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Resumen: Este trabajo analiza la métrica de Asi que pa-
sen cinco anos, de Federico Garcia Lorca, centrandose es-
pecialmente en los valores ritmicos y semanticos de la rima
y en las formulaciones dobles y de contraste de cantinelas,
canciones y romances. Los procedimientos métricos tienen
una clara correspondencia con las dualidades antitéticas y/o
complementarias que caracterizan la accidén dramatica y los
grupos de personajes de la obra.

Palabras clave: 4si que pasen cinco aros, Federico Gar-
cia Lorca, métrica, interpretacion.

Abstract: This work analyzes the meter of Asi que
pasen cinco arnos, by Federico Garcia Lorca, focusing
especially on the rhythmic and semantic values of the rhyme
and on the double and contrast formulations of ditties,
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songs and romances. The metric procedures have a clear
correspondence with the antithetical and/or complementary
dualities that characterize the dramatic action and the groups
of characters in the work.

Keywords: Asi que pasen cinco arnos, Federico Garcia
Lorca, versification, interpretation.
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1. Valores del verso en el teatro de Federico Garcia Lorca

La mezcla de verso y de prosa estd presente en la mayor parte
de la produccion teatral de Federico Garcia Lorca y fue él mismo
quien llam¢ la atencion sobre este procedimiento que, por un
lado, conserva el verso como tradicional via expresiva drama-
tica y, por otro, rompe las convenciones clasicas al introducir
la prosa como medio complementario al verso. No en vano, el
poeta era bien consciente del impacto de la poesia y del verso en
el teatro y son frecuentes las declaraciones en este sentido hasta
el punto de reconocer que el mejor teatro ha estado siempre en
manos de los poetas'. Pero, ademas, indica Lorca la importancia
de la poesia para el teatro mas profundo vinculado a la verdad
del ser humano («El teatro es la poesia que se levanta del libro y
se hace humana»?). La poesia permitiria la entrada de la auten-
ticidad tragica en un teatro moral y de denuncia, contra la hipo-
cresia y el simulacro social. Junto a este fin esencial del drama,
la critica ha hecho ver que las canciones y escenas en verso obe-
decen a otras intenciones, como el refuerzo de la verosimilitud
cuando la escena requiere la versificacion, la burla carnavalesca
o la descomposicion de la ilusion realista. El verso tiene que
ver con la estética de lo grotesco en aquellas obras que utilizan
la cancion infantil, los juegos de palabras o la rima burlesca y
satirica y que cumplen una clara funcion desestabilizadora de las
convenciones, como bien observd Fernandez Cifuentes® sobre E/
Retablillo de Don Cristobal, por ejemplo. La dimension popular

! Garcia Lorca, Federico, Treinta y una entrevistas a Federico Garcia Lorca, edi-
cion de Andrés Soria Olmedo, Granada, Entorno Grafico Ediciones, 2017, pp.
127-128.

2 Ibid., p. 153.

3 FERNANDEZ CIFUENTES, Luis, Garcia Lorca en el Teatro: La norma y la diferencia,
Zaragoza, Prensas Universitarias de Zaragoza, 1986, p. 88.
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y el folklore infantil son, en particular, aspectos nucleares de la
poética dramatica lorquiana, como ya sefalara en 1950 Daniel
Devoto*. En esta misma linea, y destacando la dimension dia-
logica y carnavalesca en la estela de Bajtin, Ana Maria Gomez
Torres subraya la presencia de cantinelas y rimas infantiles y
populares, ligadas al irracionalismo y a la burla, en una intencio-
nada quiebra del marco verosimil®.

Del mismo modo y en consonancia con lo anterior, el verso
puede contribuir a marcar semidticamente la estructura de la
obra y delimitar algunos apartados con un alcance metateatral,
paralelistico y/o coral. La versificacion busca la parada en la
accion, que favorece el vuelo lirico y el efecto de comentario a
la historia, como sucede en los coros®. Mas alla de las secuencias
corales, las escenas liricas pueden implicar un contrapunto o una
amplificacion —paralelistica, metateatral— de la accion. Pre-
cisamente, Lorca recuerda’ el valor desrealizador que el verso
imprime a las obras teatrales. Y asi lo entiende igualmente Gar-
cia-Posada®. Pero la accion de la poesia y del verso ha de ser
calculada para que cumpla esos fines dramaticos. Para el poeta,
de hecho, el uso del verso iria necesariamente unido al tema y al
desarrollo de la accion: «Venga en buena hora la poesia en aque-
llos instantes que la disposicion y el frenesi del tema lo exijan.
Mas nunca en otro momentoy’.

4 DEvoTO, Daniel, «Notas sobre el elemento tradicional en la obra de Federico Garcia
Lorcay, en Ildefonso Manuel Gil (ed.), Federico Garcia Lorca, Madrid, Taurus,
1980, pp. 23-72.

GOMEz ToRRES, Ana Maria, Una teoria teatral de la ruptura: Lorca y la Espaiia de
anteguerra, Malaga, Universidad de Malaga, 1996, pp. 104-106; GOMEZ TORRES,
Ana Maria, «La carnavalizacion en el teatro: los titeres y la ruptura del canon
dramatico», Analecta Malacitana, XVII, 2 (1994), p. 321.

CORREA, Gustavo, La poesia mitica de Federico Garcia Lorca, Madrid, Gredos,
1970, p. 106; DoMENECH, Ricardo, «Sobre la “Nana del caballo” en Bodas de
sangrey, Trece de Nieve, 1-2 (1976), p. 203.

Garcia Lorca, Federico, Palabra de Lorca. Declaraciones y entrevistas comple-
tas, edicion de Rafael Inglada, prologo de Christopher Maurer, Barcelona, Malpa-
so Ediciones, 2017, p. 206.

Garcia-Posapa, Miguel, «Introducciony», en Federico Garcia Lorca, Obras com-
pletas. Poesia, 1, edicion de Miguel Garcia-Posada, Barcelona, Galaxia Guten-
berg-Circulo de Lectores, 1996, p. 19.

Garcia Lorca, Federico, Treinta y una entrevistas..., cit., p. 48.
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2. La versificacion en Asi que pasen cinco afos

El teatro que Lorca queria imponer, como teatro rupturista y
moral, se concreta plenamente, segun el propio autor, con sus
obras de vanguardia, sus comedias o dramas imposibles que se
ajustan a una poética renovadora'®. Dramas como E! publico,
Comedia sin titulo o Asi que pasen cinco arnos son considerados
por ¢l mismo como sus auténticas obras, segliin reconoce en una
entrevista publicada en La Voz el 7 de abril de 1936: «En estas
comedias imposibles estd mi verdadero proposito. Pero para
demostrar una personalidad y tener derecho al respeto he dado
otras cosas»!!.

Dentro de las obras de vanguardia, es Asi que pasen cinco
anos la que mantiene un visible equilibrio entre la prosa y el
verso. Como bien ha reconocido Margarita Ucelay, en cada uno
de sus actos hay, al menos, un cuadro o parte en verso'’. Las
escenas que suelen citarse como versificadas son las siguientes:

-La escena del Nifio y el Gato en el acto L.

-La cancion del Amigo 2° en el acto I.

-La escena del Joven y el Maniqui en el acto II.

-La cancién del Arlequin en el acto I11.

-La escena de la Muchacha, el Arlequin y el Payaso en el acto
111

-La escena del Joven y la Mecandgrafa antes de subir al tea-
trillo en el acto III.

A los didlogos y canciones a los que la critica suele referirse,
deben anadirse otros en los que el verso y/o la rima aparecen
ocasionalmente. Asi, en el transcurso del acto I, el Amigo 1°
asume parcialmente en su discurso en prosa una breve cancion
amorosa. En el cuadro primero del acto III, fuera de los frag-
mentos indicados arriba, los personajes de Payaso y Arlequin
utilizan en determinados momentos, en los que domina la prosa,
versos y rimas, y esto mismo ocurre, al final de ese mismo

10 Ibid., p. 116.

W Ibid., p. 154.

12 UcELAY, Margarita, «Introduccion», en Federico Garcia Lorca, Asi que pasen cinco
anos. Leyenda del Tiempo, edicion de Margarita Ucelay, Madrid, Catedra, 1995,
p- 110.
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cuadro primero, en las intervenciones de Arlequin, Payaso, Me-

canodgrafa, Joven, Viejo y Mdscara. En estas escenas, de mezcla

de verso y prosa, el paso de un sistema a otro no es siempre
evidente y solamente un oido atento percibira los ritmos y rimas
entremezclados en la prosa.

Para Margarita Ucelay, el giro de la prosa al verso en Asi
que pasen cinco anos —salvo en los dos poemas de «recita-
cion directay, es decir, en los del Amigo 2° y el Arlequin— se
conseguiria sutilmente, «sin que el oido del espectador perciba
realmente el cambio hasta encontrarse plenamente sumido en el
nuevo ritmo»'®. Pero, en realidad, todas las escenas enumeradas
habitualmente por la critica son claras escenas en verso. Es cierto
que en ellas, el didlogo puede a veces dificultar una nitida percep-
cion del ritmo, sobre todo cuando un mismo verso se reparte entre
los personajes, algo normal, por otro lado, en el teatro clasico. En
todo caso, la rima, como marca ritmica, no permite equivocos
sobre el carécter versificado de los pasajes mencionados.

En A4si que pasen cinco aios, la critica suele interpretar los
episodios en verso como un medio de aislar situaciones y per-
sonajes de la accion principal'®. Para algunos, ademas, la alter-
nancia del verso frente a la prosa incide en el juego de niveles
temporales propios de la obra. Asi, a criterio de Fernandez Ci-
fuentes, el verso descubre, en escenas como las del Nifio y el
Gato, el Joven y el Maniqui o el Arlequin y la Muchacha, el
tiempo «mitico o poético», diferente del tiempo convencional's.
Otros estudiosos explican que las partes versificadas revelan una
separacion, no siempre precisa, entre la representacion de la rea-
lidad (en prosa) y la irrealidad y la ficcion (en verso), el mundo
interno y externo, en definitiva, el plano realista frente al alego-
rico, fantastico y onirico'®.

5 Ibid., p. 111.

' EpwARDS, Gwynne, El teatro de Federico Garcia Lorca (1980), Madrid, Gredos,
1983, pp. 164-166.

!5 FERNANDEZ CIFUENTES, Luis, Garcia Lorca..., cit., pp. 265-274.

16 MARTINEZ NADAL, Rafael, Cuatro lecciones sobre Federico Garcia Lorca, Ma-
drid, Fundacion Juan March/Catedra, 1980, p. 48; FERNANDEZ CIFUENTES, Luis,
Garcia Lorca..., cit., p. 269; OLIVA, César, «Lectura semiologica de 4si que pasen
cinco anos», Primer acto: Cuadernos de Investigacion Teatral, 182 (1979), p. 41;

DoMENECH, Ricardo, «Doble lectura de Asi que pasen cinco aios», Boletin de la
Fundacion Federico Garcia Lorca, 7-8 (1990), pp. 236, 244; GUILLEN, Claudio,
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La presencia del cuadro versificado en la obra apunta, pues,
a otra realidad extrafa, de tiempo subjetivo y detenido, de salto
temporal hacia el pasado o el futuro, de cuestionamiento meta-
teatral de la realidad de la accion dramatica. El verso subraya la
teatralidad de la escena, ligada al asunto del teatro como vida
y de la vida como teatro, del problema insoluble entre verdad
y ficcion. No es casualidad entonces que numerosos criticos
pongan de manifiesto la existencia de dos planos en la accion:
uno realista y otro fantéstico e imaginativo, oculto o mitico. Si
se tiene en cuenta lo anteriormente expuesto, se puede entender
que el verso se convierte en la obra, como en otros dramas lor-
quianos, en un supersigno o signo compuesto'’ con una funcion
semioldgica suplementaria en correspondencia con el plano de
la verdad profunda del poeta y del ser humano, el espacio del
trasmundo y de la verdad de la ficcion'®.

Los diversos planos de accion y los juegos temporales en Asi
que pasen cinco aiios enlazan con la identidad rota del joven
protagonista. Como es sabido, en la obra los temas de la mascara
y de la autenticidad personal son esenciales'®, de ahi los conti-
nuos desdoblamientos de personajes cuyo centro es el Joven.
Se trata de retratar al personaje de una manera conflictiva desde
la interioridad, el onirismo y la irrealidad mental®’. Todos estos

«El misterio evidente: en torno a Asi que pasen cinco arios», Boletin de la Fun-
dacion Federico Garcia Lorca, IV, 7-8 (1990), p. 231; Roses-LozaNo, Joaquin,
«Cdbdigos signicos y discurso teatral en Asi que pasen cinco arios», Anales de la
literatura espariola contempordnea, 14 (1989), p. 135; UCELAY, Margarita, «Intro-
ducciony, cit., pp. 111, 138; UTRERA TORREMOCHA, Maria Victoria, «Teatralidad,
versificacion y niveles dramaticos en Asi gue pasen cinco aiios de Federico Garcia
Lorcay, Etudes Romanes de Brno (en prensa).

17 KowzAN, Tadeusz, El signo y el teatro (1970), Madrid, Arco/Libros, 1992, p. 169.

¥ UTRERA TORREMOCHA, Maria Victoria, «Teatralidad...», cit.

FERNANDEZ CIFUENTES, Luis, Garcia Lorca..., cit., pp. 273-274; GARCIA-POSADA,
Miguel, «Introducciony, cit., pp. 27, 31.

KNIGHT, R. G., «Federico Garcia Lorca’s Asi que pasen cinco arios», Bulletin of
Hispanic Studies, 43, 1 (1966), p. 33; WELLES, M. L., «Lorca’s “Asi que pasen
cinco afios”: A “Leyenda del tiempo”?», Romance Notes, 17, 2 (1976), p. 138;
BaLBoA ECHEVERRIA, Miriam, Lorca: el espacio de la representacion. Reflexiones
sobre Surrealismo y Teatro, Barcelona, Edicions del Mall, 1986, pp. 121-122;
MARTINEZ NADAL, Rafael, «El Publicor..., cit., pp. 109-110; Cao, Antonio F.,
«Asi que pasen cinco afios de Federico Garcia Lorca: Teatro y antiteatro», en
Sebastian Neumeister (ed.), Actas del IX Congreso de la Asociacion Internacional
de Hispanistas, 18-23 agosto, vol. II, Frankfurt am Main, Vervuert Verlag, 1989,

20
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factores semanticos y estructurales tienen un correlato en la
forma de expresion en verso y en prosa. En consonancia con
otros cddigos escénicos como la luz, el vestuario o el maquillaje,
el verso en contraste con la prosa contribuye a la consolidacién
de los problemas primordiales que se plantean en torno a la iden-
tidad en el tiempo y a los diversos planos de accion.

Los estudiosos sobre Lorca han hecho hincapié en el uso por
parte del poeta de determinadas formas métricas que también
estan presentes en Asi que pasen cinco anios. Margarita Ucelay,
por ejemplo, nos recuerda que el verso general del drama es el
verso octosilabo?!, planteamiento que concuerda con la que ha
sido la forma mas recalcada por la critica en las obras drama-
ticas lorquianas: el romance?. En el analisis métrico del teatro
lorquiano, Isabel Paraiso destaca el romance junto con las can-
ciones y las coplas populares, ademas de otras formas menos
frecuentes?. Respecto de Asi que pasen cinco ariios, comenta
Paraiso que el romance apareceria en la escena del Nifio y la Gata
(acto I), con un largo romance con alguna incrustacion hetero-
métrica; el canto del Amigo 2° (acto I), con nueve versos hetero-
métricos arromanzados y con final pareado; el amplio didlogo de
la Maniqui y el Joven (acto II), en forma de romance sobre todo,
con algunos versos pareados; el episodio del Arlequin y la Mu-
chacha, al comienzo del acto III, con un romance con estribillo
y luego un romancillo hexasilabo; y el didlogo del Joven con la
Mecanografa (acto III), también con un romancillo heptasilabo
mas un romance octosilabo y algunos versos en cancion?.

p. 187; HutLaMo Kosma, Julio, «La influencia de Freud en el teatro de Garcia
Lorcay, Boletin de la Fundacion Federico Garcia Lorca, 111, 6 (1989), p. 76;
UcEeLAy, Margarita, Miguel, «Introducciony, cit., p. 66; GArcia-Posapa, Miguel,
«Introducciony, cit., p. 27.

UcCELAY, Margarita, «Introducciony, cit., p. 111.

El romance y la cancion son, en efecto, muy relevantes, como comentan, entre otros
autores, Andrés Soria Olmedo o Ricardo Doménech. Véase SoriA OLMEDO, An-
drés, «Introducciony, en Federico Garcia Lorca, Obras completas, 11 (Teatro), edi-
cion de Andrés Soria Olmedo, Madrid, Fundacion José Antonio de Castro, 2021,
pp- XLII-XLIV, LXXXVIIL; DoMENECH, Ricardo, «Doble lectura...», cit., p. 248.

3 ParAIsO, Isabel, «La versificacion de Garcia Lorca», en Jesus G. Maestro (ed.),

Theatralia. Federico Garcia Lorca y el teatro, Vigo, Editorial Academia del His-
panismo, 2009, pp. 61-62.
4 Ibid., p. 55.

21
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En estas secuencias apreciamos, como se vera, una impor-
tante libertad en la adaptacion de la forma del romance, libertad
evidente en la abundante heterometria de buena parte de los par-
lamentos. En los otros pasajes que aqui se estiman como versi-
ficados existe también la huella del romance. Asi, el del Payaso
y Arlequin del acto III se basa en una serie de versos heteromé-
tricos con rima arromanzada aguda en i. La rima en i es igual-
mente significativa en la siguiente escena entre estos personajes
y la Mecandgrafa, el Joven, el Viejo y la Méscara.

Junto con el romance, hay que reparar también en el pareado,
la cantinela popular e infantil y la cancion lirica. En cuanto al
tipo de verso, hay en la obra una considerable heterometria, a
menudo con mezcla de versos de arte mayor y menor y con pre-
sencia relevante del octosilabo, el heptasilabo, el hexasilabo y
el endecasilabo, ademas de otros metros. En general, y aunque
la rima ciertamente es rima de romance —salvo algunos casos
de cancion o de pareados—, los versos tienden a la heterome-
tria. Por ello, la rima es muy a menudo el eje vertebrador del
didlogo. Como se comprobara mas adelante, la rima pone de
relieve, ademas, la tematica del pasaje, a través de las palabras
clave y concentrandose en los versos de estribillo o de represa.

Como es sabido, la rima es vista en la tradicidon métrica como
uno de los componentes fundamentales del verso®. Si bien no
es siempre necesaria en la percepcion ritmica®, no cabe duda de
que, ademas de poseer un alcance semantico asociativo, refuerza
la unidad de los versos y se convierte en marca ritmica de los
mismos?’. Es asi, desde luego, cuando hay el encabalgamiento o

2 BALBIN, Rafael de, Sistema de ritmica castellana, Madrid, Gredos, 1968, p. 219;
DoMINGUEZ CAPARROS, José, «La rima: entre el ritmo y la eufonia», en Estudios
de métrica, Madrid, UNED, 1999, p. 153; DoOMINGUEZ CAPARROS, José, Métrica
espaniola, Madrid, Sintesis, 2000, pp. 45-47; MARTINEZ CANTON, Clara I., «In-
novaciones en la rima: poesia y rap», Rhythmica. Revista espariola de métrica
comparada, Sevilla, 8 (2010), pp. 71-72.

26 TORRE, Esteban, Métrica espaiiola comparada, Sevilla, Universidad, 2002, p. 273.

27 DOMINGUEZ CAPARROS, José, Métrica..., cit., pp. 123-124; ParAiso, Isabel, La mé-
trica espariola en su contexto romdanico, Madrid, Arco/Libros, 2000, p. 57; Frau,
Juan, «La rima en el verso espafol: tendencias actuales», Rhythmica. Revista es-
paiiola de métrica comparada, 2 (2004), p. 112.
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cuando los versos son heterométricos y la medida de éstos no es
regular, como sucede en la versificacion libre®,

2.1. El Nifio y el Gato

La escena del Nifio y el Gato —o Gata— es una de las mas
citadas por la critica en cuanto al sentido onirico y de muerte
y se ha vinculado a la infancia perdida?. Como en otros par-
lamentos, el verso ayudaria claramente a separar el cuadro
del resto de la accion. La problematizacion de la identidad se
plasma en la dualidad Nifio-Gato, que a su vez es proyeccion
del Joven y que se relaciona con otros personajes de la obra. Son
varios los elementos que hermanan al Nifio y al Gato. Uno de los
mas interesantes, ampliamente referido por la critica, es el uso
de los colores, en concreto del blanco y el azul*’. El Nifio y el
Gato —ambos muertos— niegan la muerte: quieren escapar de
ella y de la sociedad. Ambos son victimas inocentes, personajes
puros que han sufrido la crueldad social. El Gato funciona aqui
como correlato de la pureza infantil y al mismo tiempo como
desdoblamiento metaférico de la identidad sexual. Es también
simbolo, como el nifio, del sacrificio. El problema erético de
fondo se evidencia con la alteracion del sexo del Gato, cuando
éste se autoproclama gata.

Margarita Ucelay detecta varias huellas de las canciones po-
pulares en la escena del Nifio y el Gato, como también ocurre en
otras partes de la obra’!. Ya Devoto o Marie Laffranque llamaron
la atencion sobre la importancia de la cancion popular infantil en
Asi que pasen cinco arios®. Por otro lado, es habitual en el teatro
de Lorca la inclusién de canciones populares e infantiles adap-
tadas a situaciones y personajes. Tanto la cantinela infantil como

2 MARQUEZ, Miguel Angel, «La rima en la poesia tltima de Vicente Aleixandre»,
Hispanic Review, 69 (2001), pp. 337-353.

2 LAFFRANQUE, Marie, «Estudio y notasy, en Federico Garcia Lorca, Teatro inconclu-
so. Fragmentos y proyectos inacabados, edicion de Marie Laffranque, Granada,
Universidad de Granada, 1987, p. 33; GOMEZ TORRES, Ana Maria, «La carnavali-
zacion...», cit., p. 322.

30 VALENTE, José Angel, «Pez luna», Trece de Nieve, 1-2 (1976), p. 196; UCELAY,
Margarita, «Introducciony, cit., p. 124.

U Ibid., pp. 115-116.

32 DEvoTO, Daniel, «Notas...», cit.; LAFFRANQUE, Marie, «Estudio...», cit., p. 67.
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la rima tienen que ver con la expresion de algunos personajes. A
este efecto, ha de recordarse que el personaje debe hablar segun
su condicion y personalidad, con particularidades lingliisticas
diferenciales que contribuyen a su definicion y caracterizacion®.
Por eso, la conversacion entre el Nifo y el Gato esta salpicada,
en el marco de la forma arromanzada, de cancioncillas y rimas
infantiles que conectan con la idea de inocencia que los perso-
najes representan.

Un problema especifico de esta escena es, como se ha dicho,
la irregularidad métrica. La libertad de Lorca es grande en cuanto
a los metros utilizados: octosilabos, pentasilabo, heptasilabos,
endecasilabos, alejandrinos, dodecasilabos, eneasilabos, entre
otros. Los predominantes son octosilabos y endecasilabos, estos
ultimos segmentados a veces, como es frecuente en el teatro.
Pero la heterometria no impide apreciar el pasaje como romance
heterométrico. La rima de romance cohesiona formalmente la
irregularidad silabica, se convierte en marca versal y, ademas, es
sustancial en la cuestion del cambio y la indeterminacion sexual.
La rima, pues, estructura formalmente el didlogo entre los dos
personajes y permite, al mismo tiempo, entender el verso seg-
mentado como verso unico. Se trata de una rima de romance,
esto es, asonante en versos pares, que vehicula el motivo de la
identidad del Nifio como Nifio agredido y victima y como ser
libre y puro. La rima en a-a aparece desde el principio con la
mencion al color blanco del pafiuelo y de la corona del Nifo.
La dualidad blanco-blanca se repetira luego en otra equivalente
cuando se llegue a la palabra gata (gato-gata), bien resaltada
entonces por la rima:

NiRo Toma mi pafiuelo blanco.
Toma mi corona blanca.
No llores mas.
GATO Me duelen las heridas
que los nifios me hicieron en la espalda.
NiNo También a mi me duele el corazon.
Garo  jPor qué te duele, nifio, di?

ﬁBERSFELD, Anne, Semidtica teatral, segunda edicion, Madrid, Catedra / Universi-
dad de Murcia, 1993, p. 191; Garcia BARRIENTOS, José Luis, Como se comenta
una obra de teatro, Madrid, Sintesis, 2001, p. 55.
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NINo Porque no anda.
Ayer se me pard muy despacito,
ruiseflor de mi cama.

Mucho ruido, jsi vieras!... Me pusieron
con estas rosas frente a la ventana.

Garo (Y qué sentias tu?

NINo Pues yo sentia
surtidores y abejas por la sala.

Me ataron las dos manos, jmuy mal hecho!
Los nifios por los vidrios me miraban

y un hombre con martillo iba clavando
estrellas de papel sobre mi caja.
[Cruzando las manos].

No vinieron los angeles. No, Gato.

Garo  No me digas mas gato.

NINo (No?

Garo Soy gata.

NiNo  ;Eres gata?

Garo  [Mimosa].

Debiste conocerlo.

NINo  ;Por qué?

GATO Por mi voz de plata®.

En este cuadro, la rima en a-a con la que comienza la escena
conduce a la revelacién de la doble identidad sexual del Ga-
to-Gata. Obsérvense también aqui los versos fragmentados ti-
pograficamente por efecto del dialogo y que justifican su unidad
como tales versos precisamente por la rima de romance en los

versos pares. La palabra gata adquirira un mayor protagonismo
cuando, inmediatamente después, y superponiéndose a la rima
asonante a-a, se pasa a la rima consonante en la misma posi-
cion de romance, es decir, en los versos pares, de manera que
gata rimaré con plata y luego con rata. El consonante cambia
después a rima asonante, pero la palabra gata cobra mayor re-
levancia cuando los personajes se refieren a sus juegos infan-
tiles y el Gato-Gata confirma que, como el Nifio, jugaba; y pasa
realmente a jugar, ahora con el lenguaje, y utilizando la rima

34 GARCiA Lorca, Federico, 4si que pasen cinco aiios, en Obras completas, II (Tea-
tro), edicion de Andrés Soria Olmedo, Madrid, Fundacion José Antonio de Castro,
2021, pp. 335-336. En adelante, las citas de Asi que pasen cinco aiios se haran por
esta edicion, indicando entre paréntesis tras la cita las paginas correspondientes.
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consonante en ata, tanto en posicion interna como externa, y la
rima en a-a, ia y o-e en versos heterométricos pareados:

Garo  ;Tu qué hacias?

NINo Jugar. ;Y ta?

GATO jJugar!
Iba por el tejado, gata chata,
naricilla de hojadelata.

En la manana
iba a recoger los peces por el agua®
y al mediodia
bajo el rosal del muro me dormia.
NINo (Y por la noche?
Gata  [Enfatica].
Me iba sola

NiNo (Sin nadie?

GATA Por el bosque.

(pp- 336-337)

Como en otros pasajes en los que interviene alguna figura
infantil o del dmbito infantil, el verso se conjuga aqui con el
aparente sinsentido de las rimas internas y externas, consonantes
y asonantes, que, como veremos, son clave en esta transforma-
cion de género. El Gato vuelve a hablar de si mismo como gata
en la aposicion de «gata chata...». Hay también inclusion de los
tres pareados que refuerzan el significado de la cancioncilla, con
rima en a-a, que insiste en la rima asonante anterior, rima en ia y
rima en o-e, a los que siguen los versos arromanzados.

Continua el didlogo, pues, con rima asonante en a-a, a veces
con rima consonante, en versos heterométricos que recalcan el
juego con la palabra gata, esta vez en boca del Nifo, que hace
suyo el pareado consonante en ata y, por tanto, su despreocu-
pacion por la fijacion sexual masculina o femenina. El también
juega y pasea por el espacio simbolico del bosque:

NiNo  [Con alegria].
Yo también iba, jay, gata chata, barata,
naricillas de hojadelata,
a comer zarzamoras y manzandas.

3 Mido este verso como verso endecasilabo al entender que existe sinafia con el
verso pentasilabo anterior: «en la mafiana-i/ ba a recoger los peces por el aguay.
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Y después a la iglesia con los niflos
a jugar a la cabra.

(p. 337)

El pareado («gata chata, barata, / naricillas de hojadelatay)
puede considerarse como apelacion al Gato-Gata con quien
conversa el Niflo, pero también, si se tiene en cuenta la estruc-
tura sintdctica en aposicion del parlamento anterior del Gato,
podria entenderse como aposicion al sujeto hablante. ;Es el
Nifio también una «gata chata, barata»? Por otra parte, la du-
plicacion de la cantinela se corresponde con un mecanismo re-
iterativo, presente en otros episodios de la obra, y por el cual
determinados versos se repiten, con alguna variante y en espejo,
a manera de doblete, en boca de otro personaje o bien por un
mismo personaje. Asi se comprueba, por ejemplo, como luego
se vera, en uno de los didlogos entre el Joven y la Mecanografa
o entre el Payaso y el Arlequin.

La rima en la escena del Nifio y el Gato es vehiculo de la ex-
presion de la metamorfosis y apunta directamente al problema
de la identidad sexual. La rima es, por tanto, vehiculo formal
de primer orden en la interpretacion dual de la sexualidad del
animal, alter ego, a su vez, del Nino, que lo es, ademas, del
Joven.

Recuérdese a este respecto que Lorca, en una carta dirigida a
Regino Sainz de la Maza, posiblemente de 1921, plantea sobre
su persona la multiplicidad de yoes en el tiempo, tema central de
Asi que pasen cinco anos: las varias identidades se relacionan
con el problema de la falsedad, la verdad, lo postizo y el tiempo
y sus etapas, de ahi que Lorca afirme que en algunos momentos
tiene un corazon de /ata, algo que aparecera en la secuencia co-
mentada entre el Nifio y el Gato™.

% En la citada carta, dice Lorca: «Ahora he descubierto una cosa terrible (no se lo
digas a nadie). Yo no he nacido todavia. El otro dia observaba atentamente mi pa-
sado (estaba sentado en la poltrona de mi abuelo) y ninguna de las horas muertas
me pertenecia porque no era Yo el que las habia vivido, ni las horas de amor, ni
las horas de odio, ni las horas de inspiracion. Habia mil Federicos Garcias Lorcas,
tendidos para siempre en el desvan del tiempo; y en el almacén del porvenir, con-
templé otros mil Federicos Garcias Lorcas muy planchaditos, unos sobre otros,
esperando que los llenasen de gas para volar sin direccion. Fue este momento un
momento terrible de miedo, mi mama Dofia Muerte me habia dado la llave del
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Cuando los personajes del Nifio y el Gato pretenden escapar
de aquellos que van a atraparlos y a enterrarlos, vuelven a jugar
con ecos de canciones populares. La rima en a-a cambia, entre
otras rimas, a la rima consonante y asonante en ol, con repeti-
cion de la s anterior, on y o (girasol, sol, carbon, flor, limon, no),
introduciendo nuevamente la cancidén popular y los versos en
pareado en la general estructura arromanzada.

En resumen, en este cuadro Lorca utiliza la heterometria
para conseguir mayor agilidad, pero la rima y el predominio de
series endecasildbicas y octosilabicas, junto con otros versos,
recuerdan que se trata, efectivamente, de un coloquio versifi-
cado con clara base arromanzada. La rima, en fin, cohesiona
ritmicamente la escena, se convierte, por tanto, en un factor es-
tructurante del didlogo y es nuclear semanticamente. Se trata de
una rima que revela un sentido profundo a través del nonsense
infantil y favorece la dimension tropologica de la dualidad y la
fragmentacion que caracteriza toda la obra. Por eso, la escena
supera la lectura de simple juego y alcanza un tinte metafisico
propio de Asi que pasen cinco anos.

Aunque la cantinela infantil tiene especial protagonismo en
esta secuencia, no esta ni mucho menos ausente en otras de la
obra. La cantinela esta también en el primer acto en un parla-
mento del Amigo 1°, que habitualmente utiliza la prosa como
medio de comunicacidn, pero que recita con entusiasmo unos
versos populares afines a su concepto vitalista y amoroso de la
existencia:

Tin, tin, tan,
la llamita de San Juan®’.
(p. 332)

tiempo, y por un instante lo comprendi todo. Yo vivo de prestado, lo que tengo
dentro no es mio, veremos a ver si nazco. Mi alma esta absolutamente sin abrir.
jCon razén creo algunas veces que tengo el corazon de lata! En resumen, querido
Regino, ahora estoy triste y aburrido de mi interior postizo» (GARCiA Lorca, Fe-
derico, Epistolario, vol. 1, edicion de Christopher Maurer, Madrid, Alianza, 1983,
pp- 29-30).

37 En estos versos parece haber un recuerdo de las canciones antiguas que también
recogieron los poetas cultos del Siglo de Oro («Ya no cogeré verbena / la mafiana
de San Juan, / pues mis amores se vany).
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Hay que subrayar en el pareado del Amigo 1° dos elementos:
por un lado, la conexion de este personaje con la pasion amorosa,
con el simbolo de la llama; por otro, el uso de la rima aguda en
a, que retorna en otros pasajes y que esta vinculada al tema del
amor y de su busqueda, como también lo esta al juego. Recuér-
dese que en la conversacion entre el Nifio y el Gato uno de los
motivos fundamentales es la idea de jugar.

2.2. Formas métricas duales y variaciones

Luis Fernandez Cifuentes sefiald que Asi que pasen cinco
afios planteaba un discurso continuo sobre la discontinuidad?®
por el cual determinados momentos de la accion, escenas y per-
sonajes se replican entre si. El recurso no solamente es patente
en la accion y en los personajes a través de escenas paralelas,
sino que se revela también métricamente gracias a la aparicion de
rimas, versos y estructuras equivalentes. El procedimiento de re-
currencias semanticas y formales que acabamos de referir a pro-
posito del pareado «gata chata...», manifiesto tanto en el discurso
del Gato como en el del Nifio, no es el tinico ejemplo. Hay, cier-
tamente, componentes métrico-formales que contribuyen a este
cuestionamiento e indagacion en la identidad fragmentada de los
personajes y de sus situaciones vitales. En concreto, y ademas de
la rima, destaca la cancion con variantes de indole paralelistica
en boca de un mismo personaje, la cancion o el romance en que el
estribillo implica un perceptible contraste métrico, y la cancion,
rimas o versos reiterados en boca de dos o mas personajes. Esto
sucede, para el primer caso, en las canciones cuya base retori-
co-semantica es antitética, paralelistica y complementaria, como
en la cancion del Amigo 2° en el segundo caso, hay diferencia
métrica entre distintos tipos de versos y estrofas, a menudo con
estribillo, y que se organizan, como en el episodio del Maniqui y
el Joven o en la cancion del Arlequin, como represas y glosas®.

3% FERNANDEZ CIFUENTES, Luis, Garcia Lorca..., cit., pp. 273-274.

39 El procedimiento de la represa, afin al estribillo pero no igual, «consiste en varios
versos que, formulados al comienzo de la composicion, se vuelven a tomar mas
adelante para separar temporal y musicalmente las estrofas» (PARAISO, Isabel, La
métrica espainola..., cit., p. 291). Los versos repetidos se sitlian como cabeza de la
composicion, algo que no ocurriria en el estribillo (/bid.).
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Ademas, no es infrecuente que las represas contengan repercu-
sion de versos, pues la repeticion de los versos iniciales a lo largo
de estas composiciones es parcial y puede presentar variaciones*
Respecto del tercer caso, la cancion, versos o rimas reiterados
en boca de personajes complementarios, hay ejemplos de este
doblete métrico en la mencionada cantinela de la parte del Nifio
y el Gato o en el didlogo entre el Joven y la Mecanografa. Todos
estos recursos resaltan, de un modo u otro, los desdoblamientos
de situaciones, acciones y personajes.

2.2.1. El Amigo 2°

La confrontacion entre verso y prosa en determinados mo-
mentos de la accion tiene la intencionalidad de recalcar la enso-
flacion, el misterio o la rareza de los personajes que se comunican
en verso. Se observa asi con el Amigo 2°, personaje que, segun
César Oliva, es «el tnico real que habla en verso»*'. Pero no es
el Unico personaje del plano realista que se expresa en verso,
pues también lo hacen el Joven y la Mecanografa, entre otros. Si
es indudable que el verso define al personaje. El Amigo 2° esta
ligado al Niflo, al tiempo perdido de la infancia, a la pureza y a la
poesia. De hecho, el Viejo lo define como un /loco, adjetivo que
el propio Amigo 2° acepta. Muchos detalles de su intervencion,
tanto en la prosa como en la cancion que recita, apuntan a esta
unién con la infancia. De esta manera, el personaje sale, como
el Nifio, vestido de blanco; es muy joven; ha entrado, segin
asegura ¢l mismo, por la ventana, espacio de transicion singular
asociado a la escena anterior entre el Nifio y el Gato-Gata; dice
haber entrado ayudado por dos nifios muy amigos a los que habria
conocido de pequefio. Estos y otros detalles hacen pensar que el
Amigo 2° no sélo es un desdoblamiento del Joven, como bien ha
comentado la critica, sino de esos dos nifios amigos que corres-
ponderian al Niflo y al Gato-Gata. Antes de cantar la cancion,
cuenta que una de las mujercillas que habitaban en la lluvia y
que ¢l mismo cogi6 cuando nifo se fue haciendo mas pequefia

40 Ibid. Aunque Isabel Paraiso indica que son diferentes represa, estribillo y repercu-
sion de versos, en Asi que pasen cinco afios existe la cabeza inicial que luego se
retoma (represa) y a veces presenta variaciones (repercusion).

41 OLiva, César, «Lectura semiolégica...», cit., p. 41.
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y mds nifia hasta convertirse en una gota de agua, que cabria in-
terpretar como un eco de la nifiez propia y de la pureza y verdad
de la poesia, revelada en los ecos de las canciones populares. El
poema que recita tiene un tono serio y lirico y se inserta en su
discurso en prosa como una cancién, que, segin dice el propio
personaje, es precisamente lo que canta constantemente:

Yo vuelvo por mis alas,

jdejadme volver!

Quiero morirme siendo amanecer,
quiero morirme siendo

ayer.

Yo vuelvo por mis alas,

jdejadme tornar!

Quiero morirme siendo manantial,
quiero morirme fuera de la mar...*?
(p- 342)

El mecanismo de la recurrencia —con el claro simbolismo
de las alas y de la vuelta— se completa con la iteracion de la
rima, por medio de la que se van ofreciendo las palabras clave
—ayer y amanecer, manantial y mar— como antitesis supe-
radas en una vivencia paradojica de la identidad en el tiempo.
Los versos de esta octava paralelistica son heterométricos, de
arte mayor y menor, con rima consonante y asonante: 7a 6b
11B 9B 7a 6¢ 11C 11C. El verso inicial funciona como cabeza
o estribillo y es seguido de tres versos monorrimos, que, a su
vez, obedecen igualmente a una forma anaforica y reiterativa®.
Notese, asimismo, la similar estructura de la medida silabica de
los versos: 7/6 /11 /9 para el primer grupoy 7/6/ 11/ 11 para
el segundo, con la tnica diferencia del verso eneasilabo en el
primero y el verso endecasilabo en el segundo y ultimo grupo.

42 El poema se corresponde con «El regreso», composicion poética del libro de las
Suites (SORIA OLMEDO, Andrés, «Introducciony, cit., p. LXXXVII), que, con va-
riantes respecto de este poema, aparece poco después en boca del Amigo 2°.

4 La reiteracion de los tres versos monorrimos no deja de recordar, aqui en modo
inverso, a la del z¢&jel, forma con distintas variantes que suele presentar una cabeza
inicial de uno o dos versos (aa), a la que sigue, con rima diferente, el cuerpo o mu-
danza de tres versos monorrimos (bbb) mas un verso de vuelta que toma la rima
de la cabeza (a) e introduce la nueva mudanza: aa bbba ccca, ddda, etc.
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Es la rima la que nos lleva a interpretar como verso Unico y
eneasilabo las lineas cuarta y quinta en un nico verso («quiero
morirme siendo ayer»)*. La dislocacion de «ayer», a la vista de
esta distribucion métrica, es de caracter estilistico y buscada por
el poeta para acentuar la dimension temporal y la cuestion de la
identidad, aspectos principales de la obra y en los que se insiste
en el coloquio en prosa posterior.

2.2.2. El Joven y el Maniqui

La escena del Joven y el Maniqui responde a otro de los des-
doblamientos mentales y oniricos del protagonista. La funciona-
lidad del verso, ademas de la dimension emocional®, tiene que
ver con el desvelamiento de verdad interior del Joven. Se trata,
como ha hecho ver la critica, de un romance extenso con rima
en u-a precedido de una cancién de cuatro pareados, recitados
por el Maniqui. Cada uno de ellos va mostrandose con variantes
a lo largo del romance, de ahi la relacion con la estructura de la
glosa*. Los pareados iniciales funcionan como cabeza. En ellos
se condensa la tematica basica de la obra, centrada en el tiempo:
la incertidumbre del futuro, la pérdida del amor, la muerte, con
simbolos erdtico-amorosos y temporales como el mar, la luna,
el anillo, la corona de azahar, el espejo... Son versos heteromé-
tricos, desde las nueve a las dieciocho silabas, cuya marca versal
es, una vez mas, la rima (rimas en consonante: ena, ar, ejo; y
en asonante y consonante: @ y ar): AA BB CC AA. El altimo
pareado rescata la palabra rima mar:

(Quién usara la plata buena

de la novia chiquita y morena?

Mi cola se pierde por el mar

y la luna lleva puesta mi corona de azahar.
Mi anillo, sefior, mi anillo de oro viejo,

se hundié por las arenas del espejo.

4 Y luego estos versos se repiten con variantes leves: «Yo vuelvo por mis alas, /
dejadme volver. / Quiero morirme siendo / ayer. / Quiero morirme siendo / ama-
necer» (p. 344). Y también: «Yo vuelvo por mis alas, / dejadme tornar. / Quiero
morirme siendo / manantial. / Quiero morirme fuera / de la mar» (p. 345).

45 UcELAY, Margarita, «Introducciony, cit., p. 112.

4 DoMENECH, Ricardo, «Doble lectura...», cit., p. 248; Soria OLMEDO, Andrés, «In-
troducciony, cit., p. LXXXVIIL.
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(Quién se pondra mi traje? ;Quién se lo pondra?
Se lo pondra la ria grande para casarse con el mar.
(p- 356)

Tras estos pareados, hay una cuarteta octosildbica asonante
(d e d e) a la que sucede el romance con la rima en u-a, rima ya
presente en la cuarteta anterior. La disparidad métrica entre los
pareados en arte mayor, con predominio de la rima consonante,
y los octosilabos, de arte menor, del romance —con rima aso-
nante— es evidente y subraya el contraste entre el Joven y el
Maniqui.

Hay en estos primeros versos otros fundamentos ritmico-re-
toricos de repeticion que enfatizan el amor y la incertidumbre,
la pérdida y la espera, etc. Concretamente, la rima aguda en a (y
ar) es clave en este sentido, porque se retomara en la escena si-
guiente, en la que la rima en a, mezclada con la prosa, reaparece
ocasionalmente enlazada a la pérdida amorosa y su busqueda.
Recuérdese también que la rima en a estaba en el pareado del
apasionado Amigo 1° como simbolo de la pasiéon amorosa y en
el jugar del Nifio y el Gato.

La escena entre el Joven y el Maniqui se interrumpe, antes
de su definitivo final, con la llegada de la Criada y del Viejo y
la vuelta al plano «realista» de la accion. Luego, el Joven inicia
el mutis, y, al ser preguntado por el Viejo («;Donde vas?», p.
360) se plantea el motivo de la busqueda («A buscary, p. 360),
bien resaltado por la rima, que resurgira en el acto III, asociada
a la indagacién amorosa y a la tensién dramatica que genera.
Algunas otras rimas acentuan los motivos que se oponen a la
busqueda del amor: la espera y el recuerdo, elementos clara-
mente estaticos. Asi, el Joven dice ir a buscar a la mujer que lo
quiere y pregunta al Viejo si la recuerda, y éste contesta «No re-
cuerdo. Pero espera» (p. 360). La palabra espera se recoge poco
después y es otro de los nticleos de la obra. Si el Padre llama
a su hija y le pide que espere, también el Viejo hace lo propio
con el Joven. Como cierre, el Maniqui interviene para recordar
que todo es inutil, incidiendo en los wltimos dos pareados que
recitara al inicio. Inmediatamente después, una Voz apela nue-
vamente a la espera.
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Parece indudable la tragedia de la muerte y la pérdida que
revelan las rimas de los pareados (viejo y espejo y pondrd y mar)
en el contexto terrible del anillo hundido en las arenas de una
ria que va a fundirse con el simbolico mar («Mi anillo, jsefor!,
mi anillo de oro viejo / /[Pausa] / se hundid por las arenas del
espejo», p. 361). La pregunta del Maniqui, intercalada en el
romance («Quién se pondrd mi traje? ;Quién se lo pondra?»),
contestada por el Joven («Se lo pondrd mujer que espera por
las orillas de la mary», p. 359) es esencial en el entendimiento de
los sucesivos pasajes, del mismo modo que el cierre, en el que
la misma pregunta se responde, esta vez por el Maniqui, con
un valor de muerte inevitable («Se lo pondra la ria grande para
casarse con el mary, p. 361). Esa mujer que espera, correlato de
otros personajes del drama, se materializa en la Muchacha del
acto III, que busca el amor perdido y s6lo ha de hallarlo en el
fondo del mar.

2.2.3. El Arlequin

En el acto III hay varias partes en verso y, como se indico
al principio, algunos didlogos en prosa en los que hay versos
y rimas. El acto se abre con la conocida cancién en verso del
Arlequin, poema de dimension metadramatica que condensa
las ideas de la obra, en particular la contraposicion entre suefio
y tiempo que explica la accion dramatica*’. El problema de la
mascara y la identidad personal a lo largo del tiempo no sola-
mente se plasma en la canciéon en una dimension semantica,
sino que tiene un equivalente formal en el tipo doble de métrica
empleada, con alternancia entre versos de ocho y once silabas*®,
alternancia que cristaliza igualmente en el distinto tipo de rima
empleada.

También en este caso, encontramos la cercania con la es-
tructura del romance, con rima asonante en e-o, y al que se

47 DOMENECH, Ricardo, «Doble lectura...», cit., p. 250; HuELAMO KosMma, Julio, El
teatro imposible de Garcia Lorca (Estudio sobre El publico), Granada, Univer-
sidad de Granada, 1996, p. 67; SoriA OLMEDO, Andrés, «Introduccidony, cit., p.
LXXXVIIL.

4 La union en un mismo poema de versos octosilabos y endecasilabos no es infre-
cuente en la poesia de Lorca, como se muestra claramente en el Llanto por Igna-
cio Sanchez Mejias, entre otros poemas de su produccion.
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suma un pareado endecasilabico con rima consonante en anta
que ira reapareciendo con variantes. De acuerdo con Ricardo
Doménech, ademas del componente coral del romance, regresa
Lorca a la estructura de la glosa, que combina bien con el juego
antitético que desarrolla®.

El romance no solamente se ve desvirtuado por la inclusion
de versos endecasilabos en pareados que, como en el didlogo
entre el Joven y el Maniqui, se van reiterando, sino por la distri-
bucion de la rima en los ocho primeros versos octosilabos. De
los cuatro versos iniciales del poema, todos, salvo el tercero,
utilizan la rima e-o. El esquema de rima 8a 8a 8- 8a se repite,
tras el estribillo endecasilabico, en los cuatro versos posteriores,
también octosilabos, a los que se afiade otra vez el estribillo al-
terado. Por tanto, la rima en estos ocho octosilabos iniciales no
se ajusta exactamente al modelo del romance™. Todo apunta al
proposito de subrayar y vincular desde el principio las palabras
rimadas y los conceptos primordiales de la obra. La rima de los
dos primeros versos une las palabras tiempo y velero en el mismo
campo semantico. Se repite también, ahora de manera interna, la
rima con suerio, palabra que esta al principio del primer verso y
que luego se recupera en el verso cuarto, ya en posicion externa.
Los cuatro versos iniciales presentan un tema clave de la obra:
la vida en el suefio no puede dar ningun fruto y se dirige, como
un velero, hacia la nada y la muerte:

El Suefio va sobre el Tiempo
flotando como un velero.
Nadie puede abrir semillas
en el corazon del Sueiio.

(p- 362)

Todo lo anterior se completa signicamente con la gestualidad
del Arlequin, que marca dos planos semanticos coadyuvantes
de la forma métrica, cambiante entre cuartetos y estribillos, con
rima en e-o y rima en anta respectivamente. Tras colocarse el

4 DoMENECH, Ricardo, «Doble lectura...», cit., pp. 250-251.

50 Si recuerda al cuarteto persa, éste, sin embargo, en arte mayor. En el cuarteto persa,
todos los versos riman salvo el tercero, como en estos primeros ocho versos. Véa-
se PARAISO, Isabel, La métrica..., cit., p. 246.
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Arlequin la careta de alegria, introduce el pareado endecasila-
bico consonante: «jAy, como canta el alba! ;Coémo canta! / jQué
témpanos de hielo azul levanta!» (p. 362). Este pareado reapa-
recera modificado siempre que el Arlequin se ponga una de las
dos caretas que lleva. Al quitarse la careta de alegria, retoma la
cancion inicial siguiendo la estructura anterior (8a 8a 8- 8a). Se
produce ahora una inversion quiasmatica entre suernio y tiempo
en el primer verso. La equiparacion de tiempo y suerio, a causa
de la rima, con duelo pone de manifiesto el significado negativo
del suefio, ligado a la inaccion amorosa y a la muerte:

El Tiempo va sobre el Suefio
hundido hasta los cabellos.
Ayer y maflana comen
oscuras flores de duelo.

(p. 362)

Cuando el Arlequin se coloca la careta dormida, los versos
endecasilabos del pareado oponen la noche al alba anterior y la
espesura de anémonas a los témpanos de hielo azul. Se insiste
sobre las palabras finales del pareado anterior (canta y levanta),
pero con un sentido diferente ahora: «jAy, cdmo canta la noche!
iComo canta! / jQué espesura de anémonas levanta!» (p. 362).
Cuando el Arlequin se quita la careta, continia con los versos
octosilabos, donde la rima en e-o se ordena a partir de aqui como
rima tradicional de romance, es decir, inicamente en los versos
pares (8- 8a 8- 8a):

Sobre la misma columna,
abrazados Suefio y Tiempo,
cruza el gemido del niflo,
la lengua rota del viejo.
(pp. 362-363)

Lorca enfatiza la correlacién sueio-tiempo, unidos en una
misma columna, asi como la correlacion del nifio y del viejo.
Con la colocacion de una de las caretas se reitera el verso inicial
del primer pareado («jAy, como canta el alba! {Coémo canta!», p.
363), mientras que con la colocacion de la otra careta se vuelve
también sobre el Ultimo verso del segundo pareado («jQué
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espesura de anémonas levanta!», p. 363). Luego canta el Arle-
quin un cuarteto mas de romance (8- 8a 8- 8a), con rimas internas
y externas, que refuerza la conexion de tiempo y suefo, para
terminar con la repeticion del pareado endecasilabico, una vez
mas invertido, pues se toma ahora el primer verso del segundo
pareado y el segundo verso del primer pareado:

Y si el Suefio finge muros
en la llanura del Tiempo,

el Tiempo le hace creer

que nace en aquel momento.

jAy, como canta la noche! Como canta!
iQué témpanos de hielo azul levanta!
(p- 363)

Las inversiones conceptuales estan, desde luego, al servicio
de las inversiones de los personajes y sus desdoblamientos,
en correspondencia con la accion dramatica, igualmente en
espejo. El doble juego métrico, con la sucesion de los pareados
endecasilabicos y los grupos de cuatro versos octosilabos,
revela la dualidad del propio Arlequin: expone el tema prin-
cipal en la cancion y expresa en los endecasilabos la exaltacion
que produce el amor. Esta variacion se conecta con dos niveles
de percepcion, el racional y el emotivo, y tiene que ver también
con la técnica utilizada en la escena del Maniqui y el Joven,
de nuevo alternante y doble respecto de la métrica. Recuér-
dese que alli los pareados heterométricos precedian al romance
y que se mostraban retazos y variantes de esos pareados a lo
largo de é€l. El efecto es aqui similar: una doble métrica esconde
y es signo de un doble significado en un juego contradictorio y
complementario.

2.2.4. El Arlequin, la Muchacha y el Payaso

Tras la intervencion del Arlequin, sale la Muchacha y luego
el Payaso. La versificacion varia con la entrada de la joven. Por
ello, para Ucelay son dos episodios distintos, por mas que no
haya pausa entre ellos’!. La Muchacha supone, como ocurre con

WCELAY, Margarita, «Introducciony, cit., pp. 112-113.

154



Verso y rima... Rhythmica XXII, 2024

otros personajes, otro espejo de la identidad del Joven: pierde
el amor y lo busca inttilmente en el juego eterno de la madeja
erdtico-amorosa.

En el didlogo de la Muchacha, el Arlequin y el Payaso existe
irregularidad en el numero de silabas, pues a los mayoritarios
versos hexasilabos se suman otros de arte menor, sobresaliendo
especialmente el hexasilabo y el heptasilabo, segin el esquema
de la rima arromanzada. El romancillo esta inspirado en una
cancion popular sobre el amor perdido y su busqueda, con huellas
de algunas canciones infantiles y populares®*. El pasaje posee al
principio un tono de burla favorecido por la cantinela infantil,
que ira transformandose hacia una conciencia tragica. Existen
en ¢l ecos de la cancién del Maniqui, con mencién al amor, al
anillo o al mar, incidiendo en la problematica de la verdad y las
apariencias, otro eje semantico de la obra. La rima aguda en a
reaparece y juega un papel fundamental: demuestra la tension
entre ambos personajes gracias a la antitesis de mentira-verdad,
que se traslada a la posibilidad o imposibilidad de encontrar el
amor perdido:

MUCHACHA (Quién lo dice,
quién lo dird?
Mi amante me aguarda
en el fondo del mar.

ARLEQUIN [Gracioso].
Mentira.

MUCHACHA Verdad.
Perdi mi deseo,
perdi mi dedal,

y en los troncos grandes
los volvi a encontrar.
(p. 363)

Es importante recalcar que la rima en a destaca determi-
nadas palabras, pero, sobre todo, la palabra verdad, asociada
a los verbos buscar y encontrar. Si la Muchacha declara en
el juego infantil que el amante la espera en el fondo del mar,

2 MARTINEZ NADAL, Rafael, Cuatro lecciones..., cit., p. 80; BALBOA ECHEVERRIA,
Miriam, Lorca: el espacio..., cit., p. 141; DOMENECH, Ricardo, «Doble lectura...»,
cit., p. 251; UCELAY, Margarita, «Introducciony, cit., p. 114.
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el Arlequin lo niega. En el fondo del mar, motivo presente en
escenas previas de la obra, estaria el amor perdido. Pero el Ar-
lequin le dice a la Muchacha que en cualquier momento puede
encontrarse con su amor —mi corona, mi dedal, mi deseo—,
algo que la Muchacha cree imposible. Por eso, se invertirdn los
papeles y sera ahora ella quien diga mentira oponiéndose al
Arlequin que insiste en la verdad. Poco después, este ultimo,
tocando un violin y cantando, finge la voz del novio perdldo
La Muchacha, seglin se indica en acotacion, queda «asustada
de la realidad» (p. 365). Evidentemente, esa «realidad» de la
que la joven se asusta es la del ﬁnglmlento la de la representa-
cion, porque en la ficcion dramatica del Arlequin se encuentra
la verdad del teatro, la auténtica realidad opuesta al simulacro
y las apariencias convencionales.

Con la salida de la Muchacha, quedan solos Arlequin y
Payaso. Estos mantienen el romancillo y recuperan la antitesis
entre mentira y verdad abandonando ya el tono jocoso. Luego
se retorna a la prosa con la Mecanografa y la Mascara y después
entra el Joven. En el transcurso de la conversacion entre éste y
el Arlequin, a la que también se incorpora el Payaso, reaparece
a veces la rima anterior en a(7), como leitmotiv de la busqueda
del amor, que se concreta al final con el verbo buscar y con una
intencionada reiteracion de la rima:

JoveN  [Irritado]. {Pero me quiere usted decir qué broma es esta?
Yo iba a mi casa, es decir, a mi casa, no; a otra casa, a...
Payaso  [Interrumpiendo]. A buscar.
JoveN  Si; porque lo necesito. A buscar.
Pavaso  [Alegre]. {Abuscar?... Da la media vuelta y lo encontraras.
(pp- 369-370)

2.2.5. El Joven y la Mecandgrafa

A diferencia de la Muchacha, el Joven si encontrard a la
mujer que busca y que ¢l mismo habia rechazado al principio de
la obra. Se trata de la Mecanografa, cuya voz se oye fuera can-
tando. A este canto responde el Joven de forma equivalente, con
lo que se asiste a un nuevo mecanismo de desdoble, la cancion
doble en verso en boca de estos dos personajes:
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LA Voz DE LA MECANOGRAFA [Cantando].
(Dénde vas, amor mio,
jamor mio!,
con el aire en un vaso
y el mar en un vidrio?

El arlequin ya se ha levantado. El payaso le hace sefias. El Joven
estd vuelto de espaldas, y ellos salen también sin dar la espalda, sobre
las puntas de los pies, con paso de baile y el dedo sobre los labios. Las
luces del teatro se encienden.

JOVEN [Asombrado].
(Donde vas, amor mio,
vida mia, amor mio,
con el aire en un vaso
y el mar en un vidrio?
(p- 370)

En esta repeticion casi exacta, se observa una heterometria
relativa, con versos heptasilabos, salvo en el verso segundo, te-
trasilabo en el caso de la Mecandgrafa, unica variante silabica
de esta cancion. El verso ultimo («y el mar en un vidrio») se
considera aqui como heptasilabo por dialefa entre «y» y «el». En
estos ocho versos la rima es monorrima salvo el verso tercero,
que queda suelto, es decir, con la misma estructura de rima que
los ocho primeros versos de la cancion del Arlequin. En los
cuatro versos de la cancién de la Mecanografa hay rima en i-o
segun el esquema a a - a, esto es, en los dos primeros versos,
con la palabra rima mio, y en el Gltimo, con vidrio, como sucede
también en la cancion del Joven.

Esta cancion doble enlaza a los personajes e introduce, a
modo de cabeza inicial, un coloquio entre ambos con forma
del romance heterométrico (versos octosilabos, heptasilabos,
eneasilabos, hexasilabos, etc.) con la rima en i-o, si bien oca-
sionalmente el esquema arromanzado se interrumpe, como se
comprueba en el tercetillo monorrimo con rima en a-e que la
Mecandgrafa recita «alegre y como en suefios» (p. 371), para
seguir luego el romance con rima en i-o:
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iUn ruisefior! jQué cante!
Ruisefior gris de la tarde,
en la rama del arce.
Ruisefior, jte he sentido!
Quiero vivir.

JOVEN (Con quién?
MECANOGRAFA  Con la sombra de un rio.
(p-371)

Finalmente, el didlogo se cierra con el motivo de la espera y
con tres versos de la cancion de apertura («;Ddénde vas, amor
mio, / con el aire en un vaso / y el mar en un vidrio?», p. 372).

La reiteracion en espejo de la cancion por parte de los dos per-
sonajes y su cierre final son signos del movimiento permanente
del amor, en alusion a la circularidad temporal y al movimiento
suspendido®, pero también en relacion con la imposibilidad de
la unién. La plasmacion de este movimiento amoroso imposible
que atraviesa toda la obra, con correlatos y paralelismos cons-
tantes de personajes y situaciones que se aman y se rechazan
aplazando el tiempo del amor, es clara en la versificacion: la
forma métrica tiene un caracter dual. La duplicacion de los
versos en boca de cada personaje apunta precisamente a esa
continua rueda amorosa, que mas adelante se replicard en prosa.
La conversacion posterior en prosa entre ambos, en la que parti-
cipan algunos otros personajes, tiene un intenso aliento poético.

2.2.6. El Arlequin, el Payaso y otros personajes

Hay luego un escueto parlamento del Payaso y el Arlequin
que funciona como contrapunto coral. En ¢€l, es la rima arroman-
zada otra vez la que marca los versos heterométricos (octosi-
labo, eneasilabo, decasilabos):

Payaso Una musica.
ARLEQUIN De afios.
Payaso Lunas y mares sin abrir.
(Queda atras?
ARLEQUIN La mortaja del aire.
Payaso Y la musica de tu violin.
(p- 374)
S Ibid., p. 143.
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Larima aguda eni agrupa versos heterométricos de arte menor
y mayor en una poética condensacion del tema del tiempo, el
amor perdido y la muerte. Se vuelve luego a la escena, ya en
prosa, entre el Joven y la Mecandgrafa, en la que ésta aplaza el
amor y su entrega cuando pasen cinco afos, tras lo cual vuelven
Arlequin y Payaso a replicar el mismo didlogo mantenido in-
mediatamente antes salvo por un significativo cambio: ahora la
pregunta «;queda atrds?» se convierte en afirmacion: «Queda
atras...» (p. 375). Seguidamente, resalta la rima de romance en i
en versos heterométricos —de las catorce a las cuatro silabas—
con la entrada de la Mascara Amarilla, el Viejo, el Joven, la Me-
canografa, que se unen al Payaso y al Arlequin. La retorica del
pasaje retoma las figuras de repeticion y las antitesis y paradojas
(«vamos a no llegar, pero vamos a ir», «por alli», «por aqui»,
pp- 375-376), asi como las metaforas que aluden al tiempo y a
la muerte.

3. Palabras finales

La rima arromanzada, el romance y las alteraciones sobre el
romance prevalecen en Asi que pasen cinco anos. Por tanto, no
siempre se respeta con exactitud el modelo clasico del romance.
La forma arromanzada suele estar precedida de una cabeza y/o
combinada con un estribillo o versos de intercalacion y con-
traste. A la forma arromanzada, se suman la cancion lirica, las
cantinelas y los pareados, a veces combinados con el romance o
las modificaciones arromanzadas.

La heterometria de buena parte de las escenas en verso se
compensa con el uso de la rima, que sirve aqui como marca
ritmica. La rima, generalmente asonante, pero también conso-
nante y en los versos pares (arromanzada), vincula, pues, de un
modo global las variantes heterométricas, cohesionandolas rit-
micamente. Pero, ademas, la rima es nuclear semanticamente,
como también ocurre con otros ecos ritmicos, estribillos y re-
presas de las distintas intervenciones. Como consecuencia, se
crean momentos clave, subrayados ritmicamente, en los que
los personajes se oponen y se acercan, superponiéndose iden-
tidades y situaciones emblematicas de la obra que apuntan no
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solamente a la idea de que los personajes son proyecciones
del Joven, sino al hecho de que todos estan atravesados por
el mismo vacio. En este sentido, los procedimientos métricos
reaparecen como motivos musicales, como una reverberacion
asociada a los contenidos principales. Ya Honig*, aunque sin
referencia a cuestiones métricas, habia notado que la obra es un
entramado mas musical que propiamente dramatico y posterior-
mente Fernandez-Cifuentes recalco el valor coral de ciertas ite-
raciones conceptuales ligadas al Joven™. Estas recurrencias se
formulan métricamente a través de la rima, de las repeticiones
de canciones y cantinelas y/o de determinados versos, proyec-
tando en la materialidad sonora de la forma el problema de la
identidad fragmentada en el tiempo.

Se ofrece a continuacién un cuadro de las formas, versos y
rimas dominantes en cada escena, indicando con una x la pre-
sencia de variantes o dobletes métricos.

3% HonNiG, Edwin, Garcia Lorca (1944), Barcelona, Laia, 1974, p. 153.
55 FERNANDEZ CIFUENTES, Luis, Garcia Lorca..., cit., p. 271; UCELAY, Margarita, «In-
troducciony, cit., pp. 134-137.
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ESCENAS Forma VERSOS Rima DOBLETES ¥/0
VARIACIONES
Nifio v Gato Arromanzada a-a
( Ac}t]o ) (Pareados) Heterometria ata X
(Monorrimas) (otras)
Amigo 1° §
(Acto T) Pareado Heterometria an
. o alas
Amigo 2 Cancion Heterometria er X
(Acto 1) ar
Joveny Romance Octosilabos ua
Maniqui X
(Acto IT) Pareados Endecasilabos ena
ar
ejo
a
. Cancion Octosilabos €0
Arlequin Romance X
(Acto III) Pareados Endecasilabos anta
Muchacha,
Agequln y Arromanzada Heterometria a X
ayaso
(Acto III)
Jovep Y Cancion . .
Mecandgrafa (Tercetillo) Heterometria 10 X
(Acto III)
Payaso y
Arlequin Arromanzada Heterometria i X
q
(Acto III)
Payaso,
Arlequin,
Mecanografa, Arromanzada Heterometria i X
Joven, Viejo,
Mascara
(Acto I1I)
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