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Resumen

El objetivo de este trabajo es referir una experiencia didactica y presentar las
“nuevas” herramientas ensayadas en ella. Estos recursos, que involucran la
propiocepcion y el movimiento corporal, han resultado de gran utilidad como
facilitadores del desarrollo de las competencias ritmicas necesarias para la
recitacion mensurada de poesia antigua; nada nuevo en absoluto, si
consideramos que el movimiento y la danza son tanto o mas antiguos que la
poesia misma, y que esta siguio por siglos refiriendo sus elementos basicos
con el lenguaje de aquellos.

Palabras clave: Poesia clasica, Didactica de la poesia, Ritmica, Métrica, Danza.

Abstract

The objective of this work is to report a didactic experience and present the
“new” tools tested in it. These resources, which involve proprioception and body
movement, have been very useful as facilitators for the development of rhythmic
skills necessary for the measured recitation of ancient poetry; nothing new at
all, if we consider that movement and dance are as old or even older than
poetry itself, and that it continued for centuries referring to its basic elements
with their language.

Keywords: Classical poetry, Didactics of poetry, Rhythmics, Metrics, Dance.
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Et mea sunt populo saltata poemata saepe
Y mis poemas a menudo han sido danzados para el pueblo
OV. Tr. 2.519

Introduccidén

;Como deberia ensenarse la poesia clasica? ;CoOmo se ha ensenado, como la
hemos aprendido? ;Ha sido una aproximacion eficaz? No es comun escuchar este
tipo de planteos didacticos en un medio en el que la ensenanza de las lenguas
y literaturas clasicas esta muchas veces atada a un inexorable retorno de lo
reverenciado: “Asi lo aprendi de mi maestro” (magister dixit). Porque, si bien la
investigacion nos lleva frecuentemente a cuestionar y reformular lo aprendido,
en lo que hace a las practicas docentes en el proceso de adquisicion de
competencias lingtisticas o el abordaje de la poesia, solemos limitarnos a repetir
los habitos que nos formaron. Y esto, para hablar solo del ambito del como.

Mas compleja alin se presenta la esfera del qué, que condiciona poderosamente
las decisiones metodologicas. Porque en el caso de la poesia como fenomeno
sonoro, tendriamos que comenzar decidiendo con claridad cuales deberian ser
los elementos y parametros a tomar en cuenta y transmitir en una recitacion,
por ejemplo, para después disenar estrategias que faciliten su aprendizaje,
presuponiendo que el docente puede garantizar un primer momento de
experiencia auditiva modélica. Y la seleccion de dichos elementos y parametros
va a estar necesariamente condicionada por la concepcion que se tenga de la
naturaleza de la poesia clasicay por una praxis métrica determinada.

Segln mi experiencia formativa, incluso en el caso virtuoso de docentes
capaces de brindar una recitacion modélica, las estrategias para el abordajey
aprendizaje de las cuestiones ritmico-métricas se limitan generalmente al
reconocimiento de los pies en el texto y al establecimiento de los ictus, sin
propiciar el desarrollo de las capacidades necesarias para una realizacion
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ritmica regular, es decir, una que respete la continuidad y regularidad del
decurso textual y la proporcionalidad (numerus) entre sus silabas, elemento
formal, este Ultimo, primordial e indiscutible de la poesia antigua. Supongo
que este descuido de la isocronia no es intencional, sino que responde a la
opinion de que una ejecucion ritmica regular depende de alguna cualidad
innata del alumno, cierto “sentido del ritmo” que se tiene o0 no se tiene. Ante
la percepcion de esta fatalidad, muchos estudiantes se ven sumidos en la
impotenciay posterior desinterés, porque entienden que la “falla” esta en ellos
mismos y que, por lo tanto, los fracasos y frustraciones corren por cuenta
propia, cuando en realidad son fruto de la resignacion pasiva del docente que
se siente eximido de buscar una metodologia apropiada para el desarrollo de
esa competencia especifica.

A fin de sondear algunas opiniones, realicé una pequena encuesta anonima,
abierta a estudiantes, graduados y profesores de Clasicas, sin restringir la
participacion a alguna universidad determinada. Lo que me propuse con ella
fue saber qué importancia les asignan los informantes a las competencias
meétricas como herramienta para el abordaje de la poesia clasica, cuales
consideran que deben ser esas herramientas minimas y en qué medida han
podido desarrollarlas.

De entre las 20 respuestas recibidas, 16 eran de personas de la Universidad de
Buenos Aires (UBA), 2 de alguna universidad privada argentina y 2 del exterior; 3
personas declararon no haber tenido ninguna clase especifica de métrica en su
trayecto académico, y entre ellas, dos dijeron haber repuesto esos contenidos en
otras clases, y la tercera, haberlo hecho a través de lecturas e investigacion personal.

Los resultados fueron los siguientes:

Sobre la valoracion de las habilidades métricas:

-+ son imprescindibles (45%);
© muy importantes (30%);

+ importantes (15%);

- algo importantes (10%).

Han de considerarse competencias minimas:’

«  reconocer con relativa facilidad el metro de un verso (70%);
«  poder marcar ictus y pies (60%);

-+ poder recitar ritmica y acentualmente un verso (55%);

« poder marcar los pies (30%);

-+ poder recitar ritmicamente un verso (30%);

«  poder marcar los ictus (25%);

-+ poder recitar acentualmente un verso (25%).

1 Aqui podia seleccionarse mas de una respuesta.
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En cuanto al grado de adquisicion de esas competencias:
- las adquirio en grado suficiente (45%);

- silas adquirio (22,5%);

- las adquirio “un poco” (22,5%);

+ no las adquirio (10%).

A partir de la encuesta, queda claro que hay acuerdo mayoritario acerca de la
importancia de los contenidos de métrica (75% entre muy importantes e
imprescindibles) y que en la curricula generalmente se destinan clases especificas
para abordarlos. Es significativo, sin embargo, que un tercio de las respuestas
manifiesten un déficit en la adquisicion de las competencias, y mas significativa
aun, la confusion en torno a cuales deberian ser las habilidades minimas a
desarrollar. En este sentido, si bien hay acuerdo generalizado en que una de
ellas debe ser poder reconocer el metro de un verso dado, para llegar a eso no
esta claro si lo mas conveniente seria marcar ictus y pies, solamente ictus o
solamente pies, o si la recitacion ideal deberia ser ritmica y acentual, solo ritmica
o solo acentual. Sin embargo, puede colegirse, segln creo, que en las respuestas
se refleja el criterio académico imperante: la mayoria cree que hay que marcar
ictus y pies, y que la recitacion debe ser ritmica y acentual.

Es objetivo de este trabajo presentar algunas herramientas que han
demostrado, en mi experiencia, ser de gran utilidad como facilitadoras del
desarrollo de las competencias ritmicas referidas, vale decir, las necesarias para
abordar la recitacion de poesia antigua, al implicar la propiocepcion corporal
en el proceso; nada nuevo en absoluto, si consideramos que el movimiento y
la danza son tanto o mas antiguos que la poesia misma, y que esta siguio por
siglos refiriendo sus elementos basicos con el lenguaje de aquellos.

Algunas consideraciones tedricas

“Im Anfang war der Rhythmus” [en el principio era el ritmo] habria dicho Hans
von Bllow en algin momento del siglo XIX, desafiando sin querer a tedlogos
y filologos a la vez, por aquel entonces acérrimos defensores de la preeminencia
de la palabray del concepto abstracto. En algo fundamental acerto, al menos:
no puede haber palabra alguna acerca del ritmo antes que el ritmo mismo. Y
esta es, a mi entender, una falencia basica en nuestro aprendizaje de la poesia
antigua (por no extender el fendomeno a todo el aprendizaje de las lenguas
clasicas): pensar que mediante rotulos podemos apropiarnos de realidades
que todavia no hemos vivenciado. El simil que me viene a la mente es el de la
distribucion de estas tierras entre los conquistadores espanoles: en los mapas
y documentos las tierras declamaban asignaciones nominales, pero la tierra
misma seguia siendo ignota, ajena e inaccesible. Un problema parecido parece
darse incluso en el ambito artistico:
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Muchos profesores de musica y danza, por ejemplo, se guian por
métodos que descomponen el ritmo en partes, las clasifican, las ordenan
y sistematizan rigurosamente. A través de éstos, plantean actividades
analitico-matematicas en las que los alumnos deben discernir cual es
el metro, el pie, el acento, el compas, de una determinada obray volcarlo
en un papel. [...] Parece que pensaran que lo que estan haciendo es
transmitir una vivencia ritmica completa, pero en realidad introducen
los conceptos métricos previamente a la vivencia, condicionandola,
quitandole la esencia, posicionando a los alumnos en una situacion
de pensamiento logico matematico alejado de lo perceptivo y de la
experiencia totalizadora del ritmo. [...] La mayoria de las veces los
docentes mismos fueron formados de esta manera, de forma que a
pesar de que dominan la practica del ritmo en sus respectivas disciplinas,
en la ensenanza reproducen estas limitaciones a tal punto que pareceria
que no han vivenciado el ritmo, no lo conocen en toda su dimension.
Lo han estudiado, lo vieron por escrito, lo reprodujeron, pero en la
ensenanza solo se han quedado con esa relacion tedrica con éelz?

Lo mas triste de estos comportamientos (y nuevamente hago extensiva esta
apreciacion a la ensenanza de las lenguas) es que, de una u otra forma, atentan
contra la aspiracion de nuestras disciplinas a producir conocimiento cientifico,
al abstraer estas practicas, que ciertamente no son un fendmeno ajeno a ellas,
de cualquier instancia de evaluacion y rectificacion comunitarias, y al asentarlas
frecuentemente en un mero argumentum ad verecundiam.

No es mi intencion entrar de lleno aqui en la antigua disputa entre
“ritmicistas” y “metricistas”, que consideramos, a esta altura de la historia, poco
relevante. Si un error de la métrica del siglo XIX fue el anacronismo, haber
abusado de las categorias musicales de ese entonces para entender los
fendomenos poéticos antiguos, un error mayor aln fue haber cortado después
cualquier vinculacion con la misica. La disputa mencionada nos parece
accesoria, pues, porque la escision que plantea es funcional a la independencia
de la poesia antigua respecto de la mdsica, cuando es evidente que ambas
eran parte de un mismo fenomeno y que habria sido altamente improbable
encontrar un poeta que pudiera desentenderse de su formacion musical. Si
bien el estudio abstracto del metro ha dado muchos y buenos frutos a partir
de sus intuiciones y especulaciones, en esta etapa, en la que muchas areas de
estudio, como la de la mUsica de la Antigliedad, estan verificando importantes
avances gracias a la integracion interdisciplinaria, no hay razon alguna para
mantener a la poesia aislada de las competencias practicas que puede facilitar
la mUsica como disciplina, y empobrecer asi su comprension y su practica.

2 MIRAMONTES; ZORRILLA (2012).
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En relacion al marco tedrico, solo voy a senalar un par de cosas, reconociendo
que ameritarian un trabajo especifico para ser profundizadas:
1) Que el concepto de ictus es anacronico e inconducente.
2) Que no puede ser indeterminado lo que sucede entre verso y verso.

Desde hace algunos anos he venido expresando el primero de los puntos en
mis actividades como docente como una mera conviccion personal que ha
ido afirmandose con el tiempo. Opinion que nacid ante todo como repulsion
estética ante la audicion de los textos escandidos con ictus segin la doctrina
que lo sustenta.? Habituado a escuchar el latin y a usarlo activamente (pues
lo aprendi con un método “natural”), aquel tipo de escansion me choco
profundamente en la primera oportunidad y, mutatis mutandis, imaginé en
ese momento que un hablante antiguo podria haber tenido una reaccion
similar. Cuando luego quise indagar las razones y verificar si esa primera
opinion tenia alguna fundamentacion, comencé un camino bastante
accidentado que frecuentemente se encontrd con un paredon de silencio
porque, en los libros de métrica que fui teniendo al alcance, la doctrina
aparece desplegada a partir de axiomas que no dejan traslucir su origen; con
respecto al ictus y a sus implicancias acentuales, por ejemplo, no encontré
alli ninguna referencia a su surgimiento ni a fuentes antiguas que lo
atestiguaran o respaldaran. Y, como suele suceder, cuando la genealogia es
turbia, la intuicion se hace sospecha.
En alglin momento di con el trabajo de Wilfried Stroh, en el que este filologo
senala con total claridad (2008:2-3):
[...] scholarum consuetudo a veritate plurimum differt: pro veris
accentibus perperam adhibentur “ictus” (sive “accentus metrici”), qui
dicuntur, fere certis intervallis recurrentes, plerumque (non semper!)
in syllabis longis positi. [...] Hoc falsum esse multis argumentis
comprobatur [...]
[La costumbre de las clases dista mucho de la verdad: en lugar de
los acentos verdaderos se emplean de manera equivocada los
llamados “ictus” (o “acentos métricos”), que se repiten generalmente
a intervalos establecidos, colocados en su mayor parte (;no siempre!)
sobre silabas largas. Se comprueba que esto es falso por muchos
argumentos (...)]

3 Doctrina, hay que decirlo, de anclaje dudoso e incluso perimida, si atendemos al hecho de
que ya West, a la hora de definir el ictus, dice que es “a term now little used in Greek metrics,
harmless if used as a simple synonym of beat or thesis, but misleading if allowed to suggest
a dynamic reinforcement of certain metrical positions justifying the lengthening of short
syllables”” (WEST 1987:88) Ya Allen sefalaba también que “In reading Latin hexameters nowadays
the more usual tendency is to realize the word-accents rather than the ictus” (ALLEN 1973:342).
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Entre los argumentos con que Stroh sustenta su afirmacion, hay dos muy
importantes: el primero, que en los textos de los gramaticos antiguos no hay lugar
en que se ensene que tengan que cambiarse los acentos naturales de las palabras;
el segundo, que, si examinamos la historia de estas cuestiones académicas,
veremos que el uso del ictus comenzo a divulgarse recién en el siglo XVII.
Intenté hacer personalmente ese recorrido historico para comprobar estas
afirmaciones y, en efecto, no logré remontar la cuestion del ictus mas alla de la
obra de Isaac Voss (De poematum cantu et viribus rhythmi, 1673). Me estaba
preguntando seriamente si el mismo no seria un invento del erudito holandés
cuando di con los escritos y cartas de Friedrich Nietzsche sobre el tema.* En este
punto, reitero que no es mi intencion volver a avivar la antigua controversia, pero
no puedo sino senalar que las cuestiones que Nietzsche le marcara en su momento
a la filologia y a la métrica todavia estan esperando una respuesta a su altura.
Nietzsche coincide con las aserciones de Stroh en varios puntos, y va aln
mas alla:
1) No sabemos nada de algo como el ictus actual entre los antiguos, solo de
las diferencias de duracion de las silabas.
2) La suposicion de que una ritmica temporalmente cuantitativa debe ser
acentual es un errors

4 Allen no lo incluye en su pequena lista de detractores del ictus (1973:276) entre los que si
menciona a Antoine Meillet, Alfred Schmitt, Giulio Lepscky y Amy Marjorie Dale. Cf. 1973:341ss.
5 “Wir wissen nichts vom Ictus bei den Alten. Wir erfahren nur von Zeitdifferenzen.” [“No
sabemos nada del ictus entre los antiguos. Solo conocemos de diferencias de tiempos.],
“Griechische Rythmik” (NIETZSCHE 1993:135).

“Kurz. 1. Der Ictus ist unbezeugt. 2. Er aulRert keine Wirkungen. 3. Die Alten hatten ihn
bezeichnen miissen, wenn sie ihn gehabt hatten”” [Concisamente. 1. El ictus no esta atestiguado.
2. No expresa ningln efecto. 3. Los antiguos lo habrian mencionado si lo hubieran tenido”].
“Aufzeichnungen zur Metrik und Rhytmik” (NIETZSCHE 1993:221).

“Lo que yo afirmaba era, para seguir con este ejemplo, que un griego, al recitar un verso
de Homero no empleaba ningdn otro acento mas que los acentos de las palabras, — que
colocaba el estimulo ritmico exactamente en las cantidades temporales y sus relaciones, y no,
como en el hexametro aleman, en el salto del acento de intensidad”. Carta 686, a Carl Fuchs
(1886) (NIETZSCHE 2011:163).

“En los estudiosos de la ritmica (por ejemplo, en Aristoxeno) falta todo testimonio, toda

definicion, e incluso no hay ni siquiera una palabra que indique que ademas del acento verbal
todavia hubiera otro tipo de acento.” Carta 1097, a Carl Fuchs (1888) (NIETZSCHE 2012:235).
6 “Die Ausbildung jener Gleichsetzung von Takt und pous, vor allem der Ictustheorie, ist die
Geschichte der modernen Rhythmik. [...] Die allgemeine Behauptung gilt, dass eine zeitmessende
Rhythmik nothwendig auch accentuirend sein musse. Historisch ist das falsch. Sogar der
Ausdruck tactus gehort einer Periode an, die nichts vom rhytmischen Ictus und schweren
Takttheil wusste!” [El desarrollo de esa igualacion entre compas y pie, sobre todo, la teoria del
ictus, es la historia de la ritmica moderna. [...] Se sostiene la afirmacion general de que un
ritmo que se mide en tiempos debe ser, necesariamente, también acentuado. Esto es
historicamente falso. Incluso la expresion tactus pertenece a un periodo que nada sabia de
un ictus ritmico y de una parte fuerte del compas”]. “Zur Theorie der quantitirenden Rhythmik”
(NIETZSCHE 1993:269).
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3) La realizacion dinamica del ictus es percibida como algo extrano, y respon-
de a desarrollos posteriores de la lengua vy la critica’

El planteo de Nietzsche es, en definitiva, muy claro:
Pregunta importante: ;como tenemos que leer? [...] en la poesia no
leemos acentos griegos en absoluto, solo el ictus ritmico. ;Es
concebible tal separacion para los griegos? ;Se puede descuidar
alguna vez el acento cuando es anima vocis [el alma de la palabra]?s

La reflexion a partir de estos senalamientos de Nietzsche me llevo a suponer
que la confusion pudo originarse en una deformacion del ictus en su sentido
original. También Nietzsche lo senala.’ Porque, en efecto, es sabido que los
antiguos “marcaban” los ritmos y “dirigian” ritmicamente los conjuntos vocales
e instrumentales, y en algunos de los tratados de musica antiguos aparece
como preocupacion importante como deberia hacerse e, incluso, como encontrar
un modo de marcacion comin que pueda englobar ritmos similares,
comprendiendo el decurso de un texto como una ritmopeya continua. Porque
practicamente en todos los tratados se habla de la marcacion bipartita que
senalamos para la cual esta sobradamente atestiguado el uso de la mano, los
dedos, algiin dedo en particular, el pie, e incluso un instrumento especializado
para esto, la kroupeza o scabellum. Pero esta realidad, que senala meramente
la necesidad de comprender el ritmo en el estudio personal o mantener el
compas en una ejecucion grupal, nada nos dice de que una de esas partes de
la marcacion haya supuesto necesariamente una realizacion acentuada de la
silaba correspondiente.®

7 En la carta a Carl Fuchs de 1886 ridiculiza al ictus equiparandolo al Hopsasa! aleman, que
no es otra cosa que lo que se dice a los ninos cuando se los va a alzar. En la otra carta a Fuchs
(1888) introduce la distincion entre ritmos antiguos (o ritmos de tiempo) y ritmos barbaros (o
ritmos de afecto), y propone una genealogia del acento: “Tanto en el ambito griego como en
el latino se produce un momento en el que los ritmos de la cancion nordica se hacen duenos
de los instintos ritmicos antiguos. [...] Desde el instante en que nuestra modalidad de acento
ritmico se introduce en el verso antiguo la lengua sufre siempre una pérdida decisiva: de
inmediato se pierden el acento tonico y la distincion entre silabas largas y breves. Es un paso
en la formacion de los idiomas barbaros.” Carta 1097, a Carl Fuchs (1888) (NIETZSCHE 2012:235).
Esto coincide con la apreciacion de algunos eruditos posteriores: que el esquema acentual
surgid en época tardia, cf. TRAINA; PERINI (1998:264-265) y ALLEN (1973:276; 1968:119-120).

8 “Wichtige Frage: wie haben wir zu lesen? [...] Umgekehrt lesen wir in der Poesie gar keine
griechischen Accente, sondern nur den rhythmischen Ictus. Ist nun an sich eine solche
Scheidung fur die Griechen denkbar? Kann der Accent je vernachlassigt werden, wenn er anima
vocis ist?” En “Encyclopaedie der klassischen Philologie” 16. Citado por SANTINI (2016:135).

9 “— Arsis y thesis se entienden solo a partir de Bentley en el sentido falso de la ritmica
moderna, — las definiciones que los antiguos dan de esas palabras son totalmente inequivocas.’].
Carta 1097, a Carl Fuchs (1888) (NIETZSCHE 2012:235).

10 Esto lo reconoce incluso Allen: “Ancient discussions are of little help; for (p. 100) the terms
dpoig and B¢o1g as applied to the elements of the (metrical) foot do not in themselves
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En la época de Nietzsche y hasta bien entrado el siglo XX, se pensaba que el
punto o oTlyun [stigmé] usado en la notacion musical equivalia al ictus de la
teoria métrica, y por lo tanto tenia que indicar la thesis, es decir, la parte
“acentuada” del “compas”. Y con este criterio, e incluso para fundamentarlo,
transcribieron las piezas que se conocian: “To indicate accent a dot, called stigma,
or in Latin ictus, was placed above or alongside a note” escribia Abdy Williams
en Cambridge (1911:30). Una lectura mas atenta de las fuentes llevo a confirmar
la teoria opuesta: el stigmé senala efectivamente el arsis." Esta pequena anécdota
nos muestra, por un lado, cuan grande fue la tendencia a ver lo que no eray a
poner en el centro el fenomeno acentual, por influencia de nuestro sistema
métrico y musical moderno, y por otro, como han venido corrigiéndose nociones
ritmicas y métricas erradas mediante la convergencia interdisciplinaria.

En cuanto al segundo punto del marco tedrico senalado mas arriba, considero
muy significativa la preocupacion de algunos tedricos antiguos por la ritmopeya
continua [ouvexng pubuomolia] y por el silencio entre verso y verso como para
que nos desentendamos de esa unidon o pensemos que ese intersticio escapa
a la mensura.” Si bien el esclarecimiento de este problema también excede a
este trabajo, lo traigo a colacion porque creo que es imprescindible contar con
una respuesta, aunque sea provisional e insegura, a la hora de pergenar una
realizacion ritmica o musical de un poema.

Idea seminal y experiencias previas

En mi trayecto de especializacion en musica barroca y del Renacimiento, decidi
tomar un par de cursos de danza de esos periodos, consciente de que era

necessarily imply a dynamic opposition ; they apply primarily to bodily gestures - the rise and
fall of the feet in dance, of the hand in ‘ beating time ' - and it would be hazardous to argue
from this to speech dynamics and to say that an audible ‘ictus’ fell on the strong position”
(ALLEN 1973:275-276)

Una derivacion de esta practica acentual que deberia ser revista es el caso de la realizacion
de los ritmos yambotrocaicos: la colocacion necesaria del ictus en la posicion establecida de
silaba larga, nos ha acostumbrado a percibir y pensar que yambo y troqueo derivan en lo
mismo, y que el primero no es mas que una version “anacrisica” del segundo. Esto también
lo senala Nietzsche, pero no puedo precisar donde, cuando dice que la thesis no precisa ser
necesariamente mas larga que el arsis. Esto queda comprobado por el uso del stigmé musical
justo antes de pies yambicos, en piezas como el Epitafio de Seikilos, DAGM 23.

11 Uno de los tratados de misica conocidos como “Anonimo Bellermann” declara: “H pév olv
0¢a1g onpaivetal, dTav AMAWG TO onueiov GoTikToV f, N 6& dpoatig, Otav éoTiypevov” [“Pues la
tesis se indica cuando el signo simplemente aparece sin punto, y el arsis, cuando [aparece]
punteado”] Anon. Bellerm. 111.85 = NAJOCK 1975:28. Esto ya lo sefialaba ALLEN (1973:278-279).
12 Al respecto, es interesante lo que dice Agustin: “posse metrum incipere a parte pedis, et
desinere ad plenum pedem, sed numquam sine silentio” [“que el metro puede comenzar por
una parte del pie, y terminar con un pie completo, pero nunca sin silencio”] De Mus. IV 1317.
Y considerar en general todo el espacio que dedica el escritor al problema de los silencios en
la conexion de los versos, cf. 1V13.16-15.26.
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necesario tener aunque fuera una idea de los pasos basicos para poder pensar
una ejecucion musical acorde y no imposible de bailar. Logré hacer esto con
las danzas mas divulgadas en el Renacimiento y un par de danzas del Barroco,
y hacer esto fue tan revelador para mi como para los coreutas o instrumentistas
que despues trabajaron conmigo, cuando como director los animé a experimentar
en el cuerpo, es decir, bailando, las piezas que ibamos a interpretar.

Cuando me enfrenté con el desafio de ensenary ayudar a ensenar la poesia
antigua, pude constatar los efectos heredados de lo que Stroh llama la perversa
institutio scholastica. Practicamente todos los presentes sabian muy bien lo
que era un hexametro dactilico y todas las reglas y licencias prosodicas, y podian,
sin mayor dificultad, poner los ictus e identificar los pies en un verso dado. Y
cuando lo hicieron, volvi a observar la satisfaccion que genera saber con precision
donde poner aquellos acentos.” Pero, lamentablemente, a la hora de la recitacion,
esta no estaba a la altura de los saberes teoricos y no se percibia en ella ninguna
isocronia, ninguna regularidad o proporcion. Solo se cumplia con el énfasis de
los ictus sin cuidar ninguna otra cuestion, salvo, tal vez, las silabas mas breves
de los dactilos. Por lo demas, detenciones, apresuramientos, falta de regularidad,
en fin, una ejecucion espasmodica que concentraba todo lo que uno podria
imaginar a la hora de tener que definir ‘arritmia’.

En 2019 fui invitado a dar un taller en las Il Jornadas del Centro de Estudios
Grecolatinos del NOA, en Catamarca. El taller se llamd “Cantar los clasicos” y
me propuse con él un objetivo bastante acotado: hacer una experiencia corporal
de algunos de los ritmos antiguos mediante el canto y, en algunos casos, la
danza. En esa oportunidad, solo me atrevi a llevar a los pies la regularidad de
los ritmos de subdivision binaria (espondeos y dactilos). A tal efecto eché mano
de los pasos caminados de la pavana y los branles basicos (doble y simple).
Por suerte, la gran mayoria de los presentes se sumo generosamente a la
experiencia que, aparte de resultar sumamente amena, me permitio observar
que, a medida que la regularidad del paso (que se habia aprendido y practicado
con la danza) se iba conectando con el decurso de un texto y transfiriendo a
sus hexametros, la recitacion del mismo mejoraba ostensiblemente. Ese mismo
ano de 2019 propuse una experiencia similar en los Colloquia Latina (1°
Encuentro Nacional de Inmersion en la Lengua Latina), con resultados similares
a los de Catamarca.

A esta altura creo que es preciso aclarar que soy consciente del anacronismo
que conlleva este recurso, y que de ninguna manera estoy intentando con él
plantar la hipotesis de que la poesia épica podria haberse bailado como una

13 Para Nietzsche, el ictus parece esconder algo asi como un poder para los contemporaneos:
“Der Ictus, der nirgends von den Alten bezeugt ist, musste aber doch eine Kraft bewahren, und
die Neueren haben ihm diese vielfach zugetraut” [“El ictus, que no esta atestiguado en ninguna
parte por los antiguos, deberia demostrar algiin poder, y los modernos a menudo lo han creido
capaz de eso.]. “Zur Theorie der quantitirenden Rhythmik” (NIETZSCHE 1993:273).
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pavana o como un branle. De ninguna manera. Que los pies nacieron asociados
a la danza y que la poesia en ocasiones se bailaba, como indica el epigrafe de
Ovidio, son hechos palmarios. Pero la realizacion antigua de esos pasos es, en
cambio, harina de otro costal y ha de ser objeto de otro tipo de investigacion. En
lo que atane a esta comunicacion, los pasos propuestos, tomados de una practica
muy posterior, son meras herramientas que simplemente buscan allanar un camino
que de por si presenta muchos escollos y dificultades. Estoy convencido de que
la poesia clasica tiene que recitarse mas, pero, ademas, de que ese hecho tiene
que poder significar un disfrute estético para quien recita y para quien escucha.

Propuesta didactica y evaluacidon

Luego del paréntesis de la pandemia, a comienzos de este ano fui invitado
como docente a la Schola Aestiva Chiliensis, una experiencia de dos semanas
de inmersion en la lengua latina en la Universidad Diego Portales de Santiago
de Chile, con casi treinta estudiantes de entre 18 y 25 anos que habian cursado
dos niveles de latin y para quienes el terreno de la métrica latina era desconocido.
En esta oportunidad, me permiti aplicar mi propuesta a los tres bloques de
poesia que pensaba plantear: versificacion dactilica, yambotrocaica y eolica.

Luego de explicar y ejercitar los fundamentos de la prosodia latina,
comenzamos a jugar con las cantidades, haciendo lecturas ritmicas de palabras
y frases (alentando siempre el acompanamiento gestual o corporal). Por otro
lado, escuchamos diferentes ritmos en obras musicales seleccionadas y, después
de vincular esos ritmos con los que se habian producido naturalmente en
aquellas palabras y frases, fuimos poniéndoles un nombre a cada uno;
finalmente, los estudiantes lograron reconocer con facilidad los mas sencillos
apenas los escuchaban. Después de cada experiencia, analizamos qué elementos
estaba operando en ella, y asi nos metimos de lleno en la cuestion del numerus,
la ratio o proporcion en los pies clasicos.

Como habia hecho hasta entonces, comence por abordar la ritmica aequalis
de base binaria: hexametro dactilico, pentametro y su combinacion en el distico
elegiaco. Para poder trasladarlos al cuerpo, ensené algunos de los pasos
caminados de pavanay branle (Renacimiento), que primero incorporamos con
su propia musica. En un segundo momento, cuando los pasos y alguna
coreografia minima estaban aprendidos, transferimos la experiencia a la
recitacion de unos versos e hicimos simultaneamente ambas cosas: recitar
bailando (proemio de la Eneida y Marcial 9.97, Rumpitur invidia). Con relativa
facilidad, otra vez, los participantes entendieron y aprehendieron la regularidad
y continuidad ritmica y pudieron dar cuenta de eso en sus recitaciones. En una
de las clases siguientes, experimentamos otros tipos de danza aplicables a
esta versificacion, y aprendimos, por ejemplo, algunos pasos basicos del cupTog
(syrtos) griego folklorico.
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En esta oportunidad, quise ir un poco mas alla y me puse a pensar como
podia adentrarme en los ritmos de subdivision ternaria (yambotrocaicos).
Después de muchas consideraciones y, a pesar de que sabia que un dimetro
yambico o trocaico podria ser facilmente tratado como un ritmo aequalis
(porque sus dos partes ternarias son equivalentes), me parecid oportuno
proponer un planteo que recuperara la naturaleza propia de lo yambotrocaico,
es decir, la intrinseca proporcion 1:2 o 2:1 de sus pies. Reflexionando sobre
algunas danzas asimilables a este género que conocia muy superficialmente,
como la tarantella o la pizzica mediterraneas, la jig irlandesa y otras equivalentes,
adverti que el cambio en la subdivision (binaria a ternaria) tenia como correlato
en las danzas antiguas o tradicionales el pasaje de un paso caminado a uno
saltado. En la caminata natural y en el paso caminado, la proporcion aequalis
se percibe en la relacion igual de tiempo entre un paso y otro (a), pero también
entre el posarse de un piey el despegarse del otro (b) (el 1,2; 1, 2; 1, 2), es
decir, entre la tesis de uno y el arsis del otro:

®® ® ® ® ® ® ® (b
at atat at (a)rsis / (t)esis = levatio / positio pedis

S d S d (s)inister — (d)exter (pes)
(] (] () i (a)

El mayor despegue que genera el salto sobre una pierna (“rebote”) hace que
el tiempo de arsis sea mayor, y cuando saltamos alternando las piernas, se
produce natural y automaticamente un ditroqueo,” que en la subdivision de
los pies que lo constituyen es inaequalis (1-2, 3; 1-2, 3: en 1 se apoya el pie que
comienza el salto que ocupa 1y 2; en 3 se da la caida del mismo piey en el 1
siguiente empieza el ciclo con el otro):

©®® ® ® ® ® ® @ (b)

atatatat (a)rsis / (t)esis = levatio / positio pedis

S d S d (s)inister — (d)exter (pes)
(] (] (] | (@)

14 Estos nUmeros corresponden a un conteo regular y continuo de tiempos, que en os ritmos
de subdivision binaria correspondera cada uno a dos morae o TIPOTOL XpOVOL, es decir a una silaba
larga o dos breves, y en los de subdivision ternaria, a una breve (=1 mora o TPATOG XPOVOC).
15 Con esto quiero decir, a partir de ahora y concretamente, que los pies hacen sonar
precisamente ese ritmo en el piso.

Revista do Laboratorio de Dramaturgia | LADI - UnB
Vol. 22, Ano 8 | Metricae

672



Los participantes hicieron esta nueva experiencia: incorporaron este paso basico
con salto, lo aplicaron al ritmo de la tarantella, la pizzica'y jigs renacentistas. Se
presto especial atencion a la percusion producida naturalmente por los pies en
el suelo. Seguidamente, usamos una cancion medieval (Orientis partibus) que
habiamos aprendido ex profeso para cantarla segin dos modos ritmicos diversos
(espondeo y troqueo), y luego unimos la realizacion trocaica del canto con los
pasos saltados de danza. Alternamos las dos realizaciones posibles para cambiar
de paso, y finalmente, a falta de musicalizacion de un poema yambotrocaico
puro, cantamos un poema yambico escazonte (Catulo 8, Miser Catulle).

Como los resultados me dejaron entusiasmado, decidi avanzar aln mas
con la aplicacion de este “método” y me puse a pensar, ya sin referencia de
danza tradicional alguna como podia trasladar a los pies la ritmica eolica.’ Crel
que lo mas adecuado seria combinar los elementos que ya estaban incorporados,
es decir, los pasos caminados y el nuevo paso saltado, y observé que, al probarlo
primero yo mismo sobre un ritmo anacreontico, la proporcion que llamamos
sesquialtera (la relacion 3:2 entre las unidades de subdivision de nuestros 6/8
y 3/4) se realizaba precisa, automatica y naturalmente:

® ® A~ ® A~ 0® ® &G® ® A~ ® A~ ® ®
scsc sc s ¢ saltus - casus
s d s ds d s d sd

que, si quisiera marcarse también la subdivision inicial, podria ser:

e ® 2 ® A ® ® &G ® A ® A ® ®
s ¢cs¢ s¢C s ¢

ds d s d s*sd s d s d

[s* = sin cambiar el peso, para que pueda iniciar de nuevo el mismo piey
alternar asi los pies en la secuencia.]

Con estas herramientas, propuse un esquema de pasos para el ritmo del
endecasilabo falecio y otro para el del safico, en los que como dije, se combinaron
los pasos conocidos. Para el falecio:

16 Debo decir que, por la urgencia de este desarrollo, no pude analizar como bailan los ritmos
de 507 tiempos (o incluso mas complejos) en los Balcanes, por ejemplo, o incluso en Grecia,
si bien conocia también los trabajos de divulgacion del musico, folklorista y (etno)musicologo
hlngaro Sebo Ferenc.
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e ® 2 ®
® ~ ® (®)

X el VE VIV - X

>® (@ & ® ® ® aa ® a

o

§C s¢C s ¢ s8¢
s d s ds d s d s d sd sd s d s d

Para el safico:

® & ® ® e ® &>B®(@) & ® a0 eie ® 2= ® (®)
s ¢ s ¢ s € s ¢

d sd sds d s d s dsd sd s ds

Para la asimilacion de estos pasos, utilizamos pistas sonoras de obras que
observan estos ritmos (del grupo Tyrtarion y mias propias). Una vez que los
practicamos, pasamos a cantar un poema con endecasilabos falecios (Catulo 13,
Cenabis bene) y, cuando estuvo aprendido, lo cantamos bailando. En la clase
siguiente, repasamos el esquema safico y vimos en queé consistia una estrofa
safica. Disené un par de pasos caminados para el adonio, y ensayamos la
coreografia que quedaba planteada para toda la estrofa. Una vez practicada e
internalizada, pasamos a cantar un poema con ese esquema (Horacio 2:10, Rectius
vives) y, como en el caso anterior, cuando estuvo aprendido, lo cantamos danzando.
En la otra clase, tras recordar la coreografia, pasamos a leer otro poema con el
esquema de estrofa safica (Catulo 51, Ille mi par), y la lectura ritmica resulto sin
errores, y lo que es mas satisfactorio alun, directa y para nada forzada.

Finalizado el curso, realicé una encuesta anonima, restringida al grupo de
estudiantes del curso.” Recibi respuesta de todos ellos (28). Solo dos no
participaron ninguna vez de las danzas porque, segin declararon, tenian
verguenza; sin embargo, dicen que ver las danzas les fue Gtil “para entender los
ritmos”. Todos los que alguna vez bailaron declararon que la experiencia fue
provechosay que la disfrutaron mucho, y solo uno manifiesta no haber logrado
percibir la relacion de la danza con el ritmo analizado. Los 25 restantes declaran
haberla percibido, y caracterizan el mayor aporte de la experiencia en terminos
de poder “internalizar” los ritmos (33%), poderlos “comprender” (25%), recibir
un “refuerzo positivo” o transitar un “aprendizaje distinto” (12,5%), “aprender”
0 “conocer” en general (12,5%), poder “percibir el ritmo” (8%) y otros varios.®

17 Encuesta disponible en: https://docs.google.com/forms/d/1j4aoblLtvNULQhf83A2-
VZVbugQuyKGsvOwoWdUJAe5Y/edit?ts=63c88b5d
18 Transcribo literalmente algunas de las respuestas: “comprendi los ritmos que tienen los

poemas y eso nunca lo habia logrado entender”; “si bien yo no soy tan habil, escuchar el ritmo

en los pies del profe me ayudd mucho para poder seguirlo con mi voz”; “pude internalizar el

n,ou

ritmo de los cantos”; “el mayor aporte de bailar mientras aprendiamos musica fue incorporar
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Algunas conclusiones

Sobre la base de los resultados observados y de la percepcion y evaluacion
de los participantes segun la encuesta referida, puedo decir que, hasta ahora,
esta propuesta se ha mostrado altamente eficaz y prometedora, en varios
sentidos. No solo en lo que respecta a la transferencia de contenidos y al
desarrollo de habilidades perceptivas, motrices y verbales ritmicas y expresivas,
sino también porque posibilita que ese proceso se desarrolle en un clima de
distension, atencion y disfrute. Este es apenas un trabajo inicial y, como queda
dicho, procura dar cuenta tan solo de la idea directriz y de las primeras
experiencias. Por delante se abre un camino de criticas, revisiones, ampliaciones
y rectificaciones que no sé a donde puede conducir, pero es mi deseo que
contribuya de alguna manera a la mejor comprension, practica, ensenanza y
difusion del acervo poético que nos legaron los antiguos.”

Soy consciente de que la implementacion de un método como este requiere
de capacidades musicales y corporales especificas, pero, a la vez, creo que vale
la pena explorarlas y desarrollarlas, teniendo en cuenta que, si bien tal vez no
sean las mismas, al menos constituyen un intento de aproximacion a las
competencias que habria considerado imprescindibles gran parte de los poetas
que estudiamos. Estoy convencido de que, como estudiosos del mundo clasico,

los ritmos al cuerpo y a la memoria”; “lejos de la imagen individual de la persona leyendo en
silencio, el baile nos remite a algo mas comunitario”; “el mayor aporte fue el poder asociar
los ritmos con el cuerpo y la memoria muscular, aunque muchas veces eran complejos de
interpretar”; “la memoria corporal potencio la memoria en si misma, fue muy provechoso
aprender bailando”; “internalizar mejor los ritmos de la poesia latina”; “la relacion del cuerpo
al internalizar el ritmo, para luego llevarlo al canto y acentuacion”; “es una manera mas facil
de comprender la métrica de la mUsica, y los distintos tipos de ritmos”; “marcar y expresar
con el cuerpo el ritmo de la muUsica”; “me cuesta mucho leer partituras o identificar el ritmo
mediante el sonido, pero cuando incorporamos el cuerpo fue mucho mas facil, porque pude
darle movimiento y forma a lo que estaba escuchando”; “interioricé el ritmo, si bien no alcancé
a memorizar los nombres de cada uno, se me facilitaba seguir el ritmo de lo que cantamos
durante el curso”; “hacia que la informacion fuera mas facil de procesar”; “personalmente me
cuesta bastante captar el ritmo y soy muy torpe bailando, por lo que solo participé al principio,
pero siento que bailar realmente ayuda a comprender e interiorizar el ritmo mejor, ya que es
un ejercicio distinto que exige concretar esos conceptos mas abstractos a través de la
corporalidad”; “siento que al momento de conectar la danza con la métrica y el ritmo de las
canciones, se puede concientizar de mejor forma el pulso. Al llevar estos elementos a la
expresion corporal, se logra una conexion mas grande con todos los aspectos de la muUsica y
el lenguaje que estudiamos. Ver como la danza ayudo a muchos companeros a poder conectar
de mejor forma con los diversos ritmos repasados en clases, fue maravilloso. Como experiencia
propia, en 4to medio tomé un electivo de danza y expresion corporal, y de verdad senti que
en este curso, la forma en la que se abordo6 la parte musical, poética y ritmica, fue maravillosa,
y sin duda alguna fue de mucha ayuda para la comprension del latin. Ademas, la parte en la
que revisamos la acentuacion de las palabras, siento que me ayudd muchisimo a la hora de
poder hablar el idioma estudiado.”

19 Afin de que sean experimentadas y revisadas, adjunto en un anexo algunas coreografias.
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no podemos seguir permaneciendo ajenos a su mundo musical. Porque una
de las consecuencias mas notorias de haber relegado a la musica a un lugar
marginal en nuestros estudios durante tanto tiempo parece ser, precisamente,
la notoria dificultad para recuperary reflejar los principales parametros de un
texto poético. Y esto es un detrimento que no podemos soslayar.

No puedo concluir sin traer de nuevo al ruedo a Nietzsche, que fue muy
critico con el circulo de filologos de su tiempo. Pero ;como no darle la razon
cuando vemos todavia vivas actitudes contraproducentes como las que fueron
blanco de sus senalamientos? Si tuviera que subrayar la necesidad de un
cambio en los paradigmas didacticos de nuestra disciplina, no encontraria
mejores palabras que las suyas:

“Lo que se descubre y recopila de modo artificial permanece muerto,
0 sea, no se asimila en un ndcleo esencial creativo, ni se convierte
en carne y sangre, sino que oprime al individuo y le perjudica: son
como balas de plomo en el cuerpo.’

Y para esto, si es que el filologo va a ser docente, tiene que animarse a deponer
un poco al cientifico y poner mas en juego al artista.
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Anexo: Algunas coreografias
1. Para el HEXAMETRO DACTILICO (Ejemplificado con el proemio de la Eneida)
a. PAVANA7

1. Doble hacia adelante (tres pasos caminados y pies juntos)?

Ar —ma vi— rum — que ca — no Tro - iae
S d s d*: marque pied derecho: la punta
del derecho se aproxima al izq.

2. “Simple y medio” hacia adelante (dos pasos caminados y pies juntos):

- - v v — X (un pie de silencio)
qui pri—mus ab o —ris
d S d*: marque pied derecho.

3. Doble hacia atras (tres pasos caminados y pies juntos):

I—ta—1i—am fa—to pro — fu— gus
d S d s*: marque pied izquierdo: la punta del izq.
se aproxima al derecho.

4. “Simple y medio” hacia atras (dos pasos caminados y pies juntos):

- - v v — X (un pie de silencio)
La — vi—na — que ve — nit.
S d s*: marque pied izquierdo.

b. BRANLE (doble):

1. Doble cruzado a la izquierda (tres pasos a la izquierda, el segundo,
cruzado por adelante del anterior):

Ar—ma vi — rum — que ca — no
S dx S d*: el pie derecho cruza por delante del izq.

1 En parejas, mujer a la derecha del varén, tomados de la mano. Las parejas se disponen en
una fila.

2 Luego del tercer paso, la detencion corresponde a la cesura pentemimera, y luego de juntar
el pie derecho, a la heptemimera.

3 En ronda, tomados de las manos.
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2. Simple cruzado a la derecha, paso a la derecha, repique y cambio de
peso en el lugar:

—-—— - v v — X (un pie de silencio)
Tro — iae qui pri — mus ab o — ris
d s d s d s, d  s* el pieizquierdo cruza por delante
repique del derecho.

3. Doble cruzado a la izquierda (id. 1):

I-ta—1li—am fa—to
S dx S

4. Simple cruzado a la derecha, paso a la derecha, repique y cambio de
peso en el lugar (id. 2):

O O —=— = o+ v = X (unpiedesilencio)
pro — fu — gus La — vi — na — que ve — nit.
d s d s d s d;
repique
c. SYRTOS:

1. Doble cruzado a la izquierda y simple a derecha (primero junta -
marque pied-y segundo abre y apoya):

v v v v
Ar —ma vi— rum — que ca — no

s dx s d* d

2. Pieal aire —pied en l'air o greve-, doble cruzado a la izquierda, repique,
marque pied izquierdo:

— —— — o u — X (un pie desilencio)
Tro —iae qui pri—mus ab o —ris
s s ds d s d g* ¢’ pie al aire izquierdo
repique (s* marque pied izq.: se acerca la punta izg.)

3. Doble cruzado a la izquierda y simple a derecha (id. 1):

4 Mas agil que el branle (un paso por hemipié); en ronda, tomados de la mano.
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I-ta—li—am fa—to

s d* s d* d

4. Pie al aire, doble cruzado a la izquierda, repique, marque pied izq.

(id. 2):

v v === o u = X ({unpiedesilencio)
pro — fu — gus La — vi — na — que ve — nit.

s’ s d s d s d g*

repique

2. Para el ENDECASILABO FALECIO:

1. Doble cruzado a la izquierda y marque pied derecho (o repique):

Variacion con repique:

Ce —na — bis be —ne Ce —na — bis be — ne (mi)
s d¢ s d* s d s d s d (primer paso del salto)
repique

2. Dos saltos y dos pasos en el lugar:

S w =5 w . x
mi Fa — bul — I°a — pud me
a t a t
d S d s g d**: pied croisé derecho: el pie derecho

cruza (“escobillea”) al izquierdo y
vuelve a su lado.

3. Doble cruzado a la derecha y marque pied izquierdo (id. 1 pero en
sentido opuesto):

Variacion con repique:

pau—cis si ti—bi pau—cis si ti—bi (Di)
d s d s* d s d s d s (primerpaso delsalto)

repique

5 Enronday de las manos, como branle.
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4. Dos saltos y dos pasos en el lugar:

- u— uvu-— X
Di fa—ventdi—e—bus
a t a t
S d s d s* s**: pied croisé izquierdo: el pie izq.
cruza (“escobillea”) al derecho y
vuelve a su lado.

3. Para la ESTROFA SAFICA:®

1. Saltoy doble cruzado a la izquierda:

AV
Rec —ti —us vi—ves,
a t

d s d* s

2. Repique (hacia el centro), salto y simple (atras):

v v v x
Li—ci—ni, ne—qu® al —tum
a t

d s d S d s* (marque pied)
repique

3. Repique (hacia el centro), salto y simple (atras):

sem — per ur — gen — do,
a t

s d s d

4. Repique (hacia el centro), salto y simple (atras):

v v — v - X
ne — que, dum pro — cel — las
a t
s d s d s d* (marque pied)
repique

6 Id. anterior.
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5. Saltoy doble cruzado a la izquierda (id. 1):

v
cau — tus hor — res — cis,
a t

d s d* s

6. Repique (hacia el centro), salto y simple (atras) (id. 2):

v Y - v = X
ni —mi—um pre —men —do
a t
d s d s d s* (marque pied)
repique

7. Avance, retroceso y reverencia (adonio):

v v - X
li—tus in—1i-—quum.

s d s d¥ d™™: reverencia: la punta del pie derecho se apoya
detras del izquierdo y se lleva el cuerpo hacia
atras dejando que la pierna derecha se flexione
al recibir el peso (reverence passagiere droite)

El pie derecho queda en su lugar hasta la reverencia; el izquierdo es el
que adelanta y retrocede llevando el peso del cuerpo atras y adelante.

La nomenclatura esta tomada, en lineas generales, del tratado Orchésographie
de Thoinot Arbeau, publicado en Lengres en 1588. Remitimos a su lectura para
mayores detalles acerca de la realizacion de los pasos (1589:27-46 o

1967:55-86).
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