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Federico Garcia Lorca y Luis de Gongora.

Parodia, magisterio y reminiscencia

Christian De Paepe

A la memoria de Elsa Dehennin (1 2009)
y de Manuel Ferndndez-Montesinos (+ 2013)

El viejo debate sobre la valencia y el significado del neoba-
rroquismo, tendencia cultural en boga en gran parte de Europa
al final del siglo XIX y principios del XX, resurgié en los tltimos
decenios como un factor importante dentro de las multiples
tentativas para definir las caracteristicas del llamado posmoder-
nismo de finales del siglo pasado y principios del actual. Suele
considerarse como un fenémeno de renovacién artistica basada
en la aplicacién conjunta de dos principios estéticos aparente-
mente excluyentes y contradictorios pero paraddjicamente in-
clusivos y complementarios: por un lado el interés por las re-
cetas y los moldes expresivos tradicionales y su correspondien-
te reempleo o recreacion, y, por el otro, la aventurada bisqueda
y la explotacién sin limites de férmulas creativas innovadoras.
En el mundo hispénico este debate se ha centrado sobre todo
alrededor de un movimiento artistico literario especifico lla-
mado neogongorismo. Tedricamente planteado y efectivamente
practicado primero por algunos representantes de movimientos
estilisticos vanguardistas (creacionismo y ultraismo) encontrd
finalmente su maxima expresion en los escritores de la poesia
llamada pura o poética de la generacién del 27.
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Christian De Paepe

Nos toca examinar una parcela de la actividad literaria ‘gon-
gorina’ de dicha generacién: la obra de Federico Garcia Lorca.
Loégicamente todos los investigadores que se ocupan del tema
de la relacién entre Géngora y Lorca analizan la conferencia
«La imagen poética de don Luis de Géngora», escrita por Lorca
entre diciembre de 1925 y febrero de 1926 como colaboracién al
homenaje colectivo a Géngora en el Ateneo de Sevilla (diciem-
bre de 1927) con motivo del tricentenario de su muerte. El gra-
nadino pronuncié su conferencia por primera vez el 13 de fe-
brero de 1926 en el Ateneo de Granada y volveria a leerla, en la
versién original o en alguna versién posterior revisada, a lo lar-
go de los afios 1927-1930 en varias ocasiones y en varios luga-
res. La historia critico-textual de esta conferencia ha sido deta-
lladamente establecida por Christopher Maurer en su edicién
de las Conferencias de Lorca'. En la introduccién Maurer trata
explicitamente de la actitud de Lorca hacia Géngora: su inicial
admiracién y afinidad artistica y estilistica, su exaltacién por la
maestria imaginativa y metaférica del poeta barroco, su progre-
sivo distanciamiento y final abandono del magisterio de don
Luis.

Quien primero ha estudiado de manera explicita las relacio-
nes estéticas entre Gongora y Garcia Lorca fue Elsa Dehennin
en un estudio publicado hace mas de medio siglo pero nunca
traducido al castellano, La résurgence de Goéngora et la génération
poétique de 1927°. Ofrece una resefia histérica de la recepcién
polémica del poeta barroco por sus contemporaneos, de su pro-
gresiva desaparicion de la escena literaria, de su resurgencia y
revaloracion, primero por algunos fil6logos en las dos primeras
décadas del siglo XX, luego por los movimientos de vanguardia
de los afios veinte. Después del andlisis de la presencia de don
Luis en la generacion de 1927 en general, examina en la segun-
da parte de su libro, bajo el titulo Hommage et recréation, las hue-
llas especificas de Goéngora en cuatro representantes mayores
del grupo poético, Garcia Lorca, Alberti, Diego y Guillén.

Dehennin empieza su examen de la relacién Géngora-Lorca
con el andlisis de la conferencia lorquiana sobre los principios
estéticos y los procedimientos estilisticos que el autor de la
Fdbula de Polifemo y Galatea y de las Soledades maneja para cons-
truir, con un lenguaje extremadamente culto, el particular uni-
verso de sus grandes poemas. Un universo irreal o “sobrerreal’,
hecho de representaciones, muy diferente de nuestro mundo

' Garcia Lorca, Federico: Conferencias, ed. de Christopher Maurer. Madrid:
Alianza, 1984, 2 vols.

? Dehennin, Elsa: La résurgence de Géngora et la génération poétique de 1927.
Paris: Didier, 1962.
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real cotidiano, un mundo mitico que debe su subsistencia, su
fundamental inteligibilidad y su pura belleza antes que nada a
la devocién a la imagen poética visionaria y al uso de la meté-
fora, puente aéreo entre los dos mundos o salto ecuestre entre
los dos margenes de un rio. Si bien Dehennin matiza la lectura
lorquiana de la obra de Géngora y emite serias criticas a algu-
nos ejemplos citados por Federico para fundamentar su teorfa
de las caracteristicas estilisticas del poeta barroco, la conclusién
es:

La imagen poética en [sic] Géngora ofrece la prueba irrebatible de un
conocimiento razonado y preciso en general, de la obra de Géngora y
de un con-sentir sincero con el poeta que se habia atrevido a alejar cada
vez mds el limite de su arte incluso hasta mds alld de la mimesis infran-
queable.? (traduccién nuestra)

Precisamente este docto conocimiento y este profundo con-
sentimiento con el poeta cordobés le habrdn motivado a Lorca
para componer por esos mismos afios 1926-1927 una Soledad
dentro del estilo de las escritas por don Luis. La investigadora
hace una lectura-comentario de la Soledad lorquiana en base a la
version fragmentaria e incompleta tal y como se conocia por los
afnos sesenta. Subraya la afinidad y el parentesco gongorinos en
varios niveles de la composicién: el tema mitolégico del naci-
miento de Venus, un sentimiento teogénico como principal
agente creativo de una nueva realidad, una imaginacién des-
bordante, extravagante, aparentemente ilimitada pero en reali-
dad siempre razonada e inteligible porque atada por los nexos
de la 16gica mds estricta, el empleo de la metafora capaz de ar-
monizar las esferas del mundo real y natural de la ‘réalité vraie’
con el mundo superreal e imaginado de la ‘réalité poétique’.

La profesora interroga igualmente la obra de Lorca escrita
antes del comiin entusiasmo por don Luis por parte de la joven
literatura espafiola. Aqui también multiples rasgos de escritura
recuerdan el estilo de Géngora: metamorfosis imaginada de la
realidad, ingeniosidad intelectual, busqueda de la formulacién
extravagante, cultismo mitolégico y lingiiistico, metaforismo re-
buscado, uso y transformacién de expresiones metaféricas po-
pulares. Pero, en contra de lo que se podia esperar después del

® Dehennin (1962), op. cit., p. 109: «[...] La imagen poética en Géngora contient
la preuve irréfutable d’une connaissance raisonnée et juste, dans I'ensemble, de
I'ceuvre gongorique et d"un con-sentir sincére avec le poéte qui avait 0sé reculer
toujours plus loin la limite de son art, méme au-dela de l'infranchissable

mimesis».
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andlisis de tantas pruebas de ‘homenaje’ estético al maestro
barroco y de las tentativas de ‘recreaciéon’ de su arte, todos estos
rasgos estéticos y estilisticos con sabor a Géngora no le parecen
suficientes para poder hablar de una influencia directa de G6n-
gora sobre Lorca:

Uno no puede pues, en ningtin caso, hablar de una influencia gon-
gorina sobre Lorca. Hay como mucho para alguien de muy buena vo-
luntad, un parentesco bésico entre los dos que en definitiva no es sino

una simple coincidencia [...]*

Esta final reserva sobre la “influencia” (término que De-
hennin no define y que prefiero evitar) de Géngora en Lorca
coincide con la temprana opinién al respecto de Damaso Alon-
so en su conocido ensayo sobre «Géngora y la literatura con-
tempordnea» cuya primera version data de 1927:

las influencias de Géngora sobre Lorca, si llegan a existir, son difi-
ciles de fijar. Alberti es, por el contrario, el tinico poeta actual en el que
se puede rastrear —en alguna rara ocasiéon— una verdadera huella gon-

gorina.’

Bastante diferentes son las conclusiones a las que llega afios
més tarde Joseph Velasco®. El autor de Lorca: Poésie d’une vie
(1997) estudia la presencia gongorina en tres niveles diferentes
de la produccién lorquiana. El primer nivel, el critico-didactico
presente en la conferencia «La imagen poética de Gongora» que
ofrece, a pesar de unas debilidades informativas y analiticas, la
prueba de un profundo conocimiento del arte gongorino por
parte del poeta granadino. El segundo nivel, circunstancial y de
tipo imitativo, se lee en la Soledad insequra en la que Lorca
pretende acercarse al mundo de las Soledades gongorinas gracias
al empleo de un tema mitolégico y de unas técnicas estilisticas
de sintaxis, 1éxico y metaforismo tipicamente gongorinas. Final-
mente el nivel mds profundo de la definitiva asimilacién estilis-
tica presente en una larga serie de versos caracteristicos del arte
lorquiano gongorino mayormente en el Romancero gitano.

* Ibid., p. 142: «L’on ne saurait donc, en aucun cas, parler d’une influence
gongorique sur Lorca. Il y a tout au plus, pour celui qui est de bonne volonté,
une parenté de base entre eux qui n’est, en définitive, qu'une coincidence [...]».

Alonso, Ddmaso: «Géngora y la literatura contemporédnea», en: Obras com-
pletas, Madrid: Gredos, 1978, vol. V (Géngora y el gongorismo), pp. 725-770. La
cita figura en la p. 763.

® Velasco, Joseph: «Géngora et Lorca», Criticon, 6 (1979), pp. 47-83.
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En 1999 Jack de Groot ley6 una tesis doctoral sobre intertex-
tualidad y oscuridad en la obra de Lorca y Géngora’. Para tra-
tar de las relaciones entre productos literarios de épocas, ori-
gen, género, estilo y autores diferentes, el investigador sustitu-
ye el demasiado vago, discutible e inoperante concepto de ‘in-
fluencia’ por el concepto critico mucho més operativo de inter-
textualidad. Ve en la técnica estilistica de la ‘obscuridad’ la
principal base de las relaciones intertextuales entre Lorca y
Gongora. Para apoyar su tesis analiza el Romancero gitano, la
Soledad insegura, la Oda a Salvador Dali y los Sonetos del amor
oscuro en confrontacién con las Soledades de Géngora.

A la hora de precisar mi personal postura frente al tema de
la presencia de Gongora en Garcia Lorca me inscribo en la linea
mas afirmativa y positiva de Velasco, Maurer y de Groot, antes
que en la mds dubitativa de Dehennin y Alonso. Trataré de jus-
tificar mi posicion gracias a dos movimientos criticos paralelos
y complementarios. El primer paso es de tipo informativo y
extensivo. Quiero ampliar el &mbito de la problemdtica apor-
tando textos tanto de la juventud como de la madurez poética
de Lorca hasta ahora no tenidos en cuenta en el debate que nos
ocupa. El segundo paso de mi revisién del problema, simulta-
neo con el primero, es de tipo mds analitico e intensivo. Consis-
te en la detallada (re)lectura de algunos fragmentos de textos.
Este segundo movimiento critico, orientado hacia la profundi-
dad textual, nos permitird dar un paso mds en la “fijacién” de las
controvertidas ‘huellas’” del gongorismo (con términos de D.
Alonso). Finalmente todos esos datos, tanto los tradicionalmen-
te aducidos como los nuevos, podrdn apreciarse mejor dentro
de un proceso organico como eslabones de una cadena estética
y estilistica continua y evolutiva.

*k%k

Luis de Géngora aparece tres veces en los escritos juveniles
de Garcia Lorca, una vez como simple referencia paisajistica en
un capitulo de Impresiones y paisajes, primer libro publicado por
Lorca (1918), y dos veces mucho mds acusadamente en sendos
poemas de su poesia de juventud inédita hasta 1994. Casi todos
los criticos que han tratado del tema de las huellas de Géngora

7 Publicada como Intertextuality through Obscurity. The Poetry of F. Garcia
Lorca and Luis de Géngora. New Orleans: University Press of the South, 2002. Ver
también De Groot, Jack: «;Existia una relacion intertextual entre Lorca y Gon-
gora?», en: Soria Olmedo, Andrés/ Sanchez Montes, Maria José/ Varo Zafra,
Juan (eds.): Federico Garcia Lorca. Cldsico moderno (1898-1998). Granada: Diputa-
cién, 2000, pp. 312-316.
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en Lorca lo hicieron pues sin tener conocimiento de la doble
mencién explicita en la poesia juvenil. S6lo Eutimio Martin, en
su polémico libro Federico Garcia Lorca, heterodoxo y mdrtir®, cita
uno de estos dos poemas pero se limita a documentar la tem-
prana presencia de Gongora sin prestar atencion al tema, al gé-
nero y al estilo propios del poema. Analizaremos pues deteni-
damente las tres menciones juveniles para mejor calibrar la pri-
mera presencia de Géngora en Lorca.

En «La montafia», tercer capitulo de la seccién Monasterio de
Silos del libro Impresiones y paisajes, Lorca describe detallada-
mente el paisaje que acompania al viajero entre Covarrubias y el
histérico monasterio benedictino. Apunta:

Los altos dlamos de cascabeles que canté Géngora rumorean grata-
mente su tempo rubato.

El relato de la excursién a Silos fue redactado durante el
ultimo viaje didactico del joven estudiante entre mediados de
julio y finales de agosto de 1917. El contacto de Lorca con la
obra del cordobés es pues bastante anterior al general entusias-
mo gongorino de la joven generacién a mediados de los afios
veinte. La lectura de la poesia de don Luis formaria sin duda
parte de los estudios literarios en la facultad de Granada, pero,
segun lo que recuerda José Mora Guarnido en su libro de me-
morias’, fue Paco Soriano Lapresa quien por aquellos afios dio
una sacudlda estética a Federico y a los demads ‘rinconcillistas’
con sus “lecturas reivindicativas de Gdéngora y de los poetas
culteranos de la escuela andaluza”. Géngora estaba bien pre-
sente pues cuando Lorca salié por primera vez al mundo de las
letras con escritura propia.

Hay ‘dlamos’ y ‘cascabeles’ en varios poemas de Géngora pero
—que sepa— nunca acoplados en la construcciéon determinativa
‘los altos dlamos de cascabeles’. La falta de precisién o la delibera-
da manipulacién de Lorca en citar textos ajenos ha sido objeto
de criticas negativas por parte de los investigadores. Pero, ;no
habria que subrayar igualmente de manera positiva los rasgos
creativos personales del joven lector-escritor en la supuesta
cita? Precisamente este capitulo del libro en prosa tiene una ver-
sién paralela en verso en un poema juvenil con el mismo titulo
La montaiia. Rafael Lozano Miralles, en su edicion del libro, co-

® Martin, Eutimio: Federico Garcia Lorea, heterodoxo y mdrtir. Andlisis y proyec-
cién de la obra juvenil inédita. Madrid: Siglo XXI, 1986, pp. 93-94.

? Mora Guarnido, José: Federico Garcia Lorca y su mundo (con prélogo de M.
Hernandez). Granada: Fundacién Caja Granada, 1998, p. 56.
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menta esta “puesta en verso de una serie de sintagmas y frases”
de un texto propio en prosa para subrayar en el joven escritor
“un consciente proceso de bisqueda e indagaciéon sobre los
aspectos formales de la creacién artistica””.

En efecto, llama fuertemente la atencién el reempleo o reci-
claje a veces hasta literal de unidades textuales en prosa de La
montafia en el poema de idéntico titulo. Doy un ejemplo muy
ilustrativo entre los varios que se podrian aqui aducir:

La montafia (Impresiones y paisajes)

Los drboles lejanos y los cipresales parecen torres goticas esfumadas en
tintes suaves. [...] De las cumbres mds altas descienden al abismo silencio-
sas procesiones de pinos con sus cuerpos morados..."!

La montafia (Poesia inédita de juventud)™

Los drboles lejanos y los cipresales

Parecen negras torres sobre un mar esfumadas.
Procesiones de pinos con sus tallos morados
Descienden al abismo casi desdibujados

Por las nieblas profundas que estdn petrificadas.

Parte de la prosa juvenil La montafia consta pues de una serie
insospechada de sintagmas isométricos que encajan sin grandes
modificaciones en el poema como hemistiquios heptasilabicos
de una estrofa pentaversal compuesta por alejandrinos™ con es-
quema de rimas ABCCB. El sintagma

Los altos dlamos de cascabeles

que Lorca ofrece como una referencia textual a Géngora,
forma también parte del proceso de experimentacién e indaga-
cién estilistica de su primera actividad literaria. Constituye un
perfecto endecasilabo con apoyatura de acentos ténicos en las
silabas 2/4 y 8/10. Fénicamente también la secuencia vocdlica
es armoniosa: 020440 / eaaee conun total de 5 veces la vocal
central 2 y 3 veces las vocales intermedias e y o, con total exclu-
sion de las vocales extremas i y u. Anadase a estos materiales

10 Garcia Lorca, Federico: Impresiones y paisajes, ed. de Rafael Lozano Mira-
lles. Madrid: Céatedra, 1994, p. 31. La cita de Garcia Lorca en la p. 104.

" Ibid., p. 103.

2 Garcia Lorca, Federico: Poesia inédita de juventud, ed. de Christian De
Paepe. Madrid: Cétedra, 1996, 2° ed., p. 156, vv. 6-10.

13 El primer verso es métricamente imperfecto.
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vocalicos la doble aliteracién: altos dlamos y cascabeles. Se po-
dria extender este andlisis estilistico al sintagma completo sub-
rayando por ejemplo en “cascabeles que canté Géngora” la cadena
de oclusivas guturales aliteradas: ca/ca/que/ca o la formulacién
onomatopéica del sonido inquieto de los dlamos que “rumorean
gratamente su tempo rubato” con una expresiva secuencia de
liquidas: r/m/r/n/r/m[n/m[r enriquecida con la aliteracion rumo-
rean — rubato. Los elementos enumerados bastan para darnos
cuenta del extremado esmero del joven poeta en la seleccion de
las formas expresivas y en la biisqueda de la pura belleza for-
mal.

En cuanto a la estructura y la imagen metaférica de la su-
puesta referencia gongorina, la construccién determinativa “los
altos dlamos de cascabeles”, con formula A de B (a menudo para
decir B de A), recuerda la estructura de numerosos versos de
Goéngora. Entresaco dos versos de la primera Soledad tanto por
su analogia estructural como por su cercania metaférica:

[...]las aves
(esquilas dulces de sonora pluma) (v. 177)

pintadas aves —citaras de pluma— (v. 556)

Los dos endecasilabos sirven de inciso para determinar a
“aves”, metaféricamente imaginadas como pdjaros de dulce o
pintado plumaje que suenan como instrumentos de misica, es-
quilas o citaras. En el primer ejemplo, el trastrueque de los sen-
tidos en la adjetivacién (dulces/sonora) es caracteristico del
Géngora més culto: la suavidad téctil del plumaje (sinécdoque
para la emblematica dulzura del animal) se aplica a las campa-
nitas y la percepcion auditiva del canto de los pdjaros se aplica
a sus plumas. En sus primeros ejercicios poéticos la imagina-
cién metafdrica de Lorca es todavia mads sencilla y limitada pero
no del todo exenta de cierta ingeniosidad y cultismo. En el sin-
tagma “los altos dlamos de cascabeles”, los “cascabeles” figuran las
hojas de los drboles. Los elementos de analogia que hacen inte-
ligible el salto metaférico son el sonido de las campanitas meta-
licas/ el ruido (‘rumor’) de las hojas ‘plateadas’, el movimiento
de balanceo de los cascabeles/ el movimiento tembloroso de las
hojas, una impresién musical ritmica (‘tempo rubato’) comtn a
las dos zonas de la realidad conectadas por la original visién
metaférica.

Que Federico, en aquellos afios de joven aprendiz de poeta,
se refiera a la obra poética de Géngora precisa y exclusivamente
en este fragmento de su prosa que le inspirara un texto paralelo

10
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en verso, no me parece pura casualidad. Todo al contrario: es el
resultado significativo y declarado de una comiin voluntad es-
tética y preocupacion estilistica.

Los amores entre el pastor Acis y la ninfa Galatea, pertur-
bados por el ciclope Polifemo, constituyen el trasfondo mitol6-
gico del poema de juventud Salmo recordatorio™. Lleva fecha del
10 de junio de 1918 y es uno de los cien poemas seleccionados
por Federico y su hermano Francisco para una nunca realizada
edicién antoldgica de su poesia juvenil”®. El poema consta de
una sola estrofa de 36 versos endecasilabos. Los 12 primeros
versos tienen rima asonantada (a/o) en todos los versos pares;
los versos 13-36 otra rima asonantada (a/a) también en los ver-
sos pares. Aparte la unién fénica de los dos bloques gracias a la
vocal tonica (a) comin a las dos asonancias, existe un nexo fo-
nico suplementario por el empleo de la segunda asonancia
(a/a) en los versos iniciales de cada bloque (vv. 1y 13).

Mas que estos datos métricos interesan los indicios de un in-
tenso trabajo de intertextualidad con la Fdbula de Polifemo y
Galatea de Gongora. En sus grandes lineas el Salmo recordatorio
reproduce, abrevidndolos y condensandolos, los episodios de la
Fabula gongorina: evocacion del paisaje nocturno (vv. 1-4), pre-
sentacién de los protagonistas, sucesivamente el ciclope Poli-
femo dormido sobre la montaia (vv. 5-8), la nereida Galatea, re-
costada desnuda en los mdrgenes del agua (vv. 9-14) y el joven
pastor Acis a quien la ninfa se entrega amorosamente (vv. 15-
21). A esta altura Lorca transforma radicalmente el curso tradi-
cional de la narracién:

[...] en vez de Polifemo se aparece
el propio Luis de Géngora que estaba
escuchando sutil entre malezas. (vv. 21-23)

Galatea desecha a su amante para entregarse a Géngora (vv.
24-28). Los versos finales (vv. 29-36), libre adaptacién del texto
gongorino, no describen cémo Acis muere a manos del ciclope
ni su final metamorfosis, sino como, al amanecer, la naturaleza
toda celebra el enlace de la ‘dulce Galatea’ (v. 27) con el ‘gran
poeta’ (v. 26).

Numerosas son las ensefianzas de este poema para el tema
que nos ocupa. Me limito a las més importantes. La primera es

4 Garcia Lorca (1996), Poesia inédita de juventud, op. cit., pp. 327-328.

'* La seleccién parece incierta: en el margen del manuscrito se halla escrito
NO con grandes maytsculas como si Federico (;0 Francisco?, ;o ambos?) hu-
biera posteriormente reconsiderado su decision.
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la evidencia de un perfecto conocimiento por parte del joven
poeta de la fdbula ovidiana en su versiéon gongorina. Tan gran-
de es su convivencia con el mito cldsico que, siguiendo en gran
medida para su propia versién el esquema basico gongorino, se
permite de darle un desenlace completamente insospechado y
parédico cometiendo una verdadera transgresion del canon li-
terario cldsico. He aqui la primera manifestacion lirica en Garcia
Lorca de una tendencia parédico-burlesca que mds tarde tendrd
gran repercusioén en su obra madura. Es ésta pues la segunda
ensefianza del poema. Andrés Soria ha estudiado esta vena
ladico-satirica del arte literario lorquiano'®. Hacer un jocoso
pastiche de una obra cldsica reputada intocable exige tanto un
profundo conocimiento de todos los elementos culturales, te-
madticos, retdricos y estilisticos de la obra parodiada como una
clara conciencia de su personal arte y saber literario.

En Garcia Lorca en el teatro. La norma y la diferencia (1986),
Luis Ferndndez Cifuentes ha aplicado sistemdticamente el con-
cepto de ‘tradicion de ruptura’, forjado por Octavio Paz y consi-
derado como caracteristico de la modernidad, a la obra drama-
tica de Lorca. En 1918 Federico, con apenas veinte afios de edad
y estudiante de letras, se manifiesta en sus primeras tentativas
poéticas como transgresor de la lectura-interpretaciéon al uso,
manipulando al mayor representante del arte barroco espafiol.
Sabia sin duda que la Fdbula de G6ngora no era mds que una de
las tantas reescrituras del mito cldsico pero atreverse a ofrecer
una personal versién scherzando, apenas empezada su carrera
literaria, no deja de ser la manifestacion de una fuerte persona-
lidad. También sabria Federico que el propio Luis de Géngora
se habia puesto a si mismo en escena en algunos poemas suyos
bajo varios seudénimos (Daliso, Licio), una practica retdrica y
una tactica sentimental que no iban mads alld del juego de escon-
dite y de mdscara propio de la sofisticada elegancia de su épo-
ca. Pero mandarle al poeta barroco hacer irrupcién en su propia
fdbula bajo su propio nombre (“se aparece el propio Luis de
Goéngora”), cambiarle el papel de autor-clérigo-adaptador de
mitos cldsicos en protagonista-satiro lascivo (“derecho en roja
ansia”) y mirén de una aventura amorosa (“sutil entre male-
zas”), constituye un acto estético revolucionario. Esta agresion
irreverente y jocosa del joven Lorca a la materia cldsica anuncia
algunas de sus futuras rupturas culturales y sus ataques poste-
riores a las teogonias, teologias e ideologias tradicionales. La

' Soria Olmedo, Andrés: Fdbula de fuentes. Tradicion y vida literaria en Fede-
rico Garcia Lorca. Madrid: Publicaciones de la Residencia de Estudiantes, 2004,
pp- 296-323.
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personalidad y la obra de Luis de Géngora le sirven por consi-
guiente de pantalla reflexivo-actstica y de tornavoz para sus
primeras afirmaciones estéticas.

En base a un fragmento del Salmo recordatorio quisiera ilus-
trar c6mo el joven aprendiz de poeta se fue forjando sus perso-
nales armas estilisticas a partir de y en confrontacién con los
textos gongorinos. Estos son los versos finales (vv. 27-36) del
poema juvenil:

jOh, dulce Galatea tan siiave!

Dice Géngora derecho en roja ansia.
Mientras que el mar lo surcan carabelas
De cristal con los remos de plata,
Mientras nace la aurora tronchando
Los claveles de tragicos granas,
Mientras abren grandes pavos reales
sus rosarios de ojos al alba

Y sus colas de azul en el cielo,

Un dosel sobre ellos formaban.

No son sino una jocosa adaptacion de la estrofa 46 de la
Fdbula gongorina:

iOh bella Galatea, mds siiave

Que los claveles que tronché la aurora;
Blanca mds que las plumas de aquel ave
Que dulce muere y en las aguas mora;
Igual en pompa al pdjaro que, grave,

Su manto azul de tantos ojos dora
Cuantas el celestial zafiro estrellas!

iOh td, que en dos incluyes las mds bellas!

Esta estrofa inaugura la larga declaracién de amor de Poli-
femo (vv. 361-464). Lorca mete el discurso del ciclope en boca
de Géngora reduciéndolo a un solo renglén: “;Oh dulce Galatea
tan siiave!”, eco del verso gongorino: “jOh bella Galatea, mds
suave...”. La estrofa consiste en tres comparaciones de la belle-
za de Galatea con sucesivamente la suavidad de los claveles en
la mafiana, la blancura del plumaje del cisne y la majestad de la
cola del pavo real, comparaciones éstas que en parte tienen su
origen en la fuente cldsica ovidiana. Doble va ser la operaciéon
pastiche de Lorca sobre estos versos. Por un lado les quita su
estatuto de discurso elogioso directo (“jOh bella Galatea [...]
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Oh tq, [...]!) pasdandolos al género narrativo pero no sin darles
un giro temporal tipicamente gongorino (“Mientras que [...]
mientras [...] mientras”). Por el otro, transforma las tres compa-
raciones metaféricas, derivadas del mundo floral (claveles) y
animal (cisne y pavo real), en sendos rasgos descriptivos de la
naturaleza participe de la ceremonia nupcial entre ninfa y
poeta.

La imagen gongorina de la aurora (;Aurora?) tronchando
los claveles (rompiéndolos, pisandolos o cortdndolos) reaparece
con idéntica terminologia en el Salmo lorquiano. Aqui la fideli-
dad al modelo es casi total. La tinica novedad es la sustituciéon
de una sensacién téctil (“suave”) por otra visual (“granas”) con
lo que la imagen original se enriquece con una nota colorista
(en la mitologia cldsica Aurora tiene los dedos ‘sonrosados’) y
un término culto. La raiz etimolégica y la accién violenta propia
del verbo ‘tronchar’ mds el color rojo permiten entender mejor
la calificacion de “granas” como “trdgicos”"’.

La misteriosa imagen de las “carabelas de cristal con los re-
mos de plata” que surcan el mar del poema lorquiano dificil-
mente podra entenderse sin tener presente el modelo gongorino
de “aquel ave” de blancas plumas que “en las aguas mora”. En
esta segunda ‘metamorfosis’ textual Lorca elabora de manera
ingeniosa la referencia a la blancura del plumaje del cisne,
principal punto de comparacién con la piel de la ninfa Galatea.
Se vale de un elaborado simil cisne=carabela. Las alas del
péjaro se ven como velas, su cuello como mastil, las patas como
remos. Tanto la bimembracién como la paranomasia del verso
gongorino “que dulce muere y en las aguas mora” se pierden
en Lorca pero tienen un eco estructural en el doble sintagma
“carabelas de cristal” y “remos de plata” que con sus materiales
lujosos y brillantes adornan y engalanan la escena.

La tercera imagen comparativa, la que parangona la majes-
tuosidad de Galatea con la “pompa” del pavo real, es en ambos
poetas la mds elaborada, ocupando cada vez tres versos ente-
ros. En la anterior vision imaginada Lorca no nombra al cisne
(el significado), dejando al lector la dificil tarea (pero al mismo
tiempo la gran alegria) de la solucién de su ingeniosa adivinan-
za metaférica (carabela). Aqui el significado (“grandes pavos rea-
les”) se enuncia inmediatamente en todas letras haciendo antici-
pativamente inteligibles los detalles descriptivos del significan-
te (los “rosarios de ojos” y las “colas de azul”). “Ojos” y “azul” pro-
vienen inmediatamente del paralelo verso gongorino “su manto

7 'En su obra posterior Lorca evocard con frecuencia el fenémeno de la auro-
ra con imdgenes negativas de violencia sangrienta.
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azul de... ojos” para significar el plumaje azulado y las manchas
redondas de color en la cola del pavo, mientras que el “azul en
el cielo” tiene su paralelo en el “celestial zafiro” de Géngora. Las
coincidencias entre ambos textos son pues miiltiples.

También hay diferencias importantes. Gran parte de la ma-
jestad atribuida a la ninfa gongorina desaparece en Lorca: la ge-
neral “pompa”, el adjetivo “grave”, la alusi6n a metales o piedras
preciosos (“dora”, “zafiro”). Se elimina también por completo el
cldsico parangén entre los ojos de la cara y las estrellas del cielo.
Por otra parte Lorca introduce una nota vagamente religiosa a
la metdfora al hablar de “rosarios de ojos al alba”. Aparte la
evocacion de la pluralidad de los “0jos” en el plumaje de los pa-
vos reales, Federico hace un ingenioso juego de palabras a par-
tir de la popular expresién ‘acabar como el rosario del alba’. La
referencia a la tdltima oracién, recitada al alba, después de una
noche de adoracion en los lugares de devocién, se aplica aqui a
los dltimos momentos de la noche nupcial entre Galatea y Gén-
gora. Si esta lectura es exacta estamos ante una vena burlesca
suplementaria en el texto lorquiano, ya no sélo de la figura y la
obra del mayor poeta barroco espafiol, sino también de las for-
mas litirgicas cristianas. Otros elementos textuales corroboran
esta interpretacién. En primer lugar el titulo del poema. ;Cémo
entender Salmo para un pastiche del mito cldsico de Polifemo
con acusadas caracteristicas de historieta amorosa sino con in-
tencién burlesca? El rosario viene anunciado por una parono-
masia en la presentacion inicial de la ninfa como “Rosa inmensa”
(v .9) y dos calificaciones de Galatea, “divina” (v. 17) y “llena de
gracia” (v. 18), remiten directamente al culto mariano y a la ora-
cion del Ave Maria.

Otro texto juvenil apoya esta complementaria interpretacion
religioso-humoristica del Salmo. En enero-febrero del afio 1919
el joven poeta escribe una larguisima composicion burlesca con
el titulo de La balada de Caperucita'. El texto ha sido detallada-
mente examinado por Piero Menarini quien lo define y lo co-
menta como una parodia de La divina commedia de Dante”. En
la balada lorquiana Caperucita roja perdida en el bosque visita
el cielo guiada por San Francisco. Se encuentra con varios per-
sonajes de categoria y clase muy diferentes: San Pedro, Platon,
San Antonio, San Perico Palotes, San Agustin, Job, Santa Inés,
Santa Cecilia, la Virgen... Entre todos estos ‘santos’ figura
igualmente Polifemo:

18 Garcia Lorca (1996), Poesia inédita de juventud, op. cit., pp. 524-548.

¥ Menarini, Piero: «La Balada de Caperucita, o sea, una ‘Divina Comedia’
del joven Lorca», Soria Olmedo/ Sdnchez Montes/ Varo Zafra (2000), op. cit.,
pp. 177-192.
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Un ciclope enorme sentado en la yerba

Ensefia en la frente su gran ojo abierto.

La nifia se esconde detrds de Francisco

Y grita: “El diablo”. Francisco riyendo

Le dice: “El demonio no estd con los santos [...].

Es el bufén del Sefior. En un tiempo

Anduvo en la tierra matando a las gentes,

Mas fue perdonado”. — “;No hace dafio?” — “Es bueno. [...]
“i{Cémo anda tan triste! ;Y cémo se llama?

¢Coco o Bute?, ;cémo?” — “Hija, Polifemo”.

Con el Salmo recordatorio y La balada de Caperucita el joven
Lorca, aprendiz de poeta, se lanza al mundo de las letras ofre-
ciendo una parodia, pastiche, satira y bufonada tanto de textos
cldsicos de la literatura mundial (la Fabula de Polifemo y Galatea,
La divina Commedia) como del universo mitico-religioso en el
que estas obras bafian originalmente. En el Salmo se enfrenta
tanto con el tema mitolégico como con el estilo propiamente
gongorino. La intertextualidad con la obra de Géngora consti-
tuye por consiguiente un factor de primera importancia en la
formacién de la actitud estética del joven Lorca y en su inicial
practica estilistica.

* k%

He insistido mucho en la relacién intertextual Géngora-Lor-
ca durante la primera fase de la carrera poética de Garcia Lorca
porque hasta ahora los investigadores del tema no le han pres-
tado apenas atencion, arrojando todas sus luces sobre los libros
de la madurez. El procedimiento es siempre idéntico. Primero
analizan la conferencia sobre «La imagen poética de Luis de
Goéngora» y a partir de los rasgos estilisticos que Lorca apunta
como caracteristicos del gongorismo salen a su vez ala cazay a
la pesca de estos mismos rasgos en la obra del granadino, parti-
cularmente en la escrita por esos mismos afios, Romancero gita-
no, Odas y la Soledad insegura. Este procedimiento critico legiti-
mo ha dado buenos resultados: analogias temadticas, préstamos
lingiiisticos, coincidencias retéricas, construcciones y metaforas
paralelas, toda una panoplia técnica comun.

Pero se observa un fenémeno curioso en todos esos estudios.
El dnico texto lorquiano que se suele analizar en su totalidad,
como un conjunto estructurado, es la Soledad insequra. Cuando
tratan de las Canciones, del Romancero gitano o de las Odas, los
criticos se limitan a espigar imagenes, metaforas, construccio-
nes, visiones, sinestesias y otros trucos técnicos, grano por gra-
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no, imagen tras imagen, sin tener muy en cuenta la trabazon y
la coherencia imaginativa del poema. Por esto no voy a entre-
sacar una vez mas algunos rasgos tipicos gongorinos en los
poemas de los afios veinte sino que analizaré una sola composi-
cién en su unidad poematica, para asi no s6lo apuntar los ras-
gos gongorinos sueltos sino para ver cémo Lorca integra estos
rasgos dentro de su propia composicion.

En las contadas veces que alguien se ha fijado en el Poema del
cante jondo para saciar su hambre de gongorismos lorquianos,
indefectiblemente se ha orientado hacia la seccién de los Seis ca-
prichos. Estas brevisimas composiciones recuerdan, tanto por su
tematica como por sus caracteristicas formales, ciertas técnicas
retéricas que parecen mds cercanas a las agudezas, juegos de
palabras, conceptos y otras ingeniosidades de Gracidn o de Le-
desma que de Luis de Géngora. Pero es verdad que aqui sale
un nutrido grupo de personajes mitolégicos (Polifemo, Laocon-
te, Dafne, Atis), se leen acertijos y adivinanzas, hay imdgenes
metaféricas como la del crétalo “escarabajo sonoro” que nos trae
a la memoria las esquilas y citaras sonoras de Géngora, hay po-
lisemias conceptuales, metamorfosis de plantas, personajes y
objetos, elementos todos que la escuela barroca culterana aficio-
no.

Un poema que nadie piensa ofrecer como un ejemplo de la
presencia de las recetas estilisticas gongorinas en Lorca es EI
grito del Poema de la siguiriya gitana, primera seccién del libro e
ilustracién lirica de la cancién tipo del cante jondo®. Siete bre-
ves composiciones de forma y versificacion muy diferentes
constituyen el Poema de la siguiriya gitana que se desarrolla se-
gun dos ejes, uno espacial, otro temporal. El eje espacial es pri-
mero expansivo: arranca de un ‘campo de olivos’ para alcanzar
el universo entero tomando las dimensiones de una oposiciéon
mitica entre cielo y tierra, luz y tinieblas. El movimiento espa-
cial se hace luego reductivo hasta llegar a un punto cada vez
mads lejano e inaccesible. Una estructura espacial pues en per-
fecto equilibrio de masas. El eje temporal sigue la linea narra-
tiva con su incipit (“empieza”), su desarrollo (“va”) y su explicit
(“Después...Y después”). Espacio y tiempo convergen finalmente
en la nada sin detrds ni después (“se desvanece”). El primer paso
en la marcha procesional de la siguiriya es El grito:

La elipse de un grito,
va de monte

2 Ver Garcia Lorca, Federico: Poema del cante jondo, ed. de Christian De
Paepe. Madrid: Espasa-Calpe, 1986, pp. 161-162.

L7



Christian De Paepe

a monte.

Desde los olivos,
serd un arco iris negro

sobre la noche azul.
iAy!

Como un arco de viola,
el grito ha hecho vibrar
largas cuerdas del viento.

jiAy!

(Las gentes de las cuevas

asoman sus velones.)

jAy!

El grito (“jAy”!, vv. 7, 11 y 14), fenémeno emocional, vocal y
auditivo en el plano de lo que Garcia Lorca llama “la realidad
real”, tiene una representacion figurada, espacial y visual (eli-
pse, arco iris, arco de viola), en el plano de la realidad imagi-
nada, la llamada ‘realidad poética’. Esta transposiciéon por via
de analogfa formal, por polisemia y por sinestesia sigue una de
las férmulas gongorinas mds caracteristicas comentadas por
Lorca en su conferencia:

La metéfora estd siempre regida por la vista. [...] es la vista que la
hace limitada y le da su realidad. Aun los mds evanescentes poetas tie-
nen necesidad de dibujar y limitar sus metdforas y figuraciones [...[ To-
das las imédgenes se abren [...] en el campo visual.”

Analicemos las sucesivas representaciones de este grito y su
coherencia metaférica. La figuracion arqueada, de curva plana
como la trayectoria de los astros, radica en la equiparacién
grito-arco, imagen visual basica de la que brotan sucesivamente
tres metdforas: elipse (v. 1), arco iris (v. 5) y arco de viola (v. 8).
La primera figura, la elipse, dibuja una linea divisoria en el es-
pacio con una trayectoria “de monte | a monte”, divisién métrica-
mente apoyada por un corte versal y una epifora (“monte”). La
segunda figura visualizada del grito transforma la inicial linea
eliptica por analogia de forma en arco iris, afladiendo policro-
mia a la escena nocturna (“azul”), pero con una inmediata des-

! Garcia Lorca (1984), op. cit., p. 101.
18



Federico Garcia Lorca y Luis de Géngora

truccién de la sugerencia cromadtica en el oximoron “arco iris
negro”. La tercera figuracion del grito como arco de viola radica
en la polisemia del vocablo “arco”. Es a la vez visual y auditiva
por la semejanza formal con los arcos antiguos de forma cim-
brada y por su efecto musical. Hace vibrar las cuerdas del vien-
to como si el universo fuera una caja de resonancia o una mitica
arpa edlica.

Por otra parte, la irregular distribucién del enunciado léxico
del grito (”jAy!”) entre las sucesivas estrofas y mds particular-
mente su ausencia entre la primera y la segunda estrofa, corres-
ponde a una voluntad de coherencia estructuradora temporal.
Las estrofas 1 y 2 forman una sola unidad descriptiva de lo que
es “un grito” de siguiriya en general. EI grito se lanza y es efec-
tivo entre las estrofas 2 y 3 (v. 7). Por eso la tercera estrofa ya no
trata de “un grito” sino de “el grito”, sujeto gramatical del poe-
ma (véase el titulo EI grito) y de la estrofa. Las dos repeticiones
de jAy! en los vv. 11 y 14 representan las repercusiones césmi-
cas del tnico grito efectivo, producidas por las vibraciones de
las cuerdas del viento bajo el grito-arco de viola. Se puede con-
siderar que las tres repeticiones del jay! corresponden a un
movimiento de expansién y lenta extincion del fendmeno audi-
tivo. Las formas verbales apoyan esta trabazén estréfica. La 1°
estrofa comenta en un presente atemporal el desarrollo genéri-
co de un grito de siguiriya (“va”). La 2* estrofa agudiza en tiem-
po futuro la expectativa de sus efectos (“serd”). Una vez lanzado
el grito al aire (v. 7), la 3" estrofa explica en pretérito compuesto
(“ha hecho vibrar”) sus efectos perceptibles. La 4° estrofa, de s6lo
dos versos entre paréntesis, describe la reaccién emocional de
‘las gentes de las cuevas’ que oyen con temor el grito, anuncio
de la llegada inminente de la siguiriya amenazante (“un puial
en la diestra”, de El paso de la siguiriya, v. 10).

“La eternidad de un poema depende de la calidad y traba-
zOn de sus imagenes” se lee en la conferencia de Lorca sobre
Goéngora. En lo que precede he querido subrayar cémo en EI
grito Federico aplicé y cumpli6é con éxito la doble regla estilisti-
ca gongorina de calidad metafdrica y de coherencia de estruc-
tura, dando asi valor eterno a su poema. La investigacion de la
relacion Gongora-Lorca no se debe limitar pues a elementos de
evidente intertextualidad, de cercania de imdgenes, metaforas o
construcciones, sino que debe tener también en cuenta los facto-
res menos aparentes de la inter-estilistica como la coherencia
poematica.

El poema de Lorca quizds mds comentado como conjunto
coherente y unificado es la Soledad insegura de la que paraddji-
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camente sélo subsisten ‘fragmentos’®. Detalladamente y desde
diversos dngulos la analizaron E. Dehennin, J. Velasco, ]. de
Groot y J. Pérez Bazo™. No me ocuparé aqui de la coherencia
macro-estructural ni de la trabazén metaférica de la Soledad
—descritas ya por los citados estudiosos como una ‘imitacién’
de Géngora (Velasco) o como de estilo marcadamente gongori-
no (de Groot)— sino que someteré a una diseccién dos versos
del poema para mostrar por el detalle cémo las huellas del gon-
gorismo y del culteranismo son todavia mucho mds profundas
y acusadas de lo que se ha dicho.

La Soledad insegura arranca con estos versos:

Rueda helada la luna, cuando Venus

con el cutis de sal, abria en la arena
blancas pupilas de inocentes conchas.

La noche calza sus preciosas huellas

con chapines de fésforo y espuma. (vv. 1-5)

“Muy gongorino es —dice Javier Pérez Bazo— el tema mitolo-
gico del nacimiento de Venus, recreado aqui de manera conceptista,
asi como la ambientacion marina general del poema que de inmediato
nos recuerda el principio de la Soledad segunda gongorina...”. Des-
pués de su andlisis de algunas de las imdgenes (la luna como
rueda, las pupilas de las conchas) afirma: “El gongorismo [... ] es
tan notorio como lo son los mecanismos conceptistas que rigen la
construccion de este primer fragmento”*. No voy a contradecirle al
profesor sino llevar més adelante su escueto comentario de los
dos ultimos versos del fragmento citado.

Primero tengo que apuntar que la version utilizada por Pé-
rez Bazo reza:

La noche cobra sus precisas huellas
con chapines de fésforo y espuma. (vv. 4-5)

Con “cobra” en vez de “calza” y “precisas” en vez de “precio-
sas” se reproduce el v. 4 tal como fue leido y editado primitiva-
mente por Jorge Guillén (destinatario de la carta en la que Fede-

2 Garcia Lorca, Federico: Obras completas I Poesia, ed. de Miguel Garcia-
Posada. Barcelona: Galaxia Gutenberg/ Circulo de Lectores, 1996, pp. 482-484.

® Pérez Bazo, Javier: «Agudeza y concepto en la ‘Soledad insegura’ de
Federico Garcia Lorca», en: Diez de Revenga, Francisco ]./ Paco, Mariano de
(eds.): Tres poetas, tres amigos. Estudios sobre Vicente Aleixandre, Federico Garcia
Lorca y Ddmaso Alonso. Murcia: CajaMurcia, 1999, pp. 181-203.

* Ibid., p. 192.
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rico cita fragmentos del poema) y por los primeros editores de
Lorca. También Dehennin y de Groot basan sus comentarios en
esta version mientras tanto emendada. La correccién no es in-
significante para una recta interpretacion de estos versos. Ni el
primer editor ni los criticos parecen haber experimentado nin-
gun problema de comprensién del texto, mds particularmente
en cuanto toca al verbo cobrar. Son éstos sus comentarios al pa-
saje: “les éléments s’agitent irréellement: la lune tourne comme
une roue, la nuit s'occupe d’étranges chaussons”” y “los pies
[de Venus] cuyas ‘huellas’ recoge la noche”*. Pero, ;cémo en-
tienden la metafora de la noche ‘cobrando’, —segtn ellos “ocu-
pandose de’ o ‘recogiendo’—, las ‘precisas’ huellas de Venus
con chapines?

La correcta leccién permite deshilachar mucho mads llana-
mente la intricada e ingeniosa pero perfectamente inteligible
red metafdrica de los versos citados. El nexo semantico calzar -
chapines es evidente. La noche personificada, al despertarse y le-
vantarse con el nacimiento de Venus, diosa de la belleza y estre-
lla de la mafiana, se pone (calza) zapatillas (chapines) para andar
sobre las huellas de la divinidad salida de las ondas, huellas
calificadas de ‘preciosas’ (y no de ‘precisas’) dentro del 1éxico
de hermosura y ‘preciosidad’ propio de su figura. Que los zapa-
tos sean precisamente chapines es muy significativo para el en-
tramado metaférico. Dehennin los llama “extrafias zapatillas”,
con lo que tiene el mérito de confesar su perplejidad ante la in-
geniosa metdfora. Segin varios diccionarios” chapin es igual-
mente una flor cuyo nombre cientifico es Cypripedium calceolus,
en lenguaje popular zapat(it)o de Venus®®. El sintagma que co-
necta calzar con chapines reformula pues metaféricamente tanto
la idea del calzado presente en la raiz latina CALCEOLUS/
CALCEARIA como la expresion popular figurada zapato de Venus,
basada en el aspecto exterior de la flor. Cypripedium contiene to-
davia otra sugerencia suplementaria: segtn la Teogoniz de He-
siodo, libro conocido por Lorca desde su juventud®, el lugar de
nacimiento de Afrodita-Venus era la isla de Chipre, por lo que
la diosa se llama también ‘Cypris’. Este procedimiento de re-

» Dehennin (1962), op. cit., p. 110.

% Pérez Bazo (1999), op. cit., p. 192.

* Por ejemplo los diccionarios de la lengua espafiola Grijalbo, Vox, Lema...

* Este nombre figurado aparece en varias otras lenguas: sabot de Vénus,
Venusschuh, scarpetta di Venere, Venusschoen...). La flor pertenece a la familia mads
amplia de las “calceolarias’.

» Ver La Biblioteca de F. Garcia Lorca, vol. VIII del Catdlogo general de los fon-
dos documentales de la Fundacién F. Garcia Lorca, dir. de Christian De Paepe.
Madrid: 2008, p. 77, y el poema "La religién del porvenir" en Garcia Lorca
(1996), op. cit., pp. 143-146.
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creacion culta de expresiones populares o figuradas, remontan-
dolas a su origen, viene analizado por Lorca en su conferencia
sobre la imagen poética de Géngora™.

Los nexos metaféricos con el mitico nacimiento de Venus,
verdadero introito a la Soledad lorquiana, se entretejen todavia
mds gracias a la doble calificacién de los chapines como “de fds-
foro y espuma”. Podriamos contentarnos con la evidente referen-
cia, por un lado a los puntos luminosos, destellos de la blancura
de Venus o de las estrellas del cielo, y por el otro, a las salpica-
duras del agua removida. Los dos versos iniciales del segundo
fragmento apoyan esta interpretacion:

Lirios de espuma cien y cien estrellas

Bajaron a la ausencia de las ondas.

Pero detras del significado obvio de “fdsforo” y “espuma” se
esconden resonancias etimoldgicas y mitolégicas insospecha-
das, muy tipicas del estilo culto gongorino. El nombre propio
de Afrodita, la Venus griega, no es sino una forma derivada de
la raiz griega ‘afros’ que significa precisamente espuma, el ele-
mento del que surgié la diosa al nacer. Por su parte “fdsforo”
(griego para ‘portador de luz’) es uno de los nombres antiguos
de Venus como estrella brillante de la mafana.

La siguiente afirmaciéon de Javier Pérez Bazo resume muy
bien nuestro microscépico andlisis de los dos versos de la Sole-
dad insegura:

[...] 1a Soledad insegura fundamenta su vertebracién conceptista en
la adopcién de artificios conceptuosos de ascendencia gongorina, pero
que Lorca intenta redefinir, recrear poéticamente, intensificando a veces
la agudeza mediante sutiles asociaciones sensoriales y de gran plastici-

dad impresionista que, en definitiva, resumen su arte de ingenio.”

Gracias a un doble movimiento critico (uno hacia la traba-
z6n macro-estructural del poema, otro hacia las resonancias es-
condidas de cada elemento metaférico por separado) he que-
rido ilustrar el impacto temadtico, estilistico y metaférico de las
grandes obras cultas de Luis de Géngora sobre la creacion lite-
raria de Federico de los afios 1921-1927. Aqui el papel de la
intertextualidad directa, imitativa y parddica, tan caracteristica

% Como ejemplos Lorca cita las expresiones buey de agua y lengua del rio que
é]l mismo reutiliza en varias ocasiones.
3! Pérez Bazo (1999), op. cit., p. 196.
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de su poesia de juventud, casi ha desaparecido. Con suma ra-
z6n Jorge Guillén pudo escribirle a Federico:

[...] lo que mds me gusta es el punto de gongorismo en que lo de-
tienes: punto en sazén —con ecos y analogias— pero sin imitacién for-

mal demasiado estrecha, sin incurrir en un ‘a la maniere de’ [...]

*k%

La Soledad insegura al mismo tiempo que marca el apogeo de
la presencia de la estilistica gongorina en la obra poética de
Garcia Lorca le pone, en su tltimo fragmento, un punto y apar-
te definitivo a la estética de poesia pura que conlleva. Después
de la evocacién del paisaje y del entorno mitolégico apropiado,
Lorca introduce al personaje central, un ndufrago solitario, que
contempla y comenta con emocion la tierra a la que llego. Pero
—y aqui se sittia la mayor linea de fractura con el modelo clasi-
co— en vez de un canto de agradecimiento por su salvacién y
un elogio a la naturaleza y a las gentes que le recogen, el ndu-
frago lorquiano, horrorizado por el entorno y las tinieblas cir-
cundantes, entona una amarga lamentacion.

Mientras en medio del horror oscuro
Mintiendo canto y esperando miedo
Voz inquieta de ndufrago sonaba:
“Desdichada nacién de dos colores
(fila de soles, fila de granadas),
Sentada con el mar en las rodillas

Y la cabeza puesta sobre Europa.
Mapa sin eco en el vivir reciente.
Pueblo que busca el mar y no lo encuentra.
Oye mi doble voz de remo y canto

Y mi dolor sin término preciso.
Trigo malo de ayer cubri6 su tierra.
La cicuta y la ortiga te envejecen.
Vulgo borracho canta en los aleros
La espada y el bigote, como norma.
Desdichada nacién de catafalcos”.

Los tres primeros versos aqui citados pertenecen a uno de
los fragmentos de la Soledad insegura conocidos desde hace
tiempo pero que siempre habia dado la impresién de estar in-
completo por la ausencia del discurso del naufrago. El monélo-
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go fue dado a conocer por Manuel Ferndndez Montesinos™.
Sacé a luz el fragmento inédito, tachado en el manuscrito, como
un ejemplo mds entre los muchos que adujo para ilustrar «La
preocupacién social de Garcia Lorca» ddndole una interpreta-
cién netamente politica y un Sitz-im-Leben concreto como critica
a la dictadura del general Primo de Rivera. Miguel Garcia-Posa-
da comparte esta lectura y hasta la recalca®. Pérez Bazo por su
parte opina que “tal vez no convenga desdenar este significado
[politico]” pero que “las referencias a la dictadura, de ser cier-
tas, no encajan demasiado con el resto de la composicién y has-
ta la empobrecen por su mediocridad”. Incluso le “resulta cho-
cante que Lorca, que ni sufrié en carne propia la dictadura ni se
refirié a ella nunca y menos en tono critico, fuese a hacerlo pre-
cisamente en su homenaje a Géngora”*. Yo por mi parte consi-
dero el fragmento polémico como una piedra miliar marcando
una linea de fractura radical en el recorrido estético de Garcia
Lorca. Recuerda esa otra ruptura estética observada antes en el
Salmo recordatorio. Pero si en 1918 la fractura se manifestaba en
la superficie de la intertextualidad tomando un sesgo puramen-
te estilistico, parddico y burlesco, en 1926-1927 la fractura toca
al tema en profundidad, es estética y ética.

Los versos que introducen el lamento del naufrago constitu-
yen ya una primera manera de ruptura para con el tema cano-
nizado en las Soledades gongorinas. En el poema de Lorca la no-
che es amenazante, la oscuridad infunde terror y miedo, la voz
del ndufrago no es serena sino inquieta y su canto no es el canto
normativo de gloria (“mintiendo canto”) sino una amarga de-
nuncia. Si el marco introductorio cambia de signo, las formas
estilisticas siguen fieles al estilo gongorino y culto de los frag-
mentos anteriores: la tradicional conjuncién temporal “mien-
tras” como arranque de sintagma, el verso perfectamente bi-
membre “mintiendo canto y esperando miedo”, el oximoron “espe-
rar miedo” .

La mayor ruptura frente al modelo empero se halla en el
mondlogo que evoca de manera apenas encubierta la situacién
socio-politica de una “desdichada nacién”, identificada como Es-
pafa gracias a la representacién metaférica de su bandera na-
cional bicolor, amarillo y rojo, en un perfecto verso parentético
bimembre (fila de soles, fila de granadas), y por el disefio de su
mapa geografico, extendido por un lado hacia sus maltiples

% Ferndndez Montesinos, Manuel: «La preocupacién social de Garcia Lor-
ca», en: Menarini, Piero (ed.): Lorca 1986. Bologna: Atesa Editrice, 1987, pp. 15-
33.

¥ Garcia Lorca (1996), Obras completas I, nota al texto, p. 929.

* Pérez Bazo (1999), op. cit., p. 202.
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mares y por el otro hacia su nexo terrestre con el resto del con-
tinente europeo. Un pueblo anclado en su pasado (“ayer”), sin
presente (“sin eco en el vivir reciente”) y sin futuro (“busca... y no
encuentra”), un pueblo vicioso (“borracho”), mal nutrido (“trigo
malo”) y dominado por militares (“espada y bigote”). La pointe del
fragmento se lee en el verso final anaférico, inclusivo y con-
trapuesto al verso inicial:

Desdichada nacién de dos colores
Desdichada nacién de catafalcos

La “nacion de catafalcos” apunta a una realidad sepulcral, a
un simulacro de vida, a un ambiente de pafios negros propios
de los funerales litdrgicos. El lamento del ndufrago es pues una
critica politica y social y la denuncia de un régimen entre mili-
tar y clerical. Si el fragmento sigue estilisticamente la tradicion
gongorina y culta del conjunto del poema, estéticamente ha-
blando es anti-gongorino. Discursos politicos, declaraciones pu-
blicas, denuncias proféticas, panfletos sociales, son polos opues-
tos al ideal gongorino de pura belleza literaria. Bien dice pues
Javier Pérez Bazo que todo eso “no encaja con el resto de la
composicion”. Pero precisamente este desajuste con el canon
gongorino tradicional y esta violenta ruptura con la norma esté-
tica vigente le dan al fragmento cortado todo su valor de sefial
y su particular significacién. Puede ser que Federico se autocen-
surara y lo descartara por motivos de conveniencia literaria, por
su ‘mediocridad” o por no cuadrar dentro de un homenaje a
Goéngora, o por conveniencia social respecto a sus familiares y
amigos, o como parte de una estrategia de silencio motivado
por un contexto politico peligroso. Pero ahi estd el fragmento
como testigo indiscutible de un cambio radical en su credo esté-
tico. Y es asi como mejor se puede interpretar.

Esta nueva postura estética lorquiana se verd confirmada y
explicitada pocos meses mds tarde en varias declaraciones, en-
trevistas y conferencias. En su Sketch de la nueva pintura® de oc-
tubre de 1928, después de hablar con entusiasmo del cubismo
como “movimiento verdaderamente regenerador”, regido por
“disciplina y ley”, finalmente lo considera como prisionero de
su “triste cerebralismo” y su “cansado intelectualismo”. Invoca
la llegada del sobrerrealismo con su fuerza de instinto y de pu-
ra inspiracién, con su “entrega a los latidos tdltimos del alma”.
Del texto de su conferencia Imaginacién, inspiracién, evasion®® de

% Garcia Lorca (1984), op. cit., pp. 33-49.
% Ibid., pp. 9-31.
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finales de 1928 — principios de 1929 (mas tarde repetida con
otros titulos, Tres modos de poesia y La mecdnica de la poesia) s6lo
se conservan resimenes en resefias de prensa. A pesar de esta
incertidumbre sobre la precisién textual las afirmaciones son
clarisimas. Federico declara que la imaginaciéon poética, princi-
pal fuerza motriz del arte gongorino, es pobre y que el verda-
dero poeta debe librarse de los limites del campo imaginativo y
pasar de la légica humana a un estado de inspiracién, del frio
andlisis intelectual a la fe, terreno de admirable libertad sin tér-
minos ni limites. Como poetas representativos de estos dos
campos estéticos contrapuestos cita respectivamente a Gongora
y a Juan de la Cruz:

Géngora es el perfecto imaginativo, el equilibrio verbal y el dibujo
concreto. No tiene misterio ni conoce el insomnio. En cambio San Juan
de la Cruz es lo contrario, vuelo y anhelo, afdn de perspectiva y amor
desatado. Géngora es el académico, el terrible profesor de lengua y poe-
sfa. San Juan de la Cruz serd siempre el discipulo de los elementos, el

hombre que roza los montes con los dedos de sus pies.”

El 15 de diciembre de 1928 Ernesto Giménez Caballero le
hace a Lorca una entrevista y le pregunta por su ‘posicion teéri-
ca actual’. He aqui su respuesta:

Vuelta a la inspiracién. Inspiracién, puro instinto, razén tnica del
poeta. La poesia l6gica me es insoportable. Ya estd bien la leccién de

Géngora.®

Asi, a secas: “Ya estd bien la leccion de Géngora”. Los varios
motivos invocados para la supresién del fragmento final de la
Soledad insegura (mediocridad estilistica, reticencia social, pre-
caucién politica) no explican cabalmente la autocensura del tex-
to. La ultima razén fue un radical cambio de credo estético, cre-
do todavia “inseguro’ con el cual el poeta atin no se sentiria bas-
tante identificado como para proclamarlo ya publicamente y
menos en un fragmento de texto inicialmente destinado a un
homenaje al Homero espafiol. Lorca estaba en aquel entonces
pasando de la “ciencia” poética, resultado del magisterio estilis-
tico de Géngora, a una nueva ‘conciencia’ estética, fruto de un
proceso personal de maduracién ética. Guardando las aparien-

7 Ibid., p. 26.
% Garcia Lorca, Federico: Obras completas 111, Prosa, ed. de M. Garcia-Posada,
Barcelona: Galaxia Gutenberg/ Circulo de lectores, 1997, p. 366.
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cias del ropaje y de la mecanica de la imaginacién y de la met4-
fora, intentaba cada dia mds “valerse de sentimientos huma-
nos” que finalmente se sobrepondrian a todos los “acertijos de
la imagen”. Pudo declarar: “la imagen es inteligente y ordenada,
llena de equilibrio. La inspiracion es incongruente””.

Es precisamente esta incongruencia, este desorden intelec-
tual, este desacuerdo interior, esta ruptura del equilibrio ético
que ofrece la clave de lectura del dltimo fragmento de la Soledad
insegura. Importa subrayar que por segunda vez F. Garcia Lorca
define su postura estética a partir de y en confrontacién con la
obra de Luis de Géngora. En 1918 el joven granadino se mani-
festaba en su Salmo recordatorio como artista en agraz con una
relectura personal entre parédica e irénica de la Fabula de Poli-
femo y Galatea. Diez afios mds tarde, en plena madurez artistica,
redefine su postura estética a partir de y en confrontacién con
las Soledades, liberdandose de su anterior ideal de pura belleza
formal y anunciando un credo artistico en el que va a prevale-
cer el compromiso ético-estético.

*k*k

En otra ocasién he analizado la presencia de San Juan de la
Cruz, prototipo de este nuevo credo artistico de Lorca en su
obra posterior®. Aqui s6lo quisiera sefialar algunas reliquias de
la anterior convivencia artistica entre Lorca y Géngora en las
dltimas obras liricas del granadino. Si la leccién estilistica gon-
gorina queda viva, su leccién estética va desvaneciéndose. En
Poeta en Nueva York, Divan del Tamarit, Llanto por Ignacio Sdnchez
Mejias y los Sonetos, la metéfora sigue teniendo un protagonis-
mo notable y una gran fuerza imaginativa, iluminando nume-
rosos versos con brillo y destellos de ingenio. Recuérdense: “el
arbol de mufiones que no canta”, el “caballo azul de la locura”,
“la luz sepultada por cadenas y ruidos/ en impudico reto de
ciencia sin raices”, “la oscura magnolia de[l] vientre”, “la mano
que en la noche del trénsito prohibiera la entrada a la luna”, la
lucha a vida y muerte entre “la paloma y el leopardo”, la muer-
te que “pone sus huevos en las heridas” de Ignacio. Pero todas
estas iluminaciones metafdricas, estos fuegos de artificio y de
ingenio, productos de pura belleza poética, estdn ahora al ser-
vicio de la emocidn, de la vida en la calle, del amor humano, del

% Garcia Lorca (1984), op. cit., p. 20.

% De Paepe, Christian: «'Un morir en el vivir’: resonancias de San Juan de la
Cruz en la poesia de Federico Garcia Lorca», en: Diez de Revenga, Francisco J. /
Paco, Mariano de (eds.): Tres poetas, tres amigos. Estudios sobre V. Aleixandre, F.
Garcia Lorca y D. Alonso. Murcia: CajaMurcia, 1999, pp. 161-180.
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dolor por la muerte de un amigo, de la diatriba contra una
sociedad sin alma, de la indignacién social. Garcia Lorca opta
ahora por una ‘ciencia poética con raices’, ‘con eco en el vivir
reciente’, si se me permiten estas parafrasis.

Si no tenemos en cuenta las repetidas lecturas y las versio-
nes incompletamente conservadas de sus conferencias «La ima-
gen poética de don Luis de Géngora» e «Imaginacion, inspira-
cién, evasioén», Federico volvera a mencionar explicitamente a
Gongora en s6lo dos ocasiones. En la «Charla amable» con Fede-
rico Garcia Lorca, publicada en el Heraldo de Madrid del 2 de julio
de 1933, el poeta da la siguiente respuesta a una pregunta de
José S. Serna:

¢Los poemas de Valéry?... Académicos, geométricos, impecables
[...]. Paul Valéry tiene imaginacién, una imaginacién extraordinaria.
Inspiracién, no. Es tan dificil unir los dos auténticos milagros —el de
dentro, el de fuera— en un milagro solo... Paradigma inmortal de este
triunfo es don Luis de Géngora.*!

Al contrario de lo que se pudiera imaginar después de su
ruptura con el ideal gongorino de pura belleza poética, Lorca se
acordaba de manera positiva del magisterio imaginativo del
cordobés. Su declaracién da la impresién de matizar sus ante-
riores afirmaciones mds tajantemente negativas sobre el arte
poético de Géngora. Los términos elogiosos empleados ahora
(“milagro”, “triunfo”) demuestran de todos modos que el grana-
dino continuaba apreciando la histérica revolucion artistica y
estilistica del autor de las Soledades si bien personalmente se de-
claraba ahora un ferviente partidario de un canon estético dife-
rente.

La segunda referencia explicita a Géngora se encuentra en el
titulo del Soneto gongorino en el que el poeta manda a su amor una
paloma.** Es ésta la tnica vez que aparece el calificativo ‘gongo-
rino’ en la obra lirica de Lorca. No es de extraiar pues que, una
vez publicado este soneto (mucho tiempo inédito), todos los cri-
ticos que tratan de la relacion Gongora-Lorca lo analicen desde
el punto de vista de dicha relacién. Dos criticos que con fervor
se han dedicado a descifrar los rasgos gongorinos son Andrew
Anderson® y Jack de Groot en la tesis doctoral antes citada. Su
cosecha de elementos gongorinos es abundante y muy instruc-

! Garcfa Lorca (1997), op. cit., p. 418.

*2 Garcfa Lorca (1996), Obras completas 1, pp. 631-632.

® Anderson, Andrew A.: Lorca’s Late Poetry. A Critical Study. Liverpool:
Francis Cairns, 1990, pp. 362-372.
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tiva para el tema que nos ocupa. No tengo ningdn motivo para
dudar del tenor general de sus minuciosos analisis y me limito
pues a transcribir algunas de sus conclusiones al respecto. An-
drew Anderson comenta de la manera siguiente la presencia
del gongorismo:

[...] the title of Lorca’s poem announces its indebtedness to Gongo-
rine diction, imagery and style, which runs consistently through the
sonnet. If he is aiming at neither a strict imitation nor pastiche, there are
nevertheless examples of classical allusions, latinate vocabulary, rheto-
rical tropes, strange juxtapositions, mild hyperbaton, archaism and
characteristically Golden Age imagery. [...] The sonnet is thus unde-
niably a stylistic nod to the Gongorine school [...]*

Por su parte, Jack de Groot, en su bisqueda de “paralelismos
con la obra de Géngora’, apunta numerosos nexos de vocabula-
rio, de imdgenes, de palabras en rima, de vocalismo, de formas
morfolégicas, de tema mitolégico, etcétera. Revela ademds un
posible nexo entre la paloma del soneto lorquiano y la tértola
del soneto de Géngora Restituye a tu mudo horror divino (Alegoria
de la primera de sus soledades). Después de su pormenorizado
andlisis del conjunto de los dltimos sonetos, de Groot concluye
que resulta evidente que el soneto llamado ‘gongorino” es el tni-
co de la serie en el que se evidencia una relacién intertextual en-
tre los dos poetas, a pesar de que, fiel a su tesis, aflade que la
base de dicha interrelacién es la deliberada oscuridad de ambos
poetas.

Hago mia la conclusién de Andrew Anderson que opina que
en su Soneto gongorino Lorca da la impresiéon de volver a consi-
derar algunas de las preocupaciones estéticas con las que pele6
durante la segunda mitad de los afios veinte, dejando vislum-
brar asf una eventual nueva fase en la evolucién de su postura y
prdctica estéticas, evolucién que la muerte corté brusca y pre-
maturamente.

*%k%k

Mucho antes de lo que se solia admitir, Federico Garcia Lor-
ca se autodefinio estilisticamente como poeta gracias a una joco-
sa confrontacién con la obra de Luis de Gongora. Su inicial ma-
nifestacién de poeta en agraz es la de una reescritura intertex-
tual de la Fdbula de Polifemo y Galatea en tono burlesco y parédi-
co. En su Salmo recordatorio (1918) Lorca hasta escenifica, como

“ Ibid., p. 363.
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en una cldsica sdtira, al propio poeta cordobés. La inicial inte-
rrelacién es pues temética, estilistica y estética. Los afos veinte
son afios de un intenso magisterio gongorino, mayormente en
el nivel de la ciencia estilistica, mecdnica poética y técnica meta-
férica. Como aportacién personal al homenaje colectivo de los
jovenes poetas al poeta cordobés con motivo del tricentenario
de su muerte (1927), Garcia Lorca escribe su propia Soledad inse-
gura. Si por un lado le ofrece al maestro el resultado de sus afios
de aprendizaje del estilo de la poesia pura, por el otro se des-
pide de él y de su poética ‘ciencia sin raices’, proclamando, en
un fragmento de texto autocensurado, su nueva actitud estética
de compromiso ético y social. En su reducida produccién lirica
de los afios treinta, nacida entre preocupaciones y manifestacio-
nes de tipo civico y social, Lorca se valdrd de reminiscencias
estilisticas del arte gongorino para dar ahora expresién a su
‘amarga ciencia’ vital.
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