Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias, de Garcia Lorca:

Una construccion de montaje

1. Fundamentos para una lectura cinemato-
grdfica.

El objetivo que orienta la elaboracién del
presente trabajo es el de proponer una lectura
desde el punto de vista de la construccién ci-
nematografica del poema Llanto por Ignacio
Sdnchez Mejias!, de Federico Garcia Lorca.

Nuestra perspectiva critica esta sugerida
por el mismo objeto de estudio, debido a que
la especial disposicién de las imégenes que
conforman este poema nos revelan un modo
de construccién digno de ser estudiado por su
notable similitud con uno de los procedimien-
tos de construccién mas utilizados en el cine:
el montaje 2.

El punto de vista que adoptamos para la
reconstruccién en la lectura 2 del mencionado
poema de Garcia Lorca debe ser considerado
como un intento de interpretacién* que nos
permita acercarnos lo més posible a la plu-
ralidad seméntica que lo constituye en vista
de la légica exigida por el texto mismo. Ya
los primeros versos del poema nos instalan en
una especial organizacién constructiva en vir-
tud de la disposicién de imégenes yuxtapues-
tas aparentemente desvinculadas entre si y
con el conjunto poemético total.

1 Federico Garcia Lorca, Obras Completas, 4* ed.
Aguilar, Madrid, 1960, pp. 465-473. Todas las citas
sobre el poema analizado corresponden a esta edicién.

2 El montaje ha sido reconocido como técnica co-
min en la literatura, especialmente en la narrativa,
En este trabajo lo consideramos como procedimiento
de construccién poemético que cumple un rol relevan-
te en funcién de la expresividad, especialmente impor-
tante en poemas de fondo anecdético como e] texto
analizado, ‘

3 El proceso de lectura como reconstruccién ha sida
estudiado por Tzvetan Todorov en Poétique 24, edic.
du Seuil, 1975, Véase: “La lecture comme construc-
tion”,

4 “Interpretar un texto no es darle un sentido (mas
o menos fundado, m4s o menos libre), es, por el
contrario, apreciar la pluralidad que lo constituye”.
Véase: Roland Barthes, S/Z, edic. du Seuil, Paris,
1970, pp. 11-12.
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Por otra parte, el caricter representativo de
este texto evoca, a diferencia de un poema
estrictamente lirico, un acontecimiento exte-
rior que le sirve de referencia: la muerte del
torero Ignacio Sinchez Mejias, cuyo impacto
emocional genera un discurso lirico fragmen-
tario que enraiza la enunciacién en la interio-
ridad emotiva del sujeto creador. Por tanto,
la proximidad del hecho evocado y el discur-
so poemético, que registra la conmocién inti-
ma generada por tal acontecimiento, nos
autoriza a privilegiar en nuestro anlisis el
discurso lirico como enunciacién més que co-
mo enunciado,

Es el poeta, el que a través de su discurso
nos sugiere todos los elementos para recons-
truir las elegia y reelaborar, desde nuestra
perspectiva de lectores, el montaje imaginario
que configura el universo poemético del
Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias,

Evidentemente no postulamos que el tipo
de lectura propuesto sea el Unico, pero nos
parece el mas adecuado para nuestros efectos
si consideramos que desde nuestra propia in-
dividualidad de lectores es el texto el que nos
sugiere y posibilita la via para su reconstruc-
cién. Quizds otras posturas criticas sean tan
vélidas como la propuesta en este trabajo. Una
perspectiva histdrica, psicoanalitica o de otra
indole pueden aportar datos interesantes sobre
el contenido de este poema y su referente con-
textual, pero a nosotros no nos interesa el
discurso como enunciado exclusivamente, sino
dar cuenta de la creacién discursiva de este
poema como enunciacién lirica que pone en
fntima relacién un procedimiento de construc-
cién comun a la literatura y al cine: el mon-
taje.

2. La técnica del montaje en el cine y la
literatura.

El montaje es una técnica comun al cine y
a la literatura en cuanto procedimiento de
organizacién del material artistico, que posi-
bilita presentar simultineamente diferentes
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perspectivas sobre un hecho o situacién (fil-
mica o literaria) determinada.

Esto permite establecer una intima relacion
estética entre la disposicién de la imagen
filmica y la imagen literaria. Ambas, a pesar
de su forma diferente (fotografia y forma ver-
bal), tienden a un mismo fin: el montaje, esto
es, la manipulacién artistica de las categorias
espacio-temporales.

Aun cuando el procedimiento de montaje
ha sido utilizado frecuentemente en la narra-
tiva como una forma de “corriente de la con-
ciencia” es en la construccién poética donde
esta técnica adquiere su plena dimension
significativa, La disposicién estética de las
iméagenes constituyentes de un poema implica
un proceso creador en el que ellas, a seme-
janza de las “tomas” cinematograficas, adquie-
ren una organizacién creativa que privilegia
el poder evocativo del lenguaje.

El poema es una construcciéon de la imagi-
nacién creadora, y como producto artistico es
el resultado de un proceso de seleccién y com-
binacién lingiiistica similar al del cine que ope-

Tradicionalmente se ha distinguido
un tipo de montaje narrativo y otro

expresivo,

ra con la imagen fotografica. Este, mediante
el montaje, procede a la filmacién de imége-
nes diferentes, selecciona las tomas y las “mon-
ta” en secuencias que, al ser proyectadas, cons-
tituyen las escenas y episodios. La disposi-
cién constructiva del poema que nos ocupa
supone un procedimiento de creacién simi-
lar y exige un proceso anélogo en la recons-
truccién de la lectura,

Es evidente que el Llanto por Ignacio Sdn-
chez Mejias es la gran imagen de la muerte
del torero amigo. Pero aunque no tengamos
este referente inmediato —la organicidad del

todo—, que es el poema elegiaco, supone la
dispersién de esa visién trigica en diversas
imégenes concurrentes, cuya seleccién y com-
binacién constituye, en definitiva, un monta-
je, que permite disponer las imagenes en una
secuencia lirica en vista de la funcién estéti-
ca de expandir al infinito el impacto emocio-
nal de la muerte,

Tradicionalmente se ha distinguido un ti-
po de montaje narrativo y otro expresivo. El
primero de ellos implica la ordenacién cro-
nolégica de las tomas en el que el proceso del
montaje se hace casi invisible; el segundo,
de mayor valor metaférico visual, supone la
superposicién acronolégica de imigenes que
generan una tercera, permitiendo con ello una
mayor dimensién poética, sicolégica o drami-
tica de la secuencia final.

En nuestro poema, aun cuando la organiza-
cién total de las imigenes responde a una
disposicién cronolégica en funcién de la gra-
dacién emotiva, el montaje deviene en una
redistribucién de la secuencia normal de las
situaciones liricas, De acuerdo a ello, la dis-
posicién del montaje es ciertamente expresi-
va por cuanto el efecto total de la combina-
cion de imagenes no enfatiza, precisamente,
la ordenacién cronolégica, sino el efecto de su
expresividad.

El universo poético estd configurado por
imagenes individuales que entran en relacién
de coordinacién y yuxtaposicién en funcién
de la gran imagen de la muerte focalizada
desde los méas diversos angulos de vision, con
el objeto estético de proyectar multidimensio-
nalmente la situacién emotiva que se textua-
liza.

3. La funcionalidad “expresiva” del montaje
en el Llanto por Ignacio Sdnchez Mefias.

En el poema, aligual que en el cine, la crea-
cién del sentido no esta contenida en la mul-
tiplicidad de las imé4genes consideradas ais-
ladamente, sino que su significacién deviene de
las mutuas relaciones entre ellas. Al respecto,
Einsenstein * propone un método de analisis
para el cine que aplicamos a la poesia en cuan-
to supone la bisqueda del “principio unifi-
cador” que, junto con determinar el contexto

3 Cfr. Sergio M. Einsenstein, El sentido del cine.
edic. La Reja, Bs, Aires, 1955, p4g. 20
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de cada imagen, precisa también el efecto
estético de su yuxtaposicién. Al respecto, la
pieza (imagen o toma) entra en juego de mu-
tuas relaciones en funcién de la “representa-
cién particular” del tema (poetizado o filma-
do) que, en igual medida, penetra todas las
imigenes. La yuxtaposicién en una construc-
cién-montaje nos revela esa cualidad general
de la que ha participado cada una de las ima-
genes las que, organizadas en un todo, a sa-
ber, en una visién generalizada, permiten al
creador y al lector experimentar en su inti-
midad el tema poetizado.

El Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias es el
poema de la percepcién de la muerte, tema
recurrente en la produccién literaria de Gar-
cia Lorca. En esta elegia, en que la visién an-
terior de la muerte se hace carne en la sensi-
bilidad del poeta por la tragedia de su amigo
Ignacio Sanchez Mejias, la base temitica del
proceso creador asume una disposicién artis-
tica mediante imagenes parciales, aparente-
mente disgregadas, las cuales, combinadas y
yuxtapuestas, evocan en la conciencia del lec-
tor la visién que estuviera en suspenso ante
el artista creador. En razén de ello, la imagen
que reconstruye el lector es la vision de la
muerte dispersa en mdltiples imégenes subsi-
diarias, cuya relacién conforma el sentido glo-
bal del poema contenido en una determinada
estructura formal,

El esquema formal de un poema es gene-
ralmente la disposicién en estrofas distribui-
das internamente, de acuerdo a la articula-
cién métrica: versos. Sin embargo, Einsens-
tein ® advierte que la poesia dispone también
de otro eésquema cuya articulacién no procura
concordar con los limites del verso, sino con
los de la “toma”. En éste y otros poemas de
Garcia Lorca se adopta una disposicién for-
mal que pretende la “expresividad” mediante
una construccién de “corte” cinematografico.
La organizacién, aparentemente arbitraria de
las im4genes, culmina en la configuracién fi-
nal de una imagen nueva que es la resultan-
te de las miltiples visiones que la constituyen
¥, a la vez, el elemento decantador de cada
una de ellas,

—————

8 Ibidem, phg. 57.

4. La funcionalidad espacio-temporal del
montaje en el poema de Garcia Lorca.

Einsenstein sefiala que “el principio del
montaje es distinto al de la representacién que
cbliga a los espectadores mismos a crear. La
representacién registra acontecimientos” 7. Tal
aserto puede hacerse extensivo a la funcién
del montaje en la poesia. En ella la creacién
no se recibe consumada, el lector es arrastrado
a la construccién a través del proceso que se
va descubriendo en la lectura. Por tanto, se
trata de reconstruir, desde nuestra perspecti-
va de lector, el proceso de montaje que nos
permite evocar lo mas dindmicamente posible
el conjunto de asociaciones y sensaciones su-
gerido por la disposicién de las imagenes.

Junto con evidenciar la multiplicidad, la
técnica del montaje implica la trasgresién de
la convencionalidad espacio-temporal. Sin
embargo, los diversos 4ngulos de visién con
los que se objetiva la situaciéon poemética de
la obra estan intimamente ligados al princi-
pio de simultaneidad, lo que hace muy difi-

La orgamizacion arbitraria de las
imdgenes culmina en la configura-

cion de una imagen nueva.

cil separar analiticamente el tratamiento del
tiempo y del espacio. Por razones metodologi-
cas adoptamos una primera distincién entre
montaje espacial y temporal. El primero im-
plica la permanencia fija del tiempo, en tan-
to €l elemento espacial es sometido a cambio;
la variedad de situaciones liricas se produce
simultdneamente en espacios distintos. En el
montaje temporal se mantiene la unidad de
espacio, mientras las distintas perspectivas

7 Ibidem, pag. 37.
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poematicas se proyectan a circunstancias cro-
noldgicas diferentes.

4.1. Disposicién general del montaje en la
obra.

E! poema que nos ocupa esta estructurado
en cuatro secuencias liricas basadas en dis-
tintas perspectivas visuales sobre un mismo
hecho: la muerte, Los diferentes édngulos de
visién sugieren una transposicion visual que
organiza secuencialmente la linea composi-
cional mediante el procedimiento de “esfu-
mado o fundido 8 utilizado en el cine. Si bien
los cuatro cuadros del poema (la cogida y la

muerte. La sangre derramada, Cuerpo presen-

te y Alma ausente) constituyen focalizaciones
sucesivas de la muerte del torero, la dispo-
sicién discursiva hace que tales cuadros se
confundan en uno solo: la instantaneidad del
hecho tragico.

El poema es, en su conjunto, la evocacién
del instante de la muerte y el afan lirico de
1esucitar en el lenguaje la figura del torero;

“Las cinco de la tarde” resulta ser,
en grado minimo, la hora cronomé-
trica, v, em grado mdximo, la hora

dramdtica.

a eso responde su especial disposicién for-
mal, més que al contenido referencial que
le sirve de argumento, Los cuatro instantes
liricos son elementos constituyentes del pro-
ceso evocador que si bien dispuestos en for-
ma secuencial € imbricados mutuamente, se
rigen por la instantaneidad del momento de
la evocacidon poemaitica.

La imagen de la instantaneidad trigica ocu-
pa el primer plano composicional en La cogi-

8 G. Gambetti v E. Sermosi, Cémo se mira un film,
Eudeba, 1962, pp. 43-44,

da y la muerte. En La sangre derramada
aquella imagen se desplaza focalizando ia
perspectiva discursiva en el elemento “san-
gre”, para esfumarse progresivamente la fi-
gura del sujeto evocado y colocarse en pri-
mer plano el sujeto lirico con la manifesta-
cién de su dolor en los dos ultimos momen-
tos de la evocacién, Por tanto, a la imagen
del torero que se esfuma en la obscuridad de
la muerte, se superpone la propia imagen del
poeta que lo evoca desde la ausencia, inten-
tando configurar de nuevo su propia imagen
en el discurso.

4.2. La cogida y la muerte

Esta primera parte del poema se nos pre-
senta como una combinacién de bien elegi-
dos primeros planos y por la imagen espacio-
temporal excepcionalmente tangible que sur-
ge de la yuxtaposici6n.

La cogida y la muerte es la concrecién de!
hecho trigico evocado mediante imagen mul-
tiple (ojo de cédmara) que permite la con-
currencia de varias imAgenes dinidmicas en un
determinado instante: “las cinco de la tarde”.
Tal representacién temporal condensa la vi-
sién de la tarde en una “hora fatal” dinami-
zada por las multiples imagenes que nos su-
gieren movimiento y simultaneidad.

“Las cinco de la tarde” resulta ser, en gra-
do minimo, la hora cronométrica y, en grado
méximo, la hora dramaética, La percepcién
sicolégica del tiempo (“dureé” bergsoniana),
reiterado como estribillo y marca puntual de
la tragedia evocada, clava en la conciencia del
lector la imagen de esa hora fatal. La cuali-
dad emocional de esa hora de la tarde estd
determinada también por la concurrencia de
multiples imagenes dindmicas de caricter vi-
sual, espacial, temporal, auditivas cuyo con-
junto fragmentario se decanta en la gran ima-
gen emocional del hombre cogido por la
muerte, o

Tal disposiciéon constructiva responde a una
solucién de montaje cuidadosamente elabo-
rada, con la cual el poeta logra un innegable
efecto emocional. El montaje posibilita, por
otra parte, la expresién del movimiento y la
simultaneidad con el que se logra la represen-
tacion interiorizada del hecho exterior, pro-
yectando en el discurso lirico la referencia in-
tima sobre el referente contextual.
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La cogida y la muerie se inicia y se clau-
sura con la fijacién temporal: “a las cinco de
la tarde”, enunciado lirico octosilabico que se
alterna con imégenes connotativas de la myer-
te —en verso endecasilabo—, diferencia for-
mal que emarca la yuxtaposicién de imagenes
espacio-temporales. Al término de la segun-
da estrofa se rompe la alternativa para inten-
sificar la marca temporal: “A las cinco de la
tarde”, y agregar una determinacién mas pre-
cisa de tiempo que coge el segundo tragico
en el verso final de esa estrofa: “A las cinco
en punto de la tarde” (verso 32).

El poeta ha cogido el instante fatal y se
ha quedado momentineamente en él, conver-
giendo todas las iméigenes yuxtapuestas en
ese preciso segundo tragico. La convergencia
de las iméigenes, condensadas en el estribillo
final, posibilita la expansion en el tiempo del
omento evocado.

Tal proyeccién temporal, que despliega en
el tiempo y en el espacio la focalizacién mul-
tiple de la muerte, se resuelve definitivamen-
te en la explosién emotiva que se registra al
término de la estrofa tres: jAy qué terribles
cinco de la tarde!l, jEran las cinco en todos
los relojes!” (versos 50 a 52). La expansién
temporal se espacializa; la obra trigica “de
sombra” se hace universal y se dispersa a los
cuatro puntos cardinales, a “todos los relojes”.

El procedimiento de construccién poética
de Garcia Lorca, en esta primera parte, supo-
ne la detencién del tiempo similar al “conge-
lamiento de la imagen™ en el cine. La cogida
y la muerte es la visién instantdnea detenida
en la evocacién, pero dinamizada por la ex-
plosién de iméagenes que convergen en el ins-
tante tragico. El tiempo permanece fijo, aun
cuando las imdgenes se superponen unas a
otras,

De acuerdo a lo anterior, el poema tempo-
raliza el espacio mediante el montaje, pues
el instante trigico es focalizado simultinea-

mente desde diversos 4ngulos de visién sin
que ninguna imagen tenga la autorldad ex-.
clusiva. Por otra parte, la estructura fragmen—

taria de La cogida y la muerte le da al verso
de Garc’a Lorca la forma de sucesivos “cor-
tes” que, formalmente, hacen que el verso ad-
quiera cierta independencia. Todos estos
enunciados-imagenes se mueven en torno a la
gran imagen totalizadora de “La cogida y Ia
muerte”

En la primera estrofa se anuncia el poder
totalizador de la muerte de la que sdlo se
sustraen dos elementos constltuyentes de ima-
genes espaciales, aérea y terrigena, respecti-
vamente: “Un nifio trajo la blanca sibana”
(verso 3) y “Una espuerta de cal ya preveni-
da” (verso 5). La mortaja traida por el nifio
desde lo alto y el recepticulo portador de la
esterilidad mortal que espera en la tierra, pre-
paran el escenario trigico en un movimiento
visual que vincula tales imagenes con el ins-
tante fatal: “Las cinco de la tarde”, elemento
condensador con que se cierra la estrofa,

La simultaneidad del “punto de vista” se
desplaza a la superposicién de planos hori-
zontales y verticales, regidos por la instan-
taneidad de la hora tragica, originando la
temporalizacién del espacio mediante el mon-
taje. Asi, en el inciso de la segunda estrofa,
vuelve a aparecer la imagen aérea de la pri-
mera, pero ahora mediante el movimiento vi-
sual que implica un desplazamiento horizon-
tal: “El viento se llev6 los algodones” (verso
9), imagen césmica cuyo dinamismo desen-

El poema temporaliza el espacio

mediante el montaje.

cadena la conmocién espacio-temporal pro-
vocada por la muerte del torero.

Se mantiene el “corte” cinematografico del
verso, reemplazando una imagen visual por
otra mediante la transicién del contrapunto
temporal: “A las cinco de la tarde”. A la ima-
gen aérea del viento que arrastra las nubes
como un carro premonitorio de muerte, se
superpone la imagen terrigena del “éxido sem-
brando cristal y niquel” (verso 11), que sugie-
re la verticalizacién descendente del espacio
hacia la interioridad parda de la tierra. La
imagen de la “lucha de la paloma y el leo-
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pardo” (verso 13), temporalizada por el “ya”
que le precede, actualiza en el discurso la con-
mocién coésmica provocada por el muslo (he-
rido) con un asta desolada™ (verso 6), instan-
te que se dinamiza por la superposicién de la
imagen auditiva y visual “Las campanas de
arsénico y el humo” (verso 19), que sugieren
un ruido sordo y una atmésfera funesta,

La convulsién cdsmica es stbitamente de-
tenida por el silencio premonitor de muerte
que se despliega espacialmente a todas las
esferas: “En las esquinas grupos de silencio”
(verso 21). La connotacién siniestra de los
grupos acallados “A las cinco de la tarde” es
bruscamente puesta en un primer plano con
la imagen del “Toro corazén arriba” (verso
23), mediante la cual se invierte la focaliza-
cién normal, pues el punto de vista se pro-
yecta desde abajo hacia lo alto.

La siguiente imagen de esta segunda estro-
fa nos aproxima maés al montaje de carécter
narrativo que expresivo; la visiéon de la muer-
te corporizada que “pone huevos en la heri-
da” (verso 22), consumando la tragedia es di-

En poesia, el estribillo funciona co-
mo contrapunto de multiples imd-

genes.

namizada por un movimiento visual de ca-
racter temporal, regido por el adverbio “cuan-
do”™ que superpone el blanco “sudor de nie-
ve” (verso 25) al rojo color del “yodo” (ver-
so 27) con que se cubre la plaza. El contras-
te visual opera simultineamente con la dina-
mizacién temporal provocada por el gerun-
dio “llegando” que sugiere el fluir “del sudor
de nieve” (verso 25) bruscamente detenido
por el pretérito perfecto “cubri6 de yodo”
(verso 27) con que se consigna la irrevocabi-
lidad del hecho tragico. Finaliza esta estro-
fa con la reiteracién del contrapunto tempo-

ral: “A las cinco de la tarde”, con la cual se
privilegia la dimensién temporal del instante
clausurando el decurso secuencial.

La tercera estrofa, que conserva la estruc-
tura fragmentaria de las anteriores, con si-
milar verso en forma de “corte” visionario, al-
ternado con el contrapunto temporal del es-
tribillo, culmina con la expresién del tiempo
en el espacio. El momento de la tarde tragi-
ca: “{Eran las cinco en todos los relojes!”
(verso 51) es la generalizacién del instante
fatal.

El movimiento visual de esta tercera es-
trofa estd dinamizado por diversas image-
nes espacio-temporales yuxtapuestas que con-
servan el alto grado de simultaneidad desde
ei punto de vista de las estrofas anteriores.
Esto constituye un montaje “expresivo” que
progresa hacia los versos del estribillo final,
con los cuales “chocan” las multiples iméage-
nes con que se visualiza la muerte. De este
modo, el primer verso que focaliza la visién
del caido en su lecho mortuorio: “Un atatd
con ruedas es la cama” (verso 33), se yusx-
tapone a una imagen dindmica auditiva de
musica macabra: “Huesos y flautas suenan
en el oido” (verso 35), contrapunteada con
el tétrico mugir del toro que se clava en la
frente del agonizante: “El toro ya mugia por
su frente” (verso 37).

Las ultimas im4genes de esta estrofa son
de caracter descriptivo y completan la secuen-
cia total de La cogida y la muerte con focali-
zaciones espacio-temporales simultdneas. Asi
la multiplicidad de colores que sugiere el “iri-
sar” del cuarto de agonia: “El cuarto se iri-
saba de agonfa” (verso 35) estd completa-
mente revestida y complementada con la con-
traposicion de colores diferentes. El color
blanco del lirio contrasta con el verde de “las
ingles” y se asimila connotativamente al ama-
rillo funesto que quema las heridas del caido.
“Trompas de lirios por las verdes ingles”...
“Las heridas quemaban como soles” (verso
43 y 45), convergen sobre 1 multitud que
rompe las ventanas en la hora evocada: “el
gentio romp’a las ventanas” (verso 47) pa-
ra interiorizar definitivamente el dolor en las
siguientes exclamacion=s que sintetizan la
conmocién emocional: “jAy qué terribles cin-
co de la tarde! / Eran las cinco en todos los
relojes! / (Eran las cinco en sombra de la
tardel” (versos 50 a 52).



Llanto por Ignacio Sinchez Mejias

39

43. La sangre derramada

19 escena. En La cogida y la muerte la dis-
osicién del montaje se centra en el estribillo
“A las cinco de la tarde” que funciona como
contrapunto de las multiples imdgenes. En la
segunda parte tal elemento temporal, que fi-
jala instantaneidad tragica, se focaliza en un
“close up” que pone en primer plano la ima-
gen visual: La sangre derramada, en torno a
la cual se dispone esta secuencia del poema
a modo de “set up” composicional.

La dramaticidad poemética se fija en el
discurso lirico por la relacién negativa que se
establece entre el elemento objetivo “sangre”,
focalizado en primer plano, y el estribillo
“iQue no quiero verla!” que funciona como
“leit motiv” composicional de caricter subje-
tivo.

En torno a este “leit motiv” se organizan
las cuatro escenas de la secuencia discursiva
en un montaje mas bien narrativo que expre-
sivo por la continuidad temporal en que se
dispone. El “punto focal” que se funcionaliza
como estribillo “Que no quiero verla” es un
hexasilabo en el que convergen las imégenes
de cada estrofa, las que estan contenidas en
el octosilabo regular del Romance.

El caracter apelativo de esta primera parte
se evidencia por la apelacién para que “la
luna venga / que no quiero ver la sangre /
de Ignacio sobre la arena” (versos 54 a 56) y
los versos: “jAvisad a los jazmines / con su
blancura pequefial” (versos 64 y 65) super-
poniendo en el montaje de colores el amarillo
del jazmin al blancor tétrico de la luna. Tales
imagenes crean una atmoésfera de expectativa
que detiene el decurso temporal. “La luna
de par en par / Caballo de nubes quietas”
(versos 58 y 59) son im4genes de espacio y
tiempo de funcién dramética que contrastan
con la mansedumbre de la vaca lamiendo la
sangre del caido: “la vaca del viejo mundo /
pasaba su triste lengua / sobre un hocico de
sangres [ derramadas en la arena” (versos
67 a 70). A estas visiones espacio-temporales
de expectativa tragica se superpone, finalmen-
te, la imagen sonora de los toros andaluces,
cuyos mugidos expanden al infinito el tiempo
y espacio fatal.

2¢ escena Luego de esta atmoésfera de ex-
pectativa tragica, en la segunda escena de la

secuencia La sangre derramada se desplaza
la focalizacién hacia la figura agénica del to-
rero, quien se ubica en el primer plano com-
posicional. La imagen espacial del caido que
busca infructuosamente la vida: “Por las gra-
das sube Ignacio / con toda su muerte a cues-
tas...” (versos 77 y 78) se quiebra abrupta-
mente con la visién de la sangre que impreg-
na las ropas y la piel de los espectadores: “ese
chorro que ilumina / los tendidos y se vuel-
ca / sobre la pana y el cuerpo / de muche-
dumbre sedienta™ (verso 88 a 91), para ter-
minar con la apelacién que devuelve en su
propio eco la inutilidad del intento por igno-
rar la presencia de la muerte: “IQuién me gri-
ta que me asome!! (No me digais que la vea!
(versos 92 y 93).

3¢ escena. La tercera escena de la secuen-
cia La sangre derramada es la alabanza de
las virtudes del sujeto evocado, propio de la
elegia, que intenta compensar en €l discurso
poematico la ausencia del torero mediante
la reconstruccién de su imagen. Lo relevante

Garcia Lorca logra darle resonan-
cia cosmica al “momento” dramd-
tico, horizontalizando la verticali-

dad abrupta de la muerte.

de esta estrofa, para nuestra lectura, es la
multiple visién espacial que lo encabeza y
el dinamismo con que se dispone el discurso
lirico: “No se cerraron los ojos / cuando vio
los cuernos cerca, / pero las madres terri-
bles / levantaron la cabeza / y a través de las
ganaderias, / hubo un aire de voces secre-
tas / que gritaban a toros celestes, / mayo-
rales de palida niebla” (versos 94 a 101). Tal
imagen espacial es la verticalizacién ascen-
dente del instante tragico terrenal que intenta
proyectarse a la horizontalidad del “arreo”
celestial mediante la conjuncién de fuerzas
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césmicas que acuden en ayuda del torero cai-

do.

4% escena. Esta secuencia esti constituida
por imdigenes visuales que implican espacin
y movimiento simultineamente. El torero ha
ingresado al suefio eterno: “Pero ya duerme
sin fin” (verso 122). Sin embargo, la solucién
de Garcia Lorca no es celestial porque cl
cuerpo es absorbido por la profundidad de
la tierra.

Junto a esta verticalizacién descendente
que yuxtapone la horizontalidad del cuerpo
muerto a la verticalidad ascendente de los
“musgos” y “hierbas” que emergen de la tie-
rra para absorberlo, la simultaneidad de las
perspectivas con que se organiza el montaje
permite superponer la imagen de la “sangre”
horizontalizada en su reptar ondulante y mu-
sicalizada en su fluir hacia el “charco de ago-
nia / Junto al Guadalquivir de las estrellas”
(versos 132 y 133).

Frente a esta cosmovisién de elementos se
ubica el sujeto creador quien, con su visién

El poeta se identifica axioldgica-
mente con el torero en su actitud

frente a la muerte.

totalizadora suspendida en lo alto, tiene ante
si el panorama completo de la tragedia con-
densada en la imagen de “la sangre derra-
mada” y dispersa en la multiplicidad de vi-
siones cuyo dinamismo revela la conmocién
intima que hace exclamar al poeta cuando ve
consumada la tragedia: “Yo no quiero verla”
(verso 146).

4.4. Cuerpo presente

La disposicién narrativa de esta tercera se-
cuencia se evidencia formalmente por el uso

uniforme del verso de arte mayor, de 14 sfla-
bas, cuyo caricter descriptivo no le resta fun-
cionalidad expresiva al montaje, logrado me-
diante la superposicién de imigenes multi-
ples focalizadas sobre el cuerpo presente que,
en su rigidez mortal, es asimilado connotati-
vamente a la “piedra”,

Sin embargo, lo més relevante de esta ter-
cera secuencia poemitica es el tipo de monta-
je utilizado. Ya no es el “corte” en el que una
imagen es reemplazada instantineamente por
otra, sino el “esfumado”, mediante el cual se
logra el desvanecimiento gradual de la visién.
Desde aqui hasta el final del poema entra-
mos en un paulatino proceso de disolvencia
de la figura del torero para instalar en el “pri-
mer plano” composicional al “yo” lirico que
intenta evocar su imagen. El creador se hace
presente en el discurso poemdtico actualiza-
zado en la reiteraciéén de la 12 persona que,
desafiante en su dolor, apela a una 3? perso-
na ausente, incapaz de emular la hazafa del
torero que se enfrenté con la muerte: “Yo
quiero ver aqui a Jos hombres de voz dura
{verso 176). “Aqui quiero yo verlos. Delante
de la piedra” (verso 180).

La dramaticidad de esta escena revela que
ex esta secuencia la estructura dialégica y la
bidimensionalidad del discurso lirico permite
al creador proyectar simult4dneamente su dis-
curso a dos interlocutores: el gentio y el pro-
pio torero, cuya ausencia define la dramati-
cidad de la construccién poética. El poeta se
identifica axiolégicamente con el torero en
su actitud frente a la muerte y, desde este
punto de vista, impide que la multitud, regi-
da por otros valores frente a lo fatal, cubra
el rostro del caido para que éste se enfrente
cara a cara con la muerte: “No quiero que le
tapen la cara con pafiuelos / para que se acos-
tumbre con la muerte que lleva” (versos 192
y 193).

La trasposicién del giro discursivo dramé-
tico, ya insinuada en el verso 193, adquiere
plena dimensién lirica en los dos versos fi-
nales de esta secuencia: “Vete, Ignacio: No
sientas el caliente bramido™ (verso 194). Es
la despedida final, {ntima que aparta al cafdo
del “bramido caliente”, espantado de la mul-
titud y la invitacién protectora para el des-
canso eterno que culmina con el supremo con-
suelo: “Duerme, vuela, reposa: [También se
muere el mar!” (verso 195).
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45. Alma ausente

En esta cuarta parte del poema se hace pre-
sente el desvanecimiento gradual de la ima-
gen evocada, y sobre ella se impone la volun-
tad constructiva del creador que, denuncian-
do el olvido de la muerte, intenta recons-
truir en el lenguaje la imagen del torero.

La concurrencia de elementos visuales que
particulariza la especial manifestacion del
espacio y del tiempo sobre la que se organi-
za el montaje ha venido entrando, desde la
secuencia anterior, en un proceso de “desmon-
taje” sugerido por la gradual ausencia de los
elementos configuradores del momento tragi-
co. Ahora el “toro”, “la luna”, “los caballos”,
“el nifio”, “la piedra” desaparecen con la pre-
sencia del torero. Aun cuando la naturaleza
continte su ciclo y venga el otofio con sus
imagenes de intimidad: “El otofio vendra con
sus caracolas™ (verso 204); no ha de venir el
amigo evocado.

La imagen de la muerte y el olvido que
lleva consigo la dispersa al infinito: “Porque
te has muerto para siempre, / como todos los
muertos de la tierra, / como todos los muer-
tos que se olvidan / en un montén de perros
apagados” (versos 208-211). Frente a esta
imagen de desolacién estd el creador, quien
intenta reivindicar en el lenguaje la imagen
del torero, pero sobre todo el impacto emo-
cional de su transicién a la muerte. Y la for-
ma elegida para revivirlo en la evocacién es
presentarnos la visién del suceso tragico ac-
tualizado en un discurso expresivo que toma
como base el procedimiento de “montaje”, por
la visién plastica que implica. Tal técnica ha
vermitido reducir a “tomas” cada una de las
imigenes de la muerte, yuxtaponerlas para
presentarnos, desde los mas distintos puntos
de vista, el impacto emocional; funcionalizar
las categorfas espacio-temporales en virtud
de la experiencia lirica vy, simultaneamente,
mostrar la gradacién secuencial que, junto con
“esfumar” la imagen del torero en su transi-
cién a la muerte, hace aparecer en toda su
dimensién emotiva la visibn conmocionada
del sujeto creador en su intento de reconstruir
lingiifsticamente la figura del torero y su
trdnsito hacia el olvido.

5. Consideraciones finales.

En sintesis, la evocacion lirica en torno a la
cual se dispone el sentido de este poema...
asume la forma de “flash back” o “raconto”.
Sin embargo, tal procedimiento de construc-
cién no responde a la forma comtn de sim-
ple recuerdo, sino que es la “actualizacién”
de Ia muerte en el discurso logrado por la
técnica del montaje. Las miltiples imagenes
que convergen sobre el instante y el espacio
trdgico permiten interiorizar el hecho fatal
poematizado, pero, al mismo tiempo, operan
como elementos que proyectan al infinito el
impacto emocional,

Por lo demsds, €l especial uso del “flash
black” se resuelve, en dltima instancia, en un
“flash-over” o anticipacién discursiva que in-
tensifica la dimensién lirica que asume la l-
tima parte del poema: “Tardard mucho en
nacer, si es que nace, / un andaluz tan claro,
tan rico de ventura” (versos 218-219).

Por otra parte, la especial manipulaciéon del
tiempo y del espacio, posibilitada por el mon-
taje, permite usar en el discurso lirico técni-
cas tales como el “desvanecimiento” de la ima-
gen y la superposicién de otra, cuyo efecto
emocional dificilmente se habria logrado con
otros procedimientos.

LLANTO POR IGNACIO SANCHEZ
MEJIAS (1935)

LA COGIDA Y LA MUERTE

A las cinco de la tarde.

Fran las cinco en punto de la tarde.
Un nifio trajo la blanca sdbana

a las cinco de la tarde.

Una espuerta de cal ya prevenida

a las cinco de la tarde.

Lo demds era muerte y solo muerie
« las cinco de la tarde.

El viento se llevd los algodones

a las cinco de la tarde.

Y el éxido sembrd cristal y niquel
a las cinco de la tarde.

Ya luchan la paloma y el leopardo
a las cinco de la tarde.

Y un muslo con un asta desolada
a las cinco de la tarde.
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Comenzaron los sones del borddén

a las cinco de la tarde.

Las campanas de arsénico y el humo
a las cinco de la tarde.

Ln las esquinas grupos de silencio

a las cinco de la tarde.

;Y el toro solo corazén arribal

a las cinco de la tarde.

Cuando el sudor de nieve fue llegando
a las cinco de la tarde,

cuando la plaza se cubrié de yodo
a las cinco de la tarde,

la muerte puso huevos en la herida
a las cinco de la tarde,

A las cinco de la tarde.

A las cinco en punto de la tarde.

Un atatd con ruedas es la cama

a las cinco de la tarde.

Huesos y flautas suenan en su oido
a las cinco de la tarde.

El toro ya mugia por su frente

a las cinco de la tarde.

El cuarto se irisaba de agonia

a las cinco de la tarde.

A lo lejos ya viene la gangrena

a las cinco de la tarde.

Trompa de lirio por las verdes ingles
a las cinco de la tarde.

Las heridas quemaban como soles

a las cinco de la tarde,

y el gentio rompia las ventanas

a las cinco de la tarde.

A las cinco de la tarde.

jAy, qué terribles cinco de la tarde!
iEran las cinco en todos los relojes!
(Eran las cinco en sombra de la tarde!

LA SANGRE DERRAMADA
[Que no quiero verlal

Dile a la luna que venga,
que no quiero ver la sangre
de Ignacio sobre la arena,
jQue no quiero verlal

La luna de par en par.
Caballo de nubes quietas,

y la plaza gris del suefio
con sauces en las barreras.

—

jQue no quiero verla!

Que mi recuerdo se quema.
jAvisad a los jazmines
con su blancura pequefial

iQue no quiero verlal

La vaca del viejo mundo
pasaba su triste lengua
sobre un hocico de sangres
derramadas en la arena,

y los toros de Guisando,
casi muerte y casi piedra,
mugieron como dos siglos
hartos de pisar la tierra.
No.

jQue no quiero verlal

Por las gradas sube Ignacio
con toda su muerte a cuestas.
Buscaba el amanecer,

y el amanecer no era.

Busca su perfil seguro,

y el sueiio lo desorienta.
Buscaba su hermoso cuerpo

y encontrd su sangre abierta.
[No me digdis que la vea!

No quiero sentir el chorro
cada vez con menos fuerza;
ese chorro que flumina

los tendidos y se vuelca

sobre la pana y el cuero

de muchedumbre sedienta.
jQuién me grita que me asome!
iNo me digdis que la veal

No se cerraron sus ofos
cuando vio los cuernos cerca,
pero las madres terribles
levantaron la cabeza.

Y a través de las ganaderias,
hubo un aire de voces secretas
que gritaban a toros celestes
mayorales de pdlida niebla.
No hubo principe en Sevilla
que compardrsele pueda,

ni espada como su espada

ni corazdén tan de veras.
Como un rio de leones

su maravillosa fuerza,

Yy como un torso de mdrmol
st dibujada prudencia.

Aire de Roma andaluza
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le doraba la cabeza

donde su risa era un nardo

de sal y de inteligencia.

Qué gran torero en la plaza!
;Qué buen serrano en la sierral
;Qué blando con las espigas!
jQué duro con las espuelas!
iQué tierno con el rociol

jOué deslumbrante en la ferial
jQué tremendo con las dltimas
banderillas de tinieblas!

Pero ya duerme sin fin.

Ya los musgos y la hierba

abren con dedos seguros

la flor de su calavera.

Y su sangre ya viene cantando:
cantando por marismas y praderas,
resbalando por cuernos ateridos,
vacilando sin alma por la niebla,
tropezando con miles de pezufias
como una larga, oscura, triste lengua,
para formar un charco de agonia
junto al Guadalquivir de las estrellas.
jOh blanco muro de Espaiial

jOh negro toro de penal

jOh sangre dure de Ignacio!

jOR ruisefior de sus venas!

No.

jQue no quiero verlal

Que no hay cdliz que la contenga,
que no hay golondrinas que se la beban,
no hay escarcha de luz que la enfrie,
no hay canto ni diluvio de azucenas,
no hay cristal que la cubra de plata.
No.

iiYo no quiero verlal!

CUERPO PRESENTE

La piedra es una frente donde los suefios
[gimen
sin tener agua curva ni cipreses helados.
La piedra es una espalda para Hevar el tiempe
con drboles y ldgrimas y cintas y planetas.

Yo he visto lMuvias grises correr hacia las
[olas,
levantando sus tiernos brazos acribillados,
para no ser cazadas por la piedre tendida
que desata sus miembros sin empapar la
[sangre.

Porque la piedra coge simientes y nublados,
esqueletos de alondras y lobos de penumbra;
pero no da sonidos, ni cristales, ni fuego,
sino plazas y plazas y otras plazas sin muros.

Ya estd sobre la piedra Ignacio, el bien

[nacido

Ya se acabd; jqué pasaP Contemplad su figura;

la muerte le ha cubierto de pdlidos azufres
y le ha puesto cabeza de oscuro minotauro.

Ya se acabé. La lluvia penetra por su boca.
El aire como loco deja su pecho hundido.
y el Amor, empapado con ldgrimas de nieve,
se calienta en la cumbre de las ganaderias.

dQué dicen? Un silencio con hedores reposa.
FEstamos con un cuerpo presente que se esfuma,
con una forma clara que tuvo ruisefiores
y la vemos llenarse de agujeros sin fondo,

JdQuién arruga el sudario? No es verdad lo
[que dice.

Aqui no canta nadie, nd llora en el rincoén,
ni pica las espuelas, ni espanta la serpiente:
aqui no quiero ver mds que los ofos redondos
para ver ese cuerpo sin posible descanso.
Yo quiero ver aqui los hombres de voz dura,
los que doman caballos y dominan los rios:
los hombres que les suena el esqueleto y cantan
con una boca lena de sol y pedernales.

Aqui quiero yo verlos, Delante de la piedra.

Delante de este cuerpo con las riendas

[quebradas.

Yo quiero que me ensefien dénde estd la salida
para este capitdn atado por la muerte.

Yo quiero que me enseiien un llanto como
R [un rio
que tenga dulces nieblas y profundas orillas,
para levar el cuerpo de Ignacio y que se
[pierda
sin escuchar el doble resuello de los toros.

Que se pierda en la plaza redonda de la
[luna
Gue finge cuando nifia doliente res inmdvil;
que se pierda en la noche sin canto de los peces
y en la maleza blanca del humo congelado.

No quiero que le tapen la cara con pafiuelos
para que se acostumbre con la muerte que

[lleva.
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Vete, Ignacio. No sientas el caliente bramido.
Duerme, vuela, reposa. También se muere el
[mar

ALMA AUSENTE

No te conoce el toro ni la higuera,
ni caballos, ni hormigas de tu casa.
No te conoce tu recuerdo mudo

porque te has muerto para siempre.

No te conoce el lomo de la piedra,
ni el raso negro donde te destrozas,
No te conoce tu recuerdo mudo
porque te has muerto para siempre.

El otofio vendrd con caracolas,
vva de niebla y montes agrupados,

pero nadie querrd mirar tus ojos
porque te has muerto para siempre.

Forque te has muerto para siempre,
como todos los muertos de la Tierra,
como todos los muertos que se olvidan
en un monton de perros apagados.

No te conoce nadie. No. Pero yo te canto.
Yo canto para luego tu perfil y tu gracia.
La madurez insigne de tu conocimiento.

Tu apetencia de muerte y el gusto de tu bocu.
La tristeza que tuvo tu valiente alegria.

Tardard mucho tiempo en nacer, si es quc

[nace,
un andaluz tan claro, tan rico de aventuras.
Yo canto su elegancia con palabras que gimen
y recuerdo una brisa triste por los olivos.





