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EL SONETOY LA GENERACION DEL 27:
¢EL RENACER DE UNA FORMA?

Bénédicte Mathios
Université Clermont Auvergne

Cuando se considera desde la Generacidn del 27, ;co6mo no recordar
que el soneto se desarrollé reinando sobre la produccién poética y su-
friendo alternativamente eclipses?! Cabe, para evocar la problematica de
esta forma fija, afladir matices importantes, en especial elementos cuali-
tativos, no sin recordar hitos fundamentales de la historia de esta forma.

En el siglo xu1 su surgimiento en Italia hace de ¢l una forma apta
para simbolizar varias ciencias y varios valores humanistas (poesia, mate-
miticas, filosofia, simbolos, etc.), en breve, una forma «moderna». Si, por
cierto, el soneto es un espacio de debate sobre su propia forma, su propia
dificultad, a veces sobre lo que es poesia, o sobre el lenguaje, es para afir-
mar su indole de forma autorreflexiva ya casi desde sus inicios, mucho
antes del siglo xx?2, siglo de la metapoesia por excelencia®.Ya europeo, el
soneto espafol atravesd varios siglos como una forma natural de escribir
poesia hasta llegar extenuado a finales del siglo x1x, después de que este
siglo y el anterior lo hubieran apartado algo del ambito poético. A la
transicion entre los siglos X1X y XX, el soneto se encuentra metido en los
debates concerniendo la poesia en su conjunto y mas generalmente la

1 Mathios, 2009, pp. 235-243.
2 Blanc, 1988, pp. 1-34.
3 Sanchez Torre, 1993.
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expresion artistica. Como forma histérica, o sea portadora de tradicion,
estd puesto en tela de juicio: se toma o se deja, dejandolo por ejemplo
Antonio Machado* aunque escribe unos cuantos en especial en Poesias
de guerra®. Para Rubén Dario o Juan Ramoén Jiménez, situados entre los
dos siglos, por el contrario, «se toma» pero para hacerlo evolucionar:
versos mas amplios o mas cortos que el endecasilabo, multiplicaciéon de
los esquemas de rimas, diversificacién de los temas®.

Ademas, en el primer tercio del siglo xx, periodo de vanguardia, y
mis tarde, en los afos 1930, cabe tomar en cuenta el peso de la historia
contemporanea sobre esta forma o género como lo escribe Jean Marie
Schaeffer’. En efecto el soneto se tacha de retrogrado, y finalmente se le
asocia ideologia, representando €l una de las dos Espafias durante la gue-
rra civil, frente al romance. Se recuperan entonces las formas para en-
carnar valores tanto estéticos como politicos. Del soneto son los sueios
de imperio del franquismo, del romance y del verso libre, la expresion
de la democracia, existiendo por supuesto contraejemplos®. Después de
fenémenos de transgresion puntuales durante les afios 1950 a 1970, el
periodo de los anos 1980-1990 hasta nuestros dias hace pasar el soneto
a una tradicion susceptible de seguir inspirando a los poetas como un
«anacronismo creador»’.

Para volver a los afos 1920, se podria pensar que el soneto va a es-
fumarse y hasta desaparecer para dejar sitio a un abanico completo de
innovaciones'’, en especial en el ambito de la poesia visual, del caligra-
ma a todos tipos de «espacializaciéon» de la poesia en relacion con las
artes plasticas, pero también mediante el desarrollo del verso libre y de
sus ritmos propios. Pero, por el contrario, la generacion del 27 queda

4 Entre 1912 et 1925, Antonio Machado en Los complementarios afirma que el
soneto ya no es una forma actual, aunque escribe un total de 36 sonetos en su obra:
«No hay sonetos romanticos. Va el soneto desde lo escolastico a lo barroco. De Dante
a Goéngora, pasando por Ronsard. No es composicion moderna a pesar de Heredia. La
emocién del soneto se ha perdido. Queda sélo su esqueleto, demasiado sélido y pesado,
para la forma lirica actual. (Todavia se encuentran algunos buenos sonetos en los poetas
portugueses. En Espana son bellisimos los de Manuel Machado.) Rubén Dario no hizo
ninguno digno de mencién» (Machado,1987, p. 308)

Machado, 2001 (primera edicién 1975), pp. 454-455.

Dario, 1994.

Schaefter,1989, pp. 170-171.

Mathios, 2000.

Saulo Neiva y Alain Montandon (eds.), 2018.

10" Garcia de la Concha, 1984, pp. 247-260. Real Ramos, 1991, pp. 163-172.

o 1y U
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conectada con el soneto. Como pasdé con la obra poética de Luis de
Goéngora, no lo recuperan los poetas sino que lo regeneran, lo renue-
van en el renacimiento general de la poesia. Elegimos cuatro ejemplos
entre los poetas que se interesaron por el soneto, a veces puntualmente,
pero aportando nuevas combinaciones tematicas o formales (en especial
concerniente a la imagen), o sea Rafael Alberti, Rosa Chacel, Gerardo
Diego, Federico Garcia Lorca. A cada uno de ellos se puede asociar una
orientacion respecto al soneto, tanto tematica como formal: el soneto de
circunstancia reevaluado en Rosa Chacel, el soneto capaz de narrar en
Rafael Alberti, el metasoneto o sea el soneto autorreflexivo en Gerardo
Diego, y el soneto de amor en Federico Garcia Lorca.

EL SONETO O RENOVAR LA CIRCUNSTANCIA, A LA ORILLA DE UN POZO
DE RosA CHACEL!!, LIBRO «<EXTEMPORANEO»!2

Rosa Chacel afirma en la «Advertencia de A la orilla de un pozo»'3,
poemario compuesto de treinta sonetos publicados por primera vez en
1936, cuyo primer titulo era Versos prohibidos:

Estos sonetos 0, mas bien, la idea de estos sonetos se me ocurrié en una
charla con Rafael Alberti, amante apasionado de la forma —pasién en la
que coincidimos por nuestra iniciacion profesional en las artes plasticas—,
lamentando, con el intitil lamento que se pone ante lo fatal, el abandono de
la forma clasica que imperaba en la poesia de nuestro tiempo.Yo, de pronto,
dije: «;Por qué no hacemos versos clasicos, por ejemplo, sonetos, cuya forma
es intocable, metiendo en su redondez de vaso sagrado las mas informes,
abruptas e incongruentes imagenes? ;Por qué no practicar la inextricable
libertad que nos da el surrealismo, su esencia incontestablemente poética
—antes, ahora y siempre— moviéndose sin detrimento en la jaula estricta
de los catorce versos que nos fue dada como el A, B, C?»'4,

Rosa Chacel comentard mas tarde que el titulo «Versos prohibi-
dos» pudo surgir entre otros origenes del hecho de que el entusiasmo
por la forma clasica expresado en dicha charla no era en estos aos de

1" Chacel, 1992.

12 Chacel, 1992, p. 242.

13" Primer verso de «El muchacho y la fortuna» de Samaniego (siglo xvim), en
<https://albalearning.com/audiolibros/samaniego/f1-1-03muchachoyfortuna.html>.

14 Chacel, 1992, pp. 239-240.
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vanguardismo sino un «amor secreto, que ya en si mismo lleva implicita
la idea de censurable»', de ahi el uso del adjetivo «prohibidos».

La cuestion de la forma que menciona Rosa Chacel en la «Adver-
tencia» va vinculada con la de las artes plasticas a las que ambos poetas
fueron iniciados. Ambos constatan, como punto de partida, la pérdida de
una poesia de estilo clasico durante el primer tercio del siglo xx. De ahi
una propuesta de escribir una poesia métrica pero impregnada por las
aportaciones del surrealismo, el cual es, segin Rosa Chacel, de «esencia
poéticar y acarrea una «inextricable libertad», susceptible de manifestar-
se mediante «las mas informes, abruptas e incongruentes imagenes»'®,
véanse verbigracia los collages de Max Ernst, que la poeta cita mas lejos!”
designandolos como fuente de inspiracion para este proyecto de hibri-
dacidén entre forma del soneto e imaginario surrealista.

El tema de la imagen recuerda por supuesto la famosa conferencia
pronunciada por Federico Garcia Lorca en 1926-1927 (publicada en
1932)18 y que, inspirandose en la obra de Luis de Gdngora, coloca la
imagen (basada en los cinco sentidos, con preferencia de la vista) en el
centro de la creacidn poética. La metafora, dice Federico Garcia Lor-
ca, «une dos mundos antagonicos por medio de un salto ecuestre que
da la imaginacién»'®. Comenta también Victor Garcia de la Concha,
concerniente al surrealismo en Espana, que «a modalidad surrealista
espafiola seria una forma particular de existencia literaria, en un sistema
isomorfico con el sistema francés cuyo principio basico consiste en la
analogia»?, pero no forzosamente consistié en aplicar los dictados del
surrealismo, entre los cuales la escritura automatica, existiendo diferen-
cias entre los grupos de poetas espafioles segin su localizacion, siendo
mis cercanos (con muchos matices) al surrealismo reglamentario los
poetas y artistas catalanes.

El soneto que Rosa Chacel califica de forma «ntocable», es suscep-
tible de acoger sin embargo la imagen de tipo surrealista; sus sonetos
adquieren asi la «forma de confidenciales secretos, esto es, acumulacion
de imagenes suscitadas por la relaciéon mas proxima con cada uno de

15 Chacel, 1992, p. 247.
16" Chacel, 1992, p. 240.
17" Chacel, 1992, p. 241.
Garcia Lorca, 2010, sin nimero.

Garcia Lorca, 2010, sin niimero.
20" Garcia de la Concha, 1984, p- 255.
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mis amigos»?'. Es asi como asocia la tradicién del soneto de circuns-
tancia al contexto cultural marcado por el surrealismo. Automaticas o
no, son las imagenes incongruentes (o sea etimologicamente inconve-
nientes®?), hasta absurdas (o sea que chocan la razé6n?3) a partir de las
cuales se construye el poema. Habria muchos ejemplos que estudiar,
pero citemos unas imagenes sinestésicas surgidas del soneto 3, dedicado
a Maria Teresa Ledn, por ejemplo aquella surgida del verso 8 que asocia
implicitamente vista y oido: «Si oyes jazmines corre a través de ellos», y
también los tercetos en los que lo visual (<hongos», «mariposas», «pies»,
«simas ardientes»), lo auditivo («delirio», lloran»), lo tactil («caricias») se
asocian para definir el espacio alucinatorio del «tt»:

Yo sé bien que te escondes donde siguen
los hongos del delirio, impenitentes,
y que al cruzar su senda de delicias

mariposas nocturnas te persiguen,
se abren bajo tus pies simas ardientes
donde lloran cautivas tus caricias®*.

Rosa Chacel dispone treinta sonetos de «circunstancia» para evo-
car amigos y amigas suyos, y acoger imagenes construidas mediante la
forma escrupulosamente respetada de los catorce endecasilabos, de los
cuartetos rimados en ABBA, luego de los tercetos que combinan rimas
en CDE. Es asi como, por ejemplo, el segundo soneto, dedicado a Ra-
fael Alberti, contiene rimas en CDC, DCD vy el tercer soneto, citado
mas arriba, rimas en CDE, CDE.

Los campos léxicos de lo humano, lo animal, lo vegetal, lo mineral,
lo geografico y lo espacial, lo mitico se cruzan en estructuras sintacticas
tradicionales en el soneto correlacionando los sistemas estroficos y/o
construyéndose en anafora. En este siguiente ejemplo, el soneto 23, se
juntan varios de estos aspectos, entre los cuales, a un tiempo, la anafora
(en los tres primeros versos del primer cuarteto y en el primer terceto)
y el didlogo entre los sistemas estroficos, que forman cada uno una frase:

21 Chacel, 1992, p. 240.

22 <https://www.cnrtl.fr/etymologie/incongru>.
<https://www.cnrtl.fr/etymologie/absurde>.
24 Chacel, 1992, p. 13.
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T4 que fuiste sirena y golondrina,

T que escondiste cielos en tu alcoba,
T que oiste la musica que roba

su sueflo al pez y la borrasca empina,

sal de esa oscura gruta, mortecina
como caverna de medrosa loba,

y al sol embalsamado que te arroba,
sembrado por tu mano, sé vecina.

Infiel a aquella risa y a aquel viento,
a las espumas que te acariciaran,
a la verde esperanza de las tardes,

destapa el manantial de tu ardimiento
y aunque saurios de hiel te amenazaran,
de su diente tu seno nunca guardes®.

En el primer verso, la figura mitica de la sirena se junta con lo ani-
mal de la golondrina y a continuacién, en los cuartetos, la destinataria
esta insertada en una analogia asociando los elementos naturales, de la
borrasca a la gruta, al sol —al que la locutora quiere atraer a la desti-
nataria—, al viento, a las espumas. La animalidad tanto remite a una
extrafiez hibrida «T0 que fuiste sirena y golondrina» (v. 1), que a su vez
alude simbdlicamente al canto, como a una soledad puesta de realce en
el verso comparativo «como caverna de medrosa loba» (v. 6), tanto como
a un peligro vital al que tiene que exponerse sin embargo la destinataria:
«y aunque saurios de hiel te amenazaran, / de su diente tu seno nunca
guardes» (vv. 13-14). Todo el soneto asocia campos semanticos aleja-
dos que corresponden a imagenes que podrian salir del inconsciente, y
que se acercan a lo surrealista, pero que el soneto acoge con facilidad,;
el encadenamiento de estas imagenes se apoya en un ritmo basado en
la animacién de la destinataria mediante los verbos en imperativo que
salpican el texto hasta el final: «sal» (v. 5), «sé» (v. 8), «destapa» (v.9),y el
sintagma final «nunca guardes» (v. 14). No es un elogio clasico, aunque
pertenezca a la categoria de los sonetos de circunstancia. De esta dimen-
sion dialogistica, caracteristica esencial del soneto?, y particularmente
estimulada por el encadenamiento de las analogias, podemos pasar a la
dimensién autorreflexiva del soneto con el ejemplo de Gerardo Diego.

25 Chacel, 1992, p. 33.
26 Jost, 1989, p. 87.
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GERARDO DIEGO: EL SONETO Y LA TRADICION AUTORREFLEXIVA

Existe una larga tradicion «metasonética» en la poesia espafiola, que
hunde sus raices en la poesia italiana?’. Varios especialistas pusieron de
realce esta tradicion de un soneto que habla de si mismo, o del soneto
en general, o también del lenguaje y de la poesia. En el libro de José
Esteban Un soneto me manda hacer Violante. Sonetos del soneto®®, el ejemplo
mas famoso citado y que le da su titulo a la antologia, es el soneto a
Violante de Lope de Vega, insertado en la obra de teatro La nifia de plata
(1617). Este soneto, del que Gerardo Diego extraera un hipertexto en
sus Sonetos a Violante (1962), consiste en un desafio que le lanza la dama,
«Violante», al poeta, el cual, después de una etapa de captatio benevolentiae,
desarrolla el poema describiendo su propio proceso de escritura verso
por verso®.

Pero si volvemos a los afios 1920, Gerardo Diego, cuya obra conlleva
hasta el final una poesia «de creacion» y otra «de expresion»’, escribe si-
multineamente en los anos 1920 dos poemarios con formas libres, Ima-
gen (1922) y Manual de espumas (1924), en los que las imagenes son tanto
connotativas como visuales, y el poemario Versos humanos (1925), que
consta principalmente de formas métricas clasicas, con temas referentes
a la realidad circundando al poeta. El poemario Versos humanos empieza
con cuartetas eneasilabicas definiendo la poética de esta coleccidn. Este
poema es seguido por una serie de sonetos, de los cuales el primero,
«Cauteloso arquitecto de colmena» describe también paso a paso su
propia escritura. Pertenece segtin la tipologia de José Esteban a la cate-
goria «Sonetos a un soneto»; y Esteban presenta la segunda version de
1932 que comenta el poeta en una nota de sus obras completas®'. Si

27" Mathios, 2000.

28 Esteban (ed.), 2000.

29 «Un soneto me manda hacer Violante, / que en mi vida me he visto en tanto
aprieto; / catorce versos dicen que es soneto; / burla burlando van los tres delante. // Yo
pensé que no hallara consonante / y estoy a la mitad de otro cuarteto; / mas si me veo
en el primer terceto, / no hay cosa en los cuartetos que me espante. // Por el primer
terceto voy entrando / y parece que entré con pie derecho, / pues fin con este verso le
voy dando. // Ya estoy en el segundo, y atin sospecho / que voy los trece versos acaban-
do; / contad si son catorce, y estd hecho» (Lope de Vega, 1995, p. 557).

30 Diez de Revenga, 1989, p. XXVIIL.

31 Diego, 1989, p. 431 y pp. 486-488.
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leemos la primera versién®?, entrelaza el poeta el tema del monumento
y el de la colmena, asociando dos dimensiones, lo grande y lo pequefio,
y concluyendo con un verso que subraya la poética que busca el autor
a través de esta veta de inspiracidon «<humanan: «piel de emocion y hueso
de artificio» (v. 14). En un plano hipertextual, el poeta es metaférica-
mente una abeja, lo cual puede recordarnos la auto-representacion del
locutor amoroso en el soneto de Quevedo «A Lisi, cortando flores y
rodeada de abejas»®, en el que el locutor seria «[...] dichoso, / si de
tu pecho fabricase cera, / y la miel de tu rostro milagroso» (vv. 12-14).
Podemos decir que Gerardo Diego reactualiza el soneto como forma
autorreflexiva, consciente de su historia pero también de las noveda-
des aportadas por su generacidn, y con la perspectiva de una perma-
nente rehumanizacién. La segunda version del soneto, titulado «Soneto
mio»*, desarrolla un campo seméintico mas mistico, menos carnal, no
tan artesanal como en el primer soneto, que corresponde también a una
de las vetas de inspiracion de Gerardo Diego, o sea lo religioso aplicado
en este caso a la pervivencia del soneto, véase por ejemplo el tGltimo
terceto: «Vive, soneto mio, altiva llama; /canta para el que suena y el que
ama, / sin consumirte ardiendo hacia el futuro».

RAFAEL ALBERTI: EL SONETO Y EL ARTE DE NARRAR

El soneto no es a priori una forma dedicada a narrar. Sin embargo,
el tratamiento que le ofrece Rafael Alberti en Marinero en tierra (1924)
asocia este poema a una posibilidad de contar. En este poemario, apare-
cen tres sonetos alejandrinos y trece sonetos endecasilabicos, diez de los
cuales estan situados en la primera parte y los tres otros en la segunda
parte. Si leemos la corta serie inicial de diez sonetos, notamos hasta qué
punto el poeta recrea un idioma dominado por la fluidez de su ritmo
tanto métrico como sintactico. Los sonetos de homenaje a Federico
Garcia Lorca, los sonetos dedicados a las figuras de Rosa-Fria y Malva-

32 «Cauteloso arquitecto de colmena, /voy labrando celdilla tras celdilla / y las voy

amueblando de amarilla / miel y de cera virgen y morena. // Miel, flor de flores, que
unta y envenena / de loca dulcedumbre nuestra arcilla; / y cera, que es espiritu, que
brilla/ y arde de amor y se consume en pena. // Burlo y venzo después toda aspereza,
/ y rindo suave al tacto la corteza / y a la vista armonioso el edificio. //Y mi soneto
es alta flor de tela / que exhibe ardiente y pudorosa cela, / piel de emocién y hueso de
artificio» (Diego, 1989, p. 211).

33 Quevedo, 1990, p. 501.

34 Diego, 1989, p. 431.
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Luna-de-Yelo, a Rosa y Catalina de Alberti, a la batelera y al piloto
sonambulos, e incluso a los santos movilizados en «Santoral agreste»,
tienen en comun el movimiento, la animaciéon de las figuras en el mar-
co de las pequenias vifietas constituidas por los sonetos. O sea que no se
desprende de estos sonetos una impresion de «fijezar, sino una fluidez
que es una caracteristica del soneto espanol de los afos 1920.

Si miramos desde mas cerca, verbigracia, el soneto «Rosa-Fria, pa-
tinadora de la luna»®, en el que se inspird Maria Teresa Ledn para sus
cuentos epénimos publicados en 1932, notamos que el locutor, diri-
giéndose a su «novia» ficticia, le habla in medias res desde el primer verso,
y «pinta» su patinaje con una fuerte capacidad evocatoria. Inmediata-
mente surge el movimiento en un mundo lunar probablemente noctur-
no («Ha nevado en la luna», v. 1), parecido a un papel blanco (mas tarde,
Alberti creara la portada del libro escrito por Maria Teresa Ledn), sobre
el que se dibujan abetos animados («patinan por el yelo», v. 2), y luego,
en el verso 3, la subida «fisica» y simbolica de la bufanda, que, «rizada»,
«ube al cielo» (v. 3). Después de estos tres primeros versos de esquema
métrico melddico (3/6/10), que imprimen a este inicio el ritmo regu-
lar del patinaje, el cuarto verso de esquema «a la francesa» iniciado por
la cuarta silaba acentuada en ruptura con los anteriores con el «adids
que el aire claro estria» (v. 4), pone de realce el ademan de la despedi-
da recortandose en la nieve, activado por el hipérbaton colocando el
verbo activo en presente «estriar, al final de la estrofa. Este adids dard a
luz, en la segunda estrofa, a un movimiento acentuado primero por el
verso 5, exclamativo: «;Adios, patinadora, novia mial», luego por los tres
siguientes versos, encadenados, que siguen el movimiento de Rosa-Fria,
o mas precisamente de la falda (después de la bufanda), y varian en este
caso los esquemas métricos decreciendo o sea acelerindose (a la fran-
cesa, 4/6/10, melddico, 3/6/10, heroico, 2/6/10), lo que, asociado a los
encabalgamientos, le da mucho dinamismo a la escena, cuya dimensién
visual es esencial. Pero los tercetos van a asociar a la vista otros sentidos,
en especial el oido. Los dos tercetos, desde el punto de vista sintictico,

35 «Ha nevado en la luna, Rosa-fifa. / Los abetos patinan por el yelo; / tu bufanda

rizada sube al cielo, / como un adids que el aire claro estria. // jAdids, patinadora, novia
mia! / De vellori tu falda, da un revuelo / de campana de lino, en el panuelo / tirante
y nieve de la neveria. // Un silencio escarchado te rodea, / destejido en la luz de sus
fanales, / mientras vas el cristal resquebrajando... // jAdids, patinadora! El sol albea /
las heladas terrazas siderales, / tras de ti, Malva-luna, patinando» (Alberti, 2003, p. 92).
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van, a la par de los cuartetos, por separado, son rimados en CDE, CDE.
El primero ofrece un esquema ritmico melddico, en el que estan pues-
tas de relieve las silbantes (casi todas las palabras contienen por lo me-
nos una, excepto «rodear) y las oclusivas («destejido» y «desquebrajando»
en particular), provocando una armonia imitativa pasando por lo visual
mediante el participio «escarchado», mientras el silencio se encuentra
«destejido en la luz de sus fanales» (v. 10), actuando mutuamente los dos
sentidos visual y sonoro en una dimension sinestésica. Este destejer del
silencio supone el surgimiento de un sonido que ya existe en la dimen-
sion auditiva de las consonantes, y que se confirma en el verso 11 en
forma de hipérbaton: «mientras vas el cristal desquebrajando» con los
puntos suspensivos que suponen varias posibilidades, entre las cuales un
accidente (el cual esta tratado en el soneto siguiente, dedicado a «Malva-
Luna»). El adi6s se repite con un verso escalonado (esta dimension visual
es importante en la poesia de vanguardia y se inici6 en el Modernismo,
véase el «Soneto de trece versos» de Rubén Dario?*®). La cronologia que
contiene el soneto se confirma con la llegada del alba, expresaindose
mediante una prosopopeya, dindmica gracias al verbo «albea», actuando
el sol sobre un espacio recreado por una imagen terrestre designando
el cielo: «altas terrazas siderales» (v. 13). Todavia en movimiento, surge la
segunda patinadora, Malva-Luna, a quien en el soneto siguiente llorara
el poeta: «xamortajada / bajo los mares de los 0jos mios», con una imagen
recordando el poema «Elegia del niflo marinero»®’. La viveza del soneto
lo anima, y le atribuye una capacidad narradora, mis bien cuentistica,
que funciona tanto como en el encadenamiento de los sonetos que re-
latan varios episodios, lo cual recuerda antiguas organizaciones de series
de sonetos como las coronas o las catenas. Con Rafael Alberti y a pesar
de las referencias a la tradicion sonetistica y del respeto de la forma y de
sus ritmos métricos, el soneto estd como refrescado, y finalmente nuevo
en su uso y su forma, lo que también pasa, aunque de un modo distinto,
en los tltimos sonetos de Federico Garcia Lorca.

36 Dario, 1994, pp. 233-234.
37 Alberti, 2003, pp. 160-161.
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FEDERICO GARCIA LORCA: EL SONETO COMO VUELTA A LAS FUENTES
DE LA POESTA AMOROSA OCCIDENTAL

Andrew A. Anderson, en «Garcia Lorca como poeta petrarquista»’®,
analiza con toda precision la intertextualidad petrarquista (y no solo:
también la poesia medieval cortesana, la de Garcilaso de laVega o de San
Juan de la Cruz, hasta la de Shakespeare) que revela tanto en el plano
tematico como formal la serie de sonetos lorquianos tardios titulada o
por lo menos publicada bajo este titulo «Sonetos del amor oscuro». En
especial recuerda el especialista, concerniente a los temas, los siguientes
motivos que aparecen en el poemario de once sonetos: la terminologia
«contradictoria y conflictiva» expresando lo contrastado de las emo-
ciones, la evocacién de la ausencia de la persona amada, el amor como
locura o enfermedad, el «estar herido», en particular por el inicio del
amor, la figura del poeta como Jesucristo, sufriendo por el amor, el amor
que lleva a la muerte, y finalmente la palabra nido «viva-muerte», véase
el primer verso del cuarto soneto titulado «El poeta le pide a su amor
que le escriba»®: «Amor de mis entrafias, viva muerte» (v. 1). Estos moti-
vos se extraen de la poesia cortesana tanto como de la poesia de Petrarca
y de los poetas continuadores como Garcilaso de laVega. Concerniente
a la forma, A. A. Anderson pone particularmente de realce el oximoron,
y la «anafora insistente», la imagen de la carcel, de las cadenas, mas gene-
ralmente de la dominacién.

Mas todavia nos interesan sus conclusiones sobre el por qué y la
indole de «la relacidon de la poesia tardia de Lorca con la tradicidon
petrarquista»*’. Primero el tema amoroso entronca logicamente este
poemario con la tradicidén del amor cortés y del petrarquismo. Lue-
go ciertos giros son reutilizados, al lado de otros mis modernos, por
ejemplo la representacion del poeta en martir. Se cuestiona ademas la
winceridad» del uso de estas imagenes; su inclusion en la expresién de
emociones extremas lleva al especialista a concluir que se expresan den-
tro de un discurso propio caracterizado por una particular soltura. Tam-
bién considera por otro lado el especialista que la taracea de referencias
mas o menos directas canaliza la parte autobiografica de los sonetos. Fi-
nalmente interroga la dimensién espiritual de los sonetos en referencia

38 Anderson, 2005, pp. 263-305.
39 Garcia Lorca, 1996, p. 629.
40" Anderson, 2005, p-299.



42 BENEDICTE MATHIOS

a la poesia de San Juan de la Cruz, dada la mezcla de lenguaje mistico y
profano que revelan ciertos sonetos.

Mas alla de esta reactivacion de una tradicion actualizada por la es-
tética de Garcia Lorca posterior a Poeta en Nueva York, poemario consi-
derado como eje transitorio en la obra lorquiana, se podrian considerar
estos sonetos como un dialogo entre el poeta y su propia voz, en una
dimensién metapoética que se sittia en las fuentes del soneto occidental,
como lo recuerda Francois Jost: «Parmi les poétes de la génération de
Pétrarque on trouve Antonio Pucci (1309-1399), dont I'ceuvre n’est
pas seulement connue pour avoir inspiré I'auteur du Merchant of Venice,
mais aussi pour contenir 'un des tout premiers ‘sonnets du sonnet’»*!.
En efecto, si miramos la enunciacién de la coleccion de sonetos, se nota
de inmediato la exclusividad del «tt», 0 sea de un discurso que se dirige
sin cesar a la persona amada (véase «Federico Garcia Lorca. El otro (o
la letra viva)» analizado por Michéle Ramond*), conjuntamente con el
«nosotros» usado puntualmente (en los sonetos 1, 10, 11). Esta exclusi-
vidad enunciativa, a pesar de titulos ilustrativos en tercera persona que
recuerdan los dispositivos editoriales de los poemarios siglodoristas, no
puede sino llamar la atencién. El locutor de los sonetos siempre esta
llamando al tt amado, sin que haya nombre que se le asocie como en la
tradicion petrarquista, en la que ademas el amor y la persona amada son
vectores de poesia, como por ejemplo en el soneto 9 de Canzoniere® en
los tltimos versos del cual Laura «cria d’amor penseri, atti et parole /
crée des pensées d’amour, des actes, des paroles»**. Esta creacion intima-
mente ligada a la presencia / ausencia de la amada mantiene al sujeto en
un estado de frustraciéon que describe Petrarca entre otros en estos versos:
«primavera per me pur non ¢ mai/de printemps cependant il n’est jamais
pour moi»®, que puede corresponder en Lorca a los siguientes versos:
«apiadate de mi, jrompe mi duelo! / jque soy amor, que soy naturaleza»*°.

La voz del ta es un tema clave todo a lo largo de la serie; asocia la
problematica del cuerpo enamorado y deseante y la basqueda estética,
o sea la voz propia del poema. La interpelacion de los dos primeros

41 Jost, 1989, p. 45.

42 Ramond, 1986, pp. 431-438.
43 Pétrarque, 1988, p. 61.

4 Ppétrarque, 1988, p. 61.

4 Ppétrarque, 1988, p. 61.

46 Garcia Lorca, 1996, p. 632.
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versos del soneto 1 indica esta mezcla: «jEsa guirnalda! jpronto! jque
me muero! / jTeje deprisal jcanta! jgimeljcantal»¥’. Los términos que
constituyen estos versos pueden revelar a la vez un deseo dirigido al
td, tanto como el deseo de captar mediante el soneto la inmediatez del
amor. Completando este rasgo enunciativo, Garcia Lorca presenta una
torma de persecucién permanente de la voz (o el «acento») del otro que
le escapa: «Tengo miedo a perder la maravilla / de tus ojos de estatua
y el acento / que me pone de noche en la mejilla / la solitaria rosa de
tu aliento»*8. De ahi que la utilizacién de la forma del soneto y de nu-
merosas referencias a la tradicidon poética no se parecen a un ejercicio
de estilo, sino mas bien a una actualizacion de la basqueda de un amor
absoluto que rehuye el inmovilizarse en una forma fija, retomando sin
embargo el poeta sus recursos mas expresivos. Por ejemplo, en «El poeta
habla por teléfono con el amor*,la voz amada llena el cuerpo del sujeto
asimilado a un espacio sediento («tu voz regd la duna de mi pecho»,v. 1);
es asi como la esperanza invade al sujeto. Esta esperanza se manifiesta
mediante la anafora del primer terceto, en el que la voz amada se carac-
teriza por ser «lejana» y «dulcer, y la palabra «voz» se coloca bajo el sexto
acento, central. Luego, en el segundo terceto, a modo de sintesis, el poe-
ta prosigue con la caracterizaciéon de la voz descomponiendo la doble
adjetivaciéon en dos comparaciones, y el Gltimo verso es una exclama-
ci6én que expresa la paradoja final de una voz que invade el cuerpo del
locutor si bien esta lejana («jLejana y dulce en tuétano metidaly, v. 14),
paradoja que manifiesta la bisqueda de una poesia corpérea, humana,
que no sea exclusivamente una proeza técnica lo que es sin embargo
este poema. No aparece anotacidn metatextual alguna o induciendo
una reflexidn sobre la escritura de la forma sonetil, y eso que esta llena
esta serie de referencias a sonetos antiguos. En el ejemplo citado, el
sistema anaforico y el principio de la paradoja, estructuran la actua-
cién de la voz lejana sobre el cuerpo del sujeto como manifestaciéon

47 Garcia Lorca, 1996, p. 627.
48 Garcia Lorca, 1996, p. 627.
49 (Tu voz regd la duna de mi pecho / En la dulce cabina de madera. / Por el sur
de mis pies fue primavera /Y al norte de mi frente flor de helecho. // Pino de luz por
el espacio estrecho / Canté sin alborada y sementera /Y mi llanto prendié por vez
primera / Coronas de esperanza por el techo. // Dulce y lejana voz por mi vertida. /
Dulce vy lejana voz por mi gustada. / Lejana y dulce voz amortecida. // Lejana como
oscura corza herida. / Dulce como un sollozo en la nevada. / {Lejana y dulce en tuétano

metidal» (Garcia Lorca, 1996, p. 630).
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del propio poema. Durante el periodo garcilasista, en los afios 1930 y
los primeros afios del franquismo, floreceran imitaciones de Garcilaso,
de Quevedo o de Gongora, una poesia caracterizada por Félix Grande
de «embalsamada»®”, con copias no s6lo de estructuras métrico-sintac-
ticas, sino también de temas en desfase con la época contemporanea,
por ejemplo en la poesia del poeta franquista Luis Lopez Anglada y de
otros®!. Son muy alejados estos sonetos de los sonetos lorquianos que
escapan por completo al hecho de copiar aunque aluden a muchos poe-
mas anteriores: los sonetos lorquianos realizan en el discurso del poema
la propia basqueda de su lengua, encarnada en la figura amada.

CONCLUSIONES

Los ejemplos que citamos demuestran, mediante su originalidad, que
los poetas del 27 no rechazaron las formas tradicionales sino que las re-
novaron (romance, soneto, cuartetas, divan etc.). Podriamos aplicar a los
sonetos espanoles la formula de Alain Chevrier acerca de los (escasos)
sonetos surrealistas franceses, en los que la forma fija mas bien parece
facilitar la construccion de imagenes que impedirla: «[Les sonnets sur-
réalistes] prouvent que I’écriture automatique n’est pas entravée par les
reégles traditionnelles, mais au contraire peut prendre appui sur elles:
la rime fournit un point d’appel a de nouvelles connexions d’images,
létroitesse et 'invariabilité du vers permet d’éliminer des éléments
qu’on ne peut caser®?. Esto se puede aplicar en especial a los sonetos de
Rosa Chacel que forman una excepcién (mas tarde surgiran las obras
de los postistas Carlos Edmundo de Ory®? y Juan Eduardo Cirlot>) de
asociacion de imagenes surreales en la forma estricta del soneto: su uso
no parece ser finalmente un factor de disminucién de libertad, mas bien
lo contrario, véase por ejemplo el siguiente cuarteto sacado de lersos
prohibidos, construido en hipérbaton (v. 4); se nota el cruce de imagenes
entre los mundos animal y humano, en un espacio mitico: «La sibila que
alumbra con su frente, / con su linterna de implacable brillo, / vio un
colibri y un tierno cabritillo / de tus ojos bebiendo en la corriente».

50" Grande, 1970, pp. 12-13.

51 Mathios, 2000, p. 235.

52 Chevrier, 2007, pp. 235-246.
53 Ory,1988.

> Cirlot, 1993.

55 Chacel, 1992, p. 14.
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Por otro lado, si consideramos con Olivier Pot que el soneto es una
forma «vacia» o sea que no pertenece a un género literario tradicional®
(él se remonta a las categorias de Aristoteles, subrayando su incapacidad
mimética, pero también diegética etc.), son las series de sonetos las que
son susceptibles de componer un poema. Las colecciones, los canzioneri,
dominan la tradicién italiana del soneto renacentista, aunque no forzo-
samente sea el caso en la poesia espafiola. También podemos subrayar el
que los poetas citados estructuran sus sonetos en series, aunque también
existan sonetos aislados en sus obras. Es una manera para ellos de ex-
presar las variaciones y actualizaciones de una poética mediante la serie.

Hasta podemos asociar a esta idea de supuesta vacuidad la capaci-
dad de justificar los surgimientos, reinados, eclipses, resurgimientos del
soneto y finalmente quitarle al soneto cualquier tema o papel previo,
aunque fue el tema amoroso el que lo fundé. El hecho de que su es-
tructura sea cerrada (teéricamente), pero hibrida (cuartetos y tercetos) y
dialogistica (lo que puede relacionarse con el tema amoroso de origen,
véanse los Sonetos del amor oscuro de Federico Garcia Lorca), susceptible
de homenajear mediante los dispositivos vanguardistas de construccién
de la imagen (véase Versos prohibidos de Rosa Chacel), y de contar his-
torias (en Marinero en tierra de Rafael Alberti) le atribuye una fuerte
capacidad reflexiva (véanse los sonetos de Versos humanos de Gerardo
Diego), en especial en los periodos de crisis, lo que es, sin lugar a dudas,
el primer tercio del siglo xx; esto podria explicar la paraddjica y para
nada exclusiva aficién al soneto de los poetas del 27. Asi es como por
definicidon o por indefinicién, el soneto a veces puede ser recuperado,
siendo lo mas interesante que sea renovado, es decir receptaculo de una
creacidn en la que se insertan las multiples formas de la poesia, incluso
las mas alejadas de su estructura inicial.
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i n

La notoriedad del grupo de autores reunidos bajo la denominacién de Generacion del 27
es tal, que los nombres de los poetas que la constituyen siguen presentes en la memoria
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relieve absolutamente universal. La diversidad perceptible en el terreno tematico y estilis-
tico demuestra que no existe ninguna incompatibilidad entre la autonomia creadora de
cada poeta y el hecho de formar parte de la misma generacion literaria. Ahora bien, los
autores comparten una infinidad de aspectos tales como el marco cronoldgico y contex-
tual, la concepcion innovadora de la estética lirica o la voluntad de abandonar los codigos
desgastados del modernismo. La amistad, con matices, es otro de los aspectos que contri-
buye a la cohesion del grupo, que cuaja oficialmente con motivo del homenaje a Luis de
Gongora organizado en Sevilla precisamente en 1927. A pocos afos del centenario de
esta generacion de poetas, el presente volumen, titulado Voces y versos. Nuevas perspectivas
sobre la Generacién del 27, aborda aspectos poco estudiados o atin ignorados en relacion
con las producciones de Jorge Guillén, Pedro Salinas, Juan Larrea, Federico Garcia Lorca,
Vicente Aleixandre, Luis Cernuda, Rafael Alberti, Gerardo Diego, Emilio Prados, Damaso
Alonso y Manuel Altolaguirre. También se aborda la producciéon de las llamadas «Sin
Sombrero», asi como aspectos mas transversales y enfocados desde una perspectiva
novedosa en torno al hipotexto medieval, la reescritura del Siglo de Oro o el uso del
soneto entre los poetas de la brillante y casi centenaria generacion poética.
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