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Abstract

Though the Lorca's works that belong to his surrealistic years have been studied deeply, his script has not been taken care of
that much. Looking against the light at this surrealistic aesthetic, the current film narrative at that time, as well as Lorca's works
born in the same period of time, and in code of metaphor, «Viaje a la Luna» receives very interesting shades that separate it from
«Un perro andaluz».

Resumen

Aunque las obras lorquianas pertenecientes a sus afios surrealistas han sido estudiadas en profundidad, lo ha sido menos su
guién cinematografico. Al trasluz de dicha estética surrealista, de la narrativa filmica del momento, asi como de sus textos
nacidos en esa misma época, y en clave de metafora, «Viaje a la Luna» cobra unos matices particulares que lo separan de «Un
perro andaluzy.

Résumé

Si les ceuvres surréalistes de Lorca ont été étudiées en profondeur, il n'en a pas été de méme pour le texte de son scénario
cinématographique. A la lumiére de I'esthétique surréaliste, de I'écriture filmique narrative et de ses ceuvres contemporaines, «
Viaje a la Luna » prend une coloration métaphorique qui I'éloigné de « Un chien andalou ».
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Entre sueno y vigilia: la semiética en Vigje
a la Luna, de Federico Garcia Lorcal

CarLOS Mi1GUEL Pueyo
Valparaiso University

Si les aeuvres surréalistes de Lorca ont été étudiées en profondeur, il nen a pas éré
de méme pour le texte de son scénario cinématographique. A la lumiére de | esthétique
surréaliste, de [écriture filmique narrative et de ses aeuvres contemporaines, « Viaje a la
Luna » prend une coloration métaphorique qui l'éloigne de « Un chien andalou ».

Aunque las obras lorquianas pertenecientes a sus arios surrealistas han sido estudiadas
en profundidad, lo ha sido menos su guion cinematogrifico. Al trasluz de dicha estética
surrealista, de la narrativa filmica del momento, ast como de sus textos nacidos en esa
misma época, y en clave de metdfora, «Viaje a la Luna» cobra unos matices particulares
que lo separan de «Un perro andaluz».

Though the Lorcas works that belong to bis surrealistic years have been studied deeply,
bis script has not been taken care of that much. Looking against the light at this surrealistic
aesthetic, the current film narrative at that time, as well as Lorca’s works born in the same
period of time, and in code of metaphor, «Viaje a la Luna» receives very interesting shades
that separate it from «Un perro andaluz».

Mots-clés : Voyage a la Lune - Métaphore - Réve.

1. Frederic Amat se referia a «didlogo entre el suefio y la vigilia», en «Frederic Amat rueda
Viaje a la Luna, de Federico Garcia Lorca», El Pais, 27/111/1998, p. 44, en Proyector de Luna.
La Generacién del 27 y el cine (Barcelona : Anagrama, 1999), p. 455.

BHi, Tome 108, n° 2 - décembre 2006 - p. 475 4 486.
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Un poeta tiene que ser profesor en los cinco sentidos corporales... en

este orden: vista, tacto, oido, olfato y gusto. Para poder ser duefio de las mas bellas
imdgenes tiene que abrir puertas de comunicacién en todos ellos y con mucha
frecuencia ha de superponer sus sensaciones y aun de disfrazar su naturaleza.
(Federico Garcia Lorca, Obras completas, p. 67)*

El nacimiento del cine a comienzos del siglo XX como novisima
manera de contar, suponfa una inevitable comparacién con las
formas narrativas ya existentes, entre ellas y sobre todo, la narrativa literaria.
Aunque en sus primeros afios de vida el cine consistia sélo en una sucesién
de escenas, eliminando por completo la palabra, significaba, en cualquier
caso, la semilla del cine actual, integrador de imagen y palabra oible. Vigje 2
la Luna de Lorca pone de manifiesto esta relacién cine-literatura, que para
Gimferrer forma parte de un entramado mayor que es el de la comunicacién
artistica (Laffranque, 1982, 1. 74). El estudio de elementos narrativos en el
«texto filmico» no se hizo esperar, dando lugar a una nutrida lista de trabajos,
que ven el funcionamiento comin entre el texto narrativo y el filmico.

Es momento ahora de atender solamente a la esencia semiética del
cine, construido sobre un engranage perfecto de metdforas, metonimias y
sinécdoques, para ver cémo estas figuras distancian semiéticamente Un perro
andaluz, el ilm de Bufiuel y Dali, estrenado en Paris, y Vigje a la Luna, el
guién que escribiera Federico Garcia Lorca. En el primero, las metiforas,
metonimias y sinécdoques aparecen en forma de imdgenes; sin embargo, en
el segundo dichos recursos toman cuerpo de letra. Este andlisis semidtico de
ambos filmes, especialmente del de Lorca, debe ir precedido de la revisién de
algunos conceptos retérico-filmicos. Por otro lado, Viaje a la Luna es parte
de un conjunto mayor compuesto por otros textos lorquianos del momento;
de entre ellos, solamente se verdn en este momento los puntos de unién
con los textos en prosa «Nadadora sumergida» y «Suicidio en Alejandria»,
para dar una interpretacién del guién, a la luz del mundo metaférico que
comparten los tres textos citados.

La palabra, hecha letra en un texto narrativo, se hace voz e imagen, o

s6lo imagen, en un texto filmico, en el caso de Un perro andaluz, o sélo
letra, en el caso de Vigje @ la Luna. Roman Jakobson (1987) ha dedicado

2. Cita tomada de Rei Berroa, «Poesia y pintura: la doble manifestacién de simbolo y
metifora en la imaginacién lorquiana», Cuadernos americanos, 15, ano 111, mayo-junio 1989,
v. 3, pp- 164-198.

476



ENTRE SUENO Y VIGILIA

trabajos que giran en torno al signo, como material artistico del texto
narrativo filmico. Sabido es que los signos son el material de todo arte; sin
embargo, es en el cine donde la esencia semidtica se hace més evidente, ya
que cada secuencia debe actuar como un signo, y es esto precisamente lo
que lleva a hablar metaféricamente del lenguaje cinematogréfico®. En este
momento Jakobson plantea la pregunta de cudl es realmente el material que
se utiliza en el cine, el signo o las cosas que aparecen en imdgenes’. Son
las cosas que vemos y oimos, transformadas en signos, las que forman ese
material cinematogrifico. Esta transformacién en signo supone considerar
una imagen como parte de un todo real mayor. Pensemos en el fotograma 85
de Un perro andaluz, conocido como «la mano hormigueante»: en él aparece
unicamente un primer plano de la mano derecha del protagonista. Aunque
la secuencia ofrece solamente el primer plano de una mano, la realidad obliga
a pensar en un cuerpo humano, del que esa mano es sélo una parte. Pars
pro toto es el mérodo de transformacién de las cosas reales en signos: es la
sinecdéquica naturaleza del lenguaje filmico. Asi mismo, estas porciones y
fragmentaciones se combinan y yuxtaponen en el montaje en términos de
contigiiidad o similaridad y contraste: es la metidfora y la metonimia.

Pero el concepto de montaje en Ur perro andaluz'y Viaje a la Luna supone
recordar el concepto de montaje ideolégico, que habian teorizado Eisenstein
y Pudovkin (Monegal, 1994). Dicho concepto se aplicaba a la pelicula que
no era considerada como historia sino como discurso; al no ser historia, no
tendria tampoco continuidad narrativa, sino que dicho discurso se definiria
por el contraste, el choque de imdgenes, evocadoras del mensaje. Vigje podria
ser considerado, pues, como un discurso poético en el que Lorca se sirve
del contraste y la similitud, que son los creadores de metdforas. La luna,
que desde su presencia en el titulo actia como personaje principal dentro
del mundo metaférico que constituye el guién, es, a su vez, la generadora

3. Incluso se introdujeron nociones de gramdtica filmica, tales como oraciones filmicas, con
sujeto y predicado, proposiciones subordinadas filmicas (Boris Ejxenbaun); elementos verbales
y nominales filmicos (André Beucler). Véase: Boris Ejxenbaun, «Problemy Kinostilistiki»,
Poétika Kino, Mosct, 1927; Louis Delluc, Photogénie, Paris, 1920. Para relaciones especificas
entre cine y literatura, puede verse: Carmen Pefa, Literatura y cine, Madrid, Cdtedra, 1996.
En dicho estudio se recogen referencias a los estudios dedicados al tema en Francia y Espana.
En nuestro caso, vale recordar nombres como J. De Entrambasaguas (Filmoliteratura, 1955);
M. Alvar («Técnica cinematogrifica en la novela espafiola de hoy», 1967); J. M. Company;
R. Utrera; R. Urrutia (Imago litterae. Cine. Literatura, Sevilla, Alfar, 1984). En cuanto a
modelos narratolégicos, véase G. Genette, E Jost, A. Gaudreault.

4. Jakobson recurre a la distincién que hiciera ya San Agustin entre objeto (res) y signo

(signum). Op. cit., p. 459.
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de todas las demés metdforas, ya que funciona como una segunda pantalla
sobre la que se proyectan metaféricamente todas las imdgenes generadas en
el guién. En el caso del film de Bufuel y Dali, éste lo considera como un
«cortometraje mudo concebido de forma poemitica mediante el choque de
imdgenes sin conexién légica» (Dali, 1. 266).

El fundamento semiético del cine fue estudiado por Jakobson, que
otorgaba a la imagen el valor de presentar el objeto como tal, convirtiéndolo
por tanto, en algo diferente de un acto de habla al uso, en el que es la palabra
la que funcionando como signo esconde el objeto. En el cine es el objeto
el que se convierte en signo, es aquello con lo que cuenta el espectador.
Y es el espectador el encargado de convertir el objeto en signo a través de
una operacién secundaria, consistente en «movilizar fragmentos del mundo
y convertirlos en elementos de un discurso»; mediante este mecanismo
«cruzamos la barrera existente entre dos planos: el universal y el particular».
En el cine el espectador, viendo el objeto, debe extraer de él una metifora, es
decir, de un objeto particular un significado mds amplio. Pero este objeto serd
algo mds que una imagen cuando algin recurso narrativo filmico le otorgue
un valor metaférico secundario. Por tanto, en cualquier ejercicio filmico
tenemos dos momentos metaféricos: el primero, el que el espectador realiza
al ver en la pantalla un objeto; el segundo, cuando un objeto queda prefiado
de un significado superior, al pasar a formar parte del discurso filmico.

Aunque Roland Barthes®, siguiendo a Jakobson, afirmaba que ¢l cine era
mds un arte metonimico que metaférico, Jean Mitry (1987) lo caracteriza
como un arte esencialmente metaférico. Es la metdfora la que supone, en
si misma, una sustitucién analégica por la que la metonimia significa por
medio de una relacién contigua entre un término propio y otro figurado. La
metéfora pierde su poder evocadory se transforma en un sintagma lexicalizado,
es decir, una unidad de significacién con un dnico valor denotativo. De esta
manera, el sentido poético o connotativo desaparece. Frente a la metifora
tenemos la expresién metaférica que es creadora de sentido y siempre estd
fundada sobre una metonimia. Recuérdese la escena de Tiempos Modernos
en la que numerosos corderos se disponen a franquear una barrera. En la
escena siguiente, se nos presenta la salida del metro de numerosas personas.
Ambas escenas se suceden y esa contigiiidad hace posible el surgimiento de
la metonimia. El cine, por tanto, no parece construir significados mediante
metéforas, sino mediante la confrontacién de hechos y su contigiiidad en el
montaje. Entonces, la metdfora no existe como tal mds que en el intelecto del

5. Roland Barthes, «Sur le cinéman», Les cabiers du cinéma, 147, 1963.
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espectador. En el lenguaje las metdforas propiamente dichas, vienen dadas
por el juego con cosas o con hechos concretos que no pueden sustituirse
mutuamente, sino solamente mediante una transferencia de sentido. Toda
metifora dada como tal en una pelicula aparece, entonces, como exterior
a la accidn; sirva como muestra el uso del calendario que pasa sus hojas
rdpidamente como simbolo del paso del tiempo.

Un acercamiento al mundo metaférico que conforma el guién lorquiano,
supone contemplar esas metdforas a medio camino entre el lenguaje literario,
ya que Viaje debe verse en el marco creativo de Poeta en Nueva York y los
textos en prosa; y el lenguaje filmico, por tratarse en intencién de un guién
cinematogrifico. Llegados a este punto, y siguiendo a Mitry (1990), conviene
recordar los matices que surgen en torno a metéforas literarias o filmicas. Los
recursos que se consideran metéforas cinematogréficas son, antes que nada,
estructuras del pensamiento, originadas en él mismo. Si en la historia critica
del cine se ha dado en llamarlas literarias ha sido sin duda debido a que el
lenguaje verbal era en los inicios del séptimo arte el tinico capaz de traducir
dichos recursos filmicos. El lenguaje verbal se hacia necesario para organizar
el pensamiento que creaba cine. De acuerdo con Mitry, los procedimientos
utilizados en el cine tienen como objeto traducir esa «ideacién» en términos
filmicos; y esto se debe a las figuras del pensamiento, y no a las literarias. Por
tanto, el origen de la metdfora, la metonimia y la sinécdoque en el cine, no
es literario, sino que procede del pensamiento.

Un perro andaluz supone un caso distinto en cuanto a su posible entramado
metaférico o metonimico. Si hasta aqui hemos dicho que ambos recursos se
construyen por la contigiiidad de secuencias que intercambian significados,
no ocurre asi en el film del aragonés. Sdnchez Vidal (1988) sefiala que Bufiuel
rompe con la continuidad del relato, de manera que no seria posible hablar de
intercambio de significados de dos imdgenes yuxtapuestas. Un perro andaluz
es una consecucién de escenas inconexas con significado propio, conocido
por sus creadores y aquéllos con quienes compartieron los momentos de
los que son resultado muchas de las escenas que aparecen en el film. Y es
que, como apunta Sinchez Vidal, la pelicula estd llena de «complicidades
-amistosas», engarzadas en un montaje ideoldgico al que haciamos referencia
mds arriba. En una carta que recoge, de Luis Buiiuel a Pepin Bello, se dice:
«Todas nuestras cosas en la pantalla» (Sinchez Vidal, 1988, p. 203). Por otra
parte, no se olvide el propésito surrealista del film. De acuerdo con dicha
estética, y con las propias palabras de Bufiuel, la fragmentacidn e inconexién,
propias del surrealismo, no era posible crear una pelicula siguiendo la
norma existente de contigilidad secuencial: «Escribiamos acogiendo las
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primeras imdgenes que nos venian al pensamiento y, en cambio, rechazando
sistemdticamente todo lo que viniera de la cultura o de la educacién. Tenian
que ser imdgenes que nos sorprendieran, que aceptiramos los dos sin discutir
[...]»C.

Como dice Monegal, Viaje a la Luna constituye también una produccién
de cine no-narrativo, construido con un lenguaje esencialmente poético
con la textura del suefio. Renuncia a un universo verosimil y se apoya en
el valor de las imédgenes, como el mejor cine mudo. Entonces las imdgenes
estdn cargadas de significados, y puestas en relacién construyen el entramado
de metéforas que significan el guién lorquiano. Este juego de metéforas e
imdgenes prefiadas de significacién es un capitulo mds en la poesia lorquiana
del momento, y del que ahora no nos ocupamos. Por eso, para entender
plenamente el significado de todas esas imdgenes, se hace necesario analizar
el Viaje en clave de Poeta en Nueva York y los poemas en prosa «Nadadora
sumergida» y «Suicidio en Alejandria», asi como As/ que pasen cinco afios'y
El publico.

El guién supone un paso mds en la intencién de Lorca de adentrarse en
los novedosos y atractivos espacios del surrealismo mds ambicioso, aunque
Lorca dice en carta a Sebastidn Gasch que no es surrealismo. Es dentro de
este escenario estético donde deben entenderse las influencias de Ur perro
andaluz de Buiiuel, asi como, y sobre todo, el concepto de fragmentacién
que hizo del surrealismo la corriente artistica mds respetada en ese momento
en todos los campos del arte. El concepto de fragmentacién surrealista estd
estrechamente relacionado con el valor de la metifora, la metonimia y la
sinécdoque en el cine. Estos recursos no sélo toman vida en filmes surrealistas,
sino que es en éstos donde se revisten de una atraccién especial. Por eso,
se hace preciso considerar el engranaje semiético de una pelicula como un
elemento de Vigje a la Luna, que en manos de Lorca, y también de Bufiuel,
se convertia en un instrumento surrealista mds. En ambos filmes confluye
una actitud metaférica comin, proveniente tanto de la teoria cinemato-
grifica como de la surrealista. De acuerdo con la historia cinematogrifica,

6. Op. cit., p. 188. Buiiuel también habia rechazado la idea de cine narrativo en Un perro
andaluz (Sinchez Vidal). Véase Vito Galeota, «Viaje a la Luna di Federico Garcia Lorca:
Leggibilita di una sceneggiatura non-narrativa», Annali Instituto Universitario Orientale,
Sezione Romanza XXIX, 2,1987, p. 357-367. R. Utrera, Garcia Lorca y el cinema, Sevilla,
Edisur, 1982. No cree ver en Vigje a la Luna un guién de cine acabado, puesto que la
numeracién que da Lorca no corresponde a lo que serian los planos de una pelicula, ni siquiera
secuencias, y por eso utiliza «apartados», un concepto mucho mds amplio que permite ese
estado intermedio entre cine y literatura.
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desde D. W. Griffith, el cine habia roto con el punto de vista tnico teatral,
concediendo a la cdmara una libertad creadora sin limites, con sinecdéquicos
primeros planos y metonimicos planos generales. El surrealismo respondia
también a una actitud metaférica clara, y si se piensa en el cubismo pictérico,
se puede descubrir en él una intencién metonimica, donde el objeto se
desmembra en un grupo de sinecdéques.

La fragmentacién de la realidad es elemento indispensable en los textos
en prosa que tratamos aqui. La vocacién fragmentaria compartida por
los tres textos distribuye cada idea en un pérrafo, aislindolos semidtica y
grificamente. En el guién la separacién es necesaria, pues cada parte es la
descripcién de cada escena. Fragmentacién, pues, en dos niveles: grifico
e ideoldgico. «Suicidio en Alejandria», por su parte, tiene otro punto de
conexién con el guidn, y es la presencia de parejas de nimeros a la cabeza
de cada pdrrafo. Una forma hibrida entre guién y prosa. Ademds, la pareja
numérica que corona el primer pérrafo de «Suicidio en Alajandria» (13 y 22)
es la pareja que protagoniza el baile de la primera escena del guién.

En la palabra escrita el signo esconde al objeto; sin embargo, en la imagen,
el objeto se nos muestra como tal, sin intermediario semidtico, y serd, segin
Jakobson, una operacién secundaria la que convierta dicha imagen en signo.
Jakobson sefiala que en el cine el objeto (imagen) se transforma en signo
mediante el montaje, en el que fragmentos de realidad pasan a ser elementos
de un discurso, el filmico. Otra diferencia mds se plantea en esta relaciéon
entre el signo hecho palabra, y el signo hecho imagen. Cuando se nombra
un objeto, se salta de lo universal a lo particular, no ocurriendo asi cuando el
espectador ve una imagen en la pantalla y debe extraer de ella una metéfora.
En este proceso de codificacién / descodificacién metafdrica por parte del
espectador, la imagen que vemos no serd mas que esa mera representacién de
un objeto real, y cuya insercion en el montaje cinematogréfico le otorga un
valor metaférico secundario.

En Viaje a la Luna, dificilmente se puede afirmar que contemos con lo
particular que transmite una imagen, aunque €stemos ante una sucesiéon
de imdgenes; mdis bien, contamos con lo universal que proporciona el
mundo metaférico que constituye el guién lorquiano. Y de este gran sistema
metaférico que proporcionan las imdgenes, el espectador puede deducir que
no se le presenta un caso, sino un arquetipo, siguiendo a Monegal, una gran
metéfora, de la que depende todo.

Ademis, si se habla de metdforas, habria que preguntarse si hacen referencia
al mundo real de cada dia, y asi poder darles significado. Pero el mundo que
funciona como referente para Lorca no es real. De hecho, no se refieren a

481



BULLETIN HISPANIQUE

ningin mundo imaginario, de manera que todas las metiforas son extradie-
géticas. Todas ellas se remiten a si mismas, creando un microcosmos propio
cuya clave definitoria reside en el lenguaje poético que da vida a Vigje a la
Luna. Esta descodificacién supone interpretar el guién a la luz de los textos,
antes citados, con los que comparte ese universo poético.

La «légica poética» de la que hablaba Lorca al presentar «Suicidio en
Alejandria» a Sebastidn Gasch (Gershator, 1968-69: 215-216) es ya condicién
sine qua non para la critica. Garcia Posada’ se refiere a dicha légica como el
ingrediente que distancia el Lorca del guién y de dichos textos en prosa, del
surrealismo. Pero si comparte con el surrealismo la vocacién fragmentadora,
a la que aludiamos mds arriba. En el primer momento metaférico, en
que Lorca fue de lo universal a lo particular en la creacién del texto, su
pensamiento doté al futuro lector-espectador de su guién, de poder leer
desde el objetivo de la cdmara. Por consiguiente, nuestros ojos se encargan
de ir creando sinécdoques: 26 son las ocasiones en las que se fragmenta un
cuerpo humano; y asi vemos manos (fragmentos 1, 2, 9, 10, 26, 30, 60, 64
y 68); pies (3,15); cabezas (4, 17, 18, 30, 33, 42, 52, 53, 55, 63, 69, 710);
piernas (8, 9); un sexo de mujer (5), y un ojo (13). Nétese que el érgano que
aparece en este fragmento 13 es un ojo, el cual, junto con la luna, se hace
necesario para entender dicho film. 13 también el que aparece en el primer
fragmento. Partes del cuerpo humano fragmentado pasean también por los
textos en prosa. Asi, en «Nadadora sumergida» aparece el cuerpo humano
particularizado en «medio cuerpo», «garganta», «mano», «frente», «mejilla»,
«ojos» y «nuca». En el caso de «Suicidio en Alejandria» el cuerpo humano
se deduce a partir de «cabeza», «ojo» y «mejilla». En ambos textos, y a
diferencia del guién, la fragmentacién y las partes del cuerpo resultantes, se
produce violentamente. Como ya lo hicieran Mantegna, Bufuel y Dali, de
una primera fragmentacién sinecdéquica de la cdmara, que nos proporciona
un primer plano de unos ojos, una segunda, violenta, fragmenta a su vez,
a la primera. La accién violenta la traen al texto sintagmas como «cabeza
cortada» u «ojo enhebrado» en «Suicidio en Alejandria»; y «degollar», «...un
bisturi atravesado en mi garganta», «arafiazo en la frente», «el muerto zar»,
«que el elefante tenga ojos de perdiz y la perdiz pezufias de unicornio», y «<un
tenedor de ajenjo elevado en la nuca». Cabe senalar que esta fragmentaciéon
violenta lleva consigo el surgimiento de una estética de lo feo y lo grotesco,

7. Miguel Garcia Posada, en prélogo a: Rafael Utrera, Garcia Lorca y el cinema, Sevilla,
Edisur, 1982, p. 11-13. En dicho libro, Utrera estudia detalladamente el interés por el
cine entre la intelectualidad espaiola de los afos 20: revistas, cine-clubs, publicaciones,
producciones amateurs, conferencias, coloquios literarios, etc.
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que podrian apuntar a la expresién de lo imposible, enmarcado quizi en el
marco que delinedbamos con nuestro titulo (entre suefio y vigilia).

En cuanto a las transiciones entre escenas, en el caso del guién, o entre
pérrafos, en el de los textos en prosa, hay que hacer una observacién. Si
en los textos hay una separacién semdntica y gréfica entre sus partes, en el
guién, aunque, semanticamente existe esa separacion, el enlace entre escenas
se realiza con un total de 40 usos de los mecanismos cinematogréficos del
tipo disolucién, doble exposicidn, triple exposicién, o sobre-exposicién, que
hilvanan todo el guién. El uso de estas técnicas son un elemento mds que
sitda el guién en un nivel de irrealidad que, por un lado, da sentido a nuestra
idea de somnolencia; y por otro, nos acerca al concepto de surrealismo.

Utrera recuerda el ambiente de aficién cinematogrifica en la Residencia
madrilefia, donde la fascinacién por Buster Keaton, Harold Lloyd, Ben
Turpin, Mack Sennett y Chaplin era mds que notoria, de manera que deberia
considerarse que estas experiencias como espectador, especialmente de 1919
a 1928, pudieron influir en el arte lorquiano posterior, particularmente en
Viaje a la Luna. En la Residencia, nombres como Clair, Dulac, Cavalcanti,
Epstein, y recursos de absoluta novedad, como «planos de méximo ralenti,
secuencias de suefo... sorprendentes metdforas pldsticas...» (Utrera, 1982:
28), formaban parte del ambiente cotidiano de los residentes. Kevin Power se
encargé de recontar las posibles influencias en Vigje a la Luna, a saber: ideas
cstéticas del autor entre 1928 y 1931, especialmente «Las tres degollaciones»
y Asi que pasen cinco anos, Un perro andaluz, los directores cinematograficos
citados, y las ideas de Cocteau y Diaghilev.

A diferencia de Bufiuel, Lorca no ingresa en la academia cinematogrifica
parisina que dirigia Epstein (Utrera, 1982: 35), lo cual no es dbice
para que recurra en «La imagen Poética de Don Luis de Géngora»® a la
definicién de metifora del propio Epstein: «es un teorema en que se salta sin
intermediario desde la hipétesis a la conclusién». No dejando de lado nunca
el universo poético comin compartido por el guién y Poeta en Nueva York,
debe considerarse la intencién del autor de hacer acompanar el libro con
«ilustraciones fotogrificas y cinematogréficas»’. Testimonios del momento,
como el de Carlos Morla Lynch!?, amigo de Lorca, ayudan a reconstruir el
panorama filmico en que se movié el poeta granadino. En 1931-32 Lorca vio

8. Conferencia leida en febrero de 1926 en el Ateneo de Granada (Utrera, p. 35).

9. Entrevista de Antonio Otero Seco a Garcia Lorca: «Una conversacién inédita con Federico
Garcia Lorca», publicada en El mundo Grdfico, febrero de 1937 (Utrera, 1982, p. 40).

10. En Esparna con Federico Garcia Lorca, pdginas de un diario intimo, 1928-1936, Madrid,
Aguilar, 1957.
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Ldge d'or de Buiiuel, Le sang d'un poéte de Cocteau y La mort d'un ruisseau
de Livet. Contamos pues, con pruebas fidedignas sobre las que apoyarnos al
considerar cinematogrifico el origen de concepciones expresivas, recursos e
imdgenes posteriores en la obra lorquiana.

El momento preciso espacial y temporal que origina Vigje a la Luna
estd intimamente ligado a Emilio Amero, con quien coincide en Nueva
York. La experiencia americana es pues también, ingrediente generador del
guidn: la experiencia cinematogrifica anterior de Amero'!, locales de jazz de
Harlem... y también, el incentivo que suponia el film de Bufiuel y Dali, film
surrealista estrenado en 1929'%. Entre todos estos elementos, y atendiendo
a la trayectoria lorquiana, es el momento de evolucién del neopopulismo al
surrealismo, en el que el guién supone un punto de inflexién.

Viaje a la Luna podria considerarse como una espiral de metdforas
concéntricas, conducentes a la muerte'’> de una estética imposible, que van
desde la luna del titulo, la gran luna que funciona como segunda pantalla
donde todas las demds imdgenes se proyectan, hasta las pequefias metdforas
hilvanadas en el texto. Si trazdramos una jerarquia de metéforas en el guién,
la Luna del titulo ocuparia el lugar preferente. En un segundo nivel se
colocaria el ejercicio metaférico codificador del autor, consistente en ir de
lo universal a lo particular, resultando metéforas visuales, en el caso de Ur
perro andaluz, o verbales en el del Viaje a la Luna. El eje que vertebraria
ese entramado, como ya se ha dicho, corresponderia al montaje ideolégico,
que crea un contraste continuo de metdforas, y que genera el texto. En un
tercer nivel, el ejercicio metaférico del espectador-lector, que debe ir de lo
particular a lo universal, recorriendo el camino inverso al autor, tratando
de ser, en la medida de lo posible, el lector-espectador modelo, siguiendo
a Umberto Eco'. Finalmente, todo el guién lorquiano supone un ejercicio
metaliterario, ya que es en esencia una metéfora; pero no una metifora del
mundo real, sino una metifora de su propio mundo poético, fuera del cual
Viaje a la Luna, pierde significado. Metdfora de metéfora, arte de arte.

11. Amero habia creado un cortometraje titulado 777, cuyo tema era el maquinismo
(Utrera, 1982, p. 59).

12. Para recorder los datos precisos relacionados con los meses de 1929, cuando el film se
cstrena en Paris y Madrid, véase: Sdnchez Vidal, 1988, pp. 218-220.

13. Ian Gibson (Vida, pasion y muerte de Federico Garcia Lorca, 1898-1936, Barcelona,
Plaza & Janés, 1998, p. 322) mantiene el conocido significado de luna como muerte, viendo
en esa muerte un amor imposible.

14. Umberto Eco, Lector in fabula, trad. Ricardo Pochtar, Barcelona, Lumen, 1981.
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Si Berroa propone que los dibujos de Lorca deben ser vistos como un «ojo
total» aglutinador de sentidos y de razdn, es decir, una pupila que sea capaz
de interpretar «la agénica realidad con la que se identifica todo lo humano»
(Berroa, 1989: 173), cabe pensar en la posibilidad de ver en la luna que
nos preside, esa pupila, ese ojo total del que habla Berroa, que obligaria
al lector-espectador a leer-ver Viaje a la Luna como un viaje metaliterario
guiado a un mundo poético lorquiano interior, cuyos cimientos se asientan
en su propia légica poética, entendiendo como tal la intencién de mostrar la
existencia agénica del hombre: una légica imposible, pero 16gica, al fin y al
cabo. Imposibilidad como la que se muestra en «Nadadora sumergida»: «Se
asegura que la bella condesa X era muy aficionada a la natacién, y que ésta ha
sido la causa de su muerte». Lo imposible es la esencia de dicho poema, asi
como de «Suicidio en Alejandria», cuya lectura provoca el desasosiego de la
incomprensién. Porque aprehender el guién supone ver a través de la Luna,
vale decir, a través de un velo de irrealidad, que marca el inicio y el final de un
viaje metaliterario de ida y vuelta desde y hacia ella, en un panorama poético
confeccionado a partir de la metéfora.
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