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SISTEMA Y REALIZACION EN LA METRICA: BASES
ANTIGUAS DE UNA DOCTRINA MODERNA

The aim of this article is to show that principles such as the differences between

Form and Structure or Rhythmic Form and Metric Form, so widely used in con-

femporary metrics studics, have already been clearly developed within the Rhyth-

mics doctrine in Classical times, implicitly through the distinction between Ppudubde

and puvdpomotla and even explicitly in the theory of siagopal katd oyfpa or in
the oppositions ypévog mpdtog / cLvANaB, puBude / puBuitbpevoy.

0. Constatdbamos en un trabajo anterior! cémo, a partir de los
formalistas rusos y de los estructuralistas, la distincion dentro del fen6-
meno métrico entre el sistema, de un lado, y su realizacién, de otro, se
ha ido luego precisando? en varios niveles de funcionamiento y anélisis
que se pueden organizar del siguiente modo:

' J. Luque Moreno, «Niveles de andlisis en el lenguaje versificados, Homenaje
al Prof. Rodriguez Adrados, Madrid, en prensa.

2 Cf, por ejemplo, con las naturales divergencias entre ellos, V. Erlich, El
formalismo ruso, trad. J. Cabanes, Barcelona 1974, p. 306; R. Jakobson, «La lin-
giifstica y la poética», en Th. A. Sebeok (ed.), Estilo del lenguaje, trad. A. M* Gu-
ticrrez Cabello, Madrid 1974, p. 149; T. Navarro Tomd&s, Métrica espaiiola, Madrid
19745, pp. 27, 30 y 39, v Los poetas en sus versos, Barcelona 1973, p. 21: W. Kayser,
Interpretacidn y andlisis de la obra literaria, trad. M2 D. Mouton v V. G2 Yebra,
Madrid 1970, p. 315 ss.; H. N. Porter, «The early Greek Hexameter», YCS 12, 1951,
pp. 262, esp. p. 8 ss.; S. Chatman, A Theory of Meter, La Haya 1965, p. 95 ss.;
S. Mariner, «Hacia una métrica estructural», RSEL 1, 1971, p. 310 s.: M. Halle-
S. J. Keyser, «Chaucer and the study of Prosody», College English 28, 1966, pp. 187-
219 = D. C. Freeman (ed.), Linguistics-and Literary Style, Nueva York 1970;: M. Halle,
«On meter and prosody» en M. Bierwisch-K. E. Heidolph (edd.), Progress
Linguistics, La Haya 1970, p. 64; J. Roubaud, «Metre et vers», Poétique 7, 1971,
pp. 366-387; W. S. Allen, Accent and Rhythm, Cambridge 1973, p. 103 ss.; P. Kiparsky,
«Stress, Syntax, and Meter», Language 51, 1975, pp. 576-616; M. E. Loots, Metrical
Myths, La Haya 1980, pp. 15, 192,
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34 JESUS LUQUE MORENO

Dos primeros niveles dentro del «sistema» («verse design» de Jakob-
son o «meter» de Halle) que suponen dos grados distintos de abstrac-
cion:

A) ForMaA o instancia mds abstracta y universal, que define el verso
en su sentido mas general. Por ejemplo, «hexametro dactilico»:

Vienen luego otros dos niveles que representan en distintos grados
y maneras la realizacion del sistema:

C) ComposICION (que se corresponde con «verse instance», «map-
ping», «actualization», en la terminologia de Jakobson o de Halle) o
cumplimentacion de la ESTRUCTURA a base de términos de realizacion
lingiiistica:

arma uirumque cano Troiae qui primus ab oris

D) REALIZACION o EJECUCION llevada a cabo por parte de una persona
concreta en un momento y circunstancias concretos.

Suponen estos niveles distintos grados de abstraccién y su funcio-
nalidad reside en la creacién y mantenimiento de una tensién cons-
tante entre lo uniforme y lo diverso, entre lo unitario y lo multiple,
entre lo regular y lo variado 3.

Ante todo ello nos situabamos entonces con la intencién de hacer
varias consideraciones sobre las posibilidades que para la métrica latina
se abren con la distincién de dichos planos funcionales y tratando a la
vez de aportar algunas precisiones a dicho esquema de niveles desde
el campo de la métrica latina.

Légicas limitaciones de espacio no nos permitieron alli desarrollar
todos los aspectos con el debido detenimiento. Y es ésta la razén por
la que hoy volvemos sobre el tema con la intencién de completar lo
que alli quedé expuesto; mds en concreto, de aportar algunos datos
acerca de lo que los antiguos tratadistas de métrica y, sobre todo, de
ritmica pensaban acerca de algunas de estas cuestiones. Pues sorpren-
dentemente algunas de ellas que hoy se tienen por un logro decisivo de

3 Cf. Allen, op. cit, p. 105 ss.; R. Fowler, «Prose rhythm and meter», en
Freeman, op. cit., p. 345 ss.; Kiparsky, op. cit., p. 583 ss.
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SISTEMA Y REALIZACION EN LA METRICA 35

los modernos métodos lingliisticos en el terreno de la métrica creemos
cncontrarlas ya explicita o implicitamente definidas en los escritos de
dépoca griega y romana, sobre todo si remontamos a los tratadistas
de ritmica de época clésica, asi como a los primeros metricélogos, aun-
que solo sea cn la medida en que éstos reflejan sin adulterar la doctrina
de aquéllos.

I. La primera consideracion que haciamos entonces era la de la
conveniencia, y casi necesidad por su alto rendimiento metodolégico,
de establecer una nueva distincién a nivel de Forma: diferenciar dos
niveles, uno mas abstracto y gceneral que llamabamos FORMA EXTRALIN-
GUISTICA 0 FORMA RITMICA y otro, FORMA LINGUISTICA, que no seria otra
cosa que la plasmacion de la primera dentro del campo del lenguaje
v con elementos de €l tomados.

Ejemplificando con el hexdmetro dactilico, la forma extralingiiistica
seria

X % x X X X X X X (¥ X X

en donde con /x/ y con /,/ representamos dos elementos distintos
cualesquiera, organizados segiin una convencién ritmica determinada.

Dicha forma ritmica puede materializarse de mil maneras, tantas
como equivalencias puedan tener /x/ y /./ en el 4&mbito de la expe-
riencia humana: colores, movimientos, sonidos diferentes en timbre,
en intensidad, en duracién, en articulacién, etc.

La forma lingiiistica es sélo una de esas multiples posibilidades,
llevada a cabo convencionalmente mediante la eleccién convencional de
unos elementos del sistema lingiiistico*.

4 De suyo, para ser mas exactos, habria que distinguir, entre lo que denomi-
namos FORMA EXTRALINGUfSTICA vy la FORMA METRICA, un plano intermedio, conside-
rando:

a) ForMmA EXTRALINGUISTICA, a la que también se la podria denominar FORMA RfT-
mica, entendiendo aquf ritmo como patrén general abstracto, del cual el metro
serfa luego una concrecién.

b) Distintas posibilidades generales de concrecidn: visuales («forma visual»),
motrices («forma motriz»), acusticas («forma acustica»).

c) ForMA METRICA, que sélo es un caso mds de la forma acustica o de la forma
acustico-motriz (si se quieren recoger las doctrinas motrices sobre la sflaba o pun-
tos de vista como los de V. Zirmunskij, Introduction to Metrics, trad. C. F. Brown,
La Haya 1966, pp. 19 v 89, o D. Abercrombie, «A phonetician’s view of verse struc-
ture», en Studies in Phonetics & Linguistics, Londres 1965, p. 16, o Allen, op. cit.,
p. 100).

Por supuesto que, ante las anteriores distinciones, la realizacién escrita de la
FORMA METRICA es normalmente sélo una segunda convencién para representar dicha
forma métrica, que es de {ndole actistica o aclstico-motriz. Sélo cn casos espe-
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36 JESUS LUQUE MORENO

1.1. Pues bien, con esta distincion no se hace mas que recoger uno
de los logros mas decisivos de la doctrina ritmica griega, el alcanzado
por Aristéxeno de Tarento al distinguir entre ypévog np@dtog ¥ cuAAafy.

Es posible que en épocas anteriores a Aristéxeno, cuando las tres
artes musicales (orquéstica, musica y poética) formaban un todo unita-
rio en el que la danza y sobre todo la melodia y las palabras eran plena-
mente solidarias, la duracién de los tonos de aquélla se ajustase y se
rigiera exclusivamente por la duraciéon de las silabass. En ese caso
ritmo y metro (en el sentido actual de los términos) habrian sido lo
mismo y se justificaria no ya s6lo el menor desarrollo que en general
parece haber tenido en la Antigiiedad la teoria ritmica frente a la har-
moénica, sino, y sobre todo, el hecho de que, por lo que se puede vis-
lumbrar a través de la fuerte penuria de datos, la ritmica anterior a
Aristéxeno aparezca absolutamente ligada al ritmo del habla.

Como se deduce de algunos pasajes de Platéné, Aristdteles? o Aris-
téfanes 8, se operaba con los «fonemas» (otouyele) y las silabas (ouk-
Aofad) como elementos del ritmo, sin llegar, por tanto, a desligarlo de
la Né€ig: & 10D oyfuorog Thg Aé€ews &pLbpde’.

En la observacién y andlisis del ritmo se habia partido originaria-
mente del movimiento del cuerpo y como unidad de medida habia
valido el modg 0 P&oig (el pie, la unidad de avance en la marcha); un
estudio mas detallado de la lengua habria llevado a los tedricos a esta-
blecer la silaba® como unidad minima, en el supuesto ademés de que

ciales podria entenderse como un artificio lingiiistico-visual. Cf. sobre el particular
T. Navarro, Métrica..., p. 35, n. 3.

5 No se puede demostrar, pero es muy probable, que en tiempos de Safo, de
Alceo v de la primera lirica coral el ritmo del melos no fuese algo independiente
del ritmo de la Aé€ig.

6 Crat. 424c.

7 Rhet. 1408 b.

8 Nubes 638 ss.

9 Aristételes, Rhet. 1408 b.

10 Aristételes, Metaph. 1087 b: olov v &puovig bleoig, &v B peyéBel ddxtvloc
f modc # TL Tolobrov, v B puBpoic Pdoig fi ovlhapf. Cf. también Bacchius,
‘Eloayeyl Téxvng povoikig, Pp. 22 Meib. = R. Westphal, «Die Fragmente der
Rhythmiker...», p. 46, suplemento a Griechische Rhythmik und Harmonik, Leipzig
1867,: ot B2 Oaibpov pubuds foti culAaPdv xelpévev mwg mpdg dAAfAag Ep-
uetpog Béorg; Varrén en (Sergii) Explanationum in artem Donati Liber I, «De
accentibus», GLK TV 533, 12 ss.: tempus ad rythmicos pertinet, syllaba ad metricos.
Inter rythmicos et metricos dissentio nonnulla est, quod rythmici in uersu lon-
gitudine uocis tempora metiuntur et huius mensurae modulum faciunt tempus
breuissimum, in quo cum quae syllaba enuntiata sit, breuem uocari; metrici autem
wersuum mensuram syllabis comprehendunt et huius modulum syllabam breuem
arbitrantur, tempus autem breuissimum intellegi, quod enuntiationem breuissimae
syllabae cohaerens adaequauerint. Itaque rythmici temporibus syllabas, metrici tem-
pora syllabis faciunt,
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SISTEMA Y REALIZACION EN LA METRICA 37

ritmicamente una silaba breve valia la mitad que una larga y de que
dos o mas silabas forman un moic.

Ahora bien, como se puede deducir por multiples indicios!, la pro-
pia realidad del habla debia demostrar que las ecuaciones - = .. o
-/ < = 2/1 en modo alguno eran exactas y que, por tanto, no se podia
basar en ellas la medida o determinacién del decurso temporal. Si a
ello afiadimos el progresivo desarrollo del pyélog y los primeros pasos
de una musica instrumental independiente del texto, se comprendera
enseguida que conjuntamente con la escisiéon e independizacién de las
tres artes ritmicas o musicales s¢ produzcan dos fenémenos distantes
en apariencia, pero intimamente relacionados: en el plano practico el
que se empiece a sentir la necesidad de introducir en los textos, en las
«partituras», unas marcas que precisen la duracién de los distintos
tonos de la melodia; en ¢l plano tedrico, que se¢ alcance una definicion
del ritmo como algo independiente del «metro» del texto, o sea, por
encima de e independiente de la \é€ig, de las silabas.

De ambos fenédmenos el mas antiguo testimonio explicito que posee-
mos es el de Aristéxeno de Tarento.

Aristéxeno parece haber sido el primero en pronunciarse en contra
de sus predecesores al establecer como una de las premisas basicas
de su ritmica el principio de que las silabas, al no ser una magnitud
duracional fija, no pueden servir como unidad de medida del ritmo
cuyo substrato primario es el tiempo:

Kol mp®tév ye 8tt m&v pétpov... obk &oti, ¢nol, pérpov 1
ovAAoP. M&v y&p pétpov adtd 1e dplopévov €otl katd To
moodv kol mMpdg 1O petpobuevov dpopéveg Exel’ Wy 8¢ ouvA-
AoP? obx &ott katd tolTo dOplopévn Mpdg TOV Pubudv dg 1o
pétpov mpPoc 1O petpodpevov, T yap cuvAAafhy odx del Tov
adTdv Ypbvov katéyet 2

Quidam autem non pedem metrum esse uolunt, sed syllabam, quod
hac ipsum quoque pedem metiamur et quod finita esse mensura debeat,
pedes autem in uersu uarientur. Alii rursus nec pedem nec syllabam
metrum putant esse dicendum, sed tempus, quia omne metrum in
eco quod metimur numero finitum est... 13,

1t Cf., por ejemplo, A. J. Neubecker, Altgriechische Musik, Darmstadt 1977,
p. 122

12 M. Pselo, Proslambuanomena, ed. R. Westphal, «Die fragmente...», p. 18 ss.

13 Mario Victorino, Ars Grammatica 1, GLK VI 51, 29-32.
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38 JESUS LUQUE MORENO

El ritmo es una ordenacién de magnitudes temporales: “Eoti 8¢ 6
puBpde xpdvev téélg, definié Aristéxeno ', definicion que volveremos
a encontrar en Aristides Quintiliano: vBudg tolvuv éotl cbompa T &k
yvopluov xpévey katd Tiva Téélv ouykelpuévey .

El ritmo es una cierta estructura o sistema formado a base de una
determinada ordenacién o disposicién de tiempos perceptibles. Su uni-
dad de medida es por ello una magnitud temporal, no divisible, aunque
si multiplicable: el ypévog mpdtog, al cual se agregan como multiplos

el ypévog diomuog, tplonuog, tetrphonuog, etc.

1.2. Ello no quiere, sin embargo, decir que el ypévog mpdtog sea
una magnitud duracional fija. Vale hasta cierto punto para €l lo que
Aristoxeno habia dicho para la silaba: ¢l ypévog npdrog no dura siem-
pre lo mismo (odk del adtév ypbvov xatéxel) ya que puede ser mas
0 menos breve o largo segun ¢l fempo (dywyn): elnep elowv ékdotou
@y puBudv &ywyal &mepor, &meipot Eoovrew kal ol mpdtol '

Ahora bien, el que estos ypévor mpdtoL NO tengan una duracion fija
no es obstaculo para que sirvan de medida. Cada ritmo que se ofrece
al receptor como medible tiene una &yeyf, un tempo concreto. Por
ello en dicho ritmo en concreto el ypévog mp@Tog NO €s &melpog, SiNO
que tiene una magnitud determinada, lo cual lo hace apropiado para
ser pétpov de dicho pveuég .

1.3. Se cntra de este modo en el problema de la isocronia / aniso-
cronia en las unidades ritmicas y métricas.

Deciamos en nuestro escrito anterior que por la via de la distincion
entre forma ritmica y forma métrica se podia empezar a clarificar el
problema, asignando a aquélla la isocronia y a ésta la anisocronia.

No porque pensemos que todas las formas ritmicas, extralingiiisticas,
sean isocrénicas 0 que no puedan existir en el ritmo del lenguaje for-
mas isocrénicas (en la medida en que la ejecucién humana lo permita),
sino por otra serie de cuestiones que merece la pena intentar dilucidar,

14 'Apiotoéévou ‘PuBpikdv atotyelwy npdtov, fragm. I (Planudes In Hermiog.
id. V 454 W), ed. G. B. Pighi (Aristoxeni Rhythmica), Bolonia 1959.

15 De Musica I, xiii, ed. R. P. Winnington-Ingram, Leipzig 1963.

16 Aristoxeno, Mepl 100 mpdrou Ypbvouv (Porphyr. ad Ptol., p. 255), ed. Westphal,
«Die Fragmente...», p. 15.

17 No obstante todo lo anterior, parece demostrado (cf., por ejemplo, Th. Geor-
giades, Die griechische Rhythmus, Hamburgo 1949) que, a excepcién de ciertas for-
mas especiales, como marchas, canciones de remeros, etc., el ritmo de la musica
griega, como el de la romana y el de la Alta Edad Media, no era tampoco algo
tan estricto y sometido a un compés regular como el de la musica mensurata
posterior.
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SISTEMA Y REALIZACION EN LA METRICA 39

maxime cuando para ello nos aportan datos sustanciales los propios
escritos de los tratadistas de ritmica antiguos.

Ante todo hay que decir que, al asignar la isocronia a la forma rit-
mica, no estamos usando el término «isécrono» en el sentido de que
esta forma ritmica tenga que estar organizada a base de unidades o
intervalos iguales o regulares, sino en el de que dichos intervalos, con-
vencionales '8, se conciben como idealmente isécronos cada vez que
aparecen en su convencional retorno. Aceptamos con Loots que «if not
on the production level, isochronous intervals derive some support on
the perception level in the sense that subjects tend to under- and
overestimate actual intervals in a tendency towards isochrony» . Y por
cuanto acabamos de decir sobre la duracién del ypévog mpdtog queda
claro que no contradicen dicha tendencia cosas tan naturales y cono-
cidas como los cambios de tempo (incluso en la musica occidental mo-
derna, sometida a un compés fijo) dentro de un mismo ritmo binario,
ternario, etc.: las blancas de un prestissimo pueden durar menos que
las negras de un largo sin que el ritmo deje de ser el mismo (binario,
ternario, etc.), con tal que tanto en uno como en otro tempo se man-
tenga la convencién _ = ... Y lo propio, y atn mas, en los rallentandi
producidos a lo largo de un mismo patrén ritmico.

Evidentemente casos como los mencionados hacen ver el error que
supone concebir una duracién fisica absolutamente fija para una blanca
o una negra en la musica o, « fortiori, para una silaba larga o breve
cn el lenguaje.

Pero no es en este sentido en ¢l que aqui estamos hablando de iso-
cronia. Cuando hablamos de isocronia nos movemos exclusivamente en
el plano de la pura abstraccion, en el plano del célculo de las relaciones
convencionalmente establecidas entre los elementos de la convencion
ritmica.

1.4. Se apunta ademas en todo lo anterior la distincién entre verso
recitado y verso cantado, entre habla y canto, entre métrica y musica,
diferencia a la que tampoco fueron ajenos los antiguos ritmicos, méxi-
me cuando una produccién como la de Aristéxeno se escribié en un mo-
mento en que las tres artes musicales empezaban ya a emanciparse y a
recorrer cada una su propio sendero, rompiéndose el todo unitario en
el que hasta hacia poco habian estado integradas.

1B S. Mariner, «Cardcter convencional del ritmo», Coloquios de Historia y estruc-
tura de la obra literaria, Madrid 1971, pp. 89-96.
19 Loots, op. cit.,, p. 113
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40 JESUS LUQUE MORENO

Sin duda alguna hay un pélog tanto en el habla como en el canto:
en ambos casos (tanto aquélla como éste pueden haber sido desarrolla-
dos a partir de un nucleo originario comiin) se trata de sonidos, que
no son otra cosa que unos timbres, unas intensidades, unos tonos y
unas duraciones. La diferencia estd en que el movimiento de la voz
sea guveyfg, continuo, es decir, no desarrollado segun unos parametros
medibles, o dixotnuatikée, discreto, discontinuo, de acuerdo con unas
magnitudes tonales, de intensidad y de duracién fijas y, por tanto,
medibles 2.

En eso reside la diferencia entre el habla, la ¢wvf Aoyixn, la del
Aéyewv, y el canto, 1a govi pehediky, la del &bewv: ni el uélog ni el
(uBpd; se manifiestan de la misma manera en aquélla y en ésta; al de
esta ultima lo designa Aristéxeno como «ritmo de la musica» (&v pou-
ok Tattdpevog lﬁuep,ég) y a él parece referirse cuanto sobre el ritmo
se habla a partir del libro II de su tratado de ritmica 2.

Al ritmo de la ¢wvi Aoyiky debi6 referirse en el libro I; y su pen-
samiento sobre el particular se puede rastrear a través de algunos
pasajes de la Primera Harmonica® y de algun fragmento de Pselo que
parece remontar a la Ritmica de Aristéxeno.

En el lenguaje hablado las silabas son tiempos perceptibles, pero
de magnitud no determinable (ypévor &yvwotol kot to méoov). En
cambio, en el lenguaje cantado, con las salvedades hechas anteriormen-
te 3, las silabas (y los tonos en general en la musica) tienen una dura-
cién fija y medible (son ypévol povéonuot, dlonuotr, tplonuot, e€tc., o
sea, ypbvol yvodpipot kat& to méoov)*. Fija y medible, por supuésto,
dentro de un determinado tempo o dywyn.

La distincién de dos duraciones sildbicas, lingiifstica y métricamente
pertinentes, _ /., no es una distincién estrictamente fisica (aunque
tenga, por supuesto, cierta base fisica); ni siquiera es de la misma

2 «En un sentido las convenciones de la musica serian un afinamiento, al
tiempo que aumento en grados melddicos, de las musicas lingiifsticas de la frase»,
A. Garcia Calvo, Del lenguaje, Madrid 1979, p. 131

2 *ApiotoEévor ‘PuBpikdv otowelwv dedrepov, ed. G. B. Pighi, op. cit.

22 Aristoxeni elementa harmonica, rec. R. da Rios, Roma 1954.

23 Cf. nota 17 y A. W. de Groot, «Der Rythmus», Neophilologus 17, 1932, p. 83 ss.

2% Sin que ello quiera decir que no se den o que no se perciban diferencias
de duracién entre las silabas del lenguaje hablado; evidentemente las hay, como
fambién las hay de tono y de intensidad (méxime en una lengua en que dichas
diferencias eran relevantes), pero no medidas 0 medibles més o menos exactamente
como en el canto y en la musica en general. Cf. R, Westphal - R. Gleditsch, Allge-
meine Theorie der griechischen Metrik, Leipzig 1887, p. 9 ss.; H. Weil, recensién de
la obra anterior en su segunda edicién, Journal des savants, febrero de 1894,
p. 113 ss.
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SISTEMA Y REALIZACION EN LA METRICA 41

naturaleza y precision temporal que la distincién JKJ dentro de la
musica «medida» (musica mensurata desde el siglo X11) occidental, pero
tanto aquélla como désta se basan sobre la misma forma ritmica, ideal-
mente cxacta, 2/ 1.

La convencion métrica - = <« « no tiene naturaleza duracional, fisjca,
como la tiene, por ejemplo, en musica la ecuacién d = JJ o J:j‘j\,
pero se sustenta, al igual que ésta, sobre la forma ritmica mds general
2=14+1

Una forma métrica como - < - no ticne por qué ajustarse exacta-
mente al esquema de duraciones de la forma musical , pero se
apoya, al igual que esta ultima, sobre la misma forma ideal, exacta,
2 1 1. En un ritmo lingliistico dactilico los déctilos no tienen por qué
ser todos iguales unos a otros ¢n duraciéon, pero estdn todos unificados
por la anterior forma ideal, exactamente iséerona 2 1 1.

La duracién fisica de un hexametro dactilico es con toda probabili-
dad distinta de la del que le precede y del que le sigue (y no ya sélo
por el nimero de sflabas, sino por las multiples posibilidades de sflabas
distintas en volumen fisico, etc.). Sin embargo, a todos esos hexdmetros
los unifica y sustenta una misma forma ritmica ideal.

Es asi como la forma ritmica se constituye en patrén absoluto, ideal-
mente is6crono, que subyace y unifica la forma ritmica del lenguaje
versificado (forma métrica) o la de la musica, representando estas
ultimas un grado menor o mayor, respectivamente, de aproximacién a
aquélla.

De ahi que Aristéxeno admita como medida (pétpov) del puBuéc,
que al fin y al cabo es ypévog, el ypbvog mpdrog, va que, a pesar de
ser en teorfa &meipog, O sea, sin una duracién fija, en la practica, es
decir, en un determinado tempo o &ywyt, deja de serlo y resulta apro-
piado como medida abstracta para una magnitud abstracta.

De ahi también que Aristéxeno, en cambio, niegue a la sflaba la
capacidad de ser unidad de medida, a pesar de que en la praxis, o sea,
a nivel de forma métrica, la silaba breve coincida con (o mejor, sea la
manifestacién de) el ypdvog npdtog y la larga con el ypbvog dlonuog,
y de que, en consecuencia, - = . ..

Aristéxeno tenfa muy claro que la duracién de las silabas, las del
lenguaje hablado, las del verso recitado, no es fija. Sin duda remonta
a €l la afirmacién tan repetida por los tratadistas de miisica y ritmica
posteriores, incluso por algunos metricélogos, de que la sflaba breve
no dura siempre un tiempo, al igual que la larga no dura siempre dos.
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1.5. Mas con el anterior reconocimiento de la forma ritmica como
instancia mas abstracta a la que referir la forma métrica y con las
diferencias establecidas entre canto y recitado estamos haciéndonos eco
de otra de las distinciones fundamentales en la ritmica de Aristéxeno:
la distincion entre puBuédc y pubuiLépevov.

Discipulo destacadisimo de Aristoteles, Aristoxeno reproduce en la
ritmica la distincién eldog / bAn del maestro.

El ritmo (puBuédg) es una forma abstracta (gldog), producto del espi-
ritu humano, que la estampa sobre una materia (§An) susceptible de
recibirla (puBuigduevov) y que no es otra que el material dindAmico de
las artes musicales (o ritmicas), o sea, de las artes del movimiento,
que se desarrollan en el tiempo.

‘PuBpédg es una manera particular de fluir (peiv), es el oyfjux de
algo que se mueve: tfig kivioewg t&élg ®. Precisamente teniendo en
cuenta que peiv es el predicado normal de la naturaleza y de las cosas
en la filosofia jonica desde Heraclito, es como se comprende el sentido
exacto de este término que encierra en si todo un largo proceso de
reflexién y que ya en el pasaje citado se encuentra con las connotacio-
nes de medida, de patron, de orden, en la praxis de las artes musi-
cales %,

El pubuég es uno; el jubuifépevov es multiple: los sonidos en el
HéNOG; la A\é€ g (silabas, palabras, frases) en la molnoig; las posturas
corporales (onueia 0 oyfuatx) en la orquéstica.

‘PuBpds ¥ pubulduevov se relacionan, por tanto, estrechamente
como forma y materia, pero son algo distinto. No se concibe el ritmo
como una idea con existencia propia, a la manera en que podria haberlo
hecho Platon; el ritmo sin el rhythmizomenon no puede tener realidad
ninguna, sino que se manifiesta en cualquiera de las tres modalidades
de este ultimo, mediante una determinada ordenacién de las partes: en
la Aé€1q a base de las letras, las silabas, las palabras, etc. (yp&upaot
ouAAoPaic kol Pppcot ked m&ot toig TolodTolg); en el uyélog, mediante
los sonidos, intervalos, etc. (¢8dyyoig, diaothuaot kal cvoTiucxot); en
la danza a través de los movimientos y posturas del cuerpo (onueloig
te kal oyfuaot).

1.6. El ritmo, tal como lo concibié Aristéxeno, es, pues, el principio
que informa las artes musicales, o sea, las artes cuya esencia reside

25 Platén, Leg. 665a.

26 E. Benveniste, «La notion de rythme dans son expression linguistique», en
Problémes de linguistique générale, Paris 1966, pp. 327-335. Cf. también, por ejem-
plo, W. Christ, Metrik der Griechen und Romer, Leipzig 1879, p. 1.
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en el movimiento y en la ordenacion de las partes del tiempo, las
Téyvar Tpaktikal, como las denominé el anénimo autor de una antigua,
probablemente peripatética, ordenacién de las artes?.

Es desde esta perspectiva como hay que entender la relacién ritmo /
metro cuando se define éste como una especie de aquél 3,

Es también desde esta perspectiva como se justifica y explica nuestra
propuesta de distinguir entre forma ritmica y forma métrica, conci-
biendo esta segunda como una especie o concrecién de aquélla,

Se trata de dos planos que histéricamente, a nivel de la musica y
de la métrica grecolatina, mantienen entre si una muy estrecha depen-
dencia, lo cual constituye sin duda una razén mas a favor de la utilidad
de su distincidn.

Sc trata de dos planos que a partir de Aristéxeno quedaron clara-
mente definidos y fueron mantenidos en el mundo antiguo por los teé-
ricos de la ritmica e incluso por los metricélogos, al menos por los
que se mantenian mas proximos a las doctrinas de los primeros. Sera
solamente en épocas mucho mas cercanas a nosotros cuando los metri-
cologos, desconectados de las auténticas raices ritmico-musicales de su
disciplina por atender a una poesia casi exclusivamente recitada, por
pesar sobre ellos su condicion de gramaticos y, especialmente, por la
presién de una métrica casi exclusivamente gréfica y filolégica, olviden
esta perspectiva y se coloquen en otra mucho més miope, volviendo al
principio de la medida de las silabas, es decir, no levantando los ojos
en el verso por encima de la forma métrica.

2. Mas no es sélo la distincion entre forma ritmica y forma mé-
trica la que puede sustentarse sobre principios doctrinales establecidos
ya en la Antigiiedad. Existen también en la antigua doctrina sobre el
ritmo elementos que permiten reconocer en ella algo muy similar a la
distinciébn dentro del sistema de los dos niveles (FORMA y ESTRUCTURA)
de que habldbamos al principio.

El ritmo, segtin se desprende de cuanto acabamos de decir, quedé
ya definido para Aristéxeno y sus sucesores como algo abstracto, como
una instancia superior que sustenta y garantiza la forma de cada una
de las artes musicales a base de una serie de patrones que sobre el

21 Frente a las téyval &moteheotikal o artes del espacio, del reposo. Cf.
A. Rossbach-R. Westphal, Metrik der Griechen im Vercine mit den iibrigen musi-
schen Kiinsten I, Leipzig 1867;, p. 3 ss.

2 Cf., por ejemplo, S. Agustin, De musica 111 1: omne metrum etiam rhythmus,
non omnis rhythmus etiam uersus; item omnis uersus el metrum sit, non omne
metrum etiam uersus. Chatman, op. cit., p. 12: «meter is a species of rhythms», o
p. 29: «meter is basically linguistically determined ‘secondary rhythm's,

(c) Consejo Superior de Investigaciones Cientificas http://emerita.revistas.csic.es
Licencia Creative Commons 3.0 Espafia (by-nc)



44 JESUS LUQUE MORENO

material motor y temporal con que dichas artes operan son impuestos
por una especie de tendencia natural del hombre a la ordenacién y
medida de ese tiempo y de ese movimiento.

Si como unidad minima de medida de dichas magnitudes quedd ya
establecida el ypévog mpdtog, no hay que olvidar que se trata de eso,
de una unidad de medida, no de una unidad ritmica: un solo tiempo
no puede constituir ritmo, si no se pone en relacién al menos con otro:
G B2 pubudg ob ylvetaw €€ &vdg yxpbvou, &AN& mpooBeiton ) Yéveoig
abtod 1o Te MpoTépov kal Tob Botépou (sc. xpévov) ¥. Esa unidad mi-
nima de produccién y percepcién del ritmo es el notg, término que cn
la ritmica de Aristéxeno designa tanto nuestro «pie» de la métrica como
nuestro «compdas» de la musica ¥,

El pie es, por tanto, la unidad minima ritmicamente significativa
tanto para el que produce el ritmo como para el que lo percibe: @
(nodl) 8¢ onpaivépebor oV PuLBPSY kad yvdpiuov motoduev Tf oloh-
oel*l. Tlodg pdv obv €oti pépog Tod mavtdg PuBpod, di” ob tdv EAov
kataAouPévopev. Tobtou pépn dvo, &poig kal Béoig .

Asi, pues, el pie o compas es basicamente una magnitud (uéyebog)
temporal constituida por dos partes o, si se prefiere, por dos magnitu-
des temporales que se relacionan entre sf segiin un determinado Adyog
(ratio). Es ese Aéyog el que lo define y el que, en consecuencia, deter-
mina su yévog *.

Tales partes (uépn o onueia) del compas son los ypévor mobixol
(tiempos del compds), formas o patrones abstractos que son marcados
(onueicr) mental o fisicamente por el que produce (compone, dirige o
ejecuta) el ritmo y sentidos por el que lo percibe.

Pertenecen, por tanto, dichos ypévol mobikol exclusivamente a la
forma ritmico-métrica o ritmico-musical y se mantienen, al igual que
la unidad pie / compas, a nivel de la pura abstraccién.

Se distinguen por ello netamente de los tiempos reales, fisicos, que
van dando cuerpo en cada caso a dichos patrones abstractos: estos
otros tiempos son los que los ritmicos denominan xpbévor pubuomotlag

# Pselo, § 4, un pasaje que remonta probablemente al comienzo del libro se-
gundo de los goBpika otouyelar de Aristéxeno; cf. Westphal-Gleditsch, op. cit., p. 61.

¥ Se entiende, por supuesto, que se estd hablando del compés o pie simples,
del mobg d&obvBetog; no del modg cOvBetog 0 compas compuesto, término con el
que los ritmicos designan entidades diversas, desde nuestra «dipodia» hasta nues-
tro «colon» e, incluso, nuestro «versos.

31 Aristoxeno, Elemmenta rhythmica 11 288.

32 Aristides Quintiliano, De musica I, xiv.

3 El Noyoq toog (2:2) determina el yévog loov (—..); el Abyog Bimidaolog
(2:1) determina el yévog Simhdoiov (-.); el Adyog fiutdhiog (2:3) determina
el yévog Auibhiov (-...); etc.
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1801, es decir, tiempos de la ritmopea, tiempos que se dan cada vez
que una de las anteriores formas abstractas toma cuerpo a base de
elementos de un puBuiLéuevov concreto (del habla, del canto, de la
danza).

Distinguen, pues, Aristéxeno y los ritmicos entre ritmo (pvdusde) y
ritmopea (puBuomnoila) o realizacién de aquella estructura abstracta rit-
mica mediante elementos de un pubutLbuevov.

Por ejemplo, un troqueo no es mas que un concepto abstracto, una
magnitud de tres ypévol mpdrror (un péyeBog tplonuog) organizado en
dos partes (xpévoL modikol) que se relacionan entre si segun el Aéyoq
bumA&otog (2:1). Hasta aqui estamos sélo a nivel de ritmo o, si se
quiere, incluso de «forma métrica, musical, etc.».

Ahora bien, dicha forma abstracta puede realizarse, por ejemplo,
en ¢l terreno de la métrica, a base de una silaba larga y una silaba
breve (- ~) o a base de tres silabas breves (-~ - -, dos en la primera
parte y una en la segunda) o incluso, segiin los antiguos ritmicos, refi-
riéndose, por supuesto, a la poesia cantada, a base de una sola silaba
de tres tiempos (). En el terreno de la musica, y utilizando nuestr
notacién actual, la forma trocaica puede realizarse a base de J},‘bﬁ
0

Pues bien, a los tiempos de esta segunda instancia (fisica, en el
terreno de un puOuiLbuevov especifico) es a los que los ritmicos griegos
denominan ypévot puBuomoilac ot ¥. Troqueo (:.) y tribraco (<..)
son el mismo ritmo (arsis y tesis son en ambos las mismas y con la
misma relacién proporcional y temporal), pero son dos figuras distintas
de la ritmopea.

Estamos, por tanto, ante un mismo sistema que presenta unas
variantes en su realizacién, ante una misma estructura
profunda a la que corresponden varias estructuras de su-
perficie.

2.1. Y es esta distincién entre xpévor modixol ¥y ypdvol puBuomoilag
(6ol la que conduce al establecimiento de los oxfjuate moddv, enten-
diendo por tales las diversas variantes que puede presentar un patrén
ritmico-métrico determinado, o sea, empleando la terminologfa del sis-
tema de niveles que presentdbamos al principio, las diversas ESTRUCTU-
RAS de una determinada FORMA,

M Mobdikdg piv odv foti xpbvog & katéywmv onuéiouv modikod péyebog, olov
&pocwg i Pdoewg fi Shov mobdg. [Blog B2 pubuomotlac & napaAdoowy Tabre td
peyédn elt’ &ml td pixpdv elt’ énl 10 péya (Pselo, § 8).

LII, 10 —4
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Tales posibilidades de diversificacién de una misma FORMA en distin-
tas ESTRUCTURAS 0 ogyfjuata S€ aprecia tanto a nivel de pie o compés
simple (mobg dolvBetog) como a nivel del compds compuesto (modg
olvBetog), es decir, incluso a nivel de verso.

2.1.1. Entre los rasgos que definen y caracterizan un pie o compéas
frente a los demas ¥ se halla el oxfjua: dos pies del mismo péyefog,
yévog, eldog, etc. pueden distinguirse uno de otro por la forma de su
realizacion silabica: - _ .. y . _ _ son los dos lwvikol &nd pelfovog.

Se trata, pues, en el oyfiue del modo y manera en que un patrén
ritmico se realiza en la ritmopea mediante los elementos de un rhythmi-
zomenon (pépn 100 Ppubuifopévou), es decir, el modo en que un molg
(obvbetog O GovvBetog) se realiza en un guBuWbuevov, por ejemplo,
en la Aé€iq.

El ypévog mpdtog se manifiesta en la A£€ig normalmente por una
silaba breve () y el ypévog dlomuog por una silaba larga (-). Por otra
parte, como resulta lo normal que el tiempo fuerte, marcado (B&oig,
B¢oig) del pie se realice mediante una silaba larga, al oyfjux de cada
mobg que cumplia con dicha condiciéon se lo consideré como la figura
originaria, esencial, de dicho pie y se lo denominé xYpioc molg; como
ademas los distintos metros recibieron muchas veces el nombre a par-
tir de los nombres de estas figuras basicas, se los denomindé también
nédeg petpixol *.

Los demas oyfuata del pie simple (modg &obvenrog) se explican a
partir de estos basicos mediante gvwoig (contractio) de - < en _ o me-
diante Aboig (solutio) de _ en . .; e incluso (fenémeno éste menos
frecuente y mas ajeno a la métrica) mediante la mapéxtaolg de una
silaba larga en otra de méas de dos tiempos (—, i, etc.).

Esto es lo que permite, por ejemplo, que un pie (forma o patrén
ritmico abstracto) de magnitud 4 (tetp&onuog), de yévog loov y de
eldog &nd Bhoewg tenga varias posibilidades de realizacion en la )\ £4€.q:

3 Por ejemplo, el tamafo, o nimero de ypévor mpdtol (péyebog), el Adyog
(que, segiin hemos visto, determina el yévog), la dixlpeoig (o distinto estableci-
miento de partes dentro de un mismo péyefog); el ser olvBetog 0 &odvletog;
el empezar por arsis (- .) o por tesis (-.) (3iagopd kat’ &vtlBeoiv; £1dog).

% Estos oyfipara considerados basicos son c¢n los médeg tetpdonuot del yévog
loov el dactilo (- ..) y el anapesto (. ..); en los nédeg tplonuot del yévog &imhd-
owov ¢l trogueo (-.) y el yambo (. .); en los wbédeg EE&onpot del yévog dimhdotov
el jonico «a maiore» (- _..) ¥ el jénico «a minore» (.. __); en los nébec mevtd-
onpot del yévog fpidhiov el pedn primero (- .. .) y el peén cuarto (v..-).
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déctilo + .. (oxfipa xGplov)
espondeo . -
proceleusmatico ¢.o oo
anapesto (&mnd 0€0ewg) « < —
L (poxpd TeTpdonuog)

L S

2.1.2. Las posibilidades de variacién que presentan las unidades rit-
micas superiores, 1os n68ec oOvOetol, los versos, responden al mismo
principio que las anteriores y, en parte, son las mismas.

Ante todo, estos médeq obvBetol pueden presentar en su realizacién
varios oyfjuata por la misma via que el wobe &oGv@etoc, O sea, como
consecuencia de la contraccién (Evwoig) de  « en _ y de la resolucién
(Aboig) de _ en o« ..

Pero ademas en el modg obveetog hay otras dos maneras especificas
de producirse en la realizacién la dixpopc oyfuctog: la mezcla de pies
(ulélg mod&v), por la cual un colon o un verso pueden presentarse
como puros (kaBapée) 0 impuros (piktédg), y, sobre todo, los fenémenos
relacionados con la xatéAnéic.

En virtud de esto ultimo un colon o un verso puede aparecer en la
realizacién completo (6A6KxAnpov) o incompleto por faltarle un Xpévog
nodikég (el &paig 0 la oig) a uno de sus nédec ¥, fendmeno este lti-
mo denominado KaT&ANELG.

Pues bien, a efectos ritmicos, la diferencia entre acataléctico y cata-
léctico es en el fondo la misma que, por ejemplo, la diferencia entre
dactilo y espondeo: una diferencia de oyfjpax modikéyv. En ambos casos
se trata de dos manifestaciones diversas de una misma forma ritmico-
métrica, de dos estructuras superficiales que corresponden a la misma
estructura profunda.

Si Aristéxeno no nombraba, segin parece, entre los cola que pueden
emplearse en ritmopea continua (ouveyhg pubuomoile) ningin colon
cataléctico, no es porque excluyera de la ritmopea continua los oxfuaTa
catalécticos, yendo en contra de toda la praxis de los poetas que docu-

3 Un metro o verso &A\ékAnpov se denomina también dxordAnktov. La xord-
Anéig se da, sobre todo, en el ultimo pie del verso (xaxtdAnéig y BpayukatdAnig;
de ahi la importancia que en los tratados antiguos se da a los finales de verso),
en un pie interior (mpokatdAnéig) o en ambos a la vez (BikatdAnéig).

Los métricos afiadirdn luego a las anteriores posibilidades de variacién estruc-
tural la OmepxatdAn§ig o realizacién de un verso con una sflaba (un Xpbvog modi-
ké¢g) de mds con respecto a su patrén ritmico-métrico.

Aqui tiene su origen la distincién entre HETpa ouvaptnTik& (melra connexa)
¥ pétpa douvapntikd (metra inconnexad), estos ultimos denominados asf por Ja
ruptura de la secuencia rftmica que produce en su interior la falta de un ypévog
modikég, o sea, la mpokatdAnéig o la SikardAnbig; cf. Westphal-Gleditsch, op. cit,
p. 260 ss.
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menta sobradamente lo contrario, sino porque para él a nivel de ritmo,
que es donde se movia, no habia diferencia entre cataléctico y acata-
léctico, toda vez que se trata de dos oyfuata diferentes de una sola
FORMA y en ese caso la diferencia entre ellos (cataléctico / acataléctico)
no existe a nivel de ritmo, sino s6lo a nivel de ritmopea *.

3. Asi, pues, la distincién FORMA / ESTRUCTURA que, recogiéndola de
los modernos tratadistas de métrica, presentabamos en nuestro sistema
de niveles de analisis del lenguaje versificado se halla claramente des-
arrollada en la doctrina ritmica de la Antigiiedad, implicitamente en la
distincion entre ritmo y ritmopea e, incluso, explicitamente en la teoria
de las diagopal katd oyfuc.

Otro tanto cabe decir acerca de la diferenciacién que proponiamos
entre FORMA EXTRALINGUfSTICA o RITMICA y FORMA METRICA, distincién esen-
cial para comprender a fondo el fendmeno lingiiistico del metro y del
verso en general y particularmente rentable en la métrica de las lenguas
clasicas, cuyas formas ritmicas y de versificacion dificilmente se pue-
den abordar sin tener en cuenta que nacieron en un contexto en que
poesia, musica y danza constituian un todo unitario.

Y a estos argumentos de indole técnica e histérica se anade el argu-
mento de autoridad de que precisamente en las teorias de tratadistas
de ritmica como Aristéxeno, que recogen sin duda una doctrina que se
habia ido conformando paulatinamente en las escuelas de artes musi-
cales durante la época (siglos vi y v a. C.) en que aun estaban en pe-
riodo de gestacién muchas de las formas ritmico-métricas que luego
se hicieron canénicas; en una teoria que, por otra parte, pudo y debid
gestarse inductivamente, a partir de la observacién in uiuo de los
hechos, se reconoce implicitamente dicha distincién entre FORMA RITMICA
(extralingiiistica) y FORMA METRICA, toda vez que se distingue entre ypé-
vog mpdToc Y oulAafy, entre puBudg ¥ pubuiféuevov, es decir, entre
ritmica y métrica ¥,

Tal distincién por parte de Aristoxeno supone con respecto al pasado
una superacion de lo que hasta entonces parece que habia sido confu-
sién y dependencia excesiva de aquélla con respecto a ésta. Pero, a la
vez, respecto al futuro, significa no sélo un sabio discernimiento de dos
niveles de suyo distintos, sino el mantenimiento en su justo punto de
unas relaciones innegables entre ambos.

38 Cf. Westphal-Gleditsch, op. cit., p. 171.

3% En este sentido Aristéxeno es para nosotros el primero de los yoplfovteg,
la escuela postaristoxénica de ritmicos, denominada asf por Aristides Quintiliano
porque operaban con una distincién metddica entre ritmica y métrica.
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Quiza fue el propio desarrollo historico, tanto de la praxis métrica
como, y sobre todo, de los condicionamientos a que se vio sometido el
estudio de la métrica desde época alejandrina, lo que motivé que este
dificil equilibrio no supieran mantenerlo los metricologos de é€pocas
posteriores. Condicionada la métrica posterior por la gramatica y por
la labor filolégica, fue olvidando cada vez mas sus verdaderos lazos de
unién con la ritmica y o bien llegé a cortar por completo el cordén
umbilical que la unia con su madre nutricia o bien acudié esporadica-
mente a beber sin tino y sin mesura en sus fuentes; extremos ambos
a cual mds danino para la teoria del metro tal y como se fue transmi-
tiendo durante siglos.

De la mano de la lingiiistica contemporanea la métrica, clarificando
su ambito y su cometido, ha sabido empezar a despojarse de muchas
de las adherencias que habia ido recogiendo a lo largo de tanto tiempo
y, aunque partiendo de perspectivas y de premisas distintas, vuelve a
ocupar las posiciones que, al parecer, un dia tuvo. El que dichas posi-
ciones, como acabamos de ver, sean en algunos aspectos las mismas
que hace veinticuatro siglos, el que se hagan hoy formulaciones tedricas
que coinciden, si no en la forma, si en el fondo con las que ya habian
hecho los tratadistas griegos de cuatro siglos antes de Cristo, no debe
llevarnos a un sentimiento de frustraciéon presidido por la idea del
nihil nouum sub sole, sino, al contrario, debe ser valorado como un
logro, si es que, como parece ser, verdaderamente en esos casos los
caminos seguidos por los estudiosos de hoy se encuentran con los que
siguieron los de entonces.

Y ello, sobre todo, cuando se trata de una misma doctrina formu-
lada dos veces desde presupuestos distintos y, mdas aun, cuando para
el enunciado de hoy es sin duda una garantia coincidir con lo que dije-
ron quienes fueron testigos y observadores directos de los hechos.

Siendo asi todas las coincidencias de que hemos hablado un autén-
tico aval que legitima la distincién de todos los anteriores niveles dentro
del fenémeno métrico, merece incluso la pena recoger en las formula-
ciones actuales de la teoria algunos de los términos que dentro de dicha
teoria fueron ya empleados por los antiguos.

Seguin eso, de acuerdo con lo dicho méas arriba, para el primero de
los niveles en cuestién la denominacién FORMA RfTMICA parece preferible
a la de FORMA EXTRALINGUfSTICA. Y, sobre todo, parece conveniente sus-
tituir en el nivel tercero el nombre de ESTRUCTURA por el de ESQUEMA.
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Semejante cambio en la terminologia reflejaria de algiin modo el
reconocimiento de que la moderna teoria coincide en buena parte con
las doctrinas de la antigua ritmica y corrobora los que ya entonces
fueron logros decisivos en el estudio de las téyvou pouvoixal,

JesUs LuQue MORENO
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