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INFLUENCIA MUSICAL EN LA POESIA DE
FEDERICO GARCIA LORCA

LeTicia Pirez GutiErrez M.L.E.
I.T.ES.M.

UNa DE LAs MAs coMuNEs definiciones de la musica es la de considerarla
como un lenguaje universal. Autores hay que la han llamado el lenguaje de
los dioses. Entre la misica y la poesia han existido siempre relaciones muy
estrechas tanto que hay quienes han llegado a hermanarlas. Gerardo Diego,
el gran poeta espafiol, se preguntaba: “squién desoye la llamada de la poesia
y de su hermana la misica?” Muchos han sentido este “vocare” y la han
estudiado como un lenguaje. Sin embargo pocos han podido conjugar las
dos vocaciones, la de miusico y la de poeta. Una de estas personalidades sin-
gulares lo fue Federico Garcia Lorca.

En una nota autobiogrifica cuenta el poeta su incipiente amor por la mi-
sica. A los siete afios fue al colegio de los Escolapios donde comenzo6 su estu-
dio. Después pasé a Granada en donde tomé lecciones con don Antonio Se-
gura, un viejo compositor discipulo de Verdi. Hasta 1917 toda su vida gira
alrededor de la misica. Cree que esa es su auténtica vocacién. Da varios con-
ciertos. Funda la Sociedad de Musica de Camara. Como su familia se opone
a que contintie sus estudios musicales en Paris, es entonces cuando se refugia
en el afin creacionista de la poesia.

Si hay un poeta en el que la misica haya influido de una manera decisiva
este es Garcia Lorca. Jorge Guillén decia que su amigo “Habria podido ser
un compositor si se lo hubiese propuesto. Se contenté con ser de verdad, un
apasionado muy competente. En miisica fue tal vez donde el gusto de Fede-
rico se refiné con més pureza. De su piano surgian la interpretacién fiel o
estupendas imitaciones que implicaban conocimiento y critica. A peticion de
alguno, que proponia un nombre, tocaba trozos no recordados, sino inventa-
dos, con el inconfundible estilo del modelo. ;Qué inteligencia y qué gracia

una vez més! El Lorca misico se sitia asi, bromeando y estudiando, entre
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don Manuel de Falla, su dios més vecino, y Adolfo Salazar, de quien el poeta
siempre hablaba con admiracién”.*

Federico de Onis comentando las armonizaciones de Federico decia que
“acertaban a descubrir la armonia y el ritmo implicitos en la cancién”. De
hecho Garcia Lorca recogi6 y armonizé de la musa popular: “Anda Jaleo®,
“I,08 cuatro Muleros”, “Las tres hojas”, “El Café de Chinitas”, “Los Pele-
grinitos”, “Romance de Don Boiso”, “Los Reyes de la Baraja” y “La Ta-
rara”. Armonizé solamente las canciones populares: “Los Mozos de MonLeén”
del Cancionero Salmantino de Ledesma; “Las Morillas de Jaén” cancién
popular del siglo XV, y “Sevillanas”, “Nan4 de Sevilla”, “Zorongo”. Escribio
las canciones que estan dentro del guién de sus dos obras de teatro: “Bodas
de Sangre” y “Mariana Pineda”. Algunas de sus canciones alcanzaron gran
popularidad debida en gran parte a dos intérpretes maravillosas, la Argentinita
y su hermana Pilar. Colaboré intimamente con la primera durante su es-
tancia en Nueva York pensando en realizar una obra perfecta tanto en el
aspecto técnico como en el artistico.

Uno de los pasatiempos felices de aquella generacién a la que perteneci6
Garcia Lorca y entre cuyos miembros se contaban, Gerardo Diego, Pedro Sa-
linas, Jorge Guillén, Dimaso Alonso, Vicente Aleixandre, Rafael Alberti, Pepe
Bergamin y Melchor Fernindez Almagro eran las reuniones en las que aunada
a la magia evocadora de la poesia surgian del piano del temperamental Fe-
derico, melodias gozosas. Rafael Alberti evocaba nostilgicamente aquellas
reuniones: “;Tardes y noches de primavera o comienzos del estio pasados
alrededor de un teclado, oyéndole subir de su rio profundo toda la millonaria
riqueza oculta, toda la voz diversa, honda, triste, 4gil y alegre de Espafia!”?

Hemos mencionado en pérrafos anteriores al musico Manuel de Falla por
quien Garcia Lorca sentia una especie de veneracién y devocién. En una de’
sus charlas amables se expresa asi del compositor: “Se lo he dicho a usted
otras veces ya. Falla es mi gran devocién de siempre, y no sé qué vibra mejor
en mi: mi admiracién o mi carifio. Escicheme usted. No ha muchos dias
recibi a una sefiorita portorriquena que querfa llevarse bajo el brazo una
flamante intervit. Habia apretado ya un par de cuartillas de una letra agil,
pequediita, cuando se me ocurrié nombrar a Manuel de Falla. Hizo un gesto
de extrafieza, Aunque no crei —;cémo pensarlo, amigo mio?— que oyese
aquel nombre por vez primera, la miré estupefacto. Un segundo. Porque,
ripidamente, inquiri6: “;Falla? Sin responder cogi las cuartillas y, lenta-

1 Garcia Lorca, Feperico, Obras Completas. Ed. Aguilar. Madrid, 1969, pp. XL-
XLIL
2 Jbidem, p. XLIL
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mente, las hice pedazos. Yo no podia, no queria decirle ya nada, absoluta-
mente nada. Sin una sola palabra me fui al piano, que, abierto, parecia reir,
Y luego, ya en la puerta, sus ojos llenos de lagrimas me pidieron perdén. ;Ella
sabia ya quién era Falla! Yo no sé si la he perdonado”.® l

Manuel de Falla amaba apasionadamente la musica popular de Espafia
asi como el mismo Garcia Lorca. La musica fue el lazo firme de su amistad
con Falla. A pesar de la diferencia de edades, el poeta y el musico se com-
prendieron. Falla de caricter adusto, poco expansivo, Lorca lo contrario. En
es0s afios, alrededor de 1915, y al contacto con Falla, el poeta llegé a pensar
sen‘amente en dedicarse a la musica. “Era tal el encaprichamiento de Fe-
derico, que durante una larga época sofi6 con la carrera musical, formando
proyectos de colaboracién y de composicién que jamas se resigna’ba a aban-
donar, por completo, pero que la vida en Madrid hacia demorar siempre”.*

Pero a Lorca le estaba reservado un sitial sefiero en el Alcdzar de la Poesia.
La publicacién de su primer libro de poemas Impresiones y Paisajes en 1918
le une para siempre a las letras. No obstante esto, su amor por la musica no
sufrird mengua, seguird latiendo y le llevara a organizar junto con el maes-
tro Falla, un festival del Cante Jondo. Se celebré en la fiesta del Corpus de
1922, y dejé en el alma del poeta hondas repercusiones, que hicieron brotar
de su pluma el ciclo de poemas del Cante Jondo y mas tarde el Romancero
Gitano.

Varias veces disertardi Lorca tomando como tema el de la musica. Sus
conferencias versaran sobre los origenes de la musica andaluza. De dos de
ellas se conservan sus nombres “Una ciudad por su musica de noviembre a
noviembre” y “Juego y teoria del duende”; y hasta anuncié: “Ademas, mis
conferencias tendrdn proyecciones e ilustraciones musicales y en algunas yo
cantaré. 8i. ;Por qué no? También cantaré. Claro estd que muy bajito, pero
cantaré, porque considero que soy el Gnico que puede ilustrar, aunque lo
haga mal, mis comentarios sobre los origenes de la musica andaluza”.’

Su produccién poética seguirA aumentando a la par que sus actividades
musicales. Lorca unird siempre estos dos polos del arte. “He estudiado —de-
cia— durante diez afios el folklore de mi pais con sentido de poeta”. Este
es el Lorca misico y poeta. Y a la poesia trasplanta toda su alegre vitalidad
musical y en ella se conjugard su doble vocacién.

* Ibidem, pp. 1724-1725.

* ScHONBERG, JEAN Louis, Federico Garcia Lorca. Cia. Gral. de Ediciones. Mé-
xico, 1959, p. 35.

® Garcfa Lorca, op. cit., p. 1731,




De la influencia que la misica ejercié sobre su obra poética puede pal-
parse en sus Canciones, en los poemas del Cante Jondo y en el Romancero
Gitano y aun en el Poeta en Nueva York, sobre el cual centraremos un pe-
quefio anélisis en parrafos posteriores.

Examinando los titulos de su produccién poética hay cuatro que llevan
nombres relacionados con la musica: Primeras Canciones (1922) ; Canciones
(1921-1924) ; El Poema del Cante Jondo (1921) y Cantares Populares (sin
fecha).

Dentro de la vasta produccién Garcilorquiana se cuentan 64 poemas cu-
yos titulos evocan modelos musicales. Tal parece que leemos un repertorio
musical: cuatro Cantos, un Concierto, un Son de negros; una Serenata; tres
Valses y una Variacién; cinco Bailes y una Danza; siete Baladas; dos Pre-
ludios y dos Suites y 35 Canciones, amén de tres poemas en gallego: una
Cantiga, una “canzén” y una Danza.

Existe una estrecha vinculacién entre la extensa variedad ritmica del Cante
Jondo con los poemas de Lorca. De hecho en muchos de éstos se han apli-
cado esquemas ritmicos del Cante Jondo en sus categorias de Cante Grande,
Jondo y Chico, aunque con algunas variantes. Este aspecto ha sido estudiado
ya con gran detenimiento. Nos ha parecido interesante destacar en este es-
tudio la influencia de la misica en tres poemas del Poeta en Nueva York.
Aspecto que a nuestro entender es desconocido.

El libro de poemas Poeta en Nueva York nace durante la estancia del
poeta en esa ciudad. El poeta llegé y se inscribié en la Universidad de Co-
lumbia. Tomé algunos cursos de inglés los cuales abandoné con la conviccién
de su completa ineptitud para el idioma.

Garcia Lorca se encontré con una ciudad monstruosa en donde va a pasar
una etapa muy dolorosa de su vida. Lorca derramara “el idolo del surrea-
lismo, en la coleccién que titula sin fantasia Poeta en Nueva York”® De este
poema surrealista brota una inconfundible fuente onirica. Corresponde a un
estado psicolégico y represivo animico. El poeta se lanzar4 al mundo de los
hombres y se encontrard entre las agrestes aristas de una inmensa babel de
hierro. Se sumergird en una angustiosa marafia metafisica. Se desplegara ante
sus ojos toda la imponente sordidez de la gran urbe con sus barrios, calles y
cloacas, sus fabricas, comisarias, bares, prostibulos, sus ruidos y sus gritos;
sus “mujeres vacias” y sus “nifios de cera caliente” y la inmunda asquerosi-
dad de una multitud “que vomita” y “que orina”. Todos los poemas que
componen Pocta en Nueva York son simbélicos. Cada linea estd pletérica
de significado. Sin embargo contrastando con las odas angustiosas Lorca

® SCHONBERG, op. c¢it., p. 230.
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escribe los “Valses hacia la Civilizacién™ (parte IX). Estos dos poemas son
la antitesis de los primeros. El Lorca asqueado de la gran ciudad, con la
muerte en el alma, tiene una esperanza. Esos dos valses son renuevos llenos
de humor y alegria. Constituyen dos incomparables joyas liricas. En ellos
resurge el musico junto al poeta ya que con gran sentido artistico aplica los
esquemas ritmicos musicales a su poesia.

En el “Pequefio Vals Vienés” el ritmo 34 del vals se escucha vibrante. La
métrica del verso apoya el ritmo ya que divide el verso en nueve silabas:

“Este wvals, este vals, este vals,
Fdicing 1249 g

Como podemos observar, después de cada tres silabas el verso presenta una
cesura marcada por una coma:

“Este vals, este vals, este vals”.

Asi tenemos repetidos tres veces, tres silabas. Si apliciramos este patron
ritmico al Vals tendriamos tres compases de tres tiempos. A la forma de di-
vidir el ritmo en la musica se le llama compés. Por lo tanto tenemos tres
compases con tres tiempos cada uno (en mdsica); o bien un verso de nueve
silabas dividido en tres partes por la cesura (en poesia). Pero no es ese todo
el parecido musical sino que va mas alla. El ritmo musical arménico del vals
pide que la acentuacién tbnica caiga sobre el tiempo llamado “fuerte” o
sea para un compis de 34 el primero; ya que si se cambiara al segundo
tiempo podria resultar otra forma musical parecida, la mazurka. Por consi-
guiente, la forma ritmica musical del vals seria:

1 2048ds 1R ndes Inal 8 sl B8,

con el acento fuerte en la primera nota. En “Pequefio Vals Vienés” nos
encontramos este patrén ritmico aplicado en cuatro versos del poema. Lo
que en la musica a cada tiempo corresponderia un sonido, en el verso com-
prenderd una silaba, asi:

“Este vals, este vals, este vals”.
12082 309 28 - o) @

de si , de muerte y de cognac
k128 2l 2103 haaRad




que moja  su cola en el mar .

L & Lo 3 b: 263

Te quiero, te quiero, te quiero”,
oo 8ok il Ral: 340

Tenemos en este ejemplo, transportado a la poesia el ritmo arménico del
Vals.

Otro punto de contacto con la musica lo constituyen las repeticiones. En
el Vals muchas veces se repite el mismo patrén melédico que ahonda asi
el ritmo. Tal es el caso por ejemplo, del ampliamente conocido “Vals Mi-
nuto” de Federico Chopin, cuyo primer patrén ritmico melédico se repite
siete veces con una ligerisima variacién en el segundo compds. Estas repeti-
ciones en el patrén melédico aplicadas a la poesia las podriamos llamar rei-
teraciones. En tal caso est:

“Este vals, este vals, este vals”,
o: “Te quiero, te quiero, te quiero”
o “...te quiero, te quiero, amor mio”.

En el “Vals en las Ramas” la cadencia se apoya también en la reiteracion
aunque aqui no observé Lorca el patrén ritmico estricto:

“Cayé una hoja
y dos
y tres”
y la reiteracién:
“porque cayé una hoja
y dos
y tres
il
una a una
dos a dos
y tres a tres”.

Fl uso del ritmo arménico lo volvemos a encontrar en otro poema de Poe-
ta en Nueva York, intitulado “Son de Negros en Cuba” (parte X) y que
es en su orden el antepentltimo del libro. Este poema fue escrito cuando
Lorca se dirigié a la Habana Cuba, para sustentar unas conferencias invitado
por el Instituto Hispano-Cubano. “De los Estados Unidos se llevaba una
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idea incompleta, por no decir injusta. El poeta en Nueva York habia recorri-
do Battery Place, Broadway y la playa siniestra de Coney Island; habia visto
la ciudad desde el puente de Brooklyn, desde donde, segin Paul Morand,
se la puede juzgar en quince segundos. Desde lo alto de la armadura aluci-
nante, por encima del rio cenagoso, Nueva York para Lorca seguia siendo
la capital de fango y de alambre, de suerte que del idolo retiene Gnicamente
el aspecto mercantil estandarizado, de consorcio, inhumano, el culto del ace-
ro, del petréleo y del délar”.” Cuando Lorca llega a la Habana se siente li-
bre de la amarga herencia de la gran ciudad. En la Habana el poeta podia
curarse, se encontraba en ella como en una nueva Andalucia, “que baila en
rueda o que se muerde la cola como una pescadilla, pero abierta al mundo
europeo”.?

En “Son de Negros en Cuba” se refleja todo el interés que Lorca sentia
por la musica Afrocubana. El ritmo del bongé apoyado con su tan-tan y las
sincopas nos entregan una poesia con un ritmo admirable:

“Cuando llegue la luna llena

Iré a Santiago de Cuba.

Iré a Santiago,

en un coche de agua negra,

Iré a Santiago.

Cantardn los techos de palmera,

Iré a Santiago.

Cuando la palma quiere ser cigiienia,
Iré a Santiago. ..”

El sonido del bongé parece escucharse y la reiteracién “Iré a Santiago™
que marca sus acentos ténicos en la segunda y la cuarta silaba del verso, que
corresponderia en musica a los tiempos débiles en un compés de amalgama
5/4 le dan el caracteristico ritmo sincopado de la musica afrocubana.

En el poema se vuelca toda la nostalgia y la alegria de la raza negra que
Lorca supo recoger con singular maestria. Ya no es el canto triste y melan-
célico de los negros del Harlem, sino por el contrario la alegria del hombre
negro del trépico, en donde no faltan como dice Jean Louis Schonberg los
juegos eréticos bajo una nariz postiza surrealista. El sentimiento del amor
obscuro se enrosca en el poema como una serpiente.

No podemos dejar de mencionar la labor metaférica de Lorca, que en es-

¥ Ibidem, p. 96.
* Ibidem, p. 97.




tos poemas es incansable. Ejemplos de metéforas bien logradas encontramos
las siguientes: en “Pequefio Vals Vienés” con cierta alusién al tiempo y a la
hora: “Hay un fragmento de la mafiana / en el museo de la escarcha”; in-
vitando a reconocer los altisimos rascacielos o una noche de cielo estrellado:
“Hay un salén con mil ventanas”; al escuchar una melodia triste que hace
sofiar a los jévenes: “Hay una muerte para piano / que pinta de azul a los
muchachos”; y mientras se contemplan los pajaros: “Hay mendigos por los
tejados”; al oir el llanto de las jévenes: “Hay frescas guirnaldas de llanto”.

En el “Vals en las Ramas” se destacan las siguientes: al ver que la luna
se retrata en el rio y su figura se descompone cuando la atraviesa un pes-
cado: “Por la luna nadaba un pez”; al contemplar un pajarillo que se para
en un 4rbol: “Y el pino / buscaba la plumilla del trino”; y al piano se le
llama: “Oh duro marfil de carnes invisibles”; y a las calles vacias por la ma-
fiana: “Oh golfo sin hormigas del amanecer”; y cuando cesan las tiltimas
notas del piano: “para que los marfiles se duerman bien”.

Unidos a las metaforas los simbolos afloran en la poesia Garcilorquiana.
En las comparaciones metaféricas predomina el tema de la naturaleza, pa-
jaros, insectos, animales, que son recuerdos de la nifiez del poeta y que en
Nueva York adquieren cierta nostalgia; pero en “Son de negros en Cuba”
las metiforas presentan un extraordinario valor simbélico, por ejemplo:

Metdforas Simbolos
“en un coche de agua negra” — pescado
“con la rubia cabeza de Fonseca” = rojo-extremo-fuente seca,

estéril.

“mar de papel” — billetes de banco
“ardientes lomos” = cintura
“gota de madera” — infecundidad
“arpa de troncos vivos”. — armonia de las formas
“flor de tabaco” — ceniza de tabaco
“heridas” — muerte

Es Garcia Lorca un poeta esencialmente dificil. Sus poesias llenas de ima-
genes hibilmente elaboradas son dificiles de interpretar debido a la oscuridad
de las mismas. Su gran musicalidad, marca indeleble del musico que alen-
taba en el poeta, y su belleza ritmica las hace atrayentes y subyugadoras.
Lorca regresé a Espaiia dejando en América toda su herencia surrealista. No
era un surrealismo auténtico el suyo. Fue sélo un simple escalén en el ca-
mino. Una estancia dolorosa. Un surtidor que se seca. Al contacto con su
patria, su musa volverd a surgir alegre, efusiva, espontinea y se desgranara
por toda Espafia como un preludio en el silencioso misterio de la calma pre-
cursora de la tormenta.
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