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RESUMEN

Desde la antigiiedad, la nociéon de unién entre musica y poesia es una constante, sobre todo en el
campo de la poesia. No obstante, la mayoria de las veces no deja de ser una relacion muy lejana a
cualquier explicacién concreta de proximidad entre amba artes. El presente trabajo busca analizar
los origenes comunes de las dos expresiones artisticas, hoy en dia bastante diferenciadas, y de qué

forma se comunican en la obra Quince de David Rosenmann-Taub.
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ABSTRACT

Since ancient times, the notion of a link between music and poetry has been a constant, especially
in the field of poetry. However, most of the time it remains a relationship far removed from any
concrete explanation of proximity between the two arts. This paper seeks to analyse the common
origins of the two artistic expressions, nowadays quite differentiated, and how this relationship

feeds the conception of works such as David Rosenmann-Taub's Quince.

Reywords: musical poetry, rhythm, silence, scores, metrics.
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INTRODUCCION Y PLANTEAMIENTO DEL PROBLEMA

David Rosenmann-Taub' (Santiago de Chile, 1927) es frecuentemente desctito como un poeta
complejo, cuya obra se caracteriza de entrada por su hermetismo y por lo que podria considerarse
un oximoron estético: una raigambre en la tradicién de la rima y, al mismo tiempo, una impronta
moderna, tanto en el uso no convencional de la forma tradicional como en los temas que presenta
su obra.

Con el fin de describir las implicancias formales entre musica y poesia en la obra de DRT, se ha
elegido como objeto de analisis el libro Quince (2008), el cual retine quince poemas, cada uno
acompafiado de una partitura y un comentario del propio autor, ademas de un disco con la
grabacion de las quince lecturas del autor. Lo notable de este texto es que funciona al mismo tiempo
como una antologfa, una guia de interpretacion sonora y una guia de interpretaciéon semantica,
generando ademas un nuevo sentido poético a base del montaje.

Las partituras sefialan un patrén ritmico sin clave, vale decir, no consideran la altura de las figuras
musicales —configurando asf una nota musical— sino que se limitan solo a sefialar el ritmo de lectura
del poema.

Agregamos que los autocomentarios de DRT forman, en estricto rigor, una parte mas de su obra,
sobre todo si se considera el registro en el que se presentan, por momentos mas cercano al de una
prosa poética que propiamente a un comentario literario. En ese sentido, no podemos evitar
advertir que este libro, mas que explicar u ofrecer una lectura cerrada de los poemas, permite
introducirnos en la complejidad del fenémeno poético: en realidad, DRT no desata ni explica los
nudos de su escritura, sino que nos revela el origen y la extension de sus cabos. El poeta no deja
de crear incluso cuando nos explica su obra, de manera que la critica encuentra su funcién incluso

haciendo el comentario del comentario, que en este caso sera el analisis del titulo Quince.

! De ahora en adelante DRT.
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LA MUSICALIDAD DE LAS PALABRAS: ENTRE EL SONIDO Y EL SENTIDO

La relacion de la literatura con la musica, y en particular con la poesia, ha sido un tema de reflexién
que ha preocupado tanto a la critica literaria como a la filosoffa y que ha sido tratado por poetas,
escritores, musicos y compositores desde muchas perspectivas. Desde luego, un punto en comin
es que antes desde los comienzos de la cultura occidental la cancién fue la expresion artistica
atavica, que mas tarde se dividiria en las distintas expresiones durante la Antigiiedad. Luego de citar

una serie de poetas que tuvieron palabras para esta relacién, Lawrence Kramer sefiala al respecto:

La base de estas imagenes (...) es la uniéon mitica de una realidad inferior, representada
por el lenguaje, y una superior representada por la musica. A través de la cancién,
generalmente la cancién de una voz desencarnada o de una figura tocada por la
divinidad, el lenguaje se manifiesta como tocando lo inefable. Llevada por la voz que
canta, la poesfa se acerca a la fuente de la creaciéon uniéndose con la «armonia» que sus
palabras no pueden expresar. (Esta es habitualmente la razén por la que los poetas
llaman habitualmente cancién a la poesia cuando quieren presentarla como visién,

epifania o profecia). (30)

Para Kramer, la incidencia de la musica en la literatura de inspiracion clasica durante el
Renacimiento es la primera de las dos grandes transformaciones entre musica y literatura: “la poesia
de los siglos dieciséis y diecisiete asocia a menudo la voz del hablante poético con la voz que canta,

b

imitando efectos expresivos de ciertos estilos vocales”, mientras que la musica “aprende a ser
sensible a la poesfa, estableciendo una intimidad sin precedente con la expresiéon poética del
sentimiento” (49).

La musica encontré durante el Renacimiento un recurso expresivo, una forma sofisticada, que le
permitié revelar un contenido: el “paso trascendental del contrapunto lineal a la armonia
simultanea” (Kramer 48), al tiempo que la poesia encontrd en su contenido un molde expresivo
adecuado para sus fines, imitando la intensidad musical vocal y estableciendo como parametro
minimo el metro y la rima perfectos. Asi, el segundo movimiento de importancia para Kramer
surge ya a mediados del siglo XIX, donde la relacion entre musica y literatura tuvo una mirada

renovada a través de un acercamiento poético no solo al arte vocal, sino también instrumental. La

atraccion se vio impulsada y se hizo reciproca gracias al “desarrollo de la musica programatica” y
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al “enorme prestigio de la Novena Sinfonfa de Beethoven” (Kramer 31), que incluye fragmentos
de la poesia de Schiller. Asi, a la vez que compositores como Wagner tuvieron un enorme impacto
en la filosoffa y en la literatura, sucedié con frecuencia también el ejercicio contrario, con Liszt
interpretando obras de Goethe o Dante y Debussy la de Mallarmé.

La relacién entre la obra de Debussy y la de Mallarmé es muy citada ya que muestra cémo el
segundo acercamiento entre musica y literatura se trataba de una genuina influencia estética y que,
a diferencia del primer movimiento renacentista/clasico, sus dimensiones pretendian algo mas que
un intercambio formal. Asi, en el prefacio que explica la especial configuracion visual del poema

“Un coup de dés jamais n’abolira lhazard’, Mallarmé sefala:

Reconozcamos facilmente que la tentativa participa, sin haberlo previsto, de busquedas
particulares y caras a nuestro tiempo, el verso libre y el poema en prosa. Su reunién se
realiza bajo una influencia, lo sé, extranjera, la de la Musica escuchada en concierto; se
encuentran alli muchos medios que habiéndome parecido pertenecer a las letras, los

retomo. (194-195)

En la explicacién del poeta francés se advierte algo bastante mas complejo que la simple
superposicion de la armonia instrumental con la melodia del antiguo canto o el mero uso de la
intensidad en la expresion poética, y si bien podemos identificar ciertas aproximaciones métricas y
acentuales, estas no corresponden al ordenamiento clasico. Mas bien, Mallarmé manifiesta la
intencion de sacar la musica de la palabra misma, componer musica con la palabra.

La desaparicion de la rima y de la métrica supone la busqueda de otro camino al momento de
plantear una “armonia” poética. Si bien estas palabras son para explicar “Un coup de des...”, las
nociones de musicalidad que se extraen de ellas son aplicables a su obra entera, la cual es conocida
por generar tanto fascinacién como repulsion debido a su alta abstraccion, es decir, a su falta de
relato”.

No obstante, serfa arriesgado pensar que el planteamiento de esta poesia era tan radical que
pretendia imitar una supuesta falta de sentido referencial de la musica: primero, porque afirmar la
total falta de referencia de la musica es, como veremos mas adelante, cuestionable, y segundo,

porque la falta de relato de lo que se entiende por hermético no implica un vacio absoluto de

2 “Mallarmé convirti6 las palabras en actos, no de comunicacion (sic), primordialmente, sino de #niciacion (sic) a un misterio
privado. Mallarmé emplea las palabras corrientes en sentidos ocultos que son una adivinanza; nosotros las
reconocemos, pero ellas nos vuelven la espalda” (George Steiner 44).
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significado. Por el contrario, para T.S. Elliot —quien, dicho sea de paso, admite carecer de capacidad
para aprender la teorfa de la métrica tradicional (252)— la musicalidad de la poesia esta relacionada

con el sentido, y para el caso de Mallarmé habla del sentido de su hermetismo:

[Fue] uno de los mas obscuros poetas modernos |[...] de quien los franceses dicen con
frecuencia que su lenguaje es tan peculiar que so6lo los extranjeros pueden entenderlo.
El finado Roger Fry, y su amigo Charles Mauron, publicaron una traduccién al inglés
con anotaciones a fin de desentrafiar el significado; cuando me enteré de que un soneto
dificil fue inspirado al contemplar una pintura en el techo reflejada sobre la superficie
pulida de una mesa, o al contemplar la luz de la espuma reflejada en un vaso de cerveza,
lo tnico que puedo decir es que esto quiza sea una correcta embriologia, pero que no
es el significado. Si un poema nos emociona, es que ha significado algo, tal vez
importante para nosotros; si NO nos emociona, entonces es, como poesia, sin
significado u objeto alguno. Podemos ser afectados fuertemente al escuchar la
recitaciéon de un poema en un idioma del que no entendamos ni palabra; pero si
después se nos dice que el poema es s6lo paja y no significa nada, pensaremos entonces

que fuimos engafiados. (255-256)

El significado general esta dado por la emocién que el poema genera en cada lector, mientras que

el significado local surge de la textura que envuelve cada palabra:

La musica de una palabra esta por decirlo asi, en un punto de interseccion: nace de su
estrecha relacién con las palabras que inmediatamente le preceden o le siguen, e
indefinidamente con el total del contexto [...] un poema musical es un poema que
tiene una forma, un molde musical de sonido y una forma musical de los significados
secundarios de las palabras que componen el poema, y que estas dos formas son

indisolubles y forman un todo tnico. (Mallarmé 258)

Podemos reconocer este significado emotivo que describe Elliot como la connotacion
“arquetipica” de las palabras, un sentido subyacente que contiene la historia evolutiva de las

palabras y que tiene su reconocimiento original en el habla coloquial.
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Por su parte, Kramer reconoce elementos constitutivos similares tanto en la literatura como en la
musica cuando habla de las dimensiones “connotativa” y “combinatoria™, las cuales corresponden
“aproximadamente a la distincién entre semantica y sintaxis” (34). El problema surge cuando
intentamos llevar las mismas categorias de analisis a la musica, ya que la dimensién connotativa es
mas dificil de encontrar. En ese sentido la argumentaciéon de Kramer perderfa fuerza ya que el
sentido de utilizar ambos conceptos en una discusion critica que incluya tanto a la misica como a
la poesia es encontrar, pese a las diferencias que se han ido acentuando cada vez mas durante su
evolucion histérica, las semejanzas que permitan analizar la incidencia de una manifestacion en la
otra. Al respecto, Kramer sefiala que “la diferencia principal entre musica y poesia [...] no es la
falta de concrecion referencial por parte de la musica.” (35-36), haciendo referencia a que ciertas
obras de Baudelaire, por ejemplo, tienen un relato mas complicado que muchas obras musicales.

Pablo Gianera plantea de manera similar esta diferencia/semejanza entre musica y poesfa:

la musica no es, como pensaba Eduard Hanslick, un mero caleidoscopio sonoro; la
musica significa, en la medida que alude a algo que no es ella misma y que la constituye
como forma estética; la poesia, del mismo modo, necesita lo que la musica es, no a lo
que alude, pero sin llegar a confundirse con ella. Suele suceder que cuanto mas corteja
la poesia la condiciéon musical, mas tiende a resignar la eventual peligrosidad estética
de su sentido y a convertir las palabras en mascarillas funerarias de la musica. Aquello

que une musica y poesfa, su semejanza, se consuma mediante la distancia. (22)

Asi, en la poesia lo “evidente” es el significado o el referente y lo tacito es su combinacion: aunque
no sepamos bien de qué trata un poema, siempre tendremos la referencia del significado denotativo
de las palabras y sera ese el enfoque principal de nuestra lectura, lo que resulta tacito o supeditado
son los elementos combinatorios de tensiéon y resolucion del poema.

Podemos observar que los planteamientos en este apartado mantienen una coherencia importante:
si aplicamos los conceptos de Kramer a la explicacion de Elliot, un poema tiene que poner en juego
tanto su dimensiéon connotativa como combinatoria para producir la musicalidad, ya que cuando
Eliot habla de “sentido” y de “forma” o “molde”, Kramer habla de dimensién connotativa y

dimensién combinatoria, respectivamente.

3 En cuanto a la dimensién connotativa, también la llama “mimética” y es la que apunta al “mundo exterior o hacia el yo
interior; infunde significaciéon a las realidades o ficciones fuera de la obra de arte”. Mientras, a la dimensién
combinatoria la llama “formal” y es la que “relaciona las partes de la obra con cada una de éstas por separado, por
ejemplo, uniendo cada palabra con su rima o una disonancia con su resolucion” (Kramer 34).
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LA ESTRUCTURA RITMICA/ LA METRICA ACENTUAL

Cuando hablamos del fenémeno combinatorio que involucra de igual manera tanto a la musica
como a la literatura nos encontraremos siempre con un concepto no definido hasta el momento y
que es clave para comprender la ordenaciéon musical: el ritmo. Podemos encontrar una primera
definicion en Displacer y trascendencia en el arte de Luis Advis, quien es citado por Montes en su trabajo
“El concepto del ritmo en la poesia de David Rosenmann-Taub”. Advis define ritmo de la siguiente

manera:

[...] En la tradicién griega, ademas, no solo existe la correlatividad implicita de estos
dos conceptos, fluido y limite, transcurso y contencion, sino que también se han
planteado explicitamente los dos elementos fundamentales que prestan definitiva
consistencia al hecho ritmico primario: Arsis y Tesis. Estos dos términos, propuestos
por Aristéxenos, se referfan primitivamente al nucleo elemental del movimiento
coreografico; posteriormente, Arsis (elevacion del pie) y Tesis (como locacion del pie
sobre el suelo), variaron en su significacion hasta llegar [...] a designar los elementos
de altura e intensidad en la musica y en la literatura. Como podemos ver, estos términos
determinan el hecho de poder considerar al fenémeno ritmico no sélo tedricamente
sino en su aplicacién practica, a través del despliegue material del nicleo arsico-tético

en determinadas artes. (17,18)

Esta primera descripcién nos conduce naturalmente a pensar en la métrica tanto en musica como
en literatura, es decir, en los acentos constituidos a través de la definicion de los fempos fuertes y los
tiempos débiles del compas o en las silabas largas'y silabas cortas de los pies de un verso.

Respecto a la métrica en poesia y a su evolucidon histérica en nuestra lengua, el tema resulta
excesivamente amplio debido a los problemas que ha tenido para definir felizmente las
caracteristicas del ritmo en el espafol. El asunto es mucho mas sensible que lo ocurrido en el plano
musical: si bien es dificil encontrar una definicién universalmente aceptada para el ritmo en la
musica, esto no ha impedido que la evolucion histérica de dicha institucién haya dado como
resultado varios momentos histéricos claramente definidos hasta llegar a la actualidad. En otras
palabras, que no se haya definido el ritmo musical no quiere decir que su aplicaciéon no se haya

mantenido e incluso fortalecido, siendo el caso de John Cage o Stravinski ejemplos destacables de

7



Ritmo y silencio: relaciones formales entre musica y Abraham Pefia
poesia en Quince de David Rosenmann-Taub

la redencion del ritmo en la musica docta contemporanea. Asi, el curioso resultado es que, llegado
el siglo XX, la musica docta se acerca al ritmo buscando liberarse de la armonia, mientras que el
verso se aleja del ritmo buscando liberarse del metro. Sin duda este movimiento no fue deliberado
ya que no han sido pocos los poetas contemporaneos interesados en buscar la familiaridad entre
musica y poesia.

Antonio Pamies sefiala que la secuencia del error historico en la teorfa ritmica acentual comienza
con la famosa gramatica de Antonio de Nebrija y pasa por una infinidad de autores con mas o
menos influencia. El articulo de Pamies critica especificamente las corrientes “musicales” de la
teorfa métrica acentual, destacando a Agustin Principe y Navarro Tomas y su intento por equiparar
el ritmo musical con el poético a través de la comparacion de los pies con el compas. Pese a la

interesante premisa, el resultado es deficiente por heredar en el mismo error de Nebrija:

Nebrija (1492), aun advirtiendo que la diferenciacién entre largas y breves del latin se
ha perdido en castellano incluso para los poetas (p. 148), es el primero en adaptar al
espanol el concepto de pie: la medida que caracteriza el verso serfa la division del verso

en pies, divididos a su vez en silabas que se dividen en letras. (Pamies 109)

Debido a la incorporacion de los compases de Quince y a esta problematica del ritmo en la teorfa
métrica acentual, serd conveniente recurrir a un método especializado en el ritmo o métrica musical
por sobre un analisis ritmico poético tradicional. Dicho método lo encontramos en el libro de
Fausto Roca Ritmo: andlisis morfoldgico y sintactico, donde respecto a ritmo y métrica se sefiala lo mismo
que Advis, aunque de manera explicita: el ritmo se compone de una serie de variables sonoras

dispuestas bajo una ordenacién constante, de forma que el acento es tan solo una de ellas:

Ritmo musical: es la combinacién de sonidos de igual distinta duracién, que se
producen sobre la pulsacion, el apoyo métrico y la acentuacion, que manifiestan una
estructura interna y de agrupamiento que los hacen musicalmente coherentes y

expresivos. (37)

Una rapida revision nos permite notar que todos los elementos a considerar por Roca pueden ser
reconocidos en las partituras ritmicas de Qwuince. Recordamos y enfatizamos que un analisis ritmico
no considera la altura de los sonidos, como nos muestra Roca cuando explica los elementos

generales de la oracién musical en el ejemplo 4.1 de su libro:
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Beethoven, L. van. Tema principal del IV movimiento de la 9° Sinfonia.
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Imagen 1: Comparacion de estructura ritmica y melodica. Ejemplo de Roca 1 idal (68).

De esta manera la oracién musical, estard compuesta por una estructura melddica y una estructura
ritmica. Esta dltima puede ser analizada desde un punto de vista morfolégico, dividiéndose en
células ritmicas, cesuras ritmicas, motivos ritmicos e incisos ritmicos, de menor a mayor grado de

jerarquia y complejidad.

EL SILENCIO

En su capitulo “El abandono de la palabra”, George Steiner sefiala que el silencio se ha iniciado
como un pequefio hito en la literatura moderna para luego convertirse no solo en la mayor
tendencia, sino en la actitud general obligada debido a la crisis del humanismo y del lenguaje (41).
Sin duda se trata de una postura pesimista, pero la vision de Steiner describe de forma certera la
evolucioén que han sufrido las artes literarias desde la modernidad. No obstante, en los términos de
Kramer, las palabras de Steiner sobre el silencio analizan solo el efecto connotativo, mas no
profundizan la combinatoria que incide en aquel efecto.

St se habla de silencio en la musica uno de los nombres que resaltara de inmediato es el de John
Cage. Con todo, relacionar la concepciéon musical de Cage con la de DRT resulta medianamente
complejo ya que son dos posturas radicalmente distintas: Cage, compositor de vanguardia,

experimental, predicé el uso de la improvisacién y de la aleatoriedad en la musica®, asi como la libre

El ejemplo mas conocido de su obra es el de “Music of changes”, donde inspirado en el I Ching Cage utiliza como
método de composicion aleatoria el lanzamiento de tres monedas para establecer la duracién de los sonidos y los
silencios (Cage, 57).
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interpretacion de esta. No obstante, esta acentuada disonancia en sus preceptos al momento de

crear parece tener una efectiva consonancia en la valoracion del silencio:

En musica, la estructura es su divisibilidad en partes sucesivas, desde frases a secciones
largas. La forma es contenido, continuidad. El método es el modo de controlar la
continuidad nota por nota. El material de la musica es sonido y el silencio. Integrar

estos dos elementos es componer. (Cage 62)

En la entrevista de Beatriz Berger a DRT se puede apreciar no solo una consonancia en cuanto a
la apreciacion del silencio como valor musical, sino también en la consideracion de la forma y el

contenido:

El silencio es fundamental en poesfa. La sonoridad del silencio. De lo contrario, el
verso no ocurre. El no tener conciencia de este silencio, que implica cesura, o paso de
un verso al siguiente, de una estrofa a la otra, me ha demostrado hasta dénde lo que se
escribe en aparente forma poética no es poesia. Y el silencio tiene un valor fundamental
en musica. No menor que el del sonido [...] Todo es para el contenido. Si no hay
contenido: nada. ¢Cémo va a tener mas importancia la forma, o la sonoridad, que el
contenido? ¢ Tiene acaso mds importancia el cuerpo que el alma? Separar forma y fondo

es una teorfa seudodidactica. (Berger 7)

Por su parte, Cage sefala:

El sonido tiene cuatro caracteristicas: altura, timbre, intensidad y duracién. El opuesto
necesario coexistente del sonido es el silencio. De esas cuatro caracteristicas, sélo la
duracién tiene que ver tanto con el sonido como con el silencio. Por tanto, una
estructura basada en duraciones (t{tmicas: frase, longitudes temporales) es correcta (se
corresponde con la naturaleza del material), mientras que la estructura armoénica es

incorrecta (derivada de la graduacion tonal, que no tiene sentido en el silencio). (63)

Dadas estas consideraciones acerca del ritmo y su relacién con el silencio, cabe preguntarse por su
correspondencia en los trabajos mencionados en el apartado anterior. En el caso de Roca, el silencio

es parte de los elementos que pueden conformar una célula o un motivo, mas cualquiera de estas

10
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estructuras no puede componerse exclusivamente de silencio. Visto asi, el problema radica en la no
valoracién arsico-tética del silencio en si mismo, dando la impresiéon de que los silencios se
consideran simplemente como el complemento de una estructura ritmica, en otras palabras, el
“relleno” de tiempo necesario para cumplir las reglas de extensién: un pulso para la célula, un
compas para el motivo. Esto contrastaria radicalmente con la forma que propone Cage para pensar
la musica al momento de componer, vale decir, la consideracion por igual tanto de sonidos como
de silencios y la eleccion de sus duraciones.

En realidad, pensar que los planteamientos se contradicen es, a nuestro juicio, malinterpretar a
todos los autores citados y no comprender el efecto tensional que tiene el silencio en la materia
musical. En silencio en s{ mismo no posee ninguna cualidad, si no que sirve para otorgar tension o
resolucion al fraseo ritmico dependiendo del lugar que ocupe en las distintas estructuras ritmicas.
Asi, un silencio que originalmente da estabilidad y resolucién a un sonido que le precede, generara
mas tension a medida que se aumente su extension, generando una nueva cadena arsico-tética que

a su vez desencadenara otras.

DESCRIPCION DEL OBJETO

Pese a que ya se ha hecho una descripcion introductoria de Quince, es necesario profundizar en las
caracteristicas singulares del libro antes del analisis. Ya en la introduccién mencionamos que esta
publicacion se compone de quince poemas/ pattituras, cada uno acompafiado por un texto en prosa
que funciona como “comentario”.

Los alcances significantes que se sefialan en el comentario correspondiente no son en absoluto
intuitivos y dan cuenta de un motivo celestial, donde el anecdotario terrenal alcanza un sentido
superior u holistico por medio de la expresion poética: “...e/ edificio de departamentos: el apeadero: e/
cosmos” (25).

Acerca del texto introductorio (9), es lo llamativo el reconocimiento de un montaje. Esta postura
frente al trabajo con la palabra poética, contraria a la inspiracion divina de los dialogos platénicos,
sugiere la influencia de la primera generacién poética en la Francia del siglo XIX, donde el énfasis
en la forma y el acercamiento al mundo musical hace de la revisién un acto no desdefiable ni
vergonzoso. Los comentarios —no sélo reveladores del motivo del poema, sino también de su
“rafz”— cuadran en gran medida con lo que Eliot llamaba la “embriologia” de los poemas. No

obstante, el comentario no presenta la experiencia viva, el acontecimiento fisico, sino que revela
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las reflexiones en bruto —filoséficas, linglisticas, teoldgicas— que fueron la semilla para la

produccion del texto poético.

LOS FENOMENOS RITMICOS EN EL “EL DESAHUCIO*®

Quince abre con “El desahucio”, mismo poema que ocupa el tltimo lugar de su publicacién original,
Auge. Su ubicacion en el texto quizd pueda explicarse por su sentido conclusivo al tratar sobre la
muerte desde una vision claramente desesperanzadora, mientras que en Quince su inclusion ubica
al lector de lleno en una de las tematicas mas relevantes dentro de la obra de DRT.

Analizando la dimensién combinatoria y connotativa del poema, podemos construir una
explicacién coherente para cada uno de los silencios/tensiones, como el hecho el cambio titmico
que se marca en el paso de la primera a la segunda estrofa.

Este quiebre no es insignificante, ya que el primer parrafo expresa el “desalojo” de la vida al
compararla con un inmueble, y trata sobre la imposibilidad de habitar el mundo y apropiarlo, ya
que nuestro “departamento” no nos pertenece, solo nos fue “arrendado” por el propietario real.
Mientras que en la segunda estrofa del poema se da nos cuenta que la percepcion del sujeto lirico
acerca de la realidad del “desalojo” es subita, traumatica e intemporal.

La estructura connotativa del poema es que la obliga al espacio entre las dos estrofas, lo que se ve
reflejado en la estructura ritmica por medio de silencios de mayor extensién. Lo mismo ocurre en
el dltimo verso, que estda separada de las dos estrofas principales y tiene la misma estructura
anacrusica que el comienzo de la segunda estrofa. No obstante, pese a la coherencia de las
estructuras sefialadas, otras marcas textuales de puntuacion no generan la misma correlacion en la
partitura: tanto las comas como los guiones largos difieren la duracién de sus silencios
correspondientes, dandose incluso el caso en el que una coma y un punto seguido tienen el mismo

valor, ademas de preceder ambas a una estructura tética:

5 Las imagenes de las partituras de Quince adjuntas de aci en adelante incorporan el método de anlisis ritmico de Roca.
Por lo tanto, se pueden apreciar las estructuras de las células, motivos, incisos y oraciones ritmicas.
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fir me, tem pra ni si mo.

Yo no lo co no ci a.

Imagen 2: Fragmento del poema “El desabucio” con partitura. 1V ersos 7,8 y 9.

Este detalle tiene implicancias importantes en estos poemas/partitura al tratarse de una “nueva”
forma de plantear la métrica. Lo mismo ocurre con el uso de la estructura ritmica celular de mayor
extension, la blanca® si bien podemos observar una tendencia de su uso en la silaba final de los
versos agudos —asociando asi la dilatacion con la regla de escansion que duplica el valor gramatical

de la dltima sflaba en un verso agudo—, también aparece al medio de un verso:

mre:10 (a-e) mr:8 (té-ten) mr: 2 (té_e%

33—

L L L

cr:4 cre:9 (té-¢) cre: 7 cr3 cr3
Nos dioa ca dain qui L no

Imagen 3: Fragmento del poema “El desabucio” con partitura. 1 erso 10.

Una explicacion logica apuntaria a que la silaba en cuestion es la inica que se forma con una sinalefa
de tres vocales, aunque este criterio no favoreceria la escansion del verso y, como veremos en el

siguiente apartado, no es una explicacioén suficiente para todas las partituras del libro.

¢ Para Roca, la célula ritmica es el conjunto de sonidos que se dan dentro de un solo pulso. Cuando una célula ritmica
excede esa dimension, se indicara, como células ritmicas compuestas —crc—, mientras que cuando no alcanzan a cumplir
con la regla se indican como células ritmicas defectivas —crd.
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PROBLEMAS DE LA METRICA ACENTUAL TRADICIONAL EN “RAPSODIA” Y
“SCHABAT”

El segundo poema de Quince, “Rapsodia”, también corresponde al libro Axge —poema 27—y su
estructura ritmica general es muy similar al poema anterior. Si observamos los silencios, su
aplicacion también se asimila al poema anterior en la forma de dividir de las estrofas a través de

pausas de mayor extension, presentando la misma figura en los primeros versos de las estrofas:

Ir:6(1si**+1mr.a-e)
mr:7(a-e) I
[ |
|2 " o |
= | € ! |
L L1
cr.5 (al?) cr:d cr:4
<<iEl vi ral>>

Imagen 4: Fragmento del poema “Rapsodia” con partitura. 1V 'erso 7.

Otra similitud es que el dltimo verso esta separado del resto del poema, aunque en este caso hay
una leve alteraciéon de la anacrusa antes citada, donde la primera célula ritmica presenta una
subdivision binaria, por lo tanto, el silencio anacrusico es de menor valor y la anacrusa ya no es de

'/2 sino de %4 de pulso:

Ir33: (1si*+3mr.a-e)
mr:15(a-e) | mr:2 mr:9 !
[ [ |
b R TTTI
| Y T o
cr:11(a**-ten) cr-4 cr:4 cr:3 cr:3 cre:6
<<iUnvo lun ta rio, pron toal pi za rrén!>>

Imagen 5: Fragmento del poema “El desabucio” con partitura. Verso 42.
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En principio se podria pensar que el silencio de la anacrusa se comprime porque el verso es un
endecasilabo, por lo que consta de mas silabas/sonidos que los versos heptasilabos o trisilabos que
daban comienzo a las otras estrofas citadas. Pero esta explicacién no es suficiente porque la
compresion se da a nivel de compas, de forma que el numero de silabas total del verso no es el
relevante, sino la cantidad de silabas anacrusicas que preceden a la primera acentuada.

Resulta obligatorio volver a la cuestion de la métrica poética tradicional, ya que es imposible eludir
que la versificacion de los poemas de Quince es absolutamente regular y coherente con las reglas de
escansion. Hay casos donde la regularidad es extrema, como en “Desiertos” y “Aguacibera”, de
arte menor isosilabico, mientras que en poemas como “Schabat” u “Ontogenia” el isosilabismo se
da por arte mayor. No obstante, la tendencia general es combinar las artes, haciendo principalmente
uso de versos endecasilabos, heptasilabos y sus correspondientes quebrados, como es el caso de
“El desahucio” y “Rapsodia”.

Asi, Quince presenta una estructura totalmente acorde a los criterios de la teorfa métrica tradicional
en cuanto al metro, pero no sucede lo mismo en relacién al plano ritmico/acentual. Es decir, la
propuesta que se nos presenta por medio de las partituras no tiene relacién alguna con ninguna de
las teorfas métricas acentuales en poesia, donde el acento se clasifica —y en muchos casos fuerza—
dividiendo los versos en pies con la misma cantidad de silabas y la misma cantidad de duracioén, es

decir, pies isocronicos e isosilabicos. En cambio, en Quwince las duraciones de los sonidos se
, . : , 1
“acomodan” en el compas en funciéon de los acentos, donde un mismo compas de > puede

presentatr desde uno hasta seis sonidos/silabas. Es por ello que en la propuesta de Quince dos versos
con la misma cantidad de silabas y sonidos en un mismo poema pueden variar tanto en la duracién
de los mismos, formando versos que, siendo isosilabicos, pueden ser al mismo tiempo
anisocrénicos.

“Schabat”, al ser un poema isosilabico, es un buen ejemplo de esto: 9 oraciones ritmicas distribuidas
en 14 versos endecasilabos, donde cada una de estas oraciones ritmicas posee una estructura
diferente que deviene en una diferencia también en la cantidad de compases y de sonidos que

presenta cada verso:
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Cantidad
Oracién de Silabas-
ritmica/ Estructura silabas- | sonidos
verso ritmica sonidos/ | acentuad
compase 0s
S
ort/ e )
1 10s/4c 3y6
Con lo so jos se lla dos, ves pe ral,
r—_f—)ﬁrf—A_j
Or2/
s | v e e L L | s | 6y10
an te los can de la bros re Iu cien tes
Or3/ N T T ) )
3,57, 11s/d4c | 2,6y 10
9,12 de si ba do, mi ma dre. La pe npum bra
Ord/ —3 " ——3— ,
re |+ T L S T ) U | ttse [36y10
’ li son je a sus cuer das. Des fa lle ce
’ ’
Ogs" 11si5c | 2 ?’08 y
Los muer tos se sa cu den -fie bre-: hues tes
bl
a to lon dra do de fra gor, el sol
r/'?’_/] 33— 33—
Or7/ 3,6, 7y
11 -’—'ﬁ—D—’—J—J—J—'—J—'—J—J—J—H—{ 10s/5¢ 10
fi lac te ria dea dids, cre e so nar
ors/ | T T | 12sjae | 14,6V
13 10
cru za la ca sa: ros tro del cre pis cu lo
) 5 1
o —.—’J_J_J_J_J_H_J_J_J_H—H 10s/3¢ | 1,6y 10
i doen tre lo ja ma sy lo ja mas

Imagen 6: Tabla con /s sonidos por compas y los sonidos acentnados en “Schabat”.

Si observamos los acentos, podemos observar que estos difieren enormemente de un verso a otro

y que ningdn verso repite su estructura ritmica/acentual. Por lo tanto, no tiene sentido aplicar

cualquier calificativo ritmico prestado de la teorfa acentual tradicional —yambico, dactilo, pirriquio,

troqueo, etc.—, ya que los versos presentan un numero y duracién de los sonidos muy distintos

entre cada acento.

El sistema que propone Quince a través de la notaciéon musical contemporanea libera a los poemas

del analisis por medio de la estructura constrictora del pie, lo que permite un juego ritmico que a

ojos de la métrica ritmica tradicional serfan inadmisibles o antirritmicos.

Para ver un ejemplo, debemos volver a “Rapsodia” y a su dimensioén connotativa: el relato nos

presenta a la joven Elvira en un salén de clases, donde el profesor la sanciona y reprime por un

16



Revista Laboratorio N°29
ISSN 0718-7467
Diciembre 2023

desinhibido gesto que distrae a los varones de la leccion. Se presenta un verso donde la célula
ritmica de mayor extension, la blanca, no esta presente exclusivamente en el final de los versos

agudos, siendo el mas llamativo el verso 9, donde se menciona a Dios:

<<Or:8 Ir:8(1si'*+3mr.a-e) Or:8(cad.r: sc)>>
:10(a-t: : .
| mr:10(a-ten) l mr:9 mr:3

| J 31 | o o |

|I_I | II_I Il_l LI !

e
~e
b g

cr. cr:4 cr:7(té-ten)  crc:6 cr:4 cr:4
<<iEl vi ra, por Dios san to!>>

Imagen 7: Fragmento poema ‘Rapsodia” con partitura. 1 erso 9.

En este caso, no existe una aglutinacion vocalica inusual que justifique el uso de la blanca, ni
tampoco algin signo de puntaciéon que sugiera el alargue de la silaba en cuestion, sino que todo
apunta a que el origen de la dilataciéon es connotativo y relacionado con la importancia de la

palabra/concepto Dios en la obra de DRT.

FIGURAS IRREGULARES, CAMBIOS DE COMPASES Y CADENCIAS RITMICAS

Si bien en esencia se trata de estructuras relativamente sencillas, uno de los puntos que mas llama
la atencion de las partituras es la minuciosidad de las anacrusas y el uso no despreciable de figuras
con valores irregulares. Estas ultimas estan fuertemente asociadas con las anacrusas, ya que muchos
compases presentan ambas caracteristicas: presentan valores irregulares y sefialan silencios

extremadamente minuciosos por medio de la anacrusa:

I‘____‘—,(;M
S s e s S s s s Y A B
an te los can de la bros re lu cien tes

Imagen 8: Fragmento poema “Schabat” con partitura. 1 erso 2.
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¢Por qué un seisillo con silencio del primer sonido y no simplemente un cinquillo? Sin duda, un
cinquillo es una figura algo mas complicada de leer que un seisillo, pero definitivamente es mas
simple que un seisillo con su primera corchea silenciada, siendo minima la diferencia sonora debido
a que se trata de la misma cantidad de sonidos en un lapso muy corto, solo diferenciados por un
silencio aun mas corto. La respuesta esta en los acentos: en el cinquillo el primer sonido estarfa
acentuado, mientras que el seisillo con silencio forma una anacrusa de % de pulso, lo que deniega
el acento hasta el proximo compas. Asi resulta evidente que, en la practica, es mas importante no
acentuar el primer sonido que respetar la duracion de los sonidos con metrénomo en mano.

La silaba tética actia como centro gravitacional del ritmo: las silabas anacruisicas se comprimen
buscando la cercania al centro acentual. El uso de estas figuras irregulares reafirma la anacrusa y la
condicién no acentuada de los sonidos en cuestion, ademas de enriquecer la estructura ritmica que
se verfa demasiado mecanica por medio del uso excesivo de corcheas simples.

De manera similar, se puede explicar el uso de las estructuras polirritmicas en algunos poemas
debido a una necesidad acentual de su estructura. Como ya se ha mencionado, las polirritmias
resultan llamativas porque no forman compases compuestos en todo el poema/partitura, sino que
solo aparecen en cambios de compas en momentos muy determinados para agregar o quitar un
pulso. Por ejemplo, “En el naufrago dia...” comienza con el siguiente verso alejandrino con su

correspondiente hemistiquio:

Enel nau fra go di a de mi na ve mas be lla

Imagen 9: Fragmento poema “En el naufrago dia...” con partitura. Verso 1.

Justamente, la polirritmia —en este caso una dilatacién del ritmo— se da en el hemistiquio porque la
segunda estructura de siete silabas requiere de dos silabas/sonidos en tiempo débil, efecto que,
cuando el heptasilabo se presenta en un verso aparte, se da por medio de la anacrusa. Vista la
partitura por si sola, no habria inconveniente en simplemente insertar una anacrusa en esa parte del

compas:

18



Revista Laboratorio N°29
ISSN 0718-7467

Diciembre 2023
—3— 3 —3—
D —3— D
Enel nau fra go di a de mi na ve mas be lla

Imagen 10: Fragmento poema “En el naufrago dia...” con partitura modificada: hemistiquio reemplazado por

una anacrusa. Verso 1.

Pero cuando la partitura corresponde a un poema, entendemos que en la practica usar una anacrusa
en medio del verso implicarfa, sonoramente, la division del alejandrino en dos heptasilabos, es decir,
dos versos diferentes que pierden la intencién original del verso estructurado como alejandrino.
Los versos, cual palabra hablada naturalmente, tienden a aglutinar los sonidos al comienzo del
verso, juntando mucha tension, para luego distenderse hacia el final del verso. En ese sentido las
estructuras ritmicas que presentan las partituras de los poemas respetan y dan un sentido concreto
a las reglas de escansion tradicional.

El tnico poema que se escapa a la correspondencia entre escansion y candencias ritmicas es el
penultimo del libro, “De nada”. En este poema de dos versos graves, ambas oraciones ritmicas
semiconclusivas, lo que se dilata es el pendltimo sonido, es decir, la silaba grave. Esto podtia
explicarse porque al ser ya el pendltimo poema del libro, se ha elegido una estructura que tienda
mas hacia distencion, aunque se trate de una estructura semiconclusiva que invita a la continuidad
sin caer en una tension excesiva, se opta por dilatar la silaba acentuada para otorgarle mas sentido
conclusivo. Esto coincidirfa con lo que se observa en “Autoalabanza”, el ultimo poema del libro,
donde el poema esta inusualmente cargado de sonidos/silabas dilatadas y dénde todos los versos

son agudos, dando un sentido ritmico muy concluyente al poema que cierra el libro.

CONCLUSIONES

El presente estudio ha procurado analizar el poemario Quince desde sus evidentes particularidades,
como lo son la anexién de una partitura y un comentario para cada uno de los quince poemas que
componen el libro. Esta tarea tuvo desde el primer momento la dificultad de mezclar dos disciplinas
que no tienen mucha bibliografia en comun y que en ningun caso se prestan para el analisis de un
texto literario que presenta partituras como guia de lectura. Por otra parte, vistas por separado,

cada una de estas disciplinas present6 nuevas dificultades en su teorfa: en la literatura, un sistema
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de analisis métrico poético clasico que cuestiona muchos de los versos del poemario, y en la musica,
una escasez de métodos de analisis propiamente ritmico para partituras.

En cuanto a la relacion entre la dimensién connotativa y la dimension combinatoria en los textos
analizados, son categorias que pueden malinterpretarse facilmente asociandolas con los conceptos
desfasados de forma y contenido. No obstante, su aplicaciéon fue de tremenda utilidad para
comprender tanto las caracteristicas en comun como las diferencias entre dos disciplinas muy
distintas en su formato de expresion. Concluimos que ambas dimensiones adquieren una
imbricacién especial debido al desempefio de Rosenmann-Taub como poeta y como musico, de
ahi que, pese a su sencillez desde un punto de vista musical, la mixtura de ritmos presente en las
partituras forme parte fundamental de la propuesta poética.

Asi, cada motivo presenta como “nucleo” la silaba/sonido acentuada, y es a pattir de este centro
ritmico gravitacional sobre el cual se construye todo el resto del verso y las duraciones de sus
sonidos y silencios. Justamente, el uso de los silencios se identifica como crucial para el ritmo del
poema, instalandose entre cada uno de los nuicleos acentuales y generando los espacios necesatios
para que estos se materialicen en la lectura. Toda intencién que busque uniformidad métrica dentro
de un mismo poema se ve menguado por la cantidad de variaciones ritmicas que presenta cada
verso, incluso cuando estamos frente a un poema perfectamente isosilabico, como es el caso de
“Schabat”.

En definitiva, en la poesia de DRT el verso continua siendo métrico en cuanto a su cantidad silabica,
pero se libra de la clasificacion de sus estrofas al perder la sistematicidad de sus medidas, asi como
se desentiende completamente del componente acentual de la métrica clasica, que imponia o mas
bien forzaba los analisis por medio del pie métrico latino.

Consideramos que esta propuesta métrica apunta a una revitalizaciéon de la relacién entre la musica
y la literatura desde una practica inusual, sobre todo considerando el contexto nacional e
internacional de la poesfa del periodo cuando fue concebida. Mientras que el verso libre apuntaba
a una recuperacion de la poesia oral, el intento de DRT parece mas bien recomponer los lazos
perdidos entre ambas disciplinas sin renunciar a los nuevos lenguajes que cada una de ellas adquirid
durante su evolucion histérica. Esta mezcla tiene una fuerte relacién con la caracterizacion usual
de la poesia de DRT como hermética, donde su significado adquiere atin mas profundidad que lo
puramente conceptual por medio del uso de los silencios que van generando el ritmo propio del

poema.
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