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Introduccion

No cabe duda, Federico Garcia Lorca fue un poeta y dramaturgo transatlantico. De
ahi que el 25 de junio de 1929 sea una fecha tan decisiva en su vida: venciendo su aprension
de morir ahogado en el mar (Gibson, Vida, pasion y muerte 620), navegéd las aguas del
Atlantico a bordo del navio Olympic, para adentrarse, por primera vez, en territorio
americano (Gibson, Vida, pasion y muerte 550). Territorio al que, incluso, retornaria en dos
ocasiones posteriores, pero con direccion al sur, logrando triunfales estadias en Buenos Aires
y Uruguay (Gibson, Vida, pasion y muerte 799).

No obstante, Garcia Lorca no “pasa” por América para “volver” a Espafia de forma
tan somera. De hecho, es gracias a estas travesias que se da inicio a uno de los periodos mas
trascendentales para su quehacer artistico, uno que, sin duda, caus6 una profunda marca en
sus obras posteriores, redireccionando el curso de su desenvolvimiento escritural. Ahora
bien, aunque limitarnos a contemplar dicho alcance en su obra es ya tarea de investigacion
suficiente, es un hecho notable el que su travesia por el continente originase un fenomeno
que toca de forma radial multiples dimensiones que merecen la pena ser abordadas.
Comencemos, por tanto, analizando un aspecto mas que puede leerse a partir de su estadia
americana: la revision de la dinamica colonial entre la “Madre Patria” y el “Nuevo Mundo™.

Esla década de los 30 y dados los infortunios sufridos tras la Primera Guerra Mundial,
comienza a erigirse un espiritu de transformacion artistica e intelectual tan deslumbrante
como la Torre Eiffel. Hasta aquel entonces las formas y discursividades latinoamericanas
habian sostenido una marcada dependencia colonial con respecto al tutelaje ibérico: “las
gramaticas, los relatos, las cronicas, las geografias y hasta los mapas estaban traspasados de

la dindmica del poder que crea y sostiene el complejo colonial” (Castro-Klaren 99). No



obstante, con la llegada del siglo XX, esta dinamica de imposicion dialdgica experimenta un
giro que, si bien no erradica la colonialidad del poder!, si establece una busqueda por
concretar otras formas de transferencia que permitan nuevas dimensiones de relacion y
circulacion; como establece Claudio Maiz (2006):

Habra de ser este movimiento cultural [el modernismo] el que, por primera vez,

extrema la conexion con Europa y su acervo cultural. No so6lo los adelantos técnicos

alentaron esta circunstancia favorable. Los cambios de sensibilidad, las nociones de
universalismo y concordancia —de extraccion liberal—, cierta bonanza econdmica
en determinados puntos de América, asentada, claro esta, en un sistema neocolonial

son otros aspectos que contribuyen. (222)

Es entonces cuando “Espafia y Latinoamérica se triangulan respecto a los Estados Unidos y
a Europa” (Merediz y Gerassi-Navarro 627), entablando un discurso hispano que, si bien no
deja de hibridarse con el discurso de raza y el discurso colonial, al menos genera una suerte
de reconocimiento de la produccion cultural latinoamericana y, con ello, la integracion de
ambas regiones en la buisqueda de una mayor universalidad.

Por consiguiente, proyectos artisticos e intelectuales como el modernismo y el
creacionismo comienzan a circular de un continente a otro por el Atlantico. Asi, por un lado,
el modernismo latinoamericano emergera como “un perfecto renuevo del clasicismo puro”
(Diaz Rodriguez 135), mientras que, por el otro, en Espafia surgird como “una resurreccion
de la angustia que caracteriz6 a la literatura europea romantica [con] raices filosoficas

profundas, que alcanza hasta la muerte de Dios y [...] un especial resentimiento contra la

! Como sefiala Quijano, colonialidad del poder refiere a: “un conflicto entre tendencias que se dirigen hacia la
reoriginalizacion cultural y otras de represion contra ellas o de reabsorcion de sus productos dentro del poder
dominante en la sociedad” (117).



época en la que habian tenido la desgracia de nacer” (Brown 123).2 Ahora bien, aunque sus
angulos de aproximacion fueron distintos, ambos modernismos comparten como punto de
encuentro su admiracion por el simbolismo francés. En consecuencia, figuras como Miguel
de Unamuno, los hermanos Machado, Ramoén Valle-Inclan y Juan Ramoén Jiménez empiezan
a tener una afinidad y una mayor cercania con Rubén Dario y Vicente Huidobro (Brown
126). Dado lo anterior, valdria suponer que estamos frente a la presencia de una
transformacion en las dinamicas de intercambio entre ambas latitudes, puesto que, aun
cuando esta interaccion continte sin disolver el tutelaje ibérico sobre la hispanidad, por lo
menos reconoce a Latinoamérica como centro cultural. Federico Garcia Lorca no seria ajeno
a lo anterior: su enorme admiraciéon por Antonio Machado, su cercania con Juan Ramoén
Jiménez y su acercamiento personal con Dario y Huidobro hacen que sus primeras obras
entren en didlogo con el modernismo y el creacionismo latinoamericano.

Por tanto, ahora los papeles parecieran haberse invertido?: figuras trascendentales del
continente americano son quienes viajan a la “Madre Patria”, logrando sobreponerse a la
ineludible colonialidad del poder, mediante lo que Octavio Paz denominara como un

auténtico “estado de espiritu”.* Pero, ;qué sucede cuando afios mas tarde, dado el desarrollo

2 Es importante aclarar que las definiciones anteriores de modernismo son bajo la perspectiva de Diaz Rodriguez
y Brown, pero hay, en efecto, muchas otras que se irdn considerando y discutiendo a lo largo del estudio (sobre
todo en el capitulo de los precedentes modernistas en la obra temprana de Garcia Lorca).

3 Aunque si bien es cierto que, hasta aquel entonces, nuestras discursividades y producciones culturales estaban
sujetas a la dinamica colonial, ya desde los procesos independentistas se venia gestando un espiritu de
innovacién y separacion discursiva que, cristalizado en el modernismo latinoamericano, dard cuenta de un
importante cambio en la relacion de intercambio cultural de ambas latitudes: “Desde la Independencia y, sobre
todo, desde la adopcion del positivismo, el sistema de creencias intelectuales de los hispanoamericanos era
diferente al de los espaifioles: distintas tradiciones exigian respuestas distintas. Entre nosotros, el modernismo
fue la necesaria respuesta contradictoria al vacio espiritual creado por la critica positivista de la religion y la
metafisica; [...] En Espafia, en cambio, el deismo racionalista de Krause fue no tanto una critica como un
sucedaneo de la religion [...] y de ahi que el modernismo no haya tenido la funcion compensatoria que tuvo en
Hispanoamérica” (Paz 129-130).

4 Como establece Octavio Paz: “el modernismo fue un estado de espiritu. O mas exactamente: por haber sido
una respuesta de la imaginacion y la sensibilidad al positivismo y su vision helada de la realidad, por haber sido
un estado de espiritu, pudo ser un auténtico movimiento poético” (129).



de las vanguardias, figuras como la de Garcia Lorca viajan al continente americano haciendo
circular su quehacer artistico? ;Puede leerse la migracion y, posteriormente, el exilio de
dichas figuras como un retorno del “conquistador”, quien toma nuevamente posesion del
territorio cultural “ganado”? Entonces, ;desde donde podemos leer el transito lorquiano?
(Desde la superacion de la colonialidad del poder o desde su reinstauracion?

Si “nuestra mirada da prioridad al que viaja, al conquistador, que recorre mar y tierra,
y posee el territorio” (Merediz y Gerassi-Navarro 616), estamos apelando a una circulacion
binaria que sostiene como fundamento critico una vision tradicional que tiende a encasillar a
la literatura latinoamericana como algo que deriva del modelo literario europeo (Castro-
Klaren 102). Si bien la colonialidad del poder jamas va a ser un discurso superado y aporta
profundamente a la concepcion de las dindmicas dialégicas que circundan las relaciones
atlanticas, no debemos olvidar que “esas gentes y esas naves navegaron siempre por mares
agitados, inciertos y hasta tenebrosos [por lo que] nunca fue una tranquila y lisa circulacion
de objetos, discursos y poderes” (Castro-Klaren 99). Descentrarnos de la practica critica del
intercambio colonial, nos permite “abrir nuevas rutas de exploracion para entender como las
personas, las mercancias o las ideas circulan” (Fernandez de Alba 50).

Entonces, tomando en cuenta la multidimensionalidad que circunda la figura y obra
de Federico Garcia Lorca, vale la pena cuestionar: ;Qué importancia tiene la recuperacion
de este didlogo transatlantico en su figura y su obra? ;Es posible y relevante concebirle como
sujeto transatlantico?

Ante los cuestionamientos anteriores, el presente estudio pretende interpretar la
relevancia que tiene la consolidacion de un didlogo transatlantico entre la poética de Federico
Garcia Lorca y aquella consolidada por los poetas de la claridad de la Generacion del 38

chilena. El estudio pretende rastrear la circulacion, intercambio y transferencias culturales



que consolidan la comun construccion de discursividades poéticas entre la figura y obra
poética de Garcia Lorca y el contexto literario chileno de finales de la década de los 30. De
forma mas especifica, se examinaran las apropiaciones y resignificaciones® de tematicas,
simbolos y recursos poéticos lorquianos en la obra temprana de Nicanor Parra, Oscar Castro
y Omar Cerda, posicionando a los autores de una y otra orilla cultural como sujetos
transatlanticos multidimensionales y cuyo encuentro e interaccion desafia las dinamicas de
la colonialidad del poder.

A modo de hipotesis, el estudio apunta hacia una relectura y revalorizacion tanto del
quehacer escritural lorquiano como el correspondiente a los poetas de la claridad. A luz del
dialogo transatlantico sostenido entre la poética lorquiana y la de los poetas de la claridad, la
interaccion poética entre Lorca-Chile y Chile-Lorca se devela como un fendmeno que
connota un dinamica menos asimétrica entre ambas orillas culturales, donde ambas
geotextualidades® se enriquecen discursivamente en una comin construccion cultural.

Por ende, la relevancia del estudio radica en que, al recuperar el didlogo transatlantico
existente entre Federico Garcia Lorca y los poetas de la claridad, se genera un desplazamiento

significativo que permite releer, repensar y revalorizar la importancia que tienen sus

3 Lo anterior puede leerse bajo la teoria del apropiacionismo critico del arte del académico Juan Martin Prada,
donde se comprende por apropiacion la “actitud de revision, de relectura de lo dado, de toma de conciencia de
[...] su dependencia del contexto institucional y del discurso histdrico por ¢l determinado” (7). La eleccion de
esta aproximacion tedrica responde al hecho de que los estudios transatlanticos se enmarcan, como
mencionaremos en nuestro marco tedrico, en un contexto post-tedrico. Esto permite no solo una mayor
flexibilidad metodolégica y critica, bajo el proposito de impedir la reaparicion de teorias o modelos
epistemologicos hegemonicos. El apropiacionismo critico también desplaza su aproximacion de los fendmenos
hacia un mayor entendimiento de su interaccion intercultural y problematizando los poderes hegemonicos que
determinan dichas interacciones, prop6sito similar a lo propuesto por los estudios transatlanticos.

% La nocion de geotextualidad hispana, como sefiala Ferniandez de Alba, es un “término de Julio Ortega que
otros llamarian genealogia intelectual” (36). En palabras del propio Ortega, “el hispanismo es la agencia de
nuestro lenguaje mutuo. [...] Pero hoy, ademas, el nuevo hispanismo es nuestra geotextualidad. [...] lengua en
el espejo: dos hablas que se refractan, después del énfasis y los ideolectos, como la primera universalidad
distintiva, como la primera modernidad reapropiada, del arte literario en espafiol. Arte de escribir pero también
de pensar desde la literatura. El hispanismo, tal como lo recibimos, se forj6 en esa extraordinaria creatividad
del primer espafiol atlantico” (Ortega “El hispanismo y la geotextualidad” 673).



producciones poéticas a la luz de sus alcances culturales y discursivos transatlanticos. De tal
forma que el estudio permitird advertir que, aun y cuando Garcia Lorca nunca llegd a conocer
Chile, su relacion con multiples artistas e intelectuales nacionales como Acario Cotapos,
Carlos Morla-Lynch, Maria Luisa Bombal, Pablo Neruda y Vicente Huidobro resulta en un
encuentro transatlantico de gran relevancia tanto para el desenvolvimiento de su quehacer
escritural como para el de multiples autores chilenos de la Generacion del 38. Es importante
destacar que lo anterior no apela a un vencimiento de la dimension colonial, sino que, a partir
de su consideracion, sea posible problematizar la totalidad del fenomeno Lorca-Chile y
Chile-Lorca mas alld de un binarismo (ida-vuelta). Precisamente, al desplazar nuestra mirada
hacia una relacion de mayor horizontalidad, serd asequible releer y revalorizar el
desenvolvimiento poético de ambas geotextualidades como la construccién de un territorio
cultural atlantico comun.

De tal forma que el estudio aportaria a la literatura chilena, ibérica e
hispanoamericana dada la escasez de investigaciones previas que comprendan la relevancia
que tiene el intercambio entre el fenomeno lorquiano y el desarrollo literario nacional, aun y
cuando se den muestras de una sostenida relacion discursiva. Por ello, cabe sefialar que dicha
“construccion” no se limita solo al &mbito literario chileno, ni queda adscrito unicamente a
la temporalidad que el estudio propone abarcar. Por lo cual es viable que, en un futuro estudio
doctoral, las indagaciones puedan ampliarse hacia otras temporalidades de la literatura
chilena (como a la década de los 60 y los teatros universitarios o en el marco de la producciéon
literaria contemporanea) o a otras regiones del continente (como Estados Unidos, Argentina,
México y Cuba), donde el didlogo con la produccion literaria lorquiana contintia

consolidando una compleja red atlantica de intercambios y circulaciones literarias.



Asi, la metodologia del estudio pretende comprender coémo los textos desplazados,
fuera de su geotextualidad, cambian de moldes o patrones, concibiendo, por tanto, un rastreo
de las apropiaciones y resignificaciones que configuran un complejo sistema de intercambio
y transmision cultural. (Ferndndez de Alba y Pérez del Solar 106).

En primer lugar, se analizardn las concordancias liricas y estéticas que la poética de
Federico Garcia Lorca sostiene con el modernismo y creacionismo latinoamericano en su
primera etapa escritural, especificamente, en el dialogo que los simbolos y tematicas
presentes en Libro de poemas (1921), Impresiones y paisajes (1918) y Canciones (1922)
establecen con los proyectos poéticos de Rubén Dario y Vicente Huidobro. Lo anterior,
sentaria un precedente de la primera “ida” dialégica que Garcia Lorca mantuvo con el
territorio literario latinoamericano.

Posteriormente, se indagara en torno a la circulacion y encuentro que su figura y su
poética sostienen con el contexto cultural chileno de la década de los 30, es decir, durante su
“venida” a América y su “vuelta” a Espana. Con ello, se pretende valorizar los alcances que
la relacion Lorca-Chile tiene para ambas orillas culturales, asi como la consolidacion de un
intercambio dialdgico entre su poética y la produccion literaria chilena. Para ello, se
analizardn las apropiaciones y resignificaciones de simbolos, tematicas y otros recursos
poéticos lorquianos presentes en la Generacion del 38 y en los poetas de la claridad,
especificamente en las siguientes obras poéticas: Camino en el alba (1938) y otros poemas
de Oscar Castro, El cancionero sin nombre (1937) de Nicanor Parra y el Porvenir de
diamante (1940) de Omar Cerda. De tal forma, el estudio pretende identificar la existencia
de un complejo intercambio transatlantico donde la construccioén e interaccion poética y
cultural habilita el reconocimiento de un giro discursivo que desafia las dindmicas de la

colonialidad del poder.



Recepcion critica

Aungque si bien existe una amplia documentacioén en torno a los alcances que tuvieron
los viajes de Federico Garcia Lorca por el continente americano, es importante destacar que
hay escasos estudios que contemplen dicho fenomeno en el territorio chileno.

Sobre sus conexiones con Hispanoamérica, en cambio, hay una mayor variedad de
publicaciones que destacan el furor de su presencia en Nueva York, La Habana y Buenos
Aires, la plaga de romances (Binns, Una plaga de romances 64) que generd la exitosa
circulacion de su Romancero gitano (1928) y los abundantes homenajes que diversos
intelectuales y artistas dedicaron en su honor tras su muerte. A continuacion, se haran
menciones de algunos trabajos cuya aproximacion resulta cercana a nuestro propio objetivo
de estudio y que serviran como punto de partida para nuestras indagaciones. No obstante, es
importante destacar que, si bien existen otros y amplios estudios que discuten la circulacién
de Garcia Lorca en los circuitos artisticos e intelectuales de paises como México, Cuba,
Estados Unidos, Argentina, Uruguay, entre otros, hemos evitado mencionarles por su falta
de pertinencia directa dadas las delimitaciones de nuestro estudio.

Asi, un primer ejemplo son las actas del Simposio Internacional Lorca-América:
contactos y repercusion (1998), celebrado en la Universidad Internacional de Andalucia en
octubre de 1998, en ocasion del centenario de Garcia Lorca. Entre las conferencias, se destaca
el impacto que tuvo la llegada de Garcia Lorca a Nueva York, La Habana, Montevideo y
Argentina, la sensacion que provoco su recepcion, su relacion con intelectuales y artistas
americanos como Hart Crane, Alfonso Reyes, Pablo Neruda, Vicente Huidobro, entre otros,

asi como la fascinacion por Lorca como fendmeno americano. El objetivo del compendio



pretende, como destaca en su introduccion Andrew A. Anderson: “[dar cuenta de que] el
intercambio y el desplazamiento son completamente bilaterales, y antes del primer viaje,
entre los dos, y después del segundo, Federico, sobre todo cuando esta en Madrid, entra en
contacto con muchos que han llegado del otro lado del Atlantico” (14), rescatando la
importancia que tuvieron sus viajes en distintos ambitos culturales americanos.

Aparte de las actas anteriores, encontramos otros trabajos como el articulo “Federico
Garcia Lorca en Hispanoamérica” (1939) de John A. Crow, publicado casi inmediatamente
a la muerte del autor. En €I, Crow hace un recuento de la relevancia que tuvo la figura y obra
de Federico Garcia Lorca en multiples paises del continente (incluidos aquellos que no visitd
propiamente tal), asi como de los criticos y escritores americanos que dedicaron algln trabajo
en su honor. Sobre Chile menciona someramente lo siguiente: “estan en Chile: Oscar Castro;
Nicanor Parra, autor de Cancionero sin nombre; Chela Reyes; fragmentos de Alberto Baeza
Flores, etc.” (315). De forma muy similar, Hayde¢ Ahumada Pefa en “La muerte imaginada,
Federico Garcia Lorca en la Poesia Hispanoamericana” (1998), rastrea una serie de textos
poéticos europeos y americanos que se fueron consagrando en torno a la fatidica muerte del
poeta. Es importante destacar que entre los mencionados no se encuentran alusiones a poetas
chilenos, lo que se problematizara en el presente estudio. De hecho, se ejemplificard, a partir
de la generacion del 38, que si hay poemas y trabajos liricos chilenos en homenaje al
fallecimiento del poeta cuya relevancia aporta al giro discursivo transatlantico.

Otro estudio que toma en cuenta la conexion de Federico Garcia Lorca con el contexto
artistico y literario en el resto de Hispanoamérica es el articulo de Alvaro Salvador, titulado
“Los escritores hispanoamericanos y la Generacion del 27 (2008). El articulo expone como
la relacion de multiples poetas pertenecientes a la denominada Generacion del 27 con artistas

hispanoamericanos serd decisiva para la conformacion de los movimientos de vanguardia



espanoles y de la nueva poesia latinoamericana. Sobre Garcia Lorca, en particular, se
documenta su encuentro con Vicente Huidobro en la lectura de Poeta en Nueva York, su
conexion con Pablo Neruda y el contexto intelectual de Buenos Aires.

Por su parte, Fernando Charry Lara en su articulo “Lorca: cincuenta afios después”
(1986), hace un recuento de los hechos artisticos transcurridos tras la muerte del poeta, sobre
todo del furor que el Romancero gitano (1928) despert6 en territorio americano. No obstante,
bajo su perspectiva, Charry Lara declara que: “en las imitaciones que de los romances
hicieron poetas hispanoamericanos, a pesar de la habilidad que creyeron exhibir, se
mostraban enteramente desacordados la forma lorquiana imitada y el asunto a que se
referian” (57), lo que el presente estudio discutiré a la luz de un dialogo atlantico, planteando
que, mas alld de la “imitacion” o la “influencia”, nociones que implican un grado de
verticalidad, los romances muestran la existencia de flujos e intercambios poéticos que
cuestionan las asimetrias de la relacion dialogica entre ambos continentes.

De ahi que el presente estudio pretenda ampliar las perspectivas de las investigaciones
anteriores, profundizando en el fendmeno lorquiano suscitado en Chile y recurriendo a la
metodologia trasatlantica para contemplar la multidimensionalidad de su circuito americano.
Por tanto, a diferencia de las publicaciones anteriores, el objetivo serd explorar las relaciones
que el poeta y dramaturgo granadino sostiene en un territorio que, si bien no llegd a conocer
en vida, si da muestras de una sostenida relacién discursiva de gran relevancia para el
desarrollo literario, cultural y sociopolitico de las producciones culturales de uno y otro lado
del atlantico. Por ello, resulta relevante explorar, a continuacion, la literatura existente sobre
Garcia Lorca y el territorio chileno y, a su vez, en torno a la focalizacion de su figura y su
produccion poética desde los estudios transatlanticos, para, asi, poder proponer la distincion

de este estudio con respecto a lo ya asentado previamente por la critica.
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Ahora bien, como comentdbamos con anterioridad, son amplios los estudios que se
abocan a comprender los alcances de la circulacion de su figura y su obra en Estados Unidos
(sobre todo concernientes a Poeta en Nueva York), Argentina, Uruguay y Cuba.” Pero en el
caso de Chile, la literatura previa pareciera resultar escasa en comparacion. Aunque esto
pudiese atribuirse al hecho de que Garcia Lorca nunca llegd a visitar el territorio, resulta
interesante mencionar que en otros paises que jamas lleg6 a conocer, como el caso de México,
su conexion con el desarrollo intelectual y artistico ha sido explorado de forma mucho mas
amplia.® Lo antedicho, por tanto, justifica que el estudio pretenda enfocarse en profundizar
su relacion con las letras chilenas.

Entre los estudios previos, podemos destacar que, en su mayoria, se abocan a tratar
sobre su relacion con Pablo Neruda y otros intelectuales chilenos como Carlos Morla-Lynch
o Vicente Huidobro; sobre las antologias de su obra, elaboradas por Maria Zambrano; y sobre
su conexion con el circulo intelectual y artistico de la Generacion del 38. Es importante

mencionar que, si bien existen estudios abocados a explorar las conexiones de la

7 Por mencionar algunos ejemplos, destacan las ya mencionadas actas del Simposio Internacional Lorca-
América: contactos y repercusion (1998), cuyo estudio se centra en el paso de Garcia Lorca por Estados Unidos,
Cuba, Argentina y Uruguay. También articulos como: “Garcia Lorca and Spanish Music in New York” (2008),
de Christopher Maurer, “Memoria (s) de Federico Garcia Lorca en los escenarios argentinos: historia y
presente” (2007), de Jorge A. Dubatti, “Lorca y uruguay” (2010), de Rocca, Pablo, and Eduardo Roland,
“Garcia Lorca en Uruguay” (1982), de Miguel Garcia Posada, “Garcia Lorca en Montevideo: un testimonio
desconocido y mas evidencia sobre la evolucion de «Poeta en Nueva York»” (1981), de Andrew A. Anderson,
“Lorca en Cuba, Cuba en Lorca” (2007), de Luis Rafael Hernandez, “Cuba en un poema de Federico Garcia
Lorca” (2013), de Andrés Soria Olmedo, “Lorca hace llover en la Habana” (1986), de Guillermo Cabrera
Infante, “Federico en Cuba” (1986), de César Leante, entre otros. Asimismo, libros como: Federico Garcia
Lorca en Buenos Aires (2012), de Pedro Larrea Rubio, Lorca. interpretacion de Poeta en Nueva York (1981),
de Miguel Garcia Posada, Poeta en Nueva York: historia y problemas de un texto de Lorca (1976), de Carlos
Pujol y Daniel Einsberg, Lorca un poeta en Nueva York (2018), de Carlos Esquembre, entre otros.

8 Por mencionar el referente més importante, el libro Federico Garcia Lorca y México (1998) de Luis Mario
Schneider, traza las relaciones culturales, artisticas, politicas e historicas que Federico Garcia sostuvo con
México, especialmente con figuras como: Alfonso Reyes, Jaime Torres Bodet, Antonieta Rivas Mercado,
Genaro Estrada y Salvador Novo. Ademads, recopila los trabajos de artistas, escritores, musicos, poetas y
dramaturgos mexicanos que abordan la figura y/o la obra del poeta y dramaturgo andaluz. Ademas, cierra con
el articulo Garcia Lorca y México (1986) de Carlos Monsivais y el ensayo-ficcion Garcia Lorca en México
(2005) de José Emilio Pacheco, del cual hizo lectura tras haber sido galardonado con el Premio Internacional
de Poesia Federico Garcia Lorca.
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intelectualidad artistica chilena con la Guerra Civil espafiola y con el rubro teatral (sobre todo
en la década de los 60, con los teatros universitarios), hemos evitado incluirlos por su falta
de pertinencia directa dadas las delimitaciones de nuestro estudio.

Asi, el ejemplo mas completo de lo anterior es el articulo de Matias Barchino Pérez
y Niall Binns titulado “Una plaga de romances. El impacto de la muerte de Federico Garcia
Lorca en la poesia chilena” (2011), en donde se destaca su relacion con el poeta Pablo
Neruda, el impacto de su muerte en Hispanoamérica y, especificamente, en el contexto
cultural chileno, la tendencia al romance y los multiples homenajes de varios escritores de la
Generacion del 38 chilena, como Oscar Castro, Nicanor Parra, Gonzalo Rojas, asi como las
similitudes entre las circunstancias sociopoliticas chilenas con la Guerra Civil Espaiiola.
También del critico y académico Niall Binns es el articulo titulado “El escritor y su publico.
Del ‘discurso al alimon’ al monologo dramatico (Lorca, Neruda, Parra)” (2009), donde se
aborda un alcance lorquiano en Nicanor Parra con los romances y mondlogos, ademas de su
cercania con Pablo Neruda y la importancia de su “Oda a Federico Garcia Lorca” en la
difusion y circulacion de la obra del poeta granadino en Chile.

Similar a los anteriores, se encuentra el articulo “Pablo Neruda y la Generacion del
277 (2013), donde Alvaro Salvador genera un recuento de las conexiones que el poeta chileno
sostuvo con diferentes figuras de la Generacion del 27 espafiola, especialmente, con la de
Federico Garcia Lorca y como lo anterior tuvo un peso importante en la conformacion poética
de ambos lados del Atlantico. También podemos destacar el articulo “La estancia de Maria
Zambrano en Chile” (2014), de Antolin Sanchez Cuervo y Sebastian Hernandez Toledo,
donde se destacan la importancia de las antologias elaboradas por Zambrano en torno a
Garcia Lorca, puesto que constituyeron la primera publicacion de la poesia del granadino en

Chile. Mediante los prologos de dichas antologias, Zambrano no solo rinde homenaje a la
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figura del poeta recién fallecido, sino que, a su vez, considera el aporte que su obra otorga al
panorama cultural, literario y politico de la época: “Lorca elevaba la cultura popular a la
condicion de vanguardia artistica y contribuia a rectificar el aislamiento del intelectual
espafiol y su separacion de la sociedad, en el que se habia visto sumido desde el siglo XVIII”
(Sanchez Cuervo y Hernandez Toledo 130), develando, con ello, la perspectiva que se tenia
en la época de su quehacer escritural como uno arraigada fuertemente a valores como lo
popular y lo social.

Resulta significativo, ademas, notar que hasta este punto de nuestra exposicion la
mayoria de la revision bibliografica corresponde a la academia espafiola. Dado su lugar de
enunciacion, hay una inclinacion a focalizar el objeto de estudio principalmente en una
supuesta influencia o legado de la figura y obra del poeta granadino hacia las letras chilenas
o latinoamericanas en general. Lo anterior, da cuenta de la necesidad de un desplazamiento
critico que permita problematizar la relacion dialdgica entre Garcia Lorca y el contexto
artistico e intelectual chileno desde un lugar de enunciacién otro, uno capaz de dar cuenta de
la colonialidad del poder que sigue perpetuandose bajo consideraciones como influencia,
imitacion o legado. Bajo una mayor horizontalidad, sera posible revalorizar el quehacer
escritural chileno como una construccion propia que aporta, a la par con la poética lorquiana,
la comun construccion discursiva de una geotextualidad atlantica.

Por ello, es importante dar paso a considerar aquellos estudios que parten desde un
lugar de enunciacion propio de la academia chilena. Con ello, sera posible reconocer bajo
qué perspectiva critica surgen sus analisis y, en consecuencia, cudl es su aproximacion a la
relacién Lorca-Chile y Chile-Lorca.

En los estudios que se abocan a profundizar en la poesia chilena de las décadas del

40 y 50, hay menciones que destacan la relevancia que la circulacion de la figura y obra de
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Garcia Lorca representd para el panorama cultural y la gestacion de distintos proyectos
poéticos, como los poetas de la claridad. Entre ellos, podemos recalcar el trabajo de Nain
Nomez, “La poesia de los cincuenta en Chile y Espafa: escorzo y aproximaciones” (2007),
donde se exploran las relaciones de poetas espafioles con poetas chilenos, las semejanzas y
diferencias de sus contextos culturales, politicos e historicos, asi como el enriquecimiento
que dicho intercambio conllevé a su desarrollo literario. Entre ellos, se menciona que la
poética de Garcia Lorca fue una de las multiples vertientes con las cuales la etapa temprana
de Nicanor Parra y Oscar Castro entraron en contacto.

Ahora bien, enfocdndose solo en este Ultimo poeta, se encuentra el articulo “Poesia
de Oscar Castro: influencia de Garcia Lorca y repudio a la Guerra Civil Espafiola” (2018) de
Jacqueline Espinoza Olmedo, donde se profundiza en los poemas y obras que el poeta
rancagiiino dedico especificamente a la muerte de Federico Garcia Lorca y la Guerra Civil,
asi como el paralelismo de los contextos culturales y sociopoliticos entre ambas naciones y
la formacion del proyecto poético de los poetas de la claridad. Cabe sefalar que Espinoza
Olmedo recurre a la nocion de “influencia”, desde la perspectiva del critico norteamericano
Harold Bloom, como punto de partida para la exploracion de la relacion literaria entre ambos
autores. No obstante, como hemos mencionado con anterioridad, dicho concepto connota una
verticalidad que es problematica dada la colonialidad del poder que atraviesa ambas orillas
culturales. Por tanto, el presente estudio buscard dilucidar coémo la relacion poética Lorca-
Castro da cuenta de apropiaciones y resignificaciones desde una relacion de mayor
horizontalidad y tomando en cuenta el propio giro discursivo transatlantico de su época.

Sobre Nicanor Parra, por su parte, ya hemos mencionado el estudio de Niall Binns,
que conjuga a Lorca, Neruda y Parra, pero también estd el libro Del vanguardismo a la

antipoesia: Introduccion a la antipoesia de Nicanor Parra (2012) de Federico Schopf. En él,
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Schopf detalla la evolucion poética de Nicanor Parra, el contexto historico y literario desde
el cual inicia su quehacer escritural como parte de los poetas de la claridad. Es interesante
notar que Schopf destaca una “etapa lorquiana” en Nicanor Parra, lo cual, desde la mirada
trasatlantica a la que se apega el presente estudio, tiende, nuevamente, a evidenciar una
relacion de verticalidad. Al hablar de la relacion Lorca-Parra como una “etapa” queda en
entredicho que la obra temprana del poeta chileno es producto de una influencia o inspiracién
en el poeta granadino, lo cual invisibiliza el hecho de que hay un trabajo de apropiacion que,
ademas de resignificar lo lorquiano, da cuenta de la construccion de una poética parriana
propia con intereses, intenciones y formas acordes con su geotextualidad.

Por tanto, es importante notar que, en contraste con las perspectivas ya exploradas, el
presente estudio pretenderd profundizar en las obras de los poetas de la Generacion del 38
para encontrar concordancias y divergencias escriturales con la poética lorquiana que
permitan establecer la existencia de un importante didlogo atlantico que afecta nuestra
comprension de ambas producciones culturales. Ademas de este desplazamiento hacia una
construccion trasatlantica, también se pretende generar un distanciamiento de los ya
nombrados homenajes directos que dichos autores elaboraron en honor a Garcia Lorca. De
esta forma, serd posible observar una apropiacion que resignifica la poética lorquiana
respondiendo a sus propias inquietudes, contextos y desenvolvimientos escriturales,
superando la simple influencia o inspiracion.

Asi, queda por ultimo explorar la literatura existente en torno a Garcia Lorca y la
perspectiva trasatlantica. En cuanto al empleo de dicho marco tedrico en el intercambio
Lorca-Chile y Chile-Lorca, no se han encontrado, hasta el momento, estudios que hagan
referencia o uso de lo anterior. Ademas, cabe mencionar que en cuanto a otras relaciones

dialégicas y/o circulaciones del poeta y dramaturgo como sujeto transatlantico, la literatura
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sigue resultando escasa. Por ende, se mencionaran algunos ejemplos que, aunque no refieren
directamente a nuestro objetivo, permitiran sentar un precedente critico en torno al empleo
de la metodologia propuesta por los estudios transatlanticos en el estudio de la circulacion de
la figura y obra de Federico Garcia Lorca.

El ejemplo maés relevante lo encontramos en el libro de Pablo Sanchez: Literaturas
en cruce: estudios sobre contactos literarios entre Espania y América Latina (2018). El libro,
en general, recorre distintas periodicidades de la literatura hispanoamericana, desde el
Modernismo hasta la actualidad, explorando la fluctuante relacion, circulacion e intercambio
entre diversos autores y producciones culturales espafiolas y latinoamericanas. Destaco su
mencidn con respecto a la amistad de Garcia Lorca y Neruda, a la que dedica la introducciéon
del libro titulada “Sobre amistades y galeones”. En dicho apartado, el autor menciona que el
asesinato de Garcia Lorca y su estrecha cercania con el poeta chileno establecieron una mutua
relacion trasatlantica:

es decir, estariamos hablando de una relacion que cumpliria un cierto sentido de

simetria en términos culturales: un intercambio fluido de dos escritores de vanguardia

[Neruda y Lorca] de indudable trascendencia histdrica, sin evidente hegemonia ni

simbolica ni econdomica de un lado sobre otro, sin aparentes connotaciones coloniales

y con mutuo reconocimiento (14).

De esta forma, bajo la perspectiva de Pablo Sanchez, la relacién de Neruda con Garcia Lorca
es un ejemplo “modélico” entre ambos lados del atlantico, puesto que su simétrica relacion
fertiliz6 el campo cultural y artistico del siglo XX en ambos continentes. Ademas, cabe
destacar que lo anterior representa una mirada relativamente reciente, dando cuenta de la

novedad que tiene la perspectiva trasatlantica. El presente estudio pretende continuar la
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perspectiva anterior para profundizar no solo en la relacion Lorca-Neruda, sino con la
geotextualidad y circunstancia de la generacion chilena de la década de los 30.

Otra publicacion destacable es la de Herrero-Senés, et.al. titulada “Resituar la
modernidad, el modernismo y la vanguardia en Espafia: Un debate transatlantico en la
Residencia de Estudiantes” (2019). En este compendio se retinen las conversaciones y
observaciones de diferentes académicos que participaron en el simposio “Modernidad y
vanguardia”, celebrado en julio del 2019 en la Residencia de Estudiantes de Madrid. Entre
las menciones al poeta y dramaturgo granadino, destaco la siguiente a cargo de Renee M.
Silverman:

A pesar de que el componente social del Romancero gitano (1928) de Garcia Lorca

se ha estudiado cuidadosamente, hay mucho que queda por hacer, por ejemplo,

examinar la influencia de los modismos afroamericanos y afrocaribefios en Poeta en

Nueva York. La inclusion de tales texturas y motivos explica las actitudes y estéticas

progresistas del autor, ademas de revelar como las redes de contacto de Lorca y sus

coetaneos van mucho mas alla de Europa y de los Estados Unidos de cultura europea.

(en Herrero-Senés, et.al. 185)
Por tanto, como sefiala Silverman, resulta imperativo explorar otras redes de contacto de
Garcia Lorca mas alla de las europeas y/o estadounidenses. Si bien ella sugiere la influencia
de los modismos afroamericanos y afrocaribefios en Poeta en Nueva York, el presente estudio
aportara desde el territorio chileno otra aproximacion existente mas alld de los vinculos ya
estudiados y, ademas, tomando distancia con respecto a la problematica nocion de
“influencia”.

Aunque si bien esta escasez de literaturas previas pudiese representar un desafio para

el desarrollo de nuestra investigacion, es también un punto importante por enfatizar. De ahi
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que la exploracion de los intercambios, flujos y circulaciones trasatlanticas serian pertinentes
e, incluso, necesarias para una comprension amplia del fendmeno que suscita su figura y
produccion cultural en el desarrollo literario en ambas orillas culturales.

Ahora bien, tras haber sentado el punto de partida de nuestro objetivo de
investigacion, daremos paso a exponer el marco tedrico que atafie a nuestro estudio, que
comprende la metodologia propuesta por los estudios transatlanticos y que establece el sello

distintivo de nuestra focalizacion con respecto a la literatura previamente enunciada.
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Marco teorico. Estudios transatlanticos

Cuando nos referimos al empleo de una “metodologia trasatlantica”, es importante
exponer que nos enfrentamos a una linea de investigacion bastante reciente en el panorama
de los estudios hispanicos y que no conduce a un camino metodolégico especifico. De hecho,
el primer congreso propiamente transatlantico se celebré en 1996 en la Universidad de
Brown, instancia donde recién comienza a delinearse una coyuntura con respecto a los
estudios hispanoamericanos tradicionales; asi lo describe Francisco Fernandez de Alba:

flotando en las corrientes criticas contemporaneas, los estudios transatlanticos ofrecen

un tercer espacio critico fluido que ilumina las intersecciones de los procesos y

productos culturales en ambas orillas del Atlantico desde una perspectiva poscolonial

pero que no termina de estar definida ni por una metodologia especifica ni por una

articulacion dentro del hispanismo tradicional (35).

No obstante, para Sara Castro-Klaren la definicién anterior va mucho mas alla, sefalando
que esta nueva aproximacion critica, incluso, difiere de los supuestos poscoloniales, puesto
que: “los estudios transatlanticos se han postulado como una serie de practicas post-teoricas,
dando a entender que, por ejemplo, dejan de lado consideraciones de teoria post-colonial”
(93). Cabe aclarar que esta renuncia teorica no es absoluta, es decir, esto “no significa que
los estudiosos estén libres de responder a o fundar sus estudios sobre una base teodrica
explicita” (Castro-Klaren 93). De hecho, es gracias a este proceso, mediante el cual se parte
de ciertas categorias, conceptualizaciones y métodos para, posteriormente, tomar distancia
critica con respecto a ellos, que hay un desplazamiento de nuestra mirada hacia nuevas

perspectivas, capaces de contemplar otros espacios, fenomenos y formaciones. Los estudios
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transatlanticos, por tanto, pretenden plantear una discusion que tensione y dialogue con los
preceptos tedricos existentes, a través de distintos canales hermenéuticos.

Por este motivo, resulta necesario comprender desde donde se concibe esta inquietud
post-tedrica® y cudles son las nociones primordiales que participan de la discusion
trasatlantica. Para ello, dirijamos nuestra atencién hacia un cuestionamiento de caracter
primigenio: ;qué entendemos por literatura espanola, literatura hispanoamericana y
literatura latinoamericana? {Como podemos localizar las fronteras de dichos conceptos?

Si rastreamos lo anterior, notaremos que, como toda significacion, “cuando decimos
«literatura espafiolay, (o «literatura francesa» o «literatura italiana») no enunciamos un hecho
natural, espontdneo o inmutable, sino un complejo hecho de cultura” (Mainer, “La invencion”
31). Por lo tanto, nos enfrentamos a una compleja construccion histérica y cultural, una que
responde al desarrollo de un imaginario colectivo, forzosa e inevitablemente, vinculado al
poder. Como teoriza Benedict Anderson, toda definicion de nacidon apunta hacia una
comunidad politica imaginada, comprendiendo que “se imagina como comunidad porque,

independientemente de la desigualdad y la explotacion que en efecto puedan prevalecer en

9 Comprendido desde lo planteado por Sara Castro-Klaren, quien sefiala que: “la incrementada disminucion o
mas bien el cansancio de estos giros [el giro lingiiistico, cultural y/o post-colonial] ante otras propuestas
teoricas, en especial la propuesta del momento: estamos «ya» pasando por un momento post-teoria” (93), por
lo cual, los estudios transatlanticos no buscan consolidarse como una teoria propiamente tal, incluso, toman
distancia de algunas consideraciones de lo “post-nacional” y lo “post-colonial”. Si bien esto no significa que
no se preste atencion a ninguna teoria o que se descuiden aspectos tedricos, lo cual es practicamente imposible,
su caracter post-tedrico yace mds en la intencion de hibridar diversas teorias, metodologias e, incluso,
disciplinas y no fijar una sola ruta de exploracion critica, tal y como sefiala Julio Ortega: “la primera
caracteristica de un periodo post-tedrico es cierta prudencia, o incluso reticencia, frente a la tentacion, mas bien
académica, de proponer algiin otro modelo tedrico como relevo superior, sincrético y sumario [...] Los estudios
interculturales no solamente promueven una reconsideracion de los discursos literarios, sino también la
posibilidad de nuevos reencuentros entre la lectura, los textos, los géneros y los contextos” (“Pos-teoria y
estudios transatlanticos” 109). Ademas, es importante destacar que este caracter o intencidn post-tedrica
pretende comprender los objetos de estudio como procesos inacabados y multidimensionales de gran
complejidad; asi lo destaca Ortega, quien declara: “Esta vez esa interaccion produce un objeto distinto (un
objeto literario y cultural conceptualizado como proceso), que se muestra y demuestra tan poroso como
persistente, tan cifrado como indeterminado” (“Pos-teoria y estudios transatlanticos” 109).
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cada caso, la nacidn se concibe siempre como un compaferismo profundo, horizontal” (25),
siendo el nacionalismo la construccion de una fraternidad “imaginada” a partir de la cual se
comprende el ejercicio del poder bajo la aparente presuncién de una equidad compartida.
Como bien ejemplifica Anderson, “en ultima instancia, es esta fraternidad la que ha
permitido, durante los tltimos dos siglos, que tantos millones de personas maten y, sobretodo,
estén dispuestas a morir por imaginaciones tan limitadas™ (25), enfrentdndonos con la
problematica de los nacionalismos. Asi, mas alla de sus raices culturales, los nacionalismos
establecen complejas dinamicas de poder de las cuales participa, inevitablemente, lo literario.

Por ello, resulta evidente sefialar que ninguna construccién signica, simbolica o
teorica se consolida desde la neutralidad. En efecto, como sefiala Anibal Quijano, estamos
insertos en una circunstancia histérica como sujetos coloniales, vinculados ineludiblemente
a una colonialidad del poder, en la cual “las poblaciones dominadas de todas las nuevas
identidades fueron también sometidas a la hegemonia del eurocentrismo como manera de
conocer” (124). Por consiguiente, este factor cobra especial relevancia en las delimitaciones
conceptuales de términos como “lo hispano”, que se consolidan desde significantes propios
de la dindmica colonial como la idea de “raza”, “expansion imperial castellana”, “nacion” y
“lengua homogénea”.

De ahi que los estudios transatlanticos cuestionen y discutan las categorias anteriores,
al proponerse “delimitar un espacio geopolitico desde el que reconstituir la disciplina del
hispanismo de manera que incluya a latinoamericanistas y peninsularistas y que, sin perder
de vista el pasado colonial, incorpore reflexiones criticas que tomen en consideracion temas
como la raza, la sexualidad o el género” (Fernandez de Alba 37). En ello coincide Julio
Ortega, cuando destaca que “el nuevo hispanismo es nuestra geotextualidad” (“El hispanismo

y la geotextualidad” 672), es decir, un nuevo espacio cultural y simbolico que redefine lo que
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anteriormente comprendia “lo hispano”, en pos de constituir una concepcion mas amplia y
total, tomando como punto de partida que el origen de su esencia yace siempre en la mezcla.
Asi pues, como indica Jean Francois Botrel, los estudios transatlanticos apuntan hacia “un
hispanismo sin fronteras entre los distintos hispanismos [...] que mantenga y promueva una
vision no fragmentada e hiperespecializada sino pluri o multidisciplinar y globalizante” (en
Scarano 9), lo que, lejos de eliminar los limites anteriores, termina por abarcarnos y
complementarlos, permitiendo una aproximacion critica contemporanea que descentra y
desplaza nuestra percepcion hacia nuevos espacios culturales. De tal manera que, como
destaca Fernandez de Alba, “los estudios transatlanticos re-imaginan las relaciones
disciplinares, el espacio del hispanismo y los posibles archivos y discursos con los que puede
entablar didlogos” (36), repensando los conceptos tradicionales en respuesta a un espacio
otro, a una geotextualidad atlantica que prevalece en constante expansion, construccion y
deconstruccion.

Por consiguiente, en el campo de los estudios transatlanticos se “investigan la
circulaciéon, apropiacion, traduccion e intercambio de discursos en el circuito atlantico
produciendo teorias sobre la constitucion de précticas y objetos culturales que, al mismo
tiempo, evaltuan su propio lugar de enunciaciéon” (Fernandez de Alba 36). Se trata, por tanto,
de un proyecto que pretende “recuperar un dialogo interferido por un exceso de atencion a
las formaciones de las literaturas y culturas nacionales, como también a la idea de resistencia
local en las formaciones coloniales” (Castro-Klaren 101), tomando como punto de partida
que se explora un espacio hibrido y en constante desarrollo, uno cuyas interacciones son de
gran complejidad al contener dimensiones y espectros diversos que, en reiteradas ocasiones,
llegan a tensionarse entre si. Por lo cual, los estudios transatlanticos descentralizan la idea de

una continuidad interrumpida y progresiva, buscando ver mas alld de la colonialidad del
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poder. Mas, no como negacion o superacion, sino como la admision de que toda circulacion
atlantica es como la analogia ocednica, es decir, implica adentrarnos en un mar turbulento,
dindmico y multifactorial que no puede condensarse unicamente en la herida colonial.

Asi, aunque hay una conciencia de que ningun espacio, circulacion, traduccion e
intercambio, de un lado a otro en el Atlantico, conlleva una neutralidad, lo que se pretende
es “superar las categorias binarias y promover un analisis de la cultura que va ‘maés alla de lo
otro’, es decir impedir el razonamiento dialéctico y totalizador para abrir el pensamiento a
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multiples ‘otredades’ (Merediz y Gerassi-Navarro 615). Por ello, la recuperacion del
didlogo transatlantico no debe quedar inicamente en la exploracion de los movimientos de
ida y vuelta, ya que uno de los principales objetivos de los estudios transatlanticos “es
impedir la reaparicion de hegemonias” (Castro-Klaren 116). De hecho, como sefiala
Ferndndez de Alba, es esta “ruptura del sistema binario [la que] permite abrir nuevas rutas
de exploracion para entender como las personas, las mercancias o las ideas circulan” (50),
buscando generar una triangulacion critica que impida la reproduccion del modelo del
intercambio colonial y que siga a los fendmenos de estudio desde la naturalidad misma con
la que estos surgen y se desenvuelven. Por lo que, ademas de ello, se espera que los estudios
transatlanticos puedan “ir mas alld de los puertos siguiendo a personas, mercancias o
discursos tierra adentro y a través de los afios, de multiples naciones y lenguas, con la
consecuente multiplicacion de relaciones cruzadas” (Fernandez de Alba 40), lo que
representa una ruptura con respecto a la periodicidad lineal, buscando, desde lo
transhistorico, comprender que las relaciones, didlogos e intercambios son fendémenos

multifactoriales que impactan y moldean un espacio cultural a lo largo de distintas

temporalidades.
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En cuanto a la metodologia en concreto, dado que los estudios transatlanticos
sostienen una multifocalizacion e hibridez en su aproximacion a los fenomenos de estudio,
su “protocolo es el didlogo re-situado, su pertinencia es operativa, comunicacional, y su
significado, la hipdtesis de una articulacion” (Ortega “Pos-teoria y estudios transatlanticos”
112). Asi, puesto que su principio es establecer una nueva dinamica dialdgica intercultural
entre las practicas, producciones culturales, producciones simbolicas y circulaciones, “seria
vano postular un método nico para ello, conociendo la hibridez circulatoria de los objetos;
[de hecho] mas interesante es asumir la apertura creativa del campo, ampliado por las
interacciones trans-disciplinarias —‘transdisciplinaridad’” (Ortega “Pos-teoria y estudios
transatlanticos” 113). Lo anterior, implica que la lectura trasatlantica y su metodologia
“aparecen como una posibilidad distintiva, libre de la genealogia disciplinaria que reduce los
textos a su origen, pero también libre del parti pris liberal, que requiere de un sujeto en el
papel de la victima (colonial, sexual, imperial, ideoldgica...)” (Ortega “Pos-teoria y estudios
transatlanticos” 114). Ademas, si afiladimos a lo anterior su marcada tendencia post-tedrica y
la reconstruccion del mapa cultural atlantico, la variedad de metodologias de los estudios
“redefinen los monumentos de la civilizacidn, sus instituciones modernas, asi como las
hermenéuticas en disputa” (Ortega “Pos-teoria y estudios transatlanticos” 114), permitiendo,
asi, mayor flexibilidad y fluidez entre los distintos campos de estudio y una mayor discusion
critica entre distintas herramientas metodoldgicas, aunque esto sea considerado y discutido
por muchos criticos como su mayor debilidad.

Consecuentemente, como Francisco Fernandez de Alba y Pedro Pérez de Solar
destacan, aunque los estudios transatlanticos no se limitan metodolégicamente, si se
desenvuelven en torno a tres distintos niveles de objetos de estudio, que son: 1) “tecnologias,

métodos, ideologias, modelos sociales y econdmicos, herramientas o discursos que teniendo
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un lugar de origen se transforman y se utilizan en otra realidad concreta allende los mares y,
en muchos casos, vuelven transformados a su espacio original” (105); 2) “textos desplazados
fuera de su espacio cultural y que los estudios transatlanticos estudiaran cémo cambian
moldes y patrones” (106); y 3) “autores que han hecho el cruce y cémo, en su obra, han
incorporado los temas, personajes, tradiciones del pais de acogida, bien comparandolos o
bien contrastando biografias o sistemas poéticos” (106).

De lo anterior, puede deducirse que, en la practica, se espera que quien desee optar
por seguir la linea de los estudios transatlanticos debe ser capaz de: 1) rastrear su objeto de
estudio, desenvolviéndose con fluidez en diferentes saberes; 2) emplear herramientas tedricas
diversas, permitiéndose una mayor apertura hacia la mezcla de distintas opciones
metodologicas; 3) sostener una perspectiva amplia, variada y dialégica, que contemple el
fendmeno atlantico desde la naturaleza hibrida; 4) y discutir con distintas teorias criticas de
la hermenéutica tradicional, para cuestionar sus procesos, conceptualizaciones y
producciones simbolicas (Fernandez de Alba y Pérez de Solar 105-6). Ademas, el estudioso
debe tener en consideracion que “esta lectura da cuenta mas que de un tiempo historico de
un tiempo trans-historico, entrecruzado de relatos una y otra vez actualizados” (Ortega “Pos-
teoria y estudios transatlanticos” 114), lo que implica que debe considerarse un seguimiento
del objeto de estudio a través de distintas periodicidades. En palabras de Fernandez de Alba,
se trata de un rastreo que va “mas alld de puerto” y que reconoce la evolucion del fenémeno
desde una dimensionalidad espaciotemporal dinamica.

Ahora bien, antes de exponer como el presente estudio pretende emplear el marco
tedrico recientemente expuesto, es fundamental definir brevemente a qué nos referimos con
la nocion de sujeto transatlantico, la cual ya hemos mencionado con anterioridad en nuestra

Introduccion. Como describe Scarano, el sujeto transatlantico es un ente “constituido desde
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‘la practica de la mezcla, el montaje y la transcodificacion’” (3), uno cuya hibridez contiene,
tanto su condicion de sujeto colonial, como otras dimensiones geopoliticas, sociales,
culturales e histéricas que conviven y se tensionan entre si. Se trata, por tanto, de “sujetos
dialogicos, desde una pluralidad de orillas culturales, que hablan una misma lengua sin
ignorar sus distintivas historias y modulaciones regionales” (Scarano 11), y cuya alteridad
constituye su identidad, en un espacio atlantico reconstruido. De ahi que cuando nos
referimos a que el sujeto transatlantico comparte “una misma lengua”, no estamos empleando
la acepcidn del término en torno al campo semiotico del “idioma espafiol”, sino a una forma
de expresarse en comin y que deriva de las cercanias, encuentros y similitudes de sus
imaginarios colectivos y de la geotextualidad que les constituye.

Ahora bien, el presente estudio aspira a contemplar como la figura y la produccion
literaria de Federico Garcia Lorca comparte, habita y transita una geotextualidad comun con
respecto a poetas chilenos como Nicanor Parra, Oscar Castro y Omar Cerda. Comprendiendo
a dichos sujetos desde su condicion trasatlantica, nuestra aproximacion busca indagar y
rastrear como la circulacion del fendmeno lorquiano contribuye a la construccion de un
espacio atlantico multidimensional, al suscitar un didlogo sostenido y fructifero tanto para la
comprension de su obra como en el desarrollo de la literatura chilena de la década de los 30.
Pese a que las delimitaciones del estudio dejaran para un analisis posterior una perspectiva
mas transhistorica, cabe aclarar que, por lo menos, si se pretende tomar en cuenta distintos
periodos de la evolucion escritural de Garcia Lorca, Oscar Castro, Nicanor Parra y Omar
Cerda para, con ello, rastrear la periodicidad que tuvo su relacion dialdgica y sus conexiones
textuales. Asi, mediante el marco tedrico establecido con anterioridad y fluyendo entre
diferentes herramientas metodoldgicas, el estudio se centrara en reparar en los niveles 2 y 3

indicados por Fernandez de Alba y Pérez del Solar, lo cual implica notar como los textos
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desplazados y el cruce de los autores, fuera de su espacio cultural, cambian de moldes o
patrones, concibiendo, por tanto, un rastreo de las marcas escriturales que configuran un
complejo sistema de intercambio y transmision (106).

A continuacion, nos centraremos en establecer, a modo de antecedente, la primera
“ida” de Federico Garcia Lorca a América, es decir, su primer encuentro dialégico con
autores latinoamericanos. Para ello, se hara una breve revision de la conexidon que Federico
Garcia Lorca sostuvo con el modernismo y el creacionismo latinoamericano en su primera
etapa escritural, especificamente, revisando el didlogo que su obra temprana sostuvo con el
quehacer poético de Rubén Dario y Vicente Huidobro, ejemplificando lo anterior mediante
una seleccion puntual de fragmentos de su prosa poética en Impresiones y paisajes (1918), y

algunos poemas de su Libro de poemas (1921) y Canciones (1927).
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Antecedentes. El modernismo y creacionismo lorquianos: rutas latinoamericanas en

sus primeras obras (1921-1927)

No hay fendémeno cultural méas complejo, multidimensional y transatlantico que el
propio modernismo. Recordemos que, para los intelectuales y artistas de inicios del siglo XX,
“uno de los espacios propios de esa modernidad fue el mar como paisaje aglutinador
de la vida diaria y como busqueda de los espacios libres que acompafiaron la instauracion de
las sociedades industriales y el crecimiento de una pujante burguesia” (Acereda 119). El
Atléntico, por tanto, se presenta como el espacio idoneo para la construccion y desarrollo
modernos, no solo porque los avances técnicos permiten una mayor circulacion, intercambio
y relacion dialogica, sino también porque resulta la perfecta analogia de la constitucion
identitaria del sujeto moderno. Si consideramos que la modernidad ““es sindbnimo de critica 'y
se identifica con el cambio” (Paz 50), claramente, el desarrollo de una estética y de una
actitud modernista apuntaran hacia una mayor vertiginosidad identitaria, una mas maleable,
hibrida y alterna como la sugerente imagen de las corrientes maritimas. De hecho, es este
movimiento ocednico el que incita una marcada tendencia al cosmopolitismo y al
orientalismo, como simbolo de la ruptura, el cambio y lo moderno, expresado constantemente
por multiples artistas e intelectuales mediante un constante “deseo de adoptar los nuevos
estilos extranjeros con el sentido propiamente nuestro” (Cerezal 27).

Ahora bien, ;qué delimitaciones podemos designar cuando nos referimos a la nocion
de modernismo?

Como bien sefiala José-Carlos Mainer, la palabra modernismo, ‘“resulta tan

provocativa como semanticamente ambigua” (Historia de la literatura 15), lo que provoca
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que existan un sin fin de usos y atribuciones al término que complejizan su definicion. Asi
también lo apunta el mismo Ramon Valle-Inclan, cuando destaca que: “si en la literatura
existe algo nuevo que pueda recibir con justicia el nombre de «modernismoy», no son
seguramente, las extravagancias gramaticales y retéricas, como creen algunos criticos
candorosos, tal vez porque esta palabra [...] ha llegado a tener una significacion tan amplia
como dudosa” (18).

Dado que el presente estudio solo pretende establecer un precedente breve, no nos
detendremos en la amplia discusion conceptual del término, ya que eso consistiria un trabajo
en si mismo de gran rigor y exhaustividad. No obstante, si nos abocaremos a caracterizar
algunos rasgos y elementos esenciales que permitan sostener un panorama general,
entendiendo por modernismo un amplio fendémeno sociocultural que atraviesa ambos lados
del Atlantico y que comprende multiples movimientos artisticos, filosoficos, historicos y
culturales diversos, contradictorios y fluctuantes. Y es que, tal y como describe Manuel Diaz
Rodriguez:

Modernismo en literatura y arte no significa ninguna determinada escuela de arte o

literatura. Se trata de un movimiento espiritual muy hondo al que involuntariamente

obedecieron y obedecen artistas y escritores de escuelas desemejantes. De origenes
diversos, los creadores del modernismo lo fueron con sélo dejarse llevar, ya en una

de sus obras, ya en todas ellas, por ese movimiento espiritual profundo. (6)

Por ello, advertir que el modernismo es, principalmente, para ambas latitudes, el desarrollo
de una nueva sensibilidad, es decir, de “la creacion de una mitologia y de una actitud ante la
vida” (Shimose 14), sera clave antes de esgrimir algunas diferencias importantes entre el

fendmeno que se compone en un continente y otro.
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Asi, aunque ambos centros culturales comparten una nutrida veta simbolista,
parnasianista y decadentista'® y “nacen de una misma actitud: insatisfaccion con el estado de
la literatura en aquella época, tendencia a rebelarse contra las normas estéticas imperantes, y
deseo, mas o menos definido, de un cambio” (Salinas 53), el desarrollo de sus modernismos
varia significativamente y genera una relacion dialdgica dindmica y compleja que merece la
pena revisar.

En Espana el modernismo surge a partir de una angustia de hondas raices filosoficas:
“como los romanticos, no so6lo admitian el cruel absurdo de la vida humana en general, sino
que mostraban ademas un especial resentimiento contra la época en la que habian tenido la
desgracia de nacer [...] su respuesta fue afirmar que la mision del arte era proporcionar el
sentido y la belleza de los que carecia la vida” (Brown 124). En una primera instancia,
incluso, el modernismo ibérico tuvo “més de un punto de contacto con el llamado
postmodernismo hispanoamericano: critica de las actitudes estereotipadas y de los clisés
preciosistas, repugnancia ante el lenguaje falsamente refinado, reticencia ante un simbolismo
de tienda de antigiiedades, busqueda de una poesia esencial” (Paz 140), aunque luego, en una
segunda etapa, esta actitud se resuelve con una vuelta a la tradicion y formas poéticas
medievales como la cancion, el romance o la copla.

No obstante, es importante aclarar que el modernismo espafiol si pretende y explora
otras formas de expresion de caracter mas rupturistas con respecto a la tradicion, en la medida
en que “recibe notables influencias foraneas, incluido el campo literario en relacioén con lo
hispanoamericano” (Garcia 105). De hecho, es notable advertir que, durante los primeros

pasos del modernismo ibérico, diversos intelectuales y poetas “se nutren de experiencias

10 Como sefiala José-Carlos Mainer: “A la larga, €l simbolismo aliment6 la poesia del siglo XX” (Historia de
la literatura 34)
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poéticas y culturales, estéticas y formales generalmente extrafias a la literatura espafiola”
(Allegra 106), lo que en si mismo ya implica una busqueda por adscribirse a las aspiraciones
de innovacién y universalidad del espiritu moderno. De esta forma, el modernismo permite
la contradictoria convivencia de multiples articulaciones, como lo sefiala Eduardo L.
Chavarri:
los modos de expresion del clasicismo, asi como los que nacen de las formas
naturalistas del pesimismo, del realismo, todos, en suma, tratan de unirse en el
sentimiento moderno para contribuir a la expresiva del arte. Asi se ven diferentes
expresiones que reclaman todas el nombre de modernistas (25-6).
Sin embargo, sus vias de interiorizacidon derivaban en la “creacion de una poesia triste, vaga,
introspectiva, muy diferente de la ruberiana” (Brown 126), una cuya honda reflexion y
melancolia admite la confluencia del presente y del pasado. Por ello, Brown identifica que el
modernismo espainiol debe mas a Gustavo Adolfo Bécquer que al propio Rubén Dario, ya que
si bien los poetas espafioles “a menudo usaban procedimientos aprendidos de Azul/ o Prosas
profanas [...] la influencia de Bécquer se dejaba sentir” (126), dado que la actitud
introspectiva, heredada de la angustia vital del romanticismo, aun se percibe en el quehacer
artistico que responde a la necesidad de un movimiento espiritual que permita dilucidar la
identidad de Espafia. Por tanto, lo anterior explica que el espiritu y fendmeno modernista
espafiol rechace la excesiva ornamentacién a favor de una actitud reflexiva, puesto que
“aspira a conmover hasta sus cimientos la conciencia nacional, llegando a las mismas raices
de la vida espiritual” (Salinas 54). Asi, este melancoélico espiritu de recogimiento en torno al
problema de lo espafiol y la cuestion nacional es lo que permite que las innovaciones del
lenguaje moderno convivan y se tensionen con las formas tradicionales, generando un

modernismo que busca constantemente dilucidar esta “verdad de Espafia” (Salinas 54).
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En oposicion, el modernismo latinoamericano se origina bajo una renovacion formal
pronunciadamente mas radical, dado el marcado “optimismo, la elegancia verbal y el
cosmopolitismo” (Shimose 14-5) de su produccion cultural. Como describe Pedro Salinas, la
poesia modernista: “era una literatura jubilosamente encarada con el mundo exterior, toda
vuelta hacia afuera” (55), donde se expresa constantemente un insaciable apetito por la
belleza, el esteticismo y por la evocacion sensorial que producen los fendémenos vitales. Mas
no desde un preciosismo superficial, es una estética cuyo “amor por el lujo y al objeto inttil
es una critica al mundo que les tocd vivir, pero esa critica es también un homenaje” (Paz
132). El modernismo, por tanto, vivifica y enaltece la belleza, lo transitorio, lo exético y lo
raro para entrar en disputa con una circunstancia que consideran deplorable, es una actitud
de rebeldia y transformacion. A partir de ello, se construye un andamiaje poético y lingiiistico
mas distanciado de la tradicion, puesto que “cambiaron la prosodia y el ritmo del verso
castellano y se impuso una nueva adjetivacion de las cosas” (Shimose 14-5), aunque
dependan y oscilen constantemente hacia aquello que reniegan.

No obstante, aunque si bien dicha transformacion del lenguaje es indiscutiblemente
un atributo de gran relevancia, serd el espiritu que le subyace lo que, en si, marcara una
auténtica diferencia con respecto al fendmeno ibérico comentado con anterioridad.
Recordemos que, como sefiala Octavio Paz: “en Espana el modernismo no fue una vision de
mundo, sino un lenguaje interiorizado y transmutado por algunos poetas espafioles” (130),
donde las innovaciones se traducen en funcion de la tradicion espiritual vigente. Por tanto, el

modernismo latinoamericano, como actitud vital, no se presenta desde la remanente angustia
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del sujeto romantico, a la manera becqueriana'l, sino que genera una conciencia en si misma
que “abrid a nuestros escritores espacios y zonas inexploradas en nuestro idioma y a nuestra
geografia, a la vez que universalizo la imagen de nuestro propio continente” (Ferrada 61).
Universalismo que, lejos de pretender su adhesion al canon, persigue el reconocimiento
universal de su propia genealogia, de ese lugar de enunciacidon que, consciente de su
condicidon como sujeto colonial, ahora le pertenece y desde el cual escudrina su complejidad
identitaria abriéndose a nuevos espacios discursivos.

Asi, la plasticidad del modernismo latinoamericano recoge de multiples vertientes !?
un sin fin de matices y medios expresivos, construyendo un lenguaje que:

establecera no solo la emergencia de un nuevo sujeto o una personalidad intelectual

y literaria, diferenciada de su medio, sino que ademas un elemento reactivo que

posibilitard la definicion (o su intento) de una personalidad social: la progresiva

constitucion de una identidad y de una imagen cultural propia (Ferrada 61).
Estamos, por tanto, frente a un movimiento que, lejos de ser unicamente un proyecto poético,
utiliza el lenguaje para nombrar e identificar su rostro, reconociendo su propio espacio en la
apertura hacia nuevos horizontes culturales. De ahi que, a diferencia del fendmeno ibérico,
este modernismo se incline mas por un “antitradicionalismo y, en su primera €poca, un
anticasticismo: una negacién de cierta tradicion espafiola” (Paz 132), lo que les permite
descubrir otras literaturas, estéticas, pero, sobre todo, otras formas que sirvan como puente

en la construccion identitaria y subjetiva del siempre hibrido sino latinoamericano. Por todo

' Es importante notar que la obra de Gustavo Adolfo Bécquer también es significativa para el modernismo
latinoamericano, puesto que es el referente hispanoamericano mas trascendental de la actitud posromantica que
el nicaragliense y los modernistas espafioles pretenden retomar. Por ello, las resonancias becquerianas que
pueden leerse en comun entre la poesia de Rubén Dario y Federico Garcia Lorca pueden establecer otro viaje
de ida y vuelta por explorar.

12 Como, por ejemplo, su tendencia hacia el indigenismo, el afroamericanismo, €l misticismo, el exotismo, el
orientalismo, entre otros.
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ello, es claro que el modernismo “se inici6 como una busqueda del ritmo verbal y culmin6
en una vision del universo como ritmo” (Paz 136), donde el espiritu moderno latinoamericano
se identifica en un complejo espejo cosmopolita, para de ahi llegar a una comprension de su
auténtico rostro y de su lugar en el espacio intelectual y artistico universal.

Asi pues, “es de observar, y bueno es decirlo porque muchos afectan desconocerlo,
como se dio el caso de una especie de inversa conquista en que las nuevas carabelas,
partiendo de las antiguas colonias, aproaron las costas de Espana” (Diaz Rodriguez 5), ya
que, como el propio espiritu de transformacion modernista, las dindmicas de circulacion,
intercambio y relacion dialdgica entre ambas latitudes se redireccionan y se vuelcan hacia
una transformacion. Ahora son las figuras intelectuales y artisticas latinoamericanas quienes
se desplazan, conquistan y desafian el tutelaje de la peninsula ibérica y la dinamica colonial
que habia imperado a lo largo de la historicidad de ambas latitudes. De esta forma, el
fenomeno modernista abre las aguas del Atlantico, “desembarcéd imperialmente en Espafa
personificado en Rubén Dario y sus Prosas profanas” (Salinas 55), para asentar una
subversion que va mas alld de su renovacion e innovacion estética. Si bien hay que declarar
que esta suerte de “conquista inversa” supera por completo el discurso y la dindmica colonial
resultaria en una afirmacién improbable, lo cierto es que la llegada del modernismo
latinoamericano a Espafia si provoca la apertura suficiente a la reflexion en torno a las
asimetrias dialdgicas entre ambas latitudes. Ademas, produce una mayor concientizacion en
torno a la posiciéon que ocupa Latinoamérica como centro para la produccion cultural en si
mismo.

Asi, la llegada del joven nicaragiiense Rubén Dario revoluciona profundamente a la
Espana de fin de siglo, “una Espafia donde la poesia se caracterizaba entonces por su

academicismo y su trivialidad aburguesada” (Gibson, “Federico Garcia Lorca discipulo”
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178). Su viaje de “ida” deja ver que su proyecto poético buscaba generar una gramaética
panhispanica, una que pudiera “renovar el idioma comun de los peninsulares y americanos”
(Arellano, “Rubén Dario espanolista” 34) y que liberase las formas hacia un mayor
universalismo expresivo para ambas orillas del atlantico. De hecho, paulatinamente “se
consolidé como una figura rectora de los modernismos de América y Espafia, a los cuales
unificaba promoviendo un fecundo didlogo transatlantico” (Arellano, “Rubén Dario
espanolista” 38), izando un estandarte que funda un nuevo espacio para el intercambio y la
circulacion cultural. Dado lo anterior, diversos poetas espafioles comienzan a consagrarse y
aglutinarse como seguidores suyos, dedicando extensos prélogos y composiciones de gran
€xito a su figura y compartiendo el espiritu de renovacion modernista de sus formas liricas;
entre ellos destacan:
«La hoja de oro» en Trébol /Poesias (1899) de Joaquin Alcaide de Zafra, «Atrio» en
Ninfeas (1900) de Juan Ramoén Jiménez, «Soneto para el sefior don Ramon del Valle
Inclan» en Aromas de leyenda (1901) de Ramoén del Valle Inclan y «Balada
laudatoria..i» en Voces de gesta (1911) del mismo Valle Inclan; «Balada en honor de
las musas de carne y hueso» en La casa de la primavera (1907) de Gregorio Martinez
y Sierra y «Gaita Galoica» en Romancero prosdico (1910) de Javier Valcarce
(Arellano, “Rubén Dario y su papel” 120)
Por tanto, cual viejo lobo de mar, Rubén Dario comprende que el modernismo es un
fendomeno transatlantico, por lo cual navega el “mar de una hispanidad que ¢l llego a
comprender” (De Albareda 596). Como un fuerte oleaje, su desafiante espiritu de renovacion
transformo la relacion dialdgica entre ambas latitudes mostrando el poder de sus

confluencias, mezclas e hibridajes. No por nada el mismo Antonio Machado lo llamaria
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ruisefior de los mares, dado “su valor panhispanico y por sus vastedades ocednicas, y,
ademas, por la estrechisima vinculacion que le uni6 siempre con el mar” (Delgado 290).

Federico Garcia Lorca no seria ajeno al fendmeno anterior. Si rememoramos sus
primeros pasos en el quehacer poético, serd notable su admiracion y cercania con las figuras
y producciones literarias de Juan Ramon Jiménez y Antonio Machado, quienes, como hemos
mencionado con anterioridad, fueron seguidores del poeta nicaragiiense. Aunque a quien
debera realmente su herencia modernista y dariana es al almeriense Francisco Villaespesa,
figura que, de acuerdo con Maria Jos¢ Merlo Calvente, servira de gran inspiracion para su
primera publicacion poética “Granada, elegia humilde” (1918), puesto que “esté replet[a] de
otros rasgos formales y otros contenidos que podemos considerar modernistas™ (224). Asi,
Garcia Lorca “comienza a caminar por entre el vocabulario y la sintaxis del modernismo”
(Gallego Morell 489), mostrando ya desde su etapa temprana un conocimiento y una
aproximacién a las renovaciones formales y el espiritu de innovacién importado desde
América. Esta serd su primera “ida” americana, serd el inicio de un encuentro y una relacion
dialdgica que le irdn consolidando, a la par del poeta nicaragiiense, como un sujeto
transatlantico.

No obstante, aunque si bien podria alegarse que lo anterior pudiese ser producto de
una tendencia pasajera, a la que se adscribe naturalmente dada su falta de experiencia lirica,
lo cierto es que “resulta un tanto pelicular [...] que Garcia Lorca nunca se deshiciera de la
sombra de Rubén Dario” (Merlo Calvente 223). Efectivamente, el flujo del poeta
nicaragiiense prevalecera en la poesia lorquiana hasta sus ultimas producciones poéticas.
Pensemos, por ejemplo, en su obra péstuma El Divan del Tamarit (1940), donde “Garcia
Lorca recrea ese espacio magico que es Granada y lo hace desde la impresion del ‘paraiso

moro’ que percibe Rubén Dario al enfrentarse a la ciudad andaluza” (Merlo Calvente 224).
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Sin embargo, a continuacién nos abocaremos a explorar inicamente la asimilacion dariana y
modernista de su etapa temprana, puesto que resulta relevante para el estudio al tratarse del
primer contacto que Garcia Lorca entabla con el circuito cultural y artistico americano, para,
posteriormente, ser ¢l quien se desplace al continente en una “venida” que construira un
puente de circulacion e intercambio transatldntico multidimensional.

Por tanto, en su primer libro Impresiones y paisajes (1918), es posible observar que
su prosa poética deja entrever lo significativo que fue, para su quehacer poético posterior, su
lectura de Los raros (1905), siendo este “uno de los acontecimientos fundamentales de su
vida” (Gibson, “Federico Garcia Lorca discipulo” 183). En este libro, Garcia Lorca relata sus
experiencias durante su viaje de estudios por diversas regiones en Espafia, de hecho, sera su
unico libro en prosa. Ahora, cuando describe sus impresiones en torno al monasterio de Silos,
como comenta Gibson: “Lorca recrea |[...] la escena de los perros nocturnos de Lautréamont,
de los perros alucinados que, poseidos por la Muerte, ladran a la luna, Dario habia recreado
esta escena en su capitulo en Los raros sobre Lautréamont, y es de alli de donde lo toma
Lorca” (“Federico Garcia Lorca discipulo” 183). Aun cuando en ningin momento de dicha
descripcion da crédito al capitulo del nicaragiiense, Gibson documenta que todavia no se
contaba con una traduccion de la obra de Lautréamont en espaiol, siendo poco probable que
Garcia Lorca la hubiese leido en francés, por lo que tuvo que provenir del propio Dario
(“Federico Garcia Lorca discipulo” 183).

Sin embargo, si hay un detalle mads contundente que termina por delatar que
Impresiones y paisajes debe mucho a la lectura de Los raros. En la narracion donde describe
su experiencia en Burgos, cuando el joven granadino se dirige hacia los sepulcros de las
iglesias, narra haber experimentado “todo un espanto Rubeniano hacia la muerte” (Garcia

Lorca Impresiones y paisajes 1261), aludiendo a la recurrente angustia y aversion que el
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poeta Rubén Dario expresd numerosas veces en torno a dicho tema, sentimiento que ambos
autores compartiran con gran afinidad. De hecho, como sefiala Gibson, lo anterior guarda
una correspondencia con el famoso poema del nicaragiiense titulado “Lo fatal”, donde la voz
poética deja ver su aprension hacia el futuro puesto que implica enfrentarse cara a cara con
“el espanto seguro de estar mafiana muerto” (Dario Antologia selecta 181-2). De hecho, “hay
innegables ecos de «Lo fatal» en los primeros poemas suyos [de Garcia Lorca]” (Gibson,
“Federico Garcia Lorca discipulo” 184), sobre todo en su Libro de poemas (1921), donde
encontramos una angustia frente a nuestra condicion mortal y efimera que se nutre de las
formas poéticas modernistas darianas. Ejemplo de ello, como identifica Gibson (“Federico
Garcia Lorca discipulo” 185), es el poema “Lluvia” (1919) donde los versos “La nostalgia
terrible de una vida perdida, / el fatal sentimiento de haber nacido tarde, / o la ilusion inquieta
de un mafiana imposible” (Garcia Lorca Libro de poemas 116), resuenan fuertemente con los
versos del poema dariano: “Ser, y no saber nada, y ser sin rumbo cierto, / y el temor de haber
sido y un futuro terror... / Y el espanto seguro de estar mafiana muerto” (Dario Antologia
selecta 181-2).

No obstante, existen otros ejemplos notables dentro de Libro de poemas (1921) donde
puede percibirse un didlogo con la poética dariana. Revisemos, brevemente, algunos de ellos.

En “Los encuentros de un caracol aventurero” (1918), encontramos un tono mas
cercano a lo infantil, que hace gala de multiples elementos de la naturaleza y que se presenta
como una suerte de fabula sobre la belleza como objeto precioso e inalcanzable, poco
comprendido por el burgués promedio. Sin dudas, lo anterior nos transporta de inmediato al
famoso poema “A Margarita Debayle” (1908), puesto que, curiosamente, mas alld de que
compartan un tono infantil y de que aludan en su forma a una suerte de narracion cuentistica,

utilizan el mismo elemento para aludir a esa belleza inaccesible: la estrella. Fijémonos en los
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siguientes versos de “Los encuentros de un caracol aventurero” (1918), donde la voz poética
narra que el personaje de la hormiga, a diferencia del caracol “burgués de la vereda” (Garcia
Lorca Libro de poemas 101), ha visto las estrellas y ha sido tanta la inconmensurabilidad de
esa belleza remota, que le cuesta la vida: “La hormiga agonizando / huele la tarde inmensa /
y dice: es la que viene / a llevarme a una estrella” (Garcia Lorca Libro de poemas 101).
Asimismo, en el poema “A Margarita Debayle” (1908), la voz poética también nos narra que
Margarita fue “a cortar la estrella mia / a la luz de la inmensidad” (Dario Poemas de otorio
38), pero tras el regafio del Rey, se dirige al cielo donde tiene un encuentro con Jesucristo,
quien declara: “En mis campifas esa rosa yo ofreci / a las dulces lindas nifias / que al sofar
piensan en mi” (Dario Poemas de otorio 38); y aunque no es del todo claro, este ascenso
celestial pudiese ser interpretado como una analogia de la muerte y la llegada al Paraiso o a
la vida eterna de Margarita. Similar comparacion también puede hallarse en los poemas del
granadino “jCigarra!” (1918) y “Balada triste” (1918), donde nuevamente encontramos un
tono de gran infantilismo y preciosismo en torno a elementos de la naturaleza, volviendo a
hacer referencia la “estrella sonora” (Garcia Lorca, “jCigarra!” Impresiones y paisajes 110),
pero también aqui encontramos alusion al color azul, tan significativo y simbdlico para el
modernismo dariano'3: “;Cigarra! / {Dichosa tu!, / pues te hieren las espadas invisibles del
azul” (Garcia Lorca, “Cigarra” Impresiones y paisajes 110) y “Estrella azul sobre mi pecho

intacto” (Garcia Lorca, “Balada triste” Impresiones y paisajes 112).

13 Recordemos que el color azul ya tenfa un cardcter simbolico relevante desde el romanticismo francés vy,
especialmente, aleman como objeto de lo inalcanzable, de lo inefable. Juan Valera reconoce, en el prologo de
la obra Azul (1888), que Rubén Dario pudo haber elegido dicho referente dadas las palabras de Victor Hugo:
“L’art c’est ’azur” (El arte es azul) (en Azul/ 7), maximo exponente del romanticismo francés. Lo anterior, por
tanto, responde a la estrecha conexion que el modernismo sostiene con la algunos rasgos del romanticismo,
sobre todo con su etapa tardia en el simbolismo, parnasianismo y decadentismo.
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Otro motivo modernista que esta presente en Libro de poemas (1921) es la
vivificacion de la experiencia sensitiva mediante la palabra. Planteemos, por ejemplo, un
paralelismo entre el poema dariano “Yo persigo una forma” (1901) y “La sombra de mi alma”
(1919). En el primero, la voz poética declara su busqueda por una estética que pueda hacer
que la palabra encarne toda la sensorialidad y belleza de la vivencia misma: “Yo persigo una
forma que no encuentra mi estilo, / boton de pensamiento que busca ser la rosa” (Dario
Antologia poética 120). Aunque dicha pretension derive en un intento fallido, puesto que la
palabra no logra contener la inconmensurabilidad de lo experimentado: “Y no hallo sino la
palabra que huye, / la iniciacion melodica que de la flauta fluye” (Dario Anftologia poética
121). Por su parte, en el segundo poema, perteneciente a Garcia Lorca, se articula una
frustracion de cardcter similar, mostrando que la sombra de lo sensitivo se pierde al ser
traducido a las palabras, lo que deja desolada a la voz poética al no poder verdaderamente
expresar su desencanto: “La sombra de mi alma / huye por un ocaso de alfabetos [...] / Veo
la palabra amor / desmoronada” (Garcia Lorca Libro de poemas 116).

Lo anterior, de nuevo, reafirma la existencia de una relacion dialdgica entre la poesia
del nicaragiiense y la poesia temprana lorquiana, mostrando que el modernismo
latinoamericano calé hondamente en su produccion cultural y artistica. No obstante, Rubén
Dario no seria el unico punto de contacto de la relacion dialogica que Garcia Lorca
estableceria inicialmente con el circulo americano. El desarrollo de las vanguardias también
trajo consigo otra ola, una que, venida también desde el Atlantico, generaria gran conmocion
y conquistaria a diversos intelectuales y artistas espafioles. Estamos hablando del movimiento
creacionista, vanguardia cuyo creador y maximo exponente esta encarnado en la figura del,

también transatlantico, Vicente Huidobro.
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Pero, antes de adentrarnos en lo anterior, es interesante para este estudio destacar que,
curiosamente, ambos sujetos transatlanticos americanos se ven marcados por el territorio
chileno.'* No podemos olvidar que, tras tres afios residiendo en Chile, fue justamente la
ciudad de Valparaiso la que presencio el nacimiento de la obra Azul (1888) de Rubén Dario,
punto de inicio del modernismo. Por tanto, su experiencia en territorio chileno no es menor,
como bien destaca Arellano: “Dario trasmut6 en Azul... los excitantes transformadores del
sector rico de Santiago de Chile acostumbrado al lujo, mas que exterior, interior” (“Rubén
Dario y su papel” 112), asumiendo y reflejando las modas y los gustos imperantes de la
burguesia emergente a raiz del crecimiento de la industria salitrera. Por su parte, Vicente
Huidobro nace y crece en el seno de una familia aristocratica chilena, oriunda de Santiago,
por lo que conoce de primera fuente las preferencias y tendencias de este emergente sector
adinerado. El mismo comienza como un poeta modernista en su etapa temprana,
especificamente con la publicacion de su poemario Ecos del Alma (1911). Ademas, como el
poeta nicaragiiense, Huidobro también puede ser considerado un sujeto transatlantico en si
mismo, puesto que su arribo en Madrid, con su libro Horizon carré (1917), infunde de un
nuevo espiritu a los intelectuales y artistas ibéricos, uno que cruza el umbral del modernismo
hacia la vanguardia; de hecho, “en Espaiia su presencia servira de catalizador del ultraismo”
(De Costa 264). De tal forma, pudiera establecerse que es desde puerto chileno que migran
las innovaciones culturales de ambas figuras, siendo este un desplazamiento que puja por la

transformacion y una apertura reflexiva en torno a las asimetrias en las dinamicas de

14 Con lo anterior, no se pretende generar una apropiacion indebida del modernismo como si se tratase de un
fenomeno de origen y pertenencia chilena. Es importante tener en cuenta que, si bien hay cierta influencia del
contexto chileno es el espiritu escritural del proyecto dariano, esto no quiere decir que el modernismo sea un
fenémeno que deba a la circunstancia chilena su absoluta existencia, ni que sin la estadia de Rubén Dario en
Chile no se habria podido concretar Azul.
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intercambio y relacion dialégica de ambas latitudes; detalle que, posteriormente, sera
significativo para nuestra discusion trasatlantica.

Ahora bien, como en el caso dariano, Federico Garcia Lorca tampoco desconoce la
obra, figura y relevancia que tuvo el poeta chileno Vicente Huidobro en su pais. De hecho,
celebra un banquete en su honor, tras haberlo recibido en su lectura inédita de Poeta en Nueva
York (1940) (Salvador “Los escritores hispanoamericanos” 33). Pero el contacto mas
significativo y sostenido se dara a través de los poetas espafioles Juan Larrea y su discipulo
Gerardo Diego, quienes eran considerados como “los dos poetas creacionistas espafioles por
excelencia” (Orringer 357). De tal forma, Garcia Lorca tiene un encuentro con esta segunda
bandera latinoamericana que ha, de nueva cuenta, conquistado a multiples autores,
intelectuales y artistas ibéricos.

No obstante, no debemos olvidar que la estética creacionista no fue asimilada tan
facilmente por el circulo literario ibérico, en comparacion con la acogida del modernismo
dariano. Coincidentemente, el proyecto poético de Huidobro sostenia fuertes similitudes con
el naciente ultraismo en Espafia, lo que llevo a roces inevitables durante el intercambio y la
relacion dialogica de ambos circuitos. De ahi que autores como Guillermo de Torre y Rafael
Cansinos Assens desconozcan su relevancia, sefialando, incluso, una “paternidad compartida
del creacionismo con Reverdy y otros cubistas como Apollinaire, Max Jacob, Dermée,
Cocteau o Albert-Birot” (Garcia 182-183). Esto, consecuentemente, lleva a Huidobro a
despreciar y enemistarse con dicha vanguardia, llegando a considerarla fragil en comparacion
a su poética y de gran indefinicion estructural (Garcia 182-183).

Pero, a pesar de ello, Garcia Lorca se referira al creacionismo como: “uno de los mas
formidables esfuerzos para construir la lirica sobre una sustancia puramente estética”

(Orringer 357), reconociendo que se trata de un movimiento de vanguardia de gran relevancia
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para la discusion del quehacer poético de la literatura hispanica de la época. De hecho, entre
sus libros figuran dos antologias autografiadas por el propio Huidobro: Ecuatorial (1918) y
Poemas articos (1918) (Orringer 357), puesto que, como menciona Antonio Jiménez Fraud:
“le conocid en persona en la Residencia de Estudiantes a partir de 1919 mientras absorbia
con sus coetaneos la lirica vanguardista” (Orringer 358). Si bien lo anterior no puede
considerarse como un argumento contundente en torno a un posible flujo huidobriano en la
poética lorquiana, su conocimiento y sus elogios hacia el creacionismo podrian suponer una
posible aproximacién entre poéticas. Por ello, resulta imperativo cuestionar: ;es posible que
Garcia Lorca entablase una relacion dialdgica y estética mas estrecha con dicha vanguardia?

Al respecto, Nelson Orringer destaca que: “la especie de creacionismo practicada por
Lorca gener6 raras combinaciones, choques entre viejas convenciones romancisticas y
cancioneriles y audacias vanguardistas para intensificar y profundizar su propia expresion
poética” (357), seleccionando y empleando algunos de los presupuestos estéticos del poeta
chileno para lograr el efecto lirico deseado. Quizas la obra poética donde queda més evidente
lo anterior es Canciones (1927), puesto que en ella se “muestra un impacto hondo e
iluminador de Huidobro, la influencia difusa de Diego y huellas de Larrea” (Orringer 358).
Por este motivo, el mismo Orringer desarrolla un extenso estudio en torno a varios de estos
poemas lorquianos, estableciendo de manera conclusiva los siguientes puntos comparativos:

Cuando repasamos los componentes de la experiencia creacionista en Lorca,

descubrimos: [1] el vivir diario como una cantera limitada de posibilidades artisticas;

[2] la escritura como un ejercicio de ilimitada agilidad poética y mito péyica para

realizarlas; [3] la poesia como la vivificacion y dignificacién del mundo cotidiano;

[4] la escritura como depuracion, con [5] la lectura como la colaboracion en la misma,
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la cual implica [6] una conciencia extraordinaria de lo que hace de la experiencia lo

que es. (362)
No obstante, el presente estudio pretende aportar, brevemente, otros ejemplos a los ya
mencionados por Orringer que se adscriben de igual cuenta a los puntos sefialados. Lo
anterior nos permitira contemplar el peso que tuvo la circulacion de la obra de Huidobro en
la formacion temprana y posterior del poeta granadino, asi como comprender en su totalidad
la primera “ida” americana de Garcia Lorca antes de que inclusive pisara el territorio mismo.

Si observamos poemas como “Remansos” (1922) y “Corredor” (1922) es posible
notar un estilo lorquiano mas minimo, en comparacion con sus futuras producciones poéticas,
el cual “como en Huidobro, [...] cada estrofa se compone de dos versos” (Orringer 360). Al
igual que la escritura creacionista, estos poemas generan un ritmo de gran agilidad, con una
depuracion poética que reduce los versos a disparos acelerados de conceptos, lo que genera
una sonoridad marcada por los silencios abruptos. Observemos los siguientes versos del
poema “Remansos”, por ejemplo: “Cipreses/ (Agua estancada) / Chopo / (Agua cristalina)”
(Garcia Lorca “Remansos” Canciones 222). Es interesante, ademas, notar el uso de los
paréntesis como un recurso de sensorialidad visual, lo que, sumado a la experiencia sonora
que ya hemos mencionado, logra vivificar alin mas las imagenes presentadas, buscando
recrear la experiencia como lo que es, es decir, desde la contencidon de toda su capacidad
sensitiva. Si nos detenemos en el poema “Corredor” (1922), veremos que incluso la
disposicion del paréntesis genera visualmente un corredor angosto y estrecho, uno desde el
cual las figuras que describe la voz poética transitan dentro del poema:

Por los altos corredores
se pasean dos sefiores.

(Cielo
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nuevo.
iCielo

azul!) (Garcia Lorca Canciones 226).

Asi, los recursos poéticos anteriores rememoran el estilo creacionista, puesto que sus
“imagenes, técnicas metaforicas, unidad tematica y el tratamiento atrevido aunque respetuoso
de antecesores literarios” (Orringer 372) sostienen un estrecho didlogo con las propuestas
estéticas del poeta chileno. Para poder tener un referente, tomemos como ejemplo una estrofa
del poema “Cantar de los Cantares” (1918), perteneciente a su libro Poemas articos (1918),
donde es posible apreciar una reduccion del lenguaje, un ritmo acelerado y un empleo de
espacios y alineaciones que aportan a la sensorialidad visual, similares a las que hemos

analizado en los poemas anteriores de Garcia Lorca:

Las nubes hidrofilas
Se rasgan en las cimas de las hojas
La lluvia
Detras del agua

El sol (Huidobro Poemas articos 20)

Ademés, en ambos poemas se emplea reiteradamente la imagen del agua, topico que circunda
y atraviese casi todos los poemas de Poemas drticos (1918) y que es de gran relevancia como
imagen creacionista, al generar una metafora del descenso, la caida, de aquello que fluye

vivaz y fugazmente como los versos mismos. Por tanto, vemos que, al igual que en Huidobro,
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el poema de Garcia Lorca es un ente vivo, un ente que avanza, se detiene, se crea y se recrea
en la limitacion de la palabra y los sugerentes recursos formales cercanos al creacionismo.

Otro elemento interesante por destacar son las imagenes metaforicas que fusionan dos
elementos disimiles. Como bien sefiala Orringer, “al creacionismo debe Lorca imagenes,
técnicas metaforicas, unidad temdtica y el tratamiento atrevido aunque respetuoso de
antecesores literarios. El verso de Lorca produce sorpresa al combinar tradiciones
cancioneriles con imagenes creacionistas” (372), recursos formales que, cabe sefalar, le
acompanaran a lo largo de su quehacer escritural, ya que su obra poética y teatral genera un
didlogo sostenido entre tradicién y vanguardia, espiritu propio de la Generacion del 27.
Algunos ejemplos son los siguientes versos de Canciones (1922): del poema “Remansos”:
“Corazon / (Agua de pupila)” (Garcia Lorca Canciones 222); del poema “Cuatro Baladas™:
“sobre el cielo / de las margaritas ando” (Garcia Lorca Canciones 223); y del poema
“Ciudad”: “y tiene el cielo enormes/ curvas de cristal” (Garcia Lorca Canciones 226); donde
podemos contemplar la asociacion de dos conceptos sumamente distantes entre si, pero que,
al fusionarse en torno a lo metaforico, componen iméagenes de gran sugestion sensitiva. Por
tanto, como las iméagenes de Poemas articos (1918); las del poema “Astro”: “reloj del
horizonte” (Huidobro Poemas drticos 22) y “agua del espejo” (Huidobro Poemas drticos 22)
o las del poema “Ruta”: “la ruta ciega” (Huidobro Poemas articos 28) y “el boscaje oblicuo”
(Huidobro Poemas articos 28); Garcia Lorca juega, cual Huidobro, a ser hacedor de la
palabra, a crear y recrear nuevas sensorialidades, nuevas imagenes, nuevas formas de
expresion que, lejos de ser estaticas, viven y se desenvuelven dentro y fuera del poema.

En suma, el modernismo latinoamericano y, posteriormente, el creacionismo, se
consolidan como fendmenos transatlanticos multidimensionales de gran complejidad y

relevancia, puesto que, mediante su espiritu de renovacion cultural, logran desafiar la

46



dindmica colonial que marca fuertemente el intercambio y la relacion dialdgica entre
Latinoamérica y Espafia. Como fuertes corrientes maritimas, las figuras y obras de Rubén
Dario y Vicente Huidobro se toman el mar Atlantico para conquistar las costas ibéricas,
logrando que sus proyectos poéticos y estéticos establezcan un didlogo constante con
multiples autores, intelectuales y artistas espafoles y, con ello, izando la bandera americana
como centro cultural autdbnomo. Cautivado por lo anterior, el joven poeta Federico Garcia
Lorca entra en contacto con estos movimientos latinoamericanos. AlUn sin conocer el
continente, su admiracion por el modernismo y el creacionismo lo llevan a consolidar obras
que toman como referente a las producciones literarias americanas, etapa de formacion
trascendental y que le acompafiard a lo largo de su quehacer artistico, pero que, ademas,
marcard su futuro desplazamiento por el Atlantico y su propia condicion de sujeto
transatlantico. De ahi que, en consonancia con los circuitos liricos americanos, nos
encontraremos a continuacion con un Lorca que devuelve y aporta a este intercambio
transatlantico, entrando en una relacion dialdgica que se toma el mar como nuevo y verdadero

espacio de lo hispano.
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Capitulo 1. Lorca arriba a las costas chilenas: recepcion, circulacion y marcas

lorquianas en el contexto cultural chileno de la década de los 30

Es enero de 1931 y el diplomatico chileno Carlos Morla-Lynch yace en su cama
debido a un fuerte resfrio. No obstante, recuerda que, en visperas de una reunion con
multiples intelectuales y artistas chilenos, la llegada de un querido amigo espafiol termina
por alegrar el panorama de la noche:

Una de las noches en que adolecia de mayor temperatura aparecidé nuestro poeta

chileno Vicente Huidobro, y luego, por teléfono, avisaron que venian otros y otros

mas. Y la casa se vio llena. Cerré mi puerta, en tanto que mi mujer y mi hijo

permanecian en el salon. Pero luego penetrd Federico en mi habitacion y se sentd a

los pies de mi cama; para sentirse mas comodo, coloco cojines en torno suyo. Para ¢l

estan siempre abiertas todas las puertas de nuestro hogar (45).

Asi, aun y cuando nunca lleg6 a visitar Chile en vida, el Madrid de aquellos afios se convirtio
en una suerte de puerto chileno para Federico Garcia Lorca. De ello da cuenta la obra En
Espaiia con Federico Garcia Lorca (1958) que Morla-Lynch dedica a los recuerdos
compartidos por ambos a lo largo de su relacion de amistad, diario ineludible y de gran
importancia para todo aquel que procure reconstruir la biografia lorquiana.

En efecto, en la embajada chilena y los alrededores de la ciudad capitalina, el poeta 'y
dramaturgo fue recibido en més de una ocasion, dio presentaciones de piano inolvidables y
celebro junto a multiples artistas e intelectuales chilenos como el musico Acario Cotapos, el
ya mencionado Vicente Huidobro, entre otros: “Lorca y Neruda y sus amigos, entre ellos el

musico chileno Acario Cotapos, se reunian por aquellas fechas en un conocido local, la
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Cerveceria de Correos, [...], donde se discutia sobre todo lo divino y lo humano, incluyendo,
por supuesto, la politica, tema entonces candente” (Gibson, “Federico Garcia Lorca y Rubén
Dario” 62). Su relacion con el pais patagonico fue tal que incluso llegd a probar el
cochayuyo!® y vociferar en la plaza de toros, junto a Lynch y su hijo, “todo el vocabulario de
palabrotas que uno conoce, tanto en lengua chilena como en idioma espanol” (Morla-Lynch
92).

Y aunque su conocimiento del pais siempre estuvo mediado por dichas amistades, su
conexion con el circulo intelectual chileno resulta de gran relevancia cuando se gesta su
amistad con el popular poeta Pablo Neruda, relacion que se afianza y se torna al ojo publico
durante su estadia en Buenos Aires. Ahi también conocera a la narradora chilena Maria Luisa
Bombal, quien se hospeda junto a Neruda en un departamento de la calle Corrientes (Loyola
6). De hecho, desde su llegada es acogido e introducido al circulo intelectual y artistico
argentino mediante las conexiones ya entabladas por el entonces consul de Chile en
Argentina, como describe Herndn Loyola: “Neruda y Garcia Lorca se encuentran por primera
vez durante la fiesta de recepcion al poeta recién llegado en casa de Pablo Rojas Paz y Sara
Tornd. Estos han invitado a Pablo, Maruca y Maria Luisa [Bombal] junto a los escritores
argentinos que frecuentan la tertulia de ‘la Rubia’ (6). Asi, se inicia una relacion que, lejos
de quedar como un simple dato bibliografico, impactara el panorama intelectual
hispanoamericano de la época al representar las posibilidades de un intercambio cultural

menos asimétrico entre ambas latitudes.

15 Como narra Morla-Lynch: “El cochayuyo, traido de Chile, desconocido aqui, es objeto de una ovacion
unanime, y, por fin, levantan a hombros a Vatel insigne —que bien se lo merece—, mientras Federico le improvisa
un soneto” (60).
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Y es que desde su encuentro en Buenos Aires, ambos ‘““se reconocen de inmediato
hermanos de poesia y de vida” (Loyola 6), gestando una afinidad que, mas alla de las
simpatias que expresan el uno por el otro a nivel personal, los une en concordancias literarias,
estéticas y culturales que construyen un andamiaje capaz de proyectar una renovada relacion
dial6égica hispanoamericana. De hecho, su aproximacion los acerca en “busquedas y
angustias compartidas, de las venas comunicantes que iban y venian entre Residencia en la
tierra y Poeta en Nueva York” (Binns, “El escritor y su publico” 70), produciendo una serie
de intercambios y didlogos poéticos y estéticos que los iran consolidando como dos de los
autores mas importantes para la época. Asi, como sefala Pablo Sanchez, su amistad termina
por convertirles en un ejemplo idoneo de lo transatlantico, puesto que ambos “fueron dos
vectores de modernidad periférica que confluyeron y se fertilizaron mutuamente produciendo
valor estético, y a la vez se proyectaron el uno en el campo del otro: Neruda en Espafia y
Garcia Lorca en América Latina” (14), representando un espacio artistico, cuyo mayor
equilibrio y simetria, permiten el encuentro y el reconocimiento de una relacion atlantica que
se potencia en la comun construccion.

Un momento clave y que comprende la relevancia de su amistad es el
pronunciamiento del famoso discurso alimon, compartido por ambos poetas el 20 de
noviembre de 1933, durante un banquete en su honor en el Pen Club de Buenos Aires. El
tema central de dicho acto performatico resultd ser, para sorpresa de los presentes, una
exaltacion a la figura del poeta nicaragiiense Rubén Dario, “poeta de América y Espana”
(Garcia Lorca en Gibson “Federico Garcia Lorca y Rubén Dario” 57). Con esta alocucion,
ambos reconocen una deuda literaria con la obra del padre del modernismo latinoamericano,
lo que, ademads, exalta “el valor de los oradores mismos, y a la vez reafirma el valor de la

escritura literaria en un mundo que tiende, de hecho, a desconocerla o subvalorarla” (Loyola
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7), siendo, sin dudas, un momento significativo para el poeta chileno, puesto que Garcia
Lorca decide compartir a su lado este triunfal momento en su carrera.

No obstante, 1o mas relevante quizas es que en la figura y la poética de Rubén Dario
ambos reconocen un punto de reunioén y de encuentro comun, uno que los convoca y los une
en un espacio que va mas alld de las fronteras geotextuales y geogréaficas que pudieran
distinguirles: “Pablo Neruda, chileno, y yo, espafiol, coincidimos en el idioma y en el gran
poeta nicaragiliense, argentino, chileno y espafiol Rubén Dario” (Garcia Lorca en Gibson,
“Federico Garcia Lorca y Rubén Dario 53), verbalizando, asi, su reconocimiento de aquellos
intercambios, circulaciones y encuentros transatlanticos que han fertilizado el campo literario
de ambas latitudes. Por tanto, como describe Binns, “la postura de Lorca era clara: sin Dario,
que vivio tanto en Chile como en Espafia, no estaria alli ninguno de los dos. Dario hacia
posible esa hermandad en el presente, era el gran vinculo con la tradicion” (“El escritor y su
publico” 72), flujo que no hubiese podido concretarse sin las idas y venidas maritimas, sin
los movimientos y corrientes compartidos de puerto en puerto. Por ello, como sefiala Pablo
Sanchez, la amistad entre Pablo Neruda y Garcia Lorca establece una relacion
particularmente especial, en la medida en que:

funciona como apertura a un nuevo espacio de significados socioliterarios, un nuevo

terreno de juego que es también otro sistema que ya no es exclusivamente ni espafiol

ni latinoamericano porque trasciende un determinado marco local o geopolitico y

permite releer las posiciones de los escritores definiendo un repertorio comuin

compartido de opciones y valores literarios (13).

De ahi que, como la estructura misma del discurso alimon, ambos autores cooperan entre si
desde un espacio de enunciacién ofro, uno donde el intercambio pretende reconocer los

enriquecimientos mutuos, adscribiéndose a una discursividad comun y logrando, mediante la
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imagen de su amistad, proyectar una conexion literaria renovada entre Espafia y América
Latina.

Pero el desarrollo de su amistad y, por ende, este intercambio transatlantico
continuard mas alld del discurso alimon y de la estancia compartida en Buenos Aires. De
hecho, a finales de 1934, sera Garcia Lorca quien esta vez regrese una mano amiga a Pablo
Neruda, al recibirlo e introducirlo con el circulo intelectual y artistico madrilefio: “de la mano
de Lorca, ya se sabe, Neruda fue acogido en Madrid con un entusiasmo parecido al que el
propio granadino habia vivido en Buenos Aires” (Binns, “El escritor y su publico” 73). Ahora
sera Neruda quien triunfe fuertemente en puerto ibérico, puesto que “la aparicion de
Residencia en la tierra habia causado gran impacto en los jovenes escritores espafoles”
(Salvador “Pablo Neruda y la Generacion del 27 75), como es el caso del poeta Miguel
Hernéndez, por ejemplo. Ademas, su estancia impulsa la cultura madrilefia y la cultura
poética espafola en general, aportando multiples ediciones y fundando la revista Caballo
Verde para la Poesia (Salvador “Pablo Neruda y la Generacion del 27 79). Asi, se cierra la
circulacion Lorca-Neruda y Neruda-Lorca en este circulo de “ida-vuelta” Atlantico. Mas,
logra superar, incluso, este binarismo al forjar un flujo de movimientos complejos bajo una
colaboracion bastante simétrica, lo que posiciona a ambos actores como sujetos
transatlanticos multidimensionales.

De tal forma, esta estrecha amistad termina por enriquecer ambas geotextualidades,
suscitando una relacion dialogica que unifica distintos circulos artisticos e intelectuales de
un puerto a otro de forma equilibrada. Pero, ademas, la proyeccion de su relacion logrd que
“a finales de los afios treinta, los dos poetas mas leidos, venerados e imitados de la lengua
espafiola [fueran] Federico Garcia Lorca y Pablo Neruda” (Barchino Pérez y Binns 64),

produciendo, en consecuencia, una sinergia que seduce y repercute en el desarrollo literario
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hispanoamericano de la época. Por tanto, la dupla trasatlantica de ambos autores transforma
el espacio de relacion dialogica entre ambas latitudes; amplia la circulacion y el encuentro
de autores, producciones estéticas e ideas; pero, también, supone un cambio en la concepcion
del rol del intelectual y del artista de la época. Recordemos que, como sefialan Barchino Pérez
y Binns, “el personaje y la poesia de Lorca transformaron la imagen que se tenia de Espaia
en esos paises, acostumbrados a intelectuales doctos, académicos, ligeramente prepotentes y
mas que ligeramente casposos” (64), dada su carismatica personalidad y el aire popular con
el que se percibe el Romancero gitano (1928), principal obra poética con la que Garcia Lorca
llega al territorio americano. Por su parte, el poeta chileno “seguia seduciendo a lectores
tradicionales con el sabor agridulce de sus Veinte poemas...pero, [...], habia evolucionado en
su escritura y habia impresionado a las nuevas generaciones de poetas con el oscuro
versolibrismo de Residencia en la tierra” (Barchino Pérez y Binns 64), ademas de que, dados
sus pronunciamientos y su participacion en la acogida de artistas e intelectuales exiliados de
la Guerra Civil, se le asociara como poeta militante antifascista.

En el contexto chileno, lo anterior no pasé desapercibido. Sobre todo tras el estallido
de la Guerra Civil espafiola y el fatidico fusilamiento de Garcia Lorca en 1936, hecho que
conmovid y acongojo a toda Latinoamérica, mas alla de los paises visitados por el granadino.
Por ello, multiples intelectuales y artistas chilenos se suman a diversos actos y
manifestaciones artisticas en torno a “la muerte del amigo de Neruda” (Barchino Pérez y
Binns 66), sumandose al luto y homenaje colectivo sentido por toda Hispanoamérica, pero
también pronunciandose en rechazo a los acontecimientos politicos suscitados en Espafia.
Recordemos que, dado que la figura de Garcia Lorca representaba un cambio en la
concepcion del rol del poeta, al asociarle con valores populares y con la militancia

antifascista, consecuentemente, se “produjo en la mayoria, una concientizacion respecto a la
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labor del poeta en referencia explicita al sacrificio del poeta espafiol [...], asesinado al inicio
de la contienda” (Gavilan 10). Por tanto, su obra poética y teatral de trasfondo folclorico y
popular, su propia cercania con el pueblo espafiol (pensemos, por ejemplo, en el proyecto
teatral La Barraca) y las funestas circunstancias que suscitaron su muerte, lo consolidarian
como un estandarte de compromiso social, como poeta del pueblo. Emblema que resulto
urgente y necesario, ya que como sefiala Espinoza Olmedo, “la muerte de un poeta no solo
es la muerte de un hombre, es una emboscada a la poesia, toda una violencia dirigida hacia
el universo de la poesia popular” (64), lo que resuena, fuertemente, en los artistas e
intelectuales chilenos, dadas las demandas de una fuerte crisis social, econémica y politica
que azota el contexto internacional de la época.

De hecho, entre 1936 y 1938, la circunstancia chilena y espafiola se hermanan en
torno a un fendmeno histérico comun: una serie de convulsiones politicas radicales y de
fuertes movimientos sociales. Como sefiala [smael Gavilan: “la Guerra Civil Espafiola y el
triunfo del Frente Popular significan un verdadero llamamiento a la vida civil de quienes
conforman esta Generacion” (5), consecuentemente, manifestando transformaciones
inminentes en el quehacer intelectual y artistico de ambas latitudes. Como destaca Bernardo
Subercaseaux, ya en la intelectualidad chilena “a partir de la década de los treinta y hasta la
del setenta se advierte en el horizonte-politico partidario otro pulso temporal, y el dominio
de una escenificacion del tiempo histérico nacional en la perspectiva de una transformacion
de la sociedad” (57), donde la tension entre reforma y revolucion persisten y bipolarizan los
distintos movimientos sociales. Recordemos que la caida de la industria salitrera, sumada a
las consecuencias de la Gran Depresion sufrida a nivel internacional, fue generando una

profunda crisis econdmica que mermoé una serie de transformaciones politicas, sociales y
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culturales que ya se venian gestando en el panorama chileno. Entre los acontecimientos mas
relevantes, destacan los referidos por Ismael Gavilan:
[la] disolucién paulatina del poder politico de la antigua oligarquia a raiz de la
eleccion presidencial de Alessandri Palma en 1920, los conflictos de poderes al final
de su gobierno (1924), su exilio y retorno que desemboca en la constitucion de 1925;
el interregno de Emiliano Figueroa Larrain (1925-1927), la dictadura de Carlos
Ibafiez del Campo entre 1927 y 1931; la crisis econdmica mundial de 1929 y que
afecta dramaticamente a nuestro pais sobre todo en el ambito minero del salitre y el
cobre; el periodo anarquico de 1931-1932; el segundo gobierno de Alessandri (1932-
1938), [y] la consolidacion en la década del 30 del Frente Popular (3).
Por tanto, la inestabilidad provocada por los gobiernos anteriormente mencionados no logra
calmar la fuerte agitacion popular, sino que polariza atin mas la opinidén publica en torno a lo
politico: “las alternativas son dos, escribia en 1936 uno de ellos [“radicales descarriados™] o
un régimen fascista de derecha...o un régimen popular, lentamente democratico con cierta
tendencia socializante en lo economico” (Subercaseaux 62). De ahi que, paulatinamente, se
concibe en Chile una preocupacion cada vez mayor por el auge de fascismo, dentro y fuera
del territorio nacional, dadas las consecuencias que ya se estaban evidenciando en el contexto
internacional, por lo cual “el clima intelectual y cultural de la década del treinta,
particularmente de los ultimos cinco afios, fue extraordinariamente sensible y solidaria a la
lucha antifascista europea, sobre todo con la reptblica espafiola” (Subercaseaux 63). Como
sefiala Matias Barchino Pérez:
Chile se convirtio en un auténtico «frente de combate de la guerra civil espafiolay [...]
este fervor civil se debia, en parte, a la peculiar relacion que mantuvo Chile con

Espaia durante la guerra: por un lado la crisis diplomética provocada por la acogida
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de los refugiados en la embajada chilena en Madrid; por otro, la formacion del frente

popular chileno, que tenia en el gobierno de Espafia su principal modelo (4-5).

Por los motivos anteriores, la muerte de Federico Garcia Lorca no puede pasar desapercibida
para los intelectuales y artistas chilenos. Lejos de ser tinicamente la muerte del gran amigo
de Neruda o de sumarse a un luto comin con respecto al resto del espectro cultural
hispanoamericano, Garcia Lorca se torna en un signo que comprende el enérgico rechazo al
creciente fascismo dentro y fuera del territorio chileno, asi como la necesidad de generar
artistas e intelectuales con mayor conciencia y compromiso social.

En consecuencia, se produce una ola de homenajes poéticos y antologias que
proyectan la muerte de Garcia Lorca en Chile. Una de las figuras centrales y principal
iniciadora de este impulso es la intelectual espanola Maria Zambrano, cuya presencia “fue
decisiva en la movilizacion de intelectuales chilenos a favor de la republica” (Barchino 30).
Durante los meses que residid en el pais, “publicd la primera edicion de su libro Los
intelectuales en el drama de Esparia [...] e inspird y epilog6 la antologia Madre Esparia.
Homenaje de los poetas chilenos” (Barchino Pérez y Binns 66), obras que analizan el
surgimiento del fascismo en Espaiia, rescatando la tarea de diversos artistas e intelectuales
espafioles durante la guerra. En Madre Espaiia, particularmente, se antologan los textos de
diecinueve poetas chilenos y una poeta uruguaya residiendo en Chile, lo que: “incluye
poemas de homenaje a Lorca por parte de Robinson Gaete, Hernan Cafas y Carlos Préndez
Saldias” (Barchino Pérez y Binns 67). Resulta interesante rescatar, por sobre los demas, el
poema de Robinson Gaete “Tiempo mas alla de la muerte. Canto a Federico Garcia Lorca”,
donde “explora la manera en que la muerte de Lorca ha puesto la guerra de Espafa en el

centro de la realidad americana” (Barchino Pérez y Binns 67), lo que reafirma la importancia
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connotativa que tuvo la muerte del granadino dentro del complejo clima politico que aqueja
ambas naciones a nivel transatlantico. !

Por otra parte, también resulta relevante mencionar que Zambrano prologd y
selecciond el primer libro de Garcia Lorca publicado en Chile: Antologia. Federico Garcia
Lorca (1937), el cual incluyo varios poemas-homenajes, entre ellos la “Oda a Federico Garcia
Lorca” de Neruda (Barchino Pérez y Binns 66). También, selecciond y prolog6 el Romancero
de la guerra espariola, el cual provocd una “relectura masiva de poemas del Romancero
gitano de Lorca [cuya] fusion de lecturas resultd extremadamente contagiosa” (Barchino
Pérez y Binns 68), exaltacion idonea que terminaria por sembrar, en la juventud artistica, una
fiebre lorquiana que acrecienta la necesidad de una poesia mas allegada a las desafiantes
circunstancias sociopoliticas de la época.

De igual forma, podemos encontrar, alrededor de las mismas fechas, la publicacion
de los breves ensayos “Federico Garcia Lorca a través de Margarita Xirg” (1937) y “Las
caracteristicas y excelencias poéticas del teatro de Garcia Lorca” (1937), por el poeta y
matematico chileno Arturo Aldunate Phillips, como sefiala Barchino: “los conocimientos
poéticos de Aldunate se desplegaban libremente en los estudios que hizo de sus autores
predilectos, Federico Garcia Lorca y Pablo Neruda” (87). En ellos, Aldunate rescata y celebra
la presentacion de las obras teatrales del granadino en Chile, a cargo de su actriz predilecta
Margarita Xirgu, sefalando que: “los rasgos distintivos del teatro del poeta granadino,

conocidos entre nosotros, mas que todo, por presentimiento, han sido puestos, materialmente

16 Ejemplo de ello son los siguientes versos: “Los pajaros colaboran en el aire / transportando el horizonte de
América en los pies / hacia tu tumba. Nuestras mujeres caminan hacia tu recuerdo / pisoteando varonilmente su
pasado de horquillas. / Los nifios interrumpen sus juegos, y con palitroques / a las espaldas, con las manos llenas
de trompos ruidosos / se acercan a ti con sus pies donde aun apenas se encierra el tiempo” (Gaete en Barchino
Pérez y Binns 67)
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a nuestro alcance por la gran actriz catalana” (Aldunate Phillips 17). En ellos, destaca el

3

impacto que esto tuvo en la dramaturgia nacional, describiéndolo como “un espléndido
mensaje de renovacion espiritual; [...] [que] ha enriquecido nuestro acervo cultural y ha
despertado una inquietud de superacion estética” (Aldunate Phillips 17). Mas adelante, en un
acto conmemorativo para el segundo aniversario de la muerte de Garcia Lorca, Aldunate
participara con una lectura en su honor, misma que se publica en la revista Aurora de Chile
(1938) (Barchino 88). En dicha lectura, es interesante destacar que Aldunate reconoce en la
figura del poeta fusilado un simbolo de oposicion y resistencia frente a la represion politica,
un emblema inmortal de libertad: “El debia ser simbolo, y la guitarra que llevaba en su
corazon y los claveles que cuajaron en su pecho venian en busca de la inmortalidad [...] y en
¢l repudiamos la fuerza, y en su nombre hecho esperanza buscamos la libertad anhelada”
(Barchino 88), reforzando la asociacion de la figura y la poética lorquiana a conceptos como
“compromiso social”, “poesia popular” y “martir politico”.

Asimismo, podemos destacar la obra de varios poetas chilenos en homenaje a Garcia
Lorca. Como mencionamos anteriormente, tras la publicacion de la antologia de Maria
Zambrano, Romancero de la guerra espariola, las relecturas de la obra poética de Garcia
Lorca y los multiples actos y publicaciones en conmemoracion de su fallecimiento
impulsaron una fuerte tendencia a la escritura de romances y poemas en su honor. Entre ellos,
por ejemplo, esta el poema de Herndn Cafias “Evocacion de un poeta asesinado” (1937), el
cual, como se mencion6 con anterioridad, fue publicado en la antologia Madre Esparnia de
Maria Zambrano. También encontramos el “Romance al romancero de Federico Garcia
Lorca” del poeta Clemente Andrade Marchant, “Sonata de pie, para Garcia Lorca” de Victor
Molina Neira, “Cantares por Garcia Lorca” de Maria Cristina Menares, “In memoriam (A

Federico Garcia Lorca)” de Carlos Préndez Saldias, “Federico Garcia Lorca” de Salvador
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Reyes, entre otros. Muchos de estos romanceros y poemas-homenaje se divulgaron,
principalmente, en el periddico semanal Mono Azul, “fundado por Rafael Alberti en agosto
de 1936, con la intencion de forjar vinculos de comunicacion y de interés comun entre el
«puebloy» y los escritores” (Barchino Pérez y Binns 67), mostrando el impacto que tuvo la
muerte de Federico Garcia Lorca de un lado a otro del Atlantico y, en consecuencia, una
mayor interaccion y hermandad politica-cultural.

De ahi que, para el circulo intelectual chileno, la obra y figura del gran amigo de
Neruda comenz6 a presuponer un ‘“camino de recuperacion de la poesia popular y
tradicional” (Schopf 4), una que, volviendo a formas poéticas como el romance, pudiese
trazar un camino hacia el retorno de un rol poético socialmente mas comprometido con las
circunstancias politicas internas y externas de la época. Por tanto, paulatinamente, comienza
a apreciarse que los movimientos de vanguardia, representados en Chile mediante el grupo
de la revista Mandrdagora, habian “oscurecido la poesia” y, en consecuencia, resultaba
necesario una transformacion.

Recordemos que el grupo Mandrdgora, liderado por los poetas Vicente Huidobro!?,
Teoéfilo Cid, Jorge Caceres, Enrique Gomez-Correa y Braulio Arenas, buscaba superar la
excesiva tendencia al Criollismo, que habia reinado el panorama artistico chileno durante la
década de los 20’s, buscando en movimientos internacionales, como el surrealismo, una
renovacion. De ahi que, el grupo concebia la poesia como “una fuerza que se opone a lo que

se entiende por ‘realidad’, excediendo sus limites al sumergirse en las zonas ‘del hondo

17 Es importante sefialar que su rol en el grupo Mandrdgora fue central, ya que, como describe Volodia
Teitelboim, recién llegado de Paris, Huidobro era el principal anfitrion de las reuniones, representando para los
jovenes del grupo la instancia de compartir con una celebridad de la poesia y, por ende, con un maestro: “padre
del creacionismo, nos ensenaria el camino. Nos diria qué hacer. Debiamos ir a escucharlo, sin pretender que ¢l
nos escuchara a nosotros. fbamos a aprender” (254).
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sueno’” (Meyer-Minnemann y Vergara Alarcon 304), autocalificandose como “poesia negra”
18 por su caracter enigmatico y por su distanciamiento con respecto a la idea de “realidad”,
lo que le acerca a propuestas propias del surrealismo.
No obstante, como sefiala Gavilan, esta asociacion con la oscuridad va un poco mas
alla de un desplazamiento de percepcion con respecto a lo “real”, puesto que:
sin duda muestra una especial demarcacion de la poesia negra (y por tanto, rasgos de
su peculiaridad) es el modo articulatorio de su respuesta hacia la realidad y que se
establece como una instancia que apuesta por una relacion, al menos conflictiva, con
ella y que adquiere, al interior de esta idea de poesia, la insistencia en torno al
concepto de terror (8).
Asi, entre los temas “vinculados a la poesia estan ‘la irrealidad, la magia, la pureza, el placer,
[...] el terror, la libertad, la vida y la muerte’ que ‘deben permanecer como enigmas constantes
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propuestos a los hombres’” (Meyer-Minnemann y Vergara Alarcon 304), siendo que su
actitud poética busca en esta “terrorifica oscuridad”, cual romanticismo lautremontiano, una
via para irrumpir y desentrafar la realidad. Esto, sumado a su deseo vanguardista de
transgredir los convencionalismos, los lleva como grupo a “fundar su decir en un sentido
secundario y oculto de las palabras, sentido capaz de hacer surgir lo que los habitos y

limitaciones de la vida diaria han excluido de la existencia humana” (Meyer-Minnemann y

Vergara Alarcon 307). De tal forma que, junto al surrealismo, comparten una intencion por

18 Como describe Ismael Gavilan: “su autocalificacion de negra, muestra una nota de misterio y oscuridad, pues
implica de parte de ella una suerte de caracter enigmatico y disolvente de las categorias racionales de
percepcidn, buscandose un modo expresivo que colinda con un intento de aprehender la inasibilidad de lo real”
(8-9). De ello, ademas, surge el juego contrastivo de la “poesia de la claridad”, ya que, como describe Nicanor
Parra: “Para sobrevivir, tuvimos que absorber las ensefianzas de Freud, componente central del surrealismo
mandragorico. Pero ellos también tuvieron que cedernos un poco de terreno a nosotros. No es producto de la
casualidad el hecho de que Gonzalo Rojas y el que habla sigan interesados vivamente en el proceso de la
creacion poética. En conversaciones de Los Guindos, Gonzalo me entrego la llave del templo de la poesia negra,
pero yo aticé en ¢l el fuego de la poesia blanca” (“Poetas de la claridad” 183).
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innovar el uso del lenguaje lirico, aspirando a revelar y restituir el poder “vivo” y “oscuro”
de las palabras.

En consecuencia, surge la Antologia de poesia chilena nueva (1935) de Eduardo
Anguita y Volodia Teitelboim, “texto que puede ser entendido como la validacion publica de
los procesos vanguardistas que se han enunciado hasta ahora” (Gavilan 9), ademas de mostrar
la paulatina conformacién de una nueva generacion de jovenes poetas. Aunque sus origenes
no fueron claros e inicialmente sus miembros no respondieron a lo esperado por una
generacion propiamente tal, el critico Richard Latcham termina por nombrarlos como
“generacion de 1940” (Teitelboim 252), aunque sea mayormente conocida y denominada
como generacion del 38." Como rememora Volodia Teitelboim, la configuracion de la
generacion del 38 o del 40: “era un producto de época, como lo fuera en Chile la generacion
de 1842, o en Espana la generacion del 98. Emergi6 catapultada por un estado de cosas nuevo.
Insurgia contra una superestructura y un modo de concebir el pais y la cultura segiin moldes,
a su juicio, caducos y mediocres” (252), proyecto que responde no solo a la necesidades
politicas imperantes de la época, sino a una afiliacion discursiva con generaciones
precedentes, como la del 98 espaiola, dando cuenta de la consolidacion de una relacion
dialogica en comun.

Ahora bien, es importante tener en mente que, al hablar de generacion del 38, “no nos
estaremos abocando a una metodologia de rigida periodizacion establecida por algin autor

determinado, sino que se seguirdn las indicaciones que los propios protagonistas de aquel

19 Es relevante destacar que Eduardo Anguita consideraba que en realidad la generacion debia de denominarse
“generacion del 367, dado el impacto que tuvo la Guerra Civil en la consolidacion discursiva y poética de dichos
autores: “(...) considero significativo que se nos haya bautizado asi (...) Aunque el afio 38 nos aglutind, en
verdad fue el afio 36 el primer aguijonazo: la Guerra Civil Espafiola. Todos, escritores y artistas, mayores que
nosotros, a los de nuestra edad, nos alineamos junto a Espafia Republicana (...) Nuestra generacion se embarco
en una empresa moral (...) en un cambio de sistema y costumbres, cambio de la conciencia” (en Gavilan 4).
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momento historico determinan en cuanto configurar o conformar un grupo o ‘generacion’”
(Gavilan 4), puesto que, pese a que si hay una concordancia en varios de sus elementos,
también coexisten multiples propuestas poéticas que abordan las semejanzas desde
perspectivas muy distintas entre si. Una de las caracteristica que guardan en comin, como
determina Ismael Gavilan, es que a raiz de los acontecimientos ocurridos tras el estallido de
la Guerra Civil Espafiola, los poetas chilenos “abordan el hecho literario de una forma
comprometida, al despertar en ellos la voluntad de actuar en la sociedad en que se
desenvuelven” (5), aunque dicho compromiso varie en sus formas de manifestarse de un
poeta a otro. Asimismo, se pretende problematizar aquello que se comprende por “poesia”,
para lo cual se determina que es necesario “aunar arte y vida, poesia y existencia como salida
al impasse de una Modernidad a tientas y el enfrentamiento con la chatura de la sociedad
chilena de la época” (Gavilan 6), conflicto que, como hemos visto con anterioridad, el grupo
de la revista Mandrdgora buscara resolver mediante sus innovaciones de lenguaje.

Sin embargo, como hemos venido abordando, la inestable circunstancia sociopolitica
del pais comienza a demandar una poesia mas afiliada a lo social, lo que transformara el
rumbo del quehacer de los artistas e intelectuales chilenos, encauzando un nuevo proyecto
poético. Y es que la percepcion sobre la poesia, el lenguaje y la vida que habian establecido
los poetas del grupo Mandragora ya no resulta del todo suficiente para responder a lo anterior,
puesto que, como sefalan Meyer-Minnemann y Vergara Alarcon:

Mandrégora exaltaba la expresion poética como manifestacion méaxima de la libertad,

una libertad desvinculadora de todas las trabas sociales, morales e imaginativas

posibles [...] se colocaba fuera de cualquier posibilidad de alianza en el contexto de
su época, puesto que se cerraba todos los caminos tanto a la derecha como a la

izquierda (317).
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Por tanto, el surgimiento por una ansiada transicion hacia una poesia mas “clara” y cercana
al ambito social lleva a los poetas chilenos a desplazar su mirada hacia otras propuestas
estéticas y, como mencionan Meyer-Minnemann y Vergara Alarcon, “el modelo indiscutido
de esta direccion en literatura era el Federico Garcia Lorca neopopular” (318). Recordemos
que dado el furor de los romances, antologias y homenajes en su honor, asi como el clima de
inestabilidad politica compartido entre ambas naciones, la asociacion de la muerte de Garcia
Lorca y de su marca escritural a valores populares, compromiso social y un balance entre la
tradicion y vanguardia, se torna el paradigma mas cercano a seguir. Incluso en el prélogo que
Maria Zambrano dedica para la Antologia. Federico Garcia Lorca, queda claro que:
“Federico Garcia Lorca ha sido el primero tal vez en alumbrar este Renacimiento. La poesia
no era cuestion de una «élite» sino que iba haciéndose cosa social” (en Barchino Pérez y
Binns 66). Asi, la poética de Garcia Lorca llega, por fin, como una posible via para la
superacion de la distancia que la poesia y los poetas de vanguardia en Chile habian
establecido con respecto a la realidad y a lo social.

Por ello, en respuesta a las propuestas estéticas y liricas del grupo Mandrédgora, surge
un nuevo proyecto poético que se suma a la categorizacion de generacion del 38 y que se
autodenomina a si mismo como poetas de la claridad. En €l sus miembros manifiestan una
clara “oposicion de los jovenes escritores a la poética vanguardista —a su oscuridad,
subjetivismo y tendencia a la disgregacion y aislamiento— [y que] se fundaba en la voluntad
de llevar a cabo una poesia de utilidad social” (Schopf 3), una que pudiese reunir al poeta
con su circunstancia politica, mediante un vuelco a elementos abnegados de la tradicion
desde un caracter neopopular. La anterior conceptualizacion surge a raiz de la publicacion de
una antologia elaborada por Tomdas Lago, titulada Ocho nuevos poetas chilenos (1939),

misma que aparece “‘como la contrapartida necesaria a la antologia de 1935, por cuanto
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establece un didlogo ya no supeditado a la polémica de recepcion periodistica, sino mas bien,
al contraste de dos concepciones de poesia que pretenden dar solucion a un mismo conflicto:
la vinculacion con la vida y el afan de transformar la realidad” (Gavilan 9-10), lo que podria
sostener un vinculo entre el grupo Mandragora y los poetas de la claridad en el marco de una
generacion comun, aunque sus aproximaciones hayan sido tan distantes una de otra.

Entre los antologados por Tomas Lago se encontraban los jovenes Nicanor Parra, Luis
Oyarzuan, Jorge Millas, Omar Cerda, Victoriano Vicario, Hernan Cafias, Alberto Baeza Flores
y Oscar Castro. Como describiria Parra méas adelante, en una conferencia para el Primer
Encuentro de Escritores Chilenos (1958) en la Universidad de Concepcion, aunque la
antologia resultaba sumamente significativa al reunir a estos jévenes poetas, ya que “tenia el
valor de un espaldarazo, puesto que ella aparecia patrocinada por la institucion literaria de
mayor autoridad que existe en el pais” (“Poetas de la claridad” 180), su publicacion genera,
de forma implicita, una serie de postulados que van provocando un fendémeno poético
polémico. Y es que, como rememora Parra, estos poetas transforman el panorama literario
existente, dado que “a cinco afos de la antologia de los poetas creacionistas, versolibristas,
herméticos, oniricos, sacerdotales, representdbamos un tipo de poetas espontaneos, naturales,
al alcance del grueso publico” (“Poetas de la claridad” 181), presentando un proyecto estético
que apela a la claridad conceptual y formal, asi como a la utilidad social de la poesia con
respecto al panorama sociopolitico de la época.

Ahora bien, en los poetas de la claridad “el propdsito —y més intimamente la
necesidad— de integracion y representatividad social los llevo a tomar distancia de una
imagen del poeta ampliamente divulgada en la comunidad a la que se dirigian (y que no era
el pueblo, como creian, sino las capas medias y pequeno burguesas): la del ‘poeta maldito’ y

marginal” (Schopf 4), apostando por reunir nuevamente a la poesia con la realidad, con el
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sentido colectivo de la vida y con las raices culturales en comiin. Consecuentemente, se atisba
un “a4nimo de recuperar ciertas formas poéticas que, en apariencia, habian sido relegadas al
olvido por los representantes vanguardistas mas audaces; formas tradicionales tales como el
romance” (Gavilan 10), puesto que aspiran a entablar una comunicacién mas directa o “clara”
con el lector, en contraste con el hermetismo o la “oscuridad” de los movimientos anteriores.
Por ello, a nivel formal, vuelven a emplearse “los versos de cinco y siete silabas de la cueca
y la seguidilla, la utilizacién de estribillos y otros recursos retéricos” (Gavilan 10), que
remiten al folclore chileno, a lo popular y la tradicion cultural y literaria nacional e
hispanoamericana. Por tanto, como sefala Federico Schopf: “—[...] en resumen, el retorno a
cierta 16gica y topica establecidas en la retérica popular y culta— queria asegurar la retoma de
contacto con la comunidad” (4), logrando la identificacion del lector con imagenes, ritmos y
elementos que, al ser conocidos por pertenecer a formas tradicionales, terminan por hablarle
de algo propio y comun a su circunstancia.

Esto explica por qué la figura y la obra de Garcia Lorca resultaban tan atractivas y
convenientes para los propositos de esta juventud artistica chilena, puesto que, aun y cuando
el grupo reiteradamente declar6 pretender ser apolitico o no-militante?®, “el impacto de la
Guerra Civil Espafola produjo en la mayoria, una concientizacion respecto a la labor del
poeta en referencia explicita al sacrificio del poeta espanol Federico Garcia Lorca, asesinado
al inicio de la contienda” (Gavilan 10). Por lo demaés, su constante “aspiracion de unir poesia
y vida, pero desde un acuerdo entre lengua y escritura con la aspiracion Ultima de establecer

una comunicacion y por afiadidura entre la sociedad y la realidad” (Gavilan 11), encontraba

20 Los poetas de la claridad decian no estar politicamente afiliados a alglin partido en particular. De hecho,
segun el propio Nicanor Parra, los poetas se decretaban: “en general, apoliticos, mas exactamente, izquierdistas
no militantes” (“Poetas de la claridad” 181).
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un nicho perfecto en el balance entre tradicion y vanguardia que los simbolos, personajes y
formas liricas de Garcia Lorca representaban. Ademas, recordemos que muchos de estos
poetas ya se habian sumado a los homenajes en torno a la figura del poeta granadino. Ejemplo
de ello es el poema de Herndn Canas, a quien ya habiamos mencionado, “Evocacion de un
poeta asesinado” (1937)”, también poemas de Jorge Millas, quien “incluye dos homenajes a
Lorca en su libro Homenaje poético al pueblo espariol, publicado en 1937 en la editorial
Revista Nueva” (Barchino Pérez y Binns 68) y ademas de Oscar Castro, quien se da a conocer
como poeta mediante su “Responso a Garcia Lorca”, poema donde la figura del granadino es
“elevad[a] a la condicion de martir de la libertad” (Schopf 4).

Asi, aunque si bien a juicio de muchos los poetas de la claridad “no traian nada nuevo
a la poesia y significaba un paso atras hacia la tradicién poética de la poesia popular
hispanica” (Espinoza Olmedo 63), lo cierto es que con dicho proyecto artistico se reivindica
la importancia que tienen las distintas formas poéticas de acercamiento con el lector, para,
con ello, sostener una actitud frente a la vida y la poesia que transforme el rol del poeta hacia
un compromiso mds allegado a las problematicas de su entorno. Por lo demds, como
reflexiona Parra treinta afios después de la antologia de Tomés Lago, el surgimiento de los
poetas de la claridad marcara el norte del desenvolvimiento de la literatura chilena posterior:
“fundamentalmente, creo que teniamos razon al declararnos tacitamente, al menos, paladines
de la claridad y la naturalidad de los medios expresivos. Por lo menos, en esa direccion se ha
movido posteriormente el cuerpo de las ideas estéticas chilenas™ (182). Ademas, lo anterior
sera el punto de partida escritural para algunos de sus miembros, peldafo trascendental para
la comprension del desarrollo posterior de su trayectoria escritural. De ahi que el rescate y la
apropiacion del romance lorquiano por parte de los poetas de la claridad sea de gran

relevancia, en la medida en que “sirvi6 a los jovenes para buscar nuevos caminos en la poesia
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[al] seguir los rumbos hacia la claridad y la comunicacién” (Barchino Pérez y Binns 73),
articulando un puente transatlantico donde convergen y fluyen desde un puerto a otro
encuentros culturales, intercambios literarios, proyectos estéticos y relaciones dialogicas
sostenidas en torno a la circunstancia social y politica.

En suma, dado el desarrollo anterior, es claro que el fendmeno transatlantico gestado
mediante el flujo, circulacion y didlogo entre Garcia Lorca y Chile no es menor. Aunque el
poeta y dramaturgo granadino no llega a conocer el pais patagonico en vida, su figura y su
produccion artistica circulan, transfieren y desarrollan un didlogo poético latente que marcara
el rumbo del desenvolvimiento literario chileno y también su propia significacion. Por tanto,
su cercania con personajes relevantes de la intelectualidad chilena desde Madrid y Buenos
Aires, la simetria de su relacion de amistad con el poeta Pablo Neruda, el estupor que caus6
su fatidica muerte, asi como la inestabilidad politica que aqueja ambas naciones encauzan y
articulan una relacion dialdgica sostenida entre las figuras, producciones culturales y
proyectos estéticos y liricos del territorio chileno y espaiol. Como un puente de enlace, el
simbolo de Federico Garcia Lorca representa la lucha contra la opresion politica, la
renovacion del rol del artista, conciliando el quehacer artistico con la realidad, la posibilidad
de un encuentro transatlantico proporcional y la conjugacion entre vanguardia-tradicion. Lo
anterior, da cuenta de un proyecto poético desde el cual se entreteje, de “ida” y “vuelta”, una
hermandad discursiva trasatlantica. Por una parte, evidenciando la multiplicidad de registros
que convergen en el desarrollo de los movimientos artisticos chilenos de la generacion del
38 y, particularmente, de los poetas de la claridad. Por otra, dada la resignificacion de sus
producciones literarias a partir de su relacion trasatlantica con la poética lorquiana y con el

giro discursivo de la época.
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Mas, cabe cuestionar, ;coOmo puede rastrearse, de forma directa, el didlogo entre la
obra poética de Garcia Lorca y los poetas de la claridad? En respuesta a lo anterior, a
continuacion daremos paso al estudio de simbolos, tematicas y recursos poéticos lorquianos
presentes en una seleccion de obras de Oscar Castro, Nicanor Parra y Omar Cerda, con el

proposito de ilustrar de forma mas profunda donde se entreteje el encuentro transatlantico.
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Capitulo 2. Simbolos, tematicas y recursos poéticos lorquianos en la Generacion del 38

y los poetas de la claridad

Mas que tratarse de un par de visitas esporadicas, el capitulo anterior nos ha permitido
distinguir que el paso de Federico Garcia Lorca por América desencadena una serie de
transformaciones de gran relevancia para el desenvolvimiento estético, cultural y
sociopolitico entre ambas latitudes. Fendmeno que, incluso, llega a trascender los paises
visitados por ¢l en vida, puesto que su estrecha amistad con figuras artisticas e intelectuales
americanas, la circulacion y recepcion calurosa de sus obras, asi como el simbolo
sociopolitico que se consolida tras su fatidica muerte, permean y marcan de forma decisiva
el rumbo de la geotextualidad de la época. De esta forma, el Garcia Lorca hombre, obra y
fendmeno prevalece, mas alla de los homenajes y conmemoraciones, en la marcada tendencia
al romance, en la necesidad de renovar el compromiso del poeta con la realidad y en el rescate
de lo popular, rasgos que se van apropiando y resignificando en los circulos intelectuales y
artisticos americanos.

En Chile, como hemos podido constatar, lo anterior no es menor. De hecho, la poética
y la actitud que consolida a los poetas de la claridad entra en didlogo con el fenémeno
lorquiano en la busqueda por restablecer la comunicacion directa con la realidad social y
politica del pais, con el olvidado campo chileno y su cueca, con lo popular, sobre todo en la

recuperacion y apropiacion del romancero.?! Incluso, es a raiz de esta relacion poética que se

2l Es importante recordar que el romance es una “composicion de versos iguales, que, no excediendo de ocho
silabas cada una, y siguiendo una misma rima desde el principio al fin, se combinan de suerte que los pares
resultan rimados, y sueltos 6 [sic] libres los impares™ (Duran 9). Asi, como sefiala Miguel Angel Pérez Priego:
“son poemas con una forma métrica bastante uniforme, consistente en la sucesion seriada de octosilabos que
riman en asonante los pares, aunque también pueden estar dispuestos de forma agrupada en versos de dieciséis
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gesta un fendémeno estético que prevalecera en Chile, al menos de forma medular, durante un
largo periodo de tiempo; pues, como declara el propio Nicanor Parra, veinte afios después de
la antologia Ocho nuevos poetas chilenos: “en esa direccion se ha movido posteriormente el
cuerpo de las ideas estéticas chilenas” (“Poetas de la claridad” 182).

No obstante, el problema deviene en considerar lo anterior como una “poesia de la
contingencia de muy poca trascendencia” (Barchino Pérez y Binns 73)?2, encasillando a estas
producciones literarias dentro del terreno de la simple imitacion, influencia e, incluso,
inspiracion. Aunque criticos y académicos de la época, como el poeta colombiano Fernando
Charry Lara?, consideraban que: “en las imitaciones que de los romances hicieron poetas
hispanoamericanos, a pesar de la habilidad que creyeron exhibir, se mostraban enteramente
desacordados la forma lorquiana imitada y el asunto a que se referian” (57), el romancero no
aparece por primera vez en América a raiz de la tendencia que desata su rescate durante de
la década de los 30.2* De hecho, el romancero es un género tan americano como espafiol,
dada su extensa tradicion y desenvolvimiento en la literatura de ambas orillas culturales desde

el siglo XV.

silabas monorrimos asonantados. Son ademas poemas de cierta extension casi siempre de caracter narrativo,
que tratan de asuntos diversos, normalmente historicos o novelescos” (147-8).

22 Sin desmeritar la relevancia de su quehacer critico, es importante considerar que al incorporar el
desplazamiento que propone la mirada de los estudios transatlanticos se abre una puerta para la revalorizaciéon
de dichas producciones poéticas. Por tanto, el presente estudio problematizara dicha aseveracion a la luz de las
relaciones dialdgicas y discursivas que vinculan, desde la apropiacion y resignificacion, el quehacer poético de
los poetas de la claridad con la poética lorquiana.

23 Nacido en 1920, el poeta ¢ intelectual colombiano Fernando Charry Lara escribid “articulos criticos a los
veinte afios y continud colaborando en periodicos y revistas desde 1940 hasta su muerte” (Trujillo 57). Bajo su
percepcion, la tarea del poeta moderno era la de “considerar las teorias de otros escritores sobre la poesia para
reflexionar sobre su propia tarea” (Trujillo 57). Esto explica que su postura apunte hacia la distincion entre la
propuesta estética de los poetas mas jovenes en comparacion con la de sus predecesores, considerando que el
poeta moderno debia saberse “en un plano de mayor responsabilidad estética que sus predecesores, esto es, de
que debian escribir poesia a partir de una reflexion critica sobre el arte” (Trujillo 57).

24 Recordemos que figuras de la Generacion del 98 y del 27 espafiola, como Antonio Machado, Miguel de
Unamuno, Miguel Hernandez o el propio Garcia Lorca, instauran un rescate del género del romance.
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En Chile, el romancero llega durante las primeras dos centurias del periodo colonial,
aunque, con el paso de los afios, “sufri6 importantes transformaciones en su adaptacion a la
cultura popular chilena” (Memoria Chilena). Como describe el estudioso chileno del romance
Julio Vicuna Cifuentes, paulatinamente, la tradicion oral fue mostrando su predileccion por
ciertos temas, lo que fue derivando en la creacion de nuevas variantes de los romances
tradicionales espafioles ya conocidos:

Puede asegurarse, en presencia de lo que nos queda, que del copioso romancero

tradicional que en diversas (‘pocas, ya remotas, se difundié entre nosotros, se

olvidaron los romances historicos, que celebraban héroes y hazafias que nuestro
pueblo desconocia; se olvidaron por igual motivo los de asuntos clasicos y los
fronterizos y moriscos; se olvidaron, por sosos y descoloridos, los que contaban
amores y aventuras que no rebasaban los limites de la cortés galanteria, y solo fueron

quedando aquéllos de asuntos fuertes, a [sic] las veces sangrientos y pecaminosos, y

algunos sobre temas biblicos y devotos. (19-20)

Ademés, dado que su difusion fue primordialmente oral, cabe destacar que el género se fue
arraigando con el folklore nacional, por lo que “los romances populares —no sé si todos— se
cantan en Chile, pero no con la musica sentida y monotona que les es peculiar en Espafia,
sino con la de nuestras tonadas, viva, chillona y bulliciosa” (Vicuna Cifuentes 22),
adaptandose, asi, a formas de la cultura popular chilena como la cueca.

Lo anterior, ademas, evidencia que su desenvolvimiento en las letras latinoamericanas
y, especificamente, en las chilenas no pareciera quedarse sujeto tinicamente a la imitacion.
Aunque su raiz innegable sea ibérica, los romances chilenos transforman y adecuan esa
tradicion tan propia como heredada. Asi, desde el reconocimiento de una geotextualidad

trasatlantica, las formas, tematicas y recursos del romance se van asimilando, adaptando e
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hibridando en respuesta a su circunstancia. Se trata, por tanto, de un producto literario y
estético propio que amerita una relectura capaz de desplazar su enfoque critico hacia una
relacion dialogica horizontal para, asi, revaluar ese aparente “caracter copioso” con el que se
ha venido comprendiendo su desarrollo.

Entonces, considerando lo siguiente cabe cuestionar: ;es una apropiacion creativa lo
que los poetas de la claridad hacen del romancero o su proceder responde, nicamente, a la
influencia de una contingencia poética o a la imitacion del romancero lorquiano? ;Implica,
verdaderamente, un retroceso o una propuesta estética de poca trascendencia? ;CoOmo
comprender, entonces, la relacion, aproximacion y encuentro entre ambas poéticas?

Ante las inquietudes anteriores, es interesante notar que el propio Nicanor Parra
admite, con gran ironia, que los poetas de la claridad no proponian un ideario que apuntase
hacia una renovacion estética: “no traiamos nada nuevo a la poesia chilena. Significabamos,
en general, un paso atras” (“Poetas de la claridad” 182), considerando que estos vuelven a
topicos cercanos con el Criollismo y con lo popular, en comparacion con lo asentado por los
movimientos de vanguardia de figuras como Huidobro y Neruda. No obstante, a la luz de una
geotextualidad trasatlantica, esta aparente tendencia o imitacion cobra un significado
multidimensional, uno que si hace relevante la tarea de considerar un estudio mas profundo
de estas producciones literarias.

Pensemos que al sostener que dichas apropiaciones estéticas se deben inicamente a
la influencia que tuvo la figura, obra y fendémeno lorquianos en el territorio americano,
nuestra mirada critica quedaria fija en una verticalidad que termina por desconocer otros
procesos que circundan, moldean y afectan la concepcion y significacion de las producciones
literarias en cuestion. Por tanto, si desplazamos nuestra mirada hacia una mayor

horizontalidad, serd permisible observar que cuando los autores americanos se apropian y
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resignifican la figura, obra y el simbolo lorquiano, no se limitan Unicamente a imitar sus
romances, su neopopularismo o el estandarte republicano al que se le asocia. Con el flujo de
lo lorquiano, se adquiere también un paradigma discursivo transatlantico, uno que simboliza
y establece un puente unilateral de circulaciones y encuentros que terminan por desafiar las
dinamicas de la colonialidad del poder. Recordemos, ademas, que la obra temprana de Garcia
Lorca dialoga con movimientos estéticos latinoamericanos, trazando gran parte de su
desenvolvimiento poético y estético ulterior. Posteriormente, su viaje al continente y la
circulaciéon de su produccion establecen, de nueva cuenta, una relacion discursiva con
multiples autores del continente, como es el caso de los poetas de la claridad de la generacion
del 38 chilena. Se trata, por tanto, de un intercambio redondo y completo, uno que circula,
enriquece y resignifica la concepcion que se tiene de la figura y obra de Garcia Lorca y de
miltiples autores chilenos como Nicanor Parra, Oscar Castro y Omar Cerda.

Por tanto, las apropiaciones y resignificaciones que los poetas de la claridad hacen de
la poética lorquiana, al entrar en contacto con su obra y figura, irdn madurando a través de
los afios, incluso, a tal punto que van mas alld de los homenajes y conmemoraciones. Ademas,
como lo demostro el espiritu modernista y creacionista, la apropiacion de elementos, recursos
y formas estéticas de otros centros culturales no se quedan en un simple acto mimético, sino
que se transforman y renuevan en lo americano. De otra forma, elementos propios del
simbolismo francés que yacen en el modernismo, por ejemplo, debiesen ser adjudicados
como imitaciones y no como innovaciones. Lo mismo sucede con las apropiaciones

lorquianas de los poetas de la claridad: si bien se guarda la estructura del romance, a la manera
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de Garcia Lorca?, este responde, se adecua y se transforma en el lenguaje, el contexto y las
formas de lo chileno.

Asi, lo anterior puede leerse bajo la teoria del apropiacionismo critico del arte del
académico Juan Martin Prada, donde se comprende por apropiacion la “actitud de revision,
de relectura de lo dado, de toma de conciencia de [...] su dependencia del contexto
institucional y del discurso histdrico por €l determinado” (7), de tal forma que su proceder
termina por orientar la reflexion estética de la obra de arte hacia el campo de lo social y
politico. La eleccion de esta aproximacion teorica responde, en primer lugar, al hecho de que
los estudios transatlanticos se enmarcan, como hemos mencionado en nuestro marco teorico,
en un contexto post-tedrico. Esto permite no solo una mayor flexibilidad metodologica y
critica, bajo el propdsito de impedir la reaparicion de teorias o modelos epistemologicos
hegemonicos, sino que también desplaza la aproximacion de los fendomenos comprendiendo
que la interaccion intercultural “produce un objeto distinto (un objeto literario y cultural
conceptualizado como proceso), que se muestra y demuestra tan poroso como persistente,
tan cifrado como indeterminado” (Ortega “Post-teoria y estudios transatlanticos” 109).

Ahora bien, la teoria del apropiacionismo critico del arte surge a raiz del
cuestionamiento en torno al concepto de originalidad y autoria que derivan de la “muerte del
autor” planteada por Roland Barthes, puesto que, como sefala Angélica Tornero, el
apropiacionismo critico considera que “apoderarse de la obra de otro, copiar esta obra,

implicaba su recontextualizacion y, con ello, la puesta en duda de la subjetividad, del origen,

25 Sin desconocer el “furor del romance” por aquellos afios en Espafia, nos hemos centrado en la figura de
Federico Garcia Lorca y su Romancero gitano considerando que su recién fallecimiento y el estallido de la
Guerra Civil habia desencadenado una serie de antologias, como las de Maria Zambrano, que despertaron la
relectura de su obra. El propio Nicanor Parra reconoce que los poetas de la claridad manifiestan: “una influencia
innegable del poeta martir de la Guerra Espafiola, Federico Garcia Lorca” (“Poetas de la claridad” 181).
Aunque, de nueva cuenta, es importante sefialar que la nocién de “influencia” sera problematizada dado que su
verticalidad semantica no corresponde con los propoésitos de la perspectiva trasatlantica.
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de la originalidad” (92), problematizando, asi, las jerarquias epistemoldgicas y las
hegemonias que constituyen lo canonico. Ademads, sumando el desarrollo de Bajtin, para
quien “el lenguaje no es propiedad privada, ni responde a las intenciones personales, sino
que pasa por las intenciones de los otros” (Tornero 88), los textos se construyen en la medida
en que generan interrelaciones entre la diversidad de lenguajes existentes. Ambos giros
discursivos, por tanto, responden “a las novedosas propuestas artisticas y literarias,
caracterizadas por la tendencia a desdibujar limites genéricos y estilisticos, y a crear hibridos”
(Tornero 87), abriendo un dialogo menos vertical que permita resignificaciones literarias a
la luz de la interconexion de lecturas, contextos y discursividades.

Aunque bajo una linea similar encontramos el concepto de intertextualidad, definido
por Julia Kristeva como un “mosaico de citas, [donde] todo texto es producido por la
absorcion y transformacion de otro texto” (113), este, a diferencia de la teoria del
apropiacionismo critico del arte, encuentra que las particularidades de la obra yacen en que,
por lo menos, puede leerse como doble, lo cual pudiera suscitar una relacion comparativa de
ida y vuelta. Asi, para evitar “caer en la tentaciéon de realizar esta asociacion mimética”
(Tornero 92), la apropiacion toma en cuenta la magnitud del contexto estético, cultural, social
y politico desde el cual se construye y se inserta la relacion dialdgica. De tal forma que la
apropiacion busca “visibilizar los sistemas de control y manipulacion de la experiencia
estética” (Tornero 94), tomando conciencia de los poderes hegemdnicos que operan en torno
a dichas relaciones, su cardcter multidimensional y su amplitud de relecturas. Propdsito
similar a lo propuesto por los estudios transatlanticos, desde donde se pretende comprender
el hispanismo a la luz de una revision capaz de problematizar las nociones determinadas,

binarias y verticales que proceden a partir de la lectura y la dindmica colonial.
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Tomando esto en cuenta y junto con el aspecto transatlantico de la relacion dialdgica
Lorca-Chile y Chile-Lorca, a continuacion buscaremos establecer concordancias y
diferencias en cuanto a la apropiacion de simbolos, teméticas y recursos poéticos lorquianos
en la poética de los poetas de la claridad, especificamente en las siguientes obras: El
cancionero sin nombre (1937) de Nicanor Parra, Camino en el alba (1938) y otros poemas
de Oscar Castro y el Porvenir de diamante (1939) de Omar Cerda. Con ello, se busca
dilucidar que, mas alla de la verticalidad de una supuesta “influencia”, la complejidad que
suscita el intercambio y la circulacion de la figura, obra y el fendmeno lorquiano tras su
muerte consolidan relaciones de solidaridad que permiten posicionar a los autores de ambas
orillas culturales como sujetos transatlanticos, resultando relevante para la construccion
discursiva atlantica. Ademas, lo anterior permitira ver que las divergencias dialogicas
poéticas también responden a un cambio relacional entre ambas latitudes desde el cual se
desafia la colonialidad del poder, mostrando una emancipacion critica de caracter cultural y

creativo consciente de su discurso historico.

76



2.1 El cancionero sin nombre (1937) de Nicanor Parra

Resulta intrigante que los primeros pasos del célebre poeta Nicanor Parra tengan que
ver, de alguna forma, con el fenomeno lorquiano. Asi, Cancionero sin nombre (1937),
publicada en la editorial Nascimento, seria su primera publicacion, valiéndole el Premio
Municipal de Poesia de la Ilustre Municipalidad de Santiago en 1938 (Binns “Sobre
«Cancionero sin nombre»” 1008). Con ello, Parra se adscribe al proyecto de los poetas de la
claridad, de hecho, dedica este poemario en particular a siete de sus compafieros®® de
generacion que figuraban, junto con él, en la antologia &8 nuevos poetas chilenos (Binns
“Sobre «Cancionero sin nombre»” 1008).

Con respecto a su encuentro con la poética lorquiana, el propio Parra menciona el
haber leido la Antologia de poetas esparnioles contemporaneos (1934), de José Maria
Souviron, compilaciéon mediante la cual conecta, por primera vez, con los romances de Garcia
Lorca y con la obra de otros autores espafioles como Juan Ramén Jiménez, Pedro Salinas y
Rafael Alberti (Binns “Sobre «Cancionero sin nombre»” 1009). Incluso, rememora la
trascendencia que tuvo el Romancero gitano para la consolidacion de este proyecto poético:
“tanto Castro como yo, mostrabamos una influencia innegable del poeta martir de la Guerra
Espanola, Federico Garcia Lorca” (“Poetas de la claridad” 181). De la anterior afirmacion,
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resulta relevante notar que Parra identifica una “influencia lorquiana” “/, sobre todo dado que

26 La obra esta dedicada a: “Omar Cerda, Carlos Pedraza, Jorge Millas, Jorge Céceres, Victoriano Vicario,
Luis Oyarzin y Carlos Guzman” (Parra Cancionero sin nombre 2).

27 No puede obviarse el hecho de que el propio Nicanor Parra refiere a su aproximacion poética como “influencia
lorquiana”, haciendo, nuevamente, evidente el registro de una colonialidad del poder que sigue, de alguna
forma, permeando las valoraciones criticas desde la verticalidad de una hegemonia epistemologica. Pareciera
entonces que el pudor que Parra manifiesta hacia el Cancionero sin nombre, pues recordemos que el anterior
pronunciamiento toma lugar cincuenta afios después de su publicacidn, pudiera deberse, precisamente, a que el
poeta reconoce que la critica ha leido como un ejercicio de “imitacion”, restando, asi, su posibilidad de aportar
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el furor de su muerte lo habria identificado con el topico del martirio; tematica de la cual
Parra tomard una significativa distancia en la consolidacion del Cancionero sin nombre
(1937), como dilucidaremos méas adelante en nuestro analisis.

Ahora bien, tal y como describe Schopf, Cancionero sin nombre es un poemario cuya
voz poética podria corresponder a la de “un personaje rural en un medio urbano y suburbano,
un afuerino que se comporta como un énfant terrible” (5), mediante el cual se proyecta el
hibridaje y las tensiones que derivan del encuentro campo y ciudad en el contexto chileno.
Ademas, hay que destacar que “el mundo exterior se representa como paisaje de tarjeta
postal -conformado por rasgos tipicos y populistas- que sugiere en el poeta una relacion
ironica con el lector, en que se mezcla la timidez y el desenfado” (Schopf 5), demostrando
que hay un trabajo en torno a la forma en que se retrata el ambiente rural. De hecho, el tono
irénico y las imagenes desconcertantes que atraviesan la totalidad del poemario logran que
la presencia de elementos populares y paisajes rurales se desapeguen de retratos mas cercanos
al rescate folclorico tradicional o a la idealizacion bucolica empleadas, incluso, por el propio
Garcia Lorca. Se trata de una aproximacion que apela al interlocutor desde un humor critico,
uno que difiere de la poética lorquiana en cuanto a que esta apela al sentimiento tragico. Por
ello, como destaca Schopf?®, “si bien se registraba la influencia de Garcia Lorca -en el metro

escogido, las elipsis verbales, las repeticiones, estribillos, constitucion de las metaforas-, ella

a las letras chilenas e hispanoamericanas un producto poético propio. En el presente capitulo, no obstante,
problematizaremos lo anterior a la luz de un analisis del poemario que permita dar cuenta de que, aun y cuando
se trate de una obra temprana en su desenvolvimiento escritural, ya muestra rasgos innegables del estilo e
inquietudes poéticas de Parra. Ademas, sus apropiaciones creativas del romance lorquiano y tradicional no solo
logran retratar lo chileno, también desafian la colonialidad del poder con la que ha sido leida y comprendida la
obra al evidenciar que el género en Chile es mas propio que heredado.

28 No podemos pasar por alto que el académico Federico Schopf remite al concepto de “influencia” para
determinar las concordancias poéticas entre la poética lorquiana y aquella propuesta por los poetas de la
claridad, especificamente, por la obra temprana de Nicanor Parra. No obstante, reiteramos que el empleo de tal
léxico apela, inevitablemente, a una relacion vertical que, ademas de perpetuar el control epistemologico propio
de la colonialidad del poder, limita otros aspectos y alcances por explorar.
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era proyectada sobre contenidos y figuras netamente nacionales” (6), consolidando un
poemario que conduce al lector por una serie de desconcertantes circunstancias e imagenes
rurales que capturan los elementos tipicos y populares de lo chileno, desde una enunciacion
de gran ironia, timidez y desenfado.

Sin embargo, lo anterior no implica que el poemario abandone completamente los
elementos tragicos que construyen la narrativa poética de los romances lorquianos. De hecho,
es evidente que Parra “aprovecho el dramatismo de los romances lorquianos sin cambiar de
género, sin abandonar la poesia” (Binns “El escritor y su publico” 81), apropiando e
incorporando recursos y elementos que permitan dar cuenta del habla popular chilena. Asi,
como destaca Binns: “la mayoria de los poemas de Cancionero sin nombre son monologos
en primera persona de sujetos neur6ticos, demasiado desquiciados e incoherentes para ser
identificados con el autor implicito” (“El escritor y su publico” 81), logrando no solo fijar un
tono irénico y critico en su interlocutor, sino que apelando al sujeto neurdtico moderno: ese
ser descentrado que transita en la voragine de un mundo progresivo, inmediato y cada vez
mas mecanico. De esta forma, sus desquiciados mondlogos en primera persona generan un
reconocimiento desde la tragedia del lector moderno, en cuanto a que este pueda generar una
reflexion critica en torno a como se han ido transformando sus usos y costumbres en esta
realidad en constante y acelerada transformacion.

De hecho, Binns destaca que en la apropiacion, la resignificacion y la transformacion,
que Parra ejerce en torno al dramatismo del Romancero Gitano, yace “el rasgo central y
realmente revolucionario de su obra [Cancionero sin nombre]: ese empleo sistematico del
monodlogo dramatico, esa grieta abierta entre el hablante y el autor implicito por la que ha
entrado, en la poesia chilena y para el piblico lector de la poesia chilena, el gran soplo critico

de la modernidad” (Binns “El escritor y su publico” 83), llevando la apropiacion de lo tragico
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en el romancero lorquiano a la condicion angustiante del sujeto moderno chileno, cuyas
tradiciones, folklore y sentir popular se ven rapidamente enfrentadas a la voragine expansiva
de las urbes.?’ Incluso, podriamos entender estos intentos “como parte del mismo programa
en el que se encuadra la antipoesia, con la que Parra daria un paso decisivo en la busqueda,
a través de la poesia, de un habla comun, es decir, del lenguaje de la comunidad, captado en
sus modalidades mas cotidianas” (“Sobre «Cancionero sin nombre»” 1010), lo cual implica
que la obra guarda una correspondencia trascendental con el resto de su quehacer escritural.

Aunque si bien afios después Parra repudiaria este libro de juventud, ante cierto
sentimiento de pudor?’, bajo la perspectiva de Binns, Cancionero sin nombre podria ser uno
de los “mas fructifero rescate del romance lorquiano” (“El escritor y su publico” 79) que se
gesto en la generacion del 38, especificamente, con los poetas de la claridad. Lo anterior, se
debe a que, como hemos ido sefialando, el poemario de Parra “fue mas alla de una simple
reiteracion del Iéxico del granadino, de las alusiones a Los Angeles [sic], la luna, el nacar y
las dalias” (Binns “El escritor y su publico” 79), ademas de que, a diferencia de otros autores,
como veremos en el caso de Oscar Castro, por ejemplo, no hay ningtin romance en homenaje
a la muerte de Garcia Lorca o dedicado a la circunstancia espafiola. Por tanto, aun y cuando
Cancionero sin nombre podria ser considerada como propia de una tendencia poética, como
rescata Pedro Lastra, Parra logra ir mas alla de la tradicién inmediata a la que se adscribe:

a pesar de inscribirse en esa linea de preferencia formal tan generalizada hacia 1937

—el romance— expresaba ya una insélita actitud frente al lenguaje sentimental y

2 Aunque lo anterior podria guardar cierta resonancia o aproximacion con la poética que Garcia Lorca emplea
en Poeta en Nueva York (1930). No obstante, hay que recordar que la obra se publicé de manera postuma cuatro
afios después de su muerte (en 1940), es decir, tres afios después de la publicacion de Parra.

30 De hecho, como comenta Binns: “Parra repudiaria este primer libro suyo, cuyos poemas no fueron recogidos
en Obra gruesa ni en ninguno de los volumenes compilatorios de su poesia. Habria actuado asi, dice el mismo
Parra, «por pudor»” (“Sobre «Cancionero sin nombre»” 1010).
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decorativo empleado hasta entonces, al mismo tiempo que se revelaba como producto

de una mentalidad compleja, aparentemente arbitraria, lanzada de pronto hacia el

absurdo humoristico, que mucho tenia que ver con el genio popular chileno. (1)

Y es que, como menciona el propio Parra, su programa poético apunta hacia una apropiacion
del romance que no prevalece unicamente en la inspiracion, sino que busca resignificar las
formas y simbolos en el &mbito chileno: “mi plan de trabajo en ese tiempo fue aplicar a Chile
el método que Lorca habia hecho suyo en Espafia” (en Binns “Sobre «Cancionero sin
nombre»” 1009), logrando que el poemario se desapegue de la imitacion inicial y de la
influencia de la contingencia poética.

Por ello, a pesar del furor del fenémeno lorquiano, hay en este primer poemario de
Nicanor Parra una asimilacion que muestra, a partir de su seleccion de recursos, tono y estilo
propio, un trabajo que no recae en la admiracion. De hecho, no es un ejercicio disruptivo y
ajeno a sus futuros antipoemas, sino que, por el contrario: “Cancionero sin nombre, en si, es
ya una especie de fusion entre el romance lorquiano y la tradicion oral chilena” (Binns “El
escritor y su publico” 79-80), puesto que, afios después, el poeta haria un rescate de las formas
liricas y musicales propias de la cultura popular chilena, como la cueca y las coplas, que debe
ampliamente a este ejercicio inicial. De ahi que “sin el precedente de Lorca es dificil
imaginar, por ejemplo, que un libro como La cueca larga (1958) conviviera en el canon, en
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términos de igualdad, con los libros de ‘antipoemas’” (Binns “El escritor y su publico” 79-
80), por lo cual, a pesar de que el propio poeta llega a considerar que se trata de un libro
demasiado “influenciado por el fendmeno lorquiano”, el poemario si permite vislumbrar las
inquietudes poéticas propias y emblematicas de Parra. Asi, como sugiere Pedro Lastra:

“atender a tales antecedentes es lo que posibilita la comprension de la obra actual de Parra

como un proceso de desarrollo y de enriquecimiento, y no como una ruptura violenta con su
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propio sistema poético hace treinta afos” (2), siendo asi que eludir el estudio de Cancionero
sin nombre, al considerarle llanamente como una produccion influenciada por la poética
lorquiana, impediria rastrear el paulatino desenvolvimiento irénico y critico que harian de
Nicanor Parra uno de los poetas mas relevantes de la literatura chilena y de habla hispana.

Teniendo en cuenta lo anterior, a continuacion se haré analisis de algunos poemas
pertenecientes al Cancionero sin nombre (1937) para, con ello, dilucidar las concordancias
y diferencias en recursos poéticos, tematicas y simbolos que la apropiacion de Parra genera
en torno a la poética del granadino. De tal forma, corroboraremos que hay una asimilacion
del Romancero gitano que se resignifica en lo chileno y que, por ende, permite dar cuenta de
un trabajo estético y poético propio, distante de una simple imitacion u homenaje.

Ademas, el andlisis permitird destacar que la poética lorquiana dialoga de forma
sostenida con el quehacer poético de Parra, puesto que constituye un vaso comunicante que
remanece en gran parte de su proyecto poético posterior. Lo anterior, incluso, llega a fijar
gran parte del rumbo lirico nacional hacia el rescate critico y culto de las formas populares y
cotidianas, puesto que, tal y como sefiala Binns:

el Romancero sirviese no solo como un modelo para Cancionero sin nombre sino mas

bien, y sobre todo, como un respaldo para que la poesia oral mas cercana a Parra, la

chilena, pudiese convertirse también -con sus personajes sacados de la cotidianeidad,
con su lenguaje radicalmente coloquial y su humor- en una base para renovar la poesia

“culta” en el campo poético de su pais. (Binns “Nicanor Parra y la poesia...” 60)
Pero, sobre todo, abocarnos a profundizar en torno a lo anterior dard cuenta, en un capitulo
posterior, que dicha apropiacion consolida una relacion entre el quehacer poético chileno e

ibérico, forjando un puente que permite entablar una construccion dialdgica trasatlantica que
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reivindica, mediante la alineacion de sus proyectos poéticos, una interaccidon mas simétrica
que enriquece € impulsa el rumbo literario comun.

Uno de los poemas que mas invita al didlogo lorquiano es, quizds, “Tonada
Fundamental” (1937) [Anexo 1], donde observamos, de partida, que se emplea la estructura
métrica del romance: cuartetos octosilabos, rima asonante entre el segundo y cuarto verso y
entre cada cuarteto se alternan estrofas de dos versos. Sin embargo, la musicalidad del poema
recae con mayor fuerza en la aliteracion de los versos “diria guitarra dame / tu pecho de luna
nueva” (Parra Cancionero sin nombre 35), mismos que, a modo de coro, se repiten en el
primer, segundo y tercer cuarteto con ligeras variaciones. No obstante, la tematica del poema
difiere del caracter narrativo caracteristico del romance, puesto que emplea apoOstrofes que
dan cuenta del canto que la voz poética hace al amor como imposibilidad: “si tu [sic] supieras
oirme / todo lo que yo dijera” (Parra Cancionero sin nombre 35), versos que, nuevamente,
recurren a la figura de la epimone. Es interesante destacar, ademas, que su tematica y
estructura recuerdan mucho al poema “La guitarra” (1931) del Poema del cante jondo (1931)
de Garcia Lorca, apropiando su ritmo y su cadencia en la anafora, como podemos verlo, por
ejemplo, en los siguientes versos: “Llora monotona / como llora el agua, / como llora el
viento” (Cancionero sin nombre 193, destacado por mi), donde la repeticion del verbo “llora”
potencia la sonoridad del cante y la guitarra desde lo auditivo y lo visual. Lo anterior resulta,
por demads, significativo, puesto que pudiésemos inferir y dar cuenta de que las lecturas con
las que Parra entra en didlogo no se remiten, Unicamente, a la tendencia en torno al
Romancero gitano, sino que hay un conocimiento profundo de la obra lorquiana y, en
consecuencia, una relacion poética mas enriquecedora.

Lo que verdaderamente llama la atencion de este poema es que hay una apropiacion

muy directa con respecto a la musicalidad y sensualidad de las imagenes sensoriales,
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expresiones metaforicas y simbolos caracteristicos del universo lorquiano. De hecho,
encontramos que el simbolo de la guitarra, al igual que en el poema de Garcia Lorca, juega
un papel central, siendo la palabra més usada a lo largo del desenvolvimiento lirico. Sin
embargo, a diferencia del tono melancolico lorquiano, donde “empieza el llanto / de la
guitarra” (Garcia Lorca Poema del cante jondo 193), en Parra la guitarra permite dar rienda
suelta al deseo de la voz poética “si yo decirte pudiera, / guitarra de sangre dame / tu pecho
de llama lenta” (Cancionero sin nombre 36). Asimismo, el campo isotdpico pasional “fuego
/ sangre / llama / quema” (Parra Cancionero sin nombre 35-6), rescata la importancia del
color, otro mecanismo propio del quehacer lirico lorquiano, haciendo énfasis en el color rojo.
Este, a su vez, contrasta con la pureza, sensualidad y belleza del blanco de la luna: “tu pecho
de luna nueva” (Parra Cancionero sin nombre 35), verso reiterativo que recuerda a los “senos
de duro estaino” (Garcia Lorca Romancero gitano 280) de la luna del “Romance de la luna,
luna”.

Asi, es posible apreciar que la poesia temprana de Nicanor Parra demuestra un
profundo conocimiento, asimilaciéon y manejo de la poética lorquiana, indagando en torno a
sus propias inquietudes estéticas al resignificar sus recursos, tematicas y simbolos desde una
autonomia creativa y estilistica. A continuacion, analizaremos algunos ejemplos de ello,
donde la fusion del lenguaje culto y popular, asi como la parodia, la ironia y el humor que lo
han caracterizado dan cuenta de la apropiacion a partir de la relacion que entabla con la
poética lorquiana.

En el poema “Remolino interior” (1937) [Anexo 2] observamos, de partida, que el
titulo no nos enuncia que se trate de un romance. No obstante, el poema si guarda similitudes
con el género, sobre todo en cuanto a la forma narrativa de enunciacién con respecto al

Romancero gitano. De partida, establece un didlogo con aquello que caracteriza tanto a los
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romances tradicionales como a los lorquianos. El poema es, en efecto, una gran apostrofe, un
monologo mediante el cual la voz poética interpela al lector, enunciando sus incoherentes y
contradictorias reflexiones y acciones por la ciudad, dejando entrever su desconcertante
“remolino interior”.

A ello, se suma la reiteracion de construcciones paralelas como: “me gusta que no me
entiendan / y que tampoco me entiendan” (Parra Cancionero sin nombre 15), mismas que
recuerdan a procedimientos similares del romancero lorquiano como: “las cosas la estan
mirando / y ella no puede mirarlas” (Garcia Lorca Romancero gitano 284), generando, en
ambos casos, un efecto que atribuye gran sonoridad y ritmo. Pero, ademads, se produce una
suerte de contraste donde, como en un espejo, las imagenes y acciones rebotan y se
yuxtaponen una frente a la otra, personificando una voz poética que habla desde la
incoherencia, la ambivalencia y la confusion. Sin embargo, resulta interesante que estos
primeros versos, que seran una reiteracion constante de “Remolino interior”, establezcan un
didlogo que, de forma ir6nica y paradojica, no pretende generar comunicacion alguna, puesto
que no quieren ser entendidos, lo cual resulta desconcertante para el interlocutor/lector. Por
tanto, aunque Parra se apropia del empleo narrativo y de didlogos como aquellos “entre los
‘dos compadres’ de ‘Romance sonambulo’, o entre el poeta mismo (nombrado en el texto) y
otros personajes tanto en ‘Romance de la pena negra’ como en ‘Muerte de Antoiito el

299

Camborio’” (Binns, “Nicanor Parra y la poesia...” 60), hay un tratamiento que demarca un
trabajo en torno a la asimilacion de la poética lorquiana, guardando una intencion propia y
consolidando un efecto muy distinto del dramatismo al cual el Romancero nos tiene
acostumbrados.

Ahora, en cuanto al aspecto métrico y el ritmo, encontramos que, si bien no es

explicito el hecho de que se trate de un romance, contrario a lo que ocurrird en el caso de
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Castro y Cerda, vemos que si guarda la forma caracteristica de dicho género: cuartetos con
versos octosilabos y con rima asonante entre el segundo y tercer verso. Ello deviene en una
cadencia y un ritmo propios del canto, elemento al que apela constantemente el romance
tradicional. Ademas, a esto se le suman otros recursos propios del romance como la
repeticion 1éxica: “la plaza, plaza me alegra” (Parra Cancionero sin nombre 16), semejante a
“el aire, la vela, vela” (Garcia Lorca Romancero gitano 281), lo que, a su vez, aporta al ritmo,
la musicalidad y la cadencia del poema.

No obstante, hay que notar que el recurso anterior se repite constantemente a lo largo
del poema y que, conforme el avance de las estrofas, este se va tornando cada vez mas
hiperbolico, al punto de resultar comico, empalagoso y hasta parddico del ritmo lorquiano.
Ejemplo de ello es la aliteracion de los primeros versos del poema, pero esta vez con la
repeticion: “me gusta, me gusta, gusta / me gusta que no me entiendan” (Parra Cancionero
sin nombre 17), lo que sumado a los tltimos versos del poema: “Pero hablando en serio en
serio / que nadie me niega niega” (Parra Cancionero sin nombre 17), producen un tono burlén
de gran comicidad. Lo anterior, recuerda, a su vez, una forma “ahuasada” de hablar y también
las reiteraciones caracteristicas de la forma de expresion chilena. Esto podria confirmarse
dada la isotopia “Chile / fundo / cueca / pafiuelito / espuelas / yegua / potrancas” (Parra
Cancionero sin nombre 15-7), elementos populares y caracteristicos del campo chileno y la
figura del huaso. Ademas, la palabra “chicote”, en el verso “con un chicote de abejas” (Parra
Cancionero sin nombre 16), alude a un latigo que se emplea en el campo para arrear a los
animales en Chile. Por ello, podria presuponerse que la voz poética no solo remeda la
cadencia melddica de lo lorquiano, sino que, a su vez, parodia la repeticion y la tonalidad

cantada que yacen en la forma de hablar popular chilena.
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De ahi que, el poema se apropia de los recursos poéticos que conforman el ritmo tan
caracteristico del romancero lorquiano, pero logrando resignificarlo en dos niveles
simultdneos: mediante el tono parddico y en lo humoristico de sus exageraciones. Por una
parte, exagerando el tono melddico lorquiano hasta hacerlo sonar comico y, por otra, al
captar, mediante el ritmo del romancero, la manera coloquial y cotidiana del habla chilena.
Ademés, la anterior transformacion del ritmo, también se suma al porqué del titulo del
poemario, puesto que este se presenta como cancionero y no como romancero. Nuevamente,
da cuenta de que Parra no se entrega a la imitacion, la inspiracion o a la influencia de lleno,
sino que hay una asimilacion trabajada que logra crear reminiscencias no tan explicitas y
directas al romancero lorquiano.

Ahora bien, reparemos un momento en el hecho de que Parra haya nombrado al
poemario como cancionero y no como romancero, puesto que, lo anterior, cobra especial
significancia en la distancia que toma con respecto a sus alcances lorquianos. Recordemos
que aunque el romancero y el cancionero son géneros hermanos que remiten a un pasado
medieval, “pueden compartir un recurso o motivo pero no lo manejan siempre de la misma
manera” (Altamirano 12). En verbigracia, si bien ambos géneros rescatan relatos o cantos
propios de la oralidad popular y el folklore, su principal distincion apunta a que el cancionero
“tiende notoriamente a la economia de la expresion, [mientras que] el romancero se regodea
en el ‘bordeado’ y el avance lento del relato” (Altamirano 16). No obstante, es interesante
destacar que, si bien son variados los tipos de cancionero y sus caracteristicas, como sefiala
Miguel Angel Pérez Priego, “integran una coleccion de poesias, creada mas o menos al azar;
esto es, usando los materiales y nucleos poéticos mas generales que se tenian a mano (quiza
cuadernos, cartapacios, cancionerillos) y anadiendo algunas obras producidas en el ambito

local” (19), aunando, asi, la tradicion de la oralidad popular con el gusto cortesano y culto de
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la época. En cambio, “como poesia popular, los romances tardaron tiempo en incorporarse al
gusto cortesano y a los cancioneros poéticos” (Pérez Priego 148), propagandose de forma
mas activa por la tradicion oral.

Asi, teniendo en cuenta lo anterior, nombrar el poemario como cancionero refuerza
que la intencion poética de la obra es sostener un equilibrio entre lo culto y lo popular, pues
recordemos que, como sefiala Binns:

el Romancero sirviese no solo como un modelo3! para Cancionero sin nombre sino

mas bien, y sobre todo, como un respaldo para que la poesia oral més cercana a Parra,

la chilena, pudiese convertirse también —con sus personajes sacados de la
cotidianeidad, con su lenguaje radicalmente coloquial y su humor— en una base para
renovar la poesia “culta” en el campo poético de su pais. (“Nicanor Parra y la poesia

dialogada” 60)

Asi, al optar por catalogar como cancionero su obra, Parra enaltece el lenguaje coloquial y
popular chileno al discurso de lo culto, elevando el folclore popular en lo estético. Lo anterior
resulta significativo puesto que pudiera implicar un cierto desafio con respecto del tutelaje
ibérico, manifestando, mediante dicha eleccidon, que su ejercicio poético se apropia de una
tradicion literaria que le es tan propia como heredada, dialogando y no imitando la poética
lorquiana.

Asimismo, vale detenerse a reflexionar en torno a la intencién que conlleva el “sin
nombre” del titulo. Recordemos que los titulos de los cancioneros y también de los

romanceros, en ocasiones, indican el “alto destino cortesano o incluso regio” (Pérez Priego

31 De nueva cuenta, es importante destacar que, desde la postura critica de Niall Binns, el didlogo entre la poética
de Nicanor Parra y Garcia Lorca es comprendida desde la influencia. De ahi que el empleo y la seleccion 1éxica
(“modelo™) delaten un cierto grado de verticalidad, el cual el presente estudio pretende problematizar en su
analisis.
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18) de quien esta a cargo de recopilar el material o a quien es dedicada la obra. Se trata
entonces de una caracteristica que marca la pertenencia con un colectivo, es decir, con una
comunidad especifica ya sea nobiliaria, popular o su mezcla. Consecuentemente, es posible
conjeturar que bajo este detalle, al igual que su inclinacién por nombrarle cancionero y no
romancero, Parra permite dar cuenta de un trabajo consciente que apropia y resignifica una
tradicion que, si bien es heredada bajo la imposicion de un tutelaje colonial, le pertenece de
forma identitaria tanto como el folclore chileno y lo popular. Asi, desde el titulo mismo
observamos que la aproximacion de la obra de Parra con la poética lorquiana no procede
desde lo copioso, sino que desde el titulo mismo nos enuncia que se trata de un conjunto de
poemas que no estan sujetos a la genealogia de una tradicidon ajena, ni a la herencia de un
colectivo, como si se enuncia en el caso lorquiano bajo el titulo Romancero gitano.

Ahora bien, volviendo a las concordancias de simbolos o imagenes lorquianas en el
poema “Remolino interior”, notaremos que, en efecto, el didlogo se hace presente en las
alusiones a la luna, el color verde, el caballo, el viento y la muerte. Asi, versos como “en el
rio / me bebo la luna llena” (Parra Cancionero sin nombre 16), se asemejan de forma muy
cercana al Romancero, como el verso “una luna redonda / se bana, / dando envidia a la otra”
(Garcia Lorca Romancero gitano 306), donde la asociacion de la luna con el agua, en ambos
casos, consolida una imagen que alude a la belleza, la abundancia y la pureza. Lo mismo
sucede con la alusion al viento, donde el verso “el viento, el viento se esconde” (Parra
Cancionero sin nombre 16), junto con el color verde de “pastillas de menta / pafiuelito de
menta” (Parra Cancionero sin nombre 16), recuerdan a los versos del “Romancero
sonambulo”: “El largo viento, dejaba / en la boca un raro gusto / de hiel, de menta y de

albahaca” (Garcia Lorca Romancero gitano 286), imagenes visuales y sensitivas de gran

89



cercania que recurren a elementos de la naturaleza como simbolos premonitorios, anuncios
de la muerte, de la podredumbre.

No obstante, versos como “cuando me subo a los arboles / es luna mi calavera” (Parra
Cancionero sin nombre 17), que fusionan gran parte de los elementos anteriores, generan un
efecto distinto de la premonicion mortuoria y la gravedad tragica lorquiana que tienden a
simbolizar en reiteradas ocasiones. De hecho, a los versos anteriores sigue la repeticion Iéxica
“me gusta, me gusta, gusta / me gusta que no me entiendan” (Parra Cancionero sin nombre
17), lo que provoca que la construccion simbodlica anterior, de una belleza casi dramética y
de gran seriedad, caiga en la incoherencia, el desconcierto e, incluso, en el sinsentido de este
“remolino interno” desde el cual habla la voz poética. De esta forma, vemos que Parra logra
“la fusién de poesia culta y poesia popular” (Binns, “Nicanor Parra y la poesia...” 60),
mezclando las complejas imagenes y simbolos propios de lo lorquiano con la forma
disparatada, comica y coloquial de una voz mas popular y rural. Lo mismo ocurre con la
alusion al caballo, simbolo que en Garcia Lorca en repetidas ocasiones refiere a la virilidad
y la pasion, mientras que, en el poema de Parra, se genera una redundancia cémica que
destaca algo muy obvio: “que cuando me subo a caballo / me pongo mis dos espuelas”
(Cancionero sin nombre 17), nuevamente, retratando que la procedencia rural de la voz
poética pudiera remitir a su forma “ahuasada” de expresarse y, con ello, a una distancia con
respecto de la solemnidad lorquiana.

Ahora bien, en el poema “El novio rencoroso” (1937) [Anexo 3], notamos que, de
nueva cuenta, se emplea la estructura métrica del romance, con cuartetos octosilabos y rima
asonante entre el segundo y cuarto verso. Sin embargo, entre cada cuarteto se alternan
estrofas de dos versos, las cuales, cual estribillo, provocan una pausa ritmica que aporta a la

cadencia. No obstante, en este poema, a diferencia del anterior, la voz poética comienza su
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enunciacion narrando una serie de acontecimientos: un viaje a Valparaiso con una mujer
morena, a quien constantemente niega recordar o realmente haber conocido, creyéndola una
mujer infiel: “;Por qué la dejaba sola, / si con cualquier se acuesta?” (Parra Cancionero sin
nombre 33). Notese, ademas, el empleo del término “cualquier” en lugar de “cualquiera”,
marca coloquial que, nuevamente, resta solemnidad. Asimismo, también es inevitable
establecer un paralelismo con respecto a “La casada infiel” de Garcia Lorca, donde la voz
poética relata su encuentro sexual con una mujer casada: “creyendo que era mozuela, / pero
tenia marido” (Garcia Lorca Romancero gitano 287). Sin embargo, a pesar de sus
aproximaciones en cuanto a la estructura, tematicas y elementos narrativos, veremos que el
novio rencoroso de Parra resignifica al gitano lorquiano bajo otra intencionalidad, lenguaje
y contexto, trabajo que hace el poeta chileno en torno a dicha apropiacion.

En primer lugar, fijémonos que en el poema de Parra ya desde la primera estrofa hay
marcas claras de un contexto local: hay un viaje desde Santiago a Valparaiso. De hecho, el
recorrido parte de la Estacion Mapocho, pasando por Viia y bajando en Las Salinas. Es
interesante destacar, en cuanto al ambiente establecido, la marca urbana que fija la Estacion
Mapocho y como de ella se genera un transito hacia el interior de las regiones, dando cuenta
de que la voz poética caracteriza la problematica dicotomia campo-ciudad del sujeto chileno
de la época. Ademas, es notable la relevancia que tiene el agua, en este caso el mar, en el
encuentro amoroso: “ella se arrancaba al agua / y yo quedaba en la arena” (Parra Cancionero
sin nombre 32), lo cual, nuevamente, establece un paralelismo con respecto al simbolo del
rio, testigo del discurrir pasional en el poema “La casada infiel”: “sucia de besos y arena, /
yo me la llevé del rio” (Garcia Lorca Romancero gitano 288). Aunque en ambos casos
pareciera que dicho elemento alude a la pasion, el desenfreno y la abundancia, hay una

diferencia interesante en el empleo que Parra hace del simbolo anterior: mientras que en el
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romance lorquiano el rio sirve para ocultar a los amantes, permitiendo que sus pasiones
fluyan, el mar en el poema de Parra pareciera tener el efecto contrario, pues es lo que provoca
el desencanto amoroso. De hecho, al ver el entusiasmo de la novia por el mar, se introduce
un didlogo retdrico donde la voz poética se cuestiona: “;Por qué la dejaba sola, / si con
cualquier se acuesta? / [...] {Quién le besaba en el agua / su pecho de luna llena?” (Parra
Cancionero sin nombre 33), contrastando con el tono triunfal del amante gitano, quien, lejos
de sentirse despechado, pareciera celebrar su hazana: “Me porté como quien soy. / Como un
gitano legitimo” (Garcia Lorca Romancero gitano 288).

Pero a ello hay que afadir y precisar la representacion de la masculinidad que
conforma a la voz poética de cada poema y de la cual, en ambos casos, deriva la descripcion
de la figura femenina. En el poema de Parra, notamos que esta figura masculina legitima sus
actos frente a un argumento de supuesto desconocimiento: “Nadie me diga marido / que
nunca la novia llega” (Parra Cancionero sin nombre 32). De hecho, niega, de forma irénica,
que este tuviese algo que ver en los actos que ¢l mismo relata con gran precision, puesto que
mediante la reiteracion del verso: “ya no me acuerdo quien [sic] era” (Parra Cancionero sin
nombre 31-3), se hace evidente que la voz poética quiere “hacerse el leso”, es decir,
despreocuparse mediante la conveniencia del olvido. En el poema de Garcia Lorca esta
masculinidad adopta un discurso similar: la voz gitana justifica sus actos en el entendido de
la ignorancia, al asumir como verdad las palabras de la joven: “me dijo que era mozuela /
cuando la llevaba al rio” (Garcia Lorca Romancero gitano 288). Sin embargo, no niega su
proceder, sino que lo legitima argumentando, incluso, cierta caballerosidad: “No quiero
decir, por hombre, / las cosas que ella me dijo.” (Garcia Lorca Romancero gitano 288), hecho
por el cual no considera haber perdido su honor gitano. Esto Gltimo también guarda cierto

caracter ironico, sobre todo, cuando describe que: “La luz del entendimiento / me hace ser
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muy comedido” (Garcia Lorca Romancero gitano 288), mostrando que la voz poética
pretende, intencionalmente, desentenderse convenientemente de su actuar. De esta forma, es
posible apreciar que la masculinidad que personifica la voz poética lorquiana justifica su
actuar alegando que su desconocimiento y su caballerosidad lo hacen guardar el honor que
se espera de un legitimo gitano. En contraste, la masculinidad del poema de Parra se justifica
desde un pueril desconcierto, mostrando de forma despreocupada que afirma el refran
popular: “del dicho al hecho hay mucho trecho”.

Ahora bien, en ambos poemas la figura femenina esta asociada, en una primera
instancia, a la luna, simbolo de gran sensualidad y belleza. Asi, mientras que los siguientes
versos del romance lorquiano describen al cuerpo femenino en comparacion con la luna:
“tienen el cutis tan fino, / ni los cristales con la luna / relumbran con ese brillo” (Garcia Lorca
Romancero gitano 288), asi también los versos de Parra, cuando la voz poética
repetitivamente caracteriza a la novia: “sus pechos de luna llena” (Cancionero sin nombre
32-3). No obstante, es interesante notar que mientras el poema lorquiano alude a la delicadeza
del cutis, mostrando una pasion reminiscente a lo idilico de un amor cortés, en Parra
encontramos un deseo mas sexual, en comparacion, incluso vulgar, al referirse de forma
directa a los pechos. Se trata de una diferencia léxica que resulta significativa en la
configuracion de ambas masculinidades, puesto que, aunque ambos aluden a la luna como
objeto de sensualidad, sus diferencias en torno a lo que consideran objeto de su deseo
refuerzan, nuevamente, la caballeria de la masculinidad que retrata la voz poética lorquiana
en contraste con una masculinidad menos solemne y abiertamente fogosa en Parra.

Por otra parte, el viento es otro elemento en concordancia, simbolo del desenfreno y
discurrir pasional: “con el aire se batian / las espadas de los lirios” (Garcia Lorca Romancero

gitano 288), que la hermosura femenina provoca, a tal grado que la naturaleza pareciera
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quedar rendida ante ello: “vencian al viento norte” (Parra Cancionero sin nombre 32). Sin
embargo, es notable que esta imagen de belleza y pasion queda mancillada, en ambos casos,
por la arena, simbolo que, en Garcia Lorca, “ensucia” la belleza, blancura, pureza y
luminosidad del cuerpo femenino anteriormente descrito, mientras que en Parra es el
elemento que demarca la division y el desencanto del amante: “novia que me dio Santiago /
novia que me quitd la arena” (Cancionero sin nombre 32). Asi, para ambos enunciantes
masculinos, se ha perdido la pureza, la blancura y la hermosura de la mujer en el acto
cometido.

No obstante, pareciera ser que Parra captura, asimila y resignifica lo anterior
llevandolo a un tono que, lejos del despliegue erdtico y triunfal que sugieren las imagenes
sensoriales y la voz poética del romance lorquiano, rescata las contradicciones de dicha
masculinidad desde un tono de humor negro. Ya desde el titulo encontramos ambivalencias
que descolocan al lector y lo llevan a pensar que hay un procedimiento irénico detras de su
seleccion: se describe a la voz poética como un “novio rencoroso o picado”. Mas, a lo largo
del poema, pareciera que esta figura, lejos de mostrar rabia o pena, aparenta un supuesto
desinterés, propio de la actitud del “picado”, siendo que alega en exclamativas, reiteraciones
y aliteraciones que ni siquiera recuerda a la novia: “Ya no me acuerdo el motivo / por qué la
dejaba suelta” (Parra Cancionero sin nombre 32). Sin embargo, pronto descubrimos que el
supuesto encuentro pasional ni siquiera fue fructifero, de hecho, la voz poética va cayendo
en la cuenta de que la novia no muestra un deseo amoroso hacia €él: “Si yo le decia cosas /
me pegaba con la trenza” (Parra Cancionero sin nombre 32), versos que retratan el gesto del
desprecio como un episodio de gran comicidad. La voz poética llega, incluso, a reflexionar
en que el verdadero interés de la novia pareciera estar inicamente en lo que ¢l u otros

hombres pudiesen llegar a ofrecerle a nivel economico: “;Quién le mostraba del alto / pesada
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la billetera [...]” (Parra Cancionero sin nombre 33), denigrando atin mas el encuentro
amoroso, en comparacion con el desborde pasional y erdtico que, en contraste, describe la
voz gitana. Por ello, ante tal humillacion, que resulta, hasta cierto punto, bastante coémica,
comprendemos el sentido del titulo: el novio opta por disfrazar su rencor con indiferencia.
De hecho, el poema cierra con la voz poética alegando haber recibido una carta por parte de
la novia, lo cual, dentro de este tono humoristico, pudiera llegar a ser considerado, incluso,
como un argumento inventado para reivindicar su hombria:

Después escribi6 una carta,

yo la boté en una acequia,

acaso fué [sic] novia mia,

yo no me acuerdo quién era. (Parra Cancionero sin nombre 33)
De esta forma, es posible observar que Parra dialoga con las tematicas, simbolos y estructuras
del romance “La casada infiel” para explorar, desde el humor negro y el contexto chileno,
una masculinidad que responde a su propia configuracion cultural. De ahi que este dialogo
permita comparar y contrastar como la masculinidad se construye en una y otra orilla cultural.
Asi, la exploracion de sus propias inquietudes y su estilo poético, muestran que hay un trabajo
profundo de seleccion y de asimilacion que lo alejan de procedimientos como la imitacion.

Observemos ahora lo que ocurre en el poema “Batalla entre la madre y el hijo
taimado” (1937) [Anexo 4]. Dividido en dos vueltas, estructura similar a poemas del
romancero lorquiano como “Martirio de Santa Olalla”, igualmente, presenta la métrica propia
del género: con cuartetos octosilabos y rima asonante entre el segundo y cuarto verso. Al
igual que en el poema anterior, también entre cada cuarteto se alternan estrofas de dos versos,
lo que genera una sonoridad y un ritmo muy similar, propio y cercano al canto. Sin embargo,

la tematica del poema de Parra se apoya en la estructura anterior resultando en un ejercicio
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bastante comico y parddico, uno que contrasta con el efecto teatral caracteristico de la poética
lorquiana. Asi, mientras que en romances como ‘“Martirio de Santa Olalla”, donde al separar
en episodios o actos el desenvolvimiento de la accion se adquiria un mayor valor dramatico,
en el poema de Parra lo anterior establece un didlogo caricaturesco entre una madre y su hijo
parvulario. La gran solemnidad y seriedad del didlogo resulta desconcertante y humoristica,
puesto que pareciera no corresponder con la desesperacion de la madre, agotada por el llanto
de su hijo, aunque mas especialmente con la segunda vuelta del poema, donde el pequefio
replica a la madre sus propias quejas con la misma seriedad. Incluso, los titulos, nuevamente,
vuelven a jugar un papel primordial y bastante parddico, puesto que la eleccion de un Iéxico
de carécter culto y solemne, que recuerda al dramatismo lorquiano, con palabras como
“arremetida” y “parvulo”, contrastan con la tematica tan coloquial y cotidiana. Ademas,
pudiésemos asociar que al titular los episodios como “vueltas”, probablemente se esté
haciendo referencia a las divisiones de la cueca, dada la musicalidad lirica del poema.

De hecho, la musicalidad es precisamente el rasgo mas distintivo de este poema y
donde la inquietud poética personal del joven Nicanor Parra se manifiesta de forma mas
contundente. Como en “Remolino interior”, el poema muestra una fusion del lenguaje culto
y del lenguaje popular chileno que deriva en un efecto parddico y humoristico con respecto
a los romances lorquianos. Por ejemplo, versos como “la mamita luna / no querra mirarlo”
(Parra Cancionero sin nombre 51) es una clara apropiacion y resignificacion parddica del
“Romance de la luna, luna”: “La luna vino a la fragua / El niflo la estd mirando” (Garcia
Lorca Romancero gitano 280), donde ambas figuras, luna y nifio, se recontextualizan en este
dialogo caricaturesco entre madre e hijo adquiriendo un tono humoristico que difiere de su
original cardcter dramatico. Asimismo, recursos como la anafora de la madre: “llora si me

quedo, / llora si me salgo.” (Parra Cancionero sin nombre 51) y la repeticion del verso: “Ya
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no es guagua linda / cuando esté llorando” (Parra Cancionero sin nombre 51), producen un
ritmo que evoca la musicalidad de la poética lorquiana, mas para caracterizar la voz de una
madre desesperada, dando cuenta de la cotidianidad de su situacion. No obstante, entre el
caracter culto que brindan estos recursos formales, se mezcla un 1éxico propio del lenguaje
popular chileno, puesto que la voz poética de la madre emplea términos como “guagua” y
“lesa” a la par de imagenes sensoriales y enunciaciones metaforicas como: “;Pero no se calla
/ ruisenor taimado?” (Parra Cancionero sin nombre 52) o “el nifio tiene / corazén de estafio”
(Parra Cancionero sin nombre 52).

Asimismo, en la segunda vuelta, se sostiene también el efecto comico anterior en la
repeticion 1éxica que reiteradas veces genera el pequeio, como “gato, gato, gato” (Parra
Cancionero sin nombre 56) o “nadie, nadie, nadie” (Parra Cancionero sin nombre 57),
parodiando, de igual forma, las repeticiones léxicas lorquianas. Mas, no para generar un ritmo
armonioso y melddico, sino para caracterizar la necedad y el infantilismo (la “pataleta”) de
la voz poética del hijo. No obstante, la forma de hablar del nifio, incluso mas que la de la
madre, resulta desconcertante, puesto que nuevamente convive un lenguaje culto con uno
popular que no pareciera corresponder con la corta edad del pequefio. De tal forma, versos
con un lenguaje y un tono infantil como “No me cuente historias / de su cuco malo” (Parra
Cancionero sin nombre 56), contrastan con versos mas solemnes y complejos como “nadie
no me diga / corazon helado” (Parra Cancionero sin nombre 56), atribuyendo a la voz poética
del nifo una cierta adultez que descoloca y distorsiona su caracterizacion. Esto hace posible
conjeturar el hecho de que, mas que tratarse efectivamente de un dialogo, pudiese ser una
discusion imaginaria producto de la desesperacion de la madre. Esto afiade una cuota de
comicidad a esta voz poética infantil, quien a pesar de su corta edad logra pelear y reclamar

cual adulto.
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De ahi que nuevamente sea posible apreciar que la asimilacion de los elementos del
romancero lorquiano sirve al poeta como arena para la indagacion, experimentacion y
construccion poética de sus propias inquietudes. Valiéndose del humor y la parodia, Parra
logra modificar y transformar lo que podria parecer imitacion o influencia, hacia un producto
lirico inico que, incluso, llega a desafiar y subvertir el supuesto “modelo” que le ha valido
de “inspiracion”. Recordemos que, bajo la teoria bakhtiniana, en el empleo de la parodia se
activa una “segunda voz, [que] una vez que ha hecho casa en el discurso del otro, colisiona
hostilmente con su primordial huésped y lo fuerza a servir directamente objetivos diferentes”
(Bakhtin 193), comprendiendo que toda palabra y discurso, al ser un ente movil y en
constante interaccion dialogica, puede tener dos intenciones semanticas simultaneas. Quien
genera la apropiacion, por tanto, problematiza y desafia nociones como “autoria” y
“originalidad” al comprender que todo discurso “tiene una doble direccion —esta dirigido
tanto al objeto referencial del discurso, como en un discurso ordinario, y dirigido hacia el
discurso de otro, hacia la expresion de alguien mas” (Bakhtin 185), porque en lo que se
enuncia siempre cohabita una intencion ausente en la presencia, una poética que convive con
el sentido mas literal.

Ademas, si a ello sumamos el hecho de que dicha apropiacion recurre al humor en lo
parddico, como es el caso de varios poemas del Cancionero sin nombre, entonces “el discurso
se vuelve una arena de batalla entre dos voces” (Bakhtin 193), tratdndose de una disputa
donde la apropiacion de simbolos, tematicas y recursos poéticos, que se transforman y
desdoblan en /o que parece, pero no es, se enfrentan, desde adentro y desde afuera, a la
verticalidad que supone el “discurso Unico”, “original” y con ‘“autoria”. Discurso que,
ademas, se apropia, resignifica y desafia, en la consolidacion de un producto creativo inico

en su doble direccion, de aquello que parecia pertenecer de forma exclusiva a “la madre
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patria” o “madre autora y rectora de lo Unico y original”. De ahi que sea posible notar que la
obra temprana de Nicanor Parra esta lejos de ser la imitacion de la poética lorquiana, sino
que en su trabajo de apropiacion, seleccion y tratamiento paroddico logra consolidar una
produccion literaria Ginica que problematiza con el tutelaje ibérico, desafiando esa supuesta
“deuda discursiva”.

Para finalizar, analicemos brevemente el poema “Margarita, quiero matar al rio”
(1937) [Anexo 5], que ya desde el titulo llama la atencién por su reminiscencia al famoso
poema dariano dedicado a Margarita Debayle. De hecho, lo interesante del poema de Parra
recae, precisamente, en la fusion de elementos caracteristicos del modernismo e, incluso, de
gran cercania con el surrealismo, con aquellos ya asimilados del romancero lorquiano. Ahora,
en cuanto a la estructura métrica del poema, como el resto de las composiciones anteriores,
encontraremos que este sigue sosteniendo concordancias con la estructura, el ritmo y la
cadencia de los romances tradicionales y lorquianos. Sin embargo, la rima asonante, en este
caso, se sostiene en los cuartetos en el primer y tercer verso, asi como en el segundo y cuarto,
lo que genera un ritmo y una cadencia distinta, que lo distancian de la musicalidad propia del
romancero. Incluso, aunque hay repeticiones variadas, como la que yace en torno a “matar al
rio” (Parra Cancionero sin nombre 27)y “en mi oido” (Parra Cancionero sin nombre 27), su
efecto no deriva en la consolidacion de un estribillo o coro melodioso cercano al canto.
Ademas, a nivel tematico, vemos que contrasta con respecto al romancero en cuanto a que
no hay una narraciéon o una intencion teatral. La voz poética apela a un interlocutor
desconocido en una sola apostrofe: “Si yo olvidara tu nombre / dolida luz en el vidrio” (Parra
Cancionero sin nombre 27), manifestandole su necesidad por asesinar al rio, elemento que,
no obstante, guarda un gran simbolismo a lo largo del poema y que pudiera ser reminiscente

tanto del universo lirico lorquiano como del dariano.
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Ahora, lo que resulta notable son las imagenes metaforicas del poema, mismas que
construyen un ambiente sumamente simbolico y casi onirico de gran preciosismo. A pesar
de su brevedad, encontramos campos isotdpicos diversos que embellecen y aportan a la
sensorialidad simbdlica: desde bichos “insecto / luciérnaga” (Parra Cancionero sin nombre

(13

37-8), plantas aromaticas como “ azucena / hiedras / fragancia” (Parra Cancionero sin
nombre 37-8), hasta elementos brillantes como “luz / alba / nevada luz / luciérnaga” (Parra
37-8) que se suman a la blancura del “viento blanco / nevada luz” (Parra Cancionero sin
nombre 37-8), lo cual provoca un despliegue visual, sonoro, olfativo y sensitivo que recuerda
en mucho a procedimientos propios del proyecto poético modernista.

No obstante, la reiteracion mdas notoria de las palabras “rio” (4) y “viento” (3),
respectivamente, guardan concordancia con el cardcter simbolico de los romances
lorquianos, significando el fluir de lo pasional y lo erdtico. Por otra parte, cuando la voz
poética describe a su sentir en la repeticion variada “corazon de insecto / concluyéndose en
mi oido” (Parra Cancionero sin nombre 37) y “corazéon de agua en mi oido” (Parra
Cancionero sin nombre 37), es posible apreciar que este asocia su corazon, sus emociones, a
la pequeiiez de un insecto y a la inestabilidad del agua. Vemos, ademads, que la luz, que
pudiese simbolizar la esperanza y la vida, se suma a la fragilidad de su corazon al ser una
“dolida luz en el vidrio / toda luciérnaga muerta” (Parra Cancionero sin nombre 37), dando
cuenta, mediante una asociacion discordante de elementos, propios de vanguardias como el
surrealismo, el dolor que aqueja a la voz poética, desde la delicadeza del vidrio y la expiracion
de una luz propia de la naturaleza. Ante ello, el enunciante pide, entonces: “desnidame viento
blanco / que quiero matar al rio” (Parra Cancionero sin nombre 37), lo cual en la tercera
estrofa se repite de forma variada al establecer que, en efecto, el viento ha cumplido la

funcion anterior: “me esta desnudando el viento / para que asesine al rio” (Parra Cancionero
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sin nombre 37). Si asociamos el simbolo del rio con el verso donde se describe al corazéon
como agua, queda claro que la voz poética busca asesinar el caudal de emociones inestables
que provocan su dolor. El viento, por tanto, es la fuerza vital y pasional, similar al simbolismo
lorquiano, que desnuda su sentir y que se enrueda en su oido cual “obscura hiedra” (Parra
Cancionero sin nombre 37) para incitarle a matar la luz de la esperanza que le aqueja. Sin
embargo, en el ultimo verso del poema la voz poética da cuenta de que la pasion y el tormento
solo consiguen desbordarse: “el rio suelto en mi oido” (Parra Cancionero sin nombre 37),
imagen visual y sonora de gran complejidad, intimidad y belleza.

De esta forma, el poema unifica recursos preciosistas, reminiscentes al proyecto
modernista; imagenes y metaforas donde se fusionan elementos discordantes, como la
propuesta surrealista; asi como elementos caracteristicos de la estructura y el simbolismo del
romancero lorquiano; generando e integrando un despliegue y un manejo de mecanismos de
apropiacion que derivan en la consolidacion de un producto estético Unico. Ademas, la
integracion de lo anterior también permite dar cuenta de la hibridez poética de Parra, en el
marco de un intercambio discursivo atldntico, puesto que la apropiacion y alineacion de
diferentes proyectos poéticos y estéticos permite establecer cruces dialdogicos permisibles
solo en el entendido del caracter transatlantico que deviene tras la asimilacion y
resignificacion de lo ajeno como propio.

Ahora bien, a continuacion sumaremos al anterior analisis la revision de dos poetas
de la claridad cercanos a Parra: Oscar Castro y Omar Cerda, para asi poder establecer, en un
ultimo capitulo, si puede o no hablarse de un intercambio transatlantico entre poéticas que va

mas alla de la influencia, imitaciéon o admiracion.

101



2.2 Camino en el alba (1938) y otros poemas de Oscar Castro

Oriundo de Rancagua, el poeta, prosista y profesor Oscar Castro Zufliga da muestras,
desde temprana edad, de una marcada vocacion literaria. A pesar de siempre proyectar una
actitud apacible y una gran timidez, la gestacion de su amor por las letras comienza a
concretarse desde sus dieciocho afios; asi lo describe en su biografia Gonzalo Drago: “a los
18 afios, palido, de aspecto timido, se acerc6 a Miguel Gonzalez Navarro, director de ‘La
Semana’ de Rancagua y le entregd un poema para que lo leyera y publicara ‘si tenia méritos

299

literarios’” (23). De ahi, junto con su trabajo como bibliotecario, comienza a ganar cierta
popularidad, publicando, esporadicamente, bajo el seudonimo de Raul Gris, algunos poemas
en el periddico local La Semana, los cuales cuentan con una entusiasta aceptacion entre los
lectores locales (Drago 23-4). No obstante, tras contraer matrimonio con Isolda Pradel, los
problemas familiares y econémicos fueron agravando y dificultando su desarrollo como
poeta y prosista, llevandole a “escribir cronicas en un diario local [mientras que] por las
mafianas atendia un puesto de leche” (Drago 29), asi como algunos cuentos en el Leopldn de
Buenos Aires (Drago 30).

Mas, tras el estallido de la Guerra Civil espafiola y el anuncio del asesinato de
Federico Garcia Lorca, la hasta ahora interrumpida carrera escritural del poeta rancagiiino
cambiara de rumbo por completo. Dado que “los escritores amigos de la Republica Espaiiola
se colocaron luto en el corazén” (Drago 30), ambas latitudes se vuelcan a la escritura de
romances, responsos, elegias y homenajes para mostrar su respeto y admiracion por el poeta,

pero también para solidarizarse con la circunstancia politica espafiola. Dicha congoja se deja

sentir de forma particular entre los chilenos, como ya hemos sefialado con anterioridad, dada
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la amistad del poeta y dramaturgo espafiol con Pablo Neruda y las propias convulsiones
politicas que se venian gestando en el territorio a finales de la década de los 30.
Conmocionado por la noticia, Oscar Castro se suma a la escritura colectiva que se estaba
gestando en Latinoamérica y Espafia para homenajear al poeta, de hecho, “utiliz6 diversos
recursos para expresar el dolor que lo atormentaba, ya que ¢l admiraba a Garcia Lorca como
poeta y, por extension, amaba a Espafia” (Vilches Contreras 118)3. Por lo cual, en agosto de
ese mismo afo (1936), escribiria el “Responso a Federico Garcia Lorca”, mismo que se
publicaria y del que se haria lectura en la velada funebre organizada por el Ateneo de
Valparaiso, causando grandes ovaciones del publico (Drago 31). Entre ellos, se encontraba
el poeta Augusto D’Halmar, quien, impresionado por el trabajo de Castro, le dedica una
cronica titulada “Glosa a los recuerdos de un vivo y al responso de un muerto” (Drago 31),
lo que iniciaria una amistad, mediante correspondencia, que abre las puertas al rancagiiino
hacia el esperado reconocimiento nacional e internacional. De ahi que “la muerte de Federico
Garcia Lorca significé el primer reconocimiento, y por consiguiente, la primera publicacion
de la primera obra de Oscar Castro lo que daria inicio a su carrera literaria” (Cabrera 157),
pues tras esta suerte de “espaldarazo”, escribird durante los siguientes dos afios (1937-8) dos
poemas mas: “Espafia Eterna” y “Elegia por los nifios muertos”, dedicados a la circunstancia

sociopolitica espafiola. De ellos hara lectura en su casa, contando con la presencia de “obreros

32 Su admiracién por Garcia Lorca inicia cuando trabaja como bibliotecario en la Biblioteca Eduardo De-Geyter
de Rancagua en 1930, donde comenzo a tener acceso a multiples y variados libros que ley6é con gran avidez.
Asi lo rememora Gonzalo Drago cuando sefiala que “el poeta tenia buena memoria y un cabal conocimiento de
la literatura espafiola, comenzando desde Juan Ruiz, el Arcipreste de Hita, Garcilaso, Lope de Vega, Quevedo,
Gongora, hasta los modernos nombres de los Machado, Cernuda, Gerardo Diego, Aleixandre, Alberti, Juan R.
Jiménez, Miguel Hernandez y Garcia Lorca entre otros” (27). Ademas, como rememora su esposa Isolda Pradel,
conocia también el teatro lorquiano desde la actuacion de Margarita Xirgll: “tomd un trabajo extra cuya
finalidad era unos pesos mas para llevarme a Santiago a ver a Margarita Xirgt, que estrenaba las obras del gran
dramaturgo Federico Garcia Lorca” (22).
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anarcosindicalistas, periodistas, escritores y estudiantes provenientes de la Peninsula”
(Vilches Contreras 118), creciendo, asi, su reconocimiento local, nacional e internacional.3

Ademés, como apunta Josefina Cabrera, el impacto de la Guerra Civil y de la muerte
de Garcia Lorca en Oscar Castro se explican dado que “el poeta era un gran admirador de
Espana en términos culturales, especialmente de su legado literario. [y] A su vez, era un
fervoroso oponente a cualquier tipo de dictadura” (158), en cualquiera de los contextos que
pudiese manifestarse. De hecho, bajo la forma de romance, dedica una composicion al
general Ibaiez, donde es claro que su candidatura “irritaba profundamente al poeta, quien
despreciaba profundamente las acciones del general” (Cabrera 158), mientras que reiterd su
apoyo, mediante su ejercicio periodistico, hacia Pedro Aguirre Cerda, aun y cuando nunca se
adscribi6 de forma explicita a ningun partido politico en particular. Ademads, el poeta
rancagiiino llega a recibir a ocho exiliados espafioles** en su casa, como rememora su mujer
Isolda Pradel: “ellos compartieron nuestra mesa y nosotros su tremendo dolor, mientras con
las mandibulas apretadas la rebeldia les quemaba las entrafias™ (en Cabrera 158), lo que da
cuenta de las repercusiones concretas y las conexiones del poeta con respecto a lo ocurrido
en territorio ibérico.

Ahora bien, la creciente popularidad que desencadena esta serie de romances,
responsos y homenajes escritos por Oscar Castro, en torno a la muerte del granadino y el

desenvolvimiento de la Guerra Civil espafiola, le valen su mencion dentro de la antologia

33 Aun y cuando pareciera tratarse de la adscripcién a un proyecto poético-politico, es importante sefialar que
los poetas de la claridad, en general, sostuvieron el hecho de no estar afiliados o adscritos a ninglin partido o
ideologia politica en concreto. No obstante, como sefiala Espinoza Olmedo: “Aunque declaradamente
apoliticos, resulta evidente que el impacto de la Guerra Civil Espaiiola produjo en la mayoria de estos poetas
una respuesta que no se dejo esperar. Al menos, en dos corrientes que, aunque diversas, no se excluyen, por una
parte, el desarrollo de una poesia en torno a la Guerra y, por otra, una ‘recuperacion de modelos propios de la
poesia popular hispanica’ (Galindo, 2006)” (63).

34 En la biografia Oscar Castro en Rancagua (2009) escrita por Isolda Pradel no se especifica quiénes fueron
los ocho exiliados espafioles que permanecieron en la casa del poeta.
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Ocho nuevos poetas chilenos (1938), donde “Tomads Lago [lo] incluia entre los poetas de la
claridad” (Espinoza Olmedo 64), adscribiéndole al proyecto y la propuesta estética que
surgia, como hemos mencionado anteriormente, en respuesta a la necesidad de una poesia
mas “clara”, es decir, mas cercana a la realidad, a lo popular y de comunicaciéon mas directa
con el lector. Pero, ademads, le permiten la consolidacion y publicacion de su primer poemario
Camino en el alba (1938), el cual “se caracteriza por la fluidez y la claridad del pensamiento,
por la rima asonante y su sentido profundamente humano, manteniendo siempre el poema en
un tono de admirable rigor estético” (Drago 55), con romances y poemas de gran armonia
que rescatan sus experiencias en el campo, sus recuerdos y sus sentimientos en torno a
problematicas y valores de caracter social. Prologado por el propio Augusto D’Halmar, en
este poemario dedica la ultima seccion “Encrucijada con sangre”, para incluir los poemas
“Responso a Garcia Lorca”, “Espafia eterna” y “Elegia por los nifios muertos” y, con ello,
plasmar la “confluencia y bifurcacion, emboscada y dilema; una encrucijada vinculada a la
sangre, como metafora de la violencia” (Espinoza Olmedo 64) que habia herido a la poesia
y a la realidad social de ambas latitudes.

Asi, en “Responso a Garcia Lorca” (1938), Oscar Castro dedica sus versos a la
denuncia de la injusticia que implica la muerte del poeta, donde la voz poética enuncia que
lo anterior representa “una emboscada a la poesia, toda una violencia dirigida hacia el
universo de la poesia popular” (Espinoza Olmedo 64). En él destacan versos que guardan una
profunda reminiscencia con la poética lorquiana como “Cinco fusiles buscaron, / por cinco
caminos, su alma” (Castro en Espinoza Olmedo 64), donde la repeticion del niimero cinco
rememora el famoso y sentido poema a Ignacio Sanchez Mejia del poeta granadino. Por otra
parte, la voz poética representa la protesta de los poetas en “Espaia eterna” (1938), donde la

teatralidad de sus apodstrofes y didlogos “—jLas extranjeras legiones / no pasaran! / {Y no
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pasan!” (Castro en Espinoza Olmedo 65) hacen que figuras como El Cid y El Quijote clamen
el uso de la espada en defensa de las circunstancias politicas. Finalmente, el poema que cierra
Camino en el alba es “Elegia por los nifios muertos” (1938), dedicado a la muerte de los
nifios tras el asedio de la guerra, “no solo finaliza la obra, sino que, ademas, clausura la
esperanza en el futuro y deja en suspenso la amenaza que se cierne sobre el mundo” (Espinoza
Olmedo 65). De tal forma que, a través del lenguaje poético, “Encrucijada con sangre”
representa “una realidad violenta, tensionada por el deseo de restauracion de un orden”
(Espinoza Olmedo 64), mostrando la solidaridad y fraternidad de Oscar Castro con la cruenta
circunstancia espafola de la época.

Dado que mucho se ha establecido ya en torno a esta seccion especifica del poemario,
a continuacion delinearemos algunos simbolos, tematicas y recursos poéticos lorquianos
presentes en tres poemas mas de esta primera obra del poeta rancagiiino. Esto con el objetivo
de dilucidar que, mas alla del furor de los homenajes y romances, producto de la contingencia
poética tras la muerte de Garcia Lorca, existe una apropiacion que responde, se adecua y se
transforma en el lenguaje, el contexto y las formas de lo chileno. Por tanto, lo anterior
permitiria contemplar que al dialogar con la poética lorquiana se genera una propuesta lirica
que no pretende Unicamente una imitacidon conmemorativa, sino que, mediante dicho canal
estético, se consolida el proyecto de los poetas de la claridad, lo que atiende a las necesidades
estéticas, culturales y sociales nacionales, impulsando el desenvolvimiento del quehacer
artistico chileno. Posteriormente, en un siguiente capitulo, atisbaremos las implicaciones
trasatlanticas que dicha apropiacion significa para la comprension de la figura y obra de
ambas partes en cuestion, lo que suma a los analisis poéticos de las obras y autores

seleccionados.
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En “Romance del hombre nocturno” (1938) [Anexo 6] Oscar Castro se vale de esta
forma tradicional lirica, asociada fuertemente a la poética de Garcia Lorca, quien “para la
gran mayoria de los lectores de Hispanoamérica era un autor de romances” (Barchino Pérez
y Binns 64). Como es caracteristico del género, la voz poética narra su propia travesia
nocturna a caballo, camino a reencontrarse con su madre y sus hermanos menores. Entre los
cerros sostiene un breve encuentro con otros cuatro jinetes, con quienes establece
conversacion. Después, continta su viaje hasta el amanecer, hasta llegar al encuentro de sus
familiares. Sin embargo, la narracion poética termina de forma brusca e inesperada, otro
elemento propio del romance, introduciendo una segunda voz poética mas impersonal,
misma que sefiala que: “detras, el recuerdo grande / de un bandido que era un hombre”
(Castro 26), de lo cual pudiese inferirse que la primera voz poética, este viajero nocturno, es
en realidad una suerte de bandido fugitivo. Es interesante notar que, a nivel tematico, el
poema guarda un cierto grado de cercania con “Burla de don Pedro a caballo” del Romancero
Gitano (1936) de Garcia Lorca, puesto que, en ambos romances, se narra la travesia de un
hombre a caballo hacia una ciudad lejana, al encuentro de aquellos quienes les esperan. No
obstante, en el poema de Garcia Lorca, la circunstancia del encuentro resulta en un desenlace
tragico e inesperado, puesto que “entre los azafranes / han encontrado muerto / el sombrio
caballo / de Don Pedro” (Garcia Lorca Romancero Gitano 307). Esto, ademas, se suma a la
imagen de la ciudad en llamas y al canto de la tltima laguna, donde la isotopia en torno a la
muerte: “voces perdidas/ flor enfriada / Don Pedro olvidado” (Garcia Lorca Romancero
Gitano 307), reafirmando el tono sombrio y dramatico del cierre.

Ahora bien, en cuanto a los recursos formales y simbolos, son multiples las
concordancias entre los romances lorquianos y el poema seleccionado, lo cual pudiese

resultar 16gico si recordamos que ambos pretenden adscribirse a la tradicion del romance,
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género poético de gran musicalidad y que contiene una serie de elementos caracteristicos. No
obstante, es interesante notar como la intencion y el contexto, que yace detras de su empleo,
genera variaciones que connotan una asimilacion y transformacion de esta forma lirica
tradicional.

Desde la primera estrofa del poema de Castro, la voz poética nos sitia en una
oscuridad que, de la mano con una referencia biblica, otro elemento propio del romance, ya
da sefiales de peligro y de muerte: “noche de crucifijos” (Castro 24). Ademas, es notable que
esta voz masculina se abre paso sobre una yegua “con firmes pasos de bronce” (Castro 24),
mientras que “andaba el agua desnuda” (Castro 24) en el silencio de la noche. Las anteriores
imagenes sensoriales guardan concordancias con el poema ‘“Romance de la luna, luna”,
donde la luna, como el agua del poema de Castro, yace desnuda aquella noche en la fragua:
“mueve la luna sus brazos / y ensefia, librica y pura, / sus senos de duro estafio” (Garcia
Lorca Romancero Gitano 280), imagen de la naturaleza, de gran sensualidad y femineidad,
que es presenciada, en ambos poemas, por la figura masculina (hombre y nifio,
respectivamente). Asimismo, la blancura de la luna, la noche estrellada que “fulgia sobre los
montes” (34) y las “claras conversaciones del agua” (24, destacado por mi), producen una
imagen luminosa que se contrapone a la espesa y amenazante oscuridad: “Huye, luna, luna,
luna” (Garcia Lorca Romancero Gitano 280) y “‘Es mala la noche, amigo” (Castro 24,
destacado por mi), siendo que, en ambos casos, esto atisba un posible desarrollo draméatico
de las acciones de la voz poética, fijando el tono de misterio caracteristico del romance.

Ahora bien, este poema dialoga, a su vez, con “Romance sonambulo”, guardando una
proximidad tematica de gran cercania con la teatralidad lorquiana. Recordemos que en
“Romance sondmbulo” el movimiento dramatico parte con el transito a caballo de un hombre

“que abre el camino del alba” (Garcia Lorca Romancero Gitano 284) al encuentro de su
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amada. De forma muy similar, el poema de Castro inicia con el viaje nocturno de un hombre
a caballo, entrando a la ciudad de Rancagua en un “amanecer de limones” (Castro 26) que lo
reencuentran con su madre. Pero, incluso, hay similitudes en el uso del didlogo y las
apostrofes que dan cuenta del desencadenamiento de las acciones de los personajes, pues,
mientras que en el romance lorquiano el jinete mira a alguien venir a lo lejos “;Pero quién
vendra? ;Y por donde...?” (Garcia Lorca Romancero Gitano 284), encontrandose con su
compadre “Compadre, quiero cambiar / mi caballo por su casa” (Garcia Lorca Romancero

"’

Gitano 284); en Castro, el hombre grita “—jQuién vaaa!” (25) mientras se aproximan cuatro
jinetes a su encuentro. Las similitudes anteriores resultan, de nueva cuenta, significativas,
puesto que evidencian el conocimiento y el dialogo que la poética de Castro entabla
particularmente con el romancero lorquiano.

Ademés, existen concordancias en el uso de otros recursos poéticos que, si bien son
propios del género, los romances de ambos autores comparten de forma significativa. El uso
de apostrofes en el romance de Castro, por ejemplo, permite no solo sostener el tono
dramatico de la narracion poética, sino que también nos adentra en un conocimiento mas
profundo del conflicto que afecta a las figuras poéticas, develando la intencion y el contexto
hacia el que apunta el poema. Como en “Romance de la luna luna”, cuando la voz poética
cambia y habla la luna: “nifo, déjame que baile. / Cuando vengan los gitanos, / te encontraran
sobre el yunque / con los ojillos cerrados” (Garcia Lorca Romancero Gitano 280), nos
encontramos con un didlogo que nos anticipa el conflicto y los motivos de las figuras
enunciadas dentro del poema. Asimismo, el contexto que circunda las acciones de la voz
poética del hombre, en el romance de Castro, se devela mediante el dialogo con los jinetes:

—A donde marcha el amigo?

—Al pueblo de mas al norte.
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Me esperan mi vieja madre

y mis hermanos menores.

Los dejé un dia de marzo;

cinco afos van, desde entonces. (25)

Por tanto, es mediante los versos apostroficos, en ambos casos, que se desenvuelve y se
vivifica la accion dramatica que enuncia la voz poética, ademas de establecer las
motivaciones y el conflicto que da intencidon al poema: en el romance de Garcia Lorca, la
matanza de los gitanos; y en el caso de Castro, el regreso al hogar de un hombre que fue
quizas bandido.

Otro elemento interesante es el uso de aliteraciones y repeticiones 1éxicas que Castro
apropia del ritmo y la musicalidad del Romancero gitano de Garcia Lorca. Ejemplo de ello
es la repeticion de “Sin embargo, sin embargo” (Castro 25), verso que brinda la misma
cadencia que “Huye, luna, luna, luna” (Garcia Lorca Romancero Gitano 280), ritmo que
establece una melodia propia del romance, género que, recordemos, en sus origenes se
componia para ser cantado. Lo mismo con aliteraciones como: “oros y olores” (Castro 24) y
“un paso de angostos bordes” (Castro 25), las cuales recuerdan a aliteraciones lorquianas
como: “tocando el tambor del llano” (281) y “El aire la vela, vela. / El aire la esta velando”
(281), las cuales generan una repeticion de sonidos, mediante el énfasis en ciertas vocales,
que aportan a la melodia.

Ahora bien, a pesar de que la asimilacion y la concordancia de los elementos
anteriores podrian presuponer una simple imitacion, influencia y/o inspiracién en Garcia
Lorca por parte de Castro, es en el empleo de los simbolos donde se devela, de forma mas
notoria, una diferenciacion que demuestra no solo la respuesta a otro contexto sociocultural,

sino el trabajo, la intencion y el desarrollo estético de la propuesta del poeta rancagiiino.
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Por ejemplo, en el poema de Castro hay una alusion al “bronce”, similar a la que yace
en el “Romance a la luna, luna”. Cuando la voz poética enuncia: “Por el olivar venian, /
bronce y sueno, los gitanos” (Garcia Lorca Romancero Gitano 281, destacado por mi),
sumado a la mencién anterior del “estafio”, se personifica a la cultura gitana, quienes emplean
dicho material para crear piezas de joyeria. Pero, ademas, la referencia a dichos metales y la
bisuteria que los caracteriza se equipara con la belleza y la pureza de la naturaleza: “Si
vinieran los gitanos, / harian con tu corazon / collares y anillos blancos” (Garcia Lorca
Romancero Gitano 281), pureza que sera mancillada por la muerte que se avecina desde la
oscuridad de los montes, potenciando la violencia y el sentimiento de injusticia en torno al
conflicto descrito. En Castro, la apropiacion del bronce no imita el anterior procedimiento,
sino que deriva en otra connotacion: la firmeza de los pasos de la yegua. Esto no solo permite
generar una imagen sensorial que involucra el destello y el sonido de las herraduras, sino que
también refuerza el honor y la virilidad de este hombre valiente que atraviesa la noche sin
temor: “;Miedo? Mi yegua era firme / y yo llevaba un revélver” (Castro 24).

A ello, se suma la mencion de otro metal muy significativo en la cultura chilena: el
cobre. Cuando el enunciante poético describe la resonancia de la voz de uno de los jinetes:
“Ancha mi voz, y serena; / la suya, opaca, de cobre” (Castro 26, destacado por mi), se
establece una comparacion entre las masculinidades que refuerza el simbolo de una virilidad
solida, una que estd adherida a la tierra y a su identidad, que se planta de forma fuerte y
serena, sin grandes aspavientos.

Por otra parte, asi como en el Romancero gitano hay incontables marcas que remiten
a un contexto local, el cual es particularmente andaluz, con comunidades gitanas e, incluso,
con presencia de la Guardia Civil espafiola; en contraste, este romance de Castro hace

mencion directa al territorio chileno:
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Cerca, maitenes y boldos;

lejos, Rancagua y sus torres;

entre sus casas, mi casa,

con ciruelos y parrones (26)

Asi, Castro se apropia de los recursos y el estilo lorquiano de lo popular, mas para dar cuenta
del viaje de un hombre chileno, cuya virilidad, honor y astucia quedan comprendidos y
sujetos a una tierra de cobre, montes, mares, parrones y ciruelos; descripcion del tipico
paisaje campesino de la region central de Chile. Ademas, con ello la voz poética da muestra
del éxito de su empresa: es el retorno del héroe y el triunfo de su virilidad lo que le permiten
volver al territorio perdido. Esto dista del tono tragico y dramatico que se desenvuelve en
casi todos los romances del Romancero gitano, donde la empresa termina en la muerte de un
colectivo, en el arrebato de un territorio, en el honor mancillado. De tal forma que la
valoracion de la apropiacion del estilo lorquiano en Castro y su obra temprana, lejos de la
simple imitaciéon, demuestran que hay un desarrollo del didlogo lorquiano hacia la
representacion, caracterizacion y problematizacion del contexto popular chileno y de su
realidad sociocultural.

Ahora bien, establecido lo anterior, analizaremos dos poemas mas pertenecientes a
esta primera publicacion de Oscar Castro, Camino en el alba (1938), las cuales siguen
mostrando reminiscencias con el Romancero Gitano, pero desplazandose hacia otras formas
de expresion poética que se alejan de los romances de la contingencia poética de la época.

En el “Poema de la Fraternidad” (1938) [Anexo 7] encontramos que la tematica, a
grandes rasgos, nos presenta una suerte de himno desde el cual se incita a un futuro donde

reine la hermandad y la solidaridad entre los hombres. La voz poética hace una invitacion
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esperanzadora hacia un futuro donde los hombres compartan unos con otros los frutos de un
trabajo comun:

Yo quiero que esta dulzura transparente

no solo sea mia.

Gustala ti también,

como el pan blanco que un cuchillo divide para todos. (Castro 20)

Por tanto, el enunciante canta a la fraternidad desde “este dia nuevo” (Castro 19), buscando
que, finalmente, su voz logre empoderar a los hombres y dar término a la amargura, la
desconfianza y las protestas que los han aquejado y dividido los unos de los otros.

A nivel tematico, el poema si se desapega de la apropiacion antes brindada por el
romancero lorquiano: este himno alegre, cargado con un tono de gran esperanza, pareciera
no tener mucho en comun con el dramatismo, el tono de injusticia y el desasosiego de los
romances del poeta granadino. Asimismo, la estructura del poema manifiesta una mayor
libertad en el verso que difiere de la estructura tradicional del romance. No encontramos una
narracion poética que establece, desde el inicio, el movimiento de un personaje en particular,
sino una voz poética que invita, pregona y canta a la fraternidad entre los seres humanos.

Dado lo anterior, podria pensarse que el didlogo lorquiano pareciera prevalecer solo
en aquellas producciones literarias cercanas a la contingencia poética del romance. Como
hemos podido dilucidar, el “Poema de la Fraternidad” pareciera tomar distancia con respecto
al romancero lorquiano, puesto que apunta hacia otras formas de expresividad distintas de la
estructura y la tematica que veniamos trazando en poemas anteriores. Sin embargo, a
continuacion observaremos que si hay una transmutacion de los recursos poéticos del
romance y simbolos lorquianos que, sutilmente, se sostienen a lo largo de este poema y que

va develando el trabajo de apropiacion creativa de Castro.
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Ejemplo de ello es el uso de la repeticion en los siguientes versos: “Y mis hijos, los
hijos tuyos” (Castro 19), “conduciendo tu barca — mi barca” (Castro 19) y “escondiendo la
mano que quiere estrecharse a mi mano” (Castro 19), las cuales, ademds de ser un recurso
caracteristico de los romances tradicionales, crean una cadencia que recuerda mucho al
procedimiento y al ritmo lorquiano. Asi, como en el famoso verso de Garcia Lorca: “Verde
que te quiero verde” (Garcia Lorca, “Romance sondmbulo” Romancero Gitano 284) u otros
versos como el poliptoton: “Vengo a buscar lo que busco” (Garcia Lorca, “Romance de la
pena negra” Romancero Gitano 289), la apropiacion de la melodia de los romanceros
lorquianos logra enfatizar, de igual forma, un concepto y sus vetas significantes. No obstante,
si bien en Garcia Lorca el anterior empleo ritmico permite potencializar, por ejemplo, el
manejo de la sensorialidad (como la reiteracion visual del verde en “Romance sondmbulo”)
y de acciones (como la frustrada busqueda que transmite el “Romanche de la pena negra™),
la apropiacién de Oscar Castro se resignifica al afiadir a la repeticion una intencion de
contraste entre “lo mio y lo tuyo”. Asi, cuando la voz poética establece aquello que le
pertenece (“mis hijos / mi barca / mi mano”) para, de inmediato, corregirse y compartir a un
otro aquello que, inicialmente, pareciera poseer (“hijos tuyos / tu barca / la mano”), la
repeticion intensifica el sentido de fraternidad al que apunta la intencion de la voz poética,
fomentando la sensacidon de hermandad e, incluso, reforzando la invitacion a la unidad entre
los hombres. De esta forma, Castro no se conforma con la imitacion del ritmo y del manejo
de ciertos recursos propios del romancero de Garcia Lorca, sino que, al asimilarlos, los
adecua y los transforma en funcion de su propia enunciacion.

Ademas, como lo vimos en el “Romance del hombre nocturno”, el poema recurre a
simbolos e imagenes sensoriales que recuerdan en mucho a aquellos empleados por Garcia

Lorca en el Romancero gitano, pero que, lejos de la aparente inspiracion, se resignifican al
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insertarse en topicos universales y, con ello, generando sus propias connotaciones e
intencionalidades. En verbigracia, fij¢émonos en simbolos religiosos como: “bajo la exacta
pardbola de los planetas” (Castro 19, destacado por mi), “como el pan blanco” (Castro 19),
o aludiendo a la eucaristia en “de las puertas que ocultan la ofrenda del futuro” (Castro 19,
destacado por mi). El tono profético de la voz poética vaticina, constantemente, en los versos
anteriores, un futuro venidero donde la fraternidad permita una sociedad mejor. En los
romances de Garcia Lorca, las menciones a aspectos religiosos, como “la noche de Santiago”
(“Casada infiel” Romancero Gitano 287), “San Cristobalén desnudo, / lleno de lenguas
celestes” (“Preciosa y el aire” Romancero Gitano 282) o “Angeles y serafines / dicen: Santo,
Santo, Santo” (“Martirio de Santa Olalla” Romancero Gitano 305), no solo responden a la
tradicion del romance, sino que se resignifican desde la cultura gitana y, con ello, apuntan
hacia una serie de connotaciones diversas que revelan conflictos dramaticos, deseos
pasionales ocultos e, incluso, establecen un tono sagrado que mitifica las imagenes
sensoriales y la narracién poética establecida. En Oscar Castro, por el contrario, no se
pretende caracterizar a una comunidad cultural en particular, sino que la apropiacion y el
empleo de dichas referencias religiosas recae en una intencion mas cercana a lo moralizante,
puesto que, a modo de moraleja, se hace patente la necesidad por una mayor fraternidad
universal entre los hombres.

Por otra parte, es notable también que este poema de Castro no abandona el uso de
las apostrofes y la cercania con el canto, los cuales son elementos clave para el romance como
género y muy especialmente para el romancero de Garcia Lorca. No obstante, el empleo de
versos apostroficos no busca, a diferencia de estos romances, develar o intensificar el tono y
conflicto dramatico que pudiesen yacer detrds de una narrativa poética. De hecho, la

intencion de la voz poética, en el poema de Castro, es dirigirse de forma directa a un otro:
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“Hombre, te estoy hablando” (Castro 19). De esta forma, se entabla un dialogo, discurso o
canto mediante el cual el enunciante espera pueda cambiar la realidad que aqueja a su
comunidad: “Y dame tu amargura y tu protesta. / Deseo que tu fuerza / se hinche como
garganta o semilla en mi canto” (Castro 19). Por ello, si bien se reitera la importancia del
aspecto musical, dada la isotopia: “himno / peces musicales / canto / armonioso / musica
madura” (Castro 19), y se conserva el empleo de recursos similares al romancero en el ritmo
y la cadencia, la intencidon que yace tras estas construcciones apela, desde un tono
moralizante, a la resolucion de un conflicto social de indole distinta a las connotaciones del
mundo gitano de los romances lorquianos. De hecho, aunque la descripcion del contexto al
que la voz poética remite pudiese ser leido desde un caracter universal, también puede
considerarse muy representativo de la geografia chilena: “tierra florida / [...] montes, las
pampas, los vifledos” (Castro 19), lo cual otorga un nivel méas de significacion e
interpretacion que deja entrever la apropiacion y transformacion que hace Castro en torno a
la poética lorquiana. Incluso, yendo mas alld de solo los elementos formales del romancero,
puesto que también asimila el caracter tan local como universal de la produccion literaria del
granadino.

Un tercer y ultimo poema, perteneciente a Camino en el alba y que pudiésemos
analizar a la luz de lo anterior, es “Lejano amor” (1938) [Anexo 8]. La tematica del poema,
nuevamente, se asemeja mucho al famoso “Romance sonambulo” de Garcia Lorca, el cual
pudo haber sido de gran relevancia para Oscar Castro, puesto que, incluso, pareciera ser que
del verso “abre el camino del alba” (Garcia Lorca Romancero Gitano 284) surge el titulo del
poemario. De tal forma que, lo anterior, podria comprobar que la recuperacion del romance
en Castro proviene principalmente de su didlogo con el Romancero gitano de Garcia Lorca.

Descartando, asi, otras aproximaciones que, aunque seguramente conocia dado su manejo de
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la literatura hispanoamericana, posiblemente no establecen un vaso comunicante tan directo
como si lo hace con el poeta granadino.

Ahora bien, en “Lejano amor” (1938) la imposibilidad amorosa aparece como la
tematica central que consolida, con gran dramatismo, aquello que enuncia la voz poética. En
el poema de Castro, el enunciante emprende un viaje que lo separa de la amada, por lo que
declama su afioranza y su recuerdo, mientras que en el poema lorquiano el encuentro amoroso
se ve frustrado, pues se ve marcado por la muerte. Y aunque no esta estructurado como un
romance, el poema de Castro retoma elementos propios de dicha tradicion lirica, como el
campo (“hoz/sesgar”), la musica e, incluso, alusiones religiosas como “la //aga de un lucero”
(Castro 22, destacado por mi), que no difieren mucho del tratamiento ofrecido por la poética
lorquiana. De igual forma, isotopias en torno a la noche (lucero / luna / nocturno) y el mar
(muelle / arrullo / puerto) guardan concordancias con respecto al “Romancero sondmbulo”,
donde la noche (luna / estrellas / noche) y el mar (mar amarga / barco / pez) establecen el
escenario desde el cual transitan las figuras y el movimiento dramético de cada poema,
respectivamente. Incluso, hay versos en este poema de Castro que son tan reminiscentes al
poema lorquiano que pudiesen pasar por una imitacioén directa del mismo. Por ejemplo, la
repeticion de “Bajo la hoz de la luna” (Castro 22), al final del poema, es muy cercano al verso
“Bajo la luna gitana” (Garcia Lorca Romancero Gitano 284). En ambos casos, la luna aparece
como un testigo initimo del desasosiego amoroso. Asimismo, el verso “Mi corazén se
desangra / por la llaga de un lucero” (Castro 22), también guarda cercania con: “;No veis la
herida que tengo / desde el pecho a la garganta?” (Garcia Lorca Romancero Gitano 285), lo
que potencia el dolor del corazén y su agonia tras la pérdida de ese objeto inalcanzable de

deseo.
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Por tanto, cabe cuestionar: ;hay alguna resignificacion lorquiana propia de Castro en
este poema tan cercano al “Romance sondmbulo™? Si bien las similitudes de elementos y
tematicas son demasiado evidentes, hay algunos elementos y rasgos sutiles que pudiesen
permitir dar cuenta de que Castro no se ve determinado del todo por el romancero lorquiano.
De hecho, hasta cierto punto, el poeta rancagiiino logra establecer ciertas experimentaciones,
mismas que mas tarde cobraran vuelo hacia el desenvolvimiento de un estilo mas propio y
personal. De ahi que, aunque la estructura tematica del poema guarda una narrativa de gran
dramatismo, cercana a la accion que la voz poética lorquiana enuncia en el “Romancero
sondmbulo”, la estructura formal se distancia del romancero y también del resto de los
poemas de Camino en el alba. De hecho, es el unico poema que no se apega a la estructura
del romance, pero tampoco a la del verso libre o la prosa poética del resto del poemario. Es
mas cercano, curiosamente, con la estructura de la copla (rima casi siempre consonante en
los versos pares y asonante en los impares con versos octosilabos en su mayoria)>, género
poético de gran musicalidad, como el romance, pero més asociado a lo popular, puesto que
se aproxima a la estructura general de la cueca chilena, (cuatro versos octosilabos con rima
par), por ejemplo. Ademas, los contrastes sensoriales entre musica y silencio y entre claridad
y oscuridad (“manos claras / nuevo dia” y “nocturnos / sin luces ni espejos’), dan muestra,
como en el “Poema de la fraternidad”, de que hay una busqueda estética que va mas alla de
la simple imitacion, explorando otros efectos en la repeticion variada de imagenes, simbolos

y elementos que pudiesen vivificar la sensorialidad enunciada.

35 La copla, por su parte, es “una cancion lirica de naturaleza esencialmente oral, anénima, tradicional, por lo
general en metro de cuarteta, de seguidilla o (mas raramente) de quintilla o de décima —estos ultimos metros
asociados sobre todo a las tradiciones de poesia oral improvisada de Andalucia, Murcia, Canarias,
Hispanoamérica” (Pedroza 77). Su rima es “predominante consonante en los versos pares; la segunda, de rima
asonantada en los impares” (Stella Taboada 144-6) y como define Margit Frenk, autoridad en el campo del
cancionero folklorico, la copla cuenta con estrofas de “cuatro, cinco o seis versos generalmente octosilabos”
(en Pedroza 21).
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Ahora bien, a modo de paréntesis, es importante mencionar que, tras la publicacion
de Camino en el alba, dos afios mas tarde Oscar Castro escribiria la Sombra inmortal.
Cantata a la muerte de Federico Garcia Lorca (1940), una suerte de drama lirico en el cual
“transitan, frente al cuerpo sin vida de Lorca, Mariana Pineda, Yerma, Antoiito el Camborio,
Preciosa, la casada infiel e Ignacio Sénchez Mejias” (Espinoza Olmedo 65), quienes
homenajean, lloran y honran la vida de su creador. Sin embargo, lejos de limitarse a ser solo
una pieza literaria conmemorativa, como apunta Espinoza Olmedo, se trata de un texto que
es “sugerente en muchos sentidos, [ya que] no solo es una suerte de revision de la obra de
Lorca, sino un texto que tematiza la violencia, la marginalidad y la palabra poética” (65), lo
cual implica que, de nueva cuenta, hay en Oscar Castro una apropiacion lorquiana que, lejos
de la simple imitacion, sostiene criterios de seleccidon e intenciones que terminan por
resignificar los elementos asimilados. En efecto, resulta interesante que, valiéndose de una
puesta en escena lirica, aparentemente homenajistica, termine por consolidar una ficcion que
devela mucho de la postura critica de Castro en torno a multiples temas: como su repudio a
la Guerra Civil, su vision politica con respecto a los gobiernos dictatoriales e, incluso, su
vision sobre el significado de la poesia y del rol del poeta como hacedor artistico.

Dado el analisis anterior, hemos podido sefalar como el didlogo con la poética
lorquiana —en la apropiacion de simbolos, recursos poéticos y temdticas— han sido
seleccionados, trabajados y resignificados por Oscar Castro en la busqueda por responder a
las necesidades de una poesia clara y cercana a la realidad, pero también en torno a una
experimentacion estética de caracter personal. Asi, en los poemas seleccionados de Camino
en el alba pudimos encontrar que, mas alla de la seccion “Encrucijada de la sangre”, que
rinde homenaje al poeta martir y a Espafa, hay romances y poemas de verso libre que se

apropian de los recursos estilisticos lorquianos, mas como conducto para la exploracion de
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sus propias inquietudes poéticas. Lo anterior, por tanto, no solo afecta la comprension y
significancia de la obra del poeta rancagiiino, sino que también permite rastrear la circulacion
de Garcia Lorca “mas alld de puerto”. El intercambio con la poética lorquiana, por tanto,
permanece de forma sostenida a través del desenvolvimiento poético de Castro, posicionando
la obra de ambos dentro de una geotextualidad atlantica que da cuenta de sus hibridajes,
apropiaciones y resignificaciones.

Veamos un par de ejemplos de lo anterior que permitan rastrear como Oscar Castro
sigue apropiando simbolos, recursos y tematicas lorquianas en obras mas apartadas
(temporalmente) del furor del romance y de los homenajes tras su muerte. Cinco afios mas
tarde, se publica el poemario Las alas del Fénix: romances de una ciudad heroica (1943),
donde ya desde el titulo podemos inferir que hay, todavia, cercanias con la obra del poeta
granadino. Sin embargo, encontramos que, si bien se recurre a la estructura del romance, hay
un mayor trabajo, dominio y despliegue de los recursos y elementos poéticos propios del
género y del romancero lorquiano. De hecho, a diferencia de Camino en el alba donde a pesar
de sus resignificaciones, guarda concordancias bastante directas con respecto al Romancero
gitano, en Las alas del fénix vemos que la apropiacion estd mas asumida por el estilo propio
y la originalidad creativa de Castro.

Por ejemplo, en el “Romance de Don Bernardo O’Higgins” (1943) [Anexo 9] se
tematiza y enaltece la figura y el legado politico de O’Higgins, mostrando de forma clara la
relacion, vision y compromiso que tiene la voz poética con respecto a la realidad chilena.
Como en los romances tradicionales y aquellos del romancero de Garcia Lorca, este poema
de Castro todavia muestra concordancias escriturales en algunos elementos estilisticos como
la musicalidad de los versos y el uso de anaforas como “Abrazo aquel que los afios [...] /

Abrazo en que se cumplia” (Castro 152, destacado por mi), que generan una cadencia y un
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ritmo propio del canto. Asimismo, también encontramos que hay alusiones en torno a lo
religioso, como “calles la crucificaban. / Cruz de martirio te fuera” (Castro 151) y algunos
de los simbolos caracteristicos de los romances de Garcia Lorca como la noche, significando
la muerte: “perros de muerte, ladraban. / la noche paria espantos” (Castro 151) o el caballo,
que enfatiza de virilidad y valor: “el caballo que te lleva / tiene herraduras de llama” (Castro
152). Ahora bien, como en “Poema a la fraternidad”, el uso de versos apostroficos como “—
joh magica llamarada!—" (Castro 151) y “jPoetas, presenten armas!” (Castro 152), aporta al
dramatismo y al desarrollo del conflicto que nos presenta, desde el comienzo, la voz poética
en torno a la figura de O’Higgins en batalla.

Sin embargo, es posible observar que Castro ha integrado a su registro la apropiacion
de la poética lorquiana a tal punto que, mas alla de las concordancias escriturales anteriores,
logra asimilar el espiritu critico y comprometido con la realidad social, historica y cultural
que los romances de Garcia Lorca manifestaban en torno a la marginalidad e injusticias
sufridas por las comunidades gitanas. Por tanto, a diferencia de los poemas de Camino en el
alba, el romance ya no es solo una simple arena de experimentacion estética para Castro.
Ahora representa el himno idoneo para convertir las letras en armas: “sostengo en alto mi
pluma / de acero puro forjada / y se alza mi voz al viento / “jPoetas, presenten armas!””
(Castro 152), dando cuenta de su postura frente a las problematicas locales y de la
responsabilidad sociopolitica que compromete el quehacer poético. De esta forma, este
romance de Castro abandona la pretension universal de otros romances y poemas como
“Lejano amor” o “Romance del hombre nocturno”, para comprometerse con “los campos de
Maipu” (Castro 152), con “la tierra chilena” (Castro 150) y con “los patriotas esclavos”

(Castro 151) y adoptar, con ello, de forma total el proyecto lirico y el espiritu lorquiano.
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Algo similar ocurre en el “Romance de los veinte conspiradores™ (1943) [Anexo 10],
poema que relata la traicion y el asesinato de veinte jovenes que conspiraban con el proposito
de exigir mayor libertad. Aunque a diferencia del poema anterior, las alusiones al contexto y
la realidad chilena no son tan directas, si hay algunos elementos, como “los condores / los
Andes / cobre” (Castro 144), que permiten inferir el contexto donde se desenvuelve el
conflicto narrado por la voz poética. Al igual que en los romances anteriores, todavia
prevalecen concordancias en el empleo de un ritmo y una candencia de gran musicalidad, un
relato de gran dramatismo que se apoya del uso de las apostroficas, asi como simbolos y
versos reminiscentes a los romances de Garcia Lorca, tales como: “de luna, de agua y de
flores” (Castro 143), “Va navegando la luna / por olas de nubarrones” (Castro 144) y “La
calle tiene un desvelo / de estremecidos temores” (Castro 144). Por tanto, la luna, el agua y
la noche atestiguan y profetizan los violentos asesinatos que se avecinan. La sangre, en este
romance en particular, cobra mayor significancia, encrudeciendo la escena mediante
metaforas como: “y los fusiles florecen / subitas rosas de azogue” (Castro 145), donde se
comparan los borbotones de sangre de los disparos con rosas, simbolos de la juventud y de
la belleza arrebatada a los conspiradores. Esto se asemeja al simbolo lorquiano de la sangre
derramada, sobre todo como se emplea en su célebre poema a Ignacio Sanchez Mejias.

Mas, como en el “Romance a de Don Bernardo O’Higgins”, el espiritu de
compromiso y responsabilidad social se despliega con gran fuerza en la siguiente apostréfica:

“—Sobre tierra americana
“vuelan, altivos, los condores;
“clavan los Andes el cielo
“con puntiagudos estoques;

“los pumas duelos crecieron
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“de serranias y bosques,

“y nosotros, ciudadanos,

“que libres nacimos y hombres,

“encadenados estamos

“como domésticos leones.” (Castro 144)
La emotividad del anterior discurso y su adscripcion a simbolos tan representativos de la
cultura local logra que los versos posteriores ganen gran dramatismo y apelen a una reflexion
critica por parte del lector, puesto que en ellos se narra el violento asesinato de los jovenes
conspiradores “entre acre sabor de polvora / y vahos de sangre joven” (Castro 145), quienes
buscaban sublevarse en pos de ir en contra de la opresion y en la busqueda de la libertad. De
tal forma que la reiteracion isotopica en torno a la sangre, los fusiles y puiales logra
apropiarse del espiritu social, popular y dramatico lorquianos, tematizando e interpelando al
interlocutor con respecto a la injusticia, la violencia y la busqueda frustrada de libertad que
aquejan a los ciudadanos chilenos. Ademas, si consideramos que el condor, ave andina y
emblema nacional, ha sido empleada en diferentes representaciones escultoricas del
enfrentamiento entre los conquistadores espaifioles y los pueblos originarios, el poema se
toma las armas cobrando una significancia capaz de desafiar la relacion discursiva colonial.
Si sumamos lo anterior al romance a Bernardo O’Higgins, podriamos considerar que Oscar
Castro emplea la forma del romance y su caracteristica narrativa histdrica para reivindicar lo
nacional, apropiacion que se aleja de la influencia ibérica consolidando una produccion
poética inica y que responde al contexto nacional.

Ahora bien, como hemos podido ir dilucidando a lo largo de los analisis anteriores, el

desarrollo poético del rancagiiino Oscar Castro se ve marcado, desde sus comienzos, por un

estrecho didlogo con la obra y la figura de Federico Garcia Lorca. Dada su pertenencia al
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proyecto estético de los poetas de la claridad, Castro se apropia de la poética del Romancero
gitano encontrando un vehiculo desde el cual pueda restituir el compromiso del poeta con su
realidad social y con lo popular desde una comunicacion mas directa con el lector. Ademas,
se trata de una apropiacion de caracter creativo, puesto que Castro asimila, integra y
transforma en su lenguaje, intencionalidad, seleccion y adecuacion las formas del romance
lorquiano. Asi, el didlogo entre poéticas le permite consolidar un producto literario y estético
propio, capaz de responder al contexto sociopolitico y a las formas populares chilenas.
Ademas, mas alla de los poemas, romances y obras dedicadas especificamente a la
circunstancia espafiola y a homenajear al poeta martir de la Guerra Civil, hemos podido
dilucidar que el didlogo con la poética lorquiana prevalece durante gran parte de su
desenvolvimiento poético. Asi, como describe Drago: “[Oscar Castro] no admitia el saqueo
a la propiedad intelectual. Le agradaba la expresion personal del escritor o del aprendiz de
escritor. Exigia a los demas lo mismo que se exigia a si mismo: disciplina, autenticidad,
honradez, dignidad literaria, severa autocritica” (25), valores que, como hemos podido
reconocer a lo largo del andlisis, hacen presuponer que la apropiacion de la poética lorquiana
sostiene una relacion trasatlantica de gran relevancia y complejidad tanto para su produccion

escritural.
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2.3 Porvenir de diamante (1939) de Omar Cerda

Es poco lo que sabemos con respecto a la vida y obra del poeta Omar Cerda. Se conoce
que naci6 en 1914 en Selva Oscura, Chile y que fue abogado de profesion, ya que desde “un
comienzo siguio la carrera judicial y fue juez de Letras en algunos pueblos de la region” (Cid
Béez 2). Aunque fue un alumno comprometido con sus estudios de leyes en la Universidad
de Chile, también se distinguid6 como una joven promesa poética, siendo “uno de los
integrantes de la generacion del 38 o del Frente Popular” (Mufioz Lagos 2). En efecto, el
critico Francisco Santana destaca, en una publicacion de la revista Atenea (1958), la claridad
de la poesia de Cerda, al apuntar que es “de facil comprension, dado que huye del
malabarismo y el juego artificial” (en Cid Béez 2).

Asi, en 1939, a la edad de 26 afios, gana el premio Sociedad de Escritores de Chile de
poesia inédita por el poemario Porvenir del diamante, el cual fue publicado por las ediciones
de la Universidad de Chile (Cid Béez 2). Dado su caracter armonioso y diurno, se le asocia
con el proyecto poético de los poetas de la claridad, puesto que su obra estd compuesta por
una serie de “poemas de clara inspiracion hispanica, de un Garcia Lorca o un Rafael Alberti”
(Munoz Lagos 2), siendo uno de los libros mas celebrados de su tiempo, segun rememora
Marino Muiioz Lagos. Incluso, en la antologia Poesia nueva de Chile (1953), Victor Castro
rescata su relevancia para la época, declarando que fue:

[...] una de las obras mas comentadas del tiempo. Porque Omar Cerda resumia

multiples experiencias que el romance de Garcia Lorca y cierta luminosidad exterior

de Rafael Alberti habian invadido a los liricos, su obra prendi6 en el entusiasmo,

125



realzando su canto bien dispuesto, haciendo del poeta una de las figuras

preponderantes de la poesia joven de Chile. (en Mufioz Lagos 2)3°
De tal forma que, entre c6digos y sentencias, el joven abogado se suma al movimiento poético
de la claridad, con un poemario que destaca por su gran musicalidad, su claridad expresiva,
la armonia de sus imagenes sensoriales y sus vertientes hispanicas. Se trata, por tanto, de una
obra, en palabras de Mufioz Lagos, cuyo “alboroto de iméagenes nos ensefa la técnica de
ilusionismo mas perfecta, porque entre sus paginas florece la mas cristalina y provechosa de
las lecciones™ (2), mismas que guardan concordancia con el entusiasmo por el Romancero
gitano, el preciosismo modernista y la contingencia poética chilena.

Por ello, varios de los poemas del Porvenir del diamante (1939) han sido y siguen
siendo recogidos por numerosas antologias nacionales, como el libro Vanguardia literaria.
Ruptura y restauracion de los arios 30 (1994), por mencionar un ejemplo mas (Cid Béez 2).
Entre los poemas mas rescatados por la critica, destacan “Tebaida, o Ti me decias amarme”
y “Nina del sur” (Cid Baez 2). Para Cid Béez, “no hay historia de la literatura chilena en que
no salga nombrado y una breve resefa de su testo laureado” (2), dado que no dejo6 de llamar
la atencidén de importantes criticos y escritores de la época.

Ahora bien, al igual que Mufioz Lagos, es notable enfatizar que Julio Cid Béez
también distingue en la obra de Omar Cerda un alcance discursivo con la figura, obra y el

fenémeno lorquiano, notando que:

36 Es interesante notar que para Mufioz Lagos el hecho de que la poética de Omar Cerda se “parezca” a la de
dos autores espafioles es lo que le validaria su reconocimiento en el escenario nacional. Lo anterior nace de una
postura critica colonial que, desafortunadamente, resulta problematica al no dar cuenta de la originalidad
creativa del autor o de su autonomia estilistica e, incluso, adjudicar lo anterior a una influencia ibérica.
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la poesia de don Omar se nutre de dos vertientes principales, reflejando sus

respectivas influencias.?” Una es la del romancero de Garcia Lorca, muy proximo en

el tiempo, y la otra es a mi juicio, la que proviene de los resabios del periodo epigonal
del Romanticismo, agregandole algunos elementos del modernismo, como el

preciosismo y cierto barroquismo. (2)

Asimismo, Herndn Diaz Arrieta, critico y escritor de El Mercurio, concuerda con las
anteriores vertientes, al sefialar que Porvenir de diamante es una “obra de ascendencia®®
albertiana, gongorina y garcia-lorquiana” (en Parra, “Poetas de la claridad” 180), de hecho,
asi lo rememora Nicanor Parra en su discurso en torno a los cincuenta afios del surgimiento
de la antologia que consolid6 a los poetas de la claridad.

Y es que, lo anterior, como ya hemos observado en la obra de Nicanor Parra y Oscar
Castro, sin dudas, no es un rasgo menor. Nuevamente, Hernan Diaz Arrieta, esta vez bajo el
seudonimo Alone, declara que “seria interesante averiguar cuantos lirios, claveles y rosas ha
hecho surgir el poeta granadino en los jardines de la poesia chilena” (en Cid Baéz), ya que,
bajo su perspectiva, el fendmeno lorquiano germina en la poesia chilena una suerte de
“impulso creador”. Cabe sefialar que, desconociendo si la anterior aseveracion guarda o no
un tono irdnico, pudiese aludir a una verticalidad donde se resta importancia al quehacer
poético chileno de la época adjudicando una “deuda lirica” con la poética lorquiana, cuando,

en realidad, es en el didlogo entre ambas orillas culturales que los poetas de la claridad

producen apropiaciones y resignificaciones de gran autonomia creativa.

37 Como en ocasiones anteriores, es imperante destacar que reiteradamente se habla en términos de
“influencias”, “modelo”, “ascendencia” para referir al didlogo entre la poética lorquiana y, en este caso, la obra
de Omar Cerda. Como hemos venido sefialando, el presente estudio pretende explorar e interpretar un
intercambio atlantico que, incluso, desafia y problematiza nociones que guardan semanticamente una
connotacion vertical.

38 fdem.

127



Ahora bien, es importante sefialar que Porvenir de diamante es la inica obra de Omar
Cerda, ya que tras el galardon y su publicacion, de manera inexplicable, el poeta no volvio a
escribir. Por el contrario, aunque prometia ser una importante voz lirica para la época, “tomo
su portadocumentos de abogado y se fue hacia el sur, hacia Los Angeles, Temuco, Pitrufquén,
Freire, Collipulli o Mulchén y puso a alegar pleitos en vez de redactar hermosos versos, como
¢l los sabia hacer” (Mufioz Lagos 2), quedando en los anaqueles de la historia como el paso
efimero de una estrella fugaz que dej6 como estela la huella de un libro inolvidable. Y aunque
“el tiempo pudo haber sacudido implacablemente la obra de Omar Cerda, desmenuzandola,
triturandole imagenes compuestas hacia lo externo, hacia la continuada fosforescencia que
suele contener y animar lo transitorio” (Mufioz Lagos 2), lo cierto es que Porvenir de
diamante configura, desde la inusual fugacidad de su autor, un libro de fuerte expresividad
lirica que hacen del poeta un aporte valioso para la época y para la comprension del
desenvolvimiento literario chileno.

Ahora bien, a diferencia de Oscar Castro y Nicanor Parra, donde hemos podido
rastrear su desenvolvimiento poético y el didlogo lorquiano mediante distintas obras a lo
largo del tiempo, en el caso de Omar Cerda todo se resume al Porvenir del diamante. Esto
puede significar un desafio al momento de sopesar si su asimilacion del romance y de
elementos liricos cercanos a Garcia Lorca se consolidan desde la imitacion o la apropiacion.
No obstante, es importante destacar que, aunque el material si estd inscrito dentro de la
contingencia poética, el poemario no hace alusiones directas a Garcia Lorca y cuenta
unicamente con dos romances que no tratan de las circunstancias sociopoliticas espafiolas, ni
buscan conmemorar u homenajear al poeta granadino. Dichos rasgos pudieran connotar que
hay un tratamiento, una seleccion y una resignificaciéon de Cerda con respecto al furor

lorquiano de la época. Es decir, aunque si hay concordancias y apropiaciones del Romancero,
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estos no pretenden la imitacion con miras a consolidar un homenaje o a participar de la
inspiracion que la admiracion del fendmeno lorquiano pudiese suscitarle.® Por tanto, hay un
trabajo que se adecua a la exploracion estética y lirica personal, uno que entabla un dialogo
con ese romancero que nace al otro lado del atlantico, asimilando de este solo el canal de
expresividad para, con ello, dar cuenta de la busqueda de lo propio tanto en la voz poética de
Omar Cerda como en su circunstancia.

Partamos, entonces, por destacar los simbolos, tematicas y recursos poéticos que los
romances de Cerda asimilan de forma mas directa con los romances de Garcia Lorca, dadas
las relecturas que el Romancero gitano tuvo a nivel nacional tras la publicacion de la
antologia de Maria Zambrano. Con ello, analizaremos hasta qué punto dichas concordancias
pudiesen deberse a la influencia del momento o si existe una verdadera apropiacion de dichos
elementos que responde, se adecua y se transforma en el lenguaje, el contexto y las formas
propias de Cerda.

En primer lugar, tenemos el “Romance de la novia antigua” (1939) [Anexo 11], en el
cual la voz poética se dirige a la figura amada, con gran desolacion y nostalgia, quien ha
partido de su lado. Es interesante notar que, en cuanto a la métrica, este romance respeta cada
aspecto estructural, incluso de forma mas estricta que los romances de Castro, puesto que los
cuartetos sostienen una rima asonante, entre el segundo y cuarto verso, y siendo todos
octosilabos. Esto logra concretar una cadencia y un ritmo que van acorde con la musicalidad

tan representativa del género, lo que ademads se refuerza con la isotopia musical: “canta /

3 Dado que es muy poco lo que se conoce de la vida y obra de Omar Cerda, resulta dificil determinar si su
aproximacion al género del romance pudo haber surgido por otra fuente. Aunque es un hecho que hay una
recuperacion del género en la época que abarca autores como Antonio Machado, Miguel de Unamuno o Juan
Ramon Jiménez, las pocas menciones académicas que tenemos en torno a Omar Cerda y su lirica lo vinculan
principalmente con la obra poética de Garcia Lorca. No obstante, no descartamos que pudiesen estudiarse en el
futuro otras posibles relaciones y didlogos transatlanticos entre la poética de Cerda y la de otros poetas espafioles
de la época como los ya mencionados.

129


file:///C:/Users/rocio/Downloads/Romance%23_Anexo_11._

instrumentos / grillos / silencio” (Castro 15). Asimismo, a diferencia de los romances de
Castro, en los cuales pudimos notar que habia una mayor apropiacion de recursos poéticos
caracteristicos del romance, como la aliteracion, la repeticion variada y la construccion
paralela, en este romance de Omar Cerda los recursos poéticos recaen en el aporte metaforico,
simbodlico y sensorial de las iméagenes plasmadas. Asi, aunque hay una asimilacion del
género, dado un posible didlogo lorquiano, Cerda selecciona y emplea los elementos que se
adecuan y responden a su voz lirica. Como Castro, Cerda no parece estar imitando el proceder
absoluto de la poética lorquiana, cual homenaje o inspiracion, sino que hay una apropiacion
que se transforma, resignifica y se determina segun la exploracion y desenvolvimiento del
propio poeta.

Por otra parte, a diferencia de la poética lorquiana e incluso de las apropiaciones de
Castro, en el poema anterior no encontramos un valor dramatico en el desarrollo de una
narrativa poética, caracteristico del género del romance. Es decir, no se comienza con un
personaje en movimiento, tampoco se presentan didlogos, ni hay un final abrupto o
enigmatico. De hecho, las tnicas apdstrofes, marcas de un cierto dramatismo o teatralidad,
se presentan cuando, al inicio, la voz poética se dirige a la amada: “Tu corazén lo transitan /
nocturnos trenes de hielo” (Cerda 15). También, en el cierre del romance, cuando se despide
de ella: “Y partiras, sin embargo, apenas nacida el alba” (Cerda 15). Por tanto, aunque Cerda
se aproxima a la estructura y caracteristicas del género, es posible percibir que se desapega
de las formas estilisticas tradicionales y lorquianas mediante la seleccion y el manejo de los

recursos textuales.
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Ahora bien, el poema pareciera sostener mayores concordancias con la poética

lorquiana en las correspondencias de imagenes sensoriales y simbolos, tales como:

« 5 5 “Un carambano de luna
la luna resbala suefio

la sostiene sobre el agua”

) (Garcia Lorca 286)
“relojes de sangre pura )
“Sangre resbalada gime
decoran verdes cristales” . o
muda cancion de serpiente
(Garcia Lorca 283)
“Y en fino barco de estrellas “El barco sobre la mar
campanas de luz florecen” y el caballo en la montafia”
(Cerda 15) (Garcia Lorca 284)

De forma muy similar a los versos lorquianos, Cerda emplea la imagen de una luna que se
resbala, como la que desciende por un carambano, potenciando la idea de los suefios y el
amor perdidos, de la belleza inalcanzable que cae y se desmorona. Asimismo, recurre a las
imagenes de la sangre y del color verde, las cuales apoyadas en elementos efimeros como los
“relojes y cristales”, logran potenciar la misma connotacion que tienen en la obra lorquiana:
la fragilidad de la condicion humana y la amenaza latente de la muerte. De igual forma, el
barco también aparece en el romance de Cerda como simbolo de la partida, ademas se
aproxima a la construccion paralela “mar-tierra” del verso: “y el caballo en la montana”
(Garcia Lorca Romancero gitano 284-6), produciendo una oposicion similar entre “cielo-
tierra” y enfatizando, asi, la sensacion de la partida y la distancia. Por su parte, en el romance
de Cerda, el simbolo del barco se potencia mediante las imagenes sensoriales de luminosidad
celeste (las “estrellas” y “campanas de luz”), refiriendo a una distancia mistica y celestial,

efecto muy distinto del significante lorquiano.
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No obstante, resulta notable la presencia de imagenes y simbolos que, de hecho, son
de un preciosismo muy proximo al modernismo e, incluso, de gran cercania con el espiritu
del creacionismo de Huidobro. Ejemplo de ello es el verso inicial “por mares de cal violenta”
(Cerda 15) el cual, si bien recupera la imagen del mar que aparece numerosas veces a lo largo
del romancero lorquiano, se funde con la imagen discordante de la cal, creando una imagen
violenta donde la vida, la abundancia y la fertilidad del agua, se transforman en polvo seco y
efimero, cual ceniza. Si bien la divergencia de la asociacién pudiese ser reminiscente de
procedimientos mas afines al modernismo y las vanguardias, lo que pudiera hacer pensar que
en ello se desapega del Romancero gitano, pareciera ser que, como en el caso de Castro,
Omar Cerda asimila no solo las formas del romancero lorquiano, sino el espiritu que yace
detras de dichos procedimientos, en cuanto al balance entre tradicion y vanguardia refiere.
Lo mismo sucede con imagenes como “trenes de hielo” (Cerda 15), “silencio de cuatro
vidrios” (Cerda 15) y “seis batallones de agujas” (Cerda 15), donde la union de dos conceptos
e imagenes tan semanticamente distantes entre si recuerda a un procedimiento mas propio
del modernismo y las vanguardias, dado el efecto preciosista que producen. No obstante, no
dejan de responder a las caracteristicas propias del romance, presentando imagenes que
potencian, con gran dramatismo, el dolor de la voz poética tras la pérdida de la amada.

Veamos ahora qué sucede en un segundo ejercicio por adoptar la forma del romance.
En el “Romance de Maria Elena” (1939) [Anexo 12] la voz poética celebra con gran amor y
ternura la belleza de la nifia Maria Elena. En cuanto a la métrica, también notamos que se
siguen respetando los aspectos estructurales del género: cuartetos que sostienen una rima
asonante, entre el segundo y cuarto verso, y siendo todos octosilabos. No obstante, en este
poema el empleo de la aliteracion, en la repeticion de la “v” de “viva la nifia que viene”

(Cerda 51, destacado por mi), asi como la anafora que se construye en torno al mismo verso
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y en la quinta estrofa “mads blanco / mas fina / més leve” (Cerda 51), marcan un ritmo y una
cadencia muy propios de la musicalidad del romance. Con ello, ademas, se acerca a la
consolidacion de un canto armonioso, melodioso e, incluso, con cierta cercania en el tono a
las nanas o canciones de cuna infantiles.

Por otra parte, el empleo de los recursos poéticos anteriores recuerda al proceder
estilistico del romancero lorquiano, sobre todo al romance “Preciosa y el aire”, donde la
aliteracion de “Su luna de pergamino / Preciosa tocando viene” (Garcia Lorca Romancero
gitano 281), versos que se repiten en la primera y segunda estrofa®’, se aproxima mucho, no
solo por la musicalidad, sino en la imagen y el efecto que Cerda ofrece al describir la belleza
y pureza de esta nifia Maria Elena. Sin embargo, nuevamente, el poema guarda un tono y un
valor mas preciosista que dramatico, puesto que, como en el romance anterior de Cerda, no
encontramos la apropiacion de dicha marca lorquiana al carecer de didlogos, apostrofes y de
una narrativa poética-dramdtica con un cierre brusco y enigmatico.

Ahora, si hay concordancias, nuevamente, en el empleo de ciertas imagenes y
simbolos que provienen del universo lorquiano. Como en su “Romance a la novia antigua”,
la voz poética vuelve a emplear el color verde, en reiteradas ocasiones, para describir la figura
y belleza de Maria Elena: “verde cintura de trébol” (Cerda 51), “mas fina la piel que el
musgo” (Cerda 51) y “Que verde lleva en los ojos” (Cerda 52), elemento sumamente
caracteristico al empleado en el famoso “Romancero sonambulo” de Garcia Lorca: “Ella
suefia en su baranda, / verde carne, pelo verde, / con ojos de fria plata” (Romancero gitano

284). Asimismo, la alusion al alba: “desnuda el alba en su cuerpo / que cuando rie, amanece”

40 Ademas, cabe destacar que dicha aliteracion se transforma en la mitad del poema en la repeticion variada de
versos como: “jPreciosa, corre, Preciosa, / que te coge el viento verde!/ jPreciosa, corre, Preciosa!” (Garcia
Lorca 281)
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(Cerda 52), también concuerda con la temporalidad de la narrativa poética enunciada en el
“Romancero sonambulo”: “vienen con el pez de sombra / que abre el camino del alba”
(Garcia Lorca Romancero gitano 284); elemento que, si bien recordamos, es lo que pudiese
dar titulo al primer poemario de Oscar Castro, haciendo posible conjeturar que ambos poetas
de la claridad compartieron un didlogo comun en torno a la poética lorquiana. Ademas, el
verso anterior de Omar Cerda consolida una imagen donde la naturaleza gana atributos de
gran sensualidad, rememorando la imagen inicial de la luna de “Romance de la luna, luna™:
“mueve la luna sus brazos / y ensefia, lubrica y pura, / sus senos de duro estafio” (Garcia
Lorca Romancero gitano 280). Apropiacion que se suma a la imagen inicial de la nifa que
va “pisando lunas y helechos” (Cerda 51), tal y como lo hace el nifio en el “Romance de la
luna, luna”: “Nifio, déjame, no pises / mi blancor almidonado” (Garcia Lorca Romancero
gitano 281), mostrando que también Cerda asocia los significantes de la luna y la nifiez,
simbolos muy cercanos al proceder lorquiano al connotar la pureza, la belleza, la inocencia
y el valor onirico que guardan tanto la naturaleza como la fragilidad de una infancia que
siempre trae consigo el sello de la muerte.

No obstante, al igual que lo sefalado en “Romance a la novia antigua”, hay una serie
de imagenes sensoriales y simbolos donde su didlogo lorquiano tiene mas que ver con el
espiritu del Romancero gitano en si mismo, es decir, que dan cuenta de que la asimilacion de
Omar Cerda no permanece en el plano de la influencia, inspiracion o imitacion. Ejemplo de
ello es el simil donde se hace alusion al cisne: “mds blanco que un cisne el cuello” (Cerda
51), el cual, inevitablemente, nos remonta al modernismo dariano. Recordemos que el cuello
del cisne, especificamente, es uno de los simbolos de mayor reiteracion en la poesia del poeta
nicaragiiense, atribuido al deseo sexual, lo que pareciera ser también la intencién que guarda

el verso de Cerda. Ademas, también encontramos la alusion al céfiro, “besar mas blanco que
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el céfiro” (Cerda 52), figura mitoldgica que, de nueva cuenta, nos transporta a la poesia
dariana y que pareciera mas propia de un poema modernista que de un romance, por su
asociacion con otros elementos de gran preciosismo: “vibrar como un arco iris, / danzar como
cien luceros” (Cerda 52). Y si a ellos sumamos que con respecto a la belleza y los atributos
fisicos de Maria Elena se afiaden las isotopias en torno a plantas: “helechos / trébol / lirios /
florido / almendros / musgo / primavera / huertos / siembra / crisantemo / violeta” (Cerda 51-
2), en torno a objetos asociados a cierta finura de clase como: “el terciopelo / un arpa / un
collar/ perfume / espada” (Cerda 51-2), de caracter musical “canto / arpa / guitarra / danza”
(Cerda 51-2) y al calor como expresion del deseo sexual: “fuego / humedad / ardiendo / alba”
(Cerda 51-2), queda en evidencia que hay una conglomeracion de cadenas isotopicas que
buscan, como procedia Dario, a saturar de imagenes y expresividades de gran sensorialidad,
sensualidad y belleza lo enunciado por la voz poética. Por tanto, este derroche de elementos
tan diversos entre si se desapega del proceder del Romancero gitano, mas no de la esencia
poética de Garcia Lorca, a quien constantemente se le atribuyo6 sostener un balance entre los
elementos tradicionales y elementos vanguardistas, equilibrio que, como hemos podido
constatar, Omar Cerda capta, asimila y adecua a sus propias intenciones poéticas, formas
estilisticas y efectos buscados en el lector.

De esta forma, como hemos podido dilucidar, hay un dialogo con la poética lorquiana
que esta presente en los tinicos dos romances de Porvenir del diamante, dada la proximidad
de concordancias en cuanto a la estructura métrica, los recursos poéticos (como la aliteracion
y la anéfora, por ejemplo), pero, sobre todo, en el empleo de simbolos e imagenes sensoriales.
Sin embargo, la intencién que pareciera subyacer en la apropiacion de dichos mecanismos,
no los inserta inicamente en el afan de inspiracion o imitacion dada la admiracion y el furor

del fenémeno lorquiano. Ademas, la seleccion, adecuacién y empleo de dichos recursos
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funcionan en torno a la construccion del estilo del poeta y de su voz lirica, captando y
resignificando el espiritu lorquiano en cuanto al balance entre tradicion y vanguardia.

Ahora bien, dado lo anterior, es relevante darnos a la tarea de analizar algunos
ejemplos méas de Omar Cerda que no siguen la estructura del romance, género asociado a
Garcia Lorca. Esto con el objetivo de observar si, mas allad de dicha tendencia, el poeta
chileno aun recurre a la poética lorquiana y bajo qué forma.

Partamos con el poema “Portadora de jubilo” (1939) [Anexo 13], en el cual la voz
poética enaltece la figura y sensualidad del sujeto deseado, en lo que podria ser un encuentro
de caracter sexual o bien una expresion pasional de dicha indole. A nivel métrico, aunque ya
no se trata de un romance, se conserva el ritmo y la cadencia que proporciona una rima
asonante, la cual no se somete al segundo y cuarto verso, sino que varia en su combinacion
con mayor libertad segiin cada estrofa. Pero, ademaés, lo anterior se enfatiza con la isotopia
en torno a la musicalidad: “voz / melodiosos / violines / ronda / musica / cantan (2) / flautas
/” (Cerda 23-4), reiteracion de signos que potencian y refuerzan, a nivel visual, la relevancia
que tiene la melodia para la construccion poética. Lo anterior, pareciera sostener un dialogo
con el romance tradicional y lorquiano, donde el canto y la musica forman elementos
esenciales para la composicion tanto a nivel estructural como ritmico.

Sin embargo, de nueva cuenta vemos que hay una mayor inclinaciéon hacia un tono
mas cercano al preciosismo modernista que al dramatismo tan caracteristico de Garcia Lorca.
De hecho, en este poema en particular si se emplean algunas apdstrofes, pero no con la
intencion de develar un conflicto de valor dramatico o el movimiento de un personaje hacia
una serie de acciones, lo que si se presenta en las apropiaciones de Castro, por ejemplo. Asi,
estas interlocuciones expresan el deseo de la voz poética, quien se dirige al sujeto de su pasion

desde la sensualidad de metaforas como: “y estdn cayendo de tu voz jazmines” (Cerda 23),
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donde vemos la asociacion de la voz del sujeto amado con la imagen sensorial de estas flores
que, ademas de guardar una gran belleza visual, también apelan al sentido del olfato por su
aroma perfumado.

No obstante, a pesar de la sensualidad, el derroche de sensaciones y asociaciones de
gran belleza y armonia, lo cierto es que hay algunas concordancias en los simbolos e
imagenes lorquianas que anaden, al tono del poema, un cierto valor teatral. Ejemplo de ello,
son las siguientes dos estrofas, donde elementos muy caracteristicos del “Romancero
sonambulo” como el color verde, la musica, la muerte, la oscuridad, la sangre, la luna y el
caballo se integran con elementos de gran belleza como los jacintos, las mariposas, las flautas
y el marfil:

Y mensajera de una verde musica,

en un suicidio de jacintos ardes.

Y ante tu muerte silenciosa, oscura,

las mariposas cantan en mi sangre.

[...]

Danzan ahora los paisajes, porque

un par de flautas le broto al silencio.

Blanco caballo de marfil nocturno,

la luna viene cabalgando al viento. (Cerda 23)
En la primera estrofa, notamos que, como en el “Romancero sondmbulo”, la voz poética
asocia el color verde con esta mensajera, sujeto de su deseo. No obstante, si bien en el
romance lorquiano el color esta mas asociado con una premonicion a la muerte tragica, en el
poema de Cerda lo anterior se resignifica y se transforma en una connotacion de caracter que

recupera el erotismo y la sexualidad que el color verde también aporta al describir a la amada
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lorquiana que yace a la espera del encuentro con el amado. Asi, en el poema de Cerda nos
encontramos con una suerte de muerte triunfal, puesto que se consume en el deseo y la pasion
en esa oscura intimidad que desata “mariposas que cantan” (Cerda 23) y que se entremezclan
con una sangre que no ha sido derramada, sino que “arde” junto con la mensajera entre
“jacintos y musica”.

De forma similar, la segunda estrofa emplea elementos reminiscentes al universo
lorquiano, como el caballo y la luna, para continuar reforzando la sensorialidad de la
sensualidad que desea transmitir. No obstante, vemos que los simbolos anteriores no
conducen a una muerte tragica, sino a una muerte orgasmica, es decir, a la consumacion de
los cuerpos en el deseo. De ahi que el epiteto, casi dariano: “blanco marfil” agregue al
simbolo del caballo, el cual desde la poética lorquiana nos remite a la pasion y a la virilidad,
una pureza y un resplandor que se contraponen a la espesura de la noche. Ademas, la imagen
anterior se potencia aun mas al sumarse a la blancura, el brillo y la sensualidad de la luna,

3

quien es la que “viene cabalgando el viento” (Cerda 23), accidon que tiene una carga

connotativa sexual rotunda y que se apropia del universo lorquiano al ser reminiscente de
versos de gran erotismo como los de “Romance de la luna, luna”: “mueve la luna sus brazos
/'y ensefia, lubrica y pura, / sus senos de duro estaiio” (Garcia Lorca Romancero gitano 280).

Ademas, hay que destacar que, como pudimos observar en los romances, también se

suman a lo anterior algunas imagenes discordantes que recuerdan a la estética creacionista.*!

41 A partir de los andlisis anteriores, resulta interesante reflexionar en torno al hecho de que Omar Cerda pudiera
estar haciendo un guifio con la estética creacionista de Huidobro, a pesar de que los poetas de la claridad
buscaban tomar distancia de dicho proyecto y de los movimientos de vanguardia en general. Lo anterior, pudiera
leerse no solo como una posible apropiacion al balance entre tradicion y vanguardia, caracteristico de la poética
lorquiana, sino también como una reivindicacion del aporte e innovacion que suscita el proyecto poético de los
poetas de la claridad. Asi, al incorporar elementos de la estética creacionista, la poética de Cerda hace evidente
que, lejos de representar un paso atras en el desenvolvimiento poético, se trata de un proyecto que enaltece lo
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Aunque pudiera tratarse del ultraismo, el futurismo o surrealismo, en cuanto a que los
movimientos de vanguardia anteriores concuerdan con el creacionismo en “una légica
sobreestimacion de la poesia y en un también logico desprecio del realismo” (Huidobro
“Manifiesto de Manifiestos” 176), lo cierto es que difieren en sus tratamientos. Mientras que
dichas vanguardias abogan por un mayor automatismo y espontaneidad, Huidobro
consideraba que no era posible evadir el control de la razén: “no podéis asilar una de las
facultades del pensar, que no podéis apartar la razon de las otras facultades del conocimiento”
(Huidobro “Manifiesto de Manifiestos™” 177). Ante ello, la estética creacionista considera que
el acto poético consiste en el “ensamble de las palabras, juego consciente, aun en medio de
la fiebre de mayor lirismo” (Huidobro “Manifiesto de Manifiestos” 178), creando
asociaciones que, si bien resultan discordantes, guardan un razonamiento e intencionalidad.
Asi, en el creacionismo “el poeta es aquel que sorprende la relacidon oculta que existe entre
las cosas mas lejanas, los ocultos hilos que las unen [...] la imagen es la cosa que las une”
(Huidobro “Manifiesto de Manifiestos” 181), formando una serie de revelaciones dadas en
imagenes puras empleando una cuota de razonamiento.

Ejemplo de ello es la asociacion disruptiva que genera el siguiente verso: “Encinta
queda la montafia, y huye / veloz en curva y en avion, el cielo” (Cerda 24), donde la
comparacion de la velocidad del avion con la huida produce una imagen que pareciera aludir
auna connotacion de caracter sexual, pero que, al mismo tiempo, irrumpe el manejo isotopico
de la musicalidad, la sensualidad y la belleza de lo natural que el poema venia engarzando en

estrofas anteriores. De hecho, es el tinico elemento mecanico y moderno del poema, pues no

popular al nivel de lo culto, puesto que asimila las novedades y necesidades estéticas de su entorno cultural en
torno a una propuesta diversa y propia.
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hay imégenes que pudieran asociarse y denostar el efecto o la carga simbolica al que se
pretende aludir. Ademas, a esto se le suma la simil “lagartos bellos” para describir los 0jos
de la amada, lo cual, aunque es cercano con el marco isotopico de lo natural, asociado a la
mirada produce el encuentro de dos iméagenes distantes semanticamente entre si, lo que igual
recuerda a procedimiento estéticos de vanguardia, como el creacionismo mismo.

Asi, el tono jubiloso y erotico del poema de Cerda se nutre de la apropiacion de los
simbolos lorquianos, resignificando su teatralidad y su erotismo en la integracion de un
acento de preciosismo y sensualidad dariana, enfatizando y potenciando la expresividad lirica
en torno al sujeto de deseo. Esto muestra que hay un trabajo de seleccion y resignificacion
en torno a las apropiaciones de la poética lorquiana que develan, no solo la consolidacion de
un didlogo e intercambio poético, sino como las concordancias y diferencias en el manejo de
dichos simbolos, iméagenes y recursos poéticos consolidan su propia concepcion estilistica.

Observemos ahora un segundo poema titulado “Caballo del tiempo™ (1939) [Anexo
141, en el cual la voz poética describe la belleza de la aparicion del sujeto amado y la pasion
que el ir a su encuentro le infunde. Nuevamente, como en los poemas anteriores de Cerda, la
tematica amorosa, pasional y sexual se manifiesta como punto de partida del poema. Ahora
bien, a nivel métrico, encontramos que, similar al romance, los versos son en su mayoria
octosilabos y sostienen una rima asonante entre los versos segundo y tercero. De nuevo,
encontramos la construccion de una cadencia de gran musicalidad y cercania con el canto,
que se enfatiza en la isotopia “zampofia / musica / voz” (Cerda 39). Pero, ademaés es notable
que las estrofas de cuatro versos se alternan con pares de versos exclamativos y apostrofes,
lo cual ademas de reforzar este ritmo melodioso, también otorga mayor emotividad a lo
enunciado. Este tltimo recurso también es muy propio de los romances tradicionales, lo que

pudiera connotar la prevalencia de una marca formal que se perpetia en el quehacer poético
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de Cerda. Aunque, es importante sefialar que el empleo de estas concordancias vuelve a
inclinarse mas por un tono jubiloso y preciosista, un tanto lejano con respecto al tono
narrativo y tragico del romancero lorquiano.

Por otra parte, hay concordancias entre los simbolos e imagenes apropiadas de la
poética lorquiana que, a su vez, son reiterativas con respecto a lo analizado en el poema
anterior. Simbolos de lo masculino, como el viento y el caballo, vuelven a aparecer para
fortalecer el tono pasional y la expresion del deseo sexual que enuncia la voz poética. Por
ejemplo, el verso “Corcel de pintas redondas / el cielo montd en la esquina” (Cerda 39) se
suma al verso “El viento norte era un leve / suspiro sin voz ni orillas” (Cerda 39), apropiando
el simbolismo lorquiano de desenfreno, pasion y erotismo masculino. Concordancia que
prevalece también en el poema “Portadora de jubilo”, como hemos podido notar con
anterioridad. Asimismo, la luna vuelve a resignificarse, desde la primera estrofa, como
significante de gran erotismo y sensualidad, puesto que se desliza por la garganta del sujeto
deseado con armonia y luminosidad celestial: “La luna, por tu garganta / zamponas de luz
movia” (Cerda 39), procedimiento reminiscente a la imagen sensorial y erdtica de la luna
presente en el “Romance de la luna, luna”.

Sin embargo, la pureza y blancura de la luna contrastara con la prevalencia del color
rojo, reforzando el tono pasional de la voz poética. Dicha reiteracion visual resignifica
simbolos propios del universo lorquiano como las rosas y la aurora, al unirse a elementos
como el fuego en el campo isotopico “sol / ardian / tibias / fuego / abiertas rosas / aurora /
corazones” (Cerda 39). De esta forma, Cerda emplea un manejo del color de forma muy
similar a la reiteracion del verde lorquiano, pero desde una nueva elecciéon que apunta a
generar un efecto sensorial y visual en torno al deseo expresado por la voz poética. De hecho,

aunque si se alude al color verde en el epiteto “desciende de verdes viboras” (Cerda 39), es
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notable que la carga simbolica difiere del efecto que tiene en el romance lorquiano. En el
poema de Cerda, el color verde pareciera aludir, de forma religiosa, a lo pecaminoso y lo
prohibido del deseo expresado, puesto que se suma a la isotopia de su propia estrofa: “fuego
/ desciende / vibora” (Cerda 39), elementos reminiscentes a lo infernal. Por tanto, es evidente
que hay un tratamiento y un trabajo en torno a la asimilacion lorquiana que, de nuevo, no se
queda en la simple imitacion o influencia. Las concordancias con respecto a la poética
lorquiana, como el empleo y la seleccion del color, se resignifican desde un tono e intencién
que se inclinan mas al preciosismo, la sensualidad y el erotismo.

Por tultimo, analicemos uno de los poemas mas celebrados y rescatados del Porvenir
de diamante que tampoco se adscribe a la forma del romance: “Nifia del sur” (1939) [ Anexo
15]. En este poema, se repite la tematica de los poemas anteriores, puesto que la voz poética
describe la llegada de la amada que viene desde el sur. Sin embargo, el tono no es tan pasional
y erdtico, sino que expresa una cierta veneracion y jubilo. Aunque, de nueva cuenta, no
encontramos el sello de un desarrollo narrativo, dramatico o tragico, sino que el tono se
inclina a enaltecer, con gran preciosismo, la belleza de la figura amada. Lo que si es
interesante es la alusion al “Sur” al describir la procedencia de la amada, lo cual se asemeja
a la localidad surefia que los romances de Garcia Lorca buscan retratar en su inclinacion por
lo popular. En el poema de Cerda, esto pareciera resignificarse, puesto que alude a la llegada
de una inocencia que, “invadiendo de musica ciudades” (Cerda 65), termina por traer la
naturaleza, la armonia y la belleza del campo, los valles, mares y rios.

Ahora bien, en cuanto al aspecto métrico, volvemos a tener la cadencia de la rima
asonante entre el segundo y cuarto verso, reminiscente de la musicalidad del romance.
Aunque, en esta ocasion, la suma de las silabas por verso varia del octosilabo. No obstante,

el elemento ritmico que mas aporta y resalta a lo largo de la estructura lirica son las
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aliteraciones y apoéstrofes que remarcan la enunciacién de la voz poética “Digo vienes
dormida” (Cerda 65), ademads de aliteraciones internas en cada estrofa “con tu / de / hasta el
/ como un”(Cerda 65-6), las cuales se suman a la rima en la consolidacion de un efecto
musical sumamente cercano al canto, apropiacion del romancero lorquiano que hemos venido
sefialando. Ademads, encontramos que la importancia que tiene la musicalidad para el
desarrollo poético se refuerza en la isotopia “musica / musical / canto / flauta” (Cerda 65-6),
destacando el ambiente armonioso y melddico que circunda a la figura de la amada y que
consolida la estructura poética desde el empleo de recursos formales como la rima, las
aliteraciones y las repeticiones.

En cuanto a los simbolos e imagenes, en este poema en particular es notable la
integracion de vanguardia y tradicion, tan caracteristica del Romancero gitano. Nuevamente,
podemos apreciar que Omar Cerda apropia, adecua y transforma imagenes sensoriales y
simbolos que son reminiscentes al universo lorquiano, mezclandolos y entrecruzdndolos con
elementos mas asociados al preciosismo dariano o a la disrupcion creacionista. Por ejemplo,
entre los campos isotopicos reminiscentes al modernismo encontramos, por ejemplo,
aquellos que reunen materiales duros y piedras preciosas como “marfil / alabastro / nacar /
perlas / oro / esmeraldas / jaspe / plata / cristales” (Cerda 65-6), flores perfumadas y de gran
belleza como “lilas / crisantemos / lirio / rosales / amaranto / azahares” (Cerda 65-6), arboles
frutales como “naranjos / perales / almendros / limo” (Cerda 65-6), animales e insectos como
“mariposas / ledn / ruisefiores / abeja” (Cerda 65-6). Ademas, hay un manejo de multiples
colores que abarcan desde el naranja (naranjos), lila (lilas), rojo (rojo / sangre / corales), negro
(noche / negro / turbio / lobregos), verde (verdes caracoles / perales), blanco (nieve / luna /
perla), entre otros. Todo lo anterior estd en funcion de adornar, embellecer y saturar la

experiencia sensitiva del lector con elementos visuales, olfativos y de gusto que circundan
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todo aquello que consolida la llegada de la nifia del sur, procedimiento que recuerda a la
inclinacion, casi barroca, tan caracteristica del modernismo dariano al derrochar y desplegar
una serie de elementos exoticos, lujosos y naturales.

Sin embargo, mediante la asociacién de elementos discordantes como ‘“verdes
caracoles musicales” (Cerda 65), “mil ruisefiores en tu sangre” (Cerda 66) y “Te persiguen /
en tu viaje de luna, los cristales” (Cerda 66), simbolos lorquianos como el verde, la sangre y
la luna, apropiaciones presentes en poemas anteriores, se resignifican desde un tratamiento
que es mas cercano a las vanguardias. Lo anterior, también responde al ambiento onirico que
se construye mediante la aliteracion “Digo vienes dormida” (Cerda 65), la imagen de las
“lilas sonolientas” (Cerda 65) y la isotopia “noche / nocturna / sombra / luna” (Cerda 65-6),
lo cual permite que este tipo de asociaciones inconexas puedan cobrar significado y logica
dado su caracter de ensofiaciones. Por tanto, desde un “ledn de mariposas” (Cerda 65), un
“limo celeste” (Cerda 65) hasta “perlas vegetales” (Cerda 66), las imagenes sugestivas del
poema logran consolidar entidades que refuerzan la experiencia de ensuefio que la voz
poética percibe de la llegada de la nifia del sur. Asi, el poema vuelve a sostener una seleccion
e integracion de recursos y estilos poéticos diversos, generando un balance entre tradicion y
vanguardia, que es muy caracteristico de la esencia lirica lorquiana, pero que, a su vez, da
cuenta de un estilo, voz y el trabajo propio.

De ahi que, como hemos podido senalar, la obra del poeta chileno Omar Cerda
sostiene concordancias y similitudes con respecto al Romancero gitano de Garcia Lorca,
marcas escriturales que se sostienen en el manejo y la reiteracion de recursos formales,
simbolos y tematicas. No obstante, es interesante apreciar que el poeta no pareciera dejarse
arrebatar por el furor del Romancero, a pesar de que su Unica obra Porvenir del diamante se

encuentra inscrita dentro de dicho marco temporal. De hecho, a diferencia de lo que
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observabamos con Castro y similar a lo que ocurre en el caso de Nicanor Parra, hay solo dos
romances en la totalidad de los veinte poemas que componen el Porvenir del diamante, 1os
cuales no estan dedicados a conmemorar al poeta martir, ni a expresar su sentir en torno a la
circunstancia espafola. Ademas, como pudimos dilucidar, si bien son sostenidas las
apropiaciones y reminiscencias al universo lorquiano, tanto en los romances de Cerda como
en otros poemas, su asimilacion logra resignificar, adecuar y transformar el manejo de los
distintos recursos poéticos, tematicas y simbolos, logrando un balance entre tradicion y
vanguardia que da cuenta de que hay un trabajo de seleccion que no pareciera recaer
unicamente en la imitacion o influencia.

Asi, sumado a los analisis en torno a Nicanor Parra y Oscar Castro, hemos podido
apreciar que hay una apropiacion significativa de recursos poéticos, tematicas y simbolos
lorquianos que enriquecen el desenvolvimiento lirico y estético del campo literario chileno
mas alla de la verticalidad de una supuesta “influencia”, “inspiracion” o “imitacion”. Por
ello, a continuacion dilucidaremos e interpretaremos las implicaciones trasatlanticas que, lo
anterior, tiene en la comprension de la relevancia del fenémeno lorquiano en Chile, como un

didlogo multidimensional que impulsa el desarrollo artistico y cultural atlantico.
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Capitulo 3. Lorca en Chile y Chile en Lorca: dimensiones e implicaciones del dialogo

poético y transatlantico con los poetas de la claridad

Dada la voragine cultural del siglo XX, el viaje de un escritor al extranjero era
considerado una experiencia vital y transfiguradora para el desarrollo de su quehacer
escritural. Y Paris, capital mundial del arte, resultaba el destino predilecto e idoneo para dicha
formacion. De hecho, la ciudad era “la meca y el imén de los intelectuales, pintores,
escultores, compositores y autores” (Anderson 13) de la época, haciendo de su visita, aunque
fuese momentanea o breve, una suerte de obligacion para todo aquel que deseara darse a
conocer en el ambito cultural, intelectual y artistico. Sin embargo, ante ello, cabe cuestionar:
(por qué Federico Garcia Lorca opta por desplazarse al continente americano en lugar de
visitar y permanecer en la ciudad de la luz?

Como sefiala Andrew A. Anderson, es sumamente significativo el hecho de que la
primera vez que Garcia Lorca cruza la frontera nacional, desplazandose fuera del territorio
ibérico y pisando suelo extranjero, sea para cruzar el Atlantico:

[...] es especialmente digno de nuestra atencidn, pues, el hecho de que Federico

Garcia Lorca nunca viajara a Paris, o mejor dicho, que nunca se estableciera en la

ciudad francesa, ya que paso un total de unas cuantas horas alli, trasnochando y

trasladandose de una estacion a otra, con rumbo a Inglaterra y de alli, con toda

brevedad al Nuevo Mundo. (13)

Pero, ademas, es notorio que su segunda salida de Espaia, cuatro afios después de su larga

travesia por los Estados Unidos y Cuba, fuese, de nueva cuenta, al continente americano.
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Aunque esta vez con miras al sur, permaneciendo cinco meses y medio en Argentina y
alrededor de quince dias en Uruguay.

La anterior determinacion pudiese encontrar una posible explicacion si recordamos el
importante giro discursivo que, ya desde principios de siglo, venia gestdndose en los circulos
intelectuales ibéricos y latinoamericanos. Si bien desde el proceso colonizador y hasta el
siglo XIX “Espafia llevé a América unos modelos de cultura que en el nuevo continente
fueron seguidos de manera fiel, modelos reproducidos a veces con una excepcional calidad
pero siempre deudores del esquema literario y artistico de origen” (Milan, et. al. 658), la
llegada del siglo XX produce una alteracion sin precedentes frente a dicha realidad. Como
menciondbamos con anterioridad, el desplazamiento y la circulacion de artistas e
intelectuales latinoamericanos hacia la peninsula ibérica termina por tomarse el rumbo
discursivo y estético a seguir. De ahi que las circulaciones trasatlanticas de Rubén Dario,
José Marti, José Enrique Rodo y, posteriormente, los proyectos vanguardistas de Vicente
Huidobro y Pablo Neruda, logran exponer una autonomia cultural que desafia la
acostumbrada relacion de tutelaje, que demanda el reconocimiento de América como centro
cultural propio y que apela a un replanteamiento de la relacion dialdgica y discursiva entre
ambas latitudes.

De hecho, lo anterior suscita una oportunidad invaluable para que, mediante la
incorporacion del latinismo, desde la homologacion de un mismo idioma, se pueda posicionar
a Madrid como centro cultural meridional y hacer frente a la preferencia parisina y también
a la creciente amenaza de la influencia anglosajona en lo politico. Asi lo deja ver las
reflexiones de Guillermo de Torre, quien en su ensayo ‘“Madrid: meridiano intelectual de
Hispanoamérica” (1927), declara que debe repensarse el hispanismo en pos de: “borrar

fronteras, de no establecer distingos, de agrupar bajo un mismo comun denominador de
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consideracion idéntica toda la produccion intelectual en la misma lengua; por el deseo de
anular diferencias valoradoras, juzgando con el mismo espiritu personas y obras de aquende
y allende el Atlantico” (1), colocando a Madrid como punto de encuentro positivo entre
ambos centros culturales y fortaleciendo el posicionamiento cultural hispanoamericano
frente a la preponderancia francesa y estadounidense.

Aunque si bien la anterior seleccion geografica no deja de apelar a una cierta
verticalidad y hegemonia epistemologica, huella innegable del pasado colonial, es
significativo constatar que el siempre problematico concepto de “lo espafiol” debe
resignificarse en la medida en que la identidad americana también busca su concretizacion.
Por ello, es notable que el influjo dariano no solo produce una revolucion de caracter estético
en el lenguaje y las formas de lo poético, sino que la potencia con que se gesta su
desplazamiento y asimilacion en la lirica espafiola termina por “romper, de esta forma, el
esquema historiografico «nacional» espafiol” (Milan, et.al. 659), transformando de forma
significativa la relacion, el intercambio y el encuentro entre ambas latitudes. Asimismo, como
destaca Victor de Lama, el flujo creacionista en la peninsula ibérica supondrd la
conformacion de una red de seguidores de diferentes lenguas, como el catalan, lo cual
“produciria asi, por primera vez desde el siglo XVIII, una sincronizacion de las literaturas
hispanicas con las de otros paises europeos” (38), lo que, incluso, pudiese presuponer una
apertura a la relaciones de intercambio y transferencia trasatlanticas que no se limitan a la
unidad del lenguaje espafiol, sino que dialogan con las divergencias y diversidades culturales
que componen este nuevo entendimiento del hispanismo. Por ello, tal y como senala
Guillermo de Torre: “esta nivelacion de relaciones de paises y culturas heterogéneas tiene
mas importancia y transcendencia, es mas revolucionaria de lo que a primera vista parece.

Pues presupone la rectificacion de un estado de cosas y la instauracion de un nuevo espiritu
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amistoso entre dos mundos fraternos” (1), transformacion que, aunque no logra superar
completamente dindmicas de relacion propias de la colonialidad del poder, muestra que
incluso antes de mediados de siglo XX ya habia un cuestionamiento en torno a la complejidad
que constituye la relacion discursiva entre ambos centros culturales.

De ahi que las idas y venidas trasatlanticas de producciones y figuras literarias de la
época “confirman la existencia de un estrecho didlogo, la inextricable trama de una
sensibilidad literaria que estd por encima de las innegables diferencias nacionales” (Milan,
et.al. 659), invitando a intelectuales y artistas de un lado a otro del Atlantico a que prefieran
el fortalecimiento de su encuentro antes que establecer vinculos con otros centros culturales
europeos o sajones. De ahi que la eleccion de Garcia Lorca por visitar América no resulte un
detalle biografico menor, pues es justo en este clima de intercambios, circulaciones y
encuentros transatlanticos que se produce su primer viaje mas alla de las fronteras espafiolas.
Ademas, como senala Siles del Valle, sus desplazamientos y encuentros con el espacio
americano son de gran relevancia para la comprension de su figura y su obra, puesto que
“amplian su mundo hacia horizontes para entonces desconocidos para la inmensa mayoria de
los artistas o intelectuales espafioles de su €poca” (parr. 2) y, con ello, le permiten una mayor
libertad individual en su bisqueda por nuevos lenguajes y formas de expresion.

No obstante, su relacion trasatlantica no queda sujeta tinicamente a su travesia por el
continente. Recordemos que previo a su “ida” geografica, el poeta granadino ya habia
establecido una conexion importante con la geotextualidad americana, tal y como sefiala
Anderson:

antes del primer viaje, entre los dos, y después del segundo, Federico, sobre todo

cuando estd en Madrid, entra en contacto con muchos que han llegado del otro lado

del Atlantico: se puede pensar en su largo trato con Alfonso Reyes, o su profunda
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amistad con el diplomatico chileno Carlos Morla-Lynch, o mas tarde su intimo

vinculo con Pablo Neruda (14).

Por tanto, desde su primer encuentro con el continente “Garcia Lorca llevaba consigo una
importante marca americana” (Siles del Valle parr. 6), misma que, como hemos podido
dilucidar con anterioridad, permea gran parte de su poesia temprana, donde encontramos un
estrecho vaso comunicante con formas de lenguajes poéticos sustancialmente americanos
como el modernismo y creacionismo.

De tal forma que lo anterior no solo permite dar cuenta del caracter bilateral que
sostiene la eleccion de su desplazamiento por América, sino del importante espacio
discursivo que se fragua y construye en torno a su figura y su obra. Mas alla de su estadia en
distintos paises americanos, Garcia Lorca serd una de las figuras que contintien con el debate
discursivo que el desembarco de la estética dariana y huidobriana habria desencadenado en
el clima cultural e intelectual de la época. Recordemos que, como sefiala Gomez O., “sera
Lorca en su relaciéon con Neruda quien continie estos didlogos intercontinentales [...]
leyendo alimén en Buenos Aires” (103), instancia sumamente significativa puesto que da
cuenta de una relacion de hermandad, solidaridad y reconocimiento que apela a la
comprension de un espacio de intercambios por explorar en una comun construccion. Asi,
como sujeto transatlantico, las relaciones que Garcia Lorca establece con artistas e
intelectuales americanos, su viaje por el continente y la marca americana que yace en su
quehacer escritural establecen un didlogo comun “desde una pluralidad de orillas culturales,
que hablan una misma lengua sin ignorar sus distintivas historias y modulaciones regionales”
(Scarano 11), siendo parte de este giro discursivo que comienza a reimaginar el espacio del
hispanismo desde la exploracion de un campo comun de transferencias, intercambios y

desplazamientos.

150



Ademas, como menciona Binns, la amenaza del creciente fascismo y el
desenvolvimiento de la Guerra Civil espaiiola terminan por robustecer ain mas los animos
de hermandad, fraternidad y reencuentro entre ambas orillas culturales, puesto que: “la pasion
ocasionada en Hispanoamérica por la guerra civil surgié de la toma de conciencia,
angustiada, del peligro que el conflicto representaba para esa ain embrionaria relacion
fraternal” (“Intelectuales de Hispanoamérica” 13). Por ello, es importante recapitular que el
impacto que provoca la muerte de Garcia Lorca en ambas latitudes produce un fenomeno
cultural cuya circulacién va mas alla de los paises que llegd a visitar en vida y que llega a
consolidar un importante intercambio transatlantico en torno a su obra y su figura. Como
sefala Haydeé Ahumada Pefa, en los actos conmemorativos de autores de un lado a otro del
Atlantico, “se revela el esfuerzo comun para perfilar en el discurso una misma identidad que,
sin embargo, siempre comparece mediada por la ausencia, la memoria fraterna, el
compromiso ideoldgico, la decidida admiracion o el isondable [sic] sentimiento del dolor”
(3), fortaleciendo didlogos, encuentros, circulaciones y desplazamientos discursivos y
estéticos en torno a su figura, su obra, pero, también, como muestra de solidaridad frente a la
circunstancia espafiola.

Ahora bien, como hemos venido dilucidando a lo largo de la investigacion, si
tomamos en cuenta el fenomeno cultural que se desprende de su obra y de su figura, es posible
constatar que hay Chile en Garcia Lorca. Aun y cuando nunca lleg6 a pisar suelo patagonico,
el didlogo entre su poética temprana con el creacionismo de Vicente Huidobro, la
bilateralidad de su relacion discursiva y poética con Neruda y su conexion con diversas
figuras del circulo intelectual y artistico chileno lo hacen participe de una extensa
cooperacion trasatlantica que prescinde del encuentro geografico. Mas, esta relacion “Chile

en Lorca” no solo resulta enriquecedora para la expansion y difusion de su figura en los
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circulos literarios chilenos de la época, sino también en la revalorizacion de su obra como un
producto cultural en constante circulacion, expansion y transferencia, donde convergen
multiples vasos comunicantes. Asi, como destaca Pablo Sanchez, su contacto con Chile y
con Latinoamérica, especialmente mediante su relacion con Neruda, “funciona como
apertura a un nuevo espacio de significados socioliterarios, un nuevo terreno de juego que es
también ofro sistema que ya no es exclusivamente ni espafiol ni latinoamericano porque
trasciende un determinado marco local y geopolitico” (13), permitiendo releer su produccion
literaria, junto a la de otros escritores, desde una valores literarios compartidos, en constante
didlogo y construccion.

De esta forma, también es posible advertir que hay un Lorca en Chile. No solo en la
importante labor que suponen las antologias de Maria Zambrano o en los multiples actos
conmemorativos tras su muerte, sino en las alineaciones y convergencias literarias que los
poetas chilenos de la época establecen con la poética lorquiana. Por ello, convengamos en
analizar, més alla de los andlisis individuales anteriormente descritos, el didlogo existente
entre la poética de Garcia Lorca y aquella establecida por los poetas de la claridad.

Dadas las transformaciones en los contextos politico, social y cultural de ambos
paises, ademas de la polémica trasatlantica que se discute en los circulos intelectuales de la
época, el rumbo y el quehacer literario de ambas geotextualidades comienza a replantearse
de forma bastante sincronica. Asi, durante la primer mitad de siglo, notaremos que el
optimismo y la rica corriente lidica que invade de forma inicial la concepcion poética de la
Generacion del 27 (De Lama 40) lentamente comienza a volcarse hacia un compromiso social
tras los acontecimiento suscitados a raiz de la convulsion politica, lo cual “agranda la
polémica entre ‘poesia de la comunicacion’ y ‘poesia del conocimiento’ (Gomez 90). De

manera tal que, a la par con los movimientos de vanguardia, prima el concepto de “poesia
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pura”, poética postulada por Juan Ramoén Jiménez y mediante la cual se “rechazan[...] los
términos imprecisos y ornamentales, asi como las palabras o imdgenes tefiidas por el
sentimiento” (De Lama 45), mas siempre apelando a un poeta consciente de su quehacer
escritural. Ademas, se trata de una poética cuya actitud contemplativa hacia la vida busca la
sencillez “mediante una sintaxis simple, con predominio de estructuras yuxtapuestas y de
exclamaciones breves” (De Lama 46), explorando aquello que represente lo esencial, lo puro
y autonomo de la experiencia meditada.

Lo anterior, por lo demas, convergera con el neopopularismo, vertiente representada
principalmente por la obra temprana de Garcia Lorca y Rafael Alberti, quienes “vuelven la
mirada a la poesia popular, medieval y renacentista, en un afan de encontrar en ella la esencia
mas pura de nuestra poesia [espafiola]” (De Lama 46), revalorizando formas poéticas como
el romance, la copla y el soneto. Sin embargo, es importante destacar que esta actitud
recuperadora de la tradicion sostiene “concesiones a las vanguardias y a las formas clasicas”
(47). De hecho, a ello refiere al prefijo neo-, puesto que se trata de un retorno que no
abandona completamente las nuevas propuestas liricas de la época. De esta forma, “el ideal
representado por esta poesia, sencilla y dramética a la vez, no estaba lejos de la poesia pura”
(De Lama 47), puesto que la vuelta a lo popular se complementa con esta intencion culta para
revalorizar, recuperar y recrear la “tradicion popular del arte”.*?

No obstante, ambos vasos comunicantes y transferencias no se limitan a la
geotextualidad ibérica, sino que se transfieren en el sistema de intercambios y circulaciones
culturales atlanticos. De forma muy similar, el contexto cultural chileno experimenta “una

acentuada ‘tradicion literaria’ cuyas marcas de sistematizacion, influencias y traspasos

42 Término empleado por Rafael Alberti en su conferencia “Lope de Vega y la poesia contemporanea”,
dictada en Cuba en 1935.
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centrales y residuales son evidentes en el paso del modernismo y naturalismo literarios a las
vanguardias y los movimientos postvanguardistas” (Gomez 90), lo que, sumado a las
polarizaciones de aspecto sociopolitico, acrecentara el debate entre una poesia mas “oscura”
o cercana al surrealismo y una poesia de mayor “claridad” o de cardcter mas comunicativo y
cercano a dicha tradicion. De ahi que desde “la querella entre Criollistas e Imaginistas de
1928 hasta la puesta en marcha en 1938 de los postulados surrealistas del grupo Mandragora”
(Gavilan 3), el desenvolvimiento del rumbo literario chileno comienza a enfrentar una serie
de transformaciones desde las cuales se replantea el rol del poeta y la orientacion de su
quehacer escritural.

De ello surgen los poetas de la llamada generacion del 38, quienes al verse inmersos
dentro de un desafiante contexto tanto a nivel nacional como internacional “abordan el hecho
literario de una forma comprometida, al despertar en ellos la voluntad de actuar en la sociedad
en que se desenvuelven” (Gavilan 5), aunque sus modos, propuestas y formas de compromiso
varien y se debatan entre si. De hecho, aun y cuando la enigmatica “poesia negra” del grupo
Mandragora encuentra su contraparte con la “luminosidad comunicativa” propuesta por los
poetas de la claridad, la generacion comparte hasta cierto punto un deseo por “aunar arte y
vida, poesia y existencia como salida al impasse de una Modernidad a tientas y el
enfrentamiento con la chatura de la sociedad chilena de la época” (Gavilan 5), donde la
relacion entre realidad, poesia y lenguaje se replantea de forma critica para aprehender lo que
conforma el quehacer y el rol del poeta. No obstante, como sucede en el contexto literario
espafol, las anteriores concordancias y divergencias “no se dan por separado, sino que se
mezclan y entrecruzan en el tejido de los poemas escritos por los autores de la época”

(Gavilan 6), propiciando una serie de encuentros poéticos donde, no solo convergen
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elementos formales como tradicion y vanguardia, sino también intercambios y transferencias
de caracter local y transatlantico.

De ahi que si nos detenemos a determinar las transferencias y didlogos sostenidos
entre la poética lorquiana y aquella que conforma a los poetas de la claridad de la generacion
del 38 encontraremos un punto de encuentro transatldntico cuya reciprocidad dialogica
Lorca-Chile y Chile-Lorca enriquece y revaloriza su comprension estética.

Notemos, de partida, que la propuesta estética que circunda al quehacer poético
lorquiano esta en la “lucha para rescatar la emocion poética no claudicada por la logica”
(Phillips 43), defendiendo un arte capaz de vivificar la experiencia sensitiva de lo real
mediante la inspiracion y la imaginacion. De hecho, esta actitud se enuncia en su conferencia
de 1928 “Imaginacion, inspiracion, evasion”, donde reconoce que la tarea del poeta es
imaginar, es decir, “animar en su exacto sentido: dar alma” (Garcia Lorca en Phillips 41) a
aquellas imagenes provenientes de lo observado y experimentado en el encuentro con lo
externo. Por ello, como establece Allen Phillips: “Garcia Lorca, pues, se esforzaba
constantemente para llegar a comunicar lo mas fielmente posible toda la emocién que su
agudisima sensibilidad poética percibia en las cosas” (41), primando la inspiracion pura e
ingenua en lugar del célculo 16gico; aunque esto no signifique que no haya un arduo trabajo
de depuracion. Consecuentemente, la poética lorquiana “rechaza la mera ornamentacion
verbal, el tono ampuloso y la superficialidad sonora” (Phillips 42), puesto que, al no poder
prescindir de lo real, la poesia es un canal de comunicacion que transforma y opera sobre las
cosas. Sin embargo, es importante destacar que lo anterior comprende que “no es nunca la
funcién de la poesia lirica imitar y reproducir fielmente el mundo exterior, sino que la vision
intima del escritor enriquece y transforma los objetos reales para lograr un nuevo mundo

poético” (Phillips 44-5), por lo que la poesia es concebida como un proceso que parte desde
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el interior hacia el exterior, es decir, que es tarea de la técnica del poeta el comunicar ese
punto de encuentro entre arte y vida.

Ahora bien, dado que la imaginacion esta siempre ligada a los hechos de la realidad,
por consiguiente la poética lorquiana repara, a su vez, en el terreno de lo social, tal y como
sefiala Francisco Caudet:

La imaginacion, que en lo artistico estaba llamada a iluminar, fijar y dar vida clara a

la realidad, [...] podia convertirse en un mecanismo capaz de actuar en lo social, de

contribuir a describir en profundidad la realidad, de ayudar a que se tomase conciencia
de situaciones sociales que solo aparentemente estaban condenadas a seguir sumidas

en la injusticia, la marginacion, la discriminacion, la explotacion (765).

Por tanto, es posible sefialar que “Lorca fue un defensor de que un arte basado en «la
observacion lirica» y en el que tuviera protagonismo la «fantasia poética», reunia condiciones
Optimas para desempefiar diferentes funciones, incluida la social” (764), estableciendo una
poética estrechamente vinculada a la transformacion de la realidad y, en consecuencia,
inclinada a la accion social.

Ahora bien, resulta interesante rememorar que la poética de la claridad sostiene “la
aspiracion de unir poesia y vida, pero desde un acuerdo entre lengua y escritura con la
aspiracion ultima de establecer una comunicacion entre los poetas y la comunidad y por
afiadidura entre la sociedad y la realidad” (Gavildn 11), proposicion que dialoga
estrechamente con la poética lorquiana anteriormente enunciada. Recordemos que el
establecimiento de este intercambio dialdégico con la figura y la produccion literaria
lorquiana, especificamente, se ve, en parte, propiciado por la circunstancia social, politica y
cultural que hermana ambas geotextualidades y latitudes en torno a una revalorizacion de lo

hispano, asi como a las relaciones artisticas e intelectuales dada la circulacion de figuras
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chilenas y espafiolas. Sin embargo, el acercamiento particular que tienen los poetas de la
claridad con la poética lorquiana se debe a la “concientizacion respecto a la labor del poeta
en referencia explicita al sacrificio del poeta espafiol” (Gavilan 10), asi como a las relecturas
del Romancero gitano, favorecidas por las antologias poéticas de Maria Zambrano. De tal
forma que, como hemos podido constatar de los analisis de la obra temprana de tres de sus
mas relevantes exponentes: Nicanor Parra, Oscar Castro y Omar Cerda, el encuentro con el
romancero lorquiano resulta en un vaso comunicante de gran importancia para dar respuesta
a las inquietudes estéticas y sociales del desenvolvimiento poético chileno.

Por tanto, es permisible observar que, asi como los romances lorquianos “aportan al
campo de la estética y la ética” (Caudet 766), la poética de la claridad comprende, de igual
cuenta, que el quehacer lirico emana inevitablemente de la relacion entre la experiencia
sensitiva del poeta con lo real. Por consiguiente y permaneciendo en consonancia con la
poética lorquiana, la comunicacion clara de ese mundo interior, eje transformador de la
realidad, tiene una resonancia social. No obstante, los poetas de la claridad enriquecen dicha
apropiacion poética yendo un paso mas alla de la depuracion sensitiva y su transmision
estética, puesto que “anhelan no dar por concluido el didlogo entre su produccion y la
eventual recepcion por parte de una comunidad en transformacion de esa misma produccion”
(Gavilan 11). Percepcion que apuesta por transmitir al lector no solo un nuevo mundo
poético, sino un lenguaje que apele a la identificacion y al reconocimiento del lector para la
construccion de una nueva realidad social. De esta forma, los poetas de la claridad encuentran
en el didlogo con la poética lorquiana una manera de responder a la propia “necesidad de una
integracion y representatividad social” (Gavilan 10), aunando la tarea de la imaginacion de
la poética lorquiana, el furor transatlantico por el romancero y el simbolo de su muerte para,

con ello, repensar su rol y compromiso con su entorno desde lo estético y lo social.
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Adicionalmente, “un rasgo caracteristico de la lirica lorquiana es el saber unir en
fusion genial elementos populares y tradicionales con los mas exquisitos procedimientos de
la poesia novisima” (Phillips 43), elemento que, como hemos podido constatar en la revision
particular de Nicanor Parra, Oscar Castro y Omar Cerda, entra en dialogo con la propuesta
estética chilena de la generacion del 38. De manera tal que los poetas de la claridad
manifiestan “el animo de recuperar ciertas formas poéticas que, en apariencia, habian sido
relegadas al olvido por los representantes vanguardistas mas audaces; formas tradicionales
tales como el romance, los versos de cinco y siete silabas de la cueca y la seguidilla, la
utilizaciéon de estribillos y otros recursos retdricos” (Gavilan 10), técnica similar a la
propuesta por la poética lorquiana y que permite integrar recursos de raiz popular y de la
tradicion poética hispanica con elementos propios de la poesia de vanguardia.

Sin embargo, de nueva cuenta observamos que el didlogo transatlantico que se gesta
en torno a ambas poéticas no solo revaloriza del romancero lorquiano, sino que, de forma
significativa, enriquece el desenvolvimiento estético e intelectual chileno. Al apropiarse de
este rasgo de la poética lorquiana, los poetas de la claridad no se limitan Ginicamente a imitar
la forma del romance, cual si estuviesen influenciados por la contingencia poética. De ahi
que “no solo era una recuperacion formal la que estos poetas solicitaban para elaborar su
poética, sino también una actitud ante la poesia y el mundo que les llevaba a mirar con
desconfianza la imagen del poeta maldito y la del poeta de la torre de marfil” (Gavilan 10),
condicion que responde a la necesidad de una representatividad social, apropiando,
resignificando y manifestando, mas all& de lo estético, lo propio.

De hecho, la apropiacion que Nicanor Parra hace de la poética lorquiana, por ejemplo,

genera, por una parte, la recuperacion de la tradicidon poética ibérica, pero, simultdneamente,

158



un rescate de las formas liricas locales, integrando, ambas, como parte de una tradicion viva
Unica y que, en conjunto, no dejan de entablar una compleja red comunicante entre si:
Cancionero sin nombre, en cualquier caso, revela la inquietud de Nicanor Parra, [...],
por reconciliar la poesia con el habla comun. En este poemario primerizo, esta
inquietud se alinea con la recuperacion, en la poesia espaniola, de formas propias de
la lirica popular, en este caso el romance; mas adelante, Parra exploraria en las
formas populares chilenas de las coplas y las cuecas, que él mismo habia conocido
como parte de una tradicion viva (Binns “Sobre «Cancionero sin nombre»” 1010,
destacado por mi).
De manera tal que al mezclar el lenguaje y las formas populares de lo chileno con la tradicion
ibérica, como dos elementos en igualdad de condiciones y de comun pertenencia, Parra logra
dar cuenta de su propia identidad poética y social. Sin embargo, su conciencia y su quehacer
poético en torno al hibrido cultural que constituye el encuentro transatlantico de poéticas,
tradiciones y lenguajes, incluso, logra problematizar la dindmica colonial del poder que
subyace al intercambio y la transferencia con la obra lorquiana. En su resignificacion de los
elementos caracteristicos del Romancero gitano, desde la parodia, la distorsion y el hibrido,
permiten que su poética gane autonomia, desvinculandose del tutelaje ibérico: “es asi como
Parra, emancipandose de las categorias heredadas del gusto, del estilo y de la lirica, se sitia
en una perspectiva problematizadora, al instalar —como dispositivo de desmantelador— su
concepcion estética” (Vasquez Rocca 10). Por tanto, la propuesta de la claridad, como poética
y como actitud en el cancionero de Parra, se libera del tutelaje ibérico, de su influencia y de
la imitacion al generar una concepcion estética Uinica, puesto que en la apropiacion de los
elementos, formas y lenguajes de ambas orillas y desde la subversion de la parodia logra dar

cuenta del hibrido, la pertenencia y el reconocimiento de lo propio.
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Procedimiento similar ocurre en el caso de Oscar Castro y Omar Cerda. Aunque si
bien Espinoza Olmedo senala que “en Castro, desde el lenguaje de la claridad, se deja oir el
rechazo al fascismo y la recuperacion de una tradicion literaria de lengua castellana, se hace
patente a través de la influencia de Federico Garcia Lorca” (67), recordemos que el poeta
rancagiiino utiliza las formas tradicionales ibéricas, como el romance, para narrar episodios
nacionales y responder a las necesidades del contexto sociopolitico de su entorno particular.
Ejemplo de ello, son sus romances posteriores “Romance de Don Bernardo O’Higgins”
(1943) y “Romance de los veinte conspiradores” (1943), donde observamos un mayor trabajo
de la forma del verso al liberarse de la cercania poética lorquiana y tomando a los libertadores
de la patria, Bernardo O’Higgins y los conspiradores, respectivamente, como objetos
poéticos, héroes tragicos frente a la opresion colonial.

Por su parte, en la obra poética de Omar Cerda notamos, de nueva cuenta, que su
aproximacion a la poética lorquiana no se da desde una relacion de influencia o imitacion.
De hecho, son varias las vertientes y vasos comunicantes que circulan en la poética de Cerda:
“una es la del romancero de Garcia Lorca, muy proximo a ¢l en el tiempo, y la otra es, a mi
juicio, la que proviene de los resabios del periodo epigonal del Romanticismo, agregandole
algunos elementos del modernismo, como el preciosismo y cierto barroquismo” (Cid Béez
1), restableciendo una comunicacion clara entre la poesia, lo real y lo popular, mas sin
implicar un procedimiento simple o un retroceso hacia lo tradicional. Cual desafio, la obra
de Cerda irrumpe el hermetismo de las vanguardias, se apropia de la verticalidad del modelo
ibérico y da cuenta del giro cultural que trajo consigo la ruptura dariana, mostrando que los
cruces, encuentros y dialogos conforman una poética en comun construccion.

Por ello, lejos de que la poética lorquiana haya ejercido una influencia en el quehacer

escritural de Castro y Cerda, es posible encontrar un dialogo poético mediante el cual la
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apropiacion y resignificacion de elementos, en la seleccion de los objetes poéticos y en la
hibridez de vasos comunicantes guarda una intencion que les emancipan con respecto a la
“Madre patria” y les sitian desde la pertenencia, el reconocimiento y la fluidez de lo
transatlantico.

De ahi que la relacion dialogica que se establece entre la poética de la claridad,
mediante la obra temprana de Nicanor Parra, Oscar Castro y Omar Cerda, con la poética
lorquiana permite ver que el giro intelectual y cultural de la época sitlia a las producciones
literarias desde un espacio hibrido y fluido, desde un encuentro Atlantico de intercambios
que enriquecen bilateralmente el plano poético, intelectual y cultural de ambas latitudes. En
el reconocimiento de las concordancias de sus circunstancias geopoliticas, en la busqueda
intelectual de un meridiano cultural y en la circulacion reciproca de figuras y bienes
culturales, la relacion Lorca-Chile y Chile-Lorca produce una compleja red de interacciones.
Asi, mas alld de su relevancia poética, lo anterior da inicio a una apertura discursiva que
desafia la colonialidad del poder, estableciendo un didlogo sostenido donde ambos puertos
construye un espacio otro: uno donde el encuentro en lo comun, en lo solidario y en el

reconocimiento mutuo redefinen su condicién como sujetos transoceanicos.
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Conclusiones

En 1935, Federico Garcia Lorca realiza una semblanza en la Universidad
Complutense de Madrid para presentar a su querido amigo chileno, el poeta Pablo Neruda.
De forma muy significativa, el poeta decide iniciar su discurso, declarando lo siguiente:

La América espafiola nos envia constantemente poetas de diferente numen, de

variadas capacidades y técnicas. Suaves poetas de tropico, de meseta, de montaiia:

ritmos y tonos distintos, que dan al idioma espafiol una riqueza unica. Idioma ya
familiar para la serpiente borracha y el delicioso pingiiino almidonado. Pero no todos
esos poetas tienen el tono de América. Muchos parecen peninsulares y otros acentiian
en su voz rafagas extrafias, sobre todo francesas. Pero en los grandes, no. En los
grandes cruje la luz ancha, romantica, cruel, desorbitada, misteriosa, de América.

(en Operé 57, destacado por mi).

De esta forma, Garcia Lorca no solo hace gala de la destreza y maestria poética de su
entrafiable amigo, sino que reconoce que el quehacer poético americano guarda una grandeza
que va mas alld de los puntos de comparaciéon que pudieran establecer “parecidos”
peninsulares o afrancesados. Bajo sus palabras, esta “luz ancha, romantica, cruel,
desorbitada, misteriosa, de América” (Garcia Lorca en Operé 57) no tiene equiparacion: es
de una creatividad y originalidad tnicas.

Asi, como hemos podido constatar a lo largo del presente estudio, la relacion poética
que surge entre la figura y obra de Federico Garcia Lorca con América, especificamente con
el territorio chileno, tiene alcances culturales, historicos y sociopoliticos que logran
evidenciar la gestacion de un giro discursivo que desafia las dinamicas de la colonialidad del

poder que habian marcado el didlogo entre ambas orillas culturales por siglos. Por tanto, al
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interpretar y analizar el fendmeno Lorca-Chile y Chile-Lorca resulta posible observar que,
mas alla de lo poético, estamos frente a la consolidacion de una relacion discursiva que no se
atiene a un binarismo (ida-vuelta), sino que logra establecer un espacio otro, uno donde se
reconoce la gran complejidad que atafien las concordancias y divergencias culturales de un
lado a otro del Atlantico. Por tanto, como el propio Garcia Lorca reconoce en su discurso,
estos encuentros y circulaciones de producciones y figuras artisticas e intelectuales
construyen relaciones de solidaridad que enriquecen el desenvolvimiento cultural de ambas
latitudes, buscando fundamentos criticos comunes que permitan problematizar esa vision
tradicional que tendia a encasillar a la literatura latinoamericana como algo que deriva del
modelo literario europeo. A partir de ello, es significativo, ademas, la relectura y
revalorizacion de la poética y la figura de Federico Garcia Lorca, no solo desde su recepcion
en los circulos literarios latinoamericanos de la época, sino desde la concepcion de que su
obra representd un puente dialdgico capaz de hacer frente a la verticalidad discursiva de la
época. Como un producto cultural en constante circulacion, expansion y transferencia, el
estudio ha permitido releer la poética lorquiana a la luz de su convergencia con multiples
vasos comunicantes, superando, con ello, sus antiguas fronteras geotextuales y resituandolo
en el espacio cultural de lo atlantico.

Asimismo, el desarrollo del estudio ha permitido observar que, a través de proyectos
poéticos como el modernismo y el creacionismo, autores e intelectuales chilenos y
latinoamericanos comienzan a reconocer su propia autonomia discursiva e identitaria,
consolidando proyectos culturales, literarios y estéticos de gran originalidad y capaces de
desafiar las categorias del tutelaje ibérico mediante su apropiacion y resignificacion. Por
tanto, el estudio reconoce que, si bien la colonialidad del poder no puede ser considerada

como una problematica superada, es en la toma de conciencia y en la reflexion de las
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relaciones atlanticas, que se problematiza, discute y se exploran otras vias de encuentro donde
las similitudes y diferencias permitan evidenciar la compleja red identitaria que consolida el
todo hispanoamericano. Asi, al interpretar y revalorizar el desenvolvimiento del quehacer
escritural que surge a partir de la relacion Garcia Lorca-poetas de la claridad, ha sido posible
mostrar como el encuentro entre ambas geotextualidades se plantea desde un intercambio
cultural menos asimétrico y que enriquece en la comun construccion una literatura ya no
hispanoamericana, chilena o espafiola, sino Atlantica.

Queda, sin duda, mucho océano literario por explorar, reconociendo siempre sus idas
y vueltas, la complejidad de sus olas y de la no-linealidad de su transito. Como proyecciones
para posibles ampliaciones del estudio, se comprenden la inclusion de un analisis
transatlantico y transhistorico con respecto al didlogo entre la teatralidad lorquiana y el teatro
chileno de la década de los 30 y de los 60. Recordemos, por ejemplo, la pieza dramatica
Sombra inmortal. Cantata a la muerte de Federico Garcia Lorca de Oscar Castro, asi como
la mediacion que el exilio de la actriz Margarita Xirga represent6 para el desenvolvimiento
de los teatros universitarios.

Ademas, también cabe la posibilidad de establecer posibles didlogos entre la poesia
chilena de la década de los 30 con otros autores espafioles como Antonio Machado, Juan
Ramon Jiménez, Miguel Hernandez o Rafael Alberti, reconociendo, en ello, la existencia de
una red de circulaciones e intercambios mas amplia y que permita comprender la relacion
cultural Chile-Espafia y Espafia-Chile. Por otra parte, es posible también explorar otros
dialogos que Garcia Lorca entabla con otras regiones del continente (como Estados Unidos,
Argentina, México y Cuba), aportando a la comprension de la obra lorquiana y de la compleja

red atlantica de intercambios literarios desde los cuales se produce la circulacion de su obra.
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Veamos, entonces, a qué rutas fascinantes y desconocidas nos llevard el
reconocimiento de esa ancha, romantica, cruel, desorbitada, misteriosa relacion entre
nuestras orillas culturales. Ya sea compartiendo el timén con la obra y figura de Federico
Garcia Lorca o al encuentro de otros sujetos transatlanticos que transitan las agitadas aguas
de nuestra rica, cambiante y compleja geotextualidad. Mas siempre teniendo como norte que
son nuestras diferencias y nuestras concordancias las que nos constituyen, mas allad de
compartir el idioma y de formas tan tUnicas, inefables e inconmensurables como nuestros

tropicos, mesetas y montafias.
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Anexos

Anexo 1. “Tonada Fundamental” (1937)

Si yo pudiera pedirte
todo lo que yo quisiera,
diria: guitarra, dame

tu pecho de luna nueva.

Pero si digo guitarra

todo el horizonte suena.

Si t supieras oirme
todo lo que yo dijera,
dirias: guitarra, sufre

mi pecho de luna llena.

Pero con riendas de olvido

los 4ngeles te sujetan.

Todo lo que yo daria,
si yo decirte pudiera,
guitarra, de sangre dame

tu pecho de llama lenta.

Pero si digo guitarra

todo el horizonte quema.

Si yo pudiera sembrarte

con mi corazoén de tierra,
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con lunas de fuego duro

todo tu cuerpo se llena.

Si yo manejo tu pecho,

manejo violenta rueda.
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Anexo 2. “Remolino interior” (1937)

Me gusta que no me entiendan
y que tampoco me entienda,
camisa de seda tengo,

pero también tengo espuelas.

Si digo que yo te quiero
no es cierto lo que dijera,
y acaso no te saludo

no es cierto que te aborrezca.

Cuando recorro la plaza
me gusta que no me entiendan,
pastillas de menta compro

para corretear la pena.

Voy a sentarme a la plaza
de pena, de pena, pena,
y acaso a la plaza llego

la plaza, plaza me alegra.

Si digo que por las piedras
circula una voz de seda,
quiero decir que en el rio

me bebo la luna llena.

Y como quiero que nadie
sepa lo que me interesa
me pongo a amansar potrancas

celestres sobre la arena.
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Y como Chile es mi fundo
me gusta seguir la cueca,
con una chaqueta corta

y un pafiuelito de menta.

Al viento lo voy siguiendo
con un chicote de abejas,

el viento, viento se esconde

detras, detras de las puertas.

Si vendo a mi negra vendo
todo lo que a mi me queda,

pero la vendo y la vendo

para que nadie me entienda.

Y acaso quiero que nadie
me pida mi yegua yegua,
le digo que si es de noche

se asusta de las estrellas.

Y acaso es de dia claro

se asusta de las espuelas,

yo quiero que nadie entonces

me entienda ni que me entienda.

Cuando me subo a los arboles

es luna mi calavera,

me gusta, me gusta, gusta,

me gusta que no me entiendan.
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Pero hablando en serio serio
que nadie me niega niega
que cuando subo a caballo

me pongo mis dos espuelas.
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Anexo 3. “El novio rencoroso” (1937)

Cuando fui a Valparaiso
me fui con una morena,
en el cuello del vestido

tenia un ancla de seda.

iAy, novia que nunca vino

ya no me acuerdo quien era!

Camino de naipe alegre
de su blusa marinera,
blanca la Estacion Mapocho

mortaja de mi morena.

Como llevaba una novia,

me fui en carro de primavera.

Vencian al viento norte
sus pechos de luna llena,
a mi no me importa nada

mirandome mi chilena.

Nadie me diga marido

que nunca la novia llega.

Antes de Vina le compro
cinco ramos de cerezas,
novia que me dio Santiago,

novia me quito la arena.
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Si yo le decia cosas

me pegaba con la trenza.

Bajamos a Las Salinas
por ver el agua de cerca,
a ella le daba pina

si yo tomaba cerveza.

Ay, novia, que no era mia,

porque cualquiera la lleva!

Ya no me acuerdo el motivo
por qué la dejaba suelta,
ella se arrancaba al agua,

yo me quedaba en la arena.

(Por qué la dejaba sola,

si con cualquiera se acuesta?

(Quién le mostraba del alto
pesada la billetera,
mientras me pongo la ropa

quién del brazo me la lleva?

(Quién le besaba en el agua

su pecho de luna llena?

Después me escribi6 una carta,
yo la boté en una acequia,
acaso fué novia mia,

yo no me acuerdo quién era.
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Anexo 4. “Batalla entre la madre y el hijo taimado” (1937)

PRIMERA VUELTA. - ARREMETIDA DE LA MADRE

Desde que amanece
no me da descanso,
llora si me quedo,

llora cuando salgo.

Ya no es guagua linda,

cuando esta llorando.

jQué dira la gente
de este niflo malo,
la mamita luna

no querra mirarlo!

Todo esto le pasa

por ser tan porfiado.

Callese le digo,
ternerito blanco,
yo le haré una cuna

con cordeles de apio.

(Pero no se calla,

ruisefnor taimado?

Tanto le cantaba,
sangre de mis labios,

pero el nifo tiene
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corazon de estafio.

Todo esto me pasa

por no liquidarlo.

Ya no es guagua linda

cuando esta llorando,
tengo que tenerlo

noche y dia en brazo.

jHasta cuando diantre

va a seguir bramando!

Guagua fea, lesa,
yo le estoy cantando,
si no tiene sangre

que se vaya al diablo.

Tengo de caricias

pesadas las manos.

Tanto que le digo
que no coma trapo,
que no diga cosas

feas de los santos.

Si le cambio ropa

va a meterse al barro.

Este nifio tiene

corazon de palo,

185



para qué me pide,

que le esté cantando.

Calla, nino mio,

que se viene el gato.

Espinazo negro
y ojos colorados,
afilando viene

sus ufias de marmol.

Calla, guagua linda,

que viene enojado.

Por el puente vinieron

que saltaba el gato,
nadie, nadie, nadie

podia mirarlo.

Por el techo vieron

que pasaba el diablo.

Tenia la cola
que tienen los gatos,
la cola de sombra

que tapaba el llano.

Con los ojos frios

alumbraba el campo.

A mi nifo bueno
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con jazmin lo tapo,
nadie me lo quita

porque estd en mis brazos.

Ya no tiene entonces

corazon de palo.

En el pecho mio
tengo yo un canario,
lo tengo sujeto

con amarras de apio.

Nadie me lo lleva,

sombra de mi mano.

No lo corretea
ni le pega al pato,
ni tampoco dice

nada de los santos.

Yo tapé a mi nifio

con jazmines blancos.

Esto es lo que canto
para el nifio malo,
toda madre es buena,

cuando esta cantando.

Esta es la manera

como yo lo amanso.
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SEGUNDA. — RESPUESTA DEL PARVULO

Se lo digo, madre,
que esto es un engafo,
dale con el niflo

va a meterse al barro.

jHasta cuando diantre

voy a estar callado!

Traiga si usted quiere
gato, gato, gato,
no le tengo miedo,

corazon de estafio.

Y0 no necesito

que me cante tanto.

No me cuente historias
de su cuco malo,
nadie no me diga

corazon helado.

Le repito, madre,

que esto es vil engafio.

(Quién vio por el techo
que saltaba el gato,
quién dice que tiene

las unas de palo?
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Calla, madre mia,

que se viene el diablo.

Tenia la cola
que tienen los gatos,
la cola de sombra

que tapaba el llano.

Con los ojos frios

alumbraba el campo.

Espinazo negro
y ojos colorados,
nadie, nadie, nadie

podia morarlo.

La gente pedia

perddn a los santos.

Si aparece entonces
tengo que matarlo,
le golpeo el pecho

con chicotes de ajo.

Para que usted vea

que soy hombre malo.

iQué diré la gente
si la ve llorando,
nunca, nunca. nunca

sombra de mi brazo!
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Callese la madre,

que yo estoy callado.

Yo le haré una cama
con colchon de nardos,
pintaré la almohada

sangre de mis labios.

Pero se lo digo,

si quiero, me mato.

Salgo al puente negro
donde atlla el gato,
cuando usted me llame

ya estaré sangrando.

Esto es lo que pasa

por quererla tanto.

Y si acaso quiero
yo me como el barro,
no me cante nunca

nadie triste canto.

Que le arranco todos

los cachos al diablo.

Esto es lo que dice
todo nifio malo,

pero no es bandido
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por estar llorando.

jEsta madre mia,

corazon de nardo!

Acaso me tapa
con jazmines blancos,
en su pecho tibio

me vuelvo canario.

Yo no correteo,

ni le pego al pato.

Tépame la cara
con tu suave mano,
me sujeta siempre

con amarras de apio.

Tarde, noche y dia

esto es lo que canto.

Ella me sujeta
con cordel de brazos,
en su falda duermo

como un nifo santo.
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Anexo 5. “Margarita, quiero matar al rio” (1937)

Hay un corazon de insecto
concluyéndose en mi oido,
desnudame, viento blanco,

que quiero matar al rio.

Si yo olvidara tu nombre,
dolida Iuz en el vidrio,
toda luciérnaga muerta,

corazon de agua en mi oido.

Me esta desnudando el viento

para que asesine al rio.

Este brazo de azucena
serd un fragante cuchillo
para matar en el alba

la nevada luz del rio.

Obscura hiedra del viento,

el rio suelto en mi oido.
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Anexo 6. “Romance del hombre nocturno” (1938)

(Aventura del hermano muerto)
Mi yegua subia, lenta,
con firmes pasos de bronce.
La noche de crucifijos
fulgia sobre los montes.
Andaba el agua desnuda
en claras conversaciones
con los grillos y las piedras

y las buidas canciones.

“Es mala la noche, amigo,
y en el monte andan ladrones”.
jBuen viejo! Me lo decia
alla en el campo de trojes
y un sobresalto rondaba

por sus pupilas de azogue.

Pero era buena la sombra,
madura de oros y olores.
(Miedo? Mi yegua era firme
y yo llevaba un revélver
en el cinto, y en el pecho,

un ancho corazdn de hombre.

Sin embargo, sin embargo,
mi mano sobresaltose.
Cuatro jinetes venian,
pausados, bajando el monte.

Los vi recortarse negros
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contra las constelaciones.
Mi bestia irguio las orejas
en agudos aguijones

y la estrella de un lucero

rield sobre mi revolver.

—jQuién vaaa!
Los vi detenerse,
y mi voz multiplicose,
rebotando en los picachos

como en cojin de resortes.

Cruzaba en ese momento
un paso de angostos bordes:
a la derecha, el abismo,
tinta o residuo de noche;
adelante, los jinetes;

a la izquierda —muro— el monte.

Segui avanzando en la sombra,
hacia las sombras inmoviles.
Traspuesto el paso dificil,
me tropecé con sus voces:

—({A donde marcha el amigo?
—Al pueblo de mas al norte.
Me esperan mi vieja madre

y mis hermanos menores.
Los dejé un dia de marzo;

cinco afios van, desde entonces.

Ancha mi voz, y serena;
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la suya, opaca, de cobre,
Mir¢ brillar dos pupilas

en un fulgor de emociones.
—Acompafiaré al amigo,

hasta que trasponga el monte.

Cinco jinetes tomaron
rumbo a las constelaciones.
Bajaron cinco jinetes,
con firmes pasos de bronce.
Cuatro pasaron de pronto
y el otro sigui6 hacia el norte,
después de estrechar las manos

tendidas de los cuatro hombres.

Clare6 mas tarde en el cielo.
Amanecer de limones.
Palabras de agua liviana.
P4jaros madrugadores.

Cerca, maitenes y boldos;
lejos, Rancagua y sus torres;
entre sus casas, mi casa,

con ciruelos y parrones

iy mi madre con sus 0jos

de mares y horizontes!

Detras, el recuerdo grande

de un bandido que era un hombre.
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Anexo 7. “Poema de la Fraternidad” (1938)

Los martillos podrian cantar,

como el himno de la tierra florida,

decorar la mafiana con su redada de peces musicales.
Y los montes, las pampas, los vifiedos,

entregar su ofrenda a las manos de todos los hombres.

Y mis hijos, los hijos tuyos, hombre, hermano,
jugar en ronda clara

bajo la exacta parabola de los planetas.

El rio que persigue su propio espejo
se haria més armonioso

conduciendo tu barca — mi barca

T traerias la fruta,

yo el canto que tiene olor a fruta.

Hice ennoblecer y a esta tristeza sin destino,
esta amargura de sentirte caminar a mi lado,
escondiendo la mano que quiere estrecharse a mi mano,

receloso de la dulzura que yo puedo robarte.

Hombre te estoy hablando
desde una esquina de este dia nuevo,

que eleva el fruto otonecido de la luna en su rama.

Yo quiero que esta dulzura transparente
no so6lo sea mia.

Gustala ti también,
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como el pan blanco que un cuchillo divide para todos.

Y dame tu amargura y tu protesta.

Deseo que tu fuerza

se hinche como garganta o semilla en mi canto.
Puede que caiga al corazén de tu hijo y del mio,
como una gran musica madura de sales y de aromas,
cuya fuerza desgaje los goznes

de las puertas que ocultan la ofrenda del futuro.
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Anexo 8. “Lejano amor” (1938)

Bajo la voz de la luna
para llegar suefios viejos.
Me voy con las manos claras

de acariciar tu silencio.

Para mi viaje seras
musica en todos los pueblos.
Les pondr¢ a todas las novias

el rostro de tu recuerdo.

Las calles que yo camine
seran sin luces ni espejos:
tendré todas las esquinas

para mentirme tu encuentro.

Sobre los muelles nocturnos,
acodado en mi silencio,
novia del nombre de arrullo,

te guardaré en cada puerto.

Perdi la voz de la luna:
se la llevo el dia nuevo.
Mi corazén se desangra

por la llaga de un lucero.
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Anexo 9. “Romance de Don Bernardo O’Higgins” (1943)

Fulgia tu corazon

en viva y gloriosa llama.
Tu voluntad era un templo:
columnas la sustentaban,
y la estrella de la gloria
con cinco rayos brillaba
para conducir tus pasos
hacia un Oriente de fama.
Tu ejérceito parecia

una cadena de plata;
eslabones de valientes
componian su guirnalda.
No era cadena que oprime
sino cadena que salva.
Adorno precioso y fino

para el cuello de la Patria.

General Bernardo O’Higgins,
al levantarse tu espada,

se vio fulgir por el mundo

un claro sol de esperanzas.
Toda la tierra chilena

se despertd deslumbrada.
Cayeron las vendas negras
que cubrian las miradas

de los patriotas esclavos

que por LIBERTAD clamaban.

El roble vio levantarse
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tu estrella sobre la Patria.
Puma de fuego y fiereza,
relampago de batallas,
para no tocar tu pecho

se detenian las balas.
Fusiles en torno tuyo,
perros de muerte, ladraban.
la noche para espantos

y lagubres carcajadas.

Y entre la sombra tu voz
—joh mégica llamarada!—
abria brechas de arrojo

que a la victoria llevaban.

General Bernardo O'Higgins,
cuando llegaste a Rancagua,
miraste la plaza, y cuatro
calles la crucificaban.

Cruz de martillo te fuera,
Bernardo O’Higgins, la plaza:
cruz enjoyaron tus hombres
con trémulas rosas granas.
Los aluviones de fuego

de los soldados de Espana
buscaban tu corazén

con polvora y con metralla;
pero tu salir supiste,

limpida la frente y alta,

por la boveda de acero

que formaban las espadas.

Entre la sangre y el humo,
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gallardo como una estatua,
saltaste a tu pedestal

al soltar las barricadas.

Los campos de Maipo vieron
crisparse tu mano invalida
al no poder empufiar

el plomo fiel de tu espada.
Revolaron sobre ti
condores de libres alas,
cuando vieron asombrados
que San Martin te abrazaba.
Abrazo aquel que los afios
conservaran en su arca
como medalla de sol

con tu silueta grabada.
Abrazo en que se cumplia

la IGUALDAD por ti sofiada.

General Bernardo O’Higgins,
por los campos de tu Patria,
el caballo que te lleva

tiene herraduras de llama.
Bolivar marcha contigo

y San Martin te acompana

y Washington, desde el norte,
ante tu paso se cuadra.

Todos grandes generales

que en magnifica batalla

combatieron por un suefio

de FRATERNIDAD humana.
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General Bernardo O'Higgins,
al ver que rapido pasas,
sostengo en alto mi pluma
de acero puro forjada

y se alza mi voz al viento:

“;Poetas, presenten armas!”
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Anexo 10. “Romance de los veinte conspiradores” (1943)

(A Raual Mirando V.)

Entre callejas estrechas

y claveteados portones,

en sombras que no disipa
la lumbre de los faroles,
cruzan, sigilosamente,
espadines y jugones

que semiocultan, medrosos,

los embozos espafioles.

Las casas de recios muros
y tétricos corredores

tiene un patio con alma

de luna, de agua y de flores.
Rejas de hierro labrado

en que sangran clavelones
siente un florecimiento

de madreselvas y amores.
Y, arrancando el empedrado
notas de acento discorde,
pasa el sereno cantando:

“iAve Maria... y las once!”

Santa Cruz duerme su suefio
de aromas y surtidores.
Van navegando la luna
por olas de nubarrones.

La calle tiene un desvelo
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de estremecidos temores.
Dieciseis sombras cruzaron
silenciosas y veloces;
abriose dieciseis veces
un recio porton de roble.
—Santo y sefia.

—iLibertad!
Giran, pausados, los goznes
y el umbral cruzan los cuatro

ultimos conspiradores.

En una estancia que alumbran
seis candelabros de cobre,
patriotas de ojos brillantes
hablan con célidas voces.

Un suefio de abiertas alas

fulgura en sus corazones:

“~Sobre tierra americana
“wvuelan altivos los coéndores;
“clavan los Andes el cielo

“ con puntiagudos estoques,
“los pumas duefios crecieron
“ de serranias y bosques,

“y nosotros, ciudadanos,

“ que libres nacimos y hombres,

“ encadenados estamos

“ como domésticos leones”.

Por los muros de la estancia

pasan sombras de legiones

204



y escuchase, en el futuro,
ronco doblar de tambores.
Pariendo estrellas terribles
claman lejos cafones.
Hogueras al cielo suben
como blasfemias o flores.
Y desde el mar se levanta,
incendiando el horizonte,
estandarte de rebeldes,

un sol de liberaciones.

Por los zaguanes, de pronto,

brillan pistolas y estoques.

—iTraicién!

El grito resuena,

hondo, por los corredores,
y el eco al punto se apaga,
entre sangre y estertores.
Como pufiales sin vaina,

blasfemias cortan la noche.

—;En nombre del Rey, rendios!

Veinte disparos responden.

(En la estancia sea extinguido

la lumbre de los velones).
Por el hueco de la puerta
asoma treinta cafiones

y los fusiles florecen

subitas rosas de azogue.

El plomo muerde las carnes

con dontelladas atroces.
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Relampagos espectrales
ponen muerte en las facciones,
Y luego, un silencio cunde
por los abiertos salones,

entre acre sabor de pdlvora

y vahos de sangre joven.

Cuando el alba en las estancias
penetre por los balcones,
mojara sus pies en sangre

de veinte conspiradores.
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Anexo 11. “Romance de la novia antigua” (1939)

Por mares de cal violenta
la luna resbala sueno.
Tu corazon lo transitan

nocturnos trenes de hielo.

Relojes de sangre pura
decoran verdes cristales.
Desnuda canta la noche

de perfil, en las ciudades.

Columpios de sol y olvido
lejanos parpados mecen.
Y en fino barco de estrellas

campanas de luz florecen.

Con instrumentos de seda
el bosque llora en sus grillos.
Sabor a fuego ya rompe

silencio de cuatro vidrios.

Y partirds, sin embargo,
apenas nacida el alba.
Seis batallones de agujas

me atravesaran el alma.
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Anexo 12. “Romance de Maria Elena” (1939)

Viva la nifia que viene
pisando lunas y helechos,
la que tiene la garganta

mojada con luz de cielo.

Viva la nifia que viste
corpiio de puro fuego,
la dulce nifia que viene

cantando como un estero.

Viva la nifia que tiene
verde cintura de trébol.
Y anillos de nomeolvides

para ceiirse los dedos.

Viva la nifia que trae
zapatos de lirios frescos,
bandera de lilas hiimedas,

florido collar de almendros.

Viva la nifia que tiene
mas blanco que un cisne el cuello,
mas fina la piel que el musgo,

mas leve su pie que el suefio.

Viva la nifia que luce
desnuda el alba en su cuerpo.
Que cuando rie, amanece

la primavera en los huertos.
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Viva la nifia que siembra
rodajas de crisantemo,
palomas de anis, guitarras,

y estrellas de terciopelo.

Viva la nifia que tiene
un arpa en mitad del pecho.
Que verde lleva en los ojos,

dormido, un mar de silencio.

Viva la nifia que sabe
besar mas blando que el céfiro,
vibrar como un arco iris,

danzar como cien luceros.

Viva la nifia que tiene
un sol ardiendo en el pelo.
ijMaria Elena, perfume,

violeta, espada, romero!

209



Anexo 13. “Portadora de jubilo” (1939)

El circulares movimientos de oro
el sol enciende su boton de fuego.
Y estan cayendo de tu voz jazmines

y en ruisefores se te parte el pecho.

Como si fueras un jardin de lunas,
a madreselvas tus cabellos huelen.
Y cual la selva verdemente umbria

cintura y manos de alborada tienes.

Cuando te ocultan los espejos, cifien
tu leve cuerpo melodiosos climas.
Y si tu nombre en los violines danza,

gira una ronda vegetal de silabas.

Y mensajera de una verde musica,
en un suicidio de jacintos ardes.
Y ante tu muerte silenciosa, oscura,

las mariposas cantan en mi sangre.

Danzan ahora los paisajes, porque
un par de flautas le broto al silencio.
Blanco caballo de marfil nocturno,

la luna viene cabalgando el viento.

Yo solo he dicho que las piedras duermes
con sus raices a la tierra atadas.
Que un arco iris dividi6 tu frente.

Que se desata en golondrinas tu alma.
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Encinta queda la montafia, y huye
veloz en curva y en avion, el cielo,
Y son tus ojos como un lento viaje

de ocultas mieles y lagartos bellos.

Porque eres suave como piel de musgo,
porque caminas con tus pasos de agua,
la muerte dobla su esqueleto y vuela,

la noche nace, se arrodilla y canta.
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Anexo 14. “Caballo del tiempo” (1939)

Un bello sol, y en tu rostro
trigales de miel ardian.
La luna, por tu garganta

zampofas de luz movia.

jFormaban rios de musica

las piedras, cuando venias!

El viento norte era un leve
suspiro sin voz ni orillas.
Y abiertas rosas, la aurora

cerraba con manos tibias.

iSi un jazmin beso6 tu vientre,

blanca ha de nacer la niiia!

Se sabe apenas que el fuego
desciende verdes viboras.
Corcel de pintas redondas

el cielo monto en la esquina.

iSembrando lirios pasaron

diez corazones en fila!
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Anexo 15. “Nina del Sur” (1939)

Vienes del Sur celeste y claro
con tu rojo silencio de corales,
con tu traje de lilas sofolientas,

invadiendo de musica ciudades.

Digo vienes dormida. Digo siembra
de verdes caracoles musicales,
de naranjos nevados y de abiertos

crisantemos sin manchas ni puiales.

Digo vienes dormida, floreciendo
hasta el limo celeste de los valles,
hasta el negro marfil del terciopelo,

alabastro, amaranto y soledades.

Digo vienes dormida, con tus trenzas
incendiando de noche los trigales.

Digo anillo de nécar, reluciendo

como un lirio de nieve entre diamantes.

Digo vienes dormida. Rio abajo
como un canto de lobregos perales,
como un turbio ledn de mariposas,

como un viento de perlas vegetales.

Digo estrella de plata, digo almendro,

digo mil ruisefiores en tu sangre.
Digo flauta nocturna, repasando

tu cintura de jaspe.
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Digo vienes dormida. Digo vienes
de esmeralda poblando muertos mares.
Digo el oro brufiido de la abeja

y en tu pecho de sol, digo azahares.

Digo ahora jsilencio! Te persiguen
en tu viaje de luna, los cristales.
Digo vienes del Sur, y se arrodillan

la sombra, el cielo, el bosque, los rosales.
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