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los libros no se han hecho para que
creamos lo que dicen, sino para que
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vieron muy bien los viejos comenta-
dores de las escrituras.
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INTRODUCCION




En un trabajo reciente J. LechQEr, conocido estu-

dioso de la poesfa espafiola contemporénea, seffalaba la

urgente necesidad de estudiar a fondo el papel que la

crftica de poesfa habla venido desempefiardc desde 1.929.
Elemento imprescindible, en su opiniéq; para liegar a
tener una idea del quehacer 1iterar§o'de la &poca, Lechner
aconse jaba examinar detenidamente las publicaciones perib
dicas -revistas culturales y li:erarias- donde habrfa ejer
cido su profesitn esta critica, sobfg todo la aplicada a
la poesfa espafiola contempor&nea, a fin de sopesar su in-
fluencia en la cultura espafiola de los filtimos afios.

La opinién de Lechrer puede preceder con toda legi-
timidad un trabajo que se presenta fundamentalmente como
un estudio del papel que la critica literaria y en espe-
cial 1la crftica poética desempef!d en la década de los 40
er. Espafia, utilizando como principal material bibliogré-
fico el constituido por artfculos de critica literaria
aplicada y ensayos de teorfa estética“ouliteraria publi
cados en las revistas mis representativas de la dfcada,

aunque no se excluyan tampoco alguncs libros significa-




tivo: de los que en ese perfodo --poco fructifero, por

demés, en publicaciones- se editaron.

Es 8ste, pues, en primer lugar un trabajo de his-
toria de 1a crftica literaria espaficla, aunque en muchas
ocasiones -me parece-- roza también las caracteristicas
de lo que suele llamarse teorfa de la critica, 1lc que no
es sin duda m&s que una consecuencia de lo que aqui se
entiende por historia de la crftica. Pcr historia de la
critica no se entiende aqui un recuento de ficuras y obras
que informe exnaustivamente de todo lo producido a nivel
critico en w perfodo histérico, como tampoco se entiende
una labor clasificatoria de los textos que atienda a cues
tiones metodolégicas y otorgue a cada uno un membrete con
el r&tulo de "critica estilfstica", "crftica estructural®
o cualquier otro de los que suelen ser utilizados por el
propio critico para calificar su trabajo. Se entiende, por

el contrario, una investigacibn del comportamiento histé-

rico del discurso critico o, diche de otro modo, ua estu-

dio del funcionamiento del discurso critico concebido como
discurso histérico y, por tanto, ideolbgico. Todo comenta
rio critico de un texto literario se aborda aquf, por tan
to, como si fuera un tipo de utilizacién del mismo en el
que desempefia un papel fundamental el sistema de valores
est8tico-1literarios del crftice, sistema que, por otro la
do, no procede del iimbo de las Ideas platbnicas sinc que

quarda estrecha relacién con la ideolcgfa global del cri




tico o con el lucar que ocupa en la lucha de clases. Por
desusada Tue pueda parecer la terminologfa -hoy, al pa-
recer, rebasada y superada por la nueva terminologfa de
siempre-, tras el anflisis del corpus seleccionado de co
mentarios criticos, una idea parece imponerse scbre cual

quier otra consideracién: en la base del juicio de valor

y en la de la labor interpretativa realizados par el cri

tico reposa un muy bien delimitado sistema de valores es
téticos y un concepto previo de la literatura que no sbé-
lo determinan la valoracién v la interpretacibén sino que
en muchas ocasicnes se imponen a la realidad del texto
literario, forzado a "significar™ algo ajeno a s mismo

y convertido asf en mero pretexto para exponer por la via
siempre m&s convincente de la ejemplificacibén préactica
las posiciones del crfi{tico. Estas, por demés, no suelen
ser posiciones solitarias e individuales sino posiciones
de grupo que lejos de vivir pacffica y tranquilamente en
el seno del sistema social se ven otligadas a enfrentarse
polémicamente con otras posiciones y otros grupos o, ¢icho
de otra manera, con otras interpretaciones y valoraciones
del texto literario. Por mucho que la conflictiva y parti
dista existencia de la crfitica literaria haya sido cumpli
damente advertida por tebricos como France Vernier, creo
que hacfa falta un trabajo que, con detenimiento, fuera
poniendo en escena ese comportamienic habitual de la cri-
tica y verificase en consecuencia la teorfa. Quizas sea

&sta la mayor aportacibn del presente trabajo.




El escenario donde vamos a ver actuar a estos cri
ticos, la conflictiva Espaffa de los afles 40, no ha sido
elegido por azar. No se trata de que veamos en la fecha
de 1.939 una 1lfnea divisoria de la historia de Espafia,
sino de que en el estado de excepcibn que vivié la cul-
tura espafiola en los primeros aflos 40 vemos una ocasibn
magnffica para ilustrar sobrz los mecanismcsinterpreta-
tivos y valorativos de que el discurso c¢ritizo se sirve
para reproducir o eiaborar ideologfia estética y litera-
ria. Porque, si bien es cierro que la fecha de 1.939 no
fue una li{nea divisoria, tambiér ‘o0 es que establecer esa
ifnea -romper con lo anterior- en los niveles politico e
ideolbgico fue uno de los objetivos, por idealista que
fuese, del Estado de excepcién que surgid de la Guerra
Civil. Ello hace que, nada mas comenzar la exposiciém his
t&rica del discurso critico en Espafia a partir de 1.940,
nos encontremos con un proyecto de imposicién -por parte
de unos criticos y tebricos completamente sometidos a las
"normas" de la &lite falangista o élite falangista ellos
mismos- de una ideologfa estética y critica a2 la que, sin
ambages, puede calificarse de fascista. Demostrar que la
critica literaria espaffola actuaba de reproductora de esa
ideologfa estética fascista en los primeros affos 40 me ha
obligado a ampliar mi trabajo convirtiéndolo también en

una investigacifén de las estéticas literarias de la posgue-

rra. Aunque varios aspectos de las mismas hayan sido tra-

tados por estudiosos de la poesfa espafiola de posquerra,




me era imprescindible revisar algqunas tesis as{ como
contar con el corpus sistemdtico de conceptos o nocio
nes estéticas y literarias de que estos criticos par-
tfan a ia hora de interpretar y evaluar los textos.

Por esta razén, este trabajo es también una exposicién
histérica del desarrcllo del pensamiento estético-lite
rario en ese perfodo histbrico, y por lo mismo el mate
rial utilizado no consta sflo de textos de critica apli
cada sino también de textos de especulacibén tebrica so

bre ia belleza y lo literario.

En este otro aspecto del trabajo, quizés lo mas va
lioso sea la primera parte del mismo en la que se estu-
dian 1os arfgenes de esa ideologfa estética fascista en
las teorfas elaboradas en el perfodo de anteguerra por
el m&s importante ideblogo del fascismo espariol, Ernesto
Giménez Caballero, y por el pensamiento catélico tradi-
cionalista que se resume en la apcrtacidn de Luis Rosales,
Ideologfa estética que he optado por denominar nestética
escorialista™: adjetivo derivado de El Escorial, modelo
supremo del arte fascista espafiol, he preferido utilizar
"escorialista™ en lugar del habitual "escurialense" que
se refiere, mis bien, a objetos y hechos relacionados con
el monumento y no con interpretaciones del mismo. E1 neo
logismo pzrecfa tanto mis conveniente, ademds, por cuan-
to después, en la posjuerra, tenfa que aplicarse a los

principios esté&tices de la revista Escorial o de la gene

a1l e




racidn del 36 y a sus partidarios, a los que hubiera

resultado un tanto inadecuado calificar de "escurialen

ses",

Sin embargo, no debe creerse que esta investigacibn
tiene por finico objeto la critica literaria del fascis
mo espafiol. De ser asf, ese comportamiento manipulador
que hemos considerado el m&s caracteristico de la mftica
podrfa explicarse como un producto de la "excepcionali-
dad" de determinado tipo de crfitica antiliberal, normati
va, etc. Hay que seflalar que, por el contrario, una vez
caracterizada la ideologfa estético-literaria escorialis
ta en la primera parte de este trabajo y subrayada su es
trecha relacién con un proyecto politico antirrepublicg
no y antidemocratico, la sequnda parte, mucho mas amplia
por ser el nficleo de este trabajo, trata de estudiar a
través del discurso critico y telrico el devenir de la
misma en la primera década de posguerra, desde ese proyec
to de imposicién de Escorial, pasando por las transfoarma
ciones que va experimentando a partir de 1.943 -fecha en
que el carfcter fascista del régimen de Franco comienza
a remitir- hasta que es derrotada a finales de la década
por el pensamiento literario moderno y contemporaneo, vy,
en este recorrido, tan innegable es que la crftica cambia
de valores como que no cambia de comportamiento. E1 criti
co liberal utiliza el texto literario para exponer valores

est8ticos m&s o menos distintos a los de su oporente, el




critico fascista, pero lo ™utiliza"™, y 1o hace con los

mismos mecanismos interpretativos y valarativos y con

idéntica finalidad: apoyar sus concepciones sobre lo be

1lo v lo literario o, dicho de otra forma, imponer la ley
de un "gusto" que es el de una determinada ideologfa es-
tética.

Este trabajo aspira, pues, a ser una contribucién al
mejor conocimiento de las bases de la cultura literariay
del comportamiento critico en la Espafia contemporaneas. A
lo largo del mismo, el lectoar encontrard razones mas que
suficientes para empezar a mirar -si es qu2 no lo ha hecho
ya- con cierta prevencibn y distanciamiento un discurso,
el critico, de cuyo fetichismo afin Scmos en muchas ocasio
nes candorosas victimas. Situarse ante el comentario cri-
tico de un texto literario no en dispositién de aprender
algo acerca del texto comentado sino acerca de la ideolo-
gfa literaria del comentarista es algo que exige una radi
cal subversiébn d= la tradicién lectora y que implica una
dolorosa renuncia al corpus de informacién bibliografica
con que solemcs abordar el estudio de la literatura, ante
el que de repente nos encontramos en orfandai, Sin embarco,
este camportamiento parece necesario sobre todo a la hara
de abordar el estudio de la literatura en Espafia, donde
especiales condicionamientos histéricos han hecho sensi-
blemente m&s qrave la defarmacibn del saber por la ideolo

gla.
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no: ami familia, en especial a mis padres, Simén y Perla,
v a mis hermanos, Jacob, Abraham y Miriam, que durante
mucho tiempo han sacrificado tanto a ello; a mis compaiie
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y, de entre ellos, muy especialmente, al director de la in
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critica literaria asf como el distanciamientc con que me

enfrento al objeto.




PRIMERA PARTE

LA ELABOPACION DE LA ESTETICA CLASICISTA EN

LA PREGUERRA




I, BESTSTICA Y TEORIA DEL ARTE EN ARTE Y ESTADO DE

GIMENEZ CABALLERO




Consileraciones generales

El libro Arte y Zstado de Ernesto Gimé..ez Caballero

ser el purto de partida para un andlisis de la esté
y la critica literarias en la posguerra, pues a pe-
sar de haberse publicado en 1.935 su influencia f1:e pos-
terior y de tal magrnitud que Dionisic Cafias ha podido re

ferirse a 81 calific8ndclo de "manual e estética offcial

del fran uismo".1 Aunque a lo largce de aste trabajo se in
q g J n

tentaré demnstrar que no se puede ideatificar absolu:.amen
te la estética oficial del franquismo con la expuesta por
Giménez Caballero, no obstante hay que convenir en que es
tesis —-de carécter indiscutiblemen
nopolizaron e' ejercicio de la critica
mediatalente posteriores al fin
la guerra civil -comu tendremos ocasibn de coaprobar en
examen de los textos criticos de la primera etapa de Es-
corial- vy que constituyeron uno de 1los términos cel debate

est8tico y metatebrico que protagonizd la crftica litera-
2

»ia espadola durante la d&cad: 1cs cuarenta,

Ginfnez Caballero




contiene, adem8s de una estética, una teorfa del ar
de la literaturas Que el objeto sctre el que

es el arte globalmente considerado queda claro
primeras palabras del libro en las que se traza el

tivo de definir, de forma inductiva, el Arte:

Para claridad y elegancia de este libro no he
ce comenzarlo definiendo 10 que el Arte Ssea.
Lo que el arte sea lo iremos inducienéo ner

viosamente a lo largo de tcdo este libro.

tarea que sblo al final completar& -"para rema-
r1a con redondez de cfipula escurialense" (p.21)- con
xibr sobre 15 que el Arte pueda Ser en sSus rela

ciones con el Estado. Pero, junto a la especulacibn so-

bre este objeto global, Giménez Caballero aborda zuestio

nes referentes a las artes concretas, entre las que oCl=
pa un lugar especial la literatura, como se comprueba en
otra afirmacibn m&s matizada acerca de su cbjeto que se
encuentra en el prblogo d21 libro: "este libro nio pone
afinero de cuestiones que siempre han apa
2 1a literatura” (p.13). Con indeper-
en cfecto, las cuestiomes planteacdas con
ciernan por igual a las artes plasticas y visuales y a
las literarias, es de seffalar que Giménez Caballero de-
dica en concreto dos capftulos a las filtimas, titulados
"E1l teatro vuelve al Misterio" y "Literatura, pecesia, o
drema de San Juan Bautista" (pp.161-77). Quiere esto de

ir que se encuentran en este libro varias cuesciones

tebricas referentes a la literatura y, sin embargo y a

- Ol




pesar de la escasez proverbial de este tipo de chras en
nuestro suelo, no es texto qu2 =e tenga en cuenta a la
hora de historiar o analizar la teorfa literaria del si

glo XX en Espafia.

%o es &ste, con todo, el prir:r trabajo que se ocu

pa de #1: Alexandre Cirici en su libro la estética del

franquismo 1o ha resumido en sus lineas generales, aun-
que lo ha hecho atendiendo fundamentelmente a aquellos
aspectos de 1a concepcidn del arte de Giménez Caballero

que afectan a las artes plfsticas y visuales a las que

Cirici cdedica su reflexibn.”’ No es inusual, por otra pa

te, que lcs estudiosos de este tipo de artes estén mas
abisrtos a la recepcibn de textos poco convencionales que
los estudiosos de literatura. Porque, en efecto, la razbn
que podrfa explicar la exclucibn de este libro de la nb-
mina de la teorfa literaria espafiola serfa finicaments su
beligerancia polftica, inhabitual en este tipo de obras,
y en general la escasa convenciocnalidad de la forma en
que aborda su objeto. Caracteristicas ambas de las que
Giménez Caballero es consciente y con lazs que, ademas, se
enfrenta explfcitamente a las formas tebricas habituales
de los "doctos" al tiempo que desacredita toda la teorfa

1i teraria anterior a &1:

Despubs de dos siglos de Estética y muchos mas

”

de Preceptivas y Retbricas, me parece llegado

el monmento de revisar toda esa balumba contra-

dictoria y en gran parte absurda, que se nos




viene arrojando doctoralmente a la cabeza des

de litrotes sibilinos y pretenciosos (p.13).

Un desaffo a las autoridades que no deja de sorpren

der en quién m&s adelante confesard una absoluta hosti-
lidad hacia ese tipo de comportamiento rebelde de raigam
bre netamente rom&ntica. Con independencia de esta obser
vacibn, que reconozco malintencionada, parece obvio que
Gimé&nez Caballero no nos ofrece uno de esos librotes si-
bilinos y pretenciosos que son para €l los tratados de
teorfa artistica convencionales. Lo que nos btrinda, tal
como dice en el prélogo, es "un libro estentérec, sano,
generoso, fecundo y audaz". No es tampoco el producto de
un "docto" sino el de ™un ignorante que no se averglienza
de serlo", El método empleado no es, por otra parte, el
de un "fildsofo preceptista" sino el de un "mistico" y
consiste en partir '"de corazonadas, de arranques de fe"

(p.12). Segquimos escuchando la oz de un exaltado romég

tico, cuyas rupturistas declaraciones no deben hacernos

retroceder en la intencibén de incluir su libro en una
investigacién sobre la teorfa literaria espafiola. La apa
riencia poce usual del mismo no obsta para que encoantre-
mos en 81 importantes conclusiones sobre literatura que
scn adem&s bAsicas para comprender alguncs de los aspec-
tos m&s 1lamativos de la estbtica y la crftica literaria

de los cuarenta.

En este seatido, es importante en primer 1lu

rayar contra quiénes se dirige esta puesta al




teorfa del : y la literatura. Cono ha podido verse, 2l

papel de "doct empefiado por los tebricos inmedia

tanente anteriores por &neos, a los que se resume
con la expresibn "d s de Estética", con la que Gi
ménez Catallero alude ¢ todas las corrientes de pensamien
to artistico y literario de raigambre kantiana, en swnd,
a todo el pensamieato esté&tico moderno o roiténtico. Fero
la "balumba" de que habla el autor no esté constitufda sb
lo por la estética moderna, sino también por la teorfa 1i
teraria anterior a la revolucilr rorintica, es decir, por
anista-clasicista, a la que alude con la ex

clios n&s Je Freceptivas y Retbricas". Asi pues,

Giménez Caballero sn presenta de entrada en=-
de cinco siglos de reflexibn sobtre la 11
si Ja alusibn a ias retbricas no se re-—

la Antiglledad grecolatina, con lo

todavia mayor extensibne

embargo, tanafio enfrentamiento 1o signi
nos ofrezca ura puesta al dia gue se aitoconci-~
ba radicalmente i.movadora y abso.uta
ensaniento anterior. Lejos
ito del irracionalismo de
csu puesta al dfa como el producto Ce
a un pasado en el que brillb la verdad y aue
en su esponténeo transcurrir preci
cinco siglos en que florecieron prece] ras, retbricas y
ccn el pe—-

y £VI1I. E1 com




portamiento es exactamente igual al de un humanista del
XVI que concibiera la Edad Media como la edad oscura que

se habria interpuesto entre la antiglledad griega y su

: : ’ 6 . :
resurgir actual, sb6le que invertido. BEs -quiero decir-

un comportaniento clasicista, aunque el modelo clasico,
digno de imitacibn, se busque en otra &poca. De ahf que
la denominacibn clave de su posicibn estética sea la de

clasicismo cristiano, que Giménez Caballero utiliza con

plena conciencia teérica.7 Porque, en efecto, su polémica
con los "doctos™ no implica que se cuestione el principio
de autorided, sino nds bien todo lo contrario, pues si se
aleja de Xant es para prcpugnar "un retorno a Santo Tom&s
de Aquino"(p.13), v, si busca legitimacibn a su pensamien
en los presupuestos intelectuales de la Escoléstica y
en las condiciones de vida y de la sociedad mecdieval es,
precisanente, con el finico objetivo -o, al menos, con el
fundanental objetivo- de restaurar el principio de au-
toridad en un mundo en el que la idea -si no la realidad-

del pensamiento lilre se ha hecho dominante. La necesidad,

prioritaria para el fascismo, de someter las actividades
todas al control estatal busca legitimacibn, en 1o que al
arte se refiere, en la corcepcibn servil cel arte, y con-
~mpla como funcamental 2nemigo a la concepcibn liberal
que retéricas, preceptivas y estéticas fundamentaron la-
boriosamente durante cinco siglos con m&s o menos virulen
cia. Restablecer una concepcibn del arte como servicio,
esto es, como no libre sino sujeto, sometido a la autori-

dad restablecida -estatal en el caso del nazismo, estatal
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stica en el caso del lonal-catolicisno-, es
principal objetivo de una estética o teorfa del arte
fascistae. Fuera cde esta utiliz»~ibn interesada y defor-

nada del pensaniento nedieval, la reflexibn de Giménez

Caballer s absolutanente contenporfnea. Tomas de Adqui

-

noyla e ica funcionan sblo como legitimadores pun

tos d ‘erencia a una doctrina sobre el arte de 1a que,
al

S5X

go mbra a estas alturas, es precisamente su con-

tenporaneidads.

Asf pues, una teoria arte y vna estética 1

vy contenporan: ustificada la elecci

1iento

Caballero eXpcie en
Wb gl 1. ‘ea clave

ey e e

Pubrtolas ha r«

inac
oi10 objetivo
gunda parte cuan
toda rotwmdicads "E1 | € es propasanca”
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a osas alturas del siglo eran todas las coriion-

nsaniento noderno sobre el arted

La palabra "Propaganda™ parecera a usa hwlanis-
a un Xantiano, a un crociano, a un apricris
hipbcrita de es0s del arte por el ar-

una vordadera aberracibn, algo asi comc una

1105, Giménez Caballero afirma la con
inici8n con argwacntaciones que mé@s
tendremos ocasibn de analizar. Lo ‘mportante

en que csta idea clave de la identirica

v propaganda va a ser =1 hilo conductor

1oy

. - & o e - & : -~
cia tocas la 1 el arte noderno -ronfnticas, =Xpre
=

sionistas, naturalistas- y sobre todo de la aversibm ha-

ia las Pormas del arte puro o vangiaxZisca, que rebasé

mo mera representante de una situacib




atafierfa a todas las artes, incluida la literaria, como
puede ceducirse de una afirmacién del propio Giménez Ca
ballero, p&ginas después: "Nos hemos servido de la pin-
tura nueva para demostrar 11 crisis del Arte Occidental"

(pe77). Crisis del a.te occidental: he aquf la realidad

que debe ser demostrada por el autcor a fin de que sus
tesis nuevas sobre el arte sean aceptadas. Es impcrtante
en este punto comprender qué entiende Giménez Caballero
por "crisis". Su filtima intencicnalidad polfitica le hace
interpretar la misma -en 1o que se refiere a su manifes
tacibn- en términos econbmicos, como "ausencia de mer-
cado" (p.34). Hay que tener en cuenta que la crisis pic
térica se concibe como un mero paralelo de la crisis eco
nbmica, del gran crak de 1.929, por lo que es posible
encontrar en la exposicidn de Giménez Caballero una dei
cripcibn del periodo de prosperidad de la pintura -para
lelo al perfoco de prospericdad industrial inmediatamen-
te anterior al crak: los Ffelices 20- en la que el térmi

no "bolsa” juega un papel importante:

Al Final de la guerra parecid triuwnfar la pin-

tura pura, o cubista. Se centralizb su mercado en

Paris, (ese)s Se abrian exposiciones, se fun-
ban revistas y se cotizaban en aquella bol-

sa del pintor precios insospechables (pp.34=35).

Tras este perfodo de prosperidad, interpretado como
se ve en t&rminos econbmiccs y no culturales o estéticos,

habrfa hecho acto de aparicibm la crisis: las Exposicio_

o -




nes cierran, las revistas dejan de publicarse y los va-
lores bajan en la bolsa pictdrica. ¢Causa? No existe de-
manda de produccibn pictébrica y, como el arte, en opi=-
nibén de Giménez Caballero que traslada su mentalidad con
sumista al terrero estético, se compondria de tres fac-
tores esenciales -"un artista o productor, una obra o
producto, y un consumidor o pfiblico” (p.34)-,la ausencia
de uno de los factores producirfa inevitablemente una
crisis.,

Descrita la "crisis"™, llega el momento de explicar-
la, y, en este punto, Giménez Caballero nos revela algu
nos mecanismos ideolbégicos importantes del pensamiento
fascista. Porque, si bien la manifestacibn de la crisis
se ha presentado en una vertiente puramente econbmica,
ignorando la especificidad de lo cultural, y si, incluso,
no se duda en presentar los efectos de la misma en tér-
minos también econbmicos, mostrandonos a unos pintores
-paradigma de todcs los productares de Occidente- "ex
haustos y misérrimos"” (p.35), 3in embargo es en el mo-
mento decisivo, al abordar las causas de la crisis, cuan
do se abandcnan las categorfas econbmicas y se plantea
todo desde una perspectiva pura, espiritual o cultural.
Esto es, Giménez Caballero "oculta" que la supuesta cri
sis artistica -si ¢s que se la sigue considerando en pa
ralelo con la econbmica- es un efecto, una consecuencia
m&s de los factores . econbmicos, y prefiere presentar

la comc el producto de factores culturales. Es el ™modo

de ser" occidental, el "genio de Occidente" (p.29) el €l

timo responsable de la tragedia econdmica, ya sea la de

-ign .




la pintura, ya la crisis econbmica general: "La ~risis
del arte occidental -0 europeo, o liberal, o humanis-
ta- responde a la crisis del genio de Occidente. Es uno
de sus fenbmenos o formas de manifestarse" (p.29). El
modo de ser occidental es el liberal, el humanista, el
roméntico. Si la economfa industrial estd en una situa
cién critica es a causa del "espiritu occidental de em
presa, individuante, sensual =y suntuario" (p.35),

es decir, a causa de la concepcibn liberal de la empre_
sa propia de la civilizacidn europea. De la misma mane
ra, si el arte atraviesa malos momentos, es a causa de
una concepcibn también individuante y sensual del mis-
mo. Se trata, pues, de demostrar que ha sido esta forma
liberal de concebir el arte la que 1o ha conducido al
momento desesperado que vive. Aqui es donde se inserta
su reflexibn -plagada de opiniones negativas- sobre las
formas mé&s modernas del arte y fundamentaimente sobre

el arte puro.

Gimériez Caballero se centra en la que &1 cree la
nota distintiva del genic de Occidente. Esta consisti-

rfa en el excesivo individualismo, en el abusivo afén

de libertad que, 1llevado al mundo del arte, habria con

ducido a los artistas occidentales a interpretar la rea
lidad con absoluta independencia de cualquier norma o,
como dice Giménez Caballero con neologismo que voy a
usar frecuentemente en este trabajo, "yofsticamente", es

decir, "sin m&s norma que el yo, que el alma individuada
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de cada artista productor (p.36). Esta caracteristica,
"Intimo secreto de la realidad occidental" al que se de

nomina significativamente "romanticismo occidental™ (p.

25),9 habria producido una consecuencia muy negativa pa

ra el arte: la aparicibn de "un arte de¢ iniciados, de
selectas minorfas™ (p.33), o, lo que es lo mismo, de
obras incomprensitles para la gran mayorfia, para el gran
pliblico. Puesto que la crisis se ha definido como ausen=
cia de mercado, es obvio que los artistas mismos apare
cen como los responsables de su trdgica situacibn, ya que
serfan ellos los que, al dar rienda suelta a su individua
lidad, sin sujetarse a norma, habrfan posibilitado el dis
tanciamiento entre arte y pfiblico. E1 término que sirve

a Giménez Caballero para resumir esta actitud roméntica
liberal -responsable directa de la crisis del arte occi--
dental- es el de soberbia.10 Este concepto, tomado de la
ideologfa religiosa, genera, espontdneamente o no, el
opuesto de HUMILDAD (p.206) que constituirfa uno de los
rasgos definitorios del arte fascista espafiol tal como lo
concibe la propia teoria fascista, y que gozarfa de gran
crédito en la estética espafiola de posguerra, sobre todo
a partir de la reformulacién de la estética fascista que
har& Luis Felipe Vivanco. La eleccibn de estos términos
tenfa cierta lbgica, jues al fin y al cabo la actitud que
se ha denominado "romanticismo occidental" aparece defini
da como una rebelibn contra la interpretacibn religiosa
-la Verdad o ia Norma en el lenguaje del fascismo espafiol-
de la realidad:




El anhelo de crear un mundo por 1o menos igual
al divino. Igualar o superar a la Naturaleza.
Reinventarla. Recrearla. Impulso saténico, pro

meteico, desafiador. Romanticismo Occidental
(Pe25).

Los artistas occidentales serfan, pues, unas "bre-
ves minorfas henchidas de soberbia y de desprecio hacia
los no elegidos™ (p.38)e. Y no es casual, como ya antes
se ha insinuado, que sea "romanticismo" el término ele-
gido para denominar esta actifud, pues para Giménez Caba
llero toda la estética moderna, desde el romanticismo,
adolecerfa del pecado de soberbia. Tendremos ocasibn de
ver cbmo se recoge esta concepcidn del romanticismo en
la gran hostilidad que hacia el mismc se manifiesta en
los primaeros afios de la posguerra, fundamentalmente en
la crftica literaria publicada en Escorial entre 1.940
y 1942, con la sola excepcibn de los textos de Emilia-
no Aguado, a quien se debe una reivindicacién de los
aspectos positivos del romanticismo que corntribuyd a su
recuperaciébn una vez pasados los primeros ardores fas-
cistas del nvevo sistema espaﬁol.11 Pero ahora conviene
ya dar cuenta de que serfn las formas del arte vanguar-
dista, a las que se considera fruto culminante del es-
pIritu lideral, rebelde e individualista del romanticis-
mo, expresidn méxima del "yofsmo™ generador de la cri-

sis, las que se considerar@n los casos mas graves de sober

bia, lo que explica precisamente que el romanticismo se recu




perara antes que las vanguardias en la posguerra, La pin
tura cubista de Picasso, por ejemplo, estarfa constitui-
da por obras ininteligibles y herméticas que habrfan con

sumado definitivamente el alejamiento de arte y pfiblico:

ElL arte racionalista era demasiado orgulloso y
autérquico -demasiado "juego noble"- para no
ofender a l1os humildes. En efecto, las masas,

el gran pfiblico, se sintib ante esa pintura in

dignado, escandalizado, amotinado (p.37-38).

De ahf que Giménez Caballero -quien, por otro lado,
habrfa estado vinculado a la vanguardia desde su labor

como director de La Gaceta Literaria, hasta su trasvase,

: ; ; : 2 oLy
muy semejante al de Marinetti, al fasc:.smo—1 dirija sus

mas furibundos ataques contra los vanguardismos todos, el
surrealismo, el futurismo, contra los fauves13 y, en de-
finitiva, contra el purismo estético, al que dirige im-

properios muy parecidos a los que, por las mismas fechas,
le dedicaha Ramiro de Maeztu en un artfculo publicado en

Accibn Espafiola. Sin llegar al extremo de calificar de

m"puercos" a los poetas puros, como hacfa Maeztu siguieg
LJ L . 1 .

do a un tal Giuliotti, i Giméne: Caballero no era taupo-

co excesivamente delicado al juzgar las corrientes este-

ticistas del arte:

El hermetismo purista ha valido para que todos

vayamos descubriendo, poco a poco, que en el




santuario nc habfa dioses, sino uwnos cuantos
charlatanes aprovechnados, profesionales del
hieratismo y de la farsa. (+es)

Cada dfa desconfiad més de los artistas y
poetas puros. 0 son unos retrégrados, o -lo

que es més fhcil.unps vividores (p«33).

Son duras palabras que, unicas a las que muchos cri
ticos espafloles pronunciaron, con menosS virulencia pero
con igual rotundidad, contra las estéticas puras o for-
malistas en la inmediata posguerra, han pesado mucho en
la conciencia estética espaficla contemporénea, lo que
puede explicar el esfuerzo que ha costado la reivindica-
cibn de las mismas en las filtimas décadas , mucho mejor
que una supuesta influencia de las tearfas del realismo
socialista, nunca tan extendidas en Espafia como los tex_
tos de D&masc Alonso, José& M2 Valverde, Guillermo Diaz-

Plaja y otros que, como ellos, habrfan cedido en esos mo

mentos a la hostilidad contra los fundamentos tebricos
del purismo. Fue también Ramiro de Maeztu quien resumid
muy explicitamente el que, de entre todos esos fundamen-
tos tebricos, parecia el mis inadecuado a los tebricos
fascistas y posteriormente a todos los partidarios de la

rehumanizacibn del arte:
Si el arte puro -decfa Maeztu- no ha de conte-

ner ningfin elemento de enseflanza, de informa-

cibn, de doctrina, de religibn, de moralidad,
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de valoracibn, habr& e arrojar a ia hoguera ca

si todas las obras de arte de la humanidad...15

No hay duda de que es la supremacfa que alcanza la
pura sensibilidad pléstica en determinadas tendencias de

las artes contempcréneas en detrimento de lcs significa-—

dos pré&cticos y de las referencias al mundo rea1,16 o bien

el ilogismo que, en otras tendencias no privadas de esos

. ‘ 1
referentes, hace que &stos sean irreconocibles, !

los ele
mentos de la estética contemporénea que mé&s molestan tam
bién a Giménez Czhallero. De hecho, como vamos a ver se-
guidamente, el primer concepto con que este autor elabo-
ra su teorfa del arte para enfrentarla a la estética li-
beral es el de arte como REVELACION. Lo que esta concep-
cién del arte supone es, en primer lugar, que el conteni
do, lejos de aparecer subardinade a la forma, vuelve a
adquirir 21 rango esencial de que gozd durante siglcs en

las teorfas del arte.

Sin embargo, no ser§ éste el finico concepto con el
que Giménez Caballero se enfrente a la concepcibn liberal
del arte., Mientras que &ste va concretamente dirigido con
tﬁa las estéticas m&s contemporéneas, fundamentalmente
vanguardistas, Giménez Caballero se opondra globalmeiite.
a la estética liberal, al "yofsmo" en su totalidad, con
otros conceptos que son quiz&s 19s que especifican a la
estética fascista dentro del conjunto de las estéticas

rehumanizadoras. Estos conceptos se oponen también a lo
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"puro", pero ahora no en el sentido de ausencia de con-
tenidos o predominio de la forma, sino en el sentido de

lo independiente. Contra la "hipocresfa de lo bello puro,

de la belleza independiente" (p.83), aue Giménez Caballe

ro atribuye sobre todo a las tearfas croceanas sobre el

18
arte, = va a postular un concepto del arte como SERVICIO

y ctro como PROPAGANDA, Al andalisics de estos tres corcep
tos que, aunados al concepto ya considerado de la humil-
dad, constituyen los rasgos definitorios de la estética
fascista frente a la estética liberal, vamos a dedicar

los siguientes apartados.

I.2,1. E1 arte como revelacibén

Con este término alude en primer lugar Giménez Ca-
ballero a la exigencia bfsica de su ideologla estética:
la finalidad comunicativa del arte. Ya en el apartado
titulado "Amor y Arte“ (pp.91-93), el autor deja defini-
tivamente sentada su definicibn de la esencia del arte
como fenbémeno comunicativo, as{ como su consecuente opo-
sicidn hacia todas las obras artfsticas carentes de esa
esencialidad comuricativa -por carentes de sentido o sig
nificacién- que son, para &1, fundamentalmente las Fformas
del arte por el arte. La teorfa scbre la naturaleza comu
nicativa del arte se va a exponer mediante una imagen vi
sionaria, en la que los términos comparados son el amor
y €l arte. Ambas aparecen metaféricamente fundidos en la

sorprendente definicién del arte como "poseer a una mujer,




tras largo deseo, y prefiarla de un hijo nuestro" (p.91),
en la que el "hijo", fruto del amor, simboliza el caréac
ter comunicativo que Giménez Caballero exige a la expre
sién artfstica, porque, si el amor, bien entendido -i.e.,
moralmente entendido-, exige el hijo, el arte, bien en-

tendidg, exige el sentido:

amor es gana de perpetuacibn, El amor es afén
de criaturae. De hijo. E1 hijo, la perpetuacibn

de nuestro germen, es lo finico que ros enlara

con el tiempo y el espacio, y tiende a eterni

7zarnose Es el sentido de nuestra vida (p.91).19

Los subrayados, que son de Giménez Caballero, no son
gratuitcs. Sentido = Hijo. Arte con seatido = Amor conm hi
joe Todo ello se hace més evidente cuando, al desplegar
la met&fora, el autor identifica la teorfa del arte por
2l arte con el %“espasmo inocuo", es decir, con el amor
sin hijo. Goce estético y goce erbtico son pues, objeto
de reprobacibn moral por parte de un Giménez Caballero
que adopta tono de sacerdote en esta ocasibn, para inci-

tar a que ambos goces se sublimen cristianamente:

Ay de los que creen que el fin del Arte est8
en llegar a ese espasmo erbtico, y quedarse
ahf, y evitar sus consecuencias! Lo preserva-

tivo,.
Los liberales son maltusianos y preservati-




vos, tanto en la demograffa como en el Arte,
Lo bello por lo bello, el espasmo por el es-

pasmno (p.91).

La sublimacibn cristiané del arte estf, pues, ea el
contenido, y ello determina que el concepto ce arte como
revelacién propugnado por Giménez Caballero se defina,
en primer lugar, por oposiéidla la teorfa cel arte como

forma, o de lo bello como sensacibn: "La sensacibn. ¢No

es, etimol8gicamente, la Estética (ciencia surgida en el

liberalismo dieciochesco), la ciencia de la sensacibn be
11a? gDel espasmo inocuo?"i(pp.91—92). Frente a la supre
macfa alcanzada por lo mate.ial o sensoriel en las artes
contemporéneas, Giménez Caballero propugna una concepcibn
de la belleza como algo esencialmente espiritual, residen
te en el sentido de 1la obr; de arte: "El artista es un ma
cho. La materia la hembra. Pero la criatura es la obra de

arte. Lo bello es como una criatura, una sirerna, una me-

lodfa significativae..." (los subrayados son nuestros)
{p.92).

Ahora bien, 3i la del "amor" era met&fora que podfa
servir para combatir aquellas corrientes artfsticas que
prescindfan en sus ohras de referencias al mundo de los
cbjetos por la primacfa concedida a lo puramente formal,
no lo era para definir el arte por completo al gusto de
la estética fascista. En otras palabras, para esta esté-
tica no basta con que el arte posea contenidos, sino que




ademls es preciso que estos contenidos sean objetivos,
en el sentido de que sean conformes a cierta concepcibn
de la objetividad, de la realidad. Por ello, el concep-
to que sirve a Giménez Caballero e el de revelacibn.
Este, a diferencia del primero, incluye la critica al
"yofsmo" intolerable con que los artistas pretenden dar
su propia interpretacién de lo real, su propio “sentido"
a sus obras, y remite los significados que deben ser
transmitidos por el arte a una Norma o Verdad significa
tiva a la que los artistas deberfan sujetarse para no
incurrir en pecado de soberpia. Ei fragmento donde se
elabora el concepto de revelacibn, también de gramn far-
tuna en la estética espafiola de posguerra, contiene una
paralela concepcibn de la critica como revelacibn que nos
ser& de gran utilidad posteriormente para explicarnos el
mocelo critico que imperarfa en los afios cuarenta. El

fragmento ~s el siguiente:

Del modo como el critico genial es el artista
del arte -el que conduce al profano por el la-
berintc de una obra, abriéndole ventanas y pers

pectivas sobre esa obra-, asf el artista no es

mas que el gufa mejor que tiene la vida. Aquel que

se la revela en iluminaciones subiténeas. E1 Ar
te siempre es revelacibn. Y la revelacién, me-
nester divino. La revelacibn surge siempre en
el Sinaf. Un dios ccmunica a s elegido ciertas

comunicaciones, Unos tales imperativos., Con de-




dos de fuego, sobre tablas de ley. Luego el vi
dente transmite su tesoro a un grupo sacerdotal
de iniciados. Y &stos, a su vez, hacen propagar,
hasta las filtimas capas sociales de su pueblo,

las verdades (p. 92).

Puede observarse que Giménez Cabailero remite el men
saje -una interpretacibn de "la vida" que el arte debe co
comunicar ampliamente- a una "ley"™ y que &sta procede, como
imperativo, de un "dios" o voluntad superior a la que el
artista debe irremediablemente obedecer., De ahi que, como
ya se ha dicho también, la oposicibr de Giménez Caballero
no sea sblo contra las corrientes del arte puro, sin conte
nidos, sino también contra todas las formas del arte que
se basen en el principio de la libre expresidn o subjetivi
dad. Para entender por qué detecta Giménez Caballero un
"error" en la concepcibn del arte como expresibn, caracte
ristica de la estilfistica croceana, hay que reparar en la
manera en que la corrige, al seflalar que "lLa expresidn es

siempre expresién de algo" (p. 84), pues con esta afirma-

cibn aparentemente perogrullesca se atenta contra el prin

cipio b8sico del expresionismo artfstico que podria resu-
mirse como "La expresibn es sienpre expresibn de alguien®.
Si se recuerda la teorfa de las funciones del lenguaje de
Jakobson, podr& entenderse mejor. De acuerdo con esta teo
rfa, la funcibn expresiva del lenguaje consistirfa en la
crientacifn del lenguaje hacia el emisor, esto es, hacia

el "alguien" que transmite, y apuntarfa sobre todo a la
expresibn de las actitudes de ese alguien antelo que tramamite
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Para Croce, la obira de arte expresa fundamentalmente "un

2
estado de alma (...) individual y siempre nuevo"“1; es

decir, en el lenguaje arti{stico predominarfa la funcibén
expresiva. Cuando Gim#fnez Caballero, con plena conciencia,
sustituye el "alguien" par el "algo" estd sosteniendo
frente a Crwe, y tanbién frente a la teorfia formalista
del arte que 1o define pur el predominio de la funcibn
poética o estética, que el lenguaje artfstico se orien-
ta hacia el referente -el "algo" situado fuera de la re-
lacidén emisor-receptor- y, por tanto, que el lenguaje ar
tistice, par més que sea denominado "expresibén" o "Forma",
tiene fundamentalmente una funcibn referencial o comunica
tiva, en la que la actitud propia del individuo que trams
mite asf como ia forma del mensaje debe subordinarse por
conipleto a la realidad que debe ser transmitida, la cual
ademés, como hemos visto, le ha sido revelada, descubier

ta en su verdad, por una Norma previa.

En resumen, la teorfa del arte como revelacidn de
Giménez Caballero se enfrentaba a las dos concepciones
del arte que venfan disputé&ndose el predominio en la es=-
tética cortemporanea desde comienzos del siglo XX: la teo
rfa del arte como expresibn, propia de la estilistica de
origen croceano, y la teorfa del arte como forma, carac-
terfstica de la vanguardia critica. Frente a ellas, Gimé
nez Caballero proponfa una teorfa del arte como comunica
cibn, cuyos elementos indiscutibiemente autoritarios ha-

cen conveniente, sin embargo, que nos sigamos refiriendo




a ella -tal como &1 misno lo hizec-con el términc "rewve

lacibn"
I.2.2, E1 arte como -2rvicio

Donde estas implicaciones autoritarias se van a po
ner de manifiesto con absoluta evidencia es en la elabo_
racibn del concepto de arte como "servicio" a una reali
dad exterior y superior a &1 mismo, concepto con el que
Giménez Caballero se opondrd a la idea moderna de la in
dependencia o antonomfa del artista. E1 autor se mues-
tra decidido a acabar con "aquel mito, fracasado y tré-
gico, del artista solitario descubriendo todos los dias
el mundo" (p.214), y el lema que recume su posicibn res-
pecto a este tema es "Frente a bohemios, cofrades™ (p.219).
Recordanio las tradiciones de la pintura de los talleres

medievales, se pregunta:

(Hasta donde dejaba de ser la pintura un arte

de servicio a algo superior (del modo como lo

eran la orfebrerfa y el bordado) para alcanzar

un rango de independencia? (p«18).

Es obvio que Giménez Caballero pretende sustituir
la imagen del artista libre por la del artesano medieval
parque 8ste, al iqual que ese artista revelador de mensa
jes sagrados que antes se describfa, obedecfa servilmen

te ciertas normas estéticas establecidas por la autori-
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dad de la misma manera que el orfebre, aunque con ello
anule la diferencia elaborada por el pensamiento huma-
nista entre artes liberales y artes serviles, para Sos-
tener que todas las artes deben ser, en definitiva, ser
viles, es decir, sujetas a dictémenes exteriores y su-
periores a ellas mismas. También e8 é&ste un concepto que
puede localizarse en 1los textos de José& Antonio Primo de
Rivera. "Hoy hay que servir. La funcibn de servicio, ce
artesania, ha cobrado su dignidad gloriosa y robusta",

decfa José& Antonio en texto que después utilizarfa muy

g gy 5 : ; a2 ;
significativamente la revista Escor1a1? Y Giménez Ca-

baliero, situando estratégicamente su edad Ge Oro no en
la época del feudalismo pleno, sino en la Baja Edad Me-
dia, en la época glcriosa del artesanadc%3completa la
imagen con la afforanza de los gremios, cuya resurreccidn
en la edad de ore del fascismo localiza en los sindica-
tos, 10 que estaria muy de acuerdo con la estrategia del
nacionalsindicelismo para en definitiva someter al ar-
tista, a través de estcs arganizaciones, a las directri
ces de las dos instituciones colectivas mé&s importantes,
Iglesia y Estado, auténticas elaboradoras de esa norma
superior a la que el artista debe servir. Giménez Caba-
llero, que ya en 1.929 se¢ quejaba de la general "incompren
sidbn ante ese magnifico fenbmeno del mundo social nuevo
que se llama sindicalismo",z4 muestra ahora una absoluta
admiracién hacia la "corriente sindical del arte" (p.212)
que manifiesta, a su entender, el Yansia de una vuelta a
cierta disciplina espiritual® por parte de los artistas,




y por tanto la definitiva destruccibn del mito roménti

co del artista libre y solitario:

Fue una mentiva del humanismo €sa de aue el
artista podfa vivir solo, La confirmacibn de
tal mentira la dio el romanticismo con sus bohe
mios: extravagancia, miseria, sotabancos.

El artista ni puede, ni sabe , ni quiere vi
vir solo., Todo artista llevaré dentro de sfi
-siempre- al cofrade. En el dobie sentido mo-

nacal y gremial (p.214).

En efecto, 1o que la concepcifn artesanal del arte
suponfa, al dejar reducida la labor artistica a una la-
bor de fabricacifn o reproduccibn de un producto cuyo fin
y significacidn filtimas vienen preestablecidos y, por tan
to, donde tiene poca cabida la ideacibn artfstica, era
un tremendo correctivo a esos artistas occidentales hen-
chidos de soberbia que ahora, si querfan integrarse al
futuro del arte, debian recuperar el mentido humilde y
social de lo artesanc" (p.62) y por tanto renunciar a sus
rycisticas" interpretaciones del mundo para abrazar la

"nueva moral colectiva® (p.214) f£ijada desde instancias

muy superiores al sindicato de art.3tas y que éste tenia
como finica misién reproducir. E1 Estado agruparia a sus

artistas en sindicatos para que 8stos "orienten el arte

con nuevos puntos de vista" (p.214), y el arte asf orien

tado estarfa sirviendo al Estado, convertido en ®"vehiculo




tramsmisor" de sus puntcs de vistae. De ahi que, para el

caso de la literatura, Giménez Caballero trate de demos

trar que, como en la pintura, la labor del poeta medie-
val era mas transmisora que creadora: "gHasta qué punto
-se pregunta- el juglar fue un espiritu creador y no un
vehiculo transmisor?" (p.201). E incluso que los més
grandes artistas, nacidos ya de la concepcibn humanista
del arte, como Gbngora o cualquier otro "poeta exquisi-
to", serfan también en gran parte transmisores de con-

tenidos ya existentes, y no inventores o creadores:

Géngora, ¢no es un caso mas de tradicibn re-
fundidora? glo fue el ansia humanista de ese

gran lirico, una forma mas ds remaniement, de

"puesta al dfa" de viejos temas latinos, de

aosas mitologfas? (P.203).

Asi pues, el poeta no crea ni inventa, sino que
transmite o reproduce lo creado. Es mas, el concepto de

"invencidbn" artistica es una idea diabdlica:

El artista debe volver de su satanismo. Tiene
que volver a considerar que todo creador, por
cimero que cca, siempre es un eslabbn en la

#cadena de lo tradicional™...(p.206)

La concepcion del arte como servicio gozd también

de gran predicamento en el pensamiento literario de la
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posguerra, especialmente en la década de los 40, Toda
via en 1.352, Joaquin Rulz Giménez, a la sazbn flaman-

te ministro de Educacibn, al escribir el textc e&n que,

a juicio 2 Gahriel Urc’™a, Arte y Estado se divorcia—
25 ; : A
ban, -~ se vefa obligado a rendir vasallaje a este con-

certo, en primer lugar dedicéndole un apartado, el ti-
tulado "Arte y Servicio", y en segundo lugar, sefialan
ao lo imprescindible de que el Estado, sin entrometer-
se totalitariamente en las cuestiones artisticas, "ayu-
dara" al artista, contagiéndole "anhelcs de servicio"

a realidades superiores, resumidas por Rulz Giménez en
la "trilogfa de la Verdad, el Biem y la Belleza"26 « De
seguro no era lo mismo que decir, como hacia Giménez Ca
ballero, que el arte debfia s.rvir al Estado o que el ar
tista debfa someterse a sus directrices sacrificando
sus propias concepciones individuales acerca de la ver
dad, el bien y la belleza, pero al fin y al cabo se per_
segufa, por el camino de la liberalizacibn, al menos un
mismo fin: destruir un concepto de arte autbnomo, volca
do en s{ mismo, inmanente, y un concepto de belleza que
estuviera desligado de la Verdad y del Bien. Como subra
yaba muy explfcitamente Ruiz Giménez, no era posible con
tentarse "con una Verdad fea, con una Belleza mala".27
No otra cosa venia a decir Giménez Caballero en una de

sus poco documentadas alusiones a las autoridades:

El Arte es la actividad de lo bello, Pero 1lo

bello, ¢qué es? Para Platén, el Bien. Pero el




Bien es una idea colectivista y genérica.
Para Santc Tomés, la Belleza estaba en Dios.
Pero, ghay algo m&s totalitario que la ideez
de Dios? (p«.83).

La Belleza o el Arte al servicio de la Verdad y el
Bien: en el caso de Giménez Caballero una Verdad y un
Bien cuyo intimo significado estaba en posecibn del Es-
tado, y que debfan ser impuestos por €l en otros casos
que tendremos ocasibn de analizar -como los de Luis Fe
lipe Vivancc o Emiliano Aguado- una Verdad y un Bien de
cretados desde instancias sobrenaturales o divinas, y
que por tanto obligan a todos también,y en el caso de Ruiz
Gimenez una Verdad y un Bien que, aunque conocidos per-
fectamente por el Estado, no deben ser impuestcs opresi-
vamente, sino mediante la educacibn, a los artistas. Lo
importante es que, en los tres casos, el artista aparece
convertido en un servidor de instancias extraartisticas
definidas como valores morales, religiosos, nacionales,
politicos o incluso estéticcs que han sido definidos con

anterioridad al propio acto creador.

En realidad, 1o que Ruiz Giménez demandaba al arte
—aun utilizando el término "servicio™., era que siguiera
siendo "revelacibn", A lo largo de la década de los 40

ambos conceptos habfan sufrido una 6smosis que les habla

privado de sus rasgos especificos y los habfa hecho equi
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valentes, toda vez que el primero se habla despojado de
sus connotaciones polfiticas y totalitarias. Debe quedar
claro, pues, que en el caso concreto de la estética fas
cista elaborada por Giménez Caballero el concepto "ser-
vicio" implicaba un criterio de autoridad y otro parale
10 de obediencia, y podfa definirse, en definitiva, co-
mo el concepto legitimador del suefio fascista que Gimé-

nez Caballero resumia asi de explicito:

Frente a esa tendencia individuante, estilis-

tica, de hallar en cada autar, en cada obra,

en cada arte, un estilo especifico e intrans-

ferible, un derecho enajenable (sic), nos al-

zamos los que soffamos en someter de nuevo a

artes, individuos y técnicas espirituales a

A 2
una disciplina, a una jerarquia !p.81). .

En consecuencia, podremcs considerar que en casos
como los mencionados de Vivanco y Aguado -sobre todo en
el primero- el concepto posee todavia su principal ras-
go especifico, aun cuando la autcaridad sea sobrenatural
en lugar de estatal, mientras que en el caso de Ruiz Gi-
ménez, cuyo principal objetivo era dar legitimidad ofi-
cial al relativo margen de libertad y autonomfa demanda-
do por el arte espafiol no fascista durante la década an-
terior, y dado que para ello sustituye el criterio de

autoridad por un criterio de persuasidtn de raigambre in-
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discutiblemente liberal, la utilizacibn del término de-
be entencerse como un efecto inevitable del enfrentamien
to con las tesis fascistas, quiz&s el mejor sintoma de
que es el debate entre &stas y las liberales el auténti
co protagconista Ce la teorfa y critica literarias en la

primera década de posguerra.29

I.2.3. E1 arte como propaganda

Hemos llegado ya al concepto clave de la teoria fas
cista del arte que, decfamos al comienzo, determinaba en
gran parte la hostilidad contra las formas del arte mo-
derno y contemporéneo, Hay que notar que, mientras el
concepto "revelacibn" servia para definir la esencia o
naturaleza del arte de manera opuesta a las teorfas mo-
dernas del arte -viendo en el espiritu o sentido tu ca-
racteristica esencial-, y mientras el concepto "servicio"
se utilizaba para definir la esencia o naturaleza de ese
espiritu como sujeto y no libre, el conceptc de "propa-
ganda" que ahora se va a analizar sirve para definir la
finalidad del arte también de manera ppuesta a como se-
ria definida por las estéticas modernas o humanistas. La

teorfia de la finalidad autbébnoma del arte o, como Giménez

Caballero dice, "el arte puro y su concepcitn antifina-

lista™ (p«85) es en este apartado su principal punto de
mira., Frente a esta teorfa, se postula la de que el arte

tiene una finalidad trascendente que vendrfa determinada
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precisamente por &sa su esencia espiritual o reveladora.
Esa finalidad trascendente es, resumidamente, la de pro
ragar el espiritu o, si se prefiere, los corteridos,
sentidos © valares inherentes al arte. Ya se vefa, al
analizar el concepto de revelacibn, que los contenidos

o verdades transmitidas al artista por la voz Superior
eran despuds propagados ampliamente por entre las filti-
mas capas sociales, mediante la labor intermediaria de
un grupo sacerdotal de iniciados. Una lectura deteaida
del libro da cuenta de que salvo Giménez Caballero, que
se otorga a sI mismo la condicidén de elegido -directc co
nocedor de la palabra verdadera- los artistas ocupan el

lugar de ese grupo de intermediarios entre la Verdad y el

Pueblo y que, por tanto, son los encargados de propagarla:s

!Ganar almas! !Catequizar corazones! !Sumar
prosélitos! ¢Ha tenido el arte -cdecidme, decid
melo con la mano en el pecho-, ha tenido nunca

el Arte algfin otro fin superior? (p.87)

Para convencer a los lectares de que el arte no ha
tenido nunca fir superior al propagandistico, Giménez Ca
ballero procede a legitimarlo mediante la alusidén al cris
tianismo, subrayando el origen religioso, catblico, del

concepto de propaganda:

ese término de "propaganda"™ no sblo procece de

la era dindmica e industrial en que vivimos. Su
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verdadero oarigen es religioso. De propaganda
fide, se 1llama en Roma a la Cengregacidn de
cardenales encargada de expandir el catoli-
cismo. Y aca¢o la Santa Cena no fue ua con-
cilio preparatorio de la propaganda apostdli-
ca? (Pe3d4,.

Anora bien, el concepto de "propaganda" no convie-
ne a la propagacibn de cualesquiera velorcs. Para Gimé-
nez Caballerc, este concepto estl estrechamente ligado a
valores religiosos y nacionales: "la propajanda -asegura=
zpoyaba su verdadera esencia en un sustrato de lo “nacio-
nalt, de 1o 'religioso'"(p.38). Por ello, la utilizacidn
que la Rusia soviética hace del arte coﬁo propacanda no
le parece conforme a la esencia de la finalidad propagan
dfstica: "La Rusia sovi®tica, con su genio oriental des-
mesurado, ha llevado al absurdo y a la esterilidad, esa
concepcibn fértil del arte como propaganda" (pe85). En
cambio, son los Estados fascistas, como Italia y Alemania,
donde "tornan a surgir ccn fmpetu los valores religiosos
y nacionales" (p.88), los que, en opinibn de Giménez Ca-

ballero, pueden hacer un uso legitimo de esa capacidad

propagandfstica esencial a! arte. Agui, en estos Estados,

se volverfa "a ver claro sohre la finalidad del Arte, so-
bre la potencia combativa del Arte como expansibn de idea
les, de fe" (p.88), como lo probarfa la créacibn del Minis

terio de Propaganda en Alemania y la labor de Goebbeis al
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frente del mismo. Tras solicitar a los fascistas espa-
ficles que, cuando triunfen, le den ese ministerio-"S6lo
os lo cambio por un $illén de Gran Inquisidor" (p.88)-,
Giménez Caballero sostiene que el Estado fascista, a
cuyc servicio -recuérdese- deben ponerse arte y artista,
establezca un plan general para aprovechar al maximo la
potencialidad propagardistica del arte, un plan en el que
se establezca la jerarcufa entre las artes y las obras
por el solo criterio de la eficacia y la utilicad,de ma=-
nera que se consideren "tanto mas valiocas aquellas que
sean tanto m&s instrumentales" (p.83), lo que, traducido,
quiere decir aquellas que mas y mejor propaguen los va-

lores religiosos y nacicnales del Estado fascista.

El autor es consciente de que se enfrenta a la teo

ria del desinterés estético, y, conscientemente, la susS-

tituye por la de la utilidad del arte y por su valor ins

trumental, que compara muy significativamente con los de
un arma. E1 arte ="Divino pebn en un Plan general de ata
que™ (p.89)- es s6lo una de las muchas armas que debe uti
1izar @1 Ffascismo para imponerse en el mundo, aunque
acaso la mls eficaz de todas: "gQué diferencia entre una
pallesta y una poesfa? !'Ah! aquella de la eficacia. Sola-
mente. De la distancia y longitud ea el tiro." (p.87).

El artista, siguiendo la analogfa, es un "soldado" y, mas
afin, un "héroe" en el mismo sentido en que Thomas Carlyle

habia del héroe com> hombre iluminado, cuya misibn es la




ae servir de vincule entre 21 pusblo y la "Santidad in-
visible" y cuya excelencia y virtud maximas se encuentra
en la capacidad para moldear la existencia rezl de 1los
homtres, para la accidn transformadora. Si para CarWie,
Goethe y Shakespeare son ejemplos de Nhérces que iluminan
el camino de la Verdad, para Gimérez Caballero el pceta
debe difundir por la faz de la tierra la verdad del fas
cismo o, dicho en té&rminos menos poéticos, conquistar
para 21 fascismo el poder ideolbgico. En esta concepcidn
del arte como manera de lucha, instrumento de milicia ©
espada de ataque -entre otras denominaciones belicistas
utilizadas por Gimlnez Caballero- reside, pues, el valor
HEROICO del arte o, como dice el autor, "la rafz heroica
de 1.0do arte verdadero™ (p.87). Ello nos introduce en
otro de los té&rminos mas caracteristicos de la estética
Fascista, té&rmino que debe considerarse equivalente al
valor propagandistico, es decir, a la capacidad de la poe
sia para influir en ¢l comportamiento de los hombres, sun
que encierrc tambifn 33 exigencias de estilo que se ana
lizarén en otro lugar con el nombre de "entusiasmo" y que
no son m&s que la traduccibr de ese estilo reiterativo,

altisonante y pat8tico que, a juicio de Carlyle, corres-

pondfa al temperamento heroico-profético.30 Se conocib

como el "nuevo ¢..ilo" de la Falange.

Concluyendo, la exigencia de que el arte sirva para

revelar y difundir ampliamente valores religiosos y nacio-
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nales (en su versibn fascista) piede resuni. perfecta-
mente la concepcibn del arte que “iménez Caballero ela
bora a partir de los conceptos de revelacifn, servicio,
a analizar el concerto que, redundands cn esta defini-
cibn ¢a2l wte, venia a delinitar en la tecria de Gind-
nez Caballero la estética fascista respectc de la esté-

tica socialistca.

I.3. Contra la estdtica socialista. L2 relumanizacibn

del arte

El .oncep:o de "rehunanizacidn" es, sin duda, el
m&s -onocido ¢ todos cuantos componen 21 ideario esté-
tico de posguerra. Sin embargo, las cornotaciones positi
vas de aques ha gozado siempre pueden hacer que resulte €X
trafla su presencia en la teoria de Ciménez Caballero. Hay
que sefalzr que la generalizada utilizacibén del término
como designador de una posicibn estética no fue univoca.
El proyecto comfn de rehumanizacibn del arte tuvo diver-
sas realizaciones y no todos los teusicos o criticos de
la posguerra estuvieron de acuerdo en quf debia entender
se por "rehumanizar" el arte, Existian, eso si, unzs pre
misas esenciales que todos cowmpartfan y que entencere-
mos mejor seguramente si tenemos en cuenta cbmo se origi

nd el concepto de rehumanizacidn.

El comienzo de la historia, camo ha vi .to bien V.

31 .
Garcifa de la Concha, debe situarse en el famoso ersayo




de Ortega y Gasset "La deshwranizacibn del arte®, pu-
blicadc en 1.325.32 La trascendencia de este breve ensa
yo en €l pensaniento estético espafiol contemporaneo se
ve a menudo oscurecida en su justa apreciacidbn por el
hech de haber sido une trascendencia de signo negativo.
Quiero decir que la estética espaiiola de posguerra se
define en gran parte por oposicibn a la a_tética deshu-
menizada que describib Ortega en su ensayo, . ello inde
percdientemente de que, comc ha Tecordado recientemente
Guillermo Carnero siguiendo a Juan Cano Ballesta, la
rehumarizacién tuviera su origen en los ideales de impu
reza de la generacidn del 27 ya en la preguerra.33 Por-
que lo cierto es que 1o que en el periodo anterior a la
guerra civil pndfa ser una tendencia mas entre otras, se
convierte a partir del afio 14939 y hasta algunas dfcadas
despubs en comfin Cenominador de todo lo que se produce 2
nivel literario en Espafla. Desde luego, en 10 que respec
ta a la década de los 4G, no hay el menor signo de desa
cuerdo entfe artistas, criticos y tebricos, al menos en-
tre 1os que escriben,en cuanto a la exigercia de rehume-
nizar el arte. Toda .a estdtica espaficla de la inmediata
posguerra se autoconcibe como estética rehumanizadora,
constituyendo a deci: del propio Carnero el ingrediente
de la humanizacién el "rasgo generacional unificador" de
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la generacibn del 36, ' y hablando Gar<ia de la Concha

del "movimiento rehumanizader” ~omo comfin denominador de
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tcdas las corrientes pofticas de posguerra:” Serfa inte-

resante poder sefialar débnde y cbmo aparecibd el término
por primera vez en Espatia y cufl pudo ser ¢l débito a

autores extranjeros. Garcia de la Concha parece situar-
loc en un articulo de Carlos y Pedro Caba, publicado en

Bco. Revista de Espafia, en Octubre de 1.234, titulado

"La Rehumanizacibn del Arte", donde curiosamente 10s au

tores se enirentan por igual al arte social y al arte

-~

pm:‘cn.."6 a pesar de que el concepto "rehumanizacifn" pa-

rece haber sido creado para enfrentarse directamente a
las tendencias deshumanizadoras que Ortega habfa locali
zado y -10 que €ra peor- comprendido en el arte puro. EX
anélisis de lo que el concepto "rehunanizacibn" signifi-
ca en la teorfa eilaborada por Giménez Caballero puede

servirnos para explicar esta curiosidad,

Decde luego, no puede dudarse que, en un sentido muy
importante, la estética rehumanizadora de posguerra se
originé por oposicibn a la deshumanizacién del arte tal
como habfa sido definida por Ortega, quien ya prevefa un
posible enfrentamiento de sus tesis con quienes defendian
que "el arte es siempre posible dentrc de la tradicién"37
Y, curéndose en salud, arremetfa asf de explf:itamente con

trz los tradicionalistas en arte:

Lo capriche<o, lo arbitrario y, er conscecuencia,
estéril, es resistirse a este nusvo estilo y
obstinarse en la reclusibn dentro ¢n formas ya
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arcaicas, exhaustas y periclitadas.,




Al convertirse los defensores de las formas arcaicas y
tradicionales -ya fuesen clasicas o romanticas- en domi
nantes del panorama cultural espafiol -como ocurrid du-
rante dos décadas- fue inevitable que el punto de mira
de sus tesis fuese la estética orteguiana y que la pala

bra clave fuese rehumanizacibn. En su ensayo, Ortega de

safiaba todos los conceptos tradicionales sobre el arte
de acuerdo con las mas actualizadas teorfas sobre el fe
nbmeno estético. Aparecfia como un cbservador imparcial

y comprensivo de las corrientes artisticas puras, cuya
nota més genérica y caracteristica vefa en l1a tendencia
a liberar al arte de los "elementeos humanos, demasiado
hunanos" del arte anterior, roméntico o naturalista,ast
como en la antipatia a la interpretacibn tradicional de
las realidades. Confesaba haberse sentido complacido por
el "lenguaje de puras fcrmas euclidianas" propio del cu
bismo, y se reconocfa partidario de privilegiar la frui=-
cibn estética sobre cualquier otro tipo de emociones sus

ceptibles de ser decpertadas por el arte. Amén de ello,

bromeaba sobre las altas"misiones" que, cesde determina

Cas concepciones del arte, se le habfian encomendado al

artista:

Era de ver el solemne gesto qu2 ante la masa
adoptaba el gran poeta y el mfisico genial, ges_
to de profeta o fundador de religibn, majes-
tuosa apostura de estadista responsable de los

destinos universales.39




(Como conciliar estas posiciones con las que acaba
mos de analizar en Giménez Caballero? El encuentro era

imposible y, de hecho, =1 nombre de Ortega y Gass:2t es

el finico que aparece en Arte y Estado como oponcente dia
léctico del autor. Se le considera el tebrico del arte
puro en Espafla y, como tal, es desacreditado y ccmbati-
do.40 Es precisc eparar en que los conceptos que se 0pQ
nen a un arte desaumanizadc o puro, como el descrito por
Crtega, son precisamente los de un arte cuyo lenjuaje
posea elementos humanos -i.e, contenidcs— v no s510 pu-
ras formas, que ademfs se atenga a elementos tradiciona
les, a estilosycontenidos ya existentas, y que devuel-
va al poeta la conciencia le estar desarrollando wna la-
bor trascendental, llena de responsabilidad pare coa la
humanidad toda. Asi pres, despcjados de sus comrotacio-
nes autoritarias, los conceptos de revelacidn, servicio
y propaganda podrén servir para definir el proyecto rehu
menizador en su conjunto. Aunque esto podria matizarse,
desde luego lo que 3% es cierto es que la aversidu hacia
las formas del arte purc, hacia un arte desprovisto de
sentidos y de finalidad trascendental, iguala a clasicis
tas y roménticos, a fascistas vy liberales en el debate

estético de la posguerra.

Ahora bien-y esto es lo que habliamos prometido ex-
plicar-, si estos conceptos ya han servido para oponerse

una por una a las caracterfsticas del arte deshumanizado,

(par qué no englobarlos bajo el concepto general de rchuma-




nizacidn, en lugar de hablar de éste, ahora, como de un
elemento que sirve para oporerse a la estética socialis_
ta? La respuasta es simpla: Giménez Caballero va a atri
buir la "deshumanizacidbn® no sblo a las corrientes de
arte puro, sino tanbién, y sobre todo, a las del arte
socialista. Y si lo hace es porque, durante la década de
los 30, se habla elaborado un concepto de deshumaniza-
cibn- distinto al utilizado por Ortega- que posibilitaba
el descjuste terminoldgico. Un texto de José Antonio Ma-
ravall publicado en 1.934 servira para ejemplificarlo.
E1l texto se titulaba "De una cultura de progreso a una
cultura 4e la vida" y estaba dedicado a criticar la "des_
personalizacibn" o "aniquilacifn de lo humano"41 que la
"instalacién subversiva de las masas en la funcibn direc
tora del pensamiento™ y la consecuente "destitucifn de

las mentes més claras en el recteorado del espiritu" ha-

L 2
brian originado en el mundo moderno.4 Como se ve, un sen

tido no sélo distinto sino incluso opuesto al de la deshu
manizacifn orteguiana, ya que para Ortega el aristocra-
tismo era una de las principales caracterfsticas del ar-
te nuevo que describia y defendfa, "arte de privilegio,
de nobleza de nervios, de aristocracia instintiva".que di
vidir{.  al pfiblico en dos grupos antagbnicos, "los que 1lo
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erntienden v los que no lo entienden".

Por tanto, mientras que el elitismo era, para Ortega,
sinbnimo de deshumanizacién, para Maravall &sta equival-

drfia a una democratizacibn abusiva, a la eliminacibn de




privilegios, a la destitucidn del poder espiritual de
los que entienden, La Situacibn que describe Maravall
€S muy Farecida a la que en 1.837 pintaba el filésofo
alem@n Dilthey para expli~zar por qué "en el presente el

arte se hace democr&tico":

el artista se ve abandonado por la regla, el
critico remitido a su sentimiento personal

como dnica pauta valida para la apreciacidn.
Domiina el pfiblicos Lus masas (ess) forjun y

aniquilan la reputacibn de los artistas.

Pero el hecho de que Maravall elija el término

"deshumanizacidtn® o su equivalente "despersonaiizacidn"

para denominar esta situacibn, sblo puede ser una conse

cuencia de cierta ampliacibn seméntica cel tArmino par
parte de quienes, habiendo asimilado las coannotaciones
negatives del mismo, vefan sin embargo en el compor- a—
miento radicalmente opuesto al del arte puro, es decir,
en el arte socialista, idéntico desaffo a su concepio de
1o humano. La desconsideracibdn del valor individual, de
lo genial, en favor de lo colectivo, de lo popular, era
tambi®n un sintoma de deshumanizacidn, de pérdida del

verdadero sentido de lo humano.

El artfculo de Maravall, que es una importante mies
tra de la gestacibn del pensamiento fascista espafiol, se

afrentabz asf al pensamiento igualitarista de las demo




cracias m&s avanzadas y de los socialisuos, v seflalaba

la necesidad de combatir la despersonaliza~ibn con una

: : 45 i
afirmaciébn del "valor hwrano" que deberfa tener como

principal efecto la devolucidn de la direccibén del pen
samiento a las mentes mAs claras, sobre todo or aque-
1las cuestiones -no meramenie técnicas- "que por su na
turaleza superior sblo a ia mente iqualmente superior

le es dado tr'atar“.46

Pues bien, éste es el sentido de rchumenizacibn que

encontrames en Arte y Estadc., Giménez Caballero utili-

zar& este concepto para arremeter contra los principios
igualitaristas que estfn en la base del arte socialista.
Es obvio que, para el auta, la solucidbn a la crisis de
Cccidente no reside en abrazar el modelo de sociedad so-
cialista, definido precisamente como "un orbe donde la
Naturalerza predomina sobre 1o humano,(.«.), 12 masa sobre
lo individuo" (p.24). De la misma manera, la solucibn a
la crisis del arte occidental rno puede residir en abra-
zar unes estética -la socialista- de la que paradbdjica-
mente, a pesar de su acerva crftica al individualismo
roméntico, le mclesta scbre todo el desprecio por lo in
dividual. Lo que esito significa se ve claramente en su
posicién hacia el teatro ruso. Giménez Caballero muestra
una absoluta admiracibn hacia un tipo de teatro que se
habria apartuedo de las tendencias occident. de los tea
tros experimentales y de minorfas, y que se Laorfa pro-

puesto finalidades propagandfsticas o de captacibn de




grandes masas de pfiblico: "Todo este Teatro anticapita
lista no tenia en cuenta los gastos, el &xito de taqui
lla. Se quiere sflo la propaganda, la catequesis, un
objetivo concreto y enorme" (p.172)s. Pero, al mismo
tiempo que manifiesta su absoluta conformidad con un
"drama para multitudes" (el subrayado es nuestro) (p.

172), expresa -implficitamente- su absoluta disconformi

dad con que esos dramas sean también de multitudes. La

diferencia reside en una preposicibn, pero es, a su jui
cio, la diferencia entre un arte deshumanizado y un ar=-
te humano. En los dramas estatales rusos, los valcres
transmitidos con voluntad propagandfstica son valores de
masase. De ellos estarfa excluido el valor de la "indivi-

dualicdad" o, como decfa Maravall, el "valor humano":

Un teatro para millares de espectadores, y con
centenares de artistas, pero de artistas saca-
doc del pueblo (es.). Nada de protagonismos ni
de figuras cimeras. Nada de "individualidades"

ni de "individualismos" (p.171).

Puesto que en esta eliminacibn del individualismo y
de las figuras cimeras no puede residir la solucibn a la
crisis del arte occidental —como tampoco en la eliminacibn
de los valores religiosos y nacionales, segfin se vela
antes-, Giménez Caballero se ve forzado a demostrar que
el arte socialista, al igual que el modelo de sociedad
socialista, ha fracasado. En el capftulo titulado "la

= 6§ =




‘Nueva Arquitectura’ o la revolucién fracasada" (p.51-72),
se asegura que la nueva arquitectura habrfa "sequido 1la
ruta parabdlica de la ‘nueva polftica® en el mundo" (p.

63)s La parébola del fracaso -que no crisis- de la nue-

va arquitectura, simbolo del arte socialista, tiene un
sabreso desarrollo en el que evito detenerme pcr tratarse de
reflexiones que sc salen del marco de la estética para
entrar de lleno, con una deliberada confusién de fronte_
ras, en el de la politica. Pero es este fracaso el que

parece determinar al fascismo a tomer las riendas de la

polftica y del arte, y a dar un primer y decisivo paso

que es justamente el de recuperar los contenidos de desi
gualdad excluidos del arte zocialista. En teatro, ello
supondrfa la introduccibn de fizuras cimeras o bien de
grandes personalidades que redunda en la concepcibn heroi

ca del arte:

donce el Teatro nuestro, fascista, que sofiamos,
habr& de abandonar y superar al socialista de
Rusia, es precisamente en el mismo punto en que
el catolicismo de Foma abandoné las vagarosida_
des evangélicas de una edad de oro, de un pa~
rafso donde sblo los humildes, la masa, €l pro-
letariado, tuviesen cabida. En el punto de 1la
Jerarqufa. En la vuelta al Héroe, al Protagonis-
ta, al Santo, al Salvador, sobre un fondo de ma

sas y de gregarios (p.175).




Pues bien, es en esta conjuncibn de masa que contem
pla como espectadora e indwviduo que actfia en escena, en
la "£6rmula entre la masa y el individuo" que Giménez
Caballero no duda en considerar la “férmula fascista'para
el arte equivalente a la férmula fascista para lo social

y lo polftico (p.67), donde reside la rehumanizacibn del

arte. Lo HUMANO en el arte fascista consiste, si, en sus
tituir las tendencias minoritarias y elitistas del arte
puro o vanguardista, pero también consiste en iacorporar
al arte como un valor esencial el valor del mérito o del
alma privilegiada, imprescindible a la supervivencia del
arte y la estética -y awu de la sociedad- modernas. Ello
se comprueba sobre todo en el fragmento en que Giménez
Caballero utiliza el t&mino "rehumanizacién". E1 autor
habla de Le Corbusier, a quien antes ha presentado como

representante de la nueva arquitectura- "arquitectura pa-

ra masas proletarias"- que se ha caracterizado precisa-

mente, entre otras cosas, por la deshumanizacibn (p.60).47

Quiere presentarlo, tal como sera comfin después en la
critica literaria escorialista, como un ccnverso. 5l ar-
quitecto suizo habrfa abandonado las vagarosidades evan-
gélicas de la nueva arquitectura y, abrazando 1los nuevos
valores religiosos y nacionales del fascismo, estarfa en-
tregado a la construccibn de una arquitectura basada en
esos valores. Pues bien, cuando Giménez Caballero se en-
cuentra a Le Corbusier, supuestanente convertido al idea
rio fascista, 10 halla significativamente "m&s humano",

y ese grado mayor de humanidad, efecto de su conversibn,
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equivale a haberse liberado de las masas:

Su perfil, seco, preciso, engafado, gris y ele
gante me parecid menos suizo, menos maquinisti
co, menos fanatico de¢ la geometrfa: sencilla-
mente mas humano.

Creo, ademfs, que ésa era precisamente su preo

cupacibn: La rehumanizacibén de la Arquitectura.

Arrebatar a la m&quina y a - ciudad tentacular

y a la masa colactiva su p. .sa del hombre (el

subrayado es nuestro) (p.67-68)48.

En cuanto al antitecnicismo o antimaquinismo que res
pira el fragmento citado, hay que destacar que se trata
de un mero aspecto del mismc planteamiento rehumanizador
que acabamos de definir y no de algo distinto. No obstan-
te, el siguiente apartado va a estar dedicado a ese ele-
mento que nos servird para introducirnos en cotro concepto

fundamental de la estética literaria de posguerra.

I.4, E1 arte como inspiracidn

El artfculo ya citado de Maravall nos va a servir de
nuevo para aclarar conceptos, pcrque no casualmente se er
cuentra aquf la misma combinacién que acabaros de detec-
tar en el fragmento transcrito de Giménez Caballero entre

un proyecto de retorno a lo humano y un cuestionamiento
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de la técaica. Un antiteecnicismo, o antimodernidad si

se prefiere, muy bien delimitado y estrechamente rela-
cionado con esa distincifn frecuente en el pensamiento
irracionalista entre ciencias de la naturaleza y ciencias
del espfritu, que se encuentra en pensadores como Dilthey,
Simmel, Speagler, etc. Esto es, Maravall no tiene nada
que objetar a la ciencia pos’ .va y su instrumento, la
técnica, en cuanto que ambas se limiten a contribuir al
"acrecentamiento de .a prosperidad material".49 En este

caso, le parece la témmica moderna "una novedad de formi

dable volumen incorporada a la naturaleza", de la que sb

1o cabe pues, resaltar sus "desde luego, (sse) espléndi-

dos y provechosisimos resultados",so

entre los cuales des
taca algunos tan diversos como el descubrimient- de las

vacunas, los avances en organizacién policial, la mejora
en la seguridad 41 trabajo, los logros en medios de comu

; : 1
nlcacn.bn...etc.5

Cuando la ciencia positiva y ia té&cnica modernas co-
mienzan a molestar a Maravall -que en ese caso reivindica
lo tradicional, lo de siempre- es cuando alguien trata de
anlicarlas a aquellas "euestiones superiores" que, como
vefamos, reservaba a las mentas también superior-es.52 Cues
tiones espirituales ~se entiende- ante lac cualas la téc-
nica, de no ser manejada por una de esa: mentes superiores.
poco podr& hacer, miemtras que una mente [reclara, aun sin

auxilio de la técnica, saldré mejor parada. Tipica argu-




mentacibn de las filosoffas irracionalistas tendente a
evitar 1o que Maravall llamaba la instalacibn subversi-
va de las masas en la funcidn directora del pensamientoe.
Fiénsese que si una cuestibn espiritual, v.gr. una obra
poética, se redujese a un saber técnico, v.grs, una cien
cia verbal o linglifstica  una pobtica), cualquier indivi
duo poseedor de ese saber, de esa técnica podrfa insta-
larse de pleno derecho en el 1gar reservado a los direc
tores del pemsamiento, con 1o que eso tiene de repercu-~
siones subversivas en lo socizl. Por ello, como decia,
hay que considerar el antitecnicismo manifestado por Ma=-
ravall y por Giménez Caballero como un aspecto del pro-
yecto rehumanizador tal como se ha definido anteriormen-
tes . 1 restitucibn de privilegios z una &lite intelectual
exigfa el parcial desprestigio de la democratizadora téc
nica moderna en la parte que correspondia precisamente a
las materias o disciplinas humanistas. De ahf las sorpren
dentes contradicciocnes en que cae Giménez Caballero cuan
do plantea la cuestifn de 1la técnica en el arte, pues Si
por un lado, para sostener su concepcibn servil del arte
y postular 1a sumisibn del artista y de su individualidad

a la autaridad estatal, s= ve obligado a seflalar el "sen-

tido servicial, de tecn&, de técnica" del arte as{ conce

bido (p«89), por otro y a renglbdn seguido se ve obligado
tanbién a afirmar su contrario -el arte es INSPIRACION=-
y a negar paraddgicamente la existencia de preceptos o

reglas en arte:




E1l Arte, si es una técnica, lc¢ es a base de

inspiracibn, de coraje . de improvisacibn siem-

pre wirgen, aun ~uando utilice las reglas como
21 bblido de carreras una pista para bhatir su
record.

El auto, como el Arte, necesita de un volan
te; de un eonductor; de un acelerador., Es de-
cir, de un ccorazbn inspirado.

Yo creo cada vez menos en los preceptos, para
nada., No hay recetas ni especificos con validez
general (e..)s El 0jo clinico rigue siendo, no
la gran ciencia, sino el gran arte del médico
(Pp.839=90).

Aun cuandc el fragmento sig. cultivanco la igte
dad, creo que queda meridianamerte claro que el arte se-
gln 1o que aquf se dice no tiene nada que ver con la
ciencia, est es, con 1los preceptos y que, cuanGo los u-
tiliza, se sirve de ellos tan sb6lo como instrumento., lLa
posesibn de 1a ciencia, d¢ la técuica no es suficieate
si al tiempo no se posee el arte, la inspiracibn o, como
decfa Maravall, una mente clara o superior. Y he aqui en
tonces que el genic, que hedfa sido expulsaco dréstica-
mcnte de 1o0s dominios del arte a causa de es~ su sSpber-
bia digbolica que le impedfa humillarse a los dictlmenes

de las voluntades superiores, aparece ahora justanente

donde es necesario para frenar las ya no humiides sino

subversivas apreciaciones acerca de la i;.aldad potencial




entre los seres hwnanos. Una vez més el "valor humano"
de que hablaba Maravall ha sido salvado, ahora del yu-
go al que lo sometfa la democratizadora ciencia positi-

Vae

Cabe afiadir, nc obstante, que se trata de un "ge-
nio" bastante limitado en sus atribuciones habituales.
For supuesto, no puede atravesar las fronteras que le
han cido puestas en forma de "imperativos sagrados" por
la autoridad estatal, pues en ese caso serfa no un ins-
pirado sino un "yofsta'y soberbio individualista. Pero
es que, es m&s, aun cuando aparentemente se le concede
la libertad de elegir ias f6rmulas adzcuadas para trans
mitir ia verdad, lo cierto es que ni siquiera en el te-
rreno de las formas se cumple esa aparente libertad, pues
to que, excluidas las formas del arte puro, expresionis-
ta, rom&ntico y naturalista, y elevado El Escorial a pa-
radigma de perfeccibn artfstica -como se vera detenida-
mente en el préximo apartado-, poca opcibn 1o quedaba al
artista, por ejemplo en el caso de la poesfa, fuera de

1os sonetos renacentistas o de les romances bajomedieva

les, E1 &mbtito de actuacibn del genio queda, pues, limi

tado a 1¢ que Giménez Caballero llama los "bordados de
cada individualidad" (p.203), esto es, a un concepto de
estilo como "ornato" por el que la base tradicional se
ve enriquecida con los hallazgos individuales habituzl-
mente imaginfsticos o metaféricos, por tanto en defini-

tiva reveladores.




Limitado, pues, el artista a la imitacibn de cier-
+0s modelos alejados de la dificultad y el hermetismo
de los estilos nueves, gdbdnde se cumple esa libertad del
0jo clinico para improvisar fbérmulas? En nuestra opinibn,
el &nbito de actuacibn del coraje o inspiracifn del ar-
tista es el de la eleccibn de formas adecuadas para cada
tipo de pfiblico. Erasmus Schofer, tebrico de la litera-
tura agitprop, ha seflalado tanbién esta caracteristica
imprescindible a todo arte de propaganda: "Los textos de
lucha se redactan para la propaganda y agitacién de un de
terminado ptiblico, distinto en cada caso’’> Ast pues, con
el recurso a la inspiracién del artista Giménez Caballe=-
ro advierte de la posibilidad -para el que posee no sblo
la técnica sino ademés la idea- de cambiar mecanismos de
actuacibn adecu&ndolos a las neeesid~>des del momento y
del pfiblico. Se trata, en consecuencia, de un criterio
eminentemente funcional: el "ojo clinico" informaré de
cubles son las F6rmulas m&s apropiadas en un lugar y mo
mento determinados para cumplir esa misibén bésica del ar
tista que es la transmisibn de los imperativos estatales.
Este funcionalismo que es, fuera de cualquier modelo o

norma impuesta, la verdadera y genuina caracteristica de

toda ideologia '1scista54 serfa invocado por los artic-

tas "inspirados® que, habiendo abrazado el modelo neoda
sico en poesfa durante los primeros afios de la posguerra,
se vieron obligados por razones de eficacia a sustituir

los preceptos clasicistas por otra "manera" de hacer poe




sfa. Bajo el pretexto del funcionalismo -como veremos—
se enmascaraba la realidad de un fracaso: el del pro-

yecto de fascistizar la cultura.

Pero volvamos al tema que nos ocupa. La alianza
entre proyecto rehumanizador y antitecniCisno que hemos
podido descubrir en los textos de Maravall y ce Giménez
Caballero es mAs notoria afin en el caso de la concepcibn
de la labor critica. Durante toda la década de los 40
dominar& un concepto de crftica antitécnica o antiposi-
tivista que formar& parte de un amplio proyecto de rehu
manizacién de la critica, paralelo al de la rehumaniza-
cién del arte. Un proyecto que, como veremos, tuvo impor
tantes consecuencias en la evolucibn del pensamiento cri
tico de Dimaso Alonso quien habiendo partido de posicio
nes metatedricas de indudable raigambre positivista o

formplista, acabd -envuelto en el gran proyecto rehuma-

nizador- haciendo un tour de force a la estilistica y a

las técnicas de investigacidn, positiva del que nunca pu
do ya salir bien parado. Pero que, ademas, impregné la
concepciébn de la labor critica de cuantos escribieron en
la década, hubieran o no mantenido esas posiciones ante_
riormente. Por mencionar ahora un caso, que aclare este
tema, el texto de Guillerino Diaz-Plaja, titulado "pefen_
sa de la critica", publicado en 1.953,55 contiene un mag
nifico ejemplo de teoria rehumanizadora de la critica que

parte de un rotundo "Estamos deshumanizando el saber lite_
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rario"’” y de una identificacién de deshunanizacibn y

crisis y de deshumanizacibn y técnicas positivas que en
lazan claramente su reflexibn con el gran proyecto rehu
manizador esbozado por Giménez Caballero, a pesar de las
distancias ideolbgico-polfticas que puedan existir entre

ambo3 autaores.

En efecto, de la misma manera que el artista -se de
cfa- no es sdlo el poseedor de la técnica, del saber, si
no adem8s el inspirado que sabe utilizarla por ser posee
dor de una mente superior u ojo clinico, el critico que
posee todo el valioso instrumental de la estilfstica no
tiene nada que hacer frente al menos versado en la cien
cia pero que es poseedor de la "fuerza poética" o la "ra
za" o0 de la M™intuicién" -nocibn clave de la teorfa cri-
tica de la posguerra-, que le permite elegir las "manio-

bras" adecuadas para alcanzar su objetivo, el alma del

El viejo menester critico, el glorioso menester
que va desde Sainte-Beuve a Menéndez Pelayo,
operaba ciertamente con un instrumental mucho
més tosco que el de los actuales profesores de
estilfstica; pero en sus maniobras de asedio

al alc&zar de la Belleza sabfa llegar al cuer-
po a cuerpo con la obra de una manera total y

abarcadora, en wna inquisicién que tendfa nada




menos que a la captura de los mas Intimos re
sortes del alma del escritor que estaba inves
tigando. Y éste es un saber personalisimo y
un modo como de fuerza poética que distingue
al crftico del que no lo es., Esta fuerza pe-
netradora es la que hace al critico de raza
superar todas las técnicas, dejarlas atrés en

una impresionante trayectoria...57

Tal como seiflalaba Maravall, la Belleza es una cues
tién superior que sbélo a la mente superior y no a téeni
cas m&s o menos refinadas concierne aclarar. La labor
crftica experimenta asf en la década que nos ocupa -y con
repercusiones en las décadas postericres— un cambio de
direccibn hacia lo intuitivo que es sblo una manera mas
de las muchas utilizadas por el pensamiento rehumaniza-
dor para reafirmar el car&cter elitista de las ciencias
del espiritu. Estas quedaban asf reservadas precisamente
a aquellos que compartfan ecta idea, pues todos 1os demés

-10s que reducfan la literatura a una cuestibn de traba-

jo verbal y la critica a una técnica de investigacifn lin

gifstica- corrfan el riesgo de ser considerados sencilla
mente seres sin intuicién y, por ende, sin capacidad pa

ra ejercer la labor critica.

I.5. E1 modelo escorialista

Hasta aquf se han analizado las nociones que, aunque

-6 =




contradictorias, y en ocasiones sofisticas, constituyen
un bien trabado y coherente sistema de pensamiento so-
bre el arte y la belleza, cuyas fuentes pueden locali-
zarse en las estéticas de los fascismos europeos y en

el pensamiento tradicionalista espafiol. Para completar,
sin embargo, la exposicibn de este sistema conviene to-—
davia entender a lo que hemos optado por denominar "mo-
delo escorialista". "Ningfin ejemplco mas resumidor de to_
do este libro que ese majestuoso de El1 Escorial®, afir-

ma Giménez Caballero ya casi al final de Arte y Estado.

Y es imprescindible reparar en este carécter ejemplar
que, como obra de arte, se concede al monasterio para ¢x
plicarnos una de las caracterfsticas més llamativas de la
literatura fascista espafiola, hasta ahora, sin embargo,

no mencionada: el clasicismo formal.

"Artista, Arte y Estado" titula Giménez Caballero el
epfgrafe donde va a exponer sus convicciones acerca de la
ejemplaridad de El Escorial., Las razones que le mueven a
elegir este monumento como simbolec de lo que debe ser el
arte fas~ista espariol son diversas. En primer lugar, la
primacfa concedida a la arquitectura en esa jerarquia
de las artes establecida por la estética fascista y que
debla basarse -recubrdese- en la instrumentalidad o efi-

caciz propagandfstica, primacfa que es comfin a todos los

estados fascistas.58 En segundo lugar, la localizacibn

temporal de El Escorial como monumento de una época ="unos

affos del siglo XVI"- que se define fundamentalmente como




catblica, imperial y guerr-=ra., El Escorial seria, pues,

"piedra guerrera levantada a la gloria catblica e imp:2-

rial de la Casa Germénica de Espafla contra los franceses

(ees) y contra los herejes de Oriente y Occidente" (PP

233-34). En tercer lugar, porque Ortega y Gasset, a quien
ya hemos visto quc Giménez Caballero gusta de wusar

como oponente dialéctico, habfa proporcionado una inter-
pretacibén del monumento -elevado a simbole del pasado es
paiol- que ahora era necesario ccombatir y negar. La in-
terpretacién de Ortega estaba contenida en "Meditaciones

e y contra este texto -y, al mismo tiempo,--

del Escorial"
a partir de &1-, elabora Giménez Caballero su refliexibn

sobre El Escoriale

Para Ortega, el citado monumento -reflejo del alma

"de nuestros mayores", simbolo de la "sustancia espaﬁola"-so

1
serfa antes que nada "un tratado del esfuerzo puro".6 Con

esta expresibn, aludfa Ortega a la pobreza espiritual de
un monumento que, por otro lado, habfa supuesto un enor-
me'esfuerzo constructor. Trataba de explicar con este sim
bolo las causas del fracaso espafiol por incorporarse a la
historia de las naciones civilizadas y vela "el manantial
subterréneo de donde ha salido borboteando la historia

del pueblo m&s anormal de Europa" en esa mezicla de volun-
tad de grandeza e incapacidad para crear o asimilar nue-
vas ideas que, su juicio, caracterizaria tanto a Espafia

como a E1 Escorial:




Somos en la historia un estallido de voluntad
ciega, difusa, brutal. La mole adusta de San

Lorenzo expresa acaso nuestra penuria de ideas,

‘ 62
pero a la vez, nuestra exuberancia de Iimpetus.

Era una critica de Espaffa en puro sentido noventa-
yochista, que situaba el origen de la decadencia espa=-
flola en el reinado ée Felipe II, por cuanto éste supuso
de retroceso histérico y cultural para Espafia. El Esco-
rial, como expresién artfstica m&xima de ese pericdo, era
objeto también de critica y desprecio por parte de quien
se concebfa como intelectual europefsta y antitradiciona
1ista. La misma insistencia de Ortega al denominar 2l mc
mumento en varias ocasiones "piedra", aludfa al carécter
petrificado, inmovilista del ideario al que se enfrenta
ba. Pero, en lugar de decir que las ideas transmitidas
por El Escorial eran viejas y obsoletas, Ortega, mas Ta-
dical, preferfa decir simplemente que El Escorial carecia

de ideas:

La arquitectura no habr& hecho descender sobre
nosotros ninguna férmula que trascienda de la
piedra. E1 monasterio del Escorial es un esfuer
20 sin nombre, sin dedicatoria, sin trascenden-
cia., Es un esfuerzo enorme que se refleja scohre
s{ mismo, desdeffando todo lo que fuera de él
pueda haber, Sat&nicamente, este esfuerzo se ado

ra y canta a s{ propic. Es un esfuerzo consagra




do al esfuerzo.63

Se comprende pues, que Giménez Caballero se viera
obligado a recordar y combatir un articulo escrito en
1.915, Podrfa haber admitido, sin duda, que Ortega acu
sara a El BEscorial de contener valores tradicionalistas,
pero acusarle de carecer de ideas, de ser uan esfuerzo
"puro", era mas de lo que el antipurista G. Caballero

podfa soportar:

lpues no se le ocurre pensar a Ortega que el
error de El Escorial estuvo en ser "un trata-
do del esfuerzo puro"! En ser sblc "Impetu, cO
raje, furor", Sin contenido ideal, sin saber

para qué ni por qué se esfarzabas... (p.234).

Asf pues, el primer paso consiste en invertir com-

pletamente el planteamiento arteguiano. Giménez Caballe

ro subraya no sblo que E1l Escorial contiene ideas y vaid
res, sino que &stos son ios que convienen a Espafia para ser
otra vez grande, y adem&s que 1o que hace falta precisa

mente para ello es™mpetu”, "voluntad":

El Escorial tenfa ya -de antemano-(...) todos

los pensamientos, todas las corsignas necesa-

rias para navegar. Ortega, miope y ensimismado,

no vio m&s que sus propias y personales medi-
tabundeces. No eran pensares lo que a E1l Esco

rial le faltaban, era motor. Corazbn. Furor




sacro: Fe (p«239).

Si Ortega solicitaba, con esperanza, la apuaricibn
de "una generacién digna de arrancarle la chispa espiri
tual" a esa Espafia-Escorial antiespiritual, violenta y
tradicionalista que habia descrito, Giménez Caballero
va a solicitar el surgimiento de una "generacibn titfni
ca" que resucite -por la fuerza o el esfuerzo- el espi-

ritu contenido en la "piedra" escurialense:

Ahi estf Espafia con el simbolo de su Estado
Supremo alcanzado un dfa, unos afios del siglo
XVI: E1 Escorial. Estado hecho piedra, jerogli
fico esfinge. !loy hundido en el tiempo, como en
una sima desde cuyo fondo, sus torres, campa-
nas, cruces y cfipulas, ncs dan voces de angus-
tia, de socorro, de templo sumergido, para que

una generacibn titénica espafiola lo vuelva a
4

sacar a luz y a vértice de historia (p;233).6

Y acusaba a la generacibn de Ortega, "generacibn pa
cifista, intelectual y republicana" de haber traicionado
el sentido profundo ¢e El Escorial y, por ende, de Espa-

fla {(De234)s

El Escorial se elevaba asi a simbolo de una Espafia

pasada que, a diferencia de Ortega, se consideraba la cimade




la gloria espafiola, pero tambifn a simbolo de una Espa

fla futura, que debfa reconstruirse a su imagen y seme-

janza: "El Escorial (...) ©s el m8s soberbio Estado, la

imagen m&s sublime y genial de lo que Espafia quiso ser,

fue y desearfa volver a sex" (ps.235). Estaba claro: Es-

paiia debfa volver a ser guerrera, imperial y catdlica.
Pero no olvidemos que El Escorial es la imagen artfsti-
ca de ese Estado espafiol supremo, la idea de Espaiia he-
cha arte, y, por tanto, lo que el arte espafiol debera

ser cuando Espafia vuelva a ser la Espafia de Felipe II.

Y esto es lo mas importante para nosotros; "Estilo per-
Fecto de toda una creacibn" (p.238), el estilo escoria-
lista 8o convierte en modelo o norma absoluta a la que
el arte de la nueva &poca histbrica del fascismo debe
mirar, no sblo porque refina en perfecta ordenacidn je=
r&rquica en su interior a todas las artes ni porque estas
artes, allf reunidas, sean artes de servicio al Estado
-como la escultura, "no en independencias humanistas y
rebeldes, sino controlada y regida por un plan general",
o la pintura, "de gran formato narrativo y simbblico" o
#de taller y maestrfa personal" (p.237)- ni, en fin, por
todo aquello que hace exclamar a Giménez Caballero: "1Qué
jerarqufa, qué orden, qué disciplina de todas las artes!",
sino sobre todo porque =u apariencia externa es la que

m&s conviene a la expresibn del genio de Espafia:

Yo estoy seguro que si todas las leyes emanadas

de aquel reinado de El Escorial pudieran ordes
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narse y plasmarse, "verse", en su jerarquia
valorativa, el resultado serfa sorprendente:
serfa como el monasterio reflejado en la al-
berca del jardin: serfa la imagen misma y per

fecta de E1 Escorial (p.238).

Tan rotunda seguridad sobre la correspondencia en-
tre el genio -el espiritu o contenido invisible~ y la
férme -la apariencia externa, material, susceptible de
ser reflejada en una alberca- puede explicarse, en esté
tica, acudiendo a la tradicibén del idealismo alemén, por
mucho que el autor prefiera remitirla -por aquello de no
parecer moderno- a Aristételes, San Agustin o Platén (Ve
P«241). En concreto,puede explicarse aterdiendo en pri
mer lugar a la definicibn hegeliana del arte camo "forma
particular bajo la cual el espiritu se manifiesta", -
pues es obvio que, de acuerdo con G. Caballero, el espi
ritu del reinado de Felipe II se manifiesta, se ve, en
1a forma artistica de El BEscarial. No obstante, esta con
formidad con la definicibn hegeliana del arte no no bas-
ta para explicar el clasicismo formal propugnado por el
autor. Ni siquiera bastarfa para explicarlo recorda que
Dilthey, partiendo de esta misma definicibn del arte, ha

bfa seffalado la estrecha relacidén existente "entre un con-

tenido de procedencia histérica y la farma que le corees-

gonclg",ﬁ6 pues la inseparabilidad que Dilthey establece

entre forma artistica y contenido histérico y que le lle-
va a considerar al arte como "espejon de la época",67 dista
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mucho de ser uvna tontativa para fijar las formas del ar
te, como parece serlo en la teorfa de Giménez Caballero.
Al contrario, su historicismo, también de raigambre he-
geliana, le lleva a considerar las formas artisticas co
mo condicionadas histéricamente y, por tanto, relativas.
Es m&s, lo que Dilthey pretendfa con su reflexibn esté-
tica era justamente lo contrario de una estabilizacibn

de las formas, cualesquiera que éstas fuesen; era "com-
prometer al poeta actual a buscar una forma y una téc-

nica nuevas en que pueda encontrar su expresibn el con-

tenido poético de nuestros tiempos y de nuestro pueblo".68

Repito, pues, que no basta -aunque quizés seria més inte
resante subrayar qu¢ .ampoco sotra- la tradicibn estéti-
ca del idealismo alem&n, el concepto de materia espiritua
lizada o forma, tan frecuente par dem&s en la tradicibn
estilfstica espafiola de este siglo, para explicar el cla-
sicismo formal de la literatura fascista. A ella debera
afladirse, en consecuencia, otro elemento explicativo que
aclare el enigma, y que, a nuestro juicio, es la conver-
gién en sentido irracionalista que del idealismo hacen
las ideologfas Fascistase Conversibn irracionalista que
consiste en la negacifn de la tesis hegeliana del desa-
rrollo dialéctico del pensamiento, que ha sido en cambio
el punto de partida de la reflexilm estética de Dilthey.69
Para Giménez Caballerc, una forma es y ninglin proceso de
desarrollo puedc hacerla aumentar o disminuir, de la mis

ma manera que un contenido es y tampoco nada puede hacer-
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lo cambiar; simplemente, €S 0 no €s vy, si fa sido y ya

no es, puede volver a ser:

Cada p:fs tiene su "Smmula dada, su estado la
tente, su genio, como yo 10 llamo. Mientras 1o
tenga ircipiente y débil, ese Zstado no es. Es
otro Estado falso, o simplemente informe.

Y si después de haber alcanzado lo que debla
alcanzar, abandona la tensibn por mantener ese
Estado, los estados sucesivos, alejados de ese
ideal, preformal (genial), lo arrastran a abis

mos de degeneraciones y fracasos (p.233).

Evitemos la lectura polfitica y hagamos una lectura
estética del texto recién transcrito. El genio artfstico
de Espafia habria tenido una existencia plena en El Esco-
rial -"E1 Escorial es eso: El Genio de Espafia" (pe.238)-,

perc cdespués de ese momento al arte espafiol "se le debi-

1it6 la gana de ser El Escorial” (p.235), y, como conse-

cuencia de este abandono de tensibn por sexr, se habria
producido ese perfode de crisis o decadencia en el que
todas las formas artfsticas, roménticas, realistas, van-
guardistas, habrian constitutdo degeneraciones del autén
tico arte espafiol, abismos de fracasos, que ahora, con

la simple recuperacibm de la "voluntad de ser plenamente

10 que se es" (p.235), pueden ser sustituidas de nuevo
por la auténtica f6rmula del arte espafiol: El Escorial.
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A proplsito de la perennidad de las formas artis-

ticas, de su ser permanente, elabora Giménez Caballero

su teorfa del "creador conservador", fbrmula que preten_
de armonizar, conciliar la idea de que el espiritu ins-
pirado -el alma superior del artista-sc e'prese en la
materia y sea el nficleo del proceso creativo -principio
b&sico de la estética idealista, que velamos era nece-
sario conservar para el mantenimiento de 1ns privilegios
de las mentes m&s preclaras- y la idea, también impres-
cindible, de que las formas en que ese espiritu se ex=-
presa sean inmutables, no varfen nunca. Con respecto a
la primera, Giménez Caballero se permite hablar de la
"inteligencia ordenadcra", del "entendimiento humano",
de la™magen de la obra" que anida en la mente del artis
ta a semejanza de la imagen del mundo que anidaba en la
mente de Dios cuando lo creb, y en fin de todos los con_
ceptos que sobre el proceso de produccibn del arte ha-
hrfa elaborado el pensamiento moderno a partir de la re-
volucién humanista, y que Gimérez Caballero no podria
postular si de veras permaneciera anclado en las rancias
filosoffas bajomedievales (v. pp.240-42). Con respecto a
la sequnda, en cambio, el autor se limita a convertir a
ese espiritu creador -entendido como idea interior origi
nal en las filosoffas romfnticas- en un espiritu "conser
vador", cuyo principio creador, lejos de ser el de ex-
presarse con libertad en la materia, es el de conservar

las formas en que el Espiritu se expresd de una vez para




siempre. Espiritu conservador a imagen y semejanza de

un Dios "creador, censervador, artista perennem (p.242),

que, en lugar de presentarse en el esplendor de su omni_
potencia creadora y de su libertad como en las mitolo-
glfas roménticas, se presenta como un Dios poco amigo de
canbios, prefiriendo no hacer usc de su infinita 1liber-
tad: "™Dics no crebd su obra y la abandond luego, sino que
su fuerza creadora no cesa de proteger lo creado y de
conservarlo en su estado" (p.242). 51 artista,lbgicamen
te, no puede ser m&s "creador" que Dios. Asi que se le
permite que, a semejanza de E1l, ordene la realidad, in-
vente imfgenes del mundo, cree obras propias, pero al

mismo tiempo se le impone que, como El, lo haga respe-

tando "el FPlan cde las ideas divinas, de las formas prima_

rias e inmutables, de las razones y de los niimeros arigi-
narios en el espfritu divino" (p.242). El1 Escorial es,
por supuesto, una de esas formas originarias e inmutables,

la forma representativa del clasicismo cristiano.

Una vez explicadas las razones por las que E1 Esco
rial es elevado a paradigma de perfeccibn del arte espa
%ol, es preciso intentar explicar en qué consiste hacer
arte a la marera escorialista.o, dicho de otro modo, cul
les son las caracterfsticas del estilo escorialista. No
nes referimos ya a las exigencias espirituales que debfa
satisfacer el arte fascista, analizadas anteriormente co

mo nociones definitorias del mismo y resumidas en la f&r_
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mula siguiente:"el arte sirve para revelar y difundir
ampliamente los valores religiosos y nacionales del fas
cismo". Nos referimos ahbra a las exigencias formales
o estil{sticas que aquéllas implicaban, de acuerdo con
ese dogma de la estrecha correspondencia entre forma y
contenido que acabamos de analizar, y a pesar de esa
confesada -y ahora se ve que puramente retfrica- hosti-
lidad de riménez Caballero por los preceptos o reglas

" Vamos a preguntarnos sobre todo, 16gi-

para el arte.
camente, en qué consistfan las formas 1literarias inmu
tables o escorialistas, aunque una breve alusibn a lo
que significé el modelo escorialista en otras artes seré
§itil para comprender el grado de regulacibn formal que
el mismo implicaba. Piénsese, por ejemplo, para lo ar-
quitectbnico, en ese Ministerio del Aire realizado en

Madrid entre 1.943 v 1.957, que Alexandre Cirici consi-

dera "un verdadero pastiche" de El Escorial:“El mimetis

mo respecto a la construccién de Felipe II fue tan gran
de que, como hemos dicho, el pueblo madrilefio llama al

: : % 1
edificio, pintorescamente, E1l Monasterio del Alre“.7

En cuanto a lo escultbrico, a la exigencia respec
to al tema de las esculturas, que debfa consistir siem
pre en el tratamiento heroico ¢ religioso -preferiblemen
te narrativo- de figuras humanas, a imitacifn de lo que

Mussolini habfa hecho en la Via dell*Impero en Roma,

plagada de estatuas de emperadores (V. PP.125-31), acom
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pafiaba la norma de que los materiales empleados fueran
materiales nobles como el mé&rmol o el oro, y, sobre to
do, 1a de la fidelidad en la representacidn de la figu
ra, lejos de toda deformacibn simbolista o vanguardis-
ta de la misma, pero cerca, en cambio, de su deforma-
cibn idealizadora, transfiguradora, lo que Giménez Ca-
ballero justificaba argumentando un concepto tan carac
terfstico de la estética marxista como era el de lo "tf
pico", Ciménez Catallero reconocfa el d&bito a los "ol
cheviques", pero deformaba también el concepto comvir-
tiéndolo en equivalente al sacrificio de las caracteris
ticas individuales a las generales y, par supuesto, con
virtiendo en caracterfsticas generales de su &poca his-
térica lo que sblo era un suefic de su mente: la nueva
catolicidad., El imaginero compostelano Mateo funciona
como modelo escultbrico, equivalente a E1 Escorial para
la arquitectura, y en &1 aparece ejemplificado ese con-
cepto: M"lo individual de sus modelos escultbricos lo
transformaba en tipo, Lo idealizaba. Lo santificaba. Al

sabio lo hacia santo. ¥ a la linda muchacha, Virgen Ma-

ria" (p.130)?2 Realismo idealizador cuyo &nbito de ac-

tuacibn no se rednjo al arte escultérico sino que,como
tendremos ocasibn de comprobar, fue principio generali-
zado a todas las artes figurativas, incluso a la litera-

ria, en la estética de posguerra.

En 1o que respecta a lo literario, el teatro cuenta
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también con un modelo absoluto: Lope de Vega. Bien es
verdad que lo que admira de Lope es precisazente su
"audacia (ees) para romper con la rutina e innovar"
(Pe167), pero ello no debe despistarnos, toda vez que
conocemnos su hostilidad haci. ~.as innovaciones después
del $iglo de Oro. De hecho, Antonio S&nchez Trigueros
na demostrado que la publicacibn de un articulo de Gi-
ménez Caballero en el primer nfimero de la revista gra-

nadina Cuadernos de Teatro determinbd a los jbvenes uni

versitarios que la habfan fundado a "renovar el panora
ma teatral llevando a Lope como ensefia" y que estos
mismos jOvenes consideraban su movimiento teatral un pa

ralelo del movimiento poético surgido en torno a la re_

vista Garcilg_s_g_.73

Precisamente ahora en justa lb6gica deberiamos
referirnos a Garcilaso y declararlo el modelo poético
equivalente a Lope de Vega, al imaginero Mateo y a El
Escorial. Sin embargo, esto no resulta posible, En rea-

lidad, Giménez Caballero no propone en Arte y Estado

ningfin modelc poético concreto pero, de existir alguno,
&ste serfa el "juglar". No quiere saber nada de corrien
tes cultas de poesfa, ni siquiera de las del perfodo im
perial, persuadido como estd de que lo que mas falta le
hace al poeta actual es un carrectivo en lo que respecta
precisamente a su grado de cultura. Hay que tener en cuen

ta que Giménez Caballero no le tiene demasiada simpatfa




-por extrafio que pueda parecer- a las artes literariase
E1l "libro" aparece estrechamente ligado a las épocas de
decadencia eepaiiola y radicalmente desligado de la ver-

dad catblica:

La imprenta cred el Renacimiento. Y deshizo a

la Edad Media. E1 libro descubrid la libertad

del individuc frente a la tirania de lo colec

tivo. Frente al dogma biblico: el libre exa-
men, el libre lector, el libre pensador. Del
libro nace el protestantismo, el liberalismoj
nace la Revolucién Francesa: la de los Dere-
chos del Hombre, 51 libro triunfa como un dios
nuevo durante el siglo XIX y constituye la

jmlesia laica de la humenidad (p.154).74

Claro es que, por lo mismo, el libro habrfa eacon-
trado dificultades de desarrollo en pafses como Espafia
donde "seculares influencias dogm&ticas", las del cato-
licismo, obstaculizaron "posibles aptitudes del espafici
para la “exégesis’ unipersonal del 1iboo" (pe158)+ NoO
obstante, Giménez Caballero preferirfa retornar a aquel
tiempo de la humanidad en que el libro no existia y el

-
i

saber no se extendfa con &1, quedando reservado, tal co
mo también Maravall deseaba, a las mentes superiores:
"Antes de que existiera el libro en el mundo existid el
verbo, la palabra, el oréaculo, con que los sacerdotes

se transmitfan de unos a otros el saber de casta" (pe153)-
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Pero, puesto que eso no parece posible, la desconfianza
de Giménez Caballero hacia la palabra escrita le lace
desear que el arte poético del nuevo tiempo sea hecho a

semejanza de ése de los juglares, meros transmisores de

temas tradicionales, alejados de esas pretensiones de

libertad tan comunes entre los escritores cultos. El ar
te juglaresco, difusor de valores tradicionales en Foar
mas tradicionales, es -como el Escorial- el arte que con

viene al genio de Espafia:

Esa caracterfistica de nuestro genio poético
castellano la ha seflalado certeramente Menén
dez Pidal: "siempre la misma tendencia a sa-
car el arte de todo esoterismo y misterio de
escuela, cerradamente cortesana, para eantre-
garlo a una corriente nacional".

Nuestro genio, nuestro arte, ha sido heroi-
co-tradicional, y lo sigue siendo.

Nuestros juglares &picos han valido mucho

més que nuestros petrarquistas. (E1 subraya-

do es nuestro).

Como hoy, nuestro lirismo -digéamoslo con se_
reno orgullo-de cantores nacionales, de poetas
de peribdico, de trovadores de serventesios,
de panegiristas rotativos, de predicadores
apologéticos, en sermones ardientes y anchos,

vale mas que el de los finos vertedores del




purismo francés en ediciones de miniatura

(PPe 204-3).

Como se ve, el modelo garcilasista, de presencia
indiscutible en la Espafla de posguerra, y adoptadc por
aquellos poetas precisamente relacionados ideolbgica-
mente con el fasciemo espafiol, no fue elaborado por Gi
ménez Caballero, quien no manifestaba en absolutd> ningu
na admiracién por lo petrarquistas, humanistas rebeldes
al fin y al cabo, y que fuera de los juglares sblo conce
bfa un modelo poético, reservado sin embargo esclusiva-
mente a los inspirados, a 1os elegidos de los dioses,
como &1 mismo por supuesto. Ese modelo era San Juan Bau

tista: "mientras un poeta no ha meditado sobre el mis-

ciz de su propia misibn en la vida, y de su funcibn en-
tre los hombres" (p.187). E1 Bautista era evidentemente
quien debfa revelar al resto de los poetas juglares la
verdad, la tradicibn que Aebfan limitarse a transmitir.
Solitario, alucinado, visionario, s6lo el Bautista podia
llegar a las altas cimas de la poesfa: "El drama del Bau
tista es el drama de todo poeta que llegue a la mé&s alta

cima de la poesfa: ésa de la Profecfa; €sa de asumir los

dolores y destinos de todo un pueblo". (p.193). Revela-
dor del Genio de Espaia, Giménez Caballero se autoconce
bfa Poeta Profeta, separado de la ingente masa de canto

¥es nacionales y trovaderes de serventesios: "!0Oh, padre
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Juan Bautista! !Oh, santo nuestro! !Dadnos fuerzas -fue-
go y lluvia- para seguir tu trégico destino, envidia=-
bleses!™ (Pel193)e.

Pero Giménez Caballero no se equivocd al juzgar a
los poetas. Estos, haciendo uso de una libertad de crite
rio que sin duda a Giménez Caballero debib de parecerle
excesiva, sustituyeron el modelo juglaresco por otro que,
tomado de la poesfa culta, parecfa mds apto para la ex-
presibn de sus riquezas espirituales que el que Giménez
Caballero, pretendiendo guardarse las mieles de la alta
poesfa para sf solo, habfa propuesto. Serd, pues, al es
tudiar la elabaracibn de este modelo en la obra de otros
autores ya m&s relacionados con la poesia y con la cri-
tica literaria que Giménez Caballero, cuando demos cuen
ta de las caracterfsticas formales del mismo, aunque
conviene seffalar que muchas de ellas -la claridad, la

sencillez, el objetivismo, el carécter tradicional de

las met4&foras- estaban ya contenidas en Arte y Estado.

Aqui, sin embargo, sbélo haremos referencia a una de
1as normas del modelo escorialista que m&s polémicas sus
citd entre los propios partidarios de imponer un nodelo
noético nacional., Se trata del ENTUSIASMO, exigencia que
atafie sobre todo al "tono" del discurso poético. Este de
bfa ser apasionado, ardoroso, exaltado, y ello guardaba

estrecha relacién con ese voluntarismo o "voluntac de ser™




al que Giménez Caballero encomendaba la misibn cde resu
citar el sentide y la forma de El Eucorial. S6lo 1a Ffe,
la pasibn ccn que una conviccidn tan absolutamente fal
ta de 18gica comc ésa se expresase, podfa dar alguna
esperanza de éxito a la ingente labor propagandistica
que esperaba al arte del fascismo. Gimé&r :z Caballero
estaba persuadido de que la misibn de modelar almas que
al artista habfa atribuido debfa ir forzosamente acompa
flada de una especie de "exaltacibn divina" (p.91) que

supliese la ausencia absoluta de racionalidad de sus pro

72 ; :
puestas.’” Para explicarlo, y dando rienda suelta a su

aficibn a las met&foras, utilizaba la imagen del maestro

comparfndola, casi de pasada, con la del poeta:

Para mf, el ser conductor de almas adolescen-
tes es arte, algo religioso. (e..) Cada clase,
cada leccibn, debe ser un esfuerzo tan apasio
nado como componer un poema, un artfculo de
peribdico, un cuadro, una sinfonfa. Quizéa al-
go superior ese esfuerzo poarque son almas en
vivo y almas virginales, la materia en que el

maestro tiene que trabajar y modelar (p.90).

Es obvio que lo que en esta imagen importa, sin emn=-
bargo, no es el término comparado sino el término de com
paracibn. Componer un poema, un cuadro, una sinfonfa ce=-

bta ser, de acuerdo con ella, un "esfuerzo apasionado” o,
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como antes se vefa, para hacer que El Escorial dejase

de ser un monumento solitario y se convirtiese en un
jdeal colectivo era necesario el "furor sacro", el "co
razébn", la "fe" de una "generacidn titanica". Y, aun-
que fue esta misma generacibn la que, al instalarse en
los puestos del poder cultural, comenzb a solicitar un
nuevo tono poético mas acorde con una situacibn en la
que el "entusiasmo" resultaba ya algo innecesario y, S92
bre todo, molesto, el hecho de que curante mucho tiempo
esta norma "tonal" fuese una consigna poco menos que ine

1udible y, fundamentalmente, el hecho de que su repulsa

oficial sélo pudiera hacerse a costa de ensmciar las uni

formes paginas de la cultura franquista de los primeros
aflos de posguerra con el borrén de una polémica, dan
cuenta del papel importantfsimo que jugd la teorfa ela-
borada por Giménez Caballero en la constitucibn de la
primera estética del franquismo. El1 modelo escorialista
estuvo en la base de cuanto se reflexiond sobre el arte
y la literatura al megfs en la primera década del fran-
quismo y, cuando el relativo liberalismo introducido por
el régimen a partir de 1,943 hizo posible la expresibn
de teorfas distintas a las elaboradas por Giménez Caba-
llero y otros intelectuales falangistas, &éstas tuvieron
que definirse por oposicién a ellay haciéndole no obs-
tante importantes concesiones. Desconocer este hecho im-
pide explicarse ciertas caracter{sticas peculiares de la

fisonomia de la crftica literaria espafiola contemporénea




en un perfodo que comprende como mfinimo dos décadas de

produccibn critico-tebrica.

En el siguiente capftulo vamos a adentrarnos en

uno de los textos -quiz&s el més importante por la sig

nificacién que va a adquirir daspués su autor- que con

tribuyeron en la posguerra a la elaboracibn, para la
poesfa, del modelo garcilasista. Mucho menos exaltado y
anticonvencional que el de Giménez Caballero, este tex
to de Luis Rosales -que conserva toda la apariencia de
un discurso tebrico puro, con tan sbélo una muy velada
referencia al espacio ideoldgico-politico en que el au-
tor se sitfia- contiene, sin embargo, una concepcibn del
arte y la belleza literarias que encierra esenciales se
me janzas con la propuesta por Giménez Caballerc y que
nos descubre alqunos elementos importantes de la estéti
ca del nacionalcatolicismo, sobre todo en lo que respec

ta, como antes decfamos, a sus exigencias formales.




Notas del Capitulo I




(1) Dionisio Cafias, "La posmodernidad cumple 50 afios en
Espafia®, El Pafs, 28 de abril de 1985, pp. 16-17.

(2) De hecho, Giménez Caballero ha sido considerado ge-
neralizadamentc el principel ideblogo del fascismo
espafiol. Desde que César M. Arconaas 1o calificara
como "el mayor definidor del fascismo (sss) en Es-
pafia® ("La doctrina intelectual del fascismo espa-
fiol, Octubre, n? 6, abril 1934, p. 22. Citado por
la reimpresién anastética de Madrid, Turmer, 1977),
el juicio ha permanecido indeleble: véase por ejem—
plo Perrando Valls, La ensefianza de la literatura
en gl franquismo (1936-1951), Barcelona, Antoni
Bosch editor, 1983, p. 11; Julio Rodriguez Puérto-
les, Literatura fascista espafiola, I, Madrid, Akel,
1986, p. 89. Tan sélo muy recientemente Gonzalo San
tonja ha matizado la generalizada opinién destacando
el pepel desempefiado por el propio José Antonio Pri
mo de Rivera en la elaboracién de la teoria del fas
cismo espafiol ("Los ensayistas de la nueva Espaiia”,
en AAVV, Literatura contemporénea en Castilla y Leén,
Leén, Consejerfa de Bducacidén y Cultura, 1986. p. -
487). Un extenso estudio sobre la personalidad lite
raria y poli{tica de Giménez Caballerc y su relacién
con el fascismo es W.E. Poard, Giménez Caballero
(o la revolucién del poeta), Madrid, Instituto de
Estudios Pol{ticos, 1975.

Estas tesis, muy simplificadas, monopolizaron también
1a ensefianza de la literatura en los niveles medios.
El 1libro de Giménez Caballero, Lengua y literatura
de Espafia y su imperio, fue en opinién de Gonzalo
Santonja "el texto cuasi oficisl de aquella durisi-
ma década inicial de la post-guerra" (op. cit.. PP.
491-92). De la mayor vigencia de estas tesis en los
niveles inferiores y medios de la enseranza da cuen-
ta el hecho de que a finales de la década, Torrente
Ballester, compartiendo el desacuerdo ya por entonces
generalizedo con Arte y Bstado, acierte a calificar
estos 1ibros de texto ¢omo los "més importantes y de ma




yor valor técnico y pedagégico de lo que va de siglo.”
(Gonzalo Torrente Ballester, Literatura espafiola con-
temporénea, Madrid, Afrodisio Aguado, 1949, p. 386).

Ernesto Ginénez Caballero, Arte y Estado, Madrid,
1935, p. 21. A partir de ahora, y con el objeto de
evitar una penosa acumulacién de cites a pie de p-
gina, se citarén las péginas de este libro, como en
general se hard con todo el material analizado, en
el propio texto. Bn lo que respecta tan sflo al 1li-
bro de Giménez Caballero, hay que advertir también
que, dadas las abundantes faltas de acentuacibén y
puntuacidn, se corrigen sin advertirlo com el corres
pondiente "sic" que reservo para cuestiones de con-
tenido.

Alexandre Cirici, La estética del franquismo, Barce
lona, Gustavo Giii, 1977, pp. 56-T5.

véase a este respecto Juan Carlos Roérfguez, Teorfas
e historia de 1a produccién ideolégica, Madrid, Akal,

Como ha sefialado Pernando Valls, si se idealizd el
perfodo medieval, fue por su papel de "puente entre
la cultura clésica y la cultura cristiana®™ (op. cit.,
p. 67): La denominacién "clasicismo cristiano” es,

en este sentido, una denominacién puente.

Rodriguez Puértoias, op. cit., p. 99.

A esto mismo se referiria Caspar Gémez de la Serma
ya en la posguerra, al habi r de la *hinchazén del
yo® como rasgo caracterict co del roméntico (véase
Pernando Valls, op. ¢it., p. 132).




(10) También José Antonio Primo de Rivera hablaria de la
n"goberbia de los esteticistas solitarios™ en texto
que muy oportunamente recogerfa Escorial en uno de:
sus editoriales (véase "Llamamiento, advertencia y
consigra de José Antonio", Escorial, vol. III, n2 6,
abril 1941, p. 5).

Véase infra, pp. 361-70.

Véase a este respecto José Carlos Mainer, Falange
y Literatura, Barcelona, Labor, 1971, p. 24, Lucy
fandy y Mar{e Sferrazza, Giménez Caballero y "La
Gaceta Literaria®, Madrid, Turmer, 1977; y Victor
Garc{a de la Concha, La poesia espafiola de posgue-
£§E' Madrid, Bd. Prensa Espafiola, 1973, p. 126, n.
18.

Debe tenerse en cuenta que la hostilidad hacia las
vanguardias es un elemento comfn a todas las ideo-
logfas estéticas fascistas o meramente conservadoras.
En 1937, el propio Hitler pronunciaba un discurso
en el que dejaba patente esta hoetilidad: "Cubismo,
dadafemo, futurismo, impresionismo no tienen nada
que hacer con nuestro pueblo alemén. (...) quiero
proclamar que mi decisién irrevocable es la de de-
sembarazer la vida artistica alemana de esas fra-
ges..." (Fragmento de un discurso de Hitler publi-
cado en Le Temps, 20 de julio de 1937. Reproducidq
en Lionel Richard, Nazismo y Literatura, Buenos
Aires, Granica editor, 1972, p. 153).

wpsl acordarme shora de aquellos afios de Madrid, en-
tre el 1897 y el 1905, me parece haber vivido en el
infierno, y no es que las gentes fueran malas, simo
que estaban inficionadas por la idea monstiruosa del
arte puro. ‘Poeta puro quiere decir imbécil; poeta

a secas quiere decir héroe*, ha escrito recientemen
te Domingo Giuliotti. El poeta puro, en el mejor de
los casos, es un esteta. Pero en el peor de los ca-




(15)

(16)

8¢S, €3 un puerco.” (Bamiro de Maeztu, "La lucha por
el espiritu", Accién Espafiola, enero de 1935; repro
ducido en Defensa del Espiritu, Madrid, Rialp, 19538,
p. 66).

Ibiden.

Piénsese, por ejemplo, en una vanguardia pictérica
como el suprematismec o en su correspondiente lite-
rario, la poesia transmental, que habr{an elimina-
do por completo las referencias al mundo de la ob-
jetividad, concediendo una primac{a absoluta a la

sensibilidad pura (véase a este respecto Mario de

Micheli, Las vanguardias artisticas del siglo XX,

Madrid, Alianza, 1983, pp. 263-69).

Me refiero a corrientes pictéricas o literarias Que,
sin excluir de modo absoluto el mundo objetivo, lo
deforman , bien partiendo de criterios de alogicis
dad o irracionalidad, como el surrealismo © el ex-
presionismo, bien pretendiendo una radical logici-
dad, caso del cubismo (pueden verse los capitulos
del 1ibro citado de Mario de Micheli que correspon
den a estos movimientos).

En efecto, Croce aparece como principal responsable
de 1a teoria de la "independencia del Arte, del fe-
némeno estético, de la expresiém art{stica" y de la
"politica estética” que estas teorf{as conllevan, es
decir, de teoria y "polftica" estéticas liberales
(pp. 80-81). La eleccién de Croce como antagonista
tebrico se debié, probablemente, al eco que sus teo-
r{as estaban teniendo en toda Europa en la naciente
estilfstica, a la que, como se verd, tampoco es adep
to Giménez Caballero.




(19) La imagen, por supuesto, no es original. El propio
Croce, curiosamente, es uno de los tefricos que la
utilizan cuando, protestando contra la ausencia de
walma” o de "fondo" en la poesfa nacida de las teo-
rias del arte por el arte, sefiala que falta "el amor
y, con el amor, la capacidad de dar a las propias
obras la verdad y la belleza..." (Benedetto Croce,
La poesfa, Buenos Aires, Emecé, 1954, pp. 62-63).

Roman Jakobson, "Linglfstica y poética", en Ensayos
de Lingifstica General, Barcelona, Planeta-Agostini,
1985, p. 353.

Benedetto Croce, Breviario de Estética, Madrid, Bs-
pasa-Calpe, 1967, p. 53.

véase n. 10. También Hitler habia afirmado en Mein
EKampf: "hay que poner la produccién artistica al
servicio del Estado y de la idea de cultura moral®
(citado por Lionel Richard, op. cit., Pp. 56-5T)

Véase a este respecto Ignacio Henares, Romanticismo
y Teorfa del Arte en Espafia, Madrid, cdtedra, 1982,
donde, para un critico roméntico -E. de Ochoa-, se
explican las razones de esta nostalgia por la época
del artesenado (véase especislmente p. 25).

Citado por Marfa Sferrazza, "Ernesto Giménez Caballe
ro en la literatura espafiola desde la Dictadura a
la Repfiblica®, en Lucy Tandy y Marfa Sferrazza, 0Op.
eit., p. 110,

Gabriel Urefia, Las vanguardias artfisticas en la pes-

guerra espafiola. 1940-1959, Madrid, Istmo, 1982, pp.
103-105. E1 texto en cuestién es de Joaquin Ruiz Gi-




ménez: "Arte y Pol{tica", C.H.A., n? 26, feb. 1952,
(reproducido en el libro de Gabriel Urefia, pp. 357-
61, por donde cito).

op. cit., p. 360. Transcribo literalmente ahora:
"Es necesario contagiar al artista de anhelos de

servicio y de trascendencia, pero no imponiéndose

los desde fuera opresivamente, con lo cual la rafz
misme del arte quedaria dafiada, sino haciendo que

sean el riego que nutra su vida."

Por demds, la vinculacién que establece Ruiz Gimé-
nez entre esta trilogfa y da generacién del 36 -"la
Generacién del 36 ansf{a vivir y realizar la trilo-
gla de la Verdad, el Bien y la Belleza"- acotaba ya
el significado de estas nociones aebstractas (ividem).

cfr. n. 18 en lo que respecta a la aversién hacia
la estil{stica.

Los criterios de persuasién, no obstante, no estu-

vieron nunca completamente excluidos de la retéri-
ca fascista. El mismo Goebbels habfa sefialado en

1933: "practicar una polftica cultural alemana im-
plica la necesidad de concentrar a los interesados
para inculcarles la voluntad comfin de tender hacia
10s fines fijados..." (citado por Lionel Richard,
op. gitey p. 72). Cfr. <1 contenidec de este texio
con el de Ruiz Giménez reproducido en n. 26.

Véase Rogelio Rubio, "Thomas Carlyle y la figura
del héroe®, Revista de Occidente, n? 46, marzo
1985, pp. 7-15.

(31) V. Garcia de la Concha, op. cit. pp. 29-33.




(32)

(34)

(35)

(36)

(37)

(38)

(39)

(40)

Una primera versién incompleta se publicé ea 1924

en el diario El Sol. Aqui se utiliza José Ortega ¥y
Gasset, La deshumanizacién del erte, Barcelona, Pla
neta-Agostini, 1985. Sobre este trabajo de Ortega
puede verse Fernando Lzaro Carreter, "Eébozo de mwaa
podtica de Ortega y Gasset", ROcc, n? 48-49, 1985,
pp. 189-209 y José Portolés, Medio siglo de filolo-
gla espafiola (1896-1952), Madrid, Cétedra, 1986,

PP. 141-42.

Guillermo Carnero, "La generacién de 1936...hasta
1939", en AAVV, Literatura contemporénea en Casti-
1lla y Leén, op. cit., p. 46.

22- _C_i_;t_o’ P 43.

V. Garcia de la Concha, op. cit., p. 28.

op. cit., p. 32

Ortega y Gasset, op. cit., p. 54.

Op. _C_.'!_-_t_o. P. 20.

22. E_j;t_o’ P- 500

En una de sus poco "doctas" expresiones, Giménez Ga
ballero 1o califica de "teorizante de estas tecrias
entre nosotros" (p. 36).

José A. Maravall, "De una cultura de progreso a una
cultura de la vida®", ROcc, vol. XLIII, marzo 1934,
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p. 300.

220 g_j:_}_o, pp. 297-98.

Ortega y Gasset, op. cit., p. 14.

Wilhelm Dilthey, Poética, Buenos Aires, Losada, 1945,
PD. 5-60

J.A. Maravall, gp. ¢it., p. 311.

9_2. 9_;10, P 298.

También la misica se habria deshumanizado cuando las
"masas® empezaron a disfrutarla: "Millones de escla~
vos, proletarios de todos los paises -que antes es~
cuchaban los conciertos tras las verjas del Paiacio
en fiesta~ se apoderan de la mfisica como del dere-
cho al voto. !Y ah{ estd Rusia para repartir el bo-
t{n! Para hacer estallar la revolucién infernal del
rumor, nuevo monstruo l{rico. ;Querfais -!foh euro-
peos insaciables!- deshumanizar, rumorizar, masivi-
gar, objetivar la mfisica. iMaquinizar el alma?

Ah{ tenéis el castigo: la misica monumental, pro-
letaria, de Mosc." (p. 142).

véase a este respecto Umberto Silva, Arte e ideolo-

a del fascismo, Valencia, Pernando Torres editor,
1975, p. 248. U. Silva habla aqui de la considera-
cién de Le Corbusier, junto con Mies Van der Rohe,
como arquitecto fascista en la teoria arquitecté-
nica del fascismo italiano y pone como objecién a
la misma el que "en la reslidad concrete de las
obras y de sus autores, nada hubiese més alejedo
del ascetismo abstraccionista, del inmoralismo del
capital de la época fascista.".




(49) J.A. Maravall, op. cit., p. 300.
(50) Ibidem.
(51) op. cit., p. 309.

(52) Cfr. Bertolt Brecht, El compromiso en la literatura
y ¢l arte, Barcelona, Peninsula, 1975, p. 259. Brecht
recuerda que la ciencia "estd demasiado vinculadaa
una clase que, sélo en campos muy determinados, sa-
ca provecho del saber, y en otros muchos saca prove-
cho de la ignorancia.".

Citado por Antonio Regales, Literatura de agitacién
y propagende, Madrid, Ed. de la Torre, 1981, p. 6l.

véase Umberto Silva, op. cit., pp. 167-68.

Guillermo Df{az-Plaja, Defensa de la critica y otras
notas, Barcelona, Barna, 1953. Reproducido en Ensa-
yos sobre literatura y arte, Madrid, Aguilar, 1969,
pp. 383-96. Aqui se cita por la edicifn original.

op. cit., pe 13.
op. cit., p. 14.

Véase U. Silva, op. cit., pp. 250-54, sobre la pri-
pac{a de 1la arquitectura en el fascismo italianoj
L. Richard, op. cit., Pp. 156 y Berthold Hinz, Arte
e ideologfa del naziemo, Valencia, Fernando Torres
editor, 1978, pp. 281-303, sobre lo mismo en la es-




tética del nacionalsocialismo; y Alexandre Ciriei,
op. ¢it., p. 120, sobre la identificacién fortisi-
ma del régimen franquista con la arquitectura.

véase José Ortega y Gasset, El Espectador, VI, Madrid,
Revista de Occidente, 1927, pp. 167-87.

op. cit., p. 179.

220 _c_j:io, Pe 180-

Ibiden.

op. cit., p. 178.

Pambién en la Italia fascista el problema de los mo-
delos arquitecténicos se planteé en términos de re-
cuperacién de lo antiguo. La visién de El Escorial
como monumento hundido, solitario, que da voces de
socorro sin ser escuchado, guardea, por otra parte,
estrech{sima relacién con la conzigna de la "libe-
raeién de los monumentos" que fue ligada en Italia
a esa recuperacién., Véase U. Silva, op. cit., Pp.
251, También Hitler hablaba de la "solitaria gran-
deza de nuestras catedrales" (véazse Barthold Hinz,
Oop. Q_t.." P 290).

(65) 5.W.P. Hegel, Introduccién a la estética, Barcelo-
ns, Pen{nsula, 1971, p. 15.

(66) w. Dilthey' 9_2- s_j.._to, Pe 205.




(67) op. cit. , p. 208.

(68)

(69)

(70)

(71)

(72)

Oop. cit., De. 220,

véase @ este respecto Ge¥rgy Lukécs, El asalto 2 la
razén, Barcelona, Grijalbo, 1967, Pp. 83.

véase supra, D.

A. Cirici' 220 E_j_._tog ppo 129"'30.

Nétese de qué maners tan opuesta define Bertoli Brecht
el concepto de lo tipico: "Son histéricamente signi-
ficativos (tipicos) las personas ¥y los acontecimien~-
tos que, no siendo tal vez los més frecuentes por
término medio ni los que més llaman la atencién, son,
gin embarge, decisivos para los procesos evolutivos

de la sociedad. La eleccidn de lo ti{pico debe hacer-

se segin 1o que para nosotros es positivo (deseable)

y seglin lo que para nosoiros es negativo (indeseable).”
(Bertolt Brecht, op. cit., p. 409).

Antonio Sénchez Trigueros, "Notas gobre dos revistas
de teatro granadinas®™, en AAVV, Estudios sobre li-
teratura y Arte dedicados al profesor Emilio 0rozco
Diaz, Grenada, Universidad de Granada, 1979, p. 325.

Alexandre Cirici, al tratar de explicarse la gran
importancia que adquieren las artes visuales en lios
sistemas fascistas, da quizés en la clave de la des
confianza de Giménez Caballero hacia la literatura:
wel veh{culo verbal -dice Cirici-, por més que se
le fuerce con abundantf{simos refinamientos semfati




cos y filigranas de ambigliedad, conserva siempre
una fuerte relacién con la 16gica y con la razén
en general." (op. cit., p. 24).

(75) Piénsese que se esté relacionando la acepcién més
frecuente del vocablo "entusiasmo" -‘exaltacién y
fogosidad del énimo‘- con la que corresponde a su
origen etimolégico- ‘inspiracién divina'. Segura-
mente fue esta doble acepcién la que motivé a pre-
ferir este término sobre otros como "coraje", "{m-
petu”, etc., para designar en la posguerra esa exi
gencia del arte fascista.




IT. EL MODELO GARCILASISTA




II.1. Consideraciones generaies

Se conmemoraba en 1.936 el cuarto centenario de la
muerte de Garcilaso de la Vega, y fue &sta ocasifm inmejo
rable para que una critica literaria que encarnaba todos
los prejuicios estéticos contra los principios vanguardis
tas de 1a filtima poesfa espafola, lo eligiese como simbolo
de significacibén opuesta al de Gbngara, definidor por tanto
de posiciones pobticas distintas a las que habfan sosteni-
do los poetas del 27. E1 texto de Luis Rosales, titulado
"La figuracién y la voluntad de morir em la poesia espafiola®,

que aparecfa publicado en mayn de ese affo en la revista Cruz

Yy Raza,1 representa mejor que ningfin otro el carécter polg

mico del modelo garcilasista, a pesar de que, 2a diferencia
de otros muchos que se publicaron por las mismas fechas, no
verse exclusivamente sobre la figura de Garcilaso, © quizés
a causa de eso mismo, ya que el texto se nos presenta como
un estudio de las caracteristicas estéticas del perfodo cla
sico de la poesfa espafiola en comparacidn con 10S de toda

la poesfa espafiola posterior a partir de Gbébngora, del que
resulta 1a elevacibén del primero -representado por "San Juan,
Garcilaso y Fray Luis, los grandes poetas espaficles” (p. 80)-
a modelo respecto del cnal el tinc de poesfa representada




por Géngcra serfa tan sbélo una degeneracién. E1 hecho de
que sea Géngora precisamente el poeta que sirve para ejem
plificar la degradaciém o decadencia del modelo poético
espafiol no es casual, sino altamente significativo de esa
tendencia de la generacién del 36 a definirse por oposicibn
a la estética de la generacibn del 27.2

La eleccién de este texto entre cuantos se publica-
ron por esas fechas sobre Garcilaso obedece, ademés, a
otros factares importantes. Por ejemplo, no puede olvi-
darse que el libro de poemas Abril publicado por Rosales
un affo antes, en 1.935, ha sido considerado el libro
que inaugura el garcilasismo de la generacién del 36.3
Tampoco debe Jescuidarse el hecho de que Rosales era
ya por entonces militante falangista ni tampoco que co-
iaboraba en la revista Cruz y Raya, que dirgfa José Ber
gamfn con el principal objetivo, a decir de Cernuda, de

renovar las posibilidades creadoras e imaginativas del

catolicismo.4 Esta revista, de cuya "politica catblica y

dafina®™ hablarfa Miguel Herndndez en 1.935 como sinbnimo
de hacer "cosas al servicio de Dios y de la tonteria ca-
tblica",5 fue el principal cauce de expresibn en la pre-
guerra de unas posicicnes estéticas, las representadas

por Luis Rosales y Luis Felipe Vivanco, que sin con-

tener la agresividad politica de 1as propugnadas por Gi

ménez Caballero y sin incluir conceptocs tales como el de
wpropaganda" para referirse al arte, pudieron no obstan-
te entrar a formar parte del frente comfin contra la esté-
tica moderna y contemporénea que encabez8 -durante un bre

ve lapso de tiempo al menos- la estética de Giménez Ca-
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ballero, y m&s afin disputarle a &sta el puesto directa
yma ver acabada la contienda civil. Les diferenciaba de
e1la, aden&s de esa ligera precaucibn de no mezclar con
ceptos como arte y propaganda, una n4s alta considera-

ci&n cel discurso poético que como ya se ha adelantado,
les impide acogerse del todo al modelo &pice-jugiaresco

impuesto por Giménez Caballero.

El modelo 1lfrico garcilasista se nos presenta, pues,
coro nodelo doblemente antagbnico, Por ua lado, como ya
se ha visto, surge como signo definidor de la generacibn
del 36 para enfrentarse a la estética gongorin= de la
generacibn del 27 y, con ella, a todas las herejias poé
ticas ée la modernidad; por otro, y ya en el propio se-
~o0 del Falancismo, surge para enfrentarse o, al menos,

o1 modelo podtico elaborado por Ginénez Ca

alternativa propuesta era f&cilmente inteli

los periodos histéricos de E1 Esco

50 10 Sse correspondiesen, el modelo garci
condiciones exisidas por el modelo €3
1obal. La poesfa de Garcilaso era imperial
. cono ol ronumento y, como &1 también, estaba
con arquitectura clésica, sercna.
aa error de Giménez Caballerc considerar que
culta se apartaba de la ortodoxia, y emmendarlo par
1 sistema est&tico propuesto por la Fa

entre otros, dc Luis Rosales, quien,
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largo del ensayo, COMO vanos a ver seguidamente, inten
tar4 denostrar que la poesfa del perfodo clésico, la

de los liricos petrarquistas despreciados por Giménez

caballero, contenfa quintaesenciadas todas las exigen

cias de la ™meva" estética espafiola. 31 ensayo de Luls
Rosales puede leerse también, en consecuencia, como el
primer ejemplo que el presente trabajc proporciona de
esa actitud critica que tiencde a presentar la historia
de 1a litervatura a la medida de ciertas tesis impres-
cindibles para la constitucibn de la estética Fascista.
Considerar, como lo hace Rosales, que toda la poesfa es
pafiola desde Géngora hasta el siglo XX constituye un
bloaue estético homogéneo freiate a la poesfa renacentis
ta, "la pocsia m&s genuinamente espafiola (p.69), nO
puede entencerse ldgicamente m&s que como una deforma-
cién que serviz para imponer el mencionado nocelo gar-
cilasista entre todos los que podfa proporcionar la his
toria de la literatura espafiola. =1 hecno ce que barro-
quismo, romanticismo, realismo y poesfa pura aparezcan
explicitamente negados como astilos genminamente espario=-
1es confirma esa opinibn y nos pernite plantearnos ya la
importente cuestibn de cufles erar 10S conponentaes que,
atribuidos por Rosales a la poesia renacentista, traza-
han una Sfrontera tan bien definida ccn respecto a todas
las herejlias poéticas. Desponcer a este interrogante su
pone un intento de conocer cufles eran las exigencias que
1a est&tica clasicista, .cuya elaboracidn estamos analizan

do en el periodo anterior a la Guerra Civil espafiola, impafa




al discurso postico siempre en el marco de una teoria
autoritaria que, como se ha visto al hablar d= Giménez
Caballero, no se coiplacfa demasiado en el principio

de la libertad formal del artista.

II.2. Los componentes del mocdelo poético clasicista

TI.2.1. 21 sentido de la realidad

Luis Rosales caracteriza, en primer lugar, a la
poesfa renacentista por ser una poesfa en la que estan
presentes los "mil aspectos de la vida dolorosa y dia-
ria" (pe71), en la que la "presencia de la naturaleza y
de la vida" (p.72) brindan al discurso poético un valor
representativo que estarfa ausente de otras maneras de
hacer pcesfa. Este valor de la poesfa renacent?sta, que
acaba definifndosa como el "sentido de la realidad, pu-
ramente espafiol™ (p.72) -muy en la linea de Giménez Ca-
hallero cuanco hablaba de "ese seantinientc de realidad,

de hunildad" que, a su juicio, debfa ser un elenento

§ ; is i h .
constitutivo del nuevo gusto colectivo- no consiste, pues,

en lo que al discurso poBtico se refiere, sino en privile
giar, tal como ya nabfa demandado Giménez Cadallero,
1a funcibn referencial del lenguaje en la concepcibn del
1is10. De este rnodo, "la representacibn del gujeto sen-
sible" (p.72) se convierte no sblo en el requisito impres

cirdible para acabar con las tendencias vanjuarcistas en

.




pintura, sino también en requisito que, aludiendo a la
finalidad representativa del lenguaje, se impone al dis
curso poético como antfdoto contra determinadas corrien
tes poéticas que habri{an desariado esa carcteristica
del arte genuinamente espafiol, conduciéndolo asf a su
decadencia. Entre ellas, cébmo no, se encontrarfa el Ro-
manticismo. Rosales, muy distante afin del tiempo en que
abrazarfa el modelo neorroméntico de la posguerra, ca-
racteriza al romanticismo como movimiento esencialmente
opuesto al espiritu poético espafiol, debido precisamen
te "a la fina sersibilizacifn, quebrada en mil matices,
a la imprecisién del claroscuro, y a la huida insisten-
te de la realidad" que, a su juicio, lo caracterizan (pe.
72). Si se observa bien, se trata de 12 misma acusacibn
de "subjetivismc" que Giménez Caballero dirigia al arte
rom&ntico la que hace a Rosales desconfiar de una poesia
en la que los contornc: de los objetos, cuando aparecen,
10 hacen difuminados, vorrosos, en la que se dificulta,
en definitiva, el reconocimiento del referente linglifs-

tico. Su aversién a dicho movimiento le lleva incluso a

negar que é&ste se haya dado en Espafia tal como se habria

dado en otros paises europeos, formilando como pregunta
lo que en realidad es su tesis ="gPor qué carece Espafia
de una poesia puramente romintica?"- y otargando como
respuesta a la misma la persistencia de ese sentido de
la realidad caracterfstico del espiritu poético espafiol

nasta en "el m&s puro de nuestros poetas roménticos", es
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decir, en Bécquer (p.72).

Pero el romanticismo no serfa el finico ni el més
importante entre los movimientos poéticos opuestos a
ese sentido de la realidad propio de la poesia espafio-
la. Mucho més antagbnico a &1 aparecerfa "la llamada
poesfa pura®, en la que la presencia de la realidad no
sélo habrfa perdido sus precisos contarnos <ino que ha
brfa quedado subordinada a los valores formcles del len
gquaje poético, subvirtiendo, pues, de forma radical, la

que se ha considerado la caracteristica m&s genuina de

la poesia espafiola. Aquf, en la poesfa pura, lo impor

tante es el "encanto" material o sensorial del lengua-

je y no el referente extralingiistico:

Existe en poesfa un encanto creado por el hom
bre, por la voluntad del hombre, que brota del
enlace de las palabras por secreta y profunda
afinidad entre ellas. Esta afinidad puede dar
se vinculada a mv+ diversas particularidades

de la palabra: su sonido, su temperatura emo-
cional, su relieve plastico o su capacidad de
representacién y de sugestibn. Es este encan-
to el que se ha querido aprehender filtimamen-

te por 1- llamada poesfa pura (5:,73)s

Luis Rosales opone a esta estética que privilegia

los valores Fonéticos, plasticos o emocionales de la




palabra poftica una estética que hace residir la "be-
lleza" de un poema en el sentido, o, como prefiere de
cir, en ..o que "le es conferido a la poesfa desde fue
ra de ella" (pe.74). La belleza poAtica se define, pues,
como algo distinto al mero "placer estético" o "encan-

to", pues mientras &ste residirfa en "la armonia de los

elementos que constituyen el verso" (p.74), aquélla des

cansarfa en "la referencia de todos estos elementos" a
an sentido de la realidad (p.71). S6lo cuando este sen
tido tiene presencia en el discurso poético puede ha-

blarse de "logro estético de un poema" (Pe71)e

Sin embargo, mucho m&s in resante que esta referen
cia directa al que, sin duda, es el verdadero término de
comparacién del modelo garcilasista -la poesfa pura-, lo
es la referencia que se expresa indirectamente, a traves
del an&lisis de las caracterfsticas estéticas del Barro-
co cuya comparacién con las del Renacimiento constituye,
como se ha dicho ya, el nficleo del ensayo. Se tratarfa
de demostrar que en la poesfa de Gébngora estarfan ya de
alquna manera contenidos los elementos que iban a posibi
litar la progresiva decadencia de la poesia espafiola has
ta conducirla al estado de poesfa pura en gue se la iban
a encontrar los garcilasistas. Entre esos elementos, por
supuesto, se encontrarfa la pérdida del sentido de la rea
1idad, es decir, de esa naturaleza esencialmente referen

cial del lenguaje poético del Renacimiento. Es muy signi




ficativo comprobar que se atribuye a Gbéngora algo tan
contemporfneo como la autonomia de la intericibén esté-
tica: "Es la primera vez -dice Rosales refiriéndose a
la poesfa gongorina- que aparece con plena consciencia
una voluntad de arte, una intencidn poftica sefioreando
el mundo con esta autonomia." (pe.87). Y que, en defini
tiva, se caractericen los efectos de esta nueva autono_
mfa estética como nn dejar de mirar el mundo para comen

zar a mirar a la propia poesia:

Hay una poesfa que mira al mundo y otra que
mira a sf. Toda &poca clésica tiene estos dos
aspectos, estas dos perspectivas distintase.
Son las &pocas de la visién y las épocas de la

palabra (p.92).

Es obvio que a Géngora se le interpreta desde las

coordenadas tebricas de la estética pura contemporanea

v no desde las claves de su propio sistema estético. De

be v&rsesle, pues, como un simbolo de las posiciones es-
tB&ticas contemporineas a las que la estética clasicista
onone, y noO como un poeta del Barroco. Gbngora repre_
senta el papel de moderno esteticista "ensimismado® que
brinda unidad a su mundo po8tico exclusivamente par "su

constante ordenacién final a la belleza" (p.85), y que

insiste en el car&cter lingtistico de la poesfa: "lLa

poesfa para &1 es cosa estrictamente de lenguaje, de pa




labras." (p«86). Lo importante es dejar sentado que en
esta actitud que privilegia los valores lingifsticos,
sensoriales, estéticos de la poesfa, olvidando la que a
juicio de Rosales es la esencial finalidad representa-
tiva o referencial del lenguaje poético -nunca descuida-
da en la poesfa renacentista de San Juan, Garcilaso y
Fray Luis-, estarfa el origen -uno de los elementos ori
ginarios- de la decadencia poética espafiola. De ah{ que
ios tres grandes poetas esfpafioles elevados al rango de
modé&licos aparezcan caracterizados justamente por la ac-
titud absolutamente opuesta a esa extrema valoracibn de
lo lingtifstico, de lo estético en poesfa:"San Juan, G-
cilaso y Fray Luis, los grandes poetas espafivles, no crea
ron un estilo" (p.80); y, ahondando en el significado de
tan extrafla afirmacibn: ™un poeta como San Juan -explica
Rosales- no tiene estilo en cierto modo, no tiene volun-
tad de arte" (p.81). Lo finico que le interesa a estos poe
tas es dejar constancia de su visibn de la realidad; 1lo

que les importa no es tanto la palabra como su referente:

La palabra para ellos también es visibn. Quiero

decir que lo importante en su actitud poética

es el momento anterior al nacimiento de la pa-

labra, lo importante es la presencia de las co

sas (P.80).

No es extrafo, pues, ni desde luego casual, que el

lenguaje de estos poetas modélicos se caracterice como




ncolmado de amor, olvidadc de sf y entrariado en las coO
sas" (D+80). Si recardamos lo que el vocablo "amor"
significaba en el sistema estético elabarado por Gimé-
nez Caballero, descubriremos una profunda semejanza en
tre &ste y 1o que Rcsales llama el "sentido de la rea-
1idad". Un lenguaje olvidado de si mismo, ocupado sblo
de transmitir contenidos, de comunicar visiones de la
realidad extralinglifstica -natural o vital, tal como se
vefa al comienzo de este paragrafo-, era, como vefamos,

la primera e indispensable condicibn para una poesia

que aspiraba, sobre todo, a ser revela.cibn.7 El siguien

te apartado nos serviré para demostrar que también en
1a teorfa de Luis Rosales el "sentido de la realidad" es
el primer paso para sostener una concepcibn de la poesia

como difusora de un contenido revelado -j.€., normativoe.

II.2.2. El sentido del misterio

E1l hecho de que, como acabamos de ver, la estética
clasicista haga hincapié en los referentes objetivos o
realés a que debe orientarse el lenguaje poético asi
como todos los lenguajes artfsticos, ha llevado 2 muchos
autores a considerar el "realismo" como caracterfstica
definitoria de la poflica de la generacibn del 36. Por ci
tar sblo el caso mas reciente, ahf estd la autorizada
opinién de G.Carrero, quien cita el "realismo” como com_

ponente indiscutible de la poética rehumanizadora de di




cha genera,cibn.8 De anf que sea tanto m&s sorprendente
encontrar en el texto de Luis Rosales -al que estamos
considerando como uno de los elaboradores de dicha poé
tica- una afirmacién que, como la que sigue, da tan ro_
tundo mentfs a la citada interpretacibn de la estética
clasicista en términos de realismo: "Nada tan lejos de
mi &nimo como aceptar el llamado realismo espafiols Ha=

blo de realidad y no de realismo" (p«99, n. 1).

Bl rechazo del término "realismo" por parte de Luis
Rosales para designar su posicidn estética obedece a va
rias razones, que podemos explicar con la ayuda de Ber-
thold Hinz, quien ha reflexionado schre el mismo tema para
1a estética del nazismo. 3Berthol:d Hinz sefiala que la
jdeologfa estética del nacional-socialismo no utiliz6
nunca el concepto de realismo para antodesignarse -a pe
sar de que mantuvo una relacibn indiscutible con €l-
fundamentalmente por dos razones: en primer lugar, por-
que el realismo, sobre todo a cansa de la composicibn de
la palabra, habfa sido incluido entre los difamados "is
105"; en Sequndo lugar, porque el cencepto habfa sido aca
parado por la discusibn surgida en el seno del arte y de

l1a literatura socialista, transforméndose, por tanto, en

algo inservible para el nazismo.9 Habrfec que affadir, qui

745, a estas dos razon=s serialadas por dinz otra todavia
mucho mas decisiva y evidonte: el concepto habfa servido

sobre todo para designar una corriente artfstica del si




glo XIX, considerado como el siglo de las mayores here
jfas estéticas. Y, relacionado con ella, todavia otra

mucho m&s importante, que nos es sugerida por el >rupio
1uis Rosales cuando, al tratar de explicar la diferen-

cia establecida por &1 entre ‘'realidad" y "realismo",

dice: "Dios se encuentra en la realidad y en el realis

mo no" (p.99, n.1). Se trata, pues, de que Luis Rosa-
les, y con &1 la estética clasicista, maneja un concep_
+o de la realidad -que localiza en la poesfa mas genui
namente espafiola- del que no queda excluido, como ocurre
en cambio en el realismo herético del siglo XIX, el com
ponente sobrenatural, extrasensorial, que el autor resu
me como "misterio". Aceptar la porcibn de misterio que
existe en 1o real supone admitir que existe igualnente
wna porcién de radical incomprensibilidad o incognosci-
bilidad on esos mil aspectos de la vida y de la natura-
leza que el arte, por otro lado, debifa representar con

absoluta fidelidad a sus contornos gensibles:

ol misterio no se crea por el hombie, el mis-
terio esth anf, y consiste, precisamente, N0 en
1o que el hombre no comprende, Sino en aquello
que constitutiva y esencialmente no puede com-

prender (p.75).

Lo m&s importante, sin embargo, es que la considera

cibn de estos aspectos misteriosos de la realicad no con
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ducen en la poesfa espafiola del perindo clésico a un
alejamiento de los aspectos sensibles de la misma por
parte de los grandes artistas. Muy al contrario, se in
siste en que las dos dimensiones -sensible y misterio
sa= de 1o real deben buscarse atendiendo sbélo a lo vi-
sible, en la sola dimensibn de lo terrenal. El espiritu
espafiol sentirfa una "necesidad irrecusable de afirmar
los pies, de afianzarse en la tierra" (pe.70), vy, sblo
asf, afianzado en los dates de la realidad exterior, aco
meterfa . "el esfuerzo doloroso y ronstante por ahondar
en la realidad, por entraiiarse en ella, colméndola de
luz para hallar el misterio® (pp. 69-70). Se consagra
asf, pues, como caracterfstica del modelo clasicista,
elaborado a imitacién de los grandes poetas espafioles,
un principio que, a pesar de las reservas de Luis Rosa-
les hacia el t&rmino, podrfamos calificar como "realista",
si entendemos por tal la actitud que procura, en arte,

reproducir fielmente lo real-empirico y, en literatura,

- ; : . ;. 1
privilegiar la funcibn referencial del lenguaje.

Y, sin embargo, parece obvio que la exigencia de
atender a los aspectos iancognoscibles de lo real, a lo
que Rosales llama el "misterio", tendr& que producir al-
gfn tipo de efecto o consecuencia perccptible en el mode
lo poftico que estamos intentando caracterizar. Dse efec
to es el "orden", La "unidad" de sentido a la que todos
los elementos de la realidad reproducidos en el arte eg

+&n referidos: "Hay que mostrar el mundo a plena luz, pa




ra que (+...) la naturaleza muestre en su ordenacién la

armonfa del misterio" (p.75). Se halla, pues, el miste

rio cuzndo, al ahondsr en la realidad aparencial, se
encuentra la "ordenacibn" que esa voluntad sobrehumana
na decretado para ella, La insistencia eR que el artis
ta reproduzca lo terreno obedeze, en consecuencia, a la
importancia de que el "orden" establecido aparezca, Se
haga visible en la vida diaria. E1 logro estético del
poeta clésico consisti®, precisamente, en hacer visible
esa ordenacién deseada por Dios para lo humano y natu-
ral, esto es, para todo lo terreno, mediante la referen
cia de todos los elementos que constitufan su poesfa a

la "pura unidad integradora" (p.71):

La poesfa descansa en el misterio que hace
existir las cesas y las afina, porque toda rea
lidad se eviderncia en misterio cdesde nna de-
terminada perspectiva, y todo en el misterio
es unidads E1 e~ la unidad de la naturaleza y
descansa en sf mismo y no hay posible alteri-
dad en 81, Y e. por esto que en el descanso de
la naturaleza, todas las cosas nos muestran su
secreta afinidad o, mejor dichc, su entereza,

su unidad abso?’ ta en el misterio (p.71).

3i nos prequncisemos ahora en qué consistfa el aordenm,

el sentido finico de la realidad que transmitfa la poesfa
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cl4sica modflica, o, lo que es lo mismo, segln acaba-
mcS de leer, en qué consiste la interpretacibn del mun
do que la misteriosa voluntad sobrenatural habrfa con-
vertido on la finica perspectiva -sin posible alteridad-
desde la que nirarlo e interpretarlo, la respuesta sblo
puede ser uma: La Verdad Sterna. Le que 1° naturaleza y
1a vida deben, pues, mostrar z. poeta que las contempla
intentando no cuedarse en la superficialidad e-pirica
sino ahondar en su significado, es precisanente la exis
tencia de esa Verdnd a la que el ser hunano debe subor-
dinar su raciocinio e incluso sus sentidos, si lo que gs
tos contenplan no coincide con ella: "La poesfa no des-
cansa on la aparimcia radical de las cosat, descansa en
su unidad", (p.70). La belleza, la dignidad de la poesia

re.iden en este coaformarse ® la Interpretacifn Unica

de lo real tratano al misno tiempo de no deformar dema

siado su apariencia:

Todo el munco poftico estd siempre organizado
weferido en torno : una anidad superior que
no puede colmar y que confiere a las cosas,
dentro de ella, la inagotable dignidad de su
rango peético. For esto una 722 consegquido el
logro estético de un poena, es decir, la refe
prencia de todos sus elerentos a esta pura uni
dad integradora, aparecen realzados c¢e belle=-
za mil aspectos de la vida dolorosa y diaria

(pe71).




Esta es, pues, la sequnda condicibn que la estéti
ca clasicista impone a una obra para que pueda ser con
siderada digna y bella, es decir, para que pueda ser
objeto de valoracibn estéticae. Si en el anterior apar-
tado vefamos que era condicién imprescindible para la
belleza la presencia de un contenido reconocible en el
arte, fuera de cualquier tipo de experimentalismo de ti
po subjetivista o formal, ahora se nos aparece una se=-
gunda condicién igualmente indispensable: ¢l contenido
transmitido por el arte no puede ser cualquiera, sino sé
lo y exclusivamente el conforme a la Verdad Unica cuyo
arigen se sitfia em una Voluntad ajena al hombre y que el
nombre no puede explicarse, aunque deba, en cambio, subor
dinarse a ella., Ambas condicicnes, la de sujetarse a las
apariencias de lo real -huyendo de los extremismos sSub-
jetivastas y de la indiferencia del arte autbmomo hacia
la realidad exterior- y la de sujetarse también a la Uni
dad interpretativa, son ejemplificadas ror la poesia es-
paficla del perfods clésico que, precisamente por estas
dos sujecciounes, es calificada como modélica. Lo que ello

supcne, légicamente, es condicionar al arte con tempor aneo

para que transmita la misma "verdad" que transmitfa el

arte de ese perfodo o. lo que es lo mismo, imponerle un
modo de representacibn del mundo v sus fenbmenos que,
amén de implicar elementos ya no pertenecientes o relati
vos al objeto sino al modo cCe pensar dei artista -1l0 que

no lo diferenciarfa mucho de otros realismos-, es el




modo de representacién que pertenece a una é&poca histé

rica cuatro siglos anterior a la época desde la que Ro
sales escribe y que, a pesar de ello, se considera la
Urica, la Vardadera, la Real, etc. Qué duda cabe de que,
si no encontr&ramos otros nexos de unién entre Luis Ro-
sales y la estética del fascismo, &ste que acabamos de
describir, y que esté tan relacionado con esa concepcidn
jrracionalista de la historia del arte que detect8bamos
en Giménez Caballero, bastarfa para afirmar el parentes
oG entre ambos. Por otra pa te, cabe recordar que este
intentn de resucitar estéticamente el perfodo clésico de
la poesfa espafiola va Intimamente ligado en estos afios,
mediada la década de los 30, a un proyecto politico de
resurreccién de la xspafia imperial y catblica que, aun=-
que no sea mencionado explicitamente par Rosales, tenia
que ir implicado necesariamente por su reflexibn estéti
ca. Pifnsese que tan sblo tres meses antes José F. Mon-
tesinos ha publicado un artfculo-homenaje sobtre Garcila
so de la Vega, donde establecfa un paralelismo perfecto
entre la &poca histérica de Garciiaso, "el decenio més
dram&tico del Imperio", y la que entonces vivia Espafia.
En semejante contexto, el articulo de Rosales cobraba
una significacibn especial y venfa a adscribirse a e
corriente representada ‘undamentalmente por 1los intelec

tuales de Acci6n Espafiola -Ramiro de Maeztu, Giménez Ca

ballero-, al entender la historia de Espafia -y de su ar

te- como la de un pueblo de tradicibn catblica unitaria,




cuya grandeza y cuya decadencia se habrfan producido al
comp&s de la grandeza y de la decadencia de su catoli-

cismo.11 De ahi que los finicos versos de Garcilaso cita

dos por Luis Rosales para ejemplificar lo que viene di-
ciendo acerca del sentido de la realidad puramente es-
paffol sean precisamente aquéllos de la Egloga I -"Divi-
na Elisa, pues agora el cielo, con inmortales pies, pi-
sas y mides"™- que hablan de la fidelidad del poeta a la
interpretacién catblica de la vida, iﬁnorando, por supues
to, los muchos que en la misma égloga hablaban de cier-
tos elementos paganizantes y humanistas que negaban ya

relativamente esa interpretacibn.

Y de ahf también que, Forzado por su eleccibn de
géngara como simbolo del inicio de la decadencia poéti-~
ca espafiola, tenga que negar a la poesia culterana la
presencia de ese centido del misterio lo mismo que antes
le negaba la del sentido de la realidad. No se trataria,
sin embargo, de convertir a Géngara en un trasunto de
poeta "rebelde" -roméntico o realista- que hubiera come
tido la osadfa de insinuar una interpretacibn de la rea
lidad ajena a la catblica: "No eS (e.s) SuU originalidad
-nos tranquiliza Rosales- el traer hasta nosotros una
nueva visién del mundo" (p.85). Se tratarfa m&s bien, des
pués de dejar fuera de todo posible cuestionamiento la
ortodoxia de la visiébn del mundo gongorina, de demostrar

que el esteticismo que antes se le atribufa -esa posicibn




artfstica que se ordenaba a la belleza y se preocupaba
fundamentalmente por el estilo, por el lenguaje- es un
elemento heré&tico que rompe el corden y la unidad de la
poesfa clésica incluso cuando es practicado par poetas
de cuya fidelidad a la interpretacién normativa de la
realidad no pued caber duda. La poesfa de Gbngora serfa,
en consecuencia, lLa primera poesfa espafiola que rompe la
"perfecta unidad" conseguida por la poesia de Garcilaso
(p«87), y tal ruptura no Se deberfa a ningfin elemento
del contenido, a ninguna heterodoxa afirmacibn sobre la

vida o la muerte que pudiera transmitir dicha poesia, si

no tan sblo a una heterodcvia estética, porque, si bien
Géngara no representa un modo distinto de mirar el mundo
con respecto a Garciliso, si que represexnta, en cambio,

un "modo especial de mirar la poesia" (p.78).12

Ya sabemos en qué consiste ese modo especial de con
cebir la poesfa. De acuerdo con la interpretacifn que, en
clave de estética contemporénea, nos ofrecfa Rosales so-
bre 1a pcesfa gongorina, ésta se caracterizaria por no
estar arientada especialmente al referente sino al mensa
je, o como dice Rosales con lenguaje mucho mis mistico
que el de Jakobson, Dorque en ella aparecen el espivitn
y la carne con voluntades artfsticas propias, autfnomas,
independientes", (p+83). Y es que, de la misma manera que
para Rosales existen s6lo dos maneras de ver el rundo ~la

catblica o verdadera y la no catélica o falsa-, existea
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también s6lo dos maneras de ver la poesfa: "Toda poesia
se organiza exclusivamente desde el misterio o desde el
estilo" (p.81); y, en este radical dualismo, es obvio
que la primera nanera de verla es la que: estd situada
del lado del Bien y de la Verdad, mientras que la segun
da estarfa situada del lado del Mal y dle la Herejfa. GOn
gora, que acierta a ver el mundo de acuerdo con la norma,
no habrfa acertado, en cambio, a ver la poesfa correcta-
sente y cometerfa, pues, herejfa estética. Su poesfa, a
diferencia de la de Garcilaso, no descansarfa emn el mis-
terio, no se esforzarfa por referir todos sus elementos
a 1a unidad de sentido, y no cumplirfa, pues, el mandato
de 1a Voluntad Supericr que, en cuestiones de estética,
nabrfa decretado lo siguiente: la carne -el lenguaje, la

forma, el estilo~ debe servir al espiritu -el contenido,

el sentido, el misterio. Muy al contrario, al introducir

una voluntad de arte, al organizar su poesfa desde el es
tilo, habrfa desofdo ese mandato y liberado a la carne

de su obligado servicio al espfritu. De ahf a la degrada
cibn absoluta representada por la poesfa pura, en la que
el predominio alcanzado por lua carne habrfa anulado por
completo 2l espiritu, irfan sblc unos cuantos 3iglos de
decadencia. Por ello, Gbngora es merccedor del dudoso pri
vilegio de ser considerado el poeta que inicia la ruptu-
ra de la unidal poética espafiola, y con ella su decaden-

cia o muerte.

Ahora bien, no puede concluirse 1la exposicibn de es

to desaforado enfrentamiento con los presupuestos tebri-
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cos de la poesfa pura -a la queotxa vez localizamos como
fundamental oponente de la estética clasicista-, sin alu
dir a la especie de justificaciém historicista con la que
Rosales parece exculpar relativamente a Géngora -y a quie
nes &1 simboliza- de esa herejia estética. Sobre todo,
porque ella nos permitird explicarnos més tarde los argu-
mentos que se utilizarfn en la posguerra para justificar
los pasados dudnsos y las conversiones estéticas~desde po
siciones m&s o menos esteticistas.o, cuando menos,preocu-
padas por la forma, hasta la astética clasicista- de algu-
nos poetas espafioles no vinculados a la generacibn del 36.
Luis Rosales pretende demostrar que no son "motivos perso-
nales de inspiracién", sino "motivos objetivos de necesi-
dad para la visién pcética” (p. 82) los que habrf aadetermi
nado la heterodoxia estética de quien, por otra parte, es
ortoloxo a la hara de concebir la vida. Responde ello a
cierto sentido historicista de la cultura que luis Rosales,
quiz&s mas acusadamente que otros miembros de su generacibnm,
va a manifestar a 1o largo de toda su produccién critico-ted
rica, y que encuentra su fuente de inspiracién mas cercana
en la concepcibn de la historia de Oswald Spengler, cuya
teorfa de la decadencia de las civilizaciones es la que in-
forma en definitiva las tesis de Rosales sobre la decaden-
cia de 1a poesfa espaffola. Para Spengler, era fund amen-

tal comprender que un fenfémeno "no se presenta nunca indi-

; 1
ferentemente en una época cualquiera"®, 3 y, de acuerdo

con este axioma historicista, Rosales afirma que "si




Géngora cambia el signo poético de su tiempo es porque
existfan en &1 las posibilidades de hacerlo cimbiar®,
(ps92). Lo que ocurrfa en el tiempo de Géngara para que
fuese inevitable o, al manos, muy probable, el cambio

de orientacién de la mirada desde la realidad hacia la

poesfa -el esteticismo-, resulta bastante diffcil de de

terminar si se atiende s6lo al texto de Rosales. lio obs
tante, pucde aventurarse una intorpretacibn que, aunque
no encuentra apoyo en la literalidad del texto, esté in
cinuada en diversos lugares del mismo y sobre todo, esté
rafrendada por otros textos de la &poca inscritos dentro

de la misma 1fnea de pensamiento.

La ianterpretacibn es la siguiente: la realidad, en
tienpos de Gébngora, a diferencia de lo que ocurrfia en
tienpos de Garcilaso, no manifestarfa ya, no patentiza-
rfa la ordenacibn divinae. Si para el poeta del perfodo
cl8sico ora FAcil reflejar en su poesfa el "orcen" y la
minidad", como vefancs que hacfa, era porque &1, a su
vez, 10s encontraba reflejados on la realidad gne conten
plaba: La Espatia ce Carlos V y de Felipe II, la Espaiia
imperial, Era la suya una de esas “gpocas en que el hom-
e ve claro" (p.94). Muy maligno hubiera debidc ser, en
consecuencia, el poeta que en esa 8poca no reflejase en
su lenguaje lo que vefa claramente fuera ¢ &1, el orden
evidente que tenfa delante de sus 0jos, y mu. ° nas ma-

ligno todavfa el que, despreciando ece bello reflejo del
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orden divino en lo real, hubiera preferido dirigir su mi
rada hacia la poesfa en lugar Ce hacia la realidad. No
era 8ste, desde luego, el caso de los modélicos Garcila

so y San Juant

In Garcilaso, y sobre todo en San Juan, la evi

dencia .de su visibn es tan completa, tan di
recta, y tan filtima, que se brinda en palatras,
es decir, que se piensa en palabras. Zn ellos
no existe el problema de adecuar el lenguaje a
la visién, porque su visibn y su expresibn amo
rosas son unidad indisoluble., Son los claros,
los iluminados, los cefiidos de unidad a la evi
dencias(ees ). Es por esto, por la intensidad de
su visién, por lo que ni para Garcilaso, ni pa
ra San Juan, existe el problema del lenguaje,
el problema del estilo (pp.93-94).

Tn canbio, para Génjora todo cra rucho més diffcil.
La r2alidad ro debfa de presentlrsele tan evidente en su
origen misterioso -en su Verdad Eterna- porque la Espaia
de la dieqregacibn imperial no debfa de reflejar tan cla
»amente el orden divino. Era la suya una de esas "épocas
que no tienen ura visifn artistica del imundo, esencial,
desnuda y totalitaria" (p.88). De ahi que frente a la cla
ridad, a la evidencia con que Garcilaso y San Juan vefan

el irndo, Glngora y Juevedo no logren “"sentir con clari-
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dad", no sepan "con certeza en qué elementos debe des-
cansar su voluntad artfstica para hallar la armonfa",
(p+88). Esa Falta de claridad, de seguridad a la hora de
enfrentarse al mundo opaco del siglo XVII , es la que
determinarfa la orientacién de la mirada hacia los pro
blemas de estilo:

Cuando no se tiene conviccibn intelect.al todo
se reduce a problemas de estilo y asf surgen
para Quevedo y para Gbngora, por ia exigencia
de la falta de conviccibn de su tiempo, el pro
blena poético de su lenguaje y de su compren=
sibn estética del rmndo (Pe97).

Serfa una especie de desajuste entre la visidn ideal

—catblica- y la visibn real -que ya no la refleja- la que

conducirfa al poeta a forzar su instrumento expresivo pa

ra adecuar la palabra al pensamiento:

Hay que acomodar el mundo poético a nuestros iae
dios e:presives, porque la presencia de las co
sas en nuestros ojos, la visibn, no ha tenido
vigor suficiente para crear un lenguaje con ellas
Hay que Sutilizar el lenguaje, articular de nue
vo todos sus medios expresivos, para suplir con
ellos su falta de conviccibn y de evidencia (p.
96).




Y, como ya se ha visto, es en esta labor de sutilizacidn
del lenguaje, en este volver la mirada hacia el estilo,
dende residfa la herejfa que rompe la unidad de la poe-
sfa clé&sica e inaugura la decadencia. Es la "figuracifn"
o "voluntad de rorir de la poesfa espafiola" que da tfitu

lo al ensayo:

Bl espfritu crea, presenta y representa la na—
turaleza sensible, la voluntad de arte la esti
liza o la figura, y su predominio rompe la uni
dad de la naturaleza sensible al figurarla con
intencibn estética. La figuracién es, por lo
tanto, la voluntad de mcrir que lleva consigo

todo proceso de creacibn (P«76).

Por tanto, cerrando el razonamiento, parece obvio
que es la decadencia de la situacibn polftico-histérica
que atraviesa Espafia en el perfodo de Gfngora lo que ha

brfa posipilitado la aparicibn de una poesfa centrada en

st misma y olvidada de una realidad que en absoluto coin

cidfa con la verdad. lo debe creerse, con todo, que con
esta argumentacibn de tipo historicista Rosales esté ex-
culpando absolutamente a los poetas de la orientacibn es_
teticista que habria tenido la poesfa espafiola de los al
timos siglos. De la misma manera que Giménez Caballero

torminaba culpando al "modo de ser" o "genio" de Occiden

te de todas las crisis -econbmica, artistica, etc.- que




azotabhan al mundo,14

Luis Rosales va a terminar respon=-
sabilizando de todas las decadencias ea filtima instancia
a una actitud, a una manera de ser y actuar propia de
esos poetas. Es la actitud que consiste en no haber sabi-
do nantener su fe en el misterio, en la verdad, al abri=-
go de cualquier eventual circunstancia histérica, en no
naber tenido la suficiente "fuerza de conviccibn® (p.88)
o, como se vefa en el penfiltimo fragmento transcrito, el
"vigor suficiente" para seguir leyendo la Palabra de Dios
en los signos del mundo: "De la conviccibn apasionada del
autor brota la entereza, la vecia wric d de su mundo pqg
tico™, (Pe95). Y més afin, la actitud que consiste en in-
rontar sustituir esa interpretacibén que ya no convence
por otra proporcionada por la inteligencia o la razbn, es
decir, eon sustituir la Fe por la Ciencia, actitud que se
localiza también en Gbngora, aunque e€llo suponga una re-
lativa contradiccibn con esa idea de que su herejfa no
nabfa consistido on ofrcecar vna rueva visibn del mundo:

"La retina de Gbngora —acada acusandole Rosales- 10 23

ne

fiel a la visibn, a pesar de su minuciosa exactitud, por-

que sate demasiado y ordena sus sensaciones por susS cono--

cimientos" {(p.33).

Los subrayados son del antor y estén estratégicamen
te situados. Al Fin y al caho, va se ha mencionado la es
trechisina relacién entre la teorfa dc la decadencia poé

tica ecspaTola de Rosales v la teorfa de los perfodos his

-




téricos de Spengler, y este filtimo habfa sostenido una

concepcibn de la historia como sucesién inevitable de
&pocas de "cultura" y de "civilizacién", a las que ca-
racterizaba respectivamente por la posesibm de "alma"

v de "intelecto", atribuyendo a este filtimo la respcn-
sabilidad de la decadencia cultural de Ocaidente, una de
cuyas manifestaciones vefa precisamente en el arte por
el arte, al que consideraba tfpico producto de la civi=-
lizaciér occidental, patrimoniu exclusivo del hombre de
las grandes urbes y testimonio suficiente de esa deca=-

e
dencia.

Todo ello est& en la base de la reflexibn de Rosa-
les, y parece incuestionable ahora que Géngora funciona
en este ensayo tan s8lo como simbolo resumidor de todas
las herejfas del espiritu moderno, civilizadc, decaden-
te, intelectualista y esteticista, que es el principal
punto de mira de la combatividad fascista. De hecho, a pe
sar del d&bito de Rosales hacia la filosoffade la histi
ria de Spengler, hay un aspecto que lo separa de €l y que
da cuenta del espacio polftico-ideolbgico en que se sitfia
el autor. Para Spengler, la decadencia de la cultura occi
dental era un hechc consumado contra el cual era infitil
rebelarse, y de acuerdo con ello, podfa afirmar algo tan
rotundo como esto: "=l hombre del Occidente europeoc no
puede ya tener ni una gran pintura, ni una gran misica, ¥

sus pcsibilidades arquitecténicas estén acntadas desde
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hace cien aflos". 8 Para Rosales, en cambio, hay una po

sibilidad de recuperacién y, si ha expuesto su teoria

de la decadencia espafiola, es con el &nimo evidente de
ofrecer una férmula de salvacién para resistir al aterra
dor final vaticinado poar Spengler. Esté persuadido de
que, tras el "completo agotamiento" de todos los elemen_
tos integradores de la poesfa espafiola, una nueva época
de cultura, esto es, de visiones claras e iluminadas, se
avecina. De ahf que al final del ensayo aparezca esa bre
visima referencia, que antes menciondbamos, al espacio
polftico desde el que habla, en esta afirmacién llena de
ecos del m&s optinmista falangismo: "Cada hombre wn
puesto -solicita-, ztento al transito." (p+98).

+ { pues, parece que luis Rosales comparte con Gimé

nez Caballero no s6lo la concepcibn de la poesfa como re-

velacibn de un conterido sagrado o normativo, sinc ademés

su opinién acerca del "entusiasmo" con que cierta inte-
lectualidad profética que no habrfa perdido -a pesar de
1a historia- su conviccién apasionada en el orden eterno,
debfa acometer la labor de preparar el trénsito a una nue
va época cidsica de la poesfa esyafola. ¥ sin embargo, no
debz creerse que todo era armonfa. Ya se ha visto que el
nwecho mismo de proponer el modelo garcilasista era una es
pecie de rebelibn contra los presupuestos tebricos de Ar-
te y EZstado, aunque a fin de cuentas este modelo contuvie
se 1as misaias exigencias esenciales que el elaborado por

aquél. Debe verse ahora la sensible diferencia que, no




obstante esa identidad esencial, separaba 1los plantea-
mientos teSricos de Giménez Caballero y de Rosales, y
que ya en la posguerra originarfa la primera polémica
sobre la poesfa en el seno de la ' .telectualidad falan-
‘gista. E1 punto de friccibn ~ra la "yoluntad de ser".
Recuérdese que, para Giménez Caballero, la "voluntad®,
la "gana" era la actitud necesaria para restablecer el
orden eterno simbolizado en El Escorial. Las farmas ar-

t{sticas clasicas volverfan a ser sbio pcr la fuerza de

1 . : ;
esa voluntad. 7 Luis Rosales que, como se na visto, oter

ja un papel en absoluto despreciable al “vigor" con que
se deseara ese orden eterno a la hora de hacerlo resur-
gir, crefa, no obstaniz, que la garantfa del &xito no re
sidfa tanto en la "voluntad" como en la nrconviccibn".

Tra taibifn el Barroco poético el que le servia para ejen
plificar su desacusrdo tebrico cun Ginénez Caballer al
exponer las consecuencias de unad yoluntad Ce ser .. 4si-
ccs sin auténtica conviccibn en el espiritu clisico; de
ellas, la mds importante cra el riesgo 4e un "fcrmalismo"
tan peligrosc como el que elios criticaban en los poetas

contenmpcr Aneos .

La voluntad de ser cl&sico conducfa a una atencifn
excesiv-~ al estilo, al lenguaje, a la forma y a la consi
quiente subordinacibn del s.pirita o contenido, de m
que los "wc luntaristas” neoclfésicos podfan crneter para-—

dbjicanente la misma herejfa esteticista que se reprocha




ba a la poesfa pura. De ahf que RPosales creyese que sblo
la instauracibn de Las condiciones histéricas necesarias
para que los hombres volviesen a ver claro podfa ser ga-
rantfa del éxito. Todo ello equivalfa también a una me-
nor consideracién por parte de Rosales de la exigencia
del servicio. Fara &1, la disciplina, sin conviccibn au-
téntica, sb6lo podfa conducir tal como habfa ocwrrido en
el pericdo inquisitorial de la historia espafiola, a ese
remedo formalista de lo clhsico que, en definitiva, no
sarantizarfa la conversibn de los hombres al espiritu.

De nuevy, el Barroco sirve como ejemplificador de la teo

18 . ?
i B0 pero ahora no para enfrentarse a las ideas conten

porfneas sobre el arte, sino para explicar por qué se pre
fierc a Garcilaso sobre la masa de juglares obedientes y

disciplinados que Giménez Caballero solicitaba:

21 lenquaje de Géngora, de Quevedo, o de Villa
mediana es un lenguaje falto de esta &ltima, de
esta definitiva conviceibn, y para suplirla Que
vedo o Lope, donde les falta ~onviccibén ponen
apasionamiento (ese extrafio apasionamiento, esa
autonomfa que tiene, tan frecuentenente, la pa-
labra en Quevedo, esa suya y peculiarfsima cble
ra del lenguaje); Géagora o Villegas, més caute
losos, Conde lec falta conviccibdn ponen disci-
plina, y el pfiblico o el lector, Faltos de esa

visibn armbnica, una, que logra la evidencia, se




desasosiega, se encoleriza, pero ni la cblera

del pfiblico, la cblera de un espafiol sentado,

ni el apasionamiento de Quevedo, ni la disci-
plina de Gbngora estén ya en la visibn, en la
posicién radical ante el mundo, estén ahora en
las palabras, en el esfuerzo de la mirada por
la claridad y en el estilo, es decir, en su VO

luntad artfstica de ser (pp.96-97).

Traducido a la actualidad desde la que escribfa Ro-
sales, hay que entender guc ni el &nimo exaltado del més
colérico propagandista ni la m&s servicial disciplina de
105 poetas podfa hacer, en opinién de Rosales, que el Pl
blico -el lector- "viese" la armonfa donde no existia,
donde no era evideate. Era preciso, pues, que el esfuerzo
de los poetas se orientase m&s hacia la recuperacibn del
espiritu clésico que hacia la recuperacibn artificial de
sus forras. Zllo no quiere decir que Rosales no se confe
sara partidario de las mismas, y aunque no dedicaba aten
cién a este "problema de capital importancia para la 1fri
ca" por falta de espacio, seglin decfa en nota a pie de pa
gina, lo cierto es que aprovechaba la misma nota para de-
jar sentado el axioma, "Sin verso no hay poesfae." (Ve Po
99, n. 1n), my relacionado con la que después anzlizare-
mos "Filosoffa del verso" de Luis Felipe Vivanco. Por otro
lado, hay que recordar que en 1.940 Rosales publica Reta-

blo Sacro, donde, como Garcfa de la Concha seflala, hay
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predominio estréfico de sonetos y décimas. 2 La tnica

diferencia residfa, pues, en anteponer la recuperacibdn

del espfritu a la de las formas, y en subordinar la fl
tima a la instauracién de wn nuevo orden en Esparia, pues
cuando el nmnundo revelara otra vez el ordea eterno, no
serfa necesario més que dirigir la nirada del poeta hacia
la realidad, donde encontrarfa la Verdad y sus formas.
3ra, sin duda, el espfritu 14s idealista del Falangismo

el que hablaba por boca de Rosales, pero, en 1o que a es
te trabajo respecta, lo fnico importante es comprobar que
también en su reflexibn, al igual que en la de Giménez Ca
ballero, el Siglo de Oro, el arte clasico, aparece como
modelo incuestionable, decididanente opuesto a cualquier
otra corriente artfstica del pasado, y que, en el caso con
creto del nodelo poético garcilasista, lo hace ademds en
base a dos componentes esenciales ~el sentido de la reali
dad y el sentido del misterio- que podrian resumirse en el
concepto de arte couo revelacibn, nficleo de la teorfa fas_
cista del arte. Queda todavia por ver, sin enbargc, la que
anuncifbanos como la principal aportacibn de Rosales en

10 que respecta a las exigencias formales de la estética
clasicista, y a eilla vamos a dedicar el siguiente aparta

doe

1T.2.53, T1 arte conmo claridaed

mn este inteato de definiciBn de 12 estética del cla




sicismo cristiano que contiene el ensayo de Rosales cobra
gran importancia la atencibn que Rosales -especialmente
preocupado pcr el problema del lenguaje pobtico, entre
todos los integrantes de su generacibn- dedica a los efec
tos linglifsticos de esos dos tipos diferentes de poesfa
c.© ha distinguido. A cada una de ellas, poesfa-revelacién
y poesfa-figuracién, le corresponderia un tipo de lengua-
j2. Ambos, irreconciliables entre cf, ocuparfan respecti-
vanente el lugar de la ortodoxia v la heterodoxia lingfiis
ticas, y se diferenciarfan por la finalidad perseguida:

"Sxisten, pues, dos modos de lenguaje, marcada su diferen-

ciacibn por las diferentes finalidades que persiga, repre-

sentar o figurar." (E1 subrayado es nuesto) (p.90).

Bstas palabras vienen a confirmar rotundamente que
la poftica de la generacién del 35 se define por oposicibn
a ra concepcibn auténoma del arte que caracterizd a las
vanguardias. Si es Ff&cil entender a qué se refiere Rosales
cuando habla de la finalidad representativa del lenguaje,
pues se linita a utilizar la terminologia conocida de BUR
ler, hay que notar que la finalidad figurativa de que ha=
bla el autor no es otra que la "Funcibn pobtica" de que

afos mAs tarde hablarfa Jakobson. No existfa el concepto,

: 20 / s
pero sf la realidad”™ y Luis Rosales utiliza, para refe-

rirse a ella -al caso en que el lenguaje se oriento no ha
cia el referente sino nacia el mensaje -el término de fi-

quracién. Asi pues, resuniendo, Rosalas distingue dos ti-




pos de lenguaje poético, uno ce finalidad representativa,
orientado hacia el referente, hacia la realidad exteriar
del arte, y otro de finalidad figurativa -poética o esté
tica-, orientado hacia el mensaje, hacia la propia poe=-
sfa., No hace falta, seguramente, sefialar que ser& el pri
mero el que ocupe el lugar de la ortodoxia y el segundo
el que ocupe el de la heterodoxias. A lo largo de la expo
sicién se ha anticipado la presencia de esta solucibn en
el ensayo. Conviene ahora, sin embargo, reparar en cémo
caracteriza Rosales, en sus efectos visibles, estos dos
tipos de lenguaje a fin de conocer y explicarnos algunas
de 1as caracterfsticas del lenguaje poético de la posgue
rra espaflola, en concreto, esa "sencillez del lenguaje ha
blado, al margen del experimentalismo de la década de los

20,." que Guillermo Carnero, entre otros, ha detectado en
1

él;gﬁ y que, como exigencia formal, tendré mucha mas vigen

cia que la tan proclanada vuelta a la estrofa, descubrién
dose as! como la m&s importante norma formal del proyecto

rehumanizador del arte.

Conencemos ya, pues, y hagémoslo con el polc negati-
vo: el lenguaje de la fiquracibn. Atendiendo a las carac
terfsticas que Rosales descubre en el lenguaje gongarino
-auténtico trasunto del de la goneracibn del 27-, el len
guaje de la figuracibn podria dcscribirse como sigue: en
primer lugar, se tratarfa de un lenguaje en el que "hada

o0 casi nada aparece nombrado directamente.” Y en el que




predominan, en cambio, "la per{frasis y la met&fora"
(p«85), por lo que Rosales acaba hablando, lbégicamente,

de "la riqueza asomhrosa de su lenguaje traslaticio" (p.

86)e En segundo lugar, serfa un lenguaje plagado de "ca

lidades pictéricas" (p.89), proporcionadas sobre todo
por la abundancia de adjetivos; en el lenguaje de la fi
guracién, el adjetivo sirve a veces para "aclarar" la
significacién del sustantivo metaférico o traslaticio
(p.86), pero muchas otras tiene un valor meramente plas
tico o estético (pe.92). En tercer y filtimo lugar, carac
terizarfa al lenguaje de la figuracién un "dominio asom
hroso de los resortes expresives" (p.91) que irfa pare-

jo a1 la ausencia de contenido espiritual (p.94).

Vayamos ahora al polo positivo. El lenguaje de la
representacibn se caracterizaré, l6gicamente, por Tasgos
absolutamente cpuestos a los anteriormente descritos. En
&1, abunda la nominacibn directa de las cosas: "La pala-
bra es un todo con la visién que encarma." (p.80), y, le
jos de ser prbdigo en perifrasis y met&foras, se caracte

riza por el uso de palabras sencillas y claras:

palabras que conservan rescoldo, que palpitan
ante el lector desde 1o m&s puro, desde lo mas
sencillo de su intencibn, palabras amantes en
las que ya no queda sino la claridad del ejem-

plo amoroso, palabras entrafiadase.«(P«89)
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Esta sencilla intencién representativa o referencial del
lenguaje se manifiesta en la preponderancia del sustan-
tivo y en la parquedad del adjetivo que, en caso de apa
recer, es siempre con intencibn significativa y no esté

tica:

las cosas estén designadas en ellas (en las
otras de los poetas mod€licos.3.W,), generalmen
te por el sustantivo. (es.) El adjetivo, si po
co frecuente, rico de sugestiones, tiene en

ellos una significacibn especial y un valor es

2
pecial también (pp.87-—88).2

Finalmente, lo que caracteriza al lenguaje de la represen
tacibn no es la riqueza de los recursos expresivos en de
trimento del contenido, sino todo lo contrario, la esca-
sa preocupacién por los problemas de estilo que se tradu-
ce en la sresencia de una fuerte carga de contenido espi

ritual (p094‘) o

En definitiva, estilo oscuro y estilo claro, estilo
diffcil y estilo sencillo, esteticismo y contenidismo, y
en todo este juego de oposiciones la decidida adscripcibdn
de Rosales a los sequndos términos en también decidida
oposicién 21 lenguaje poético contemporéneo. He aqui que
la CLARIDAD, la SENCILLEZ del lenguaje se convierte en

una de las imposiciones m&s importantes del modelo garci
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lasista elabarado en la preguerra y, como ya se ha dicho,
de larga vigencia en la posguerra. Sin embarco, lo més
importante en relacibn con esta exigencia todavia no se
ha mencionad.. Se trata de la estrecha alicaza que se es
tablece entre "claridad" y "tradicibn"; sto es, el len-
guaje claro serfa aquél que se atuviera a designar la rea
1idad tal y como tradicionalmente se ha hecho, respetando
la designacibn que, como el contenido revelado, provendria
de una Voluntad Superior. Cada palabra debe ser portadora
de una significacibn consagrada por la tradicién catblica-
espafiola, siendo esa significacién, precisamente, lo que
constituye el "contenido espiritual" de la palalra. En el
caso de los poetas modélicos, esta condicibn se cumple:
"sus palabras estén colmadas de contenido, es decir, de
entereza, es decir, de unidad, identificadas con el mundo

par el lenguaje de la Creacibn." (p.94).

Sin embargo, no es en este ensayo donde Rosales desa
rrolla la idea que se acaba de exponer. Serfa més tarde,
en un momento en que ya se ha abandonado el modelo clasi-
cista y hasta se esti a punto de abandonar el neorromanti
co, en 1.947, cuando Luis Rosales expusiera en las pagi-
nas Jde Escorial su opinibn acerca del obligado respeto a
1os contenidos tradicionales de las palabrase. En otro lu-

qar he analizado el contenido de este ensayo, titulado

: : 23
"Algunas consideraciones sobre el lenguaje", r junto con

el de otro cnsayo del estudioso de estética, José M2 Sén
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chez de Muniain que, publicado en 1.946,2 postulaba

idéntico inmovilismo iinglfstico, parejo al inmovilis-

mo cultural y artfistico que se propugnaba.25

Aqui me 1i
mitaré a exponer ciertas consideraciones sobre la meté-
faora que, contenidas en esos ensayos, me servirén para
ejemplificar esa alianza entre sencillez y tradicibn y
para poner punto final a la exposicibn de las caracte-
rfsticas formales del modelo clasicistae. No en balde la
pretensibn de huir de la met&fora ha sido considerada
por Caballero Bonald como una de las particularidades del

nuevo enfoque que la generacibn del 36 iba a dar a la ex

6 P " :
presibn poética.2 Del anflisis de los textos citados $Se

desprende, no obstante, la necesidad de huir de cierto
tipo de met&foras y no de la metéfora en general, y a de
terminar cull es ese tipo se dedicaran las filtimas re-

flexiones de este capitulo.

Giménez Caballero ya habia sentado citedra en el te
mae. Para el tebrico fascista, la met&fora era uno de los
més importantes instrumentos expresivos con que contaba
sl poeta, y ya vefamos que &1 mismo, en su obra ensayis
tica, la cultivaba con cierta desmesura. Ainora biemn, la
met&fora, definida por A1 como "la coyunda de dos obje-
tos, al parecer antagbnicos y ajenos entre si", tenfa co
mo principal "misibn" logra de esa coyunda '"ua tercer

objeto: la criatura, lo poético, el cbjeto bello, el pa=-

recido entre 1los dos objetos desemejantes en una catego-




rfa superior: esa del hijo".gf Familiarizados como esta

mos ya con el significado de esa met&fora del "hijo",
parece evidente que lo que Giménez Caballero demanda de

la met&fora es que, cono todos lo3 elementos del lengua

je po&tico par é1 propugnado, Sea portadora de sentido
reconocible, esto es, que sea met&fora reveladora. La con
dicién para ello era, légicamente, que los dos objetos

as! coligados fueran objetos reconocibles, términos que
refirieran a realidades objetivass“Cada metéfora es un ma
trimonio entre las cosas del mundo".zj Por tanto, la es-
t&tica clasicista, tal como es elaborada por Giménez Ce-
ballero, consiente y alienta el uso de met&fcras siempre
que 8stas, por estar intagradas por palabras habituales

y claras, sean a su vez met&foras inteligibles y sencillas.,
Debe notarse que, una vez mis, Giménez Cabaliero define su
posicién por antagonismo con el ensayo de Ortega y Gasset,
"La deshumanizacién del arte", donde el filbésofo descri-
bfa la met&fora propia del arte nuevo de forma completa-
mente opuesta a como lo harfa después Giménez Caballero;
met&fora que "oculta" y no metafora que "revela", que evi
ta realidades en lugar de partir de ellas, la meté&fora
descrita por Orteca en los términos que siguen es la finica

de que huye la pottica de la generacibn del 363

actitud mental que consiste en suplantar una co
sa por otra, no tanto por afén de llegar a ésta

como por el empefio de rechuir aquélla. La meté&fo




ra escamotea un objeto enmascaré&ndolo con otro,
y no tendrfa sentido si no viéramos bajo ella
un instinto que induce al hombre a evitar rea-

lidades 029

Y ello se comprueba en los citados ensayos de Luis
Rosales y de S&nchez de Muniain, donde la concepcibn de
la met&fora de Giménez Caballero es refrendada y apoya=-
dae. En el caso de S&nchez de Muniain, nos encontramos ade

m&s ante la exposicién més completa y sistemdtica de la

filosoffa del lenguaje implicita en la estética clasicis

ta, por lo que no ser la finica ocasibn en que nos refi-
ramos a &l en este trabajo. Al igual que Rosales, S. de
Muniain privilegia la funcibn referencial y la finalidad
comunicativa del lenguaje sobre cualquier otro tipo de
funciones, en especial sobre la funcibn expresiva, a la
que considera se ha dado en los filtimos tiempos "™una im
portancia excesiva y avasalladora, al servicio del vita

1ismo materialistav30

Pero ademis habla de cierta "tras
cendencia ontoldgica, o esencialmente significativa" de
la palabra, con lo que alude precisamente 2 esa alianza
entre sencillez comunicativa y contenido tradicional de
que estamos hablando, como se desprende del ejemplo, bas
tante rudimentario par cierto, que utiliza Muniain para
evplicar en qué consiste la citada trascendencia ontold
gica de la palabra: "La significacifn de 1la palabra Si-

1la -dice rotundamente Muniain-est& en lo que todos sa-
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bemos que es una 3111a".3 Su adhesibn a las significa-
ciones tradicionales -u "ontolbgicas"- de las palabras

l2 1lleva a considerar a quienes las desaffan "esquizo-

: > 2 ;
fré&nicos" o cuando menos "estetas allcortosﬁ{ Al fin y

al cabo estén desafiando a la "verdad" que reposa en

esas significaciones consagradas por el uso:

8i todo lenguaje fuera disparatado, por expre
sivo que fuese, la sociedad humana prefirirfa
vivir en silercio, y lc aborrecerfa como el es
témago la purga cuando tiene hambre. E1 alma
apetece la verdad, y el lenquaje sirve, ante

todo, afin estéticamente, a ese a.petito.33

Zn conclusién, ni siquiera el lenguaje estético po-
drfa desafiar las significeciones "verdaderas" de las pa
labras si no queria ser considerado "disparatado" o, peor
afin, carente de "alma". Al igual que Rosales, Muniain con
sidera que el contenido espiritual de la palabra es el
consagrado por la tradicibn y hay que tener en cuenta que,
de todas las palabras que maneja la humanidad en sus sig
nificaciones, la que més preocupa a estos tebricos no es
precisamente la palabra "silla", sino otras sobre cuyo de
sacuerdo significativo se basaban importantes polémicas
ideol6gicas. La cuestibn os que este tradicionalismo lin-
gifsticc posibilita ~1 que Muniain rechace radicalmente

un lenguaje poftico al que califica, cono Rosales, de "ba




rroco", y al que caracteriza fundamentalmente par estar
plagado de sfmiles sin "el precioso atributo significa-
tivo de la propiedad", y que, "bajo la exuberancia de la
fantasfa sensible", no encierran -no contienen- ningtn
valor metai-‘isico.34 A este lengquaje simbblico y barroco
opone Muniain otro al que considera el verdadero, el au-

téntico lenguaje poético:

ese lenguaje figurado, poético, sabiamente ne
taférico, que nos descubre el parentesco enti-
tativ~ de los significados por €l parentesco

material de las palabrasess

Aunque el "matrimonio" de que hablaba Giménez Caballero
ha quedado reducido aquf a mero "parentesco", es eviden-
te que Muniain, como aquél, est& solicitando de la meté-

fora que sea reveladora o, dicho ¢e otra manera, que no

36

ocuite sino que "descubra".”  Por poner un ejemplo que

wabla por sf s6lo: "llamar al amor fuego -dice liuniain-.
i Luego

A esto le llamo perfeccibn significativa del lenguaje“.37

Son, en consecuencia, met&foras consolidadas por ia tra

dicibn cultural, que ya casi pertenecen al leaguzje Co-
tidiano y cuya utilizacibn por parte de un lenguaje al
que inevitablemente se califica como "hunano" sitfia al
arte podtico en el justo t&rmino medio entre las herejfas
de Oriente y Occidente, cual mbicra deseado Giménez Caba

llero:




entre el lenguaje seco y pedante, caricatura
del genio occidental, y la confusibn barroca
del estilo simb&lico oriental, estf la zona
dilatadfsima del lenguaje jugoso y humano pre

flado de significaciones evocadoras que ilus-

tran y decoran la clara significacibn directa.38

El caso del artfculo de Rosales es més complejo. ES
crito en un momento en que, como se ha dicho, se estén
replanteando todas las normas del modelo estético, Rosa
les iba a conceder cierto valor a la expresiémn de 1o per
sonal, de la propia experiencia en un lenguaje que quie
re presentarse liberado ya de lo colectivo-normativo. ¥
no obstante 25 significativo advertir que, incluso en es
ta puesta al dfa de la filosoffa del lenguaje a fin de
adecuarla como veremos a las exigencias del modelo neo-
rroméntico o intimista, el concepto de la meté&fora no ha
variado en absoluto. Como Muniain, Rosales prefiere las
nmet&foras evocadoras, consolidadas por la tradicibén cul-
tural que va estableciendo secularmente "la Faniliaridad”

estética de ciertos simbolos“.39

Su ejenplo de netafora
afortunada es tan elocuente como el del "amor-fuego" de
Muniain: "E1 mfnimo y dulce Francisco de Asfs",., Las pala
bras que comporen esta imagen, en opimifbn de Rosales, se
nan ido buscando unas a otras "desde el alumbraniento de
una lengua".4o s obvio, pues, que pese a que el ensayo

nabla de cuestiones tan aperentemente perturbadoras como




la "expresibn" y el "simbolismo", Rosales todavia sigue
creyendo en la claridad y en la tradiciéun como valares
fw.lanentales del lenguaje poético.41 Si se tiene en cuen
ta que, a estas alturas de la década, se habfa renuncia-
do ya a la exigencia del molde clésico como finico que po
dfa contener el espfritu del nacionalcatolicisme, se en-
tender& el puesto privileqiadec que concedemos aqui a esta
norma formal de la estética clasicista, cuya mayor vigen
cia en el tiempo obedecid sin duda a su mayor impenetra-
bilidad a los cambios estructuralcs del franquismo y, por
tanto, a su mayor capacidad para conciliar a las distin-
tas familias estéticas del mismo en la lucha comfin contra

el arte degenerado y decadente de las vanguardiase.

Lo que si parece obvio, de cualquier manera, y esto
es lo que se ha querido poner de manifiesto fundamental-
mente en esta primera parte, es que el lenguaje de la rehu
nanizacibn, tal y como fue entendido predominantemente en
la década de los 40 y en gran parte de la de los 50, es-
taba ya servido desde la elaboracibn de 1la estética clasi
cista o del modelo garcilasista, y que nacil, por tanto,

cstrechamernte vinculado al proyecto ideolbgico global del

. . = :
nacionalcatdlicismo espariol, En la segunda parte se tra
tar& de estudiar el desarrollo de este proyecto estético
en la posquerra, para lo que nos serviremos fundamental-

nente de los textos crftico-poéticos que se publicaron en

=

as revistas m&s representativas de 1la década, cumpliendo
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asi el objetivo paralelo de dar cuenta de las caracteris
ticas de la critica literaria en el mismo perfiodo. Pero
antes de proceder a esta tarea, convendria pasar revista

a todos los conceptos cuya relevancia en el sistema esté
tico que estudiamos ha sido descubierta en el anflisis de
los textos de Giménez Caballero y Luis Rosales, presentan
do en conjunto lo que hasta ahora se ha visto separadamen
tes De acuerdo con ello, los componentes del sistema esté
ticc del nacionalcatolicismo elaborado en la preguerra son

los siguientes:

12) El1 arte es -debe ser- revelacifn. Con este concep
to se aludfa al predominio de la funcibn referencial y la
finalidad comunicativa en los lenguajes artisticos, conce
bidos fundamentalmente como transmisores de contenidos, dén
dose la circunstancia de que esos contenidos no pueden ser
cualesquiera sino finicamente los inspirados en el espiritu
catblico que estos autores presentan como el fmico genuina
mente espafiol y, m&s adn, como el finico verdadero contenido
espiritual del arte, identificado por demfs con el espiritu
de un proyecto politico de restauracibn de la Espafla eter-
na que, en el caso de Giménez Caballero, se considera la
expresifn espafiola del proyecto polftico de los fascismos

europeos.

29) E1 arte es -debe ser- servicio., Con este concepto
se alude a la instauracién de un mcdelo de artista al que
se ha despojado de toda la retérica de la "libertad" del
sujeto para proclamar su obligada sujeccidén a los valores

eternos y absolutos del arte, representados en el caso de
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Giménez Caballero por el Bstado fascista y en el de Rosa

les por la Verdad. Se ha visto, no obstante, que en la
concepcibn del servicio que debfa prestar el artista resi
dfa el principal desacuerdo entre Giménez Caballero y Luis
Rosales, por cuanto este filtimo pensaba que el servicio
debfa ser auténtico -surgir esponténeamente de la conviccibn

y no de la imposicibnm.

32) E1 arte es -debe ser- propaganda. Concepto que,

aunque Rosales no se atreve a utilizar, estd contenido en
su reflexién por cuanto es, simplemente, un compendio de
los dos anteriores. Un arte es propaganda cuando, en manos
de un artista subordinado a la Verdad, sirve de instrumen-
to de difusibn de la misma: también, para Rosales, el arte
sirve para revelar y propagar los valores de la Espafia que

se avecinae.

42) E1 arte es -debe ser- humano. Concepto que alude,
por un lado, a la restauracién del conceptc tradicional del
arte como medio de pensar y comunicar con.enidos o ideas,43
en contra del esteticismo imperante en ¢. arte contemporad-
neo, pero también, por otro lado, a la restauracibén de un
concepto del "hombre® de lo "humano® o individual como va
lor supremo frente al valor subversivo de lo social, de lo

colectivo.

52) E1 arte es -debe ser- inspiracién. Con este con-

cepto se atenta fundamentalmente conf’ra el predominio que
se habfa concedido al papel de la té&cnica, del trabajo pro

ductor, en el arte contemporineo. Frente a esta verdadera




"hunanizacién" del concepto del arte, los clasicistas de
fienden el concepto de artista como ser privilegiado, do
tado de sentidos excepgionales, aunque ello, comoO hayamos
visto, no los libere de la sujeccibn a la moral y a la

verdad,

62) E1 arte es -dcbe ser- entusiasmo. Concepto que
alude al vigor, al apasionamiento con que la labor difuso
ra de valores debe ser realizada, 1o que, en rigor, para
Rosales sblo debe producirsc por conviccibn mientras que,
para Ginénez Caballero, es mera cuestibén de th&ctica y efi

cacia.

72) El arte es -debe ser- claro. Hitler decfa: "ser
alenf es ser claro". Nuestros tebricos del arte del nacio
nalcatolicismo piensan exactamente igual para lo espaiiol,
y con el concepto de claridad imponen un lenguaje poéti
co cuyo valor Fundamental sea la sencillez, basada en la
utilizacién de palabras tradicionales y habituales en sus

significaciones también tradicionales y habituales.

8¢) 31 arte es -debe ser- forna conservadoia-. Con

cste concepto se alude finalmente a la idea de que a todas
las exigencias nencionadas hasta ahora para el arte corres

pondfa el usc c¢e un molde Formal especifico, ce acuerdo

con el principio idealista de que el espiritu d=be manifes

tarse en lo sensible, E1 hecho de que el modelo s2a ex-
trafde del pasado da cuenta de que este proyecto estético

se autoconciba como "rastawracibn", es decir, 41 cuenta de




su caré&cter tradicionalista. La eleccién del modelo es
corialista para el arte en general y del modele garcila
sista para el arte poético en particular y la ccusiguien
te hostilidad hacia todas las restantes farmas artisti-
cas -romanticismo, barroco, realismo, y todos los "ismos"

y vanguardias ¢c la contemporaneidad- es, sin duda, el as

pecto que singulariza a la estética clasicista deatro del

comfin proyecto rehumanizador de la posguerrae.
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SEGUNDA PARTE

ESTETICA Y CRITICA LITERARIA

EN LA POSGUERRA




III. EL PROYECTO PARA LA UNIDAD DE LOS VALORES ESTETICOS:

ESTETICA Y CRITICA LIT=RARIA EN ESCORIAL (1.940-1.942)




III.1. La revista "Escorial" como instrumer.to del plan

cultural

Escorial es, sin lugar a dudas, el espacio textual
m&s idéneo para estudiar la evolucibn del pensamiento
estético y critico en el primer lustro de la década de
los 40, En el primer lustro porque, a pesar de que la re
vista desaparece definitivamente a comienzos de 1,950,110
cierto es que a partir de 1.945 su publicacibn deja de
ser regular y empieza a caracterizarse, por el contrario,
por sfibitas apariciones y desapariciones que la convierten
en una tipica revista guadidiica. En concreto, desde mar-

zo de 1,945 a marzo de 1,949 sblo se publican tres nfime-

ros en el transcurso de una breve reaparicibn en los pri

meros meses de 1.947, y si bien lu revista tendrfa toda-
via una etapa reqular, desde marzo de 1,949 hasta el pri-
mer trimestre de 1,950, &sta, ademds de ser muy corta, ca
rece en absoluto de la renresentatividad que tenfa a co-

mienzos de la dé&cada.




Dentro de ese primer lustro, adem&s, habtrfa que

distinguir dos perfodos de distinta importancia e inte

rés, El primero irfa desde su nacimiento en noviembre

de 1,940 hasta finales de 1.9542., En este periodo Esco-
rial es indiscutible directora de la cultura y el arte;
desde sus p&ginas se ejerce un verdadero monopolio de
las actividades culturales y el pensamiento y, préctica-

mente -con excepcibn de los Cuadernos de literatura Con-

tempor&nea, que dependiente del CSIC, nace precisamente

en 1,942 con el objetivo fundamental de ir resténdole in
fluencia- es la finica revista cultural de importancia que
se publica en Espafias A esta etapa de la revista van a de
dicarse este capftulo y el siguiente y, en general, la ma

yor parte de la atencién que este trabajo va a concederle,

El segundo perfodo irfa desde comienzos de 1.943 has
ta esos nfineros aparecidos en 1.947. Escorial ya no es la
monopolizadora del pensamiento y el arte esparioles; han

aparecido revistas como Garcilaso, Espadafia, Revista de

Ideas Estéticas, Insula, por nombrar sbélo aquéllas que aquf

nemos elegido como representativas del panorama estético y
er{tico de la posguerra. Con todo, sigue desempefiando un
papel importante dentro de la elabaracibn y reprcduccibn de
las nuevas premisas culturales. Este perfodo recibird tam-
bifn atencibn por parte nuestra en capftulos posteriores,

amque ya compartida con esos otros espacios textuales que




se han nombrado, y en cualquier caso siempre como térmi
no de contraste con esa primera etapa que es nuestro cen

tro de interés,

Hay que reparar ya, una vez hechas estas observacio
nes cronolbgicas, en que Escorial no es una revista es-

pecfficamente de critica 1literaria, sino que se presenta

. : T .
como "revista de cultura y letras"., Sin embargo, la ac-

tividad crftica ocupa buena parte de sus p&ginas, por lo
que es posible hacer una seleccibn de textos criticos que
resultan de gran importancia para determinar cudl fue el
modo critico imperante en los primeros afios de la posgue
rra, y a través de ellos asf como de algunos textos impor
tantes de naturaleza tebrica o cuando menos especulativa
publicados también en sus p&ginas, determinar también cuél
fue la est8tica literaria que predomind en este mismo perfo
do de tiempo en Espafia. Mediante el an8lisis detenido de
los mismos en esos dos afios que constituyen la primera eta
pa de Escorial se intentar& demostrar que modo critico y
estbtica literaria esthn inspirados en los principios
que se han estudiado en la primera parte de este trabajo,
esto es, que el pensamiento literario del clasicismo cris
tiano fue predominante en estos primeros aflos de la posgue
rra, Ello no fue bbice para que comenzaran ya en estos
affos a detectarse loc primeros sintomas de posicicues que,
ocupando un lugar secundario respecto al papel dominante

dal pensaiiento clasicista, acabarfan desplazindolo en un




breve perfodo de tiempo. Se ha preferido, sin embargo,
dejar para el préximo capitulo el an8lisis de estas po
siciones contradictarias que culminarfan en el nfimero
de noviembre de 1.942, fecha en que se conmemora el cen
tenario de 3an Juan de la Cruz y que supuso el replie-
gue definitivo de la estética clasicista. En este capi-
tulo se estudiar8, en cambio, el conjunto de textos que
de un modo global pueden considerarse obedientes a la

mismas

Que la estética prcpuesta en Arte y Estado encontrd

campo abonado para su desarrollo y puesta en préctica en

la produccién artfstica de la posguerra, -2 pesar de que Gimé
nez Caballero no obtuviera totalmente de los fascistas
espafioles la gracia solicitada pcr &1 en el citado libro

de ser nombrado ministro de propaganda—2 no puede dudarse.
Ahf estd para la arquitectura el caso ya citado del Minis
terio del Aire.3 Aun cuando, como Cirici selala, el tiem-—

po transcurrido en la rozlizacibn del edificio permitib la

superposicibn de otros elenentos procedentes de estéticas

- - - 4 :
posteriores més liberalizadoras, 1lo cierto es que el pro

yecto original que data de los afios inmediatamente Dposte-
riores a la guerra fue puramente escorialista. Por

parte, para nosotros, estudiosos de la literatura,

de pasar desaparcebida la relacién entre las propuestas

estéticas de Giménez Caballero y el neoclasicismo imperant>




en la primera poesfa de posguerra, al que se refieren

todos los estudiosos de la poesfa espafiola contemporanea

y que, en concreto, ha sido estudiado con acierto y de-
tenimiento por Victor Garcfa de la Concha, quien preci=-
samente habla en su libro de un caracteristico ejemplo de
neoclasicisino poético, los Sonetos a la piedra, que Dio=-
nisio Ridruejo escribe entre 1.934 y 1.942 y que, adem8s
de incluir cuatro composiciones dedicadas al Monasterio
de E1 Escorial, contiene en su tftulo la palabra que sir=-
vi8 a Giménez Caballero para sugerir el inmovilismo anti=-
dial&ctico de su concepcibn de la histaria polftica y cul
tural espaffola: piedra. E1 tftulo del soneto final de este
libro poético, "Espafia de piedra", despeja cualquier inte-
rrogante sobre la significacién de este mismo término en
Ridruejo. No hay duda de que, aunque esta relacibn pase
desapercibida para Garcfa de la Concha, la reflexibn del
polemista Giménez Caballero infarmaba el conterido y la

forma de esta poesia.5

Pero la influencia de dicha reflexibén alcanzb a otros
terrenos de actuacibn, ademfs de a la préctica artistica.
Alcanz® a la concepcibn v nréctica de la critica litera-
ria ¥ a la concepcibn lel arte y de la cultura que aquélla
sostuvo. Hay que reparar -si es que no se ha hecho ya- en
el tftulo de la revista que nos ocupa. Sus fundadores no

actuaron irreflexivazente en la eleccibn, tal como dejan




bien claro en el "Manifiesto Editcrial"™ que abre el pri
mer nimero de la revista: "Para tal empresa hemos queri
do usar una alta invocacibn, porque las cosas son un nom
bre y por &1 se conocen y se obligan" (p. 11). La mayo-
rfa de los autores que se han ocupado de la revista son
conscientes del carfcter premeditado de dicha eleccibdn.
Pero como al mismo tiempo se ignora -cuando ienos se des
cuida- el papel que el simbolo escorialista desempeifié en
1la teoria de Giménez Caballero, no se han explicado del
todo correctamente las razones que impulsaron a estos in-
telectuales falangistas a utilizar la "alta invocacién"
del nombre Escorial, ni a qué les obligaba realmente este

nombre,

E1 nombre de Zscorial naci8, pues, con toda sequri-
dad por las dos razones que F. Rubio -resumiendo la opinién
de S, Diana y D. da Silva en su trabajo ya clésico sobre
Escorial- arguye, es decir, "por las conrotaciones clasi-
cistas antirrongaticas y tanbibn polfticas -estaba allf
enterrado José Antonio- que el Escarial tenia".6 Pero no
s6lo por ellas, Debib de nacer fundamentzlnente como una
expresibn de asuncibn del modelo escorialista propuesto

por Giménez Caballero para el arte y la cultura. Este era
demasiado conocido -no hay que olvidar que, segfin Garcia

de la Concha, quien sigue en esto a Vicente Marrero, las

lecturas de los jévenes que hicieron la guerra fueron fun

- - : : 7
danentalnente R, de Maeztu y Ginbnez Caballero- como para




que la eleccibn de su simbolo fuera casual. Si esta es-
trecha relacibn no se ha seflalado antes es porque, como
ya he dicho, se ha ignorado o descuidado la aportacidn

de Giménez Caballero a la teorfa fascista del arte., V8ase,
si no, lo que ocurre en el articulo citado de Sanchez
Diana y D. da Silva. E1 més extenso estudio sobre Zscorial
no s8lo no menciona ni una sola vez a Giménez Caballero

ni la reflexién contenida en Arte y Estado, sino que ade_

n8s, cuando aporta explicaciones a la eleccibn del nombre,
ve otra de cllas precisamente en el hecho de que tenfa la

ventaja de "o haberse usado nunca, Sino como complemento

de ciertos ensayos, por ejemplo, en Ortega y Gasset".3 Pa

rece evidente que los autores desconocen el uso que del
t&rmino habfa hecho Giménez Caballero, asf como que este
u4S0 era o pretendfa ser justamente el opuesto al que habila
hecho Ortaga, a cuya goneracidén "pacifista, intelectual y
republicana" habfa acusado Giménez Caballero de haber trai
cionado a =1 Escorial.9 21 desconociniento de estos hechos
es el que posibilita algunas dc las lagunas que Se encuen
tran en este artfculo acerca del carfcter de la revista.
Por ejemplo, estos autores hablan de la exdstencia en el
mianifiesto Sditorial” ya mencionado de ciertas "férmulas
criptogr&ficas" que encerraban "un secreto fervor hacia
mentes privilegiadas del exilio o de conducta democratica
que conservaron su neutralidad durante la Guerra“,10 sin
aclararnos de qué Fbérimlas ni de qué mentes se trata povo

' ] <

augiriendo el liboralisme de los 1i<i10s, y en caabio no ce




tectan la presencia de una referencia muy concreta y
poco criptica a un elemento del contexto cultural que
encerraba un fervor evidente hacia el que ha sido con-
siderado por Rodrfguez Puértolas como "la dnica figura
intelectual de reconocido interés que ha tenido el fas
cis10 espariol antes de 1.936",11 ¢s decir, nacia Giménez

Caballero.

Y, sin embargo, esta admiracién e influvencia no pue
de pasar desapercibida si se conoce el texto de Giménez
Caballero que estudifbamos en el capftulo anterior. En-
tre la segunda parte del "Manifiesto Editorial"™ -dedica
da precisamente a 2>'plicar la eleccibn del tftulo y neta
mente separada de la primera, que explica los objetivos

y fines de 1la revista- y el filtino apartado de Arte y Es-

tado, concretasente en los epigrafes que desarrollan el

tema de lo mod8lico de El1 Escorial, las semejanzas son
tantas que se puede asegurar que no hay nada original cn
la aportacidn ¢= Dionisio Ridruejo -—autor confeso del Ma-

1a elaboracibn del concpto "Iscorial”, Son
senejaizas de sentido pero tanbién Ce forma, siendo astas
filtinas las que nos confirman que Dionisio Ridruejo partfa
axplfcitanente del texto de Giménez Caballero, que 1o cono
cfa perfectamente y que asumfa su mé&s profundo sentidoe
In realidad, esto se habfa visto ya cuando comentébanos
la utilizacidn Cel término "pizdra" en su obra pobtica,

o)

savo aquf se nos confirna, pues de nucvo aparece
£ il se nos contirrie 5 ni aparec

-

-
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imagen para simbolizar el estado perfecto de Espafia, al
ser denominado El Escarial camo un "Estado de piedra".
Adem&s, se reitera la idea, expresada ya por Giménez Ca-
ballero, de que el espiritu espafiol encontré su forma
m&xima de expresién en el monumento: "Escorial, porque
&sta es la suprema forma creada por el hombre espaiiol
cono testimonio de su grandeza y explicacibn de su sen=-
tido", Asf como la sequridad de que ese "sentido" al que
conviene la forma escorialista estd compuesto fundamen-
talmente de valores religiosos: "El Escorial, que es -no
huyamos del tépico- religioso de oficio y militar de es-
tructura”. Se alude también al carécter armbnico, sobrio
de las formas de El Escorial, al que se caracteriza como
nsereno, firme, armbnico, sin cosa superflua" (pe 11)e ¥
finalmente a la consecuente conveniencia de utilizar esas
formas para contener el espiritu tradicional pero remnova
do del falangismo para lo que se juega con la imagen del
alma de Jos& Antonio enterrada -contenida- en las formas,

nechas a la medida de ese alma,de El Escorial:

el cuerpo de nuestro José Antonio, cuyo espiri
tu encontrar& tan cémoda, tan a la medida, pa-
ra el &xtasis y el vuelo, adquella arquitectura
ordenada y ejemplar (p. 12).

Como se ve, no es tanto que se elija el nombre de

2scorial porque José Antonio estuviese enterrado alli, como




que se entierra allf a José Antonio par idéntica razén
que se elige el nombre para la revista: porque era &ste
ya -como se decfa en el "Manifiesto"- un nombre "trans-

rutado miticamente” (p. 12). Ya se ha puesto de manifies

to que el autor de dicha transmutacibén fue el principal
ideblogo fascista en Espafla, y por casiguiente la deci-
cifn por parte de 10s intelectuales falangistas de ele-
var El Escorial a ™worma y ejemplo de una voluntad co-
lectiva" (p. 11), esto es, a modelo para todos los 6rde-
nes de la vida, incluido el cultural, permite suponer sin
demasiado temor a equivocarse que estos intelectuales fun
daron la revista con la voluntad decidida de llevar a la
préctica las normas culturales y artfsticas expuestas por
Giménez Caballero en Arte y Estado. No obstante, por si no

basta,es preciso darse cuenta de que los escarialistas se
autoconciben como esa "generacibn titénica espafiola" a la
que Giménez Caballero encomendaba la labor de "sacar a luz
y a vértice de historia® al olvidado monumento,13 tal como
se desprende del siguiente fragmento del "Manifiesto", en

el que por supuesto se sigue hablando de El Escorial:

Nosotros 1o hemos ganado y -por decirlo asf- ree
dificado, comenzandopor reedificar sus cimientos
con guardar en ellos el polvo de nuestro inmedia
to origen, nuestra m&s reciente y viva tradicifn,
el escandaloso y exigente testimonio ce la san-
cve joven, el cuerpo de nuestro José Antonio...
‘pPe. 11-12),




En cualquier caso, parece obvio que, de haberse

dado algliin tipo de desacuerdo entre la concepcibn fascis

ta del arte y de la cultura de Gimfnez Caballero, y la
de los falangistas fundadares de Escorial, &stos podfan
haber elegido cuaiquier otro nomire para simbolizar su
antirromanticismo estético. Eran, pues, todos los con-
ceptos implicados en el modelo escorialista es decir,
conceptos como "servicio", "humildad®, "rehumanizacibn",
y por supuesto el clasicismo formal, los que Escorial asu
mfa como propios desde la misma eleccifén de su nombre.
Piénsese adem&s que, camo revista de cultura, ningfin otro
le convenfa m&s, ya que El Escorial habfa sido elevado a
sifmbolo del plan general de la cultura y las artes y no
de un arte determinada. N6tese por ejemplo la diferencia
con la revista posterior, Garcilaso, la cual partiendo de
los mismos presupuestos estéticos escarialistas, elegfa
sin embargo el simbolo especificamente poético par tratar
se de una revista especificamente de poesfa. Todo ello,
creo, contribuye a confirmar la hipbtesis de que Escarial
fue la primera puesta en prictica sistem&tica del modelo
escorialista de la cultura y, para lo que a nosotros nos
interesa, la primera aplicacidn sistemftica de los presu-
puectos implicados por dicho modelo a la valoracién e in-

terpretacibn de las obras literarias.

Somos conscientes de que la interpretacibén de Esco-

rial como revista de volintad e intenciones fascistas en




lo que respecta a la cultura, no armoniza con la tesis
mucho m&s conocida del liberalismo integrador del grupo

escorialista, tesis que ha sido frecuentemente invocada

y que, aunque ya ha empezado a revisarse,14 sigue infor-

mando la concepcibn m&s generalizada de la labar cultural
de la revista. Digamos, de entrada, que se puede hablar
efectivamente de una voluntad integradora en Escorial,
expresada explicitamente en la primera parte del "Mani-
fiesto Editorial", y que va dirigida a recuperar -en lu-
gar de anatematizar- a los intelectuales, pensadores, ar-
tistas, etc., que no se habfan significado demasiado par
su adhesién a la Repfiblica o, como se decfa mucho més tra
gicamente, que n»o habfan servido "de auxiliadores del cri
men" (p. 9), aunque tampoco se hubieran significado ni mu
cho ni poco por su adhesién al fascismo. Pero calificar
de Miberal" a esa voluntad de integracibn me parece exce-
sivo, Desde luego, ni el término "liberal"™ ni ninguno de
su Paidlia senfntica aparece en el texto, 1o que quiere
decir que no cs una tesis que se Cesprenca de su lectura
literal, co .o de hecho sf ocurre con la de la integracibn,
sino que es el producto de una interpretacibn gue aace por
cierto, en el texto ya citado de S. Diara y D. da Silva
cuando, al comentar precisamente el cortenido del manifies
to y sus objetivos integradores, estos autares utilizan
con bastante claridal »n sonrido muy preciso y restringi-

do del términc "liberal™:




"Escorial" hacfa un llamamiento a los pensado-
res de Espafia para que sin espiritu partidista
se integraran en la gran realidad de la Patria
nueva., Sentimientos liberales, en el mas puro
sentido de la palabra liberal, como exteriori=-
zacidén de un &nimo generoso y desprendido, diff
cil de sostener por ir acompafiado de la defemsa
de unos postulados politicos que entraiiaba las
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duras concepciones de un totalitarismo nacional. ~

Como se ve, estos autares distingufan nitidamente en
tre las tesis -totalitarias- mue defendfan los escorialis
tas, y el "™nimo" o "espiritu" con que las defendfan, y sos
tenfan que esa voluntad de integrar a los pensadores no
fascistas era un sintoma de que el "&nimo" de los fundado
res de Escorial era liberal., En el fondo, S. Diana y D.
da Silva n~ dan mayor importancia al hecho, por su con-
vicciédn de que semejante &nimo era muy diffcil de compa-
tibilizar con semejantes tesis. M&s adelante, Dionisio Ri

druzjo iba a secundar esta opinién en un importante artf-

culo publicado en 1.97216 en el que distingufa también

nftidamente entre ¢l "talante" y 11 "ideologfa™ y soste-
nfa la idea de que existfan "gentes de’talante liberal®
entre los oonfesos de ideologfa fascista", caso por su-
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puesto mue serfa el de los escorialistas.

Aunque la voluntad integradora de 1l¢3 escorialistas




