“Revyerta” un poema de creacion visionaria

César Garcia Alvarez

En la mitad del barranco
las navajas de Albacete,
bellas de sangre contraria,
relucen como los peces.
Una dura luz de naipe
recorta en el agrio verde,
caballos enfurecidos

y perfiles de jinetes.

En la copa de un olivo
lloran dos viejas mujeres.
El toro de la reyerta

se sube por las paredes.
Angeles negros traian
pafiuelos y agua de nieve.
Angeles con grandes alas
de navajas de Albacete.
Juan Antonio el de Montilla
rueda muerto la pendiente,
su cuerpo lleno de lirios

y una granada en las sienes.

Ahora monta cruz de fuego,
carretera de la muerte.

El juez, con guardia civil,
por los olivares viene.
Sangre resbalada gime

muda cancion de serpiente.
Seiiores guardias civiles:
aqui paso lo de siempre.
Han muerto cuatro romanos
y cinco cartagineses.

La tarde loca de higueras

y de rumores calientes

cae desmayada en los muslos
heridos de los jinetes.

Y dngeles negros volaban
por el aire del poniente.
Angeles de largas trenzas

y corazones de aceite.

(Federico Garcta Lorca)

REFLEXIONES A PROPOSITO DE UN T{TULO

Decir que este poema de Garcia Lorca empieza por el titulo, pareciera
ser una insensatez o perogrullada, y no lo es. Porque es sabido que hay
titulos y titulosl. Prescindiendo, por ahora, de las teorizaciones estilis-

Kayser, W. Interpretacion y andlisis de la obra literaria. Edit. Gredos, Madrid
1361, pp. 250 y siguientes. W. Kayser teoriza al respecto.
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ticas y estéticas del caso, todos los autores coinciden en sefialar el
cardcter introductorio y de disposicion de dnimos que cn si lleva todo
titulo.

En el caso que nos ocupa, el titulo es “Reyerta”. Esta sola palabra,
tan breve, tan concisa y cortante —‘“cual navaja de Albacete”— nos
ubica desde ya, preanunciadora, en un €spacio, en un tiempo y en un
tema. Porque la reyerta pide un espacio popular e indeterminado; no
el espacio del duelo, que es de riguroso formalismo: “cn begas de
Carrién”; “los fideles y el rey enseflando los mojones”, estando los
concurrentes “de seys astas de lancas”. Tampoco ¢s el espacie de la
discusion, un espacio que exige un minimo de quietud para poder
“discutere”, “disipar o resolver, examinar o ventilar atenta y particu-
larmente un problema” (Diccionario de la Real Academia Espaiiola).
La batalla, por su parte, pide un espacio abierto, grandiose, ¢pico o
casi épico: “inmensa llanura y densa polvarcda™, es el lugar donde. en
el Canto 11 de la “Iliada”, se enfrentan teucros con aqueos; en “La
Cancién de Rolando”, 1xv1, se dice: “altos son los montes y profundos
los valles; abruptas las rocas, siniestros los desfiladeros”. El pleito tiene
su espacio propio, que es solemne, de sillén v “abdiencia”, como re-
quiere el Arcipreste para don Ximio, alcalde de Buxia. A la venganza
popular, Lope coloca un espacio de salas cerradas y significativas
(Concejo del pueblo y casa del Comendador), donde el colmo de L ira
rebase las puertas, asi en “Fuente Ovejuna”. La afrenta, como en el
“Poema del Mio Cid”, requiere otro espacio, oculto, presto precisamen-
te para la afrenta, que es deshonra con vergiienza a la vez: “montes
altos, fieros montes”, donde “las ramas pujan con las nuoves” (vs. 2698
y 2715).

La reyerta es, como en estos casos, también un enfrentamiento en-
tre hombres, pero conlleva su espacio y tiempo prepio, que se define
precisamente por lo inesperado y la indeterminacion. El espacio es in-
determinado en la reyerta, porque ésta es sorpresiva o inesperada; al-
guien colma a alguien (reyerta: “refertus”, lleno, colmado) v la gota
que rebalsa puede darse en cualquier lugar, en un aguaducho del arra-
bal de Triana en Sevilla o alld cerca de las tenerias donde Pirmeno v
Sempronio altercan y dan fin a Celestina. La reyerta ticne aqui. en
este poema concreto, un espacio abrupto, de barranco o quebrada; se
colmé la copa en este lugar, pudo haberse dado veinte pasos mas ade-
lante o veinte mds atrds. Y la reyerta —decfamos que es otra nota de
este tipo de contiendas— se da en un dmbito popular, entre gente del
pueblo (tan amadas de Lorca? alli donde el hombre natural, vivo y

“Sobre la sensibilidad social de Garcia Lorca, puede verse, entre otros: Carlos
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expontdneo, rompe con mds facilidad en violencia; por esto su arma es
la navaja, el instrumento de usos mdis improvisados, infaltable en el
bolsillo de todo hombre espafiol de pueblo; (el aristécrata usa “corta-
plumas”, y otras armas mas contundentes y eficaces...). Juan Antonio,
con un apellido o sobrenombre como “el de Montilla”, no podia usar
sino navaja...

El duelo, la batalla, el pleito, la venganza, la afrenta, y hasta la dis-
cusién y el acoso —toda contienda— tienen, para unos o para otros
litigantes, su tiempo cronometrado o su espacio medido. La reyerta
no. Y es que la reyerta se alimenta del duende, que es espiritu informe,
no ficilmente controlable o medible; el duende sube desde las plantas
de los pies... es el espiritu de la tierra y a la vez vive en las ultimas
habitaciones de la sangre. El duende convive con la muerte y no llega
si no hay posibilidad que la muerte llegue. Y el duende es espafiol, co-
mo la musa es alemana y el dngel vive en Italia. Estos pensamientos,
que son de Garcia Lorca®, nos obligan a decir, una vez mis, que la re-
verta es una contienda, donde junto a lo inesperado, fatal y popular,
s= da también lo espafiol; porque pueblo, espacio y tiempo enduen-
dado pide la reyerta y éstos sélo se dan en Espafia.

Todo léxico poético se encuentra sujeto, por lo menos, a dos inter-
nas lineas de fuerza: una que apunta hacia lo profundo y establece el
grosor o densidad fénica y semdntica de un término*; es algo de lo
que hasta aqui acabamos de hacer, pero hay otra linea de fuerza que
es horizontal e incitadora: cada elemento poético (palabra, verso, es-
trofa), en este caso “Reyerta”, sufre su propia insuficiencia y reclama
e incita a la lectura del poema total, en el que este elemento lingiis-
tico se configura y al que configura; debemos preguntarnos entonces
doénde radica, en ultima instancia, esta insuficiencia incitadora de todo
titulo y de este titulo; sabemos de su existencia, porque al acercarnos
scncilla e ingenuamente a la palabra “Reyerta”, nos sentimos emotiva
y sentimentalmente impulsados por esa fuerza® a caminar en la lectura

Morla, En Espaiia, con Garcia Lorca. Editorial Aguilar, Madrid 1957. Jos¢ Luis
Cano, La poesia de la generacién del 27. Editorial Guadarrama, Madrid 1970. El
tema es de tal riqueza que el profesor Roque Esteban Scarpa dirige actualmente
un scwinario en la Universidad de Chile (Instituto Pedagégico de Santiago) sobre
‘a2 problematica.

‘Garcfa Lorca, F. Teoria y juego del duende (Conferencia). Véase Obras Com-
pletas. Editorial Aguilar, Madrid.

‘Martinez Bonati, F. La estructura de la obra literaria (Una investigacién de
tilosofia de lenguaje y estética). Editorial Universidad de Chile, Santiago de Chile
.960. No usa ciertamente los términos “profundidad” y “horizontalidad”, pero el
lector adivinard que son asimilables en la triple dimensién del signo.

Pfeiffer, J. La poesia. Editerial Fondo de Cultura Econémica, México 1966, p. 14.
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del poema total; pero no es suficiente esto, debemos aclarar la obje-
tividad de nuestro sentimiento embatido. Intentémoslo.

En la estructura de la obra literaria, estin siempre presentes tres
estratos o planos: el plano lingiiistico, el plano tematico y el plano de
la composiciéon®. Cuando iniciamos la lectura del poema que nos ocu-
pa y decimos, “Reyerta”, hemos entrado en el poema; pero he aqui
que nuestro sentimiento, de los tres planos que configuran el poema,
s0lo ha participado atin de uno, del lingiiistico, de la organizaciéon fo-
nica y la carga semintica; faltan por sentir el plano temaitico (motivos
del poema “Reyerta”) y el plano de la composicion (disposicion de
elementos lingiiisticos y temiticos de esta “Reyerta”), que pide todo
titulo y se da tan sdlo a lo largo de todo el poema. Nuestro sentimien-
to y emocion, asi pues, ante la lectura del titulo “Reyerta” y captacion
vivencial de sélo un plano, el lingiiistico, se siente de inmediato im-
pulsado, incitado, para que la “Reyerta” (titulo) se nos haga “Reyerta”
(poema total) ; se ha encendido el fuego poético que pide resucnen
todos los fuegos y acordados se produzca el milagro del poema para el
lector.

No podemos dejar de lado una breve reflexion acerca de la funcién
expresiva del mismo titulo “Reyerta”, aludiamos antes a ello.

“Reyerta” es un titulo breve, brevisimo. Y como ha analizado Al
fonso Reyes, a proposito de Azorin?, a la frase corta en si se nccesita
hacerle algunos reparos: “Lo bueno, si breve, dos veces bucno”, dice
Gracidn. La frase corta no denuncia necesariamente timidez. En aquel
cubano fino y ardiente —José Marti— la frase corta era un latigazo
eléctrico. Por otra parte, lo breve, es de suyo, imperativo. Creemos
que la expresividad del titulo “Reyerta”, Ia entonacién cortante con
que ha de leerse, se encuentra mas cerca de Marti que de Graciin o
Azorin. La poesia de Garcia Lorca ni es timida, ni propende a una
diddctica de la bondad; por el contrario, poesia €s la suya “mds cerca
de la sangre que de la tinta”, cargada de gran poder expresivo e in-
tensidad dramatica. Y no se piense, en el caso de Garcia Lorca, que
decimos esta frase por simple retérica; en la expresividad dramatica de
esta palabra —titulo “Reyerta”— se hacen eco o confluyen nada mas
y nada menos que cinco mds amplios niveles de expresion. Con fino
oido, es posible escuchar en “Reyerta” una quintuple resonancia de la
que csta palabra se hace eco y recibe color expresivo: 1) “Reyerta”,

SFélix Vodika-Oldtich Beli¢, El mundo de las leiras (Introduccién al cstudio de
la obra literaria) . Editorial Universitaria, Santiago de Chile, 1970; cap. 11, p. 59.

“Reycs, Alfonso: Tertulia de Madrid. Editorial Espasa-Calpe (c. Austral, n® 901),
Buenos Aires, 1949, p. 16.
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como simple titulo que sugiere una contienda atin sin definir, lo hard
la lectura de los versos; 2) “Reyerta”, como titulo en el que se asimila
¢] 4mbito de drama y sangre que son los 38 versos del poema; 3) “Re-
verta”, como “palabra vértice” en la que se da cita o confluye toda la
dramaticidad del Romancero gitano, libro al cual pertenece este poe-
ma¥; 4) ‘“Reyerta”, palabra de expresividad vibrante y colmada, visua-
lizada ahora en una estructura mayor, en el léxico total de Garcia
lorca?; 5) y, finalmente —también es licito hacerlo— este término
iluminado en un contexto atin mas amplio, inserto en la palpitacién
humanizada, “de hervor y fiebre poética, de pasion y vida"i0 de la
generacion del 27. No nos extrafiemos de esta plurivalencia expresiva
de “Reyerta”: cuando una palabra ha recibido el golpe creativo, poé-
tico, goza de esta amplia gama de significatividad. Los poetas nada
(rean en vano.

Cuanto venimos diciendo, nos obligaria a plantear un tltimo pro-
blema introductorio: la actitud lirica que, desde el titulo, se vislumbra
va para todo el poema.

El caracter de drama que sugiere el titulo nos llevarfa a una dispo-
+icion de 4dnimo presto para escuchar una tonalidad o actitud lirica
apostroficall; sin embargo no es esto totalmente claro, porque la enun-
ciacién con su singularidad descriptiva (de cardcter épico) también se
da cita aqui (versos 23 al 30), sin olvidar que en el poema los tiempos
en presente y la palabra visionaria que lo carateriza apuntarian a una
participacién intensiva del hablante lirico y, por consiguiente, al len-
guaje de la cancién!2, Luis Cernuda Ilegd a constatar, aunque no se

fCernuda, L. Estudios sobre poesia espafiola contempordinea. Editorial Guadarra-
1a, Madrid 1957, p. 170. Comenta el cardcter dramdtico del Romancero Gitano,
« ue considera uno de sus defectos principales.

°Cernuda, L. Obra citada, p. 168, hablando de toda la obra en general de Garcia
Loxca, advierte esta onda dramdtica que no sélo recorre el Romancero Gitano, sino
toda su obra sin excepcién. Recorria también “su” palabra oral, a la que Gerardo
Dicgo dedica La voz de Federico y habla de “‘su misica y su gesto”. José Luis Cano,
obra citada, p. 30 se refiere igualmente al cardcter eminentemente expresivo de la
voz de Garcia Lorca.

Nos referimos, naturalmente, a la segunda fase de esta generacién, la que va
después de 1928, precisamente el afio en que Garcfa Lorca publica Romancero
iitano en el que se incluye “Reycrta”. No es necesario insistir en el nuevo estilo
ile vida y humanidad que cobra, a partir de esa fecha, la Generacién del 27. Véase:
~lachado y la generacidn del 25, José Luis Cano en revista “La Torre”, enero-junio,
064; Miguel Herndndez y su amistad con Neruda, Juan Cano Ballesta en revista
* La Torre”, abril-junio, 1960; Importancia de Larrea, Luis Cernuda en obra citada,
}*. »35; y José Luis Cano, obra citada, p. 11 y ss.

W. Kayser, obra citada, p. 445 y siguientes.

2Ortega y Gasset, J. Meditaciones del Quijote. Editorial Revista de Occidente,
Hadrid, 1963; seguin sus teorizaciones, el cardcter descriptivo alejarfa al poema “Re-
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detiene a explicarlo, esta problemitica del poema “Reyerta”, que por
lo demas es propia de todo el “Romancero gitano”. Digamos, antes de
resolver el problema —si es posible resolverlo— que ningtin poeta de-
sea le obliguen a hacer poemas como se hacen los bizcochuelos, a cierta
temperatura y en molde; “libertad es el arte” escribié6 un poeta, y
Garcia Lorca, gran poeta, deja entrever en sus poemas esta libertad
creadora, sabio manejo y hdbil practica con que moldea entre sus ma-
nos la sustancia poética toda, que en altima instancia es enunciativa,
apostréfica y cancién a la vez'd. “Reyerta”, entonces, ¢es un poema en
actitud de cancidn, enunciacién o apostrofe? Es lo uno y es lo otro. Lo
importante no es que un poema, como una obra musical, cante en
diversos tonos, sino que las modulaciones se hagan con tal inspiracién
y acierto que los cambios de tonalidad resulten como necesarios o casi
obligatorios para la revelacién del ser, meta de todo buen poema. Esta
acusada libertad de tratamiento de la materia poética —que en el caso
de Parra se hace hasta “antipoema”— no es solo de ahora, se lo plan-
te6 Damaso Alonso, por ejemplo, a proposito de un poeta v un poema
nada cercano a nosotros, “Las Soledades” de Gongora'.

Que esas modulaciones “resulten como necesarias o casi obligato-
rias”, no implican suavidad de por si; las distintas variaciones de acti-
tudes que sorprendemos en el poema “Reyerta” no se producen nece-
sariamente por la via suave, sino brusca: dspera es su triple estructura,
que luego analizaremos; hay fuerza y vigor deslumbrante en sus ima-
genes; y no se oculta —y aqui queriamos llegar— el contraste de las
tres actitudes liricas: descriptiva o épica (novelesca para Ortega, para
é1 s6lo lo narrativo perteneceria a la épica) del verso 1 al 22; drama-
tica, versos 23 al 30; y condolientemente lirica del verso 31 hasta el fi-
nal.

Son peculiares estas disonancias y anormalidades en la poesia de
Garcia Lorca, se encuentran presentes, por lo demads, en toda la estruc-
tura de la lirica contemporanea'?. Sabido es que caracteriza a la nueva
lirica las tensiones disonantes que brotan, concretamente en este poe-

yerta” de la actitud lfrica de la cancién. Reconoce, sin embargo, que no todos opi-
nan igual, asi W. Kayser, obra citada, pp. 446 y 451.

1Staiger, E. Conceptos fundamentales de poética. Editorial Rialp, 1966, p. 207.
Félix Martinez Bonati, obra citada, pdg. 132. Y W. Kayser, obra citada, p. 445. Con
distintos matices coinciden sobre el tema los tres autores.

MAlonso, D. Prélogo a Las Soledades de Géngora. Edita: Sociedad de Estudios y
Publicaciones, Madrid 1956.

BFriedric, H. Estructura de la lirica moderna. Editorial Seix Barral, Barcelona,
1959, pp. 12 a 26. Erich Kahler, La desintegracidn de la forma en las artes. Editorial
Siglo Veintiuno, México 1969, pp. 77 y siguientes.
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ma, de muchas fuentes (imdgenes, motivos, ritmo) pero sobre todo
Jde algo liricamente mds profundo y significativo: de los choques e
nsolitas fusiones (por la pérdida de la univocidad y predominio de la
.ndeterminacion) de las tres actitudes liricas fundamentales: enuncia-
cién, apostrofe y cancion. Esta pérdida de Ia univocidad y predominio
de la indeterminacion, concretamente en “Reyerta”, no sélo se da al
nivel 1éxico, sino a niveles poéticos mas profundos. Observémoslo: Del
verso 1 al 22, a un nivel, el de la composicién, se describe una reyerta;
sin embargo, en los mismos versos a otro nivel, el de la expresidon o
plano léxico, predomina la actitud dramitica que vive el hablante
lirico; digase lo mismo del verso 31 hasta el [inal, a nivel de la compo-
sicién predomina lo descriptivo, sin embargo el tono de doliente des-
pedida es de “lamento”, forma interna de la cancién'®. ¢Se trata, en-
tonces, de un tratamiento antipoético? Tratamiento anormal, si; alar-
mante, sf; disonante, si; carente del fuego poético creador, no. Garcia
Lorca, como todos los grandes poctas, estaba dotado de esa poderosa
fantasfa capaz de fundir y acrisolar todos esos materiales poéticos que
suelen brindar las retdéricas. Heredero de Rousseau, Diderot y Novalis
—tal vez sin conocer directamente sus ideas sobre poesia— confiesa
Lorca su fe ¢n el poder y fuerza de la imaginacién creadora que llega
con su fuego a esos serios pilares como son la temporalidad expresada
en los verbos, disolviendo los tiempos pasado, presente y futuro, con
cllo la distincién de los géneros y actitudes en la formulacién rigida
con que suclen separarse. Lorca tiene fe en la musa, a ella se arroja, y
nosotros con cualquier bagaje técnico de interpretacién y andlisis que
tengamos debemos ser muy conscientes de su uso, nos sirve tanto como
la pequeiia embarcacion vale al experto buceador de profundidades: su
verdadera realidad se encuentra mds allid del remo y la brujula que
hasta alli le condujeron, otros ojos y otra materia son los que ahora
necesitard para cumplir su misidn. ESTOS 0JOS Y ESTA MATERIA ES LA
QUE GARCIA LORCA NOS RECLAMA AHORA PARA ENTRAR EN SU POEMA.

1. EL TORO DE 1A REYERTA

Para un comentario mas adecuado del poema, lo dividiremos en tres
partes implicitamente supuestas en el mismo poema'™: 1. El toro de la

1Kayser, W., obra citada, p. 453.

“Dos son las razones que nos llevan a esta triple division del poema: una, la
triple actitud lirica que sc observa en el poema y que hemos comentado sobrada-
niente en la introduccidn; la otra, la separacién tipogrdfica que el mismo Garcfa
Lorca dio a su poema.
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reyerta; 1. Llega el juez con guardia civil; n1. Muslos heridos en tarde
loca de higuera.

La primera parte, “El toro de la reyerta”, dice asi:

1 En la mitad del barranco
las navajas de Albacete,
bellas de sangre contraria,
relucen como los peces.
Una dura luz de naipe
recorta en el agrio verde,
caballos enfurecidos
y perfiles de jinetes.

9 En la copa de un olivo
10 lloran dos viejas mujeres.
11 El toro de la reyerta
12 se sube por las paredes.
13 Angeles negros traian
14 pafiuelos y agua de nieve.
15 Angeles con grandes alas
16 de navajas de Albacete.
17 Juan Antonio el de Montilla
18 rueda muerto la pendiente,
19 su cuerpo lleno de hivios
20 y una granada en las sicnes.
21 Ahora monta cruz de fuego,
22 carretera de la muerte.

03O O v 00N

Observemos los ocho primeros versos. ¢Por qué elegimos ocho? Es
el primer movimiento de cdmara!®, movimiento hacia el interior del
barranco. La primera parte del poema, sus 22 versos. se mueven en
una alternancia de miradas muy cinematogrificas, ya hacia adentro
ya hacia afuera del barranco: versos 1 a 8, 11'a 12, y 17 a 20 la mirada
del hablante lirico se sitia en el interior del barranco: versos 9 a 10,
13 a 16, y 21 a 22 la mirada se tiende hacia afuera. capta detalles, que
evidentemente ayudan a configurar mas el drama. El hablante lirico,
sus ojos, con ese mirar inquieto, preocupante, alternativo. es quien es-

1Sobre las relaciones cine-literatura, rclaciones de las que no esti exento este
poema, puede verse: Cine, arte e linguaggio, de Alberto Consiglio, Milin 1936; La
litterature cinematographique, en “Revue du Cinéma, n? 13, Paris 1948. articulo de
Mario Vendone; El cine en el problema del arte, de Luigi Chiarini, Editorial Lo-
sange, Buenos Aires 1956. La influencia del cine v la television, de G. Cohen. Séat
y P. Fougeyrollas, Editorial Fondo de Cultura Econémica, México 1967.
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tiblece la dindmica de esta primera parte del poema. Como lectores
no nos queda otra actitud que la de asumir los elocuentes ojos de este
conmovido hablante; colocados en sus pupilas estaremos prestos para
ver, sentir y vivir su temple de animo, la vibracién animica que le
embarga tal espectdculo, que es la “verdad” del poema?®. Por ser este
un poema que en gran medida se nos ilumina desde los ojos conmovi-
dos del hablante lirico serd necesario, antes de nada, detenernos a ana-
lizar cual sea la funcién de lo visual en el poema “Reyerta”.

Los ojos, como clave interesante para entender no sélo a Garcia
Lorca sino a otros muchos autores, ha sido expuesto con gran acopio
de documentacién por el profesor Eleazar Huerta en sus cursos sobre
Galdés, en la Universidad de Chile?. Para los tratadistas espafioles de
estética en el siglo xv1, existian dos sentidos realmente estéticos: los
ojos y los oidos. Ojos y oidos dan contrastes, linea, graduaciones,
matices; y, sabido es, por lo demds, que las culturas pasadas han sido
eminentemente auditivas (por la transmisién oral de textos). Es muy
facil reconocer la huella ya auditiva, ya visual en casi todos los textos
literarios y no literarios de épocas pasadas®'. No es esta la oportunidad
de hacer tal andlisis, sino aplicarnos a Garcia Lorca y este su poema
“Reyerta”.

Garcia Lorca fue pintor y fue miisico, mds lo segundo que lo
primero, poeta mds que ambas cosas juntas. Si no supiésemos que
fue un hombre de su tiempo, marcado como todos nosotros por la
nueva cultura visual del cine y la propaganda (ahora también la
televisién) estos dos antecedentes —aficién por la pintura y practica
de la musica— serfan suficientes para explicarnos algo de su gran
don visual, presente en la rotundidad plastica de sus imadgenes poé-
ticas y también en la eficacia de lo auditivo, tan presente en el
singular ritmo con que dota a todos sus poemas.

En el caso de “Reyerta”: dos planos de percepcién y de consiguiente
expresién condicionan la postura con que mira la reyerta el hablante
lirico (para estar en el poema de Garcia Lorca, y no en un poema
subjetivamente fabricado por nosotros, esta acomodacién emotiva hacia
los dos planos de mirar del hablante, son absolutamente necesarios) .
Estos dos planos son: el visual y el auditivo. Advirtamos en esta pri-
mera parte del poema la carga funcional y expresiva de la percepcién
visual. Lo visual tiene una funcién predominante y sustantiva. VEMOS:
la accién en el “barranco”, y en su “mitad”; “las navajas” pintadas de

1Pfeiffer, J. obra citada, pp. 42 y siguientes.

2Curso 1971, en el Instituto Pedagégico de Santiago.

ZParticularmente en los textos épicos, asf: los vocativos o apéstrofes directos y
las series verbales “sefiores”, “sepades”, “vos diré¢”, etc., en el Poema del Mio Cid,
que acusan la presencia de unos oyentes. En La Iliada, asi Staiger, se daria acentua-

damente lo visual.
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“sangre’’ y relucientes; y la “luz”, jqué mas visual que la luz!, defini-
dora y lineal, que recorta y perfila “caballos” y “jinetes”. Los sujetos
de la accién se expresan igualmente en términos visuales: “navajas”,
“luz”, “dos viejas”, “angeles”, “el toro”, “Juan Antonio”; en una
palabra, los elementos de mayor significacién en el poema, son ele-
mentos precisamente que entran por los ojos. Si nos reducimos ahora
al dmbito espacial, lugar del suceso, la plasticidad e intcncionado
concretismo visual se hace igualmente patente: en “el barranco”, pero
en su “mitad”; pelea a “navaja” pero son de “Albacete”; reverta, sobre
“verde naipe”’; “dos viejas en un olivo”, pero concretamente en su
copa??; un “cuerpo”, pero lleno de “lirios” y “granadas’; una “cruz”,
pero de “fuego”; y en una *“carretera”, pero es “‘de la muerte”. Esta
primera parte del poema nos lleva a una conclusion necesaria: el
poema se pucde comprender perfectamente en términos visuales, n
que haya que apelar a otras percepciones sensoriales.

Cudl sea el clima que este tratamiento visual del poema crea cn
nuestra alma como lectores, es algo en que nos vamos a fijar ahora®*
Sabido es que la vivencia de los mensajes visuales tiende a adormecer
la funcién de la inteligencia: mds que a una informacion de saberes, lo
visual llama a una participacion directa de la realidad; es por lo que
la reyerta, asi pues, se nos hace aqui, en el poema, mdis viva, mas
cercana e hiriente. Alejado el control de lo intelectual (por obra de
lo visual), nos situamos directamente en la mitad del barranco al
desnudo de defensas, con nuestra sola emotividad en la mano. El
poema “Reyerta” se nos convierte asi en un pocma de emocion,
emocion no contada sino sentida. Se ha dicho ademis que Ia informa-
cién visual afecta a la personalidad de una manera mids intensa
contenida, y ciertamente es asi: ¢acaso en el poema no s¢ nos fuerza
en algin grado la personalidad hasta hacernos visionarios, ver c¢n la
“copa de un olivo” como “lloran dos viejas mujeres” y en el aletear
sobrecogedor de “dngeles con grandes alas de navajas de Albacete”?
Cuando la palabra estd hecha para ser tomada como elemento pura-
mente verbal, como signo, lanza su eficacia mediatizada, pues la inteli-
gencia al descifrar el signo lo filtra, proponiendo a la emotividad
aquello que racionalmente cree ella que debe sentirse*!. Pero cuando

#Los versos 9 y 10 ticnen dos posibles interpretaciones: las dos vicjas estin
realmente sobre la copa dcl olivo; se trataria de un rasgo surrcalista, un precedente
del nuevo libro que va a publicar: Poeta en Nueva York. Versos 9 v 10 habria que
entenderlos en cl mismo sentido que aqucllos otros: “por los cspejos sollozan  buai-
larinas sin caderas”. En la segunda interpretacion se trataria de una mera ilusion
optica: Estas mujerces, al estar en un plano superior al olivo las haria aparccer para
el hablante lirico, que las observa desde abajo, como subidas al di1bol. En cualquicr
caso la funcion de lo visual estd patente.

=G. Cohen, Séat y P. Fougeyrollas, obra citada, scguimos aqui algunas ideas cx-
puestas por estos autores.

%Wallon, H. De lacte a la pensee, Flammarion, Paris 1945.
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la palabra poética, como aqui, estd dada como sefial, hecha para ser
vista, los mecanismos de la conciencia y del sistema nervioso cerebro-
espinal pasan a segundo plano y adquiere el primero el sistema neuro-
vegetativo; en consecuencia, el poder de impacto y la potencia magica
cemienzan a operar. ¢Existe, por ejemplo, mayor magia e impacto
que las navajas y la luz sean en los ocho primeros versos los sujetos
apentes del drama?, y ¢no escapa a toda posibilidad real y entra de
‘leno en lo fantasmagoérico la ubicacion de las dos mujeres, la accién
:ncreible del toro, los dngeles monstruos y la cruz de fuego sobre la
que monta Juan Antonio camino de la muerte? Otra cualidad de la
palabra visual, comprobada también en este poema, es la de su poder
de concentracién o enclaustramiento. Se nos encierra en el barranco
y hasta nos hace saltar la sangre a la ropa. Y es que aislado el poder
de la mente con su carga cultural y habitos acostumbrados de mirar,
astamos y hasta somos lo que vemos en la reyerta?s, y no lo que
pensamos. Entrados a un poema visual, no hay fdciles huidas o lugar
1 evasiones por razonamientos mentales. Por esto el poema “Reyerta”
2s eminentemente encerrador y comprobador del hecho; pareciera hasta
[rio en algunos casos; el hablante lirico, por ejemplo, en esta primera
parte del poema no reacciona, el impacto ha trastocado su mente
y hay ante ella un desfile de simbolos rotundos, no equiparables a
otras reyertas conocidas. Nada hay en él, en el poema, que aluda
a razones causales o juicios valorativos. No hay distancia entre el yo
y la reyerta, como para poder contemplar y juzgar. Tampoco hay
lugar a dudas, imprecisiones o comparaciones, todo es cortante y
definitivo, incluso aquello que pareciera mds disonante o contradic-
torio: “dura luz de naipe”, ‘“‘agrio verde”, “el toro se sube por las
paredes”, “grandes alas de navajas”, “los dngeles negros” concurriendo
a la escena con sus “pafiuelos y agua de nieve”, el llorar de “dos
v ejas” sobre un olivo. La informacién visual, con su fuerza de impo-
sicion de formas, nos deja como lectores aislados de nuestra habitual
representacion del mundo. En “Reyerta” hay que entrar con esta
disposicién de dnimo, prestos a olvidar todo otro tipo de contiendas
conocidas, y que ya en la introduccién anotidbamos: las navajas son
aqui las que luchan, la luz quien recorta y coloca en escena caballos
y jinetes, hay toros que se suben ins6litamente por las paredes... Todo
un nuevo sistema de percepcién. La funcién denotativa o de apelacién
a un referente real, se ha perdido; la palabra ya no es vehiculo de
ideas sino creadora de situaciones, de una situacién local muy concreta,
caya ferocidad hay que compartir para saber cdmo es esta Espafia
donde, por un oscuro fatalismo, goyescamente el hermano dispara
si1 garrote o abre su navaja contra el hermano. Esta palabra visual

*G. Cohen, Séat, Essai sur les principes d’'une philosophie du cinema. Presses U.
d: France, Paris, 1958.
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del poema insta a la participacién®® y no a una mera funcion de
recepciéon; pide no conductas de respuestas, sino comportamiento de
empatias; obliga a que el espafiol se encuentre con su propia verdad
fatidica o enduendada y que gima y suspire al compds de esa puntua-
cién breve que se inicia a partir del verso 9. Por ultimo, se ha afirmado
que la informacién visual es de por si dramatizante, surrealizante y
poetizante; si esto no estuviese sobradamente patente en el poema
“Reyerta”, nos detendriamos a comentarlo. Creo que no es necesario®?.

Reduzcimonos nuevamente a los ocho primeros versos. Pareciera,
a un primer nivel de lectura, que se trata de una fria comprobacién
de la reyerta; si acaso, con un detenido acento en los elementos
paisajistas y pictéricos: “sangre”, “luz”, ‘“‘agrio”, “verde”, ‘“relucen”,
“perfiles” etc. ¢]Dénde, nos preguntamos, se encuentra entonces la fuerza
de la contienda que, mas adelante, hasta hace que un toro se suba
por las paredes? El poema exige una lectura a nivel simbdlico. Cada
término del poema conlleva una potente carga y densidad interior
que es preciso romper. Pide, el poema, una lectura a nivel sub-
terrdneo, y a él debemos bajar, so pena de no entender el mismo
poema. Intentémoslo.

“En la mitad del barranco”. Se nos coloca de subito en el lugar
de la accién. Sin preambulos ni explicaciones. ¢Donde estuvo antes
el hablante lirico o cémo se suscitd esta contienda? No importa. Como
tampoco importa aquello que nosotros hayamos estado haciendo hasta
el instante mismo en que esta “Reyerta” puesta ante los ojos nos
embargé. La reyerta, nos toma desde un principio con toda la inten-
sidad feroz, sobrecogedora y subyugante de que es capaz; y a ello
debemos atenernos.

Se nos dice, ademas, en este primer verso, que el espacio es un ‘“ba-
rranco”. Sin haber leido el modo de suceder de la reyerta esta sola y
primera pincelada —*barranco”— nos sugiere todo un espacio drama-
tico para una accién venidera no menos dramatica. Porque “barranco”
es esto: espacio duro, cortante, agreste o salvaje, como son las pasiones
mismas de la reyerta que vamos a espectar. “Barranco” significa armo-
nia espacial improvisadamente rota, como es el modo de quebrarse la
armonia cuando se desata la reyerta; es lugar de caida, profundidad y
peligro. Si las alturas son lugares de cruz y de paz, habitaciones de

®A. Michotte van den Berck, La participation emotionnelle du spectateur a
laction representée a lecran, Paris, 1953; y Cohen-Séat en Les phenomenes de
participation et d’emphathie obra citada, cap. 1v.

Sin embargo, algo sobre el romance y su sentido auditivo: El romance octosi-
lIabo, “tan de veras espafiol” como decia Lope, con su mantencién de ritmo y sones
de redoble crea un ambiente de magia o encantamiento como todos los ritmos reite-
rativos. La reyerta, de por si, se dijo en la introduccién, es instintiva e irracional,
pide este ambiente de magia. Sin olvidar la significacién auditiva, de agitado respi-
1ar, que proporcionan la puntuacién binaria, que parte del verso 9 al 16. Quevedo
dirfa que “suena el corazén” del hablante lirico.
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Dios?® —Dios vive en Jerusalén, “Ciudad Alta”; Jupiter en el Monte
Olimpo; Siva en los glaciares del Himalaya; Marduk, dios babilonio, en
el alto Sol— las profundidades, “el barranco”, son espacio de tinieblas e
infierno: el Hades para los griegos; el Seol para los hebreos; el Infierno
(“inferus”, debajo) para los cristianos, se encuentran situados en lo
profundo. Las fuerzas del mal viven en el “barranco” y en él nos en-
contramos.

Garcia Lorca tiene un gran sentido para la captacién dramatica de
los espacios. Diaz-Plaja ha visto los paisajes de Garcia Lorca como soli-
darios del goce y del dolor. En esta primera parte del poema, en la que
el personaje central es la reyerta misma, los espacios estin dados con
una clara funcién simbélica de acentuacién o de apoyo: el césped, por
ejemplo (verso 6), se encuentra desmaterializado, es puro color “ver-
de agrio”, se paladeara desagradablemente, no importa tanto su reali-
dad espacial; “la copa de un olivo” (verso 9) tampoco nos aporta una
nota paisajista, sino de acentuado dramatismo, donde “lloran dos vie-
jas mujeres” (¢y existe acaso algo mas alejado de lo real espacial que
este espectaculo visionario?); en el verso 12 “las paredes” deben ser
vistas como fuerza, pasién o impetu de la reyerta, su valor denotativo
hacia un espacio real no existe; Juan Antonio el de Montilla (en los
versos 17-18) “rueda muerto la pendiente”, lo que hace que este lugar
haga mas muerta la muerte y no mas descriptivo el suceso de sangre.

En este lugar “del barranco” “las navajas de Albacete” han empezado
a actuar. Que la contienda se realice con navaja y no a golpe de cu-
chillo o disparo de pistola, es muy significativo. Ya anotdbamos en la
introduccién el caracter emergente que en si tiene toda navaja. Los
términos “reyerta”’, “barranco” y, ahora, “navaja’ se encuentran uni-
dos en una misma onda, configuran el modo inesperado o sorpresivo
con que surgen esta clases de contiendas. Todo en ella se improvisa.
Instrumento de emergencia es la navaja, como espacio inesperado es el
“barranco” y sorpresiva es la accién de la “reyerta”. Que las navajas
sean de “Albacete”, de acero ricamente templado en sus aguas, acana-
ladas y vibrantes, de nueve girodias, y con cachas oscuro castafio que
hace mas brillante y manejable la hoja en forma de pez, no esta dicho
en vano por el poeta: se suma a otras tres palabras, “mitad”, “barran-
co” y “navaja”, igualmente simbolos de peligrosidad, y que son ellas
solas casi todo los dos primeros versos.

Pero, ¢cudl es el actuar concreto de estas navajas? Doble. “La nava-
jas” hacen reyertas (verso 4) y muestran reyerta (verso 3). Color (ver-
s0 3) y accién (verso 4) se unen a ellas para decirnos cual sea el grado
de enfrentamiento o choque que alla abajo, en el “barranco”, se su-

»Eliade, M. Traité d’histoire des religions, Paris, 1946. Ch. Vaudeville, Etudes
sur les sources et la composition du Ramayana de Tulsi-Das, Paris 1955. G. Van
der Leeuw, La religion dans son essence et ses manifestations. Paris 1948. Jean
Danielou, Dios y nosotros, Editorial Taurus, Madrid, 1961.
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cede. Primero el color: “‘de sangre contraria™ y a pesar de ello “bellas”,
calificacién disonante que nos golpea tanto como lo haran después “el
agrio verde” (verso 6), las alas de navajas (verso 16) o la “muda cancién”
(verso 26) de serpiente. Hugo Friedrich al referirse a la lirica moderna,
nos dice algo que aqui Garcia Lorca nos confirma: opera en la lirica
moderna, comenta Friedrich, un dramatismo agresivo por los temas o
motivos contrapuestos, y por la oposicién entre la designacién y lo
designado. El lector no se siente seguro en estos campos, sino alarmado.
El vocabulario corriente cobra sentidos insospechados. La palabra, la
sintaxis, la adjetivacién, la 16gica mas habitual, todo se encuentra dis-
locado; y dedica después unas reflexiones a lo grotesco y feo, que en
ningan caso ve como antagénico de lo bello. Garcia Lorca encuentra
y aplica, mediante estos recursos contrapuestos de nuevo estilo, una de
las armas mas eficaces para hacer su reyerta mas enfrentada. Asi “bellas
de sangre contraria” es una expresién de color, pero sobre todo de
odio inconciliable, de anuncio de muerte (verso 18), medida de la in-
tensidad con que se pelea, y alusién a un tiempo transcurrido, sufi-
ciente como para que las heridas se hayan producido ya en unos vy en
otros; la sangre de cada navaja es sangre de adversario, con veneno de
serpiente (verso 26). Todavia no hay muertos, heridos en ambos ban-
dos, la pugna esta equilibrada, el de Montilla sigue en pie, pero las
lagrimas de dos viejas mujeres estan a punto de brotar.

El verso tercero condensa anticipadamente aquello que los versos
18 (“muerte”), 19 (“lirios”), 20 (“‘granada”), 25 (‘“sangre resbalada’)
dan cumplimiento fatal. Una onda de sangre recorre lo largo del poe-
ma. “Cada vez que un personaje lorquiano esta en trance de morir,
dice Diaz Plaja, la sangre canta su cancién dificil”. Asi sucede aqui.

Y “las navajas”, deciamos, hacen también reyerta: es el verso 4.
“Relucen” con chasquidos de luz instantaneos y cortantes, como los
del pez que salta en el agua. Tiene la navaja forma de pez, pero la
imagen aqui es dindmica, no estdtica; obra escurridiza, cortante y
rapida como el pez. Es el suyo un relucir sonoro, de acero que chas-
quea contra otro acero?’.

Del verso 5 al 8 hay un cambio de protagonista: ya no seran las
navajas, sino la luz. Se modula y se enriquece el poema?®. Luz de ver-
dadera reyerta, es la de estos versos: “dura” (verso 5), que marca o
define las lineas del odio. Una luz sélida, como aquella que usaban los
“tenebristas” esparioles en sus cuadros; de relieve, porque en la reyerta

*Djiaz-Plaja, G. Federico Garcia Lorca. Editorial Espasa-Calpe, Madrid 1967. Ha
hecho notar el predominio de caballos y peces, sobre otras zoologias, en el Romance-
ro Gilano. La presencia, cn el verso 4, del pez confirmaria la tesis de J. L. Cano
sobre Lorca: “cuando habla del mar nunca es protagonista, sino pura escenografia
o elemento decorativo o pictérico”; “sentia un sagrado temor ante el mar”. Como
en el caso de Fr. Luis de Leé6n, existe en Lorca un deseo de ver el mar ‘“tierra

adentro”, “el mar de las mieses” decia el fraile agustino.
*Tomamos el término “modulacién” en estricto sentido musical.
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todo es acentuado. No sabriamos cémo caracterizar mas esta “dura luz
e naipe”, que es luz de odio, sino contraponiéndola a aquella otra luz
tle amor con que los pinceles de Fra. Angélico tocaba el rostro de Jesus
tn su famoso “Descendimiento”31. Y esta luz opera sobre “el agrio ver-
de”, un verde que no aprecian los ojos sino el gusto, con la consiguien-
te acidez que en si tiene toda reyerta. En pintura se dice “verde agrio”
. 1 color falto de suficiente armonia o consonancia. En este sentido, “el
verde” se une a “barranco”, “navaja” y “reyerta” para formar un arco
¢ arquitectura donde la presencia de la disonancia vive amenazante.
I'n una palabra, “luz” (verso 5) y ‘“verde” (verso 6) son elementos
luminicos que nos ponen la reyerta en los ojos.

Esta “dura luz” protagonista ahora, dibuja un cuadro de reyerta
11y concreto: “caballos enfurecidos y perfiles de jinetes”. En este es-
pectaculo, la jerarquia de percepcion se pierde, y se accede a lo visio-
1 ario. Las sombras de los contendores, proyectada en encabalgamiento
sobre “el agrio verde” tienen para el hablante lirico la misma encarna-
cidn de odio que antes el “barranco” con su rota geografia o las navajas
con su belleza de sangre. Pero existe en el hablante lirico algo mas
que unos ojos estéticos faciles para la ensofiaciéon de sombras anima-
das?2, La perturbaciéon de espiritu que este hecho de sangre le propor-
ciona hace brotar de su subconsciente viejas imagenes arquetipicas:
asi las de los “‘caballos enfurecidos”. Figura mitica es el caballo, vin-
culada a la muerte: caballos de la Apocalipsis, preanunciadores del fin
dcl mundo; caballos Centauros en las metopas del Partenén o en el
frontén Oeste del templo de Zeus en Olimpia; caballos de horror y
nuerte en el bombardeo de Guernica de Picasso. En Garcia Lorca el
caballo es casi siempre elemento negativo o preanuncio de muerte: en
“Cancién de Jinete”, en el ultimo acto de “La Casa de Bernarda Alba”,
cn “Bodas de Sangre”, en “Romance de la Guardia Civil Espafiola” en
¢! que un caballo malherido llama a todas las puertas, y en tantos otros
poemas. En el poema que nos ocupa, “Reyerta”, para que el drama
tenga menos de personas y mas de confesidén de viejas pasiones prima-
rias, de los jinetes se nos da sélo sus perfiles.

La primera mirada, o movimiento del poema (versos 1 al 8), puede
ser sintetizada asi: Se trata de un drama de odio que gira en torno a
dos centros o ejes: profundizador uno, dinamizador otro. He aqui el
¢ squema:

“Aznar, Camén: La Anunciacion de Fray Anglico, articulo publicado en ABc de
Madrid (no he podido confirmar la fecha). Clemencia de Acheval en Criterio,
Buenos Aires, 4 de enero de 1945.

3C. G. Jung, Psicologia y Poesia, en “Filosofia de la ciencia literaria”, por E.
Furatinger, trad. de Carlos Silva, México, Fcg, 1946, pdgs. 335 a 352. Analiza este
\ dor arquetipico del modo visionario de crear.
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Elementos que Elementos que
profundizan el obio  dinamizan ¢l obio

Barranco Relucen
PRIMER MOVIMIENTO: (De Albacete Recortan
Navaja Contrarias
Mirada hacia el |I Dura Caballos
interior del “Barranco” * Agrio Jinetes
| Sangre Enfurecidos
pErRsONAJE: El odio | En medio Luz
 Perfiles Pez

En estos ocho primcros versos ya se observa donde se¢ encuentra la
fuerza estructural de todo el poema. Esta fuerza estructural no estit en
la cohesion del conjunto, en su cardcter local. Tampoco en la fuerza
aglutinante de uno de los elementos de mundo: Espacio. Personaje,
Accion. Se encuentra en la carga emotiva de una imagen que se conec-
ta con las otras proximas o lejanas, las enriquece, las profundiza vy les
abre su fuerza para una mayor accién de reyerta u odio.

El hablante lirico levanta ahora su vista respiradora. Hay demasia-
do odio alla abajo, en el “barranco”. Desea tomar aliento pero... :qué
sucede?: “En la copa de un olivo”, ve y vemos, quc “lloran dos viejas
mujeres” (versos 9 y 10). La visién espectral se nos acenttia. .\ntes
“una dura luz” al recortar caballos y jinctes, parecia crearnos fantas-
mas mediante imaginarias combinaciones de luces v sombras. Ahora
no, ahora jfenémeno extraiio! del parecer se ha pasado al ser; dos vie-
jas, como aquellas creadas por Goya en sus “Aquellarres”, empaiiola-
das y de rostro carcomido por el tiempo, lloran petrificadas presagios
de muerte. Estos dos versos paralizan la accion, pero la ahondan en su
drama mediante estas imdgenes fatidicas. De los versos 1 al 8, la reverta
se nos daba en trdgicos rasgos exteriores: *sangre”, ‘“navaja”, “caballos
enfurecidos”, dureza de luz verde que se hacia “agrio”. Ahora se inten-
sifica la accion de la reyerta, pero trasladdndola al interior de dos vie-
jas mujeres. Ellas, que no hacen nada, sino estar ahi, traslucen un in-
terior trdgico, cargado de oscuras premoniciones y muerte3?. La modu-
lacién del tema se repite ahora mediante esta nueva técnica de inte-
riorizacion: con ello se insiste en la estructura circular, que es una de
las fuerzas que preside todo el poema; para Emil Staiger esta insistente
pulsacién de una misma cuerda, es caracteristica singular de todo poe-
ma lirico.

Tras esta perturbacidén sufrida por el hablante lirico, v nosotros con

#Salinas, Pedro: Garcia Lorca y la cultura de la muerte, en “Ensavos de Litcra-
tura Hispanica”. Madrid, Aguilar, 1958. pp. 387-397. La palabra muerte, en Garcia
Lorca, no cs decorativa, sino significante. La muerte es gran personaje que al final
cobra su victima, cn estc poema scra Juan Antonio el de Montilla.
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¢l, precisamente cuando buscaba tomar un respiro, la mirada se tiende
ahora, nuevamente, hacia el interior de la reyerta. Y alli encontramos
que la fiebre no disminuye, pues: “el toro de la reyerta se sube por las
raredes” (versos 11 y 12). El odio espafiol se sube por las parcdes. El
oro es Espaiia instintiva, fecunda en desmedimientos®!, pasién vital
Jdesatada??, y su simbolo este animal de rito y de muerte3’. La reyerta
cuando crece y se hace inliumana, en lo inhumano se expresa, y es:
‘pez” y “caballo” y hasta “toro”.

El toro “se sube”, la pasiéon desborda la conciencia, ella sola, sin
cmpujarla nadie, es quien “se sube”. Y con su ascensiéon sentimos la
-eyerta crecida en su mds alto grado de enfrentamiento y calor, o
‘existe, acaso, contienda mds enconada que aquella en que un toro no
respeta siquiera la verticalidad impedidora de los muros de un barran-
«0? Y estamos contemplando una fuerza que se desata en paisajes carga-
Jdos de arideces punzantes: “el barranco”, “los perfiles” deshumaniza-
los, el verde que se hace “agrio”, la escueta “copa” y, ahora, la pen-
liente del barranco convertida abstractamente en verticalidad de “pa-
red”. Nada se encuentra en este poema ajeno al hecho de sangre; pai-
sajes, accion, simbolos, se reiteran una y otra vez con cada verso que
pasa: y la reyerta se hace mis reyerta, el odio mas odio y la sangre
nds muerte.

Un aletear cxtrailo nos hace levantar la vista ahora hacia arriba:

Angeles negros traian
paiiuelos y agua de nicve.
Angeles con grandes alas
de navajas de Albacete.

Se intensifica la onda visionaria que envuelve la reyerta. Y se in-
tensifica con una alucinacién irénica y macabra: Ahi vienen dngeles
(“angelos”, en griego “mensajeros”), pero no los dngeles de Fra An-
gélico, desmaterializados mediante rosas y azules; ni los dngeles de
Boticelli, sonrosados y redondos; tampoco los dngeles del Greco,

*En la mitologia cl toro que Poscidon da a Minos, rey de Cretas, es depoésito de
fecundidad. El toro pasa asi, en algunos casos, a ser simbolo de lo extremado.

*#Sobre estos aspectos remito a mi ensayo Pablo Picasso, pintor espaiiol, publicado
:n revista “Religién y Cultura”, Madrid, 1967. Hago precisamente un andlisis del
sspiritu vital de Espaiia y sus concretas manifestaciones cn las pinturas de toros de
Picasso.

sGarcia Lorca, F. Publica en E! Sol, de Madrid, abril 1936, un articulo en el
[uc comenta la riqueza poética y vital de Espafia encerrada en el siinbolo del
toro, Sin olvidar que cl toro, en la poesia de Garcia Iorca, es simbolo de lo des-
tructor 'y la muerte; simbolismo muy cercano, por lo demds, a los buecyes de
Ccrioneus, en Grecia; en China “Niu-t'eu” (cabeza de buey) es el conductor de
las almas de muertos al infierno; y rito de muerte cs la corrida de toros en Espaiia.
Sobre el tema véase: El caballo y el toro en la poesia de Garcia Lorca. Jos¢ Maria
le Cossio, Los {oros (cuatro tomos) .
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transparentes de luz y fuego; menos atn los dngeles de Murillo, frescos
como nifios. No, no son estos los dngeles que estdn ahi en lo alto de la
reyerta, unos llegados otros viniendo37, son los angeles parientes de
Lucifer, negros como los vio la imagineria barroca espaiiola, alimenta-
dores del mal de la reyerta y sus directos impulsadores, que traen por
mensaje de paz “paiuelos y agua de nieve” para que, refrigeradas las
lieridas y calmados el odio instintivo, se haga este odio mds cerebral y
consciente. Por esto son ‘“dngeles negros’*", vestidos con “‘grandes alas
de navajas de Albacete”. Angeles mensajeros de mds reverta. No sabe-
mos en qué va a parar esto. Unicamente sabemos que la reyerta estd
conmocionando hasta los mismos elementos formales del verso. A la
palabra le duele la reyerta: chocan violentos el “blanco’ de nieve y el
“negro” de rostros, ““las alas” celestes y su hechura de acero de “nava-
ja”, el “agua” refrescante y el nuevo ardor que propician, el “dngel”
de guerra y el dngel de paz, deseada por nosotros en ese instante. Todo
se asocia disonante y en contraste en la reyerta. Hasta el tiempo y el
color caen fatalmente dentro de esta orbita de odio: hay premura de
vuelo en “los angeles negros”, para que ni un instante cese o decaiga
la contienda, traen asi ‘“‘paiiuelos” y ‘“agua’, elementos inmediatos,
buscar vendas o comprar otros remedios, seria malograr las fuerzas del
mal. No podia ser de otro modo, porque ellos traen odio y son odio,
vestidos de navajas de Albacete. Ln el color hay predominio de los
tonos frios y tristes como el blanco, el negro y el verde, muy frecuentes
cn todo el “Romancero gitano”; o bien, tonos fuertes: oscuros, de
“barranco”; brillante, de “navajas” que “relucen’; rojos. de “lirios” y
“granadas’; “verde agrio”; y blanco el mis blanco, que c¢s ¢l de “nie-
ve”. Suelen dividir, los tedricos de pintura a sus artistas en dibujantes
y coloristas. Pintores “de color”” serian, por ejemplo, Tiziano, el Greco,
el mismo Goya en su pintura negra; pintores “dc dibujo™: Miguel
Angel, Veldzquez, Dali (reconocido por él mismo). Si es valida la
comparacién con los poetas, diriamos que aqui, en estc poema, Garcia
Lorca es un poeta de dibujo y no de color, porque su pluma rasga cor-
tante y lineal, como los pintores dibujantes con su pincel, la tela de la
reyerta. Nada hace afirmar en este poema lo difuminado, los tonos
suaves y diluidos, las gamas calientes, los colores castigados, al contra-
rio, estan ahi, frfos y enteros, macizos e intensos, apoyando la pintura
escultural del poema.

A esta altura de la reyerta, altura en todos los sentidos, no cabe
preveer sino un desenlace fatal. Helo aqui:

*Asi lo expresa el pretérito imperfecto “trafan’.

*No podemos dcjar de advertir, la singular vivencia que cl color negro ticne
para los cspafoles y, por supuecsto, en este pocma de Garcia Lorca, Es un color
¢nduendado, con todo lo que ¢l ducende tiene de oscuro, fatal y espaiiol. No en
vano cl principal monumento de Espaiia e¢s un pantcén (El Escorial), su mecjor
pintura un entierro “La Decposicién del Conde Orgaz” y su fiesta nacional un rito
de muerte, los toros.
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Juan Antonio el de Montilla
rueda muerto la pendiente,
su cuerpo lleno de lirios

y una granada en las sienes.

Se vuelve a la puntuacién del grupo de cuatro versos. La agitacion
emocional, por fin, aunque desgraciadamente, se sosiega: llegé el
desenlace con una muerte; y al sosiego emocional se une el lento rodar
de Juan Antonio, evocados ambos por la puntuacién larga de los
cuatro versos. Primera vez que en la reyerta aparecen personas huma-
nas; hasta ahora eran sélo instintos fatales de enfrentamiento. Se indi-
vidualiza en este momento con nombre y apellido, porque la muerte
es personal; porque sean las causas que fueren hay que levantar acta
de defuncién; porque ser de Montilla (Cérdoba) es haber nacido en
un drea geografica fatalizada por la muerte, seguin los versos: “Sevilla
para herir / Cérdoba para morir”. El personaje de la “Cancion de
Jinete” también era cordobés. Para Azorin, léase “La Andalucia tri-
gica”, toda esta regién del sur de Espafia vive intensamente emparen-
tada con la muerte.

Rueda “el de Montilla” por la pendiente, y mientras vemos su len-
to rodar constatamos que va vestido de sangre su cuerpo: las ropas des-
pedazadas nos abren su pecho, vientre, espalda, muslos, brazos “todo
su cuerpo lleno de lirios”. Flores de muerte son los lirios, y semeja
lirios el brotar de la sangre producido por filo de navaja, como el
hematoma en sus sienes pinta una redonda granada.

Toda la obra de Garcia Lorca, dice Diaz-Plaja, es un contraste
entre la vida y la muerte; muerte que brota natural y espontdnea de
entre sus versos. El “Romancero gitano” no es ajeno a esta caracter{sti-
ca suya, la muerte ronda en 10 de sus 18 poemas. Y “Reyerta” es uno
de ellos. S6lo 5 terminan neutros, en los otros hay un ambiente de do-
lor, desiluciéon o muerte3®. No olvidemos que esta veta dramdtica fue
una de las que mas encanté a Garcia Lorca en la poesia de Pablo
Neruda, de quien dijo: “un poeta mds cerca de la muerte que de la
filosofia; mds cerca del dolor que de la inteligencia; mds cerca de la
sangre que de la tinta”. Esto era precisamente él. Esto es su poesia
“Reyerta”.

La reyerta declina. E] espacio dramdtico, ascensional y pujante en
los versos 1, 11 y 12 —cuando los 4nimos mds se encrespaban—, ahora,
con la muerte, inclina su “pared” vertical, para convertirla en “pen-
diente” donde ruedan odios enconados y enfrentamientos de herma-
nos: ruedan “las navajas”’, caen “los caballos” con jinctes, “el toro”
desciende y el poema termina en su primera parte:

Ahora monta cruz de fuego,
carretera de la muerte.

®Dfaz-Plaja, G. obra citada, p. 65.
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La muerte, en esta primera parte del poema, es el gran protagonista
que secretamente atrae, recoge y después anuda cada uno de los ele-
mentos constructivos (profundizadores o dinamizadores) del poema.
Elementos miticos; espaciales; configuradores ya del hablante lirico o
bien de la accién; elementos de percepcién visual; el tiempo; los con-
trastes... Nada en el poema es ajeno a esta fuerza fatal de la muerte
que empuja a cada elemento a una precipitacién cada vez mas violen-
ta y los recoge en la muerte. El siguiente esquema puede ser aclarador:

LOS ELEMENTOS CONSTRUCTIVOS Y SU INTENSIFICACION EN LA
CARRERA HACIA LA MUERTE

Los ELEMENTOS CONSTRUCTIVOS

Miticos Espaciales | H. Lirico Accion Fisuales Contrastes
Cabatlos  (Barranco Screnidad Rcelucen Sangre Sangre contraria
(v.7) (v. 1) (puntuacién (v. 4) bella (v-3)
larga. vs. 1 (. 3)
a4;4a8).
Recorta Relucen Agrio-verde
(v. 6) (v. 4) (v.6).
Enfurecidos {Verde agrio
(v.7) (v. 6)
Toro Pared Agitacién Lloran Perfiles Angeles-negros
(v. 11) (v- 12) [emotiva. (v. 10) (v. 8) (v. 13)
Puntuacién
corta: vs:
9-10 Se sube Angeles
11-12 (v. 12) [ncgros
13-14 (v. 13)
15-16
Angeles Pendiente  [Puntuacién (Rueda Lirios Alas-navajas
negros (v. 18), que [larga (vs. v. 18) y granadas (v- 16) que cortan
v. 15, por- |lleva a la: 17-19) como [porque (vs. 18 y 20), hilo de la
tadores lento des- va hacia la: |quc es sangre de:|vida y llevar a la
de la: censo a la:
MUERTE MUERTE MUERTE MUERTE MUERTE MUERTE

II.

LLEGO EL JUEZ CON GUARDIA CIVIL

23 El juez, con guardia civil,
24 por los olivares viene.

25 Sangre resbalada gime

26 muda cancion de serpiente.
27 Senores guardia civiles:




‘ REYERTA” UN POEMA DE CREACION VISIONARIA 97

28 aqui paso lo de siempre.
29 Han muerto cuatro romanos
30 y cinco cartagineses.

Is 1a hora de “la justicia”. Tres movimientos configuran esta segunda
parte del poema: 1) llega la justicia (versos 23 y 24); 2) contemplan
cl hecho de sangre (versos 25y 26) ; 3) decretan la sentencia (versos 27
al 30) . Intentemos extraer la fuerza poética de cada uno de estos tres
movimientos.

Aridez de olivares andaluces, en los versos 23 y 24; por ello, en-
hiesta, llega el juez con guardia civil. Versos secos, cortantes, frios, des-
humanizados, como es la autoridad misma que estas personas represen-
tan. Ellos no son hombres, son la funcién autoritaria que friamente
atestigua y sentencia. Son ordcnanza y son cédigo, y nada mas; la lex
dura, sed lex les retintinea en los oidos. Y vienen por los olivares de
ticrra seca y plana, que los destaca rectilineos como la férmula que
cllos representan, severos como la ley que ellos aplican, sin mirar a dere-
cha ni izquierda (ciegos como cl simbolo que a la justicia representa) .
Los adjetivos matizadores han desaparecido de aqui. Formulista y arti-
ficial esta justicia, como siempre, llega tarde?0, pues hay ya: “Sangre
resbalada” que gime “muda cancion de serpiente”.

I’stamos ante el cuerpo del delito (versos 25 y 26) ; pero el cuerpo
es algo pesado, solido, caido exdnime; no es esta la consecuencia de
tan exasperada reyerta; es sangre “resbalada’” y sin fuerza, si, pero atin
eimiente y conservadora del antiguo calor de lucha. Sus hilos se desli-
zun y retuercen por la ladera abajo cargados del veneno y odio de las
scrpientes. Pero su cancion es “muda” ya, pariente de la muerte. Siem-
pre ha habido clamor vengativo en la sangre derramada: clama al cielo
la sangre de Abel, “la voz de la sangre de tu hermano clama a mi des-
de la tierra”!; persigue en extrafia forma de perras con cabellos de
serpientes a Orestes: “‘su sangre, caliente aiin en tus manos, es la que
pone en persecucién y terror tu alma’4?; inquieta hasta la obsesién
—*"la obsesion de las manchas”— a Raskolnikoff: “y hasta le asalté en
csc momento una idea extrafia, pensd que sus ropas estaban todas en-
sangrentadas”#3. También es clamadora, la sangre derramada en la
reyerta.

La sangre clama, la justicia decreta (versos 27 a30). ;Y qué decreto
¢l de esta justicial:

Seiiores guardia civiles:
aqui pasd lo de siempre.

“La ironia usada aqui por Garcia Lorca no s¢ encucntra muy lcjana de aquella
otra que, sobre la misma justicia burguesa, critica Lizardi en cl Periquillo
Sarmiento.

“1Génesis, 1v. 10,

“Esquilo, Las Coéforas. Edit. Losada, Buenos Aires 1947, p. 235.

“Dostoicvski, F. Crimen y castigo. Edit. Tor S. R. 1., Buenos Aires, 1966 p. 54.
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Han muerto cuatro romanos
Yy cinco cartagineses.

La ironia empapa y desborda estos cuatro versos de la sentencia.
Tanta solemnidad, pose y titulo de *“juez” y *sefiores” para tan exigua
cosecha de humanidad: el hecho no merecia mayor consideracion...
Tiene tanta importancia como el hecho de las “guerras ptinicas” ocu-
rridas hace 1200 afios y entre gentes que no nos comprormeten; o si s¢
quiere, parece querer decir también el jucz, esto ha sido tan intrascen-
dente como el juego escolar de esos nifios (que contienden a romanos y
cartagineses. “‘Juez” y “‘sefiores” guardia civiles —la autoridad— aje-
nos al sentir y vivir del pueblo. Se ha dicho que Garcia Lorca no tiene
dimensién social en sus versos. Error grande. Sus versos tienen tanta
densidad, que nada de lo humano le €s ajeno. Una ironia como ¢sta,
derramada en sus versos, o un titulo como el de “sefiores”, dado en cst>
contexto a los guardia civiles, tiene tanta carga de denuncia como el
discurso de oposicibn mas virulento; porque éstos, ademais de ser fre-
cuentes, manejan ciertos recursos retoricos consabidos, aquélla goza de
la fuerza hiriente de lo inédito, es palabra poética con la plenitud fres-
ca de su fuerza inquietante.

Serfa este e] momento de diseccionar a esta “guardia civil” para vir,
desnudados de sus capotes verde oliva, qué oscuros presentimientos
encontraba en ellos Garcia Lorca; porque “guardia civil” no es una
palabra m4s en Garcfa Lorca. No lo fue. Tenia alma de niino v como
todo nifio espafiol sentfa en los pasos de la “benemérita” no s¢ qué
oscuros temores y funestos presentimientos. No hav testimonios de
aquel fatal 19 de julio de 1936, en que no lleg) a la cita que tenia con
Neruda#4, iltima vez que Garcfa Lorca se enfrent6 a la guardia civil.
Adivinamos que una muerte asi, ante tales personajes, tuvo que ser
para él, sin duda, una muerte doble.

La sentencia encierra otra sonoridad muy especial, por tratarse de
guardia civiles y gitanos. No olvidemos que “Reyerta” es un poema
perteneciente al “Romancero gitano”. Es tradicional la enemistad y
desprecio mutuo existente en Espafia entre guardia civil y gitanos. La
guardia civil como cauteladora de la ley y el gitano como hombre sin
ley viven en Espafia en permanente friccién. La popular copla andalusa
lo expresa:

que no me venga con leyes
que yo, que yo soy gitano
y llevo sangre de reyes

en la palma de la mano.

“§olana, R. Para una critica de Pablo Neruda, pp. 75 a 78.
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Debajo de cada gitano hay un rey que aprueba o deroga sus propias
leyes. Claro es que no debe acentuarse mucho el cardcter anecdético
del gitanismo en Garcia Lorca. Lo folklérico, el tono regionalista, el
rasgo pintoresco en la poesia de Garcia Lorca es s6lo un punto de
partida, pero no el punto de llegada. Se ha dicho que Juan Ramén
Jiménez fue un andaluz universal y que Garcia Lorca un andaluz
profundo; puede aceptarse la afirmacién como vdlida, con reparos; es
poeta, si, de lo pequeiio, de gitano, de nifios, de gente de pueblo.
Poesia la suya, menor, no épica, centrada en el folklore, como lo es la
1atisica de Falla o Albéniz. Pero Lorca navega, como gran poeta, mar
adentro en sus temas populares, concretamente en el del gitanismo. Los
gitanos, son ascendidos en su poesfa de simple anécdota a categoria
estética®®; representan una de las fibras mas claras del vitalismo espa-
fiol; gitanos y toros dan una gran dimensién de alma hispana. No toda.
Garcfa Lorca lo advirtié: “mi gitanismo es un tema literario y un libro
y nada mds”#6, Con estas notas, tal vez, quede mas en claro la “santa
indiferencia” con que “juez” y *guardia civil” juzgan el hecho de
sangre que presencian. Y la ironfa resultante para el hablante lirico y
para nosotros que hemos contemplado una reyerta en términos de una
mayor consideracién. El dngel, el poeta y el profeta son visionarios,
presienten el futuro. Goya desde su cuadro “Pelea a garrotazos” y
Garcia Lorca desde “Reyerta”, parecen estar anunciando los dias fata-
les de 1936. La lucha de hermanos en versos, pinceles y realidad.

En esta segunda parte, el temple de dnimo se ha alterado de un
modo evidente. Recordemos que era una de las causas que nos lleva-
ron en un principio a la divisién del poema en tres momentos diferen-
ciados. A la intensidad visionaria y sobrecogedora de la primera parte
sigue ésta en la que la mente se recupera, logra establecer incluso una
distancia entre ¢l hecho y nosotros, y lanza su critica amarga de ironia.
Restablece Garcfa Lorca, el tipo psicolégico de creacién, tal como es
definido por C. G. Jung; pues son versos “‘que se mueven dentro de los
linderos de lo psicolégicamente captable y comprensible. Desde la vi-
vencia hasta la plasmacién, todo lo esencial (de estos versos) transcu-
rre en el campo de una psicologia patentizable”4?. Después de todo lo
comentado hasta aqui, sobre esta segunda parte del poema, las ideas de
Jung se nos hacen evidente. Este acercamiento a la realidad y distancia-
miento de la apariencia (primera parte) comporta un evidente cam-
bio en la actitud lirica, que se hace ahora mds “dramdtica” y hasta
dialogal. La ironfa que mudamente interpela a la “objetividad”, con-
lirma el cardcter apostréfico de esta actitud.

Tal vez por esto mismo, creemos que ha habido un descenso en Ila
rarga poética en los versos de esta segunda parte; la ironfa de suyo no

“Diaz-Plaja, G., obra citada, p. 115.
“Garcia Lorca, articulo de 1927, publicado en Revista de Occidente.
#C. G. Jung, obra citada, parte primera, La obra de arte.
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es poética sino crftica, apela a a inteligencia y no a la emotividad; co-
mo dice Pirandello de ella, no juega a los matices o contrastes como el
humor sino a la oposicién. Antonio Romera en su Didlogo Sobre el
Humorismo ha dicho que: “el humorita se enternece, llora junto a
quien es objeto de su burla. El ironista se margina, se sitiia al lado, sin
participar; el ironista se desdobla en otro sujeto; nace ese yo ficticio de
que habla Ortega”. Garcia Lorca se ha desdoblado en esta segunda
parte del poema y, desde los ojos irénicos del hablante lirico que nos
constata el hecho, lanza sobre “juez” y “guardia civil” su mis enconada
oposicion.

Por esto no serfa aventurado decir que la estructura total del poema
estd dibujada sobre la aparicién de tres presencias muy definidas: 1
Presencia de LA REYERTA, que se impone visionaria al hablante lirico
(versos 1 al 22) ; 11 Presencia irénica del HABLANTE LIRICO (versos 23 al
30), el hablante se impone a la reyerta; 11 Presencia de LA NATURALEZA,
que estd interiorizada en el alma del hablante lirico (versos 31 al 38).
Pero se nos impone una pregunta necesaria: Si hay tres prescncias es-
tructurantes en el poema, tres actos impuestos por su caricter dramati-
zante, ¢cudl es el hilo conductor que enhebra todo el poema y lo hace
constituirse como unidad?: La muerte. “El destino de casi todos los
personajes que Garcia Lorca pone en pie, asi en sus romances como (n
sus dramas es la muerte”, seiiala Pedro Salinas, y cita aquellos versos
de Lorca:

éCudntos hijos tiene la muerte?
Todos estdn en mi pecho.

El mismo Salinas afiade en su interesante ensayo “Garcia Lorca y la
cultura de la muerte”: “La visién de la vida y de lo humano que, en
Lorca luce y se trasluce, estd fundada en la muerte. Lorca siente la vida
fundada en la muerte. Podria parecer paraddjica esta idea, pero sélo
por un momento’; y en otra parte: “Es mds, todo su teatro y poesia se
encuentra dominado por fuerzas misteriosas que impiden la plena
realizacién de lo humano”.

El esquema que sigue podria iluminar la triple faz que adopta la
muerte en el poema, presencia triple que estructura en tres ondas el

poema:

L.A TRIPLE PRESENCIA DE LA MUERTE EN EL POEMA Y SU ESTRUCTURACION

Elementos de
Presencia mundo pre-| Elemento en funcidn subalterna.
dominante.
Primera
parte: Presencia La accién El hablante lirico (personaje) y
de la reyerta la naturaleza (espacio), en fun-
(vs. 1-22) como fabricadora cién subalterna.

de MUERTE.
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Segunda
parte: Presencia del El personaje La reyerta (accién) y la natu-
hablante lirico raleza (espacio) en funcién sub-
(vs. 23-30) como  enjuiciador alterna.
de los jueces de
la MUERTE.
Tercera Presencia de El espacio E] hablante lirico (personaje) y
parte: la naturaleza la reyerta (accién) en funcién
en un dia de subalterna.
(vs. 31-38) MUERTE.

1. MUSLOS HERIDOS EN TARDE LOCA DE HIGUERAS

31 La tarde loca de higueras

32 y de rumores calientes

33 cae desmayada en los muslos
34 heridos de los jinetes.

35 Y dngeles negros volaban

36 por el aire del poniente.

37 Angeles de largas trenzas

38 y corazones de aceite.

Se recupera el cardcter visionario de la primera parte, pero no el
temple de 4nimo, que ahora es de amargor plumbeo y doliente. El eco
de la reyerta se ha trasladado a nuestro dnimo. Y todo se hace aqui{ len-
to, apesadumbrado, liricamente quejumbroso, como recién retirado
de una tarde de cortejo fiinebre. Todo se estd yendo, el dfa se convierte
en “tarde”, los toros y “caballos enfurecidos” son ahora apenas “rumo-
res calientes”, lo enhiesto se hace “desmayado” y los dngeles del male-
ficio se estdn yendo “por el poniente”, de ellos apenas nos quedan las
“largas trenzas” levantadas por el viento en su cruzar riapido y huyente.
Todo se ha acabado.

Dos ejes gobiernan la estructura de esta tercera parte: La pesadez
de la tarde y su huida por el poniente. En torno a estos dos centros
giran los diversos elementos de esta tercera parte del poema. Primero
la tarde, con su cardcter plimbeo. Ayuda a caracterizar su gravidez,
el paisaje de higueras tambaleantes y rumorosas —Ila higuera, drbol
eminentemente biblico por lo vital8— ayuda al desconcierto de irra-
cionalidad que es el fruto de muerte que queda de la reyerta. La
percepcién auditiva, tan caracteristica del ‘“Romancero gitano”, nos

“Sagrada Escritura, libros, Sal. 91, 13; Is. 6, 18; Jer. 17, 8; Ez. 19, 10; y en otros
ocho libros sefialados por el profesor de la Universidad de Comillas Severino del
P.iramo. Este mismo escriturista comenta el simbolismo de la higuera, expresién
de la vitalidad del pueblo de Israél y del pueblo cristiano, vitalidad no siempre
correspondida: la higuera se seca, la higuera da frutos, la higuera —-como en el
caso del poema— sufre de rumores y anormalidades. No olvidemos que la veta
biblica es una de las mds ricas en la poesfa de Garcfa Lorca.
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evoca esas tardes espafiolas de agosto cargadas de un fuego de nubes
oscuras y redondas, amenazantes. El aire toma grosor e inquieta los
nervios con su carga de electricidad, como en “Cancién de Jinete”,
la atmdsfera se fataliza®. La accion ya no se levanta ni escala paredes,
tampoco declina lateral, “cae” como techo que se desploma opresor.
Todo se vuelve en descenso y oprimente sobre los muslos de los
jinetes. El segundo centro gobernador de csta tercera parte es la
huida, la retirada. Si la anterior linea de fuerza caia sobre nosotros
perpendicular, ésta de ahora se dibuja horizontal y de retirada: son
horizontales “los muslos” caidos y heridos de los jinetes, horizontal-
mente vuelan “los dngeles negros”, la direcciéon del poniente se situa
a la altura de nuestros ojos, y “las trenzas”, dibujadas en el aire, son
la estela horizontal de los poderes del mal que huyen.

Triunfd “el caballo” y “el toro”, lo instintivo y violento, la muerte
que se preveia fatal; “el jinete” se encuentra tendido en el suelo. “Los
dngeles de largas trenzas y corazones de aceite” han ungido la vida
como drama violento con el aceite curador de la muerte>’. Cuando
el hecho fatal se encarna, la muerte es el tnico remedio curador...
Estos dngeles son terrorificos, han venido con sus larga, alas dc
navajas a curar matando.. La inhumanidad de la reyerta alcanza
estos grados insospechados. Pareciéramos haber estado contemplando,
a esta altura del poema, mas una lucha entre fuerzas desatadas de
otro mundo, que la reyerta que unos ojos humanos puedan percibir.
Pero no, no se trta de una reyerta a nivel extraterrestre’!, es la
reyerta vista desde su verdad interior de enfrentamiento y odio a
matar. Garcia Lorca accedié mediante el verso al “des-velamiento”
(esto significa ‘“‘aletheia”, verdad, en griego) de la esencia de la
reyerta: su pasionalidad. Un hecho insignificante para muchos, una
pelea entre gitanos, se convierte por obra de la palabra poética de
Garcia Lorca en puerta por la que se entra y toca el ser32. Nada
mds podriamos afiadir nosotros, si hemos entrado al misterio.

“Salinas, Pedro: en su ensayo Garcia Lorca y la cultura de la muerte, ha captado
exactamente estas tardes lorquianas, cuando dice: “Pero estd el aire como trémulo
de presentimiento y amenaza, sircanlo aves de misterioso agiiero...” Cita aquel verso
de Lorca en el que el verano: “..siembra / rumores de tigre y llama”.

%El aceite ha tenido en casi todas las tradiciones religiosas, un sentido curador,
fortalecedor o consagrador.

SGuillermo Diaz-Plaja, en la obra citada, p. 149, califica este poema asi: “El
poeta mueve sus marionetas como un fuego terrible de pasiéon y de muerte”; y
sefiala, a continuacién, la falta de humanidad dominante en este poema. Cuanto
llevamos dicho hasta aqui, creo que corrige ampliamente este error de interpreta-
cién de Diaz-Plaja.

®“Heidegger, M. “Holderlin y la esencia de la poesia” en Arte y poesia, México,
Fondo de Cultura Econémica, 1958. pp. 97-115. Agustin Martinez “Sobre el hombre
y el principio del arte”, en Dios en exilio, Santiago de Chile, Edit. Universidad
Catélica, 1961. Exponen con amplitud el tema del ser, la verdad y el arte que
aqui tocamos de paso.





