeno desde la sintaxis y, por otro, quienes
lo explican en relacién con el ritmo poético. Los primeros usan verbos como "eslabonar” (Camus),
"encadenar" (Masdeu), "enlazar" (Masdeu) o los correspondientes participios y sustantivos: "eslabo-
nado" y "eslabonamiento”, "entrelazado" (Salvd) y "encadenamiento” (Camus), ademds de otros como
"trabazén" (Camus); Los segundos perciben lo que el fenémeno tiene de ruptura, de violencia, de cho-
que entre ritmo versal y ritmo sintdctico, o mejor, entre pausa métrica y pausa de sentido. Herrera fue
aqui un genial precursor al referirse al hecho como "deslazamicnto”, "particion” y "rompimiento”; tras
cl "partir la razén" de Quevedo, habrd que llegar a Tejera, segtin creo, a fines del XTX, para encontrar
de nuevo este sentido de violencia del encabalgamiento; y aiin asi, cuando alguno como Benot, en esos
aiios finales del pasado siglo, percibe el conflicto que genera el encabalgamiento y emplea palabras
como "contrariar” y "destruir", lo hace con un sentido peyorativo que no estaba presente en Herrera ni
lo estd en los tratadistas de nuestro tiempo, mds cercanos a un tercer grupo que percibia el conflicto
entre ritmo y sintaxis, ¢l grupo que hablaba de "montar”, "calbalgar" (Blair, Jovellanos, Salvd) o
"engambar" (Puigblanch) un verso sobre otro, con los sustantivos correspondientes: "engambamiento”
(Puigblanch), "enjambamiento” (De la Barra) y, de manera fija para el futuro, "encabalgamiento”,

No hace falta mds que espigar algunas de las definiciones mds socorridas de nuestro tiempo para
entender que se hace hincapié en lo que de dislocamiento, de violencia, de ruptura, tiene el encabalga-
miento: "El encabalgamiento es el desajuste que se produce en una pausa versal al no ser de ninguna
manera pausa sintdctica" (Quilis 1964, 84); "El ritmo poético es fluyente cuando existe, en general, ade-
cuacion de las secuencias sintdctica y métrica... En los demds casos se produce una dislocacién del ritmo,
al no coincidir el verso con una unidad de sentido. Es lo que se ha llamado encabalgamiento” (Alarcos
1966, 103); "Consiste fundamentalmente en el desajuste entre pausa ritmica y pausa sintdctica” (Balbin
1962, 202); "Sec denomina ‘encabalgamiento’ al rompimiento de un sintagma cohesivo por la pausa de fin
de verso" (Bousofio 1970, 363); "Desequilibrio entre verso y sintaxis" (Navarro Tomds 1974, 42); "Trans-
gresion de la correspondencia entre las unidades ritmica y sintdctica" (Lotman 1978, 233).

A la hora de la verdad el concepto de encabalgamiento propicia toda una gama de casos cn los que
puede percibirse o no la existencia del fenémeno, segtin el grado de cohesién entre los diferentes gru-
pos de palabras; por eso parece conveniente aceptar, en principio, los resultudos experimentales de
Antonio Quilis (1964), segtin ¢l cual s6lo hablarfamos de encabalgamiento cuando se trata de la esci-
si6n de palabras o de sirremas, es decir, de partes de la oracién que constituyen una unidad gramatical
tal que nunca las separamos en el habla o en la lectura, y que serfan: 1. Sustantivo y adjetivo: "noche
[oscura”; 2. Sustantivo y complemento determinativo: "noche / de Todos los Santos”; 3. Verbo y adver-
bio: "regresa / torpemente”; 4. Pronombre dtono, preposicién, conjuncidn, articulo y el elemento que
introducen: "las horas de / hastio"; 5. Tiempos compuestos de los verbos y perifrasis verbales: "has /
cortado las flores", "rompi6 / a llorar”; 6. Palabras con preposicion: "confiar / en Dios"; 7. Las oracio-
nes especificativas: "perro / que ladra no muerde”,

Podemos estar de acuerdo en la estrecha fusion de estos grupos de palabras; pero en la préctica (en
la ejecucién) existen otras partes del discurso con algin grado, aunque menor, de cohesion; es lo que
ha llevado a Kurt Spang (1993, 43) a hablar de "enlace métrico para designar la cohesion entre partes
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de la oracion que no llegan a la estrecha fusién de los elementos de una palabra y de un sirrema, pero
que no dejen de notarse como mds vinculados que otros"; se refiere Spang a grupos oracionales o sin-
tagmdticos del tipo sujeto y verbo o verbo y complemento directo, como los casos siguientes:

A un paso de la abierta scpultura,
habia rosas de podridos pétalos,
entre geranios de dspera fragancia
y roja flor. El cielo

pura y azul, Corria

un aire fuerte y seco. (A, Machado)

Una tarde parda y fria

de invierno. Los colegiales

estudian. Monotonia

de Huvia tras los cristales. (A. Machado)

Suena la soledad de Dios. Sentinios
la soledad de dos. Y una cadena
gue no suena, ancla en Dios almas y limos, (B. de Otero)

El mismo Spang juzga que estos enlaces métricos no presentan tan estrecha cohesion como los sirre-
mas y que probablemente hay una pausa, por breve que sea; en tdltimo término el enlace es "un fendé-
meno de lectura y de interpretacién, pero por eso no menos exigente" (1993, 42). Entre los estudiosos
no es raro el caso de andlisis como encabalgamicntos de cste tipo de enlaces; el mismo Dominguez
Caparrds, al explicar en su Métrica espariola (1993, 110) cémo se organizan los encabalgamientos en el
soneto "A Mario, estando, segiin algunos dicen, herido en la lengua y en el brazo", de Garcilaso de la
Vega, toma como encabalgamientos varias secuencias de verbo y complemento directo, lo que indica
probablemente que la recepcién s fundamental en este fenémeno de cardcter bdsicamente estilistico.

Los tedricos del ritmo, tras sefialar lo que el encabalgamiento tiene de ruptura o dislocacién del
ritmo fluyente, ha trazado distintas tipologfas:

1. Por el tipo y lugar del verso en que se realiza, el encabalgamiento puede ser versal o medial,
también llamado interno: el primero afecta a la pausa versal (final de verso), mientras que el segundo
afecta a la pausa medial en el interior del verso compuesto. Como ejemplo del encabalgamiento ver-
sal, valga cualquiera de los transcritos ; ejemplifiquemos el encabalgamiento medial:

Cisne, tendré tus alas / blancas por un instante,
y el corazén de rosa / que hay en tu dulce pecho
palpitard en el mio con su sangre constante. (R. Darfo)

¢ Ha nacido el apo / caliptico Anticristo?
se han sabido presagios y prodigios se han visto
y parcce inminente el retorno de Cristo. (R. Dario)
Si tedricamente la existencia de los dos tipos de encabalgamiento es inobjetable, cabe pensar, sin
embargo ~y a pesar de que los distintos tratadistas no se refieren al asunto—, que el encabalgamiento

medial no tiene la percepcion auditiva y visual que el versal, con la consiguiente merma de efectos
expresivos. De ahf que en adelante me refiera Ginicamente al encabalgamiento versal,

2. Segiin la unidad que escinda, el encabalgamiento serd, siguiendo a Quilis (1964, 87):
a) Léxico, por escision de una palabra:

Se cuelga el espacio, limpio,

de nardos que tejes rayos

de sol con hilos de brisa, en-

trecielo puro y salado (1. R. Jiménez)

197



SOBRE EL ENCABALGAMIENTO

Porque escribir es viento fugitivo,

y publicar, columna arrinconada.

Digo vivir, vivir a pulso, airada-

mente morir, citar desde el estribo, (B. de Otero)

b) Sirremdtico, por escision de un sirrema cualquiera de los antes enumerados; Ta escision mds fre-
cuente quizd sea la de adjetivo / sustantivo o viceversa:

Bajo tu blanca mano fria, el negro lomo
tibio, curvo y sedoso, lento ronroncaba (M. de Unamuno)

Entre los encabalgamientos sirremdticos quizd ninguno tan violento y contrario a los usos métricos
espafoles como ¢l que divide el sirrema de pronombre dtono, preposicién, conjuncién o articulo y el
elemento que introducen:

Y el espanto seguro de estar mafana muerto,
y sulrir por la vida, y por la sombra, y por
lo que no conocemos y apenas sospechamos (R. Dario)

Goza de la melancolia
de no saber, de no creer, de
sofiar un poco. Ama y olvida (M. Machado)

Sobre este tipo de encabalgamiento trataremos mds adelante.
¢) Oracional, por escision de una oracién adjetiva especificativa:

[...] ¥ quedos
los suspiros, y pobres los remedos
de aquella idea pura
que al fondo de sus ojos viste, y era
una rifaga oscura
de hielo y primavera. (A, Carvajal)

Al encabalgamiento que se da de forma inmediata y sucesiva le llama Balbin (1975, 213) encadenado:

l...) jApetito
de tierra sola, de tierra
desterrada, de caminos
gue munea Hegan a Roma!

La carretera es un rio
enjuto que no se acaba
¥y que no tiene principio (V. Crémer)

Cuando "entre ¢l verso encabalgante y el verso encabalgado se intercala uno o dos versos no direc-
tamente relacionados con ellos”, Spang habla de encabalgamiento dilatado:

Ciudades

que vi, vivi, rondando calle y plazas,
cimiento y rame alegre

-Madrid Bilbao Paris o Barcelona-

del edificio de mi fe

vivida [...] (B. de Otero)

Puesto que en estos casos es dificil percibir la falta de pausa, es decir, el encabalgamiento, Spang
supone que "estos encabalgamientos son mds bien visuales y no auditivos" (1993, 41).

3. Por la longitud del verso encabalgado: suave y abrupto. "En el abrupto, el sentido se prolonga
de un verso a otro, pero se quiebra stibitamente en el segundo [...]. En el suave, el sentido prolongado,
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también de un verso a otro, sigue fluyendo en el segundo hasta la terminacidn del endecasilabo” (Alon-
so 1950, 71). Segin Quilis (1964, 117-18), en ¢l abrupto la fluidez del verso encabalgante se detiene
antes de la quinta silaba del encabalgado; en el suave la fluidez prosigue después de la quinta silaba
del verso encabalgado:

a) Abruptos:

Piirpura ilustré menos indiano
marfil; invidiosa, sobre nieve
claveles deshojo la Aurora en vano (Gongora)

Llegd muy animoso, y en llegando

hall6 dentro del blando acogimiento

un duro, grave, honesto findamento

que me acobarda, y vuelvo atrds temblando. (F. de Figueroa)

b) Suaves:

Tiempo vi yo que Amor puso un deseo

honesto en un honesto corazon;

ticmpo vi yo, que ahora no lo veo,

que era gloria y no pena mi pasion (D. Hurtado de Mendoza)

Y entre el estruendo de tambores y clarines,

solloza un llanto vago y misico,

fagot adolescente y anegado, en la noche

tibia y romdntica de julio. (J. R. Jiménez)

Como indica Dominguez Caparrés (1975, 281), un siglo antes que Ddmaso Alonso, percibié Andrés
Bello la diferencia entre uno y otro encabalgamiento, asi como los distintos efectos estilisticos: "Esta desu-
nién es mds grata —escribi6 refiriéndose al encabalgamiento— cuando la segunda parte del grupo ocupa todo
el verso siguiente [...] o por lo menos cuando termina junto con uno de los miembros métricos del verso”.

Tras esta detenida tipologia parece 16gico que nos preguntemos por las funciones del encabalga-
miento en general y de cada tipo en particular. Es indudable que al perturbar el ritmo fluyente de los
versos, el encabalgamiento origina determinados efectos expresivos. Para Balbin Lucas (1975, 207) ¢l
encabalgamiento produce una "relevacién intensiva” del primer elemento del sirrema y una "relevacion
tonal" del segundo elemento del sirrema encabalgado. Si espigamos en los trabajos de Quilis y de
Dominguez Caparrds sobre preceptivas y teorfas métricas de siglos anteriores, verfamos que los efec-
tos del encabalgamiento se reducirfan a: a) variedad de estilo, movimiento y viveza, frente a la mono-
tonfa de la esticomitia, aunque desde el mismo Herrera los distintos tratadistas se oponen al uso
continuado del encabalgamiento; b) el acompasamiento de los versos con ¢l correr de la pasion o del
sentimiento, como decfa Mundrriz, traductor de Tugo Blair; ¢) acercamiento del lenguaje poctico a la
lengua familiar, coloquial o dialogada, aspecto este que llega a Rudolf Bachr (1970, 32).

A cada uno de los tipos de encabalgamiento se le atribuyen determinadas virtudes estilisticas. Solo
haria falta recorrer las pdginas del estudio de Quilis (1964) para demostrarlo, Asf el encabalgamiento
léxico de Fray Luis de Le6n ("y micntras miserable- / mente se estdn los otros abrasando”) "posee el
encanto de romper la monotonia, la uniformidad de la lira" (90); y si es medial, "tiene la virtud de rom-
per la monotonia del verso compuesto, infiriéndole una mayor agilidad" (95); con sucesivos ejemplos,
patentiza Quilis el valor expresivo de los restantes tipos de encabalgamiento sirremdtico y oracional.
En cuanto a los encabalgamientos abrupto y suave, ya Ddmaso Alonso (1950) se encargd de sefialar
que aquél destaca, violenta o recorta la parte encabalgada, frente al endecasilabo suave, que prolonga
"dulcemente un movimiento, una fluencia, ya material, ya espiritual”.

Algunos poetas han aludido también al valor estilistico del encabalgamicnto; tal es el caso, por
ejemplo, de Hierro y de Cernuda. Para el primero, el encabalgamiento "opone a un ritmo mental, con-
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ceptual, un ritmo sentimental" (Hierro, 1967, 91); el caso de Luis Cernuda es, si cabe, mds interesan-
te; el poeta se dio cuenta de que el encabalgamiento desfiguraba cl sentido marcado del ritmo tradi-
cional, regularizado sobre unos elementos fénicos esperados que cubrian las expectativas lectoras; en
el conflicto entre lo que €l llama "ritmo del verso" y el "ritmo de la frase", se decide por éste, logran-
dolo a través del encabalgamiento; la minoracién del ritmo del verso en favor del ritmo de la frase se
une en él a toda otra serie de fenémenos como su "escasa simpatfa por la rima" y por el "lenguaje sucu-
lento e inusitado", todo lo cual concuerda, segiin el parecer del poeta, con su tendencia al "lenguaje
hablado y el tono coloquial”; merece la pena leer las palabras del poeta sevillano:

A partir de la lectura de Holderlin habia empezado a usar en mis composiciones, de manera cada vez mds
evidente, el enjambement, o sea el deslizarse la frase de unos versos a otros, que en castellano creo que se
llama encabalgamiento. Eso me condujo poco a poco a un ritmo doble, a manera de contrapunto: ¢l del
verso y el de la frase. A veces ambos pueden coincidir, pero otras diferir, siendo en ocasiones més eviden-
te el ritmo del verso y otras el de la frase. Este tltimo, ¢l ritmo de la frase, se iba imponiendo cn algunas
composiciones de manera que, para ofdos inexpertos podia prestar a aquellas aire andmalo, En ciertos poe-
mas mios que constituyen un monélogo dramdtico, entre los cuales se encuentran algunas de mis compo-
siciones preferidas, el verso queda como ensordecido bajo el dominio del ritmo de la frase. Desde temprano
me agradd poco el ritmo demasiado acusado, con su monotonia inevitable, y nunca quise usar, por cjem-
plo, el ritmo trocaico ni tampoco, uniforme en una composicion, el verso dodecasflabo. Si en el verso hay
miisica, mi preferencia se orienté hacia la ‘misica callada’ del mismo (Cernuda 1971, 205)

Ahora bien, si al dotar de variedad al ritmo, acordar con el verso el fluir de la pasion, acercar el len-
guaje podtico 4 la lengua coloquial, relevar el elemento encabalgante o el encabalgado, ctc., pueden ser
efectos expresivos del encabalgamiento en general, lo cierto es que, como dice Senabre (1982, 41), "la
funcién y el valor de los encabalgamientos son siempre contextuales, y sélo una peligrosa simplifica-
cién podrfa atribuirles un significado Ginico y permanente”; de ahf que, desde este punto de vista, el valor
expresivo del encabalgamiento se haya visto en composiciones y autores concretos; ya Ddmaso Alonso
(1950, 71-74) lo estudié modélicamente en Garcilaso, poniendo en relacidn significante y significado;
por esa senda, Alarcos Llorach (1966, 102-110) valord los encabalgamientos en la poesia de Blas de
Otero en unas pdginas que nos parecen de obligada referencia; segtin los casos estudiados por Alarcos,
¢l encabalgamiento puede acelerar o retardar el ritmo expresivo, realzar algunos elementos, acomodar
el ritmo del poema al ritmo real de lo expresado, ete. Ricardo Senabre (1982) estudié el uso expresivo
del encabalgamiento por parte de Fray Luis de Ledn, al que le puede ayudar a subrayar una distancia
espacial o temporal, a marcar una distancia entre dos nociones, a destacar el término del verso encabal-
gante que en otras circunstancias quedarfa casi borrado por el mayor peso semdntico del otro término,
como ocurre en el encabalgamicnto de adjetivo y sustantivo, que invierte la jerarquia entre sustantivo y
adjetivo y es éste el que queda destacado, el encabalgamiento le sirve a Fray Luis también para suscitar
un significado equivoco e intencionado que sélo se deshace al proseguir la lectura en el verso siguien-
te, pero que deja flotando la huella de su primitiva interpretacién. En la poesia de Gil de Biedma el enca-
balgamiento es un elemento de énfasis al lado de la repeticién y la circunlocucién (Rovira 1986, 127).
Recientemente, Leopoldo Sdnchez Torre (1995) ha publicado un importante estudio sobre ¢l uso del
encabalgamiento por parte del poeta asturiano Victor Botas, que trata de acercar con ese y otros recur-
sos su lenguaje poético al de la prosa; ademds, produce: relevacién del primer término en el sirrema
adjetivo / sustantivo, doble sentido y ambigiiedad semdntica, juegos de sentido, etc. Yo mismo (1991)
me detuve en algunas de las funciones del encabalgamiento en la poesia de Victoriano Crémer, sefia-
lando hasta siete valores diferentes; entre ellos, el realce de determinados signos lingiifsticos:

Frias sangres de plomo y sobresalto

ahogaban catedrales, como estrellas

sumergidas; palacios

de resonantes ecos; hospitales

indiferentes; Bancos

alegres como jaulas, y presidios

COMO PoZ0S... (Caminos de mi sangre, 1947)
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En este fragmento, el encabalgamicnto sirremdtico deja en final de verso dnicamente sustantivos,
quedando asf enfatizados incluso gréficamente, como si de una enumeracién vertical se tratara: pala-
cios, hospitales, bancos, presidios...

Caminando en el barro y la tristeza

con frias zapatillas; con dolidas

plantas, casi con alma; con silencio

nocturno entre los huesos de alba y miedo (Furia y paloma, 1956)

Los encabalgamientos entorpecen la marcha normal del ritmo sintictico, puesto que a las pausas
versales se unen las indicadas por los signos graficos; se produce asi una sensacion de avance trému-
lo, de jadeo, realzando el propio significado conceptual expresado por los versos.

El sol era tan grande y poderoso,
las estrellas tan limpias y tan siibitas
las flores y el vuelo de las aves tan alto y florecido (Ultima instancia, 1984)

Aquf el encabalgamiento produce una especie de pista falsa: lefdo el primer verso con su bimem-
bracién adjetival, tendemos a pensar, por pura inercia lectora, que el sustantivo estrellas lleva también
una doble adjetivacion: ran limpias y tan siibitas; pero al pasar al tercer verso, el lector percibe su error
inicial y ha de reconstruir el sentido del verso anterior, puesto que las sibitas son las flores, no las estre-
las. Si seguimos la explicacién de Alarcos Llorach (1966, 109) para un caso semejante, siibitas, anti-
cipando a las flores del verso siguiente, retine éstas a las estrellas como aspectos simultdneos del
mismo contenido que quiere expresar el poeta. Este uso del encabalgamiento es muy frecuente en la
puesia de Victoriano Crémer. Véanse dos casos méds como muestra:

...Asl Judas
se acerca al Galileo y a su sombra
se aprieta y le defiende (Caminos de mi sangre, 1947)

...Donde las soles son viejos
barcos sucios, aburridos
de sus dltimos reflejos (Las horas perdidas, 1949)

Me atrevia incluso a dar un valor general al encabalgamiento en la poesfa de Crémer: es indudable
—escribia yo entonces— que ese uso del encabalgamiento quita empaque y rotundidad a la expresién
poética; creo, ademds, que a partir de Nuevos cantos de vida y esperanza (1952) el encabalgamiento
sirve para eliminar retoricismo (al tiempo que empiezan a aparecer términos que conceptualmente inci-
den en lo mismo: "humildemente”, "sencillamente", "costumbre”, "cosas habituales", etc.). Coincide
con el sentido reflexivo, de meditacién serena, que busca matices, que indaga en sus ideas hasta, por
repeticién frecuentemente, manifestarlas intensificadas, pero sin la rotundidad de que hizo gala en

libros anteriores, singularmente en Caminos de mi sangre (1947).

Dominguez Caparrés (1988, 253-56) indica que si bien los efectos estilisticos del encabalgamien-
to son cominmente aceptados, en cambio, parece menos clara la cuestidn de si hay que hacer pausa o
no entre el verso encabalgante y el encabalgado. Repasa distintas opiniones para aplicar después algo
que me parece de gran rendimiento, los llamados "modelo de ejecucién” y "ejemplo de ejecucion”,
conceptos introducidos por Jakobson y que implican la presencia del receptor en la teoria métrica: los
que defienden la pausa versal aiin en el caso del encabalgamiento, estdn pensando en un modelo de eje-
cucién ritmica; los que niegan la pausa versal en caso de encabalgamiento piensan, en cambio, en un
modelo de ejecucién conforme a la sintaxis de la prosa. La pausa existe siempre en el modelo de verso
y el ejemplo de verso, pero existe o no en el modelo de ejecucién y en el ejemplo de ejecucién. Al situar
pragmdticamente el encabalgamiento, en la relacion del ejecutante (del lector) con el poema, la cues-
tién se incardina perfectamente con el desarrollo de lo que vengo exponiendo; pero hay otra cuestién
de interés: todos los ejemplos de versos encabalgados que en su articulo cita Dominguez Caparrés son
casos de versos regulares; pero ¢l encabalgamiento afecta también al verso libre, a pesar de que su fun-
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damento radique en "el afdn de hacer coincidir las pausas métricas con las pausas sintdcticas y del con-
tenido" (Alarcos 1969, 66); por esta razén, si dentro del versolibrismo se produce el encabalgamiento
es porque cumple funciones muy especiales, tal como en casos concretos se han encargado de demos-
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trar los criticos (vid. Alarcos 1966 y 1969; y Bousono 1970).

Lo que estd claro es que la poesia versolibrista ha hecho uso de todo tipo de encabalgamiento:

a) Léxico:

Largo es ¢l puente Carlos, como la noche,

estd sonando lenta-
mente
el lento piano de las aguas

Sangre candente en el espejo
sangre candente

en el espejo

un pez come dius pre-

sentes sin rostro.

b) Sirremdtico:

Por eso el amante sabe

que su amada le ama
una hora, mientras otras horas sus ojos

leves discurren
en la nube falaz que pasa y se aleja.

Esto duré algin tiempo, hasta que, poco
a poco, las reservas se fueron agotando.

C) Oracional:

Hay quien piensa (Spang 1993, 69) que en el verso libre el encabalgamiento produce los mismos
efectos estilfsticos que en el verso regular. A mi parecer, en el verso libre ¢l encabalgamiento es un
fenémeno fundamentalmente gréfico, visual, posible en cuanto que la poesia, primitivamente oral, se
ha convertido en un consumo privado y silencioso. El aspecto visual es patente en casos de verso dise-

En Praga

(J. J, Cuadros)

(L. M® Pancro)

(V. Alcixandre).

(J. A. Goytisolo)

La palabra responde, por el mundo. Hay madanas

en que oimos el mar, la tierra en cllas,

(V. Aleixandre)

minados, escalonados o dispuestos con caracteres tipogréficos especiales:

INTERMITENCIAS DEL OESTE (3)
(MEXICO: OLIMPIADA DE 1968)

I.LA LIMPIDEZ

(quizd valga la pena
escribirlo sobre la limpieza
de esta hoja)

no es limpida:
es una rabia

(amarilla y negra
acumulacién de bilis en espaiol)
extendida sobre la pdgina.
i Por qué?

La vergiienza es ira
vuelta contra uno mismo:
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si
una nacidn entera se avergiienza
es ledn que se agazapa
para saltar.

(Los empleados
municipales lavan la sangre
en la Plaza de los Sacrificios.)
Mira ahora,

manchada
antes de haber dicho algo
que valga la pena,

la limpidez.

(0. Paz)
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Este poema lo escribio Octavio Paz en conmemoracion de la matanza de Tlatelolco o Plaza de las
Tres Culturas, el 2 de octubre de 1968. Pues bien, en el poema, respondiendo al sentido de rabia e ira
que expresa, los versos se descoyuntan y, a causa de los paréntesis, avanzan quebradamente, a lo que
contribuyen la abundancia de encabalgamientos de todo tipo: sirremiticos, oracionales y dilatados. Lo
que me interesa subrayar es que lo visual (paréntesis, cursiva, versos escalonados) cobra probable-
mente mayor relieve que cl mero uso del encabalgamiento: los versos partidos en escalones consiguen
"un efecto igualmente desautomatizador de la pausa versal, al incorporar pausas internas que aparecen
estimarse de duracion semejante a las finales, entre las que también es posible el encabalgamiento, con
lo que se acentia el debilitamiento dc las pausas y las tensiones por €l generadas” (Sanchez Torre 1995,
66). Ni que decir tiene que aqui la ejecucion, cs decir, el papel del receptor, cobra absoluta relevancia,

A mi parccer, el valor expresivo del encabalgamiento es mayor cuanto mayor es la anomalfa que
provoca, De hecho, los tratadistas de siglos anteriores admitian sin dificultad el encabalgamiento en los
versos sucltos para evitar su monotonia; no parecia que el encabalgamiento introdujese conflicto mayor
en una pausa versal débil en cuanto que no venia marcada por la rima; allf, sélo 1a regularidad sildbi-
ca y acentual proporcionaban la sensacién auditiva y/o visual de una sucesion de pausas versales; el
encabalgamiento venfa a romper una monotonia que en los versos rimados no se apreciaba tanto, pues-
to que la sucesion de rimas diferentes era ya indice de variedad. De ahf que en los versos rimados se
viera con reticencias ¢l uso del encabalgamiento, que parecfa romper una unidad métrico-versal acep-
tada y marcada por la rima, que dejaba siecmpre su huella a fin de verso. Cuando tal unidad parcce que-
brarse con el encabalgamiento, la sensacién de "rompimiento”, como scfialaba Herrera, era mds
explicita y, por lo tanto, de mayor relieve expresivo o, como dirfun los formalistas rusos, en los versos
regulares rimados, ¢l encabalgamiento tenfa un efecto desautomatizador sobre el ritmo superior al que
podia lograr en los versos blancos y en los versos libres. Los poetas contemporidncos han explotado la
violencia introducida por el encabalgamicnto en el estrofismo tradicional para una funcién peculiar: su
desarticulacién, sometiendo un metro cldsico a un encabalgamiento continuado, encadenado o en serie.
Para los tratadistas de siglos anteriores ¢l uso del encabalgamiento encadenado provocaba efectos
negativos; ya Herrera (1580, 309) decfa que "este rompimiento no ha de ser continuo, porque engen-
dra fastidio la perpelua semejanza”; la idea tiene general aceptacion en los siglos siguientes; nos basta
aqui con el testimonio de Felipe Tejera en su Manual de Literatura de 1891: "el uso constante de esta
figura —dice— serfa ya un defecto, pues harfa amanerado el estilo" (Quilis 1964, 32); pero en la poesia
de nuestro tiempo ¢l uso del encabalgamiento continuado forma parte de una serie de recursos que han
tendido a la desmembracion del estrofismo cldsico, fenémeno que acompaiio a la crisis de la oralidad
y al nacimiento y cultivo del verso libre. Esta funcién del encabalgamiento no habfa pasado entera-
mente desapercibida: Balbin (1975, 213) sefialé que el encabalgamiento encadenado le habia servido
a Zorrilla, en un caso concreto, "para sacudir la estructura ritmica de un paradigma tan consolidado y
cstable como es la octava real”; Dominguez Caparrds (1993, 109), por su parte, alude a "cierto
desdibujamiento del metro cuando se abusa del encabalgamiento dentro del esquema de una forma
tradicional"; yo mismo estudié con brevedad el fendmeno en la poesia de Victoriano Crémer (Marti-
nez 1991, 627); pero probablemente necesita todavia una interpretacion coherente en el marco de la
evolucidn de la poesia de nuestro siglo

FEl estrofismo cldsico hacia de la composicion poética una suma de estrofas perfectamente cerradas,
lo que permitfa memorizar unidades estréficas sueltas de una determinada composicién, Con el verso
libre, la unidad de composicién pasa enteramente al poema. El estrofismo cldsico no desaparecid; el
pocta podrd optar por el versolibrismo o por el verso regular agrupado en estrofas; pero puede también
violentar las estructuras estréficas tradicionales: a) por medio de distintas disposiciones
tipogrificos o visuales; b) desde dentro mismo, habitando entre los barrotes estréficos para ofrecerles
resistencia desde el interior y destruirlos, quedando tinicamente "huellas”, sefiales, indices (pragméticos)
de la estrofa primitiva, tal como hizo, por ¢jemplo, César Vallejo (Martinez Garcfa, 1976: 116-124); y
¢) sometiendo el estrofismo candnico a un encabalgamiento continuado que rompe el sentido del ritmo
consabido, esperado y asimilado de los metros tradicionales en favor de nucvas opciones de lectura. De
esta forma, el encabalgamicnto continuado recibe explicacion no aisladamente, sino dentro del conjun-
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to de fenémenos que dan carta de naturaleza a buena parte de la poesia contempordnea, fenémenos cuyo
nexo de unidn reside, segiin creo entender, en la evolucién desde el primitivo cardcter oral de la poesia
a su destino actual, la lectura privada y silenciosa.

Me centraré, por lo tanto, en el encabalgamicnto y, propiamente, en una de sus funciones: la dis-
locacién de los metros tradicionales. Trataré de explicar esta nueva funcién del encabalgamiento desde
dos de los supuestos que en la teorfa de Lotman afectan al texto artistico: 1) el doble mecanismo auto-
matizacién / desautomatizacién o, en otras palabras, ordenacion y variedad, regularidad e infraccion
(Lotman, 1978: 98); y 2) la oposicién entonacién ritmica / entonacién 16gico-semdntica (Lotman,
1978: 231).

Se usa, por ejemplo, una férmula abierta, como es el caso del romance, pero el encabalgamiento
va rompiendo oportunamente la cadena ritmica tradicional, asunto cn el que suele colaborar también
la disposici6n gréifica, ni scguida ni distribuida en cuartetas, segin es frecuente en el romance lirico
(Balbin, 1968: 340-342). En su forma tradicional, el romance tendia a evitar el encabalgamiento y a
marcar un ritmo auditivo caracteristico; en ¢l romance encabalgado de manera continuada el ritmo oral
se combina con un ritmo visual; de los dos ritmos ha hablado Octavio Paz (1990: 29). No resulta difi-
cil adivinar en el desarrollo diacrénico de la poesia momentos mds cercanos a lo que fue el ritmo mar-
cado de la poesfa oral en contraste con un ritmo mds tenue —mds para los ojos— propio, sin duda, de la
escritura; cuando algin conflicto convierte la poesia en un artefacto piiblico de lucha —caso de nuestra
tltima guerra civil- el poema, ¢l romance, destinado a la declamacién, acentda rasgos propios de la
oralidad, de la escucha, mds que de la lectura, Frente a eso, el encabalgamiento continuado desarticu-
la la marcha normal (de recitado) del romance, le quita empaque, lo desfigura visualmente tal vez, lo
convierte en poema de lectura, tal como aquf vengo defendiendo; si, ademds, el modelo de ejecucion
scguido estd cercano a la sintaxis de la prosa, el esquema ritmico del romance queda también desfigu-
rado; la propia rima, mds que subrayar la equivalencia entre versos, viene a ser -como la rima interna-
un artificio mds eufénico que ritmico.

Véase el comienzo de "La muerte del soldado", de Juan José Cuadros:

Bajo el jubdn, los versos tltimos,
la abicrta herida, himeda rosa

de donde el labio copia el rojo
motivo del amor.

La sombra
cmpaiia ya sus sienes; blancas
sdbanas son su campo; doblan
tambores y campanas; lucen
armas y hogueras,

Las remotas
ciudades, pdramos, oteros
que a prieta voz cantd; las lomas,
los encinares y las piedras
de los castillos, c6mo lloran
recio; los rios que sc van
al mar -que es ¢l morir-, ahora
pasan dolientes; la noticia
reparten a las playas y olas
y algas sabrdn que, con su amiga
la muerte, va.

Su hundida cota

de mallas, el airén del yelmo, [...] (El asedio, 1936)
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En la obra poética de J. Hierro pueden hallarse también composiciones en las que queda patente la
nueva funcién del encabalgamiento. Véase el comienzo del poema "Una tarde cualquiera":

Desde esta cércel podria
verse el mar, seguirse el giro
de las gaviotas, pulsar

el latir del tiempo vivo.

Esta cdrcel es como una
playa: todo estd dormido

en ella, Las olas rompen
casi a sus pies. El estio,

la primavera, el invierno,

¢l otofio, son caminos
exteriores que otros andan:
cosas sin vigencia, simholos
mudables del tiempo. (El tiempo
aqui no tiene sentido).

Esta cércel fue primero

cementerio. Yo era un nifio

y algunas veces pasé

por este lugar. Sombrios

cipreses, marmoles rotos.

Pero ya el tiempo podrido
contaminaba la tierra.

La yerba ya no era el grito

de la vida. [...] (Quinta del 42, 1953).

La obra poética de Claudio Rodriguer, abre un amplio abanico de muestras de desleimiento del
ritmo tradicional del estrofismo clésico; en ¢lla, romances de diverso tipo (endecasildbicos, principal-
mente) y silvas arromanzadas, sobre todo, alcanzan un ritmo "coloquial” gracias al uso magistral del
encabalgamiento en cadena; he aqui un fragmento de "Nieve en la noche”, una endecha:

Yo quiero ver qué arrugas
oculta esta doncella
madscara. Qué ruin tina,
qué feroz epidemia

cela el rostro inocente

de cada copo. Escenas

sin vanidad, se cubren
con andamiajes, trémulas
cscayolas, molduras

de un instante. Es la feria
de la mentira: ahora

es mediodia en plena
noche, y se cicatriza

la eterna herida abierta

de la tierra, y las casas|...}
(Alianza y condena, 1965)

Los romances endecasilabos de Claudio Rodriguez alcanzan un sentido o ritmo "coloquial” gracias
al uso magistral del endecasilabo continuado; véase el inicio de "Un bien":
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A veces, mal vestido un bien nos viene;

casi sin ropa, sin acento, como

de una raza bastarda. Y cuando llega

tras tantas horas deslucidas, pronto

a dar su gracia, no sabemos nunca

qué hacer, ni cémo saludar, ni como

distinguir su hacendoso laboreo

de nuestra poca maiia. ;Estamos sordos

a su cancién tan susurrada, pobre

de notas? Quiero ver, pedirte ese oro...
(C. Rodriguez, Alianza y condena, 1965)

Un romance octosildbico, con encabalgamientos en serie también, es "Piazza del popolo”, de Gil
de Biedma:

Fue una noche como ésta.
Estaba el balcén abierto
igual que hoy estd, de par
cn par. Me llegaba el denso
olor del rio cercano

en la oscuridad. Silencio.
Silencio de multitud,
impresionante silencio
alrededor de una voz

que hablaba: presentimiento
religioso era el futuro. [...]
(Compaiieros de viaje, 1939)

Antonio Carvajal, abusando de los versos encabalgados desfigura la forma y manera de algunas de
nuestras estrofas mds prestigiosas, como es ¢l caso de la lira; la rima es ordinariamente marca de fin
de verso y de fin de estrofa, pero el encabalgamiento en serie —sin respetar ni siquiera la pausa estr6-
fica o mayor— asi como la consonancia de monosilabos de poca entidad fonica (articulos, preposicio-
nes, ete.) y la disposicién grdfica del poema como un todo, sin blancos de separacion entre estrofas,
motiva un ritmo de lectura diferente a la de la estrofa candnica, que queda asi no sdlo desvaida, sino
en buena parte destruida:

OTONO ANTE EL ESPEIO
Amo los dias de
noviembre: vino nuevo y crisantemos.
Dias para la fe
perdida, cuando hemos
de estar luchando por lo que queremos
y contra lo que no
queremos.
Desde aqui veo lejanas
sierras de gris o do
menor; graves besanas,
las cosechas tardfas, las tempranas
sicmbras; drboles, pocos;
melancolfa, mucha; pero alguna
ironia de locos
pijaros, vaga luna,
frutas maduras que caen, bien una
4 uni, 0 que recoge
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cl hortelano con extrafios mimos

y depone en el troje

0 solas 0 en racimos,

Veo también los pobres que vivimos,

este no ser mds que

fracaso y voluntad de ser dichoso.

Ah, pero yo jqué sé?

El dia es tan hermoso,

¢l aire tan gozoso,

y tengo, todavia, un no sé qué de fe.
(Serenata y navaja, 1973)

Lo mismo dirfamos con respecto al soncto en su forma cldsica y la desfiguracién que encabalga-
miento y tipograffa provocan en este de José Luis Jover:

1967: Figura

Ascender a esta imagen: criatura
de borroso contorno. Malamente
reconocerse en ella si prudente
la memoria se muestra o s oscura
su intencién. No puede su bravura,
sin embargo, volverse de repente
a un espacio de nadie -inocente
e imposible argumento-: la locura.
Ni lejana ni vaga. Cuando quiere
eleva ante 1 plantas, edificios.
Ni tu odio perpetuo tanto hiere,
ni podris con tus hueros maleficios
ocultar la impotencia, Ni difiere
su presencia indecente de tus vicios,

(De Martin Pardo, Nueva poesia espaiiola (1970). Antologia consolidada, 1990, 1990)

Si acudiéramos a otras formulas métricas multiplicarfamos los casos de encabalgamiento conti-
nuado y desfigurador: sonetos de Blas de Otero, décimas de Guillén, etc., ete,

La adopcién de un metro cldsico tiende a automatizar la marcha ritmica del poema, pero el enca-
balgamiento continuo rompe dicha automatizacion. Luchan asi dos mecanismos opuestos que Lotman
ve funcionando simultdneamente en la estructura del texto artistico en relacién con el fenémeno de la
comunicacion (Lotman, 1978: 98). El papel desautomatizador del encabalgamiento se produce sobre
el reconocimiento de un metro candnico sometido a violencia, pero no destruido. La nueva funcion del
encabalgamiento sélo es artisticamente activa o fecunda sobre el fondo de una cultura poética en la que
los lectores se reconocen. "El texto artistico —escribe Lotman (1978: 126)- no pertenece nunca a un
solo sistema, & una tnica tendencia: la regularidad y su infraccidn, la formalizacidn, en definitiva, la
automatizacion y desautomatizacion de la estructura del texto luchan constantemente entre si, Cada una
de estas tendencias entra en conflicto con su antipoda estructural, pero existe tnicamente en relacion
con ésta”. El esquema abstracto del verso, de la estrofa o de la serie prevé pausas versales y estroficas
que en la prictica pueden verse negadas, por méds que la disposicion gréfica y la rima las reafirmen
como "huella”,

De igual manera, la nueva entonacién promovida por el recurso que vengo estudiando opera artis-
ticamente sobre el fondo de la entonacion tradicional del verso. Lotman define el verso como "la uni-
dad de segmentacidn ritmico-sintdctica y entonacional del texto poético” (Lotman, 1978: 225). El verso
cs, por lo tanto, una unidad melédica a la que, como tal, Lotman presta especial atencién, En su estu-
dio diacronico de la entonacién del verso ruso, distingue (1978: 231-233) la "entonacion ritmica” del
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verso —entendido como una constante ritmica que, aisladamente, puede desgajarse del significado— de
la "entonacion 16gico-seméntica”, que corresponde a la lectura expresiva, significativa, La relevancia
de la entonacidn ritmica puede oscurecer —no anular— la entonacién semadntica hasta convertirla en "un
elemento no realizado", en un "no-procedimiento” estructuralmente perceptible, puesto que "el lector
que percibe el significado del verso percibe también determinadas —posibles, pero no realizadas—
entonaciones semdnticas". A diferencia de lo que sucede en el habla habitual, "donde existe —dice Lot-
man- una sola entonacién posible, la semdntica, que no comparte alternativas”, en el verso "se puede
sustituir siempre la entonacién semdéntica por la ritmica -con la que constituye un par correlativo— y
destacarla de este modo con mayor nitidez [...]. Sobre el fondo de la entonacién ritmica, la entonacién
semdntica aparece como una transgresién de la expectacidn, y a la inversa, Ambos tipos de entonacién
forman una oposici6n correlativa" (Lotman, 1978: 231). Hacia 1930 asegura Lotman que se produjo
un cambio brusco en el sistema entonacional del verso ruso debido a su "prosaizacién” y, por lo tanto,
a una serie de "renuncias” a clementos del verso tradicional. Eijenbaum definié esta nueva organiza-
cién entonacional como "cologuial" (Lotman, 1978: 232). Tal entonacién coloquial viene a ser una
"modificacién de la entonacién melddica como resultado de la legitimacion del enjambement” (1978:
233). Dentro del concepto de estructura mantenido por Lotman, esta entonacién nueva no es algo ais-
lado, sino que surge sobre ¢l fondo de entonacién "melédica” en contraste y correlacion con ella.

En el romance tradicional, entonacién l6gica y entonacién ritmica formaban un par coincidente
con los limites del verso o con partes proporcionales de la serie; en los versos encabalgados, la ento-
nacién ritmica versal difiere —contrasta— con la entonacién semdntica, que se ajusta a la disposicion
sintdctica, De esta manera, los posibles efectos expresivos surgirdn del contraste-oposicién entre la
entonacion ritmica del verso y la entonacién l6gico-semdntica, En mi interpretacion, este contraste
se produce por la evolucién progresiva de la poesia de la oralidad a la escritura, de la escucha colec-
tiva a la lectura "coloquial”, individual, intima, privada, algo propio de la poesfa actual, en la que el
ritmo entonacional se acomoda mentalmente —no declamatoriamente— a la fuerza de la sintaxis, al
encabalgamiento continuado.

Segtin Gili Gaya (1993: 52), la entonacién no es propiamente un elemento ritmico en el verso, pero
se adhiere al ritmo acentual y lo subraya, es decir, colabora con el ritmo del verso. Los versos enca-
balgados a los que vengo aludiendo se acercan al "ritmo de frase” que Gili Gaya cree propio del
versiculo o verso libre, pero no prescinden, ni métrica ni visualmente, del ritmo acentual propio del
verso tradicional, que es una unidad ritmica construida como tal. Es en esa violencia entre uno y otro
ritmo en el que este tipo de versos vive, alimentdndose de esa oposicién simultdnea. En el verso libre
parece que el ritmo nace en "el balanceo tensivo distensivo de la entonacién" y en "el corte de las pau-
sas, con olvido del eémputo sildbico y del acompasamiento acentual” (Gili Gaya, 1993: 156). Esto
quiere decir que la cntonacién es fundamental en el ritmo del verso libre; es, justamente, porque es un
ritmo de frase. De nuevo diremos que los versos encabalgados continuadamente son activos artistica-
mente por la tensién creada entre el ritmo entonacional, de frase, y el ritmo acentual, propio del verso
tradicional. Son tendencias ritmicas contrapuestas de las que también habla Lotman cuando alude a una
tendencia a la colisién, al conflicto, a la lucha de diversos principios constructivos en la organizacién
del verso, y a que "las entonaciones sintdcticas entran en conflicto con las ritmicas" (Lotman, 1978:
240). Es un fenémeno mds de desautomatizacion: "la tensién reciproca de diversas subestructuras del
texto, en primer lugar, aumenta la posibilidad de eleccién, el nimero de alternativas estructurales en el
texto y, en segundo lugar, elimina el automatismo, obligando a las diversas regularidades a realizarse
mediante abundantes transgresiones” (Lotman, 1978: 240). Todo ello, dice Lotman (1978; 241),
aumenta las posibilidades informacionales del texto artistico respecto al no artistico y nos hace ver,
ademds, que cualquier fenémeno de la estructura del texto artistico es un fenémeno de significacion,

En cualquier caso, volviendo a mi interpretacion inicial, el sometimiento de un metro cldsico a un
encabalgamiento continuado no es un mecanismo aislado, sino que forma parte de un conjunto de fené-
menos que tienden a la desarticulacién de los metros cldsicos desde dentro.
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Quisiera ahora, y en relacién con los distintos mecanismos de ruptura y fragmentacién que ilustran
la manera de ser de una parte de la poesia contemporéinea, referirme a un tipo de encabalgamiento cuya
funcién en la actualidad es otra forma mds de desarticulacién, de desfiguracién, de desleimiento de
metros clésicos, tradicionales, candnicos. Me refiero al encabalgamiento sirremdtico de pronombre
dtono o preposicién o conjuncidn o articulo més el elemento que introducen, encabalgamicnto que cali-
fiqué anteriormente como uno de los mds contrarios a los usos métricos espaiioles. No se ha hecho, que
yo sepa, un estudio diacrénico y estadfstico del uso de cada tipo de encabalgamiento. Tampoco en este
caso pretendo algo que necesitarfa tiempo, espacio y paciencia. En 1964 escribia Quilis:

No es muy corriente encontrar en nucstra poesia la escansion de un sirrema que csté construido por un cle-
mento de relacién, generalmente dtono, y el término que introduzca. La marcada tonicidad que se siente en
una palabra desprovista de valor analitico evita su colocacion en posicion final de verso encabalgante”
(1964, 99).

Auin asf, ponfa algunos ejemplos de Villamediana (quando / Cerdofa), Francisco de la Torre (donde
/ queda muerto), Dario (y en / las montaiias)', Sor Juana Inés de la Cruz (se / revocard) y Calderén (le
/ pierden). Quilis (1964, 100-101) transcribfa el siguientc comentario de Robles Dégano que me per-
mito transcribir:

Ahora bien, ;habremos de decir que esas palabras no son dtonas? ;Deberemos admitir que el acento final
no es esencial al ritmo del verso? Creo que no: y aunque sea ciertamente duro ir contra tantos, y algunos
tan buenos poctas, mi opinidn es que todos esos versos son malos y antirritmicos. La lectura de tales ver-
s0s siempre resulta mala: porque, o se acentia el monosilabo dtono, poniendo sobre él y el vocablo siguicen-
te una cadencia que repugna al oido y al sentido de la frase, o se lee sin tal cadencia, y entonces los versos
se convierten en verdadera prosa. Véase eémo Iriarte (Tomds) se burla de esta fea versificacion:

Muchos dicen que porque al
verso siguiente va con

las palabras de otro, don
Fulano pasa por mal
versista; pero aun con tal
error, cumple como buen
poeta, pues poniendo en

sus versos cabales las
sflabas, deja a otro mds
hébil colocarlas bien.

Robles Dégano admite, sin embargo, el final de verso en monosilabo ténico que no exija especial
unién con la palabra siguiente. En nuestro caso nos referimos a los unidades de relacién, de cardcter
4tono. Pues bien, en nuestros dfas no podriamos escribir como en 1964 que no es muy corriente encon-
trar en nuestra poesfa tal tipo de encabalgamiento sirremdtico. Dejando a un lado ejemplos ocasiona-
les anteriores, me parece que es a partic de 1970, con los novisimos y afines, cuando el
encabalgamiento de una unidad de relacién y la palabra que sigue empieza a tener una presencia abun-
dante en la poesfa. Se trata de artfculos, pronombres o incrementos personales dtonos, conjunciones,
preposiciones y algunos formas de relativo ("que", por ejemplo) que nos interesa incluir aqui también.,
Se trata en estos casos de unidades dtonas y dependicntes, carentes de autonomia, que forman con la
palabra que introducen una sola entidad fénica (vid. Alarcos Llorach 1994, 198, 214, etc.), por lo que
su ruptura es, probablemente, de mayor calidad que cl resto de los encabalgamientos, puesto que a la
violencia ritmica afiaden la violencia de la ruptura fénica. Tal vez se deba a este hecho el incremento

|.- En Rubén Dario no cs infrecuente ¢l encabalgamicento sirremdtico con una unidad dtona a final de verso mds el elemento que
introduce en el verso siguiente o encabalgados; asi, en la “Epistola” que dirige “A al seffora de Leopoldo Lugones” encontramos estos
casos: "y de los delegados panamericanos que / hicieron lo posible...,” *

"o

de lujo...”, “el / dejar su babilonia...”.

con / el sporr™, “dicen que / no conozco...”, "y [ un yacht
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del uso de este encabalgamiento, en consonancia con el cardcter rupturista de parte de la poesia con-
temporinea.

He aqui algunos ejemplos iniciales:

Vivias
en la perdida rosa
del recuerdo-, ran triste, fan gozosa
de abnegaciones, que
los wjos y sus ldgrimas, los labios
y la memoria de
los besos, de tan sabios
no sabian. (A. Carvajal)

Brillantes son las avenidas de la noche,

las vacias autopistas que solitario

atraviesas en la cabina de un coche,

como si una soledad acristalada

permitiese la vida de los sueiios, de las

nifias que mueren de amor ante los

cines, tuera del mundo, al borde de la noche (L. A, de Villena),

Y erraris por sus salas

vacias

buscando algo, que

solo

tuviste en el principio

y verds al final (J. M* Alvarez).

En el caso de los versos regulares y rimados, como los de Antonio Carvajal, este tipo de encabal-
gamiento contribuye a diluir el efecto de 1a rima, debido al menor cuerpo fénico del monosilabo dtono,
con lo que la marca final de verso que desfigura el encabalgamiento queda apenas subrayada por una
rima débil. Pero este mecanismo que en el caso de Antonio Carvajal es un medio mds de desarticula-
cién de la lira, a lo que aludfamos anteriormente, se da también, como hemos visto, en el verso libre,
No es fécil apreciar los posibles valores expresivos en esos casos. Para mf es una manera mas de diluir
el contorno del verso, que tinicamente se sostiene desde la marca grifica, visual; es, por lo tanto, una
forma mds de desfiguracién o desarticulacién y, en este caso, incluso del afdn que parece que presidié
el nacimiento del verso libre, el de hacer coincidir pausas métricas, sintdcticas y de contenido. El acer-
camiento a los usos prosisticos parece manifestarse con mayor plenitud; dicho de otra forma, los 1fmi-
tes entre prosa y verso disminuyen, se aminoran voluntariamente: jserd el aspecto visual la diferencia
tinica entre prosa y verso?

El papel de ruptura que subrayo para este tipo de encabalgamicnto sirremdtico se me hace patente
cuando examino la obra del poeta malaguefio Rafael Ballesteros, una de las més arriesgadas aventu-
raras rupturistas de la poesfa de nuestro tiempo. En 1995 vio publicadas sus poesfas casi completas con
cl titulo de Poesia (1969-1989), que tinicamente deja fuera los dos libros iniciales del pocta malague-
flo, Desde dentro y desde fuera (1966) y Esta mano que alargo (1967), y los dltimos, Testamenta
(1992) y Jacinto (Primera version de la 2° parte) (1997); dicho volumen comprende Las contracifras
(1969), fiel testimonio de la poética inicial del malaguciio, Turpa (1972), Jacinto (1983), La cava
(1984), Sépiimas de Ammdn (1985) y Numeraria (1988), libros a los que se afaden la epistola De Cri-
sides a Jacinto (1987) y el poema El pie (1988). Desde el punto de vista que adopto —el proceso de
ruptura formal con las marcas tradicionales de la poesfa—, Las contracifras cerrarfa la etapa primera del

2.- La edicidn corri6 a cargo de J. M* Buleells y fue publicada por el Ayuntamiento de Malaga en la coleccién “Ciudad del Parafso™
gue dirige Pablo Garcia Baena.
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poeta, caracterizada por una ruptura desde dentro, es decir, adoptando una férmula tradicional (métri-
ca, sintdctica, ritmica, etc.) para violentarla desde su interior; a partir de Turpa la ruptura es mds expli-
cita, se dibuja en buena parte sobre la pigina y no es preciso descubrirla —se ve—, sino analizarla ¢
interpretarla.

Es llamativo que Las contracifras sea un libro compuesto por veintiocho sonetos aparentemente
candnicos, una composicién métrica de maximo prestigio desde sus ignorados origenes (se considera
al poeta siciliano del XIII, Giacomo da Lentini, su primer inventor) hasta ¢l presente; pero Ballesteros
fuerza de continuo los catorce barrotes, variando el nimero de silabas de algunos versos o del soneto
completo, mezclando endecasilabos convencionales con otros de caprichosa disposicion acentual, afia-
diendo algiin verso menor a los catorce preceptivos, climinando la rima o sustituyéndola por asonan-
cias, etc., ete.

Asi, tres de los sonctos acaban en andmalo estrambote de un tnico verso de cuatro o cinco silabas;
dos de ellos terminan respectivamente en versos de trece y de nueve silabas; y todo un soneto estd com-
puesto en dodecasilabos, en explicito homenaje a Rubén Darfo; pero no son raras las rupturas acen-
tuales, con la introduccién de endecasilabos de muy personal acentuacion ("que me dices nada que no
te digo", 109), lo que crea arritmias claramente perceptibles por el oido acostumbrado a metros tradi-
cionales, pero facilmente asumibles —como cualquier otro experimento formal— por el lector individual
y silencioso.

Los factores mds llamativos, sin embargo, son los que afectan a la rima a través o en unién del
encabalgamiento. Quizd lo de menos sea el hecho de que se prescinda de clla en unas dicz composi-
ciones y que en otras ocho se use la rima asonante con diversas combinaciones; al fin y al cabo hay
ejemplos luminosos cn nuestro siglo de sonetos sin rima y en verso libre. EI nombre de Neruda nos
viene enseguida a la memoria. Me interesan mds los diez sonetos restantes, aquellos que aceptan la
rima consonante canénica para efectuar rupturas violentas, desarticulacién de palabras y frases hechas,
y emplean en la rima palabras despreciadas para tales usos por la preceptiva, como preposiciones o
conjunciones. Uno de los riesgos mayores se origina con la ruplura violenta de las palabras a final de
verso, las rimas de cabo roto, es decir, con encabalgamiento sirremdtico, como sucede al rimar "coro-
na-"(do), con "Pamplona” (99); pero atin cs mayor la osadia cuando en la rima se utilizan las dos pala-
bras finales de verso, la Gltima de las cuales puede o no estar rota, creando asf extremas asociaciones
fénicas y Iéxicas solamente aceptables por un lector que, antes que nada, ve dibujada la ruptura y hasta
la rima sobre la pdgina: "con a-"(tencién) / "corona" (99); ";ha do-"(blado) / "pasado” (100); "entro-
"(pel) / "centro” (103); (;Ma) "md, no" / "plano” (103); "y les" / "frailes" (98); “que la" / "vela" (98);
"me lo" / "camelo” (101); "dolor as-"(pirador) / "doras" (95), ete. El atrevimiento mayor se da cuando
"sanitariamente” se rompe en "nitaria (mente-sa)" para rimar con "funeraria” o cuando forma parte de
la rima un articulo, un posesivo, etc., desgajados de su nicleo sintagmadtico, caso de "que 1a" / "vela”,
antes citado. Es un mecanismo este de forzados encabalgamientos sirremdticos con descoyuntamiento
de los signos Iéxicos, que disminuye ¢l sentido eufénico de la rima, su cardcter de marca de final de
verso, de pausa versal, al tiempo que obliga a violentos encabalgamientos desfiguradores del verso.
Afadamos a ello el uso en la rima, con el cncabalgamiento consiguiente, de preposiciones como
"hasta", de conjunciones como "porque”, la utilizacién de rimas univocas en las que una palabra como
“milla” (95) rima consigo misma, el frecuente y voluntario recurso a la rima pobre: "eso” (96), “callar-
te, darte” (96), "contigo" / "sinmigo" (97), etc.

Estos mecanismos, ademds de desfigurar el verso fonica y Iéxicamente, contribuyen a dar a la com-
posicion un sentido conversacional de tono menor, propio de quien nos habla no a voces, sino al ofdo
(y a los ojos), con frases que, como veremos, son breves y entrecortadas, evitando la tendencia al mar-
chamo declamatorio de la frase que tan frecuentemente lastra algunas de las piezas més sabidas de
nuestra poesia.

3.- La cifra que sigue a las citas alude a la pigina de la edicion indicada en la nota anterior,
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El encabalgamiento forma parte del conjunto de Jos factores de ruptura que dan carta de naturale-
za & buena parte de la poesia de nuestro siglo, factores cuyo nexo de unién reside, segiin hemos expues-
to antes, en la evolucién de la poesia desde su primitivo cardcter oral a su destino actual, la lectura
privada y silenciosa. Los sonetos de Las contracifras pueden ilustrar todos los posibles casos de enca-
balgamientos suaves y abruptos, segiin la terminologia de Ddmaso Alonso, asi como de violentos
encabalgamientos Iéxicos y sirremadticos, si seguimos la denominacion de Quilis, Rafael Ballesteros es,
probablemente, un caso limite en el uso del encabalgamiento. Lo de menos es que lo emplec para
romper frases hechas, a la manera de uno de sus maestros, Blas de Otero ("poco / a poco”, "medio / a
medio", etc.); mds alld, en el limite posible de la fuerza sobre la lengua, estd la abundancia inusual de
encabalgamientos Iéxicos de todo tipo: "trai- / dora" (117), "se cato- / lizaba" (128), etc. y de encabal-
gamientos sirremiticos de extremada violencia entre unidades dtonas y dependientes y el término que
introducen: "y adornar la / boca" (117), "que se / pone" (117), "y en / ayuno" (122), ete. ete. El ficil,
pero novedoso por inusual, recurso a la terminacion del verso en palabras rotas, en preposiciones, con-
junciones, articulos y pronombres personales dtonos ("pero”, "porque”, "por”, "o", "la", "se", "te", ete.)
origina, inapelablemente, dsperos cncabalgamientos que anulan la marca final de verso- fendmeno al
que se unen las extrafias rimas creadas, como ya indiqué-, la desfiguran y acaban desarticulando el
metro cldsico merced a la continuidad del mecanismo. No creo que haga falta insistir sobre lo que éste
supone dentro del proceso de ruptura controlada que el poeta efectiia en el uso del soneto; no son estos
los tinicos mecanismos de ruptura; podemos afiadir la violencia de los encabalgamientos continuos y
la frase breve y entrecortada, que rompe la desembocadura sintdctica ajustada a un contenido de mayor
amplitud; nos hallamos asf ante un ritmo quebrado, no fluido, que obliga a una lectura intermitente,
con insistentes pausas en cl interior del verso que contrastan con la anulacidn de las pausas versales y
estréficas a causa de los encabalgamientos en serie ya comentados. A este ritmo quebrado hay que atri-
buir, sin duda, la sensacién de desasosiego que causa la lectura de estos sonetos de Ballesteros, sin que
olvidemos la vertiente lidica, que remite al interés del poeta por el postismo y, mds concretamente, por
la poesfa de Carriedo; yo afiadirfa cl ejempls de Vallejo, del Vallejo de Trilce y de Poemas humanos,
a quien Ballesteros tributa un homenaje en el soneto 22; el propio poeta peruano efectud, como ya
dijimos anteriormente, su particular ruptura del estrofismo cldsico, del soneto precisamente, en com-
posiciones de Trilce en las que aparecen huellas, indices pragméticos de la estrofa canénica sometida
a un corrosivo proceso de deterioro; es lo que ocurre con los poemas XV y LXIII del citado poemario
Trilce (Martinez Garcfa 1976, 116-124). Al igual que el poeta peruano, Ballesteros origina quiebros
ritmico-sintécticos, genera cierta dosis de agramaticalismo y cfectiia desde dentro un proceso de corro-
sién de las bases métricas tradicionales. S6lo desde la lectura, con su posibilidad de vuelta a atrds, de
relectura, podemos captar y aceptar todos estos ingredientes que minan los cimientos mismos de un
cierto entendimiento de la poesfa.

He aqui uno de los sonetos de Las contracifras:

La piedra es justa y bucna y necesaria
como una flor, dicen los buenos frailes.
Y afirman las monjitas: en los bailes

cl lfmite entre dos: la pituitaria.

El perdén-don se llama funeraria:

¢l midximo perdén. Si les das y les

quitas después, chillan. Dicen. Con trailes
de esta vida se conforman. Nitaria-

mente-sa, es mejor la cicatriz que la
vacuna, Mds mejor cs la cadena

del sufrimiento que la risa. Vela
mejor que lampara. Y mejor martillo
que crema de naranja. Y la serena
mansedumbre a los filos del cuchillo.
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A partir del siguiente libro, Turpa (1972), la ruptura con las marcas tradicionales de la poesfa es ya
explicita, dibujada para los ojos, de forma que la disposicién gréifica es tal vez la principal garantia de
poeticidad de algunos textos de Ballesteros; quiero decir que los leemos como poesfa porque visual-
mente aparecen como una sucesion de versos y no como prosa; tales textos se escriben y disponen
sabiendo que van a ser vistos y leidos, no declamados; piden, por encima de todo, la colaboracién del
lector, que en el verso libre ve continuamente quebradas sus expectativas ritmicas; en cambio, la dis-
posicién gréfica acentda una determinada forma de lectura que da relieve a unas palabras frente a otras
que quedan en sombra y pretende marcar a veces no sélo los signos linglifsticos, sino también los silen-
cios. A esta relevancia de determinadas palabras, que exigirdn asi un especial modo de lectura, cola-
bora el encabalgamiento, presente también en el verso libre: como tnica ilustracion, cito unos versos
en los que la negacién, al colocarse al final de verso y subrayarse con maytscula queda gréficamente
resaltada, apoyando visnalmente el reitcrado mecanismo de la negacién:

Del S-2 surgi6 la punta que acclera
el proceso rompiendo lo previsto. No
tiene carne el huevo, sino pasta. No
llega a tener forma, sino espacio, No
soporta el tiempo, sino el aire.

Ballesteros no es un pocta que abuse de manierismos tipograficos, por asf decir; pero en sus versos
podemos hallar buena parte de los recursos gréficos que quedaron asumidos tras los experimentos van-
guardistas de principios de siglo: versos sangrados, escalonados, fragmentados, etc., etc. Como la mayo-
ria de los poetas actuales, ha aprovechado sobre la pdgina la libertad que permite la poesia moderna.

Esta moderacion tipogrifica es acorde con el sometimiento al ritmo endecasildbico, que suele acep-
tar el poeta de Turpa, libro en ¢l que por debajo de la libertad grifica actda una cierta sujecién a la
norma, de forma que esos versos libres ocultan una posible distribucién diferente que aclararia ese
ritmo de versos acentuados en sexta silaba (o en cuarta y octava), marcando una cierta regularidad rit-
mica que no impide frecuentes arritmias. Obsérvese (y disciilpese) la nueva disposicién de los versos
anteriormente citados, en los que se confirma el mencionado ritmo endecasildbico:

Del S-2 surgi6 la punta que acelera
el proceso rompiendo lo previsto.
No tiene carne el huevo, sino pasta.
o llega a tener forma, sino espacio.
No lo soporta el tiempo, sino el aire.

En el caso de Jacinto, la aparente irregularidad sildbica de los versos no es més que la libre dispo-
sicién de series heptasildbicas, con pocas excepciones. Léanse estos versos:

(Lo que puso la llama por encima
del fuego y empujé al corazon a los
besos mis densos de amadores del
mundo, con la daga que pide permiso
y como una valancha

parsimoniosa y lenta en los labios
sittia la total perdicién, la frialdad
del fondo? (262-263)

Véase ahora la nueva disposicién heptasildbica:

(Lo que puso la llama
por encima del fuego

y empujé al corazén

a los besos mds densos
de amadores del mundo,
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con la daga que pide

permiso a las arterias
y como una valancha
parsimoniosa y lenta

en los labios sitia

la total perdicion,

la frialdad del fondo!?

La voluntaria desfiguracion de un metro efectuada por el poeta contrasta con una regularidad que
tiende a serlo también graficamente en las cinco tltimas sceciones.

Con esta disposicién que nos hemos permitido queremos dar cuenta del hecho de que ¢l poeta sigue
adoptando metros candnicos (heplasilabos blancos, por ejemplo), pero disfrazados de un versolibrismo
en ¢l que el encabalgamiento con verso encabalgante terminado en articulos, pronombres dtonos, pre-
posiciones, conjunciones y algunas formas de relativo es una "mania” estilistica, con una concienzuda
y tenaz deformacién del sistema métrico tradicional, que se acompaiia de otro tipo de deformaciones
Iéxicas y morfosintdcticas que no es preciso traer a cuento aqui,

Lo que intento sefialar es que cl encabalgamiento no es un procedimiento aislado, sino que, en
serie, o por proliferacion de encabalgamientos Iéxicos y sirremdticos del tipo que vengo analizando, a
base de partir ¢l sirrena o sintagma por una de sus unidades de relacién, forma parte del conjunto de
mecanismos de ruptura que dan carta de naturaleza a una parte al menos de la poesfa de nuestro tiem-
po. Todos estos fenémenos se agrupan en el conjunto mayor de los distintos fragmentarismos que afec-
tan a la poesia contempordnea y que deben verse como una consecuencia mds de la crisis de la oralidad
y la consiguiente conversién de la poesia en un objeto destinado a la lectura privada y personal.
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