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DISCURSO

DEL

ILMO. SR. D. ANTONIO CARVAJAL MILENA



La cadencia en el verso



Excmo. Sr. Presidente,
Excmos. e Ilmos. Sres. Académicos,
Seforas y Sefores:

EBO manifestar mi agradecimiento a los miembros

de esta Academia de Buenas Letras a la que hoy me
incorporo y explicar los motivos de mi gratitud, al no
parecerme bastante la manifestacién genérica de mi sentir.
Y asi, rememoro: Convocado por mi buen amigo D.
Antonio Sanchez Trigueros, accedi a formar parte de la
comisién promotora de esta institucién al garantizarme
que la promocién no implicaba la incorporacién a ella una
vez aprobada por las instancias correspondientes. Procuré
cumplir las pocas tareas que me encomendaron tanto el
Dr. Sénchez Trigueros como aquel ejemplo de bonhomia,
cordialidad y entusiasmo que fue Don Francisco
Izquierdo, tareas que no pasaron de echar unas firmas y,
ésta si delicada, la de cumplir el mandato legal de elegir a
los siete miembros fundadores de la Academia quienes,
con innata cortesia, eligieron a los seis promotores super-
vivientes (ya nos faltaba la luz de Elena Martin Vivaldi).
Dilaté la aceptacion al entender que mi obra me ha procu-
rado bastante reconocimiento y sobradas recompensas y
acumular otro honor irfa en detrimento de escritores de
calidad que, por los motivos que fueren, no se encontraban
en mi feliz situacién pero que, incorporados a la
Academia, verian en buena parte recompensados sus
esfuerzos y cumplidas muchas ilusiones; asi se lo mani-
festé a mis electores y les prometi que, completa la
Academia, producida una vacante que no fuese por defun-



cién o imperativo de la edad, sino por noluntad del elegi-
do, los satisfaria en su propdsito, pues no se me ocultaba
que mi ausencia podia entenderse como menosprecio de la
institucién que yo mismo habia colaborado a crear. La
noluntaria vacante se produjo y asi vengo a ocupar una
silla cuya letra es inicial de un nombre que muchas veces
he tomado por divisa; en efecto, son antiguas mis declara-
ciones perfilindome como poeta luisiano, o sea, admira-
dor de tantos Luises: de Granada, Leén y Goéngora;
Camoens y Cernuda, y Luis van Beethoven, cuya obra
nutre de modo explicito mis poemas “Casi una fantasia” y
“Oda a la mdusica”, si aquel trazado en paralelo con la
sonata opus 14, n® 2, éste surgido del estremecimiento al
oir el “Agnus Dei” de su Missa solemnis. Sirva la enume-
racién de mis fervores luisianos para cerrar este portico de
gratitud y entrar en la materia del discurso, la cadencia en
el verso, préstamo de la nomenclatura musical a la métri-
ca y que designa fendémenos sonoros con un vago paren-
tesco entre si.

Desde que lei por primera vez el Arte métrica elemen-
tal de Miguel Agustin Principe, entendi que el adjetivo
cadencioso aplicado a versos, poemas y prosas, adquiria
distintos significados en boca de cada critico, tedrico o
descriptor, tantos y tan distintos que viene a resultar
vacio; asi se constata en el Diccionario de Métrica, de
José Dominguez Caparrds, donde sélo se recoge el uso de
cadencia por Rafael Balbin, con mero valor fonolégico:
silencio, silaba o silabas que suceden a la dltima ténica del
verso (ninguna si el verso se cierra con palabra oxitona,
una si con paroxitona, dos si proparoxitona); a efectos
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acusticos y semdnticos, esta caracteristica es notoria
(basta enunciar triadas como ‘“célebre, celebre, celebré”)
pero es irrelevante desde el punto de vista métrico dado
que la frase musical del verso incluye desde la silaba ini-
cial a la ultima ténica y lo que siga a ésta, la cadencia
entendida al modo de Balbin, vale por una silaba, segin
una vieja convencién que, si se discute, nadie destruye.
Principe propone otro concepto pues entiende que el acen-
to es tono siempre y esfuerzo al menos cuando se empie-
za a marcar, por lo que considera la cadencia como ele-
mento esencial del verso. En mi tesis doctoral, De métri-
ca expresiva frente a métrica mecdnica. Ensayo de apli-
cacion de las teorias de Miguel Agustin Principe, comen-
té que si suprimimos los tonos en la versificacién, dos
estrofas que presenten el mismo esquema acentual habran
de realizarse oralmente con idéntico sonsonete: es la
métrica mecdnica. La métrica expresiva requiere la consi-
deracién del tono y por ello necesita recuperar el concep-
to de cadencia. Principe plantea asi el problema: “El acen-
to marca el compds como forte, es decir, en su mera cua-
lidad de esfuerzo, y en la cadencia interviene como tono”.
Es “una de las muchas palabras que cada cual entiende a
su modo. Unos la hacen sinénima de metro o medida;
otros dicen que es el sonido que a cada cual de los metros
le corresponde en su clase, otros que consonancia, rotun-
didad o armonfia. Es la agradable impresion que resulta al
oido del ascenso y descenso de la voz, cuando cae de un
tono mas alto a otro mds bajo, como buscando en este un
descanso. Comtn a la prosa y al verso, en la prosa se rea-
liza sin sujeciéon a medida exacta, en el verso sigue el
compds inherente a éste”. La realizacién de la cadencia
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necesita de pausa o silencio, pues sin ellos no hay caden-
cia, aunque haya descenso de la voz: “La voz no se halla
siempre en un mismo tono, sino que sube o baja mas o
menos de las silabas acentuadas a las que carecen de acen-
to, sucediendo lo mismo en las que nos presentan sucesi-
vamente dos o mds acentos agudos seguidos, por no ser
todos igualmente agudos, sino unos mds altos que otros.
Ahora bien: como en esos casos sigue la voz en sus osci-
laciones sin pausa ninguna apreciable en ninguno de sus
descensos, queda en suspenso su caida definitiva, hasta
que halla un acento grave seguido de pausa o silencio,
donde pueda realizarla”. Hasta aqui todo parece claro,
pero se complica con otro concepto que Principe introdu-
ce y parece sinonimo: la transicion. Dice que en los ende-
casilabos de acentos en 1%, 42, 6* y 10?, con cesura tras 4%,
hay dos cadencias por ser dos las transiciones que se
hacen, cayendo de tonos mads altos marcados por los acen-
to agudos, a otros mdas bajos indicados por los acentos
graves. Pero la cadencia tiene dos partes, “su ascenso o
parte preparatoria (que) consta de un acento agudo, y su
descenso o parte resolutiva (que) tiene un acento grave”.
Al diferenciar transicion y cadencia entendi que la transi-
cién abarca sélo el tramo comprendido entre las ténicas
aguda y grave, la cadencia incorpora los sonidos y el
silencio subsiguientes a la grave. Por ello expliqué asi la
cadencia: “En el verso, nicleo ritmico formado por un
conjunto de silabas marcadas por un acento agudo sobre la
inicial y un acento grave en la segunda ténica, anunciado-
ra del silencio subsiguiente. Consta de dos partes, prime-
ra, preparatoria o tensiva, que comprende la primera sila-
ba acentuada y las dtonas que la siguen; segunda, resolu-

12



tiva o distensiva, que incluye la segunda ténica, las dtonas
que la siguieren y la pausa o silencio. Las dos partes estdn
ligadas por la transicion, que fija la unidad de la cadencia
y comprende desde la primera silaba ténica a la segunda,
ambas incluidas. La cadencia plena exige transicion; la
cadencia deficiente carece de ella, por ser contiguas sus
ténicas. En los versos simples con tres acentos, los dos
primeros agudos y el dltimo grave, la candencia es com-
pleja, por presentar suspension del tono en la transicidn.
En los versos simples la cadencia no se confunde con la
frase musica, aunque parezcan coincidir. Se diferencian en
que la frase muisica comprende desde la silaba inicial del
verso hasta la dltima ténica; integra la anacrusis, pero no
las 4tonas siguientes a la dltima ténica ni la pausa versal.
La cadencia comienza en la primera ténica y abarca el
resto del verso, incluidas las silabas 4tonas finales y la
pausa versal. Son versos compuestos los que presentan
dos o més cadencias separadas por cesuras. Si la cesura es
suave el verso es ligado; si la cesura es fuerte, es articula-
do. La diferencia entre cesura fuerte y cesura suave con-
siste en que aquélla afecta a la naturaleza de las dos sila-
bas 4tonas precedentes, si las hubiere, y a la de la ténica
inmediata si no hubiere 4tona intermedia. El verso com-
puesto se caracteriza por presentar ligamiento entre
cadencias, nombre dado para no confundir este concepto
con periodo de enlace, propuesto por Navarro Tomds, o
eslabonamiento, dado por Principe, que aluden a la conti-
nuidad del compas entre versos contiguos pero distintos.
Ademads, ligamiento no consta en Dominguez Caparrés y
puede considerarse término métrico no usado hasta ahora.
El ligamiento es real y comprobable, no s6lo un matiz,
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como se percibe entre el endecasilabo (ligado) y el tetra-
decasilabo alejandrino (que puede ser ligado, simple, o
articulado, compuesto):

La caza a cuestas ‘ y la red cargando.
Los suspiros se escapan ‘ de su boca de fresa.

El endecasilabo tiene cesura suave tras 5% la cesura del
alejandrino no es fuerte, tras 7% ambos versos tienen dos
cadencias plenas iguales (distintas entre ellos). La cesura
se marca con una coma métrica, como la llama Principe, y
viene exigida por el sentido y la espiracién; y asi ocurre
en este alejandrino, su longitud exige toma de aire, mas el
ligero encabalgamiento interno abrevia el valor de la
pausa entre hemistiquios. Se rompe con una larga tradi-
cién que da a la pausa entre hemistiquios el mismo valor
que a la pausa versal, pues se parte de que el alejandrino
no es un verso simple, sino formado por dos heptasilabos;
y sé que con esto contradecia a Principe, cuya doctrina
intentaba seguir: precisamente por seguirlo, quise llegar
hasta la dltima consecuencia de lo que propuso y no se
atrevio a sostener, y es que, simple o compuesto, todo
verso es unidad.

Volvamos a los versos propuestos. Tenemos el endeca-
silabo garcilasiano “la caza a cuestas y la red cargando”.
Dije que tiene dos cadencias iguales, separadas por una
cesura y enlazadas por un ligamiento; marco, también, su
frase musica:
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Frase musica: 12 10¢

la cdza a cuestas ‘ y la réd cargando #
Cadencias: 28 4% 8  10¢
Ligamiento | 2

Y el alejandrino rubeniano:

Frase musica: 1 132

Los suspiros se escapan ‘ de su bdca de fresa #

Cadencias: 34 6* 10°____13¢
Ligamiento: | 2

Dije que las cadencias de cada verso son iguales entre
si y distintas entre versos porque sus transiciones son dis-
tintas, las del endecasilabo constan de tres silabas, de cua-
tro las del alejandrino. Un minimo examen de ambos tipos
de transiciones nos permite notar que las primeras coinci-
den con la frase musica del tetrasilabo y las segundas con
la del pentasilabo adénico. No hay cadencias menores; por
ello, Principe puede afirmar que el verso bisilabo no es tal
verso, pues carece de cadencia, ni el trisilabo, que carece
de transicién, y para tenerlas necesitan el concurso de otro
u otros versos, por lo que en realidad se trata de medios
versos, en lo que coincide Navarro Tomds, que cita a Lista
en apoyo de su tesis; y por ello, al tener el tetrasilabo
cadencia plena si va acentuado en primera y tercera, se
puede afirmar con ambos autores que es verso, frente a
quien sostiene lo contrario. Asi, un octosilabo de acentos
en 1%, 3% 5% y 7% puede ser un verso compuesto, el més
simple de los compuestos, y no escasos. En Garcia Lorca
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nos asaltan varios: “Jaca negra, luna grande”, “verde vien-
to, verdes ramas”... Y el de Espronceda, mis complejo por
la sinalefa entre sus componentes: “Viento en popa, a toda
vela”.

Las cadencias simples, formadas por un conjunto de
silabas dominado por un acento agudo y otro grave, con al
menos una silaba dtona entre las dos ténicas se diferencian
por las silabas del intervalo entre las acentuadas o, si se
prefiere, por la longitud de sus partes tensivas, dado que
se acepta que todas las partes distensivas son equivalentes.
La observacién de los versos simples con cadencia plena
permite la tipificacién siguiente: Cadencia llana: coincide
con el verso tetrasilabo de acentos en 1* y 3% su reitera-
cién engendra monotonia. Cadencia addnica: propuse este
nombre, consagrado para el verso pentasilabo de acentos
en 1* y 42 por la equivalencia de nucleos ritmicos de igual
acentuacién. Cadencia heroica, que tiene como transiciéon
dos tdnicas separadas por un intervalo de tres dtonas,
como la presenta el hexasilabo de acentos en 1* y 5%
Segtin Principe, todo verso iniciado con ténica es enfati-
co, pero la cadencia siguiente, con intervalo de cuatro ato-
nas en la transicién, se caracteriza por un efecto retardan-
te, por lo que, sin negar el énfasis que Navarro Tomads des-
taca en el endecasilabo de acentos en 1? y 6%, 1a pérdida de
tension por la excesiva duracién del intervalo me lleva a
denominar este caso como cadencia elegiaca, que respon-
de al heptasilabo de igual acentuacion; la distension en la
rama ascendente le confiere un cardcter grave, asi en
Garcilaso:
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iCuén bienaventurado
aquel puede llamarse

que con la dulce soledad se abraza...!

La ultima cadencia me asalté con una broma: cadencia
mora, pues el primer octosilabo en que pensé fue el segun-
do tan famoso del romance “Abenamar, Abenamar, / moro
de la moreria”. Garcia Lorca suministra tres ejemplos, en
el suyo de la muerte del Camborio, para la que llamo, en
serio, cadencia dilatada, coincidente con un octosilabo de
acentos en 1? y 7% El intervalo de cinco atonas propicia la
tendencia al leve apoyo que contrarreste la pérdida de ten-
sion; pero el apoyo ni es siempre necesario ni posible; si
en el romance de Lorca es dable la ejecucién esforzada en
“cérca del Guddalquivir”, facilitada por la inercia y el
entorno acentual (Voces de muérte sonaron / cérca del
Guadalquivir, / vices antiguas que cércan / voz de clavél
varonil) y la repristinacién etimoldgica, en otros versos
del poema la cadencia se sostiene por si misma:“Hijos de
Benameji”,“digno de wuna emperatriz’, “llegan a
Benameji”.

Estas son las cadencias simples, pues no he encontrado
eneasilabos con acentos en 1? y 8% Paso a considerar las
cadencias con anacrusis. Advierte Principe que la anacru-
sis maxima es de tres silabas, y, aunque Navarro Tomés,
describiendo el octosilabo, aduce ejemplos de cuatro (Yo
no digo mi cancién / sino a quien conmigo va), cinco (Que
yo quite a otros la muerte / para que me la deis vos) y
hasta seis silabas (Porque las mujeres son / como las tapi-
cerias); ninguno de estos tres versos se percibe como tal
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en posicion inicial de poema y se sostienen ritmicamente
por el periodo de enlace o eslabonamiento. Dadas las
cadencias dichas, llana, adénica, heroica, elegiaca y dila-
tada, coincidentes con los versos simples de igual nimero
de silabas, del tetrasilabo al octosilabo, al sumar silabas
en anacrusis se ird, a la par, incrementando la medida de
los versos, que tendrdn la misma cadencia pero sélo seran
concordantes los que se sujeten a igual compds. Aunque
las cadencias sean iguales, entre versos de distinta medida
las frases musicas tienen que estar compensadas; la com-
pensacién se logra por incrementos siempre impares o
siempre pares; si se mezclan ambos tipos, el resultado es
discordante’.

Hasta aqui, el extracto de lo apuntado en mi tesis, que
no fue rebatido. Pero no quedé satisfecho con mi propues-
ta, pues se me representaba la escasa utilidad del concep-
to como lo formulé, méxime cuando basta leer cualquier
poema en metros regulares y comprobar cémo se mezclan
los de distintas cadencias sin que resulten inarménicos o
disonantes. Asi, en “Abenamar, Abenamar, / moro de la
moreria, / el dia en que td naciste / grandes sefiales habia”,
los dos primeros versos tienen cadencias simples disimi-
les, los dos ultimos disimiles y complejas y el compads es
vario, pero la copla resulta armoniosa; sobre ello, a nadie
se le escapa que en las cadencias complejas hay acentos
agudos, por seguir con la terminologia de Principe, mas
intensos o menos, que en “‘el dia en que td naciste” domi-
na el de dia, y que en “grandes sefiales habia” domina el
de sefiales. Si aceptamos llamar definitorio al acento
grave, pues cierra la frase musica y constituye la marca
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determinante del verso, todos los acentos definitorios de
la cuarteta aducida recaen en 7%, pero las marcas de las
partes tensivas, los acentos dominantes, estan en 32, 12, 2¢
y 42, respectivamente; si las cadencias se pueden mezclar
asi, nada significan ni condicionan, pues lo mds percepti-
ble es la variedad del compds, concepto éste mucho mas
util, pues basta aducir una copla similar pero de compds
uniforme para entender cémo estrofas del mismo metro
responden a ritmos distintos: “Voces de muerte sonaron /
cerca del Guadalquivir, / voces antiguas que cercan / voz
de clavel varonil” , donde los acentos regulares en 1%, 4% y
72 (latente el de 42 en el verso 2°) prestan a las palabras un
tono funeral y solemne, lejano de la soltura del comienzo
del romance de Abendmar.

Por aqui me parecié hallar el camino derecho: Afios
después, preparando la conferencia “Don Luis de
Goéngora, poeta cadencioso” y la leccion magistral de la
oposicién a plaza de Profesor Titular de Universidad, me
parecié resolver el enigma y encontrarle utilidad a la
cadencia. Versé mi leccion sobre “el itdlico modo” en “Le
Cimetiere marin”. Valéry me facilité la tarea con sus
esquemas preparatorios en la busqueda del ritmo global de
su poema, en verso decasilabo francés, equivalente al
endecasilabo espaiiol e italiano, 10=6+4=4+4+2; lo enten-
di de subito; pues 4+2=6, los tipos bésicos de endecasila-
bo se reducen a dos, los de dominante en 6* (cadencia
6+4) y los de dominante en 4* (cadencia 4+6); los demads
acentos, si hubiere, sirven para determinar el compds y la
combinatoria. Y algo mds se presentaba a mi vista: que al
ser armonizables los endecasilabos de ambas cadencias
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también lo son sus pies quebrados, el pentasilabo y el hep-
tasilabo. De ahi, la nueva definicién de cadencia que pro-
pongo: “En los versos de arte mayor, efecto de tener éstos
la acentuacién que les corresponde para no resultar duros
ni defectuosos y presentar en su interior un acento domi-
nante en posicion fija que garantice su eufénica combina-
cién con otros de medida igual o proporcionada”. ;Y qué
es la eufonia, qué la dureza, qué lo defectuoso en el verso?
Eufonia es buen sonido; su opuesto, la cacofonia, bien por
los cacénfatos de fondo (Cicerén us6 nobiscum para evitar
uno indeseado) o de forma, como el que brinda un funcio-
nario del Ministerio de Fomento desde un rétulo en la
autovia 44: “Cénchar Cozvijar Dircal Albuiiuelas”, ende-
casilabo de acentuacién certera cuya trama consondntica
lo convierte en trabalenguas. La dureza se manifiesta
especialmente al concurrir dos o mads silabas tdnicas
seguidas, el desmayo se percibe cuando entre dos ténicas
hay demasiadas dtonas. Y aqui muestran su utilidad los
cinco tipos de cadencias simples que enumeré: El interva-
lo méximo tolerable en espafiol es de cinco dtonas entre
dos ténicas, presente en la que denominé cadencia dilata-
da: una silaba dtona mds, y el verso cae por falta de apoyo,
defectuoso, desmayado; quizd esto explique la practica
carencia de ejemplos de eneasilabos con los solos acentos
de 1* y 8%y, sin duda, justifica la divisién entre versos de
arte menor, que no requieren un acento interior en posi-
cién dominante para realizar su combinacién, y versos de
arte mayor, que si requieren tal dominante para la combi-
natoria. La cadencia limita las posibilidades de mezcla de
versos y garantiza la sensacién de ritmo. Como en musi-
ca, donde la cadencia, entre otras acepciones, es la resolu-
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cién de un acorde disonante sobre otro consonante y, ade-
mds, la conformidad de los pasos del que danza con la
medida indicada por el instrumento, asi en métrica.

Por més que se empefien tantos tedricos, las agrupacio-
nes de cuatro a ocho silabas no se reconocen como versos
si no tienen un compds muy marcado; para percibirlos
necesitamos su acoplamiento con unidades iguales o pro-
porcionadas, su integracion en la estrofa, ésta si verdade-
ra unidad minima de ritmo. Ahi, en la estrofa, se confirma
la consonancia: cuando dos versos de arte menor se unen,
el acento definitorio del primero pasa a ser el dominante
de una cadencia nueva que se resuelve en el acento defini-
torio del segundo. El verdadero verso de romance no es el
octosilabo, sino el hexadecasilabo, los versos de la segui-
dilla moderna son dodecasilabos de 7+5, por ello es pre-
ceptivo atenerse a que si la rama heptasilaba termina en
vocal no empiece por ella el pentasilabo siguiente, pues la
sinalefa es mds poderosa que la cesura y ambas ramas se
reducirian a endecasilabo con dominante en 6% la rima I
de Bécquer no esta formada por estrofas de cuatro versos
que miden 10 y 12 silabas alternamente, sino por pareados
de versos de veintidos silabas sometidos a compds unifor-
me ternario, pues de otra manera no habria cadencia, al
tener el decasilabo la dominante en 62 y el dodecasilabo en
5% Y es la cadencia lo que nos permite reconocer como
versos las agrupaciones de once silabas que la presentan,
mientras son irreconocibles como versos las agrupaciones
que no se atienen a ella. Y mas: Abundan los textos sobre
métrica en calificar como antirritmicos los acentos que
concurren en silabas contiguas y llaman extrarritmicos a
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los que recaen fuera de las posiciones definitorias o domi-
nantes, disparate que empieza al considerar que el ritmo
del poema sélo lo integran fenémenos actisticos suscepti-
bles de generar y satisfacer expectativas de repeticion:
Rotundamente, no. El ritmo lo integran todos los elemen-
tos presentes en el poema, desde la vocal mds tenue al
silencio m4s riguroso, los rasgos segmentales y los supra-
segmentales, la muy material presencia de sonidos, tonos
y silencios, y las inmateriales marcas semanticas; el ritmo
es mds fértil y vivo que la mecanica percepcién del com-
pas o la andadura a zancadas del endecasilabo melddico.
Dos versos de idénticos cadencia y compds pueden pre-
sentar ritmos contrastados por algo tan olvidado y, al
parecer, poco pertinente, como la cantidad: “Con el ala
aleve del leve abanico”, dodecasilabo de preciso compas
simétrico que nos regalé Rubén Dario, lleno de fricativas
y difusas y con solas dos velares oclusivas sordas, dos
sinalefas y una ele geminada y ligera que da al verso un
aire de suave ondulacién, no tiene el mismo ritmo (si el
mismo compds y cadencia) que “Tus pestafias fingen tra-
mados tisues”, donde Salvador Rueda acumula oclusivas
sordas, sordas también las fricativas en su mayoria, y una
africada que refuerza la oclusion: el verso de Rueda tiene
31 fonemas y pesa mds que el de Dario que con sélo 27,
reducidos a 25 sonidos por efecto de la sinalefa, 24 si con-
sideramos que las dos eles contiguas son una sola conso-
nante modulada; el verso de Rueda exige pausa medial, el
de Dario no necesita cesura: y pues el silencio dura y
consta y cuenta y canta, el verso de Rueda es mas largo
que el de Dario, menos 4gil y desenvuelto, mds enrareci-
do de trama, y, en cuanto a los timbres, la diferencia es la
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que va de sonar la misma melodia en un violin (Dario) o
un contrabajo (Rueda). Nétese que hablo de la pura mate-
ria de unos versos de la que brotan dos espiritus distintos
que muestran el supremo acorde poético de las indisocia-
bles materia y forma, de los inseparables expresion y con-
tenido, falsas dualidades de un solo hecho verdadero: la
manifestacién de la poesia.

Si: el silencio dura, consta, cuenta, canta. Por no aten-
der al silencio, los tedricos hablan de antirritmia donde en
verdad hay otro ritmo. Pide la eufonia que entre dos tiem-
pos de esfuerzo haya al menos uno de reposo que pueden
serlo la silaba 4tona o el silencio; pide que el intervalo
entre ténicas no sea excesivamente largo: se ha visto que
el maximo admitido es de seis atonas; pide que concuer-
den los acentos de cadencia, por recaida en silabas de
posiciones idénticas o proporcionales; pide que, en lo
posible, se eviten las acumulaciones de consonantes duras
y el exceso de vocales, pues el hiato, al reproducir con
realizacién somética su primigenio significado, bostezo,
es el mayor enemigo de la eufonia y se manifiesta espe-
cialmente molesto cuando concurren dos vocales iguales
que o no pueden reducirse o no permiten modulacién, o
cuando se suceden demasiadas vocales agrupadas por
sinalefa: digase ante el espejo el verso de Espronceda
“Asia a un lado, al otro Europa” y se verd que en la segun-
da silaba parece que se muerde el aire.

Los desvios con respecto a las sencillas reglas que

acabo de enunciar no tienen por qué ser antirritmicos ni
antiestéticos, ni el verso que los presente debe tenerser por
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deficiente o malo sin una consideracién previa sobre su
congruencia con cuantos elementos comporte. Sean los
versos de Juan de la Cruz “sin otra luz ni guia / sino la que
en el corazén ardia”. El endecasilabo no cumple la ley de
la cadencia al no llevar acentos ni en 4* ni en 6%, y podria
considerdrsele desmayado por sus siete silabas dtonas
consecutivas previas a la primera ténica; sin embargo,
acoplado con el heptasilabo es de una eficacia absoluta y
de un dinamismo excepcional: los acentos del heptasilabo
generan la expectativa de reiteracién en el endecasilabo:
entramos en éste buscando satisfacerla en 4%, no es posi-
ble, aceleramos a 6%, no se cumple, corremos a 8%, alcan-
zamos el arsis, nos deslizamos en soplo hacia la tesis. Ha
sido un vuelo hacia el interior para encontrar el solitario
foco que ilumina la senda. ;Como logra esto el poeta?
Amado Alonso da la clave: ambos versos son un ejemplo
acabado de la construccién prétasis / apodosis, el primero
ocupa la rama ascendente de la linea de entonacién, el
segundo la descendente, la frustracion de expectativas
dinamiza el segundo verso, que arranca a media altura y
necesita un apoyo —que no encuentra— en pro del descen-
so y del reposo final. El contraste entre suspensién y brus-
ca entonacidn interrogativa uncidas por un silencio suavi-
zador de tensiones, marca la oposicién de cadencias en el
endecasilabo de Darfo: “Mi juventud... ;Fue juventud la
mia?”, donde en colisién con el dominante de 4% el
supuesto acento extrarritmico sobre 5%, combinado con la
pausa, genera la calidad expresiva del verso. En fin, un
fendmeno pendiente de estudio, cuyas primeras notas he
apuntado en trabajos dispersos, es la dislocacién de la
cadencia por efecto del encabalgamiento, con més propie-
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dad llamado deslazamiento por Fernando de Herrera: Por
el deslazamiento brusco entre endecasilabos, el acento
resolutivo de la rama distensiva de un verso se suele pre-
sentar en la 3? silaba del siguiente que, si hay cesura tras
3% se completa con una rama octosilaba y, si la cesura es
tras 4%, con una heptasilaba, y con frecuencia el primer
acento de la rama complementaria recae fuera de las posi-
ciones de 4* o de 6* de tal endecasilabo. ;Antirritmia? No
necesariamente. Garcilaso da un ejemplo maravilloso de
eufonia en verso con acentos conjuntos y contracadencia
armonizada en la cesura: “Gran paga, poco argén, largo
camino”, dinamizado por el estricto cumplimiento de la
ley de progresién de los miembros crecientes. Tiene el
Arte caprichos que el artista debe satisfacer aunque los
condene la Preceptiva. Por ello, oremos con Rubén Dario:
“Y de las blasfemias / de las Academias, / libranos,
Sefior”. Asi sea.
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CONTESTACION
DE LA
ILMA. SRA. DONA JULIA OLIVARES BARRERO



Excmo. Seiior Presidente,
Excmos. e Ilmos. Sres. Académicos,
Seforas y Sefores:

OR una rara coincidencia me corresponde hoy el honor y la

suerte de contestar al discurso de ingreso del nuevo académico
Antonio Carvajal.

Coincidencia, si, y extrafia porque muchas veces me he pregun-
tado qué misterio profundo, qué casualidad nos lleva a las personas
a compartir un mismo tiempo, a estar en un aqui y ahora que nos
hace coetaneos. Y en este sentido hablo de suerte, de ese casi mila-
gro que es el coincidir con un “poeta total” en el tiempo, en el espa-
cio y también en esa otra dimension interna e inefable que siempre
es sacudida por la auténtica voz poética.

La obra y la trayectoria poética de Antonio Carvajal han sido
estudiadas por criticos tan perspicaces y certeros como Antonio
Chicharro o Sanchez Trigueros, entre otros muchos, investigadores
que han cumplido lo que nuestro poeta espera de la critica: “Que
me revele cosas que yo no veo”.

También en 1970 Enrique Martin Pardo tuvo un ojo critico que
no llegé a poseer Castellet. Recordemos un poco: en 1967 nuestro
autor publica sus tres primeras composiciones en Insula, en 1968
ve la luz esa fastuosa sorpresa que fue Tigres en el jardin, y en 1970
se edita Nueve novisimos; no esta Carvajal; “sonrojante ausencia”
llama Sanchez Trigueros a esta falta, que ya forma parte de la his-
toria de la literatura, situando al otro lado al antélogo sabio que en
Nueva poesia espariola (1970) se dio cuenta del valor de quien
entonces era un joven poeta que empezaba, ajeno a grupos o escue-
las y ya con una voz propia y mucho mas que “novisima”, una voz
y una emocion que ponian en pie una compleja obra de ingenieria
verbal que no fue entendida por aquella prehistoria critica que
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redujo su poesia a neoclasicismo, formalismo, esteticismo. No
supieron ver lo que Ignacio Prat ya percibi6 en los articulos, escri-
tos de 1974 a 1981, y reunidos a modo de simbdlico epilogo en
Extravagante jerarquia: “Uno de los experimentos poéticos mas
radicales y de mads alta calidad de los dltimos afios”, al mismo tiem-
po que un “espléndido rebrote de la escuela “antequerana-granadi-
na” barroca que ya anunciaba Lorca”, y desde luego “il miglior
fabro”, frase que, aunque la haya agradecido, quiz4 le ha pesado a
nuestro poeta cuando dice en “Elegias, 8”:

Quiza de la poesia sea yo el mejor obrero.
Lo dicen tantos. Ellos deben saber por qué.
Pero no saben darme la palabra que quiero,
toda ella encendida de esperanza y de fe.
(Miradas en el agua, 1993)

Pero las palabras de Ignacio Prat, al igual que las de tantos bue-
nos criticos y amigos que se han acercado a su obra, lo que ponen
de manifiesto, lo que revelan es lo que la poesia de Carvajal signi-
fica en el panorama de la dltima poesia espafiola: una revolucion;
cuando lo tépico, lo sobado, el verso libre se ha convertido en una
verborrea, el regreso a la fuente, a la medida, a la médula, supone
coger el toro por los cuernos, supone la aventura mas arriesgada de
la vida, pero la tinica posible: “vivir en la poesia”, “vivir en poeta”.

Estas palabras que son la méxima de una vida y de una obra indisolu-
blemente unidas, me recuerdan a Elena Martin Vivaldi; también se pueden
corroborar en la obra de Antonio Carvajal, no hay mas que leer para ser sacu-
dido por la vida que palpita, se crea y resuena en la melodia de sus versos; y
también en sus conversaciones.

Pero también se las escuché a otro gran poeta del que ya s6lo nos
queda su palabra y nuestra memoria: a Javier Egea. El vivia en poeta,
y lo repetia. Ahora pienso si serd otra coincidencia, si por un inextri-
cable azar estas palabras llegaron a mi dando un rodeo, palabras que
quizd pronuncié Carlos Villarreal (El “Amigo”, como lo llama Joélle
Guatelli-Tedeschi) en aquellas otras “academias” que fueron el café
Suizo de los afios sesenta —esa tertulia del “balconcillo” donde el
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profesor Rivas cuenta que se reunian un grupo de “rojillos” y otro de
poetas, entre los que se encontraban Trina Mercader, Elena Martin
Vivaldi, Ladrén de Guevara, Rafael Guillén, Martin Recuerda y tan-
tos otros, “gente muy buena, en el sentido de muy humana”, afiade
Rivas-, los sucesivos despachos de las distintas sedes de la Academia
Fides, en especial la de Ballesteros, el café “Seis Peniques”, el alti-
llo de la libreria “Don Quijote” en los afios setenta, la libreria Al-
Andalus, con Rafael Judrez a la cabeza, en los afios ochenta; me pre-
gunto, pues, si esta palabras fueron realmente una férmula pronun-
ciada por Carlos Villarreal o simple y sencillamente un sentimiento
comiin de los auténticos poetas e intelectuales que poblaban aquellas
academias vivas, los verdaderos poetas que ponen en prictica con
toda su vida lo que Juan Ramén Jiménez dijo en 1916: “Ni mas
nuevo al ir, ni mas lejos; mas hondo”.

Pero quiz4 sea iniitil hablar de coincidencia, al menos tan intitil
como de influencias o de poéticas —Antonio Carvajal siempre se ha
negado ha dejar por escrito una poética- : todo estds dicho y vivido
con y en la palabra. Y es que la investigacion de los sentidos, del
multiple resorte que la vida nos regala para ser, para saber qué
somos, sdlo puede ser descifrado a través de las palabras, las pala-
bras que aunque sean parte del verbo sagrado son insuficientes, son
el “mezquino idioma” que desde Bécquer tantos tratan de domar y
tantos estdn unidos y coinciden en ese combate total que impregna
la vida: la busqueda de la palabra perfecta, de la frase feliz, de ese
vocablo o ese verso que nos da momentdneamente la paz.

La Amistad también se funda en esas raices enigmadticas: el amor
a la palabra es un amor a la vida, el amor a la vida es amor y deseo de
belleza, de total belleza compartida, de la comunién en el deseo, ;es
el corazén un ligano? ;es Narciso o es el eco?

Coincidencia otra vez: la biografia —opus de Antonio Carvajal
tiene unas fechas claves, él, que no recuerda digitos, si que recuer-
da las emociones que habitaron el nimero y su luz; hierofania,
Ilama Joélle Guatelli— Tedeschi a esa cronologia que no por rozar
el enigma es menos evidente: el primer poema consciente lo escri-
be Carvajal el 7 de marzo de 1961, y el 15 de agosto del mismo
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afio, en Santa Fe, en la vega, tiene lugar ese encuentro con quien en
palabras de Chicharro iba a ser su “mentor y maestro”: Carlos
Villarreal que habia ido a Santa Fe a comprar un piano. Una coin-
cidencia, un amor mas: la musica.

Y Villarreal le proporciona no sélo el salto a la ciudad para que
ya, al fin, deje de ser esa “presencia lejana”, sino que también le
abre las puertas de ese paraiso cerrado dotdndolo de la llave que lo
abra, llave que por cierto, Carvajal ya llevaba dentro. Carlos, inte-
lectual de esa aristocracia de izquierdas que tanto ha hecho por la
cultura espafiola situdndola en un fuera — dentro de didlogo eficaz,
irénico y hondo con otras culturas, como la francesa o la alemana.

Y ast le ofrece a Antonio, con dieciocho afios, todo aquello que un ado-
lescente dvido y aislado, ya feroz lector, traductor de Horacio a través de la
lengua francesa y bajo aquella encina, ese don, ese regalo precioso y tnico
que es la Amistad, pero también otros dones igualmente preciosos: el
Magisterio y la Biblioteca. Pero también hay otra hierofanias, otras irrupcio-
nes de lo sagrado en lo profano, en la biografia del poeta granadino: el
encuentro con Elena Martin Vivaldi, a la que con tanta ternura llama su “hada
madrina”, aquel soneto enviado a Aleixandre en 1965 y al que el generoso
maestro le contesta diciendo que parece escrito por alguien mucho mas
mayor, y con el cual mantuvo una amistad de tantos afios y tanta correspon-
dencia. Amistades de mds alld del alma, afinidades electivas, “parientes”,
ecos, parentescos espirituales que van mucho més alld de la coetaneinad pero
no de la coincidencia.

Ya lo dijo Villarreal en aquellas “Notas” a la edicién de De un capricho
celeste: los tres temas de la poesia de Antonio Carvajal son “el amor a la
luz, el reconocimiento de la materia y el culto a la amistad.”

Por eso, Antonio, hoy recibimos en esta Academia no sélo al
“mejor artifice” sino al amigo, al “varén de dolor” y al “peregrino”
que ha sabido hacer de la amistad una forma de vida y una fuente
de inspiracion y de auténtica e innovadora poesia.

Bienvenido seas, Amigo
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