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Resumen:

Este trabajo plantea una revision del concepto de neopopularismo en
la poesia espafiola de los afios veinte, considerado dentro del marco
general de la Vanguardia: es decir, no como tendencia peculiarmente
espafnola, generalmente separada del periodo vanguardista canonico,
sino en estrecho dialogo con nociones como las de neoclasicismo o
primitivismo, centrales en el discurso estético del arte internacional
de la época. Al mismo tiempo, y dada la naturaleza hibrida del
material que estimula y renueva la produccion poética, las relaciones
con la musica y sus implicaciones en la escritura se han establecido
como brujula con la que encauzar y ordenar la investigacion. En una
primera parte se sientan las coordenadas tedricas y contextuales de
este neopopularismo y en la segunda parte se analiza una de las
técnicas mas caracteristicas, al lado de las técnicas de repeticion y
esquemas estroficos: el de la versificacion fluctuante, que por esos
afios estudiaba Henriquez Urefa en el CEH.
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Abstract:

This paper offers a review of the concept of neo-popularism in
Spanish poetry of the 1920s, examined within the broader
framework of the Avant-garde. Rather than viewing it as a uniquely
Spanish phenomenon, typically seen as separate from the canonical
Avant-garde period, it is considered here in close dialogue with
notions such as neoclassicism and primitivism—central elements in
the aesthetic discourse of international art during these years. At the
same time, given the hybrid nature of the material that stimulates
and renews poetic production, the relationship with music—and its
implications for writing—is established as the organizing axis of the
research. The first part sets out the theoretical and contextual
foundations of this neo-popularism, while the second analyzes one
of its most characteristic techniques—alongside repetition and
strophic  patterns—namely, fluctuating versification, which
Henriquez Urefia was studying at the CEH during those years.

Key Words:
Neopopularism. Avant-Garde. Music and Literature Studies.
Poetics Meter.

En su Poética musical el compositor ruso Igor Stravinsky
definfa la tradicién no como «testimonio de un pasado muertoy, sino
como «una fuerza viva que anima e informa al presente» (Stravinsky,
1946, 79). Fuerza viva que, podtiamos afiadir, a su vez es
modificada, resignificada, re-creada: vuelta a inventar. Por eso la
tradicion puede ser vanguardia: «tradiciéon de la ruptura», dijo
Octavio Paz (1974); porque la ruptura no es solo negar el pasado,
puede ser también releerlo, deconstruirlo y reconstruitlo, asumitlo
en alquimia y renacerlo hecho propio.

En el caso del neopopularismo espafiol de Vanguardia, con
el que generalmente se ha caracterizado a parte de la generacion del
27, este material que nutre y da vida a la nueva poesia posee una
evidente naturaleza hibrida, poética y musical. Tal dualidad la
condiciond y la configurd, y ha sido la que ha servido de marco a la
hora de ofrecer una mirada nueva sobre este negpopularismo (tantas
veces asi nombrado de forma despectiva) de los afios veinte.
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El hermanamiento de la musica con la poesia en la
Vanguardia forma parte, por otro lado, de un vinculo mas amplio
que se extiende no solo al neopopularismo, sino que también
penetra en otras tantas corrientes de la poesia de los veinte, aunque
opere de distinta forma y en diferentes niveles (campo semantico,
fonética, estructura poematica...): asi sucede en el wupresionismo de
corte ultraista, donde la concepcién simbolista y musical del mundo
vertebra la teorfa de la nueva imagen y la construccion del texto por
saturacion sinestésica, o en las experimentaciones fonetistas
(ciertamente minoritarias en Espafia) de tipo futurista (San José
Lera, 2005, 2010; Agraz Ortiz, 2019). Unas relaciones que, lejos de
ser anecdoticas, impugnan la repetida idea de que el modelo musical,
privilegiado a lo largo del XIX, es sustituido en el nuevo siglo por un
enfoque objetualista de base plastica (¢f Aullon de Haro, 1998,
2010).

En las siguientes paginas, por tanto, se propone un
acercamiento al neopopularismo de los veinte a la luz de las
relaciones musico-literarias, desde dos puntos de vista: uno mas
externo, de tipo historico-cultural, y uno vinculado al andlisis de
textos poéticos, dentro del marco de los estudios musico-literarios
y el comparatismo interartistico (Brown, 1953, 1987, 2000; Scher,
1970, 1982; Piette, 1987; Cupers, 1988; Picard, 2010...). Dada la
limitacion espacial, de esta segunda perspectiva solo se expondra en
detalle uno de los aspectos mas caracteristicos de la raiz musical del
neopopularismo de estos afos: el tratamiento fluctuante del verso
(en el sentido que defini6 Henriquez Urefia en esa misma década).

Musica y poesia mano a mano: la mirada vanguardista a la
tradicion. La aportacion de la filologia y la musicologia

«Hacemos décimas, hacemos sonetos, hacemos liras porque
nos da la gana. Magnifica razén, unica plena del artista. No podemos
contrariar la gana, la gana es sagrada» (Diego, 1927). La
contundencia efectista de Gerardo Diego en el conocido texto
«Vuelta a la estrofa», publicado en su revista Carmen, con un puntito
de graciosa y juguetona iconoclastia, sintetiza a la perfeccion la
actitud que los jovenes del 27 adoptaron frente a la tradicién: una
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vuelta a la estrofa caprichosa, que, sin embargo, nunca fue norma y
que, en todo caso, se utilizaba como una apoyatura formal mas, util
pero no exclusiva, para estructurar la nueva creacion. Un mes antes
Adolfo Salazar, el critico musical por excelencia de la época y figura
determinante en el didlogo entre musicos y poetas, se expresaba en
términos muy parecidos al abordar las ventajas de utilizar ciertos
«idiomas del pasado» en musica (Salazar, 1927).

Se ha convertido en un lugar comun en la historia de la
literatura espafiola hablar de la sabia alianza entre tradicién y
renovacién, pasado y modernidad, que llevé a cabo la canonizada
generacion del 27 (la etiqueta alusiva al centenario gongorino es ya
elocuente), hasta el punto de utilizar este argumento para hacer una
separacion entre el particular caso espafiol y la Vanguardia europea,
aniquiladora, disolvente y, por oposicién, antipasatista radical.
Superados ya los estereotipos (tan antipasatista fue Gémez de la
Serna como Marinetti, y tan apegado a la norma clasica el verso de
Valéry como las décimas de Jorge Guillén), es necesario resituar esta
vuelta a la tradicion dentro del contexto internacional de la Vanguardia
y considerarla como una via o tendencia mas (con muy diversas
manifestaciones) de entre las que se suceden o contraponen en este
primer tercio del s. XX. La reivindicacion de Gongora en Espafia, y,
de manera mas amplia, la recuperacion y estudio de toda la tradicion
medieval y aulica, esta integrada en el mas amplio proceso de retorno
al orden que tiene lugar en la Europa postbélica de esta década.' El
«clasicismo moderno» desde el que Le Mouton Blanc propone
acercarse a Goethe o Moliere, la inspiracion en los mitos clasicos de
Ariadna, Antigona, Orfeo o Anfién en las operas de Milhaud y
Honegger, la fascinaciéon de Picasso por Ingres o Velazquez, el
Razionalismo italiano y la pintura metafisica de Chirico, el Rezablo de
Maese Pedro de Manuel de Falla, inspirado en el capitulo 11, XXVI del
Quijote, o la construccion stravinskiana del ballet Puleinella a partir del
material de Pergolesi, con el que inaugura su etapa neoclasica, son

! Para la recuperacién de los clasicos espafioles en la generacion del 27, vid.
Cernuda (1956), Dehennin (1962), Diez de Revenga (1973), Ferreres (1987), San
José Lera (1992, 2005), Ramos Ortega (1997), Pérez Bazo (1998) y Diaz de Castro
(2010).
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todas manifestaciones del eje formalista y purista que Hugo
Friedrich define como una linea de fuerza de la Modernidad estética
(1974; 1a otra, antagdnica, corresponde a la pulsiéon corrosiva que se
materializa en los discursos futuristas, dadaistas, expresionistas o
surrealistas).

Mas alla de la dimensién politica o ideoldgica que pueda
implicar el discurso neoclasicista, especialmente en Francia (la
oposicion al paradigma musical germanico y la reivindicaciéon de una
tradicion nacional: vid. Hess, 2001, 98-111, 161-198; Taruskin, 2009;
Piquer Sanclemente, 2012, 221-220), el retorno al pasado dentro de
las coordenadas estéticas de Vanguardia suponia, en linea con la
«tradicion de la ruptura» de la Modernidad, la reivindicaciéon de los
valores de objetividad y astringencia emocional como oposicion al
desbordamiento patético del Romanticismo. El rappe/ a 'ordre que se
instauré en la cultura francesa desde 1918 y que, en el campo
musical, vendria marcado tanto por la propuesta de Cocteau y Les
Six (con el modelo de la arquitectura precisa y simple de la obra de
Satie), como por el ya sefialado neoclasicismo stravinskiano y gran
parte de la obra de Ravel, se manifest6 también de forma acusada
en Italia: representantes de la llamada Generagione dell’Ottanta como
Casella, Malipiero o Respighi promovieron la recuperacion de la
musica antigua (del canto gregoriano a Monteverdi y Vivaldi) como
estimulo a la nueva creacién y quisieron construir una nueva escuela
nacional a partir de estos referentes, al margen de las que
consideraron  excentricidades futuristas. El retorno a los
instrumentistas clasicos en Francia, con Rameau y Couperin como
figuras descollantes (iniciado ya por la Schola Cantorum a finales del
XIX, con un peso notable en el ultimo Debussy) y que supuso
igualmente la revitalizaciéon de un instrumento como el clave,
especialmente de la mano de Wanda Landowska, tuvo su paralelo
también en la propia Alemania, donde tomo fuerza el retorno a Bach
y el modelo mozartiano (en oposicion al sentimentalismo romantico
también). La neue Klassizitit germanica, o «Junge Klassizitits, segin
la define Busoni en los veinte (Busoni, 1922), estaba anclada tanto
en la exaltacion del dominio técnico como en la depuracion de lo
subjetivo (Newe Sachlickei?). En Espafia, el credo de la nueva musica
propuesto por Gustavo Pittaluga en la presentacion del Grupo de
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los Ocho (equivalente musical al grupo del 27) apuesta también por
los valores de pureza («musicalidad pura, sin literatura, sin filosofia,
sin golpes del destino, sin fisica, sin metafisica» (Pittaluga, 1931), y los
vincula, a su vez, al profundo conocimiento de la tradiciéon (¢f
Palacios, 2008).

El retorno al pasado que se produce en la musica de
Vanguardia no es, sin embargo, una mera vuelta a las técnicas
compositivas clasicas o una inclusion de citas textuales directas. Lo
que es fundamental subrayar en dicho retorno es la condicion
distanciada del acercamiento: el tratamiento de la obra como
«objetor, eliminando la subjetividad y todo envoltorio extra-musical
(valor psicolégico, metafisico o literario), suponia acercarse a Bach,
a Pergolesi o a Scarlatti interponiendo esa pantalla mdgica de la que
hablaba Ortega para desrealizar el arte, esto es, para poner en
evidencia su caracter de artificio y alejar la posibilidad de empatia y
participacion sentimental (Ortega y Gasset, 2004, 32-33). El
desembarazo del patetismo conferfa al nuevo arte una clara zis Iadica
e irénica, tal como subrayaba el filésofo madrilefo en ILa
deshumanizacion («un arte que es una broma, que es, esencialmente, la
burla de si mismow; Ortega y Gasset, 2004, 48).

El caracter objetual que la nueva generaciéon concedio al
material sonoro estaba directamente inspirado en la teorfa
stravinskiana de la composicion, que se valié tanto de objetos sonoros
de la tradicién culta (alcanzando su plenitud a partir de Puleinella,
1920) como del folclore en la etapa primitivista (Morgan, 1999, 190-
191). Efectivamente, la atencion a la tradiciéon popular y al folclore
esta relacionada, durante la Vanguardia, con una de sus lineas de
fuerza: el primitivismo. Mas alld de esta vinculacién de tipo
filosofica, el punto de conexion entre el retorno a los modelos
clasicos y la inspiracion en la tradiciéon popular reside en su funcion
equivalente dentro de las técnicas compositivas: ambas tendencias
funcionaron como vias de reaccién al canon inmediatamente
anterior (el romantico), como alternativas estilisticas con las que
rebajar el pathos maximalista y metafisico a través de la antirretorica,
la sencillez y la simplificacion.

Asi, el acercamiento irénico y festivo a la tradicion popular
espafola, que subrayaria Rodolfo Halffter décadas después
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analizando la trayectoria musical de su generaciéon (Halffter, 1980,
40), lo aleja del interés nacionalista del neopopularismo romantico.
La superaciéon del colorismo y el localismo suponia oponer al
casticismo un nuevo concepto de tradicion en el que esta funcionaba
no como ascendencia racial, sino como material mas con el que
enriquecer la creacion.”

El estimulo de los modelos del pasado en el plano artistico
encontré un fertilisimo campo de cultivo en el que prosperar gracias
al desarrollo creciente que, desde finales del XIX, experimentaron la
musicologfa y la filologfa como disciplinas cientificas. El estudio del
acervo nacional supuso en muchas ocasiones el hermanamiento o
colaboracién de ambas disciplinas, asi como la convergencia de dos
ambitos de estudio dificilmente separables muchas veces en la
tradicion estudiada: el de lo culto y lo popular (lo cual hara entrar en
juego una tercera disciplina o, mas bien, subdisciplina: la
etnomusicologfa o los estudios folcloricos). El hecho de la
hibridacién musico-literaria en una fase crucial de la tradicion
hispanica, asi como el de lo culto/populat, propicié, desde finales
del XIX y de forma creciente, una estrecha interaccion entre estos
cuatro campos: musicologia, filologfa, creaciéon musical y creacion
poética.

Desde la investigacion filolégica y musicologica del
momento, el folclore se concibié como «pasado vivow, es decir, una
via paralela a la trasmision escrita y académica desde la que acercarse
a lo pretérito. Aunque existfan precedentes bastante menos
sistematicos en la centuria anterior, las primeras colecciones
articuladas como cancioneros folcléricos regionales datan de
principios de siglo (Olmeda, 1903; Ledesma, 1907). En las siguientes
décadas aparecen otros como el de Sevilla (1921), Donostia (1922)

2 Esta perspectiva estd muy cercana al planteamiento de reteatralizacion que articula
la renovacion escénica del momento y la estilizacion como clave en la relectura de
los clasicos. El mismo concepto de estilizacion y trabajo libre sobre la tradicion
se observa en la danza coetanea, desde los Ballets Russes de Diaguilev a los Ballets
esparioles de La Argentina. Cf Maurer (1997, 2000, 31-42). En una linea similar,
considérense los trabajos de Murga Castro sobre la danza y la escenografia en la
Edad de Plata: Murga Castro (2017a, 2017b).
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o Gil (1931), ademas de los trabajos publicados tardiamente de Sixto
Coérdova (en el ambito cantabro) o ‘Antonio José” (Premio Nacional
de Musica en 1932; Martinez Palacios, 1980). Por su vinculaciéon con
el Centro de Estudios Histéricos, dirigido por Ramén Menéndez
Pidal, destaca el Cancionero de la lirica popular asturiana, editado por
Eduardo Martinez Torner (1920), y los trabajos conjuntos para el
Cancionero gallego que llevaron a cabo en los treinta el mismo Torner
y el joven musicologo Jesus Bal y Gay (si bien su publicacion final
no verifa la luz hasta finales del franquismo; Bal y Gay y Martinez
Torner, 2007).

Especialmente de la mano de Torner, el folclore adquirio
una importancia notable dentro de la programacién cultural de la
Residencia de Estudiantes (vid. Presas Villalba, 2004 y Ribagorda,
2011); si bien, tal interés estaba presente ya desde los primeros
tiempos, cuando se constituyé el coro aficionado de Onieva en
torno a un repertorio fundamentalmente popular (Onieva, 1968).
Ademas de las intervenciones de Torner, destaca en este ambito la
participacion de Federico Garefa Lorca, que en diciembre de 1928
ilustré ¢l mismo al piano su conferencia sobre las nanas espafolas y
que, ya en los afos treinta, disertara sobre las canciones populares
que ¢l mismo armonizd, en colaboracién con ‘La Argentinita’ (1933,
1935) y el bailarin Rafael Ortega (1935).*

En los trabajos de Torner se evidenciaba el dialogo entre la
tradicion culta y popular que caracteriza a los cancioneros espafioles
de los siglos XV y XVI, y que se habia esforzado en subrayar ya el
musicélogo y compositor catalan Felip Pedrell, maestro de Falla, en
el monumental Cancionero musical popular espariol (1918-1922). De esta

3 El Centro de Estudios Histéricos, dirigido por Menéndez Pidal desde su
fundacién en 1910, fue un 6rgano creado por la Junta para la Ampliacion de
Estudios con el fin de revitalizar la investigacién en el pais. De las diferentes
secciones con las que contaba la institucion, la rama filologica constituyd siempre
el centro y la ausencia de una seccién auténoma dedicada a la musica se explica,
en buena medida, porque esta se integré tempranamente en la rama de literatura
de la seccion de Filologfa. Sobre la historia y funcionamiento del CEH, vid. Lopez
Sanchez (20006) y Ribagorda (2009, 156-159).

4 Respecto a la caracterizacion y naturaleza genérica de la nana en el ambito
flamenco, vid. Salinas Ayllén y Escobar Borrego (2023).
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época también data el descubrimiento por parte de Rafael Mitjana
del conocido como Cancionero de Upsala (1909). Dos décadas antes,
Francisco Asenjo Barbieri habia editado el Cancionero Musical de
Palacio, que fue una fuente fundamental para el Cancionero popular de
Pedrell y entusiasmo a los jovenes poetas como Alberti, que accedié
a ¢l gracias a Damaso Alonso y que destinarfa parte del premio
recibido en 1925 a comprar el volumen, junto a las obras de Gil
Vicente (Alberti, 1975, 195). Otras compilaciones cancioneriles que
inclufan musica notada (piezas vocales polifénicas), si bien no
fueron reeditadas, eran conocidas por los estudiosos y, en mayor o
menor medida, sirvieron de base para las antologfas elaboradas en
esta época.’

Frente a los estudios sobre poesia culta del XVI-XVII,
especialmente revitalizados con el fervor gongorino a mediados de
los veinte, los intereses de Menéndez Pidal y del Centro de Estudios
Historicos se centraron preferentemente en la literatura medieval
espafola y, con especial énfasis, en la denominada «poesia
tradicional», de transmisién a menudo oral y nacida siempre para ser
cantada.’ Dejando a un lado las obsesiones por la identidad nacional
tan presentes en los trabajos pidalianos, lo que interesa es sefialar

5 Es el caso del conocido como Carncionero Musical de la Colombina, manuscrito
conservado en la Biblioteca Capitular y Colombina de Sevilla del que, segin anota
Bal y Gay en sus memorias, habia fotocopias en la biblioteca del Centro de
Estudios Histéricos (Bal y Gay y Gatcia Ascot, 1990, 92-93).

¢ Sobre la diferencia entre populary tradicional teoriza por primera vez Menéndez
Pidal en los afios veinte (Menéndez Pidal, 2014); para el fildlogo, la «poesia
tradicional» implica la transmisién activa y participativa de cierta tradicion poética
dentro de una comunidad y en todos los estratos sociales, mientras que la popular
queda identificada con una moda sentida ajena por la comunidad y que, por tanto,
se transmite pasivamente hasta extinguirse sustituida por nuevos gustos
(posteriormente, Menéndez Pidal reelaboraria tedricamente estos conceptos). La
diferenciaciéon no deja de ser equivoca y problematica, pues se confunde con la
de culto/popular (para Pidal es populat, por ejemplo, la poesia culta de
cancionero del XV, pues fue sentida como ajena y su transmision en la comunidad
fue pasiva). Aunque la denominacién de dirica tradicional» estuvo muy en boga
durante unas décadas, en la actualidad parece preferirse la denominacién de
«popular (o, de manera mas precisa, «de tipo populam; Frenk, 2003, 1, 9), al lado
de otras nociones como la de «oralidad».
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como los valores estéticos que se destacaron en esta «poesia
tradicional» estaban intimamente relacionados con las coordenadas
estéticas de la Vanguardia. La concentracion, la sencillez y la ligereza
musical de esta poesia, asi como el simbolismo decantado y alejado
de alegorias filosoficas o didacticas, eran valores verdaderamente
cercanos a la poética de la Modernidad (Friedrich, 1974; Paz, 1974),
anclada en la primacia de la imagen y la metafora por encima de
explicaciones légicas, en el minimalismo y en la superaciéon de la
retérica sentimental. La vuelta al pasado por la via del «clasicismon,
mediante la atencién a una tradicién culta y candnica es, por tanto,
una via complementaria, y no opuesta, a la reivindicacioén de la lirica
popular. Aunque las aspiraciones cientificas no siempre
coincidieron con las de la Vanguardia artistica, si se produjeron
fructiferos intercambios y, aparte de la creciente actividad
divulgativa a través de conferencias y conciertos, el rescate y la
escrupulosa ediciéon de material antiguo puso a disposicion de los
jovenes creadores un amplio arsenal de modelos con los que, afines
estos a los nuevos principios estéticos, estimular su produccion.

Técnicas de raiz musical en la poesia neopopularista: el
ejemplo del verso fluctuante

Sentadas las bases teoricas de este neopopularismo de nuevo
cufo, conviene ahora, aunque de forma minima, aproximarse a las
técnicas que, partiendo de este pasado vivo, acercaron a la poesia de
los veinte a la musica. La impronta mas relevante, desde la
perspectiva musico-literaria, que el dialogo con la tradicién popular
deja en la nueva poesia espafiola de los veinte se llevd a cabo
fundamentalmente en el terreno formal. Se trataba de potenciar la
dimension sonora de la lengua no tanto a través de la palabra misma
y su fonética (propias de algunas tendencias dadaistas y futuristas)
como de la configuracion versal y estrofica.

La naturaleza hibrida de esta poesfa, poesia cantada, reforzo
la concepcioén de objeto sonoro del poema y generaliz6 una serie de
procedimientos estructurales y organizativos que (y a pesar de que
la nueva lirica ya no estaba destinada al canto) revelan una huella
clara de su funcién musical original. En este marco ha de entenderse
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la revitalizacién del estribillo o los paralelismos, ademas de otros
esquemas  formales como el de  pregunta/respuesta,
encadenamientos, enumeraciones O fimas por motivacion
exclusivamente fonética, que bebian tanto de las fuentes antiguas
(romancero, lirica siglodorista) como contemporaneas (folclore, con
un especial papel del cancionero infantil). La funcién musical de
estos procedimientos, que da absoluta prioridad a la arquitectura
sonora del texto y prodiga los elementos de repeticion, esta ademas
reforzada, en muchos casos, por el uso de la intertextualidad, la cual
(dependiendo del caso) puede condicionar e imponer estructuras
ritmicas al texto que la asume.

En la misma linea, y directamente relacionada con el
importante trabajo filolégico de Henriquez Urefia a comienzos de
la década, La wversificacion irregular en la poesia espasiola (1920), se
rehabilit6 el empleo de la versificacion fluctuante, activa tanto en la
lirica popular antigua como en las distintas tradiciones folcléricas
del momento; la ligera oscilacién en la medida del verso (cojeras,
aumentos) o los usos contrastivos con quebrados dotaban a esta
nueva poesia de corte neopopularista de una mayor elasticidad y
flexibilidad, sacandola de la isometria rigida a que la obligaban
muchas estrofas codificadas en la historia literaria, y canalizando asi
el ensayo de un verso /ibre extraordinariamente ritmico, diferente del
tan prosaico ultrafsta y, también, del posterior versiculo surrealista.
A este tratamiento flexible del verso de estirpe musical, menos
evidente a primera vista que los estribillos y el juego con esquemas
previos, dedicaré las paginas que restan.

En un trabajo sobre Rubén Dario apuntaba Gerardo Diego:
«LLo importante en el ritmo poético, como en el musical, no es tanto
su cantidad y proporcion interna, sino su elasticidad» (Diego, 1967,
29). En La versificacion irregular espaniola (1920), libro de Pedro
Henriquez Urefia nacido de sus investigaciones en el CEH durante
estos afios, el estudioso recogia una iluminadora cita de Juan Diaz
Rengifo, autor de un Arfe poética a finales del s. XVI (1592), que
amplia lo apuntado por Diego. En ella se hacia expresa la relacion
entre la fluctuaciéon versal ajena al isosilabismo en muchos
villancicos y su condicién cantada, siendo la frase musical la que
determinaba su mayor o menor longitud:
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Villancicos hay que se conforman en la cantidad y el
numero de las silabas con el punto de la musica en que se
cantan; y Mevan mids o menos largos los versos segiin lo piden las fugas
que se hacen en las sonadas. De estos no se puede dar una regla
cierta, porque penden de la miisica; de suerte que el que hubiere
de componer, o ha de ser musico, o a lo menos tener buen
oido, para que, oyendo la sonada, la sepa acomodar al metro.
(Apud Henriquez Urefia, 1920, 146; subrayados mios)

«O ha de ser musico, o, a lo menos, tener buen oido»:
evidentemente, la poesia neopopularista que se practicaba en los
veinte no nacia ya unida a un acompafnamiento musical real que
condicionase la estructura del verso; sin embargo, la atencién a
patrones y modelos ritmicos distintos de la cuantificacién silabica (a
través tanto de los testimonios escritos de la lirica popular antigua
como del folclore vivo, donde estos esquemas aparecian
emparejados con su musica) inspir6 el cultivo de una versificacion
fluctuante, que buscaba la flexibilizacion y el enriquecimiento de la
curva titmico-melddica del verso.

Al lado de romances de hexasilabos y octosilabos, o de las
combinaciones seguidillescas con heptasilabo-pentasilabo, la mirada
a la poesfa popular hizo fructificar una extensa variedad de
combinaciones versales, bien en torno a la fluctuacién mas o menos
homogénea, bien en torno a los contrastes largo/breve como forma
de enfatizar y diversificar el ritmo.

En cuanto a la primera, la variacion oscilante en torno a una
medida basica del verso, se hace uso de cyeras y minimas
prolongaciones (Frenk, 2006, 499) buscando la ductilidad, lo cual
recuerda las apreciaciones que, en la época, compositores como
Falla o Bartok sefalaban a propésito de la musica vocal folclorica,
irreducible al pentagrama y al sistema de escalas occidental.’

7 Lo mismo se puede decir a propésito de la ondulacién libre de las arabescas
debussyanas, inspiradas en el melisma gregoriano, y su bisqueda de nuevas
armonfas mas alla del encorsetamiento que tonos y semitonos como unidades
minimas en el sistema occidental imponfan.
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Federico Garcfa Lorca, quiza el poeta mas sensible a esta voluntaria
flexibilizaciéon métrica y que con mas fortuna la practico, senalaba
también la ampliacién de intervalos musicales que se producia en el
canto popular en varias de sus conferencias. Hablando de las
«canciones de cunay, escribia:

No hay nada mas delicado que un ritmo, base de
toda melodia, ni nada mis dificil que una voz del pueblo que
da en estas melodias tercios de tono y aun cuartos de tono,
que no tienen signos en el pentagrama de la musica
construida. (Garcia Lorca, 1997, 111, 127).

Y, respecto al cante jondo (siguiendo muy de cerca y parafraseando
a Falla):

Es decir: el cante jondo, acercandose a los primitivos
sistemas musicales, es tan solo un perfecto balbuceo, una
maravillosa ondulacion melddica, que rompe las celdas sonoras de
nuestra escala atemperada, que no cabe en el pentagrama rigido
y frio de nuestra musica actual y quicbra en pequefios
cristalitos las flores cerradas de los semitonos. (...) El cante
jondo se acerca al trino del pdjaro, al canto del gallo y a las miisicas
naturales del chopo y la ola. (Garcfa Lorca, 2000, 115-117;
subrayados mios).

Es significativo que Lorca, para enfatizar esta variedad
intervalica del canto popular, remita a la semejanza con la «musica
de la naturalezan, algo a lo que también apuntaba Debussy a la hora
de reclamar una liberacion del sistema tonal occidental (1987: 41-44,
068-69, 155-158) y que, por otra parte (centrado, en este caso, en el
campo del ritmo), también reivindicaba Diego en el poema
«BEstéticar, del libro creacionista Imagen («El canto mas perfecto es el
canto del grillo», «Dejadme auscultar / el friso sonoro que fluye la
fuenter; 1989, 1, 139).° Es obvio que la llamada de atencion sobre la

8 Las observaciones de Lorca siguen de cerca las ideas sobre el enarmonismo en
el cante jondo que Falla subrayaba en el folleto-estudio para el Concurso de Cante
Jondo de Granada en 1922 (Falla, 1990) y que estaban muy influenciadas por la
Nouvelle Aconstigue de Louis Lucas (vid. la nota de Maurer a este fragmento: Garcia
Lorca, 2000, 175-176).
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riqueza intervalica en la musica popular no se corresponde
técnicamente con la fluctuacion sildbica en el verso (la primera
afectarfa fundamentalmente a la melodia, dada la general condicion
monddica del folclore, y se basa en la diferencia de alturas del
sonido, mientras que la segunda tiene lugar en el ambito de la
duracién); sin embargo, creo que si es pertinente esta comparacion
en cuanto a los propésitos de las dos disciplinas, musica y poesia, en
estos aflos, y en cuanto a la flexibilizaciéon del sistema formal
canonico que regfa cada campo a partir de modelos ajenos, como el
de la tradicion popular.

Los ejemplos de esta fluctuacion leve en Lorca son
innumerables y predominan sobre la isometria en todo el ciclo de
las Suites, Poema del Cante Jondo y Canciones. Tomemos, por ejemplo,
el segundo poema de las «Cuatro baladas amarillasy, de Primeras
canciones:

La tierra estaba

amarilla.

Orillo, orillo,

pastorcillo.

Ni luna blanca

ni estrella lucian.

Orillo, orillo,

pastorcillo.

Vendimiadora morena
corta el llanto de la vina.
Orillo, orillo,

pastorcillo.

(Garcia Lorca, 2013, 134).

El propio estribillo ya juega a la desigualdad (5-4), mientras
que el romance principal fluctia entre las cuatro silabas del segundo
verso y las ocho del dltimo distico. Si el primer grupo es, en realidad,
un octosilabo, «La tierra estaba amarilla», que al partirse introduce
un encabalgamiento abrupto obligando a romper la sinalefa, el
siguiente («Ni luna blanca/ni estrellas lucian») establece la variacion,
como en el estribillo, por el cambio de ritmo binario (o 60 60) a
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ternario (o0 6oo 60). El dltimo grupo del romance, «Vendimiadora
morena/corta el llanto de la vifiar, alarga intencionadamente los
versos al octosilabo para intensificar y subrayar el desenlace ya
préximo, que se remata con la sequedad breve del pareado quebrado
de estribillo.

Estas oscilaciones métricas infinitamente diversificadas
funcionan en otros tantos textos, como en el primero de la serie
«Dos lunas de tarde», donde el grupo de octosilabo+eneasilabo se
repite como desarrollo estréfico (vv. 3-8), encerrado en el estribillo
contrastivo de octosilabo+endecasilabo que abre y cierra el poema
(«La luna estd muerta, muerta/pero resucita en la primavera», Garcia
Lorca, 2013, 338); o en la «Cancién de noviembre y abrily (Garcia
Lorca, 2013, 358), donde el heptasilabo general (combinado
puntualmente con quebrados de dos y cuatro silabas) fluctia a veces
con cojera 0 aumento.

En algunos casos, como en el de «[Arbolé, arbolé]» o
«Cancioncilla sevillana» (ambos de Canciones), el propio didlogo
intertextual condiciona, de alguna forma, la yuxtaposicién o
superposicion de esquemas métricos y ritmicos. El segundo poema
presenta, en principio, una estructura circular, enmarcada por el
distico «Amanecia/en el naranjel» (que introduce ya la fluctuacion:
pentasilabo+hexasilabo agudo). Pero enseguida se adhiere a este un
nuevo par de versos formando estrofa arromanzada:

Amanecia

en el naranjel.
Abejitas de oro
buscaban la miel.

(Garcia Lorca, 2013, 312)

La sonoridad de la rima aguda en -¢/ (que continuara
consonante a lo largo del texto) y el diminutivo ingenuo del tercer
verso nos sitian desde el comienzo en la atmosfera infantil que
impregna toda la seccién a la que pertenece el texto, «Canciones para
nifios». A la oscilacion métrica fluida (5-6-7-6: no hay paso de un
verso a otro que suponga diferencia de mas de una silaba) le va a
seguir un juego mas seco con quebrados y encabalgamientos
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abruptos en las dos siguientes estrofas (estrofas que léxicamente
funcionan por encadenamiento o recuperacion de elementos
anteriores: iel, flor):

¢Donde estard
la miel?

Esta en /a flor azul,
Isabel.

En la flor,

del romero aquel.

(Garcia Lorca, 2013, 312)

El énfasis ritmico de las estrofitas viene marcado por la
condiciéon oxitona de todos los versos. El puente de la primera
estrofa a la segunda, la escueta pregunta, juega con el recuerdo del
esquema ritmico de seguidilla (alternancia largo/breve), aun
difuminado (5-3a/7-4a), que se remata con los dos dltimos versos
del grupo (4-6a), como eco titmico del «Isabel» (Isabel 0o 6/ en la flor:
oo 6). El contraste largo-breve (con la rima aguda) parece venir
sugerido por la seguidilla popular que inspira la estrofa y con la que
transparentemente dialoga Lorca:

Las flotes del romero,
nifia Isabel,

hoy son flores azules
mafiana seran miel.

(NC 2281)°

A continuacién, el poema parece introducir, como es
caracteristico en el autor, un discurso marginal, tipograficamente

9 La seguidilla fue incluida por Duran (1849) y Cejador y Frauca (1921-1930) en
sus respectivas antologfas. Ademds, habfa sido glosada por varios autores del Siglo
de Oro: la utilizé6 Goéngora en el romance «Celosa esta la nifia», por ejemplo, y,
vuelta a lo divino, Lope en Los pastores de Belén (¢f. Martinez Torner, 1966, 220-
221). Forma parte, asimismo, de la ronda de seduccién ante la ventana de Isabel
en E/ alcalde de Zalamea, de Calderon de la Barca.
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marcado con el paréntesis, que cambia la dinamica volviendo a las
rimas y pasando al pareado, aunque retoma después, de nuevo, la
rima aguda que vertebra todo el poema y que enlaza con el remate
final del estribillo circular:

(Sillita de oro
para el moro.
Silla de oropel
para su mujer).

Amanecia
en el naranjel.
(Garcia Lorca, 2013, 312)

El nuevo ritmo viene, otra vez, marcado por el intertexto
insertado, que pertenece, rehecho, a una retahila de juego infantil
(Rodriguez Marin, 1882, 1, 97-98) de la que se toma la primera rima
(oro/ moro)."

El tratamiento fluctuante del verso en relacion con la
ondulacién melddica producida por este tipo de anisometria
(diferencias cuantitativas muy breves entre versos seguidos)
adquiere especial importancia en los Poemas del Cante Jondo.
Recordemos que, al definir esta musica, siguiendo siempre el estudio
de Falla publicado anénimo (Falla, 1990), Federico subrayaba
precisamente dicha cualidad de indefinicién métrica, que le llevaba
incluso a hablar de una sensacién de prosa cantada en el cante jondo
a proposito del enarmonismo:

El empleo de un dmbito melddico tan reducido que
rara vez traspasa los limites de una sexta; y el uso reiterado y
hasta obsesionante de una misma nota, procedimiento
propio de ciertas férmulas de encantamiento, y hasta de
aquellos recitados que pudiéramos llamar prehistéricos, ha
hecho suponer a muchos que el canto es anterior al lenguaje.
Por este modo llega el cante jondo y especialmente la

10 La serie incluida en la cancién, segin la version recogida por Rodriguez Marin,
es como sigue: «Herradura /para la mula. / Coche de oto / pata el moro. / Coche
de plata / para la infanta. / Retuntan. / Que te vuelvas td» (1882, 1, 97-98).
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siguiriya gitana a producirnos la impresién de una prosa
cantada, destruyendo toda la sensaciéon de ritmo métrico,
aunque en realidad son tercetos o cuartetos asonantados los
textos de sus poemas. (Garcia Lorca, 2000, 125).

Es esta impresiéon ondulante del canto, junto al universo
imaginario que despierta, lo que pretende Lorca recrear en sus
poemas, y no tanto estructuras o esquemas concretos. Veamos, por
ejemplo, «Paisaje», que abre el «Poema de la siguiriya gitanax, y que
remite todavia a un mundo de sonidos en gestacion, inaudibles,
previos a la irrupcion musical:

El campo

de olivos

se abre y se cierra

como un abanico.

Sobre el olivar

hay un cielo hundido

y una lluvia oscura

de luceros frios.

Tiembla junco y penumbra
a la orilla del tio.

Se riza el aire gris.

Los olivos

estan cargados

de gritos.

Una bandada

de pédjaros cautivos,

que mueven sus larguisimas
colas en lo sombtio.
(Garcia Lorca, 2013, 258)

El inicio quebrado (trisilabos con encabalgamiento)
desemboca remansadamente en el hexasilabo (a través de un
pentasilabo y el encabalgamiento de enlace, que ahora es mucho mas
suave y derrama el final de la frase en el siguiente verso). Este metro
se mantiene, arromanzado con los anteriores, hasta el v. 8. Un
primer quiebre ritmico (que es incluso visual) aparece con la
intrusién de un heptasilabo, el del v. 9, el cual no solo rompe el
isosilabismo, sino que establece un contraste ritmico al modificar el
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pulso binario generalizado con un pie ternario: «Tiembla junco y
penumbra» (60 doo 60)."" Después de un nuevo verso agudo («Se riza
el aire gris»), que, como el quinto («Sobre el olivar»), marca frontera
y abre una nueva seccion, se vuelven a adelgazar los versos y se
repite el esquema de quebrados del principio, de nuevo con
encabalgamiento: «LLos olivos/estin cargados/de gritos». El cierre
del poema se prepara con un progresivo aumento (5-7-8), que deja
suspendido bruscamente el verso, para apresurarlo al heptasilabo
final: «colas en lo sombrio».

El mismo libre ondular funciona en «Guitarrar, el siguiente
texto del «Poema de la siguiriya». En esta ocasion se establece una
pausada fluctuacion de pentasilabos y hexasilabos (con la ayuda de
los grupos sintacticos que abarcan mas de un verso), alternando
timidamente de vez en cuando con escuetos quebrados
encabalgados (vv. 7-8, 9-10, 15-16, 17-18):

Empieza el llanto
de la guitarra.

Se rompen las copas
de la madrugada.
Empieza el llanto
de la guitarra.

Es inutil

callarla.

Es imposible
callarla.

Llora mondtona
como llora el agua,
como llora el viento
sobre la nevada.

Es imposible
callatla.

11 Ta extraordinaria musicalidad de este verso no solo se explica por la
acentuacion: la proximidad de silabas trabadas gemelas /u + nasal/ (junco-
penunbra), en especie de reverbero, y en serie aliterativa con la nasal (también en
posicién implosiva) de #emblan, produce una sonoridad de especial encanto que
de otro modo tendrfa mucha menos fuerza (por ejemplo: «Tiemblan caia y
penumbray).
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Llora por cosas
lejanas.

(Garcia Lorca, 2013, 259)

De pronto, el tempo moroso que se ha establecido (con la
ayuda de paralelismos y repeticiones: «Empieza el llanto/de la
guitarray, vv. 1-2, 5-6; «Es inutil/callatla», vv. 7-8, vv. 15-16) se
acelera con los octosilabos, preparados por los dltimos quebrados:

(.)

Arena del Sur caliente
que pide camelias blancas.
Llora flecha sin blanco,

la tarde sin mafiana,

y el primer pajaro muerto
sobre la rama.

(Garcia Lorca, 2013, 259)

La serie de octosilabos (con fluctuacién al heptasilabo) se
sostiene, apoyada también en la sintaxis derramada de un verso a
otro. El dltimo octosilabo queda suspendido (entonacion
ascendente) para ser cerrado bruscamente con un quebrado. Este
adelgazamiento enfatico introduce el remate final:

iOh guitarral

Coraz6n malherido

por cinco espadas.
(Garcia Lorca, 2013, 259).

La rima arromanzada mantenida a lo largo de todo el texto
se rompe ahora, con este nuevo quebrado exclamativo, que repite la
rima e inicia un conjunto aislado con los dos versos siguientes, como
bordén conclusivo. Adelgazado el ritmo en esos dos quebrados (vv.
23-24), suspendida la respiracion que estalla en la exclamacion del v.
25, el poema termina con el par  seguidillesco
heptasilabo+pentasilabo, que recoge con una peculiar resonancia
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musical (ritmo ternatio, 006 006 o + binario, o 60 60) la poderosa
imagen del rasgueo final de guitarra.

El tratamiento ondulatorio del verso, sin esquema fijo (solo
se usa de forma regular la rima arromanzada, extendida a lo largo
del poema como fluyente y suave engarce desvaido, sin imponerse
ni tomar protagonismo), es frecuente a lo largo del poemario y
aparece en muchos otros textos (¢f «Las seis cuerdas» o «Falsetay,
del «Grafico de la petenera», por ejemplo), lo que potencia el
caracter organico de todo el conjunto (ese gran conjunto que es el
Poema del Cante Jondo, en singular) y que esta intimamente relacionado
con la caracterizaciéon enarmonica del cante flamenco que admiraba
a Lorca y Falla.

Creo que la fluctuacién ligera en la medida silabica como
forma de dar elasticidad al verso, apoyada con frecuencia en la rima,
no alcanzo en ningtn otro poeta de estos aflos la fuerza y madurez
que en Garcfa Lorca. En general, quienes cultivaron la poesia
neopopularista se atuvieron mas o menos libremente al estrofismo
codificado (cuartetas asonantadas, soleas, pareados, romances con
diferente divisiéon estrofica) y tendieron, si no al isosilabismo
exclusivamente (octosilabos, hexasilabos y heptasilabos fueron los
metros mas frecuentes), si a las combinaciones mas o menos
regulares: aparte del heptasilabo+pentasilabo, por ejemplo, en el
Alberti  neopopular no es extrafio el empleo de
hexasilabo+octosilabo, muchas veces dejando el primero para
disticos de tipo estribillo, y el segundo para el desarrollo estrofico.'
En realidad, cuando el poeta gaditano trabaja con estrofas y
estructuras con rimas, suele permanecer en el octosilabo (mas raras
veces en el heptasilabo), con el empleo de quebrados muy variables
(del bisilabo al pentasilabo, siendo este muy frecuente) con sentido
contrastivo, o bien de versos de arte mayor (endecasilabos,
dodecasilabos), generalmente como pareados de estribillo. Pero la
fluctuacién cuantitativa no tiene la operatividad ondulante que

12177d. «El mar muerto, 1» o «Elegia», de Marinero en tierra (Alberti, 1987, 122-123,
127), y «Al y del», «[Por que al mirarte en la pila]», «La virgen del marm o «[Barcos
extranjeros, hijaly, de E/ alba del alheli (Alberti, 1987, 183, 242-243, 246-247).
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podria tener en Lorca y parece mas bien consecuencia de la
composiciéon por combinacion y juego de sintagmas, que es el
verdadero nucleo compositivo de estos libros albertianos.

Mas importancia tiene, a la hora de construir el esqueleto
melédico-ritmico del verso en Alberti, lo que José Luis Tejada
denomind, a propésito de E/ alba del alheli (pero extensible también
a La amante, y aun a algunos textos de Marinero), el silabeo, que el
estudioso define asi:

Consiste en una acumulaciéon anormal de palabras
brevisimas, casi todas monosilabas con alguna bisilaba y en
la interposicion de numerosas pausas entre una y otra
palabra. Se logra con ello una impresién de balbuceo que
entrecorta excesivamente los versos de cierto tipo de
composiciones, imitando o sugiriendo unas veces el
tartamudeo infantil, como en la primera de las «Nanas» (...).
Otras veces el efecto que produce este silabeo es
simplemente de insistencia (...). (Tejada, 1977, 548-549).

Ciertamente, con ese tono naif y lddico que tantas veces se
adopta en estos poemarios de Alberti, la acumulacién supone
muchas veces la aparicion de acentos antirritmicos, como sucede en
los versos 4 y 8 en este poemita de Marinero:

La mar del Puerto viene

negra y se va.

¢Sabes adonde var

INo lo sé yo! [do ddo]

De verde, verde, verde,

vuelve y se va.

¢Sabes ad6nde var

iS7 lo sé yo! [do ddo]
(Alberti, 1987, 135; subrayados mios).

O en «El cazador y el lefiadom, de la serie navidena inicial de E/ alba

del alhelt

—Y di, ¢qué me traes a mi?
—Un ansar del rio
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te traigo yo a ti.
—Y qué eres 2, di?
—Y #i, ;qué me traes a mi?

—~Fuego para el frio te traigo yo a 7.
—Y qué eres 2, di?

(...)
(Alberti, 1987, 184-185; subrayados mios).

Y en la nana que cita Tejada:

Yo no sé de la nifia,

no sé.

Que yo no sé como es.

Que no,

que si,

que yo no sé st la vi.

iQue si la 27 yol

iiQue si la recuerdo yol!

iiiVivalll

(Alberti, 1987, 202-203, subrayados mios).

Esta exacerbacion del ritmo mas basico, el pulso puro (en
cierto modo, ese que exaltaba Diego con el canto del grillo, canto que
«por ser el mas breve, por ser ya solo ritmo cerrado, es el canto mas
perfecto, esto es, acabado, concluso, infalible»; Diego, 2014, 332),
esta también relacionado con los desplazamientos acentuales, no
extrafios en la poesfa popular, que responden a la adaptacion
acentual de la letra a la musica: «Barquillera, dameld» («Plazay,
Alberti, 1987, 160), «—jMadre, recogel6 («|[El pueblo se ha caido]»,
Alberti, 1987, 165). Desplazamientos que también aparecen alguna
vez en Lorca, con la misma resonancia musical popular («Arbolé,
arbolé/seco y verdé», 2013, 322-323).

Volviendo a la fluctuacién silabica, aunque esta puede
aparecer esporadicamente, especialmente en el uso de versos de arte
menor muy breves (2-5), o como forma de flexibilizar el romance
(¢ el estribillo de «lLa llanura azul», romance de Altolaguirre: «No
bajo montes de tierra/sino que escalo simas de aire», 1982, 109-110),
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lo cierto es que, como digo, salvo en Lorca, es poco frecuente en los
textos neopopularistas.”

La otra forma del empleo anisosilabico, la combinacién de
versos largos con versos cortos, como forma de marcar contraste
ritmico, estd mucho mas generalizada y estaba igualmente ya bien
aquilatada en la lirica popular antigua, especialmente en villancicos
de dos o tres versos (¢ Frenk, 2006, 176-187). De nuevo en este uso
ofrece la poesia lorquiana un repertorio extraordinariamente rico,
especialmente en los estribillos. He aqui solo una muestra:

Ay, amot,

que se fue por el aire!

Ay amor,

que se fue y no vino!

(«Baladilla de los tres rios», 2013, 257-258).

iAy, amor,
bajo el naranjo en flot!
(«La Lola», 2013, 277-278).

Cuando yo me muera,
enterradme con mi guitarra
bajo la arena.

(«Mementow, 2013, 282)

jAlto pinar!

Cuatro palomas por el aire van.
iBajo pinar!

Cuatro palomas en la tierra estan.
(«Cazador», 2013, 305).

13 La flexibilizacién del romance con introduccién de versos aumentados o cojos
(aunque de forma timida), habia sido iniciada en realidad por Juan Ramoén
Jiménez, que utilizara ademas los encabalgamientos, los versos partidos o los
versos espurios en el esquema de rimas pares como forma de difuminar las
marcadas esticomitias y hacer fluir mas ondulantemente el poema. En la
flexibilizaciéon métrica del romance juanramoniano esta, creo, el origen de su verso
libre, que tantas veces conserva el eco de una antigua e irregularizada ya rima.
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Galan,
galancillo.
En tu casa queman tomillo.

(«Galdny, 2013, 323).

Caballito negro.

¢Doénde llevas tu jinete muerto?

Caballito frfo.

iQué perfume de flor de cuchillo!
(«Cancién del jinete. 1860», 2013, 317-318).

Si muero,
dejad el balcon abierto.
(«Despedidar», 2013, 349).

El verso largo como forma de contraste puede usarse
también en series de versos fluctuantes en torno a una medida basica
(hexasilabos, heptasilabos, octosilabos), que repentinamente se
dilatan para producir un quiebro ritmico que rompa la regularidad
marcada. Ya se ha sefialado como este uso aparecia integrado en
algun texto del Poema del Cante Jondo; de forma mas acentuada
aparece también en el inicial del «Poema de la solea»:

(..)

Tierra

vieja

del candil

y la pena.

Tierra

de las hondas cisternas.
Tierra

de la muerte sin ojos

y las flechas.

(Garcia Lorca, 2013, 262-263).

O en el onomatopéyico «Crotalox:

Croétalo.
Croétalo.
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Crotalo.
Escarabajo sonoro.
En la arafia

de la mano

rizas el aire

calido,

y te ahogas en tu trino
de palo.

Crotalo.

Crotalo.

Crotalo.

Escarabajo sonoro.
(Garcia Lorca, 2013, 2806)

En «Refrany, de Canciones, se van alternando versos minimos
(bisilabos y  tetrasilabos, correspondientes a los meses
enero/marzo), con los predicados que recrean el estilo formal del
refran popular, aunque poco a poco el poema va avanzando hacia el
intimismo subjetivo:

Marzo

pasa volando.

Y Enero sigue tan alto.
Enero,

sigue en la noche del cielo.
Y abajo Marzo es un momento.
Enero.

Para mis ojos viejos.
Marzo.

Para mis frescas manos.
(Garcia Lorca, 2013, 304)14

14 El poema se construye sobre el contrapunto y los juegos paralelisticos de
contraste, a partir de la oposicion de los dos meses (a los que se van
superponiendo emociones subjetivas: invierno/ primavera, eternidad inacabable/
fugacidad, vejez/ juventud...). La ptimera parte desarrolla la oposicién de tres en
tres versos (distico + réplica contrastiva de un verso), de acuerdo con el esquema
implicito matzo »s. enero/ enero ws. marzo. El verso central y mas largo, que
remata la primera parte («Y abajo Marzo es un momentoy), introduce la
personalizacioén del romance respecto al yo lirico.
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Estos ritmos de contrastes silabicos vinculados a la lirica
popular antigua reaparecen en un poemario de absoluta madurez y
eclecticismo estético como Divdn del Tamarit, por ejemplo, en la
Gacela 1X, «Del amor maravilloso» (Garcfa Lorca, 2013, 550). Se
trata de un poema que, como es propio en el poeta, trabaja con las
alternancias (de rima: -aa /-bb /aa/bb) y la dualidad apoyada en los
paralelismos estroficos (las  estrofas pares son duplicacion
sinonimica con cambio de rima de sus respectivas impares, con
inversion sintagmatica en el primer verso entre las dos ultimas); los
contrastes se producen siempre entre los versos pareados, que
rematan siempre con endecasilabos:

Con todo el yeso
de los malos campos,
eras junco de amor, jazmin mojado.

Con sur y llama
de los malos cielos,
eras rumor de nieve por mi pecho.

Cielos y campos
anudaban cadenas en mis manos.

Campos y cielos
azotaban las llagas de mi cuerpo.
(Garcia Lorca, 2013, 550).

Los wusos de contrastes silabicos son especialmente
recurrentes al final de los poemas para acentuar sonoramente el
caracter conclusivo. «Encuentro», de la suite «El jardin de las
morenas. Fragmentosy, es un texto claramente vinculado a la lirica
popular, tanto en sus motivos (fuentefria, limonar, rosal) como en su
estructura y métrica. Consta de tres estrofas de seguidilla fluctuante,
rematadas siempre por un contrastivo estribillo decasilabo (que
subrayo):

Matfa del Reposo,

te vuelvo a encontrar
junto a la fuentefria
del limonar.
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[Viva la rosa en su rosal!
Matfa del Reposo,

te vuelvo a encontrat,
los cabellos de niebla
y ojos de cristal.

[Viva la rosa en su rosal

(Garcia Lorca, 2013, 149)15

La dltima estrofa remarca todavia mas el contraste de versos
y, para ello, refuerza el contraste final con el alargamiento sustancial
(el heptasilabo pasa a ser decasilabo) del verso anterior al ultimo
pentasilabo:

Marfa del Reposo,

te vuelvo a encontrar.

Aquel gnante de luna gue olvide,

¢dénde esta?

iViva la rosa en su rosall

(Garcia Lorca, 2013, 149; subrayado mio).

Con el mismo objetivo focalizador de final aparecen las
incrustaciones de versos en un esquema de rima que no
corresponde: por ejemplo, en una serie arromanzada, se aguanta un
verso mas libre, retardando la rima e intensificando la expectacién
del cierre, donde se resuelve (como se resuelven los acordes en las
cadencias musicales, que devuelven a la ténica) la esperada rima. O
bien, como hemos visto antes para «Guitarra», la rima aparece en
verso libre para marcar un cambio y abrir el floreo de remate. En
«jAyl», del ciclo «Poema de la solea» (Poema del Cante Jondo), sucede
algo parecido, al alargar el primer verso de la ultima estrofa, la cual
genera un verso interno y convierte el estribillo originalmente
pareado en tristico —xx:

15> Devoto sefiala la aparicién de este estribillo, aunque con variantes minimas
(«Viva la rosa de sz rosal», «Viva la rosa en ¢/ rosal»), en una version de la cancién
infantil Mambri (1973, 129). La férmula exclamativa celebrativa es abundante en
la poesia popular desde la Edad Media, ¢ NC 29-30, 1214-1225, que recoge
alabanzas en contexto de festividades y bailes.
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El grito deja en el viento
una sombra de ciprés.

(Dejadme en este campo,
llorando.)

Todo se ha roto en el mundo.
No queda mas que el silencio.

(Dejadme en este campo,
llorando.)

El horizonte sin luz
esta mordido de hogueras.

(Ya os be dicho gue me dejéis

en este campo,

llorando.)

(Garcia Lorca, 2013, 264-265; subrayados mios).

En «Adelina de paseo», un gracioso poema en coplas
octosilabas de clara resonancia popular (secciéon «Andaluzas», de
Canciones), las dos estrofas se rematan con un distico final que repite
el inicio, y que ademas inserta un expresivo quebrado (también
tomado del folclore) para retrasar y aumentar la expectativa del
cierre con el ya conocido verso que sigue al enunciado:

La mar no tiene naranjas.

ni Sevilla tiene amor.
Morena, qué luz de fuego.
Préstame tu quitasol.

Me pondrd la cara verde,
zumo de lima y limén,
tus palabras, pececillos,
nadaran alrededor.

La mar no tiene naranjas.
Ay, amor.
(N7 Sevilla tiene amor!
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(Garcia Lorca, 2013, 318; subrayado mio).1¢

El contraste silabico, frente a la fluctuacion leve, si esta mas
generalizado en otros poetas que cultivan el neopopularismo en los
veinte. En Rafael Alberti estos contrastes son frecuentisimos y
normalmente afectan a los estribillos o cabezas de poemas,
remedando dicha combinacién en los villancicos medievales que
luego fueron glosados en el XVI-XVIL. Con mucha frecuencia, el
quebrado funciona como vocativo; asi lo hace en «Dedicatoriay, de
Marinero en tierra, cuyos tristicos octosilabos (aba/-ab /b-b) estan
rematados siempre con el cantarin y aislado «Jardinero» (en rima con
las estrofas):

Vete al jardin de los mares
y plantate un madrofiero
bajo los yelos polares.

Jardinero.

Para mi amiga una isla
de cerezos estelares,
murada de cocoteros.

Jardinero.

Y en mi corazén guerrero
plantame cuatro palmeras,
a guisa de masteleros.

Jardinero.
(Alberti, 1987, 160)

En La amante:

iDejadme llorar aqui,

16 Como en «Cancioncilla sevillana», Lorca no cita directamente un texto popular,
sino que introduce el recuerdo de este al dialogar con él: en este caso, el texto
inspirador parece ser la coplita que Rodriguez Marin presenta como n° 1983: «A
la mar fui a por naranjas / cosa que la mar no tiene. / Meti la mano en el agua: /
la esperanza me mantiene» (1882, II, 180).
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sobre esta piedra sentado,
castellanos,

(«Ruinas», 1987, 160, vv. 1-3).

Antes de pattir, quisiera
tomar un barquito helado,
barquillera.

(«Plazax, 1987, 160, vv. 1-3).

También en Altolaguirre, poeta que suele atenerse al
isosilabismo, puede aparecer el uso de los quebrados con funcién
musical contrastante. En «Sin marinero», un poemita de Las Zslas
invitadas, combina el octosilabo con pentasilabos y tetrasilabos, y
ademas juega a retrasar intencionadamente la rima de cierre al final
por insercion de un verso libre:

Sin marinero,
ojo sin nifla, del mar,
mi barca dentro del puerto.

Yo en el monte.

Sin pestafias,
ojo sin nifia ni remos.

(Altolaguirre, 1982, 105).

Recapitulacion

Dentro de la importancia concedida a la construccion formal
en la literatura de esta época, la agudizaciéon del principio de
repeticion (estribillos, paralelismos) y el trabajo ritmico del verso
que se ha analizado aqui estan relacionados con un modelo histérico
de difusiéon fundamentalmente oral y, sobre todo, con su alianza con
la musica. Es decir, que cuando la poesia neopopularista de los
veinte retoma modelos formales de la lirica popular y los
cancioneros siglodoristas, aunque se trate ya de una poesfa de
difusiéon escrita, estd retomando moldes que nacieron y se
configuraron en didlogo con la musica.
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Para entender las manifestaciones liricas del encuentro
musico-poético en el neopopularismo espafiol de los veinte es
necesario ampliar el marco y resituarlo en el plano mas amplio de la
Vanguardia estética: qué papel jugd la tradicion en los movimientos
vanguardistas, caracterizados por la iconoclastia y el antipasatismo;
en qué sentido se puede hablar de neoclasicismo y cémo funciona
esta tendencia dentro del arte nuevo (estilizacion, ironfa, empleo del
pasado como objeto susceptible de deformacion, en lugar del valor
identitario o nacional que se le concedié en otras épocas); la relacion
de esta mirada al pasado con las tendencias primitivistas y la
busqueda de alternativas al canon artistico occidental
(especialmente, al modelo inmediatamente anterior contra el que se
lucha: Romanticismo/siglo XIX).

En este sentido, y para el caso espafiol, cobraron especial
relevancia los trabajos que, en paralelo a la composiciéon y a la
escritura poética, se llevaron a cabo de desde los terrenos cientificos
de la filologia y la musicologfa. El hecho, ademas, de que el objeto
de estudio de ambas disciplinas estuviese en muchos casos
estrechamente vinculado (la tradiciéon medieval y siglodorista de la
poesia cantada y el romancero), obligd a una investigacion en
colaboracién constante y simbidtica, cuyo mas brillante modelo fue
el Centro de Estudios Histéricos (CEH) dirigido por Menéndez
Pidal. Si los objetivos de la investigacion cientifica y los de la
creaciéon no eran los mismos, si es cierto que los resultados de la
primera estimularon la aficién de los poetas del momento por la
tradicion y facilitaron el acceso a ella a través de antologfas, ediciones
criticas, conferencias divulgativas o conciertos.
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