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The diverse operative phases oftext commentary allow us to understa d the 
cola” from the book Canciones (1927) by Federico Garcia Lorca, as a 
strives to become a complex sign of totality. The technique to achieve this 
combination of heterogeneous realities, which allows us to see the int rrelatio 
phenomena and their fundamental unit. “Caracola” and “coraz6n” are he struc 
of the text. From these centers an alternation of rhythms is projected hat wra 
in that dynamics of expansion an retraction. In that alternation the li its are 
that nature and man, the material and the spiritual, the circumsta ce and 
unite and share the same universal pulsation. The use of the mon d ge to 

nancia ritmica, montaje, actividad del lector. 
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Las diversas fases operatorias del comentario de texto permiten corn 
“Caracola” del libro Canriones (1  972) de Federico Garcia Lorca, como 

poema 
iosici6n 
grar ese que trabaja para constituirse en un complejo signo de totalidad. La 

prop6sito es la combinacibn de realidades heterogineas, que permite 
de 10s fedmenos  y su fundamental unidad. “Caracola” y “corazon” 
turales del texto. A partir de ellos se proyecta una alternancia de 
poema en una dinamica de expansi6n y recogimiento. En ella se 
manera que la naturaleza y el 
cosmos se integran y participan de una misma pulsaci6n 
para develar en realidad empirica, dispersa y 
realidad, sefiala la procedencia cubista y 
esa ticnica para construir un poema que 
una estructura estCtica no imitativa, que 
tada, sino total -pre-apariencia estitica 
la libre actividad del lector. 



a poem that in the gathering of dissimilar clcnients shapes an aesthetic, nom-imitative 
structure, which conveys a neither pnrtial nor gragmented but whole reality -the aesthetic 
pre-appearance ofthc lost totality whose reconstitution appeals to the free endeavor of the 
reader. 

Ki,.~woiti)i: Sign of totality, heterogeneous realities, structural centers, alternation of 
rhythms, mont;ige, endeavor of the reader. 
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CAKA(:OI.A 

Me han traido una carucola. 

1 Dentro le canta 
7 iui mar de rnapa. 
3 Mi coraz6n 
4 se Ilena de agua, 
i con pececillos 
6 de sombra y plat‘i. 

Me han traido u n a  caracola. 

S POSIRLI’ que en una priniera lectura del poema “Caracola” reparemos, 
especialmente, en su particular disposicicin grlfica, es decir, en el hecho E que su estrofa aparezca corno ocupando t in  espacio abierto entre 10s li- 

mites que le fijan 10s estribillos. Estiniamos que con ello se nos sugiere la idea de 
albergue y niorada, que tambi6n expresa y aun refiierza la caracola en cuanto 
lugar que contiene el canto del mar, el corazcin en cuanto recibe y lleva el agua 
y el agua en cuanto acoge 10s “pececillos de sombra y plat:?. 

Sin embargo, igualmente nos puede sorprender el desarrollo del poenia a 
partir de un hecho tan fortiiito y cotidinno como lo es el regnlo de una caracola. 
Es que el canto del m a r  que la habita, una vez escuchado, difluye y penetra en el 



coraz6n del receptor, sujeto de la enunciaci6n. Pensamos, por eso, 
tros estructurantes del texto son caracola y corazdn, relacionados y 
didos gracias a1 arrullo efuso del mar. No cabe duda que cada 
palabras claves deben ser consideradas como simbolos antes que si 
poema en su conjunto constituye un signo complejo 

conformado - m 5  allri de todo principio imitativo- por la concu 
mentos del todo heterogkneos. En la realidad del poema intera 
nentes humanos, naturales, materiales y espirituales, de tal ma 
elemento participa del otro en sugerencia de la unidad de lo dife 

Localizamos el poema en la secci6n “Canciones para nifios” d 
cia del todo en las partes de la totalidad. 

nes, publicado en 1927, no obstante que en lo esencial fuera esc 
y 1924. En consecuencia, el trabajo en esta obra coincidi6 con 
de Suites (1 920- 1923), la publicaci6n del Poema del Cante 10 

En el afio de la aparici6n del libro Canciones se recuerda 
como de “gesto afectuoso, vehemente y enkrgico, con intermit 
Caricter joven, fogoso, impulsivo -ampulos0 y conciso a la p 
naci6n velosisima. Cada Erase, una idea; cada palabra, un vers 
dejaba bien afirmada una individualidad violenta, s 
alegre y fresca como el primer soplo de un viento que 

La poesia de Garcia Lorca ha sido caracterizada como “tr 
a un tiempo”. En ella prevalecen 10s valores musicales y, m 
sentido del ritmo que en el poeta “alcanza una variedad, 

elaboraci6n del Romancer0 gitano (1 924-1 927). 

sas”. Sin embargo, el ritmo es tambikn arquitectura, porq 
estdn, con dlculo perfecto, construidos, muy sabiamente es 

Seg6n su autdgrafo, data el poema “Caracola” de 19 
escrito poco antes de que aparecieran las Canciones y <om 
tras Garcia Lorca vivia en la Residencia de Estudiantes de 
prop6sito del poeta de expresar, en consonancia con el es 
ba a 10s residentes, “bajo el signo de la cancioncilla 
aspect0 risuefio, juguet6n y burlesco de su personali 

La dedicatoria del poema “A Natalita Jimtnez” re 
cara’cter de Garcia Lorca. Porque la persona a quien le 

en Garcia Lorca, ‘1968: LIII y LIV). 

Lo otro que posiblemente llame la atenci6n es 

‘Viase en Garcia Lorca, ‘1989: I, 517. 
‘Consliltese Gibson, ‘1987: 11, 229 ss. 



del director de la Rcsidencia, u n a  de la “serie de pcquefias amigns del poeta“ 
(Gibson, ’1 987: 378). El honienaje no stilo explicita el profundo afecto que 
sentia Lorca por 10s nifios. sino quc igualmente su pernianente vinculacicin con 
su propia nifiez’. 

Tanto el espiritu liidico de las Crlncionrs como sit s1istr;ito infantil son, p ies ,  
la expresicin de experiencias cotidianas e n  que se rcfleja la personalidad del poe- 
ta. Sin embargo, t r iu  el juego o la levedad -“Gznriones es el libro mris alado de 
Lorca” (Garcia-Posada, en Garcia Lorca, ‘1 989,l: 15 1 s)-, estiin invariablcmcn- 
te presentes “las constantes tetixiticas de sicnipre, a u n  cuando veladas o niera- 
mente aludidas: la blisqucda infructuosa del nmor, el tenior a la muerte, la tris- 
teza del poeta ante el enigma del tiemtm” (Gibson, ’IO87: I ,  378 s).  

Garcia Lorca pertenece a la <;eneraci6n poitica de 1927, cuyas figuras cen- 
tralcs fiieron Jorge Guillin, (;erardo Diego, Rakiel Alberti, Drimaso Alonso y 
Pedro Salinas. “Esos escritores no formaban i i n  niero griipo -afirma Dlmaso 
Alonso-, sino q u e  en ellos st‘ daban las condiciones minimas de lo que entiendo 
por generacitin: coetaneidad, compafierismo, intercambio, reaccitin similar ante 
excirantes externos” (Alonso, 1952: 182). 

El instante central de la Generacion cs el afio 1927, cuando se celebra con 
expresiones de entusiasmo y adhesicin csthica el tricentenario de la niuerte de 
Luis de G6ngora. Con referencia a esa fecha, se desarrolla la Generacicin en dos 
periodos: “El primer0 de ligamiento e integration en vinculos y miembros (res- 
pectivamente), y de relativa honiogcneizaci6n del coticepro cie poesia, periodo 
que iria de 1920 a 1927; y en el segundo, de 1927 :i 1936,los vinculos sc van 
lentamentc relaiando, y, por lo que toca al concepto mismo de lo poitico, se 
abre aqiii, diriamos [que con la aparicicin del ‘dcnionio politico’], una impor- 
tante herejia” (Alonso, 1952: 185). 

El libro Cknciones fue concebido hajo el signo de la est6tica gongorina qlie 
Garcia Lorca asociaba con la leccicin del cuhismo 1-70‘ “sii realismo conceptual, 
no iniitativo, y SLI actitiid frentc a la naturaleza”, en la cual n o  h scaba  “las 
cualidades efectivas de 10s objetos, sino siis naturales equivalencias pldsticas”, 
fijdndose solamente en 10s rasgos esencialcs de las cosas” (Maurer, en Garcia 
Lorca, 1984: I ,  22)’. Sin embargo, tambikn debe ser considerado como un texto 
que se gesta en un proceso de transici6n que el poeta evoca en si1 conferencia 
“Sketch de la niieva pintura”, pronunciada en ocnibre de 1928, y c u p  esqiiema 
historic0 coincide, en gran medida, con el dcsarrollo artistico del propio Garcia 
Lorca: “Llega 1926. La Icccicin cuhista y“ esti bien aprendida. Pero uti tristc 



cerebralismo, un cansado intelectualismo invade a la pintur 
vamos? Vamos a1 instinto, vamos a1 acaso, a la inspiraci6n pura 
lo directo. Empiezan a surgir 10s sobrerrealistas. (...) Se comi 
inexpresable. El mar cabe dentro de una naranja ...” (Garci 
44 s)5. 

Desde el punto de vista de su conformaridn mktrica constatamos 
cola” es un poema compuesto por una sextilla y dos estribillo 

La sextilla esti conformada por seis versos pentasilabos 
en 10s pares y 10s impares sueltos. Igualmente, destacamo 
ritmos, de tal manera que 10s versos impares presentan cliusul 
y 10s versos pares, cliusulas trocaicas. En la estrofa predomi 
primero, por ser la constituyente exclusiva de la rima asonante ‘a-a 
por recibir, conjuntamente con las vocales medias ‘e’ y ‘o’, 10s ac 
versos pares de la composici6n. Ello contrasta con el pr 
media ‘0’ y la cerrada ‘i’ que -a excepci6n del primer ver 
terminacih de 10s versos impares como la secuencia de 
en el interior de 10s versos. El estribillo, finalmente, es 
simple con apoyos en las vocales ‘a’, ‘i’, ‘u’, ‘a’, ‘0’. 

La alternancia de ritmos dactilicos y trocaicos le da 
polirritmico, concordante con el sentido de 10s versos, p 
movimiento de las olas del mar como tambidn la sistol 
Esta pulsaci6n la refuerzan la sucesi6n de la rima y el c 
aporta la armonia vocdlica de 10s versos. No obstant 
estrofa queda definido por la sugerencia de serenid 
insinuaci6n de vehemencia inherente al dactilico6, 
por la rima y la armonia vocilica- se percibe como 

El estudio de la sintaxispoktica del estribillo rev 
de un enunciado con sujeto gramatical indetermi 
inter& se centra en el sujeto de la enunciacidn, 
dicho, el cual se hace presente mediante el pron 
“han traido”, realizada por el sujeto indeterminad 
expresa en pretkrito perfecto, lo cual significa que 
da en un “pasado y perfecto que guarda relaci6 

si6n. 

’En la conferencia “Tres modos de poesia”, de febrero 
de G6ngora que ha sentido toda la juventud poetica espa 
rez del cubismo, pintura de raciocinio puro, austera de c 
castellanisimo Juan Gris” (Garcia Lorca, 1384, 11: 26). 

‘VVPase Navarro Tornis, 1973: 15. 



(Gili Gaya, 1961 : 159). El sujcto de la enunciaci6n se situa con respecto a ‘ellos’ 
o ‘ellas‘ en cste presente y se manifiesta corno receptor del obieto. El eniinciado 
no es sino un predicado de ese sujeto indeterminado, que realiza una accion 
cuyo objeto lo expresa el complemento directo “una caracola”. El hecho que el 
sustantivo “caracola” esti deterniinado por el articulo indefinido “una”, lo sin- 
gulariza en su especie y gknero. 

La sextilla esti conforniada por dos oraciones de estructuras sinticticas equi- 
valentes entre si. De esta nianera, el primer enunciado, qiie ocupa 10s versos 1 y 
2 esti conformado por el siijeto “iin niar de mapa”, el verbo en presente indica- 
tivo “canta”, el caso coniplementario dativo “le” cuyo antecedente es “caracoln”, 
y el adverbio de lugar “dentro”. El segundo enunciado, que aparece conformado 
por 10s versos 3-6, presenta la misma estructura sintictica, es decir, la forma 
verbal “llena“ conjiigada en indicativo presente, el sujeto “mi corazon”, donde el 
adjctivo posesivo “mi” nos remite otra vez a1 sujcto de la enunciacion, el pro- 
nornbre reflexivo en funcion de complemento indirect0 “se” ciiyo antccedente 
es “corazon” v, finalmente, el complernento circunstancial “de agua con pececi- 
llos de sonibra y plata”. 

Estirnamos que a t e  aniilisis nos perniite hacer -entre otras- las siguientes 
observaciones referidas a la construcci6n del sentido de “Caracola”: 

(1) El paralelismo gramatical que se observa entre la estriictura sintictica de 10s 
dos enunciados que conforman la sextilla sugiere que tambiin existe una 
equivalencia semintica entre las partes y la totalidad. Consecuentemente, 
10s procesos “canta” y “llena” son tan eqiiivalentes como lo son “mar de 
mapa” y “corazon”. 

(2) El hecho que se h a p  pospiicsto el sujeto gramatical “un mar de mapa” a la 
forma verbal explicita el prop6sito de destacar el espacio interior de la cara- 
cola. Es por eso que el enunciado se inicia con el adverbio “dentro”, ante- 
puesto al pronombre “le” que sustituye a1 sustantivo “caracola”. 

(3) Las formas verbales “cant;? y “llena” denotan ambas acciones que coexisten 
con el sujeto gramatical. Ello explica que sus respectivos objetos “le” (cara- 
cola) y “se” (corazon) terminen confundidos con siis respectivos sujetos, es 
decir, “caracola” con “un niar de niapa” y “mi corazon” consigo mismo en un 
proceso en el cual el sujeto de la eniinciacion es a la vez agente v paciente de 
la accion. 

( 4 )  El adverbio “dentro” significa “en el interior de un  espacio real o imaginario” 
(RAE, 1992: I ,  s.v.). Su equivakntc es el complemento circunstancial “de 
agua con pececillos de sombra y plata”. La relacion entre anibns es de inte- 
rioridad continente a materia contenida, y su paralelisnio sinta’ctico refuerza 
la equivalcncia seniintica entre 10s espacios continentes caracola y corazon. 



La estructura de la signifEcacidn del poema se conforma, 

El texto lleva por titulo el nombre “caracola”, tdrmino 
Espafiola define como “la concha de un caracol 
forma c6nica”. Se trata, pues, de un sustantivo 
terminado, por lo cual adquiere cierto sentido 
vierte sobre el caricter simb6lico de la 
pone el articulo indeterminado 
que el interlocutor puede pensar 
El sentido de la caracola se va 

El primer tropo con que nos encontramos una vez iniciada 
del poema. 

texto es la imagen personificada “un mar de mapa”, en alusi6n ta 
da dimensi6n como a la peficepci6n humanizada del mar que ‘‘c 
la caracola. Consecuentemente, en la 16gica del poema, se nos 
“agua” habitada por 10s “pececillos de sombra y plata”, que “11 

En el poema “Caracola”, el “mar” se transforma en “agua” c 
del sujeto de la enunciaci6n. 

el “coraz6n”. Esta relaci6n entre “mar” y “corazon” nos recuerda q 
misticos “el mar simboliza el mundo y el coraz6n humano en cuant 
pasiones”. Igualmente, hay que tener presente que el “mar” es cons 
dicionalmente, como el “simbolo de la dinimica de la vida”, y que 
en movimiento simboliza “una situaci6n de ambivalencia que le 
dumbre”, lo cual explica que “el mar sea a la vez sirnbolo de la 
muerte” (ChevalierIGheerbrant, ‘1 999: s.v.). Por otra parte, el ma 
sar, en la obra de Garcia Lorca -como, por ejemplo en el “Roma 
negra” (1989: 2, 154-1 55)-, el fracas0 de la pasi6n y el amor: 

a partir de la connotacidn, 10s tropos y la intertextualidzd. 

No me recuerdes el mar 
que la pena negra brota 
en las tierras de aceituna 
bajo el rumor de las hojas 

El sentido de la imagen (0 comparaci6nper 
bra y plata” se constituye en funci6n del 
frio de la plata adquiere en la obra de 
doloroso(s) simbolo(s) de la muerte” 
“relucen como peces” en el 

’Vkase Lizaro Carrerer, ‘1968: S.V. 



“el ncgro y SLI encarnacibn e11 1;i sombra” fiincionan cotno ‘expresicin y sinibolo 
de la pena, del pozo oscuro, de la noche, de la soledad y la muerte” (Sabugo, 
1986: 483).  Hay que tiotar que todas estas significaciones cspccifican el sentido 
simbtilico de “pececillos” -y“ anunciado por el carricter abstracto y general que 
adquierc el sustantivo concreto por  SLI indeterniinacion sintrictica- tradicional- 
mente asociado ;i la vida en SLI expresicin puraniente sensual y de pasion amoro- 
sa, y qiie en la obra de Garcia Lorca suele aparecer tambidn en “metiforas de 
indole ccismica, principalniente en relacicin con el estado camhiante de sombra 
a luz a la horn de la madrugada“ (Correa, 1957: 5 I ) .  

No cabe duda que “se Ilena de agua“ est5 cmpleado connotativaniente, ya 
que lo propio del corazcin es colniarse de sangre. Se trata de una connotaciGn 
rnetonimica, por ciianto como $inphn, ‘agua‘, pcrtenece a la parte liquida de la 
sangre, en la cual desempefia por excelencia la fitncicin de elemento vital. Sin 
embargo, tambiin hay que considerar, priniero, que el agiia simboliza “la infini- 
dad de lo posible”, porque contiene “todas las prorncsas de desarrollo. pero 
tamhiin todas las amenazas de reabsorci6n” (Chevalier/Clieerbrant, “1 999 
segundo, que esa indetcrminaci6n debemos leerla con relacitin a 10s “pececillos 
de sombra y plat:? que, en ciiatito complemento del nonibrc., completa si1 sig- 
nificacitin y, tercero, que el a g m  es concebida en la obra de Garcia Lorca, gracias 
a si1 capacidad especular y difluyente, como elemento que interrelaciona lo re- 
mote con lo cercano, lo inmenso con lo niinimo, lo natural con lo humano, lo 
universal con lo particular’. 

Paul Ricoeur afirma qiie “existe simbolo cumdo  la Icngua produce signos de 
grado compuesto en 10s que el sentido, no bast4ndole dcsignar a uti objeto cud- 
quiera, designa otro sentido q u e  no  podria ser alcanzado sino en y por esa tras- 
lacion” ( 1  965: 25). En consecuencia, u n a  palabr;~, una frase o todo L L I ~  texto 
deviene simbolo ciiando a SLI significacion primaria se le asocian significados 
secundarios scilo accesibles a travis de la significacitin primaria: “la significacicin 
primaria aporta a la secundaria como el sentido de uti sentido” (Ricoeur, 1995: 
68). 

Hablanios de simholos convencionales cuando han sicto consagrados por la 
rradicion cultural, y de sitnbolos contingentes cuando sori propios y especificos 
de la obra de u n  poct:i que 10s ha descubierto -conlo en el cas0 de “Caracola“- 
en alguna circunstnncia particular. La caracteristica fundamental del simbolo es 
su polivalcncia que devicne tanto de las diversas cualidades del objcto que le 



i incluido en el Diario de un poeta, y escrito en junio de 19 16. 

NO Sf. SI EL MAR ... 

No s i  si el mares, hoy 
-adornado su azul de innumerables 
espumas-, 
mi coraz6n; si mi corazbn, hoy 
-adornada su grana de incontables 
espumas- 
es el mar. 

Entran, salen 
uno de otro, plenos e infinitos, 
como dos todos unicos. 
A veces, me ahoga el mar el corazbn, 
hasta 10s cielos mismos. 
Mi coraz6n ahoga el mar, a veces, 
hasta 10s mismos cielos. 

sirve de soporte como de la interrelaci6n que establece con otros simbo 
importar su origen contingente o tradicional’. 

Los dos elementos que interrelaciona el agua son “caracola” y 
d t i m o  como simbolo del centro vital, afectivo e intelectual del 
cuyo “doble movimiento (sistole y diistole) hacen [del coraz6nl 
bolo del doble movimiento de expansi6n y reabsorci6n del 
Gheerbrant, 61999: s.v.). En plena concordancia con esa 
z h ” ,  se comprende “caracola” como simbolo de “las 
de lo pequefio, de lo oculto y de lo manifiesto”, como 
si6n de topofilia hacia espacios que “concentran ser 
que protegen” y que en virtud de ese valor 
imaginados [que] son muy pronto valores 

La intertextualidaddesigna el hecho 
cia y metamorfosis de otros textos. 

cp. V). 

intertextual puede adoptar diversas 
un texto en el proceso intertextual. 
indica la mutaci6n de un texto referente gracias a1 desarrollo de sus virthalidad-s 
seminticas’”. 

Evocamos a1 respecto el poema “No s i  si el mar ...” , de Juan Ram6 

’Cons6ltese Morier, ’1 981: S.V. 
‘“Vease Jenny, 1976: 257 ss. 



Esta referencia a Juan Ramon no es casual, sino se fundamenta en s u  especial 
relaciGn con Garcia Lorca y su evidente filiation con la Ckneracion de 1927”. 
Es por eso que postulamos la existencia de un vinculo de reminiscencia entre 
“No s t  si el mar ...” y “Caracola”, que se define como un proceso de amplifica- 
cion textual. 

Aun cuando nos limitemos a la primera lectura del texro, podemos observar 
que ambos poemas se constituyen en la dialktica de lo natural/universal simbo- 
lizado por el mar y lo humano/particular e intimo simbolizado por el corazon. 
Sin embargo, mientras Juan liamcin busca transcribir el efecto afectivo de esa 
experiencia, Garcia Lorca intenta dar cuenta que “lo ‘uno’ es ‘todo’ (...) porque 
una esencia comiln -ser en el cosmos- 10s habita e informa” (Concha Zardoya, 
en Gil, 1973: 246). Consecuentemente, persigue el proposito de construir una 
realidad poCtica en la cual “el si y el no de las cosas son igualmente verdaderas” 
(Garcia Lorca, en Maurer, 1984; I ,  153), “todo se halla en viva fusion” y “lo 
concreto (...) se amplifica hasta lo ccisniico, lo abstracto y lo miigico” (Concha 
Zardoya, 1961: 366 y 368)”. Es por eso que Garcia Lorca define su proyecto 
poitico-existencial de la manera siguiente: 

Por la vereda azul, 
domador de sombrias 
estrellas, 
seguiri. mi carnino. 

Hasta que  el Universo 
qtiepa en mi corazon.” 

Los procedimientos para da r  cuenta de esa presencia del todo en cada una de 
sus partes son “las imlgenes intervalentes y plurivalentes [que] constituyen el fe- 
nomeno metaforico rnis continuo y constante en to& la obra lorquiana”. En ella 
“cada elemento de lo creado sc trasfunde en otro, aunque pertenezca al plano mis  
alejado. 0 se dispara, se irradia o se superpone” (Concha Zardoya, 1961: 368). 

La poesia de Juan Ram6n JimCnez es una “lirica (...) de reflejos, del poeta 
reflejindose, reflexionindose” (Salinas, 1961 : 323) en la realidad. Estimamos 
que ello se evidencia ai examinar el desarrollo de “No sk si el mar...”, que prime- 

“Consilltesc Alonso, 1952: 174 y Gihson. ‘1987: I ,  381 ss. 
“Allcn W. Phillips dcscrihe C I  proccso de crencidn po6tic;i de iiticstro pocra en Ins r h i i n o s  

siguientes: “Un;i insistentc predileccitin por la poerizacitin de lo minlisculo caracteriza la pocsia 
de Lorca. Sc dclcita con ternur:i en Ins pequcfios iiiotivos naturales. int.intilcs, popdares o 
rradicionalcs. Arranca de una realidad cualquicra (10s testinionins son frecuentes sohre las fucntcr 
de cicrros poernas y ohras de teatro); la vc en rodos stis ~ C L I I I K S  y relacionada con la realidad 
total de qiic cs partc; y la elcva a la carcgoria universal y mitic;< (1958: 46).  

“(;arcia Lorcd. “Curva”. en: Suites. Pocsia, 1, O h r ~ z s  1. E,d Akal, Madrid, 1989, p. 387 s. 



a existir” (Nietzsche, 1995: 239). 

tan el tema, proponemos el siguiente cuadro resumen de la relaci6n 
entre 10s poemas comentados. 

En una breve recapitulaci6n de estas observaciones que, por cierto, 

“No s6 si el mar” “Caracola” 

Sensaciones de correspondencia 
entre el temple de inimo 

humanos o naturales 

correlativas y correspondientes plurivalentes 

no ago.- 
intertextual 

‘ I  

-1 

En el reflejo anirnico, superaci6n 
de la diferencia entre lo hurnano 
y lo natural 

Correspondencia entre la parte y 
la totalidad 



Finalmente, dos aclaraciones necesarias sobre este cuadro y la antes postula- 
da amplificacion del texto referente de Juan Ram6n JimCnez en el poema de 
Gar& Lorca: 

(1) Es obvio que tambiCn encontramos conforniaciones correlativas en "Cara- 
cola". No obstante, dominan Ins figurns inter- y plurivalentes en la composi- 
cicin. Es gracias a ellas que el poema pueda plantearse desde las partes en 
tCrminos de totalidad. 

(2) Consecuentemente, se produce una amplificacion semrintica de uti texto a 
otro, porqiie las sensaciones especificns de correspondencia entre el temple 
de Animo y la naturaleza que caracteriza el poema deJuan Ramcin, son Ileva- 
das en la composicihn de Lorca nl plano superior de la correlacicin universal 
entre las partes que conforman la totalidad. 

Sin duda es dificil proponer una c~xpli~/rrio'n /iisthrirn, cirltirizly sorinl de u n  
solo pocrna que, como "Caracola", se constituye a primera vista en una  -en 
palabras de Ferrater- "intcrprctacion de la ocasicin cotidiana". No obstante, en 
algo nos ayuda en este propcisiro la certeza de qiic fuera cscrito en 1926, que es 
en la concepcicin de Garcia Lorca el aiio-gozne de la transicion desde el cubisnio 
al surrealismo. Consecuentemente -y algo ya vimos de ello-, el poema participa 
en su conformacion de amhos niovimicntos, del primero por la fragnientacihn 
analitica de sits elenientos provenientes, cada uno, de diterentes esferas de la 
realidad real, de amhos, p o r  la yuxtaposicion y el montaje de SLIS coniponentes, 
y del segundo, por la creacicin de una realidad po6tica que transluce totalidad"'. 

"Caracola" es, piles, una  expresicin po6tica propiamente moderna, "post- 
impresionista", en la terminologia de Arnold Hauscr ( 1  962: 1 1 7  398 y / I  378: 
705), concebido mis  allli del principio miniCtico de la reproduccicin de la natu- 
ralcza. Garcia Lorca identifica este rcchazo de la afirmacicin e identificacicin 
artistica de la realidad con Ins consccuencias de la Primera Guerra Mundial. 
"Aiio 13 14. La gran guerra destruye la realidad real. Lo que se ve es increiblc. 
No hay razonamicnto que rcsista la guerra. Lo visible no parcce autintico. Las 
construcciones Cticas se vienen abnjo. Lo que creiainos ya no lo creemos. Se 
rompen t o d x  ]as cadenas y el alma sin asidero se encuentra sola, desnuda, due- 
ha de SLI perspectiva. No hay que hacer cam de 10s ojos que  engafian. Hay que 
libertarnos de la realidad natural" ( 1  084: 11, 40) .  



No cabe duda que la fragmentaci6n y el montaje que sefialamos en “Cara O- 

la” como indicios de su pertenencia cubista y surrealista, son t a m b i h  sinto as 
de la ruptura y dispersi6n de la realidad y, consecuentemente, de las visio es 

El anhelo de totalidad, tan propio de la poesia de la k p o ~ a ’ ~ ,  es, pues, ind cio 
y respuesta a la carencia que siente el poeta ante la destrucci6n de la reali ad 
real, dispersi6n y aislamiento del hombre y ruptura de una visi6n unitari del 
mundo. “El alma sin asidero se encuentra sola”, escribe Lorca, de donde el d seo 
de “poner unidad y coherencia, por cierto de un modo muy paradbjico, n el 
mundo atomizado en que vivimos” (Hauser, 1962: 11, 405). En esa real dad 
fragmentada, dispersa y mdtiple, el alma se convierte en “duefia de su pers ec- 
tiva”, y el poeta se vale de ella para construir poemas que en el montaj de 
elementos disimiles conforma una estructura estCtica no imitativa que tra spa- 

Ctica y conceptual que se tuvo de ella. 

renta una segunda realidad, no parcial ni fragmentada, sino total. 
Sin embargo, el poema en cuanto “mundo que conmueve o hace pe sar”, 

que “define (...), fija y orienta la emoci6n” (Garcia Lorca, 1984: 11, 42),  j nto 
con constituirse en la “pre-apariencia estCtica”’6 de la totalidad perdida. e una 
permanente apelaci6n al lector para participar activamente en su (re)constit i6n. 
Son portadores de ese Ilamado, por una parte, el potencial de sentido ofr cido 
por las imdgenes inter- y polivalentes y, por otra, 10s puntos de inte 
entre esas imdgenes que, por carecer de motivaci6n explicita, son 
lugares vacz’oJ’7 que incitan a participar en constituci6n del sent 
lector realiza estas dos funciones de elecci6n e instituci6n de s 
poema, pre-orientado por la perspectiva espacio-temporal del yo liric 
suya por cuanto carece de lo que Benveniste denomina la “referente 
de acuerdo con “10s condicionamientos histbricos, sociales e indivi 
tro de 10s que se mueve el receptor del texto” (Acosta G6mez, 1989: 

El lector -sostenemos- forma parte de una realidad social en la 
halla definido de antemano, que lo ha transformado en un accidente p 
ble y que se encuentra dominada por el principio de utilidad. Por el 

,I 
/ 
f 

: 
poema lo involucra en una realidad estitica que requiere 

’“Segun Ernst Bloch -en palabras de Jose JimPnez- “el arte 
creatividad que transporta se apoya, siempre, en una accibn estirica 
se queda, sin embargo, en la mera apariencia e ilusibn. AI manipular la realidad 
materiales del mundo, va mls alll de la apariencia, en sus lineas se dibuja una 
ci6n o pre-apariencia ( Vav-Schein) de algo que no existe todavia, y que, a pesar 

”Para la aplicaci6.n del concept0 de hgm undo (Iser, 1971, en Rall, 1993: 

“VCase Hauser, ‘1978: 743. 

llegar a ser” (JimPnez, 1993: 75). VPase tambih Bloch, 1969: 58 ss. 

vPase Spinner, 1975: 17 s. 



tituirse, y cuyo sentido se gesta en iin proceso solidario, a travis del cud  el lector 
se re-encuentra con la experiencia de su esencial independencia y libertad. 

La relaci6n entre el texto y el contexto historico, cultural y social, se vuelve 
evidente en estos procedimientos artisticos: el Ilamado a la participaci6n del 
lector, la pre-apariencia estitica de la totalidad ausente y el rechazo de la imita- 
ci6n de la realidad. Consecuentemente, “Caracola” se nos presenta como un 
mundo en gestacidn, cuya realizaci6n -entre infinitas opciones- queda entrega- 
da a la libre actividad creativa, comprensiva y critica del lector. 

LJna rlpida revisi6n de 10s resultados obtenidos en las diferentes fases de 
nuestro comentario nos lleva a la conclzisidn que estamos en presencia de un 
poema que trabaja por constituirse en tin simbolo de totalidad. Consecuente- 
mente, todos 10s niveles de la composicicin concurren para construir una reali- 
dad de esferas interrelacionadas, intervalentes e interdependientes. 

La alternancia de ritmos envuelve a corazdn y caracola en una dinimica de 
expansi6n y recogimiento, tambiin presentes en el amor, la muerte, la esperan- 
za y la desilusi6n. Es por eso que se disuelven 10s limites y la naturaleza y el 
hombre, lo material y lo espiritual, la circunstancia y el cosmos se integran y 
participan de una misma pulsaci6n universal. 

La tkn ica  para lograr esa expresi6n de totalidad es la del niontaje de planos, 
es decir, la combinaci6n de realidades heterogineas para mostrar no s6lo fend- 
menos interrelacionados sino explicitar SLI fiindamental unidad. La utilizacicin 
de este procedimiento como medio para develar en la realidad empirica la pre- 
sencia de otra realidad diferente, y para crear con ellos un equivalente poitico, 
es decir, una obra que no fuera su reflejo sino que se bnstm7 a simismn, demues- 
tra el carlcter transitivo entre cubista y surrealista de la composici6n. 
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