por hist6ricas, eran relativas -"en cada edad quiere el

hombre cosas distintas"™ (pe. 133). Y proponfa como princi

pal criterio de valaracién la "creacién": "lo importante

en arte es la creacién" (p. 135). E1 "valor de lo perso-
nal", la "espontaneidad" son, de repente, invocados como
elementos de valoracibn estética sin que uno acierte muy
bien a explicarse cbmo es posible que 1lo que la norma es-—
corialista consideraba peligrosa subjetividad -y que el
mismo Aguado reprobaba en la poesfa, por otro lado ejemplar,
~de Rilke- cparezca ahora elev ‘o a la categorfa de norma
estética. Sin duda, es preciso determinar con precisibn los
14mites de esta actitud reivindicativa de lo personal y lo

esponténec en arte que mantiene Aquado.

Ello puede hacerse f&cilmente atendiendo a los aspec-
tos de la poesia de Aron Cctrus que son més valorados por
el critico. Lo que en primer lugar se subraya como caracte
ristica digna de estimacibn de la misma es, precisamente,
1a distarcia que la separa de las obras que, en el siglo pa
sado, fueron ejemplc de actitudes subjetivistas -no realis
tas-, como puede ser la de Baudelaire, "inspirada en la
fluencia de impresiones y estados fugitivos de conciencii".
Muy al contrario, la poesfa de Cotrus estaria inspirada "en
ese enjambre de anhelos que nos ha creado el mundo en torno"

(p. 135) o, dicho de otro modo:

Si la pocesfia que nos ha dejado el siglo XIX




consideramos como un pertinaz ensimismamiento
que no se mitiga aun expreséndose en las mas
opuestas formas, la poesfa e Cotrus, que es la

poesfa que ros piden nuestros ner-ios, es todo

lo contrario de un ensimismamiento...(El subra-

vado es nuestro) (p. 136).

Asf pues, no hay pretensibn de alterar o deformar la reali

dad de acuerdo a las impresionés que la misma produce en

1a conciencia del autor, sino que, por concra, prima la fun
cién referencial del lenguaje por la que el poeta "nos reve
1a el rundo (...) por la fuerza de las cosas que va nombran
do" (p. 136). Valor comunicativo del arte, realisme, refe-

rencialidad o como quiera llamarse, lo cierto es que Aguado
no discrepa de la exigencia bésica del proyecto rehunaniza

dor que consiste en devolverle contenidos objetivos, o me-

jor reconocibles, a las manifestaciones artisticass

Por otro lado, parece tambiérn claro que Acuado valora
extremadamente el carfcter del corntenido revelaco por el
arte de Cotrus, contenido tradicional -"se teje sobre icdeas

tépicas", "No hay jam4is la pretensibn de decirnos nada nue

vo sobre las cosas ni sobre el alma humana en la poesfia de

Cotrus"- y, naturalmente, religioso o nistericso: "La poe-

sfa de Cotrus brota de la fe y es un intento de obrar s
mundo que aparece lleno de poderes misterioscs

fntimos afenes humancos". (pe 13




de realidad y sentido del misterio, asi como la sencillez
~Cotrus es poeta "de pocos recursos expresivos" (p. 137)-
son, pPues, los elementos més valorados por Aguado de la
obra juzgada. Y habria que preguntarse entonces qué hay en
ella de personal, de esponténeo, en dfnde reside el valor
tereativo" de esta obra poltica, y por tanto el elemento

que, a juicio de Aguado, debfa sustituir i criterio de la

obediencia a las formas clfsicas a la hora de valorar una

obra poética.

Obviamente, Se trataba de una cuestién farmal. Lo pri
que atrafa a Emiliano Aguado de la poesfa de Cotrus,
confesaba, era "su profundo sentido de las demandas

ricas de nuestro tiempo", sentido que le llevaba a conte
ner esas ideas tépicas y religiosas acerca de la realidad

caracter{sticamente romanticas:

La poesfa de Cotrus mana apasionada y turbulenta,
como toda crcacibn honda del hombre contemporéneo,
b>ero no canta mis que un enjambre de presentimien
tos, esperanzas, temores y deliquios que buscan
formas lejanas y vagas de expresibn -el pasado re
moto, la tierra, el coraje, los celos, el mar, un

impreciso aff&r de poderfo, etc. (p. 135).

formas lejanas y vagas de expresién —-como las




"brumas" de Rilke contra las que, a no tardar mucho, se

agruparfan los poetas de Garcilaso reivindicande el mode-

lo clasicista—21 manando apasionadamente como en cualquier

otra ‘obra poética contemporénea -i.e., moderna—- pero trans
mitiendo el espiritu m&s tradicional y catbélico posible.
Este era el sentido de la propuesta de Aguado, para quien
la equivalencia que establecfan los poetas falangistas en
tre espiritu tradicional y farmas clacicas era un grave
error. Si lo importante era el espiritu de la poesfa -su
sentido- era obvio que Cotrus, a pesar de no usar sonetos,
estaba mucho m&s cerca de la ortodoxia que Baudelaire, a

pesar de que &ste si los usaba:

ni la poesfa que se teje con meros estados de con
ciencia (i.e., la de Baudelaire. S.W.) es necesa
riamente an&rquica frente a cualquier norma esta
blecida, ni la poesfa de aliento cbsmico presupo

ne moldes fijos de expresibn (pe 135).

Ello no suponfa que Aguado rechazase por completo la
atilizacién de fornas clhsicas, sino que les exigia que, co
me la poesfa de Cotrus, estuviesen llenas de "aliento cbs-
mico™:

Si lo‘importante en arte es la creacibn, y el va
l1or de las formas en que se vierte depende tam-

bifn del vigor con que las anime, Sse puade compren




der la pervivencia de formas viejas, como el so

neto, por ejemplos..{p. 135).

Pero no parece que Aguado creyera que fuera &ste el caso de
1los poetas espafioles coeténeos, como se desprende de las
ciquientes palabras, que anticipan el que iba a convertir-
se en el principal reproche dirigido pesteriormente a los

poetas clasicistas:

llamamos poetas, con demasiada benevolencia, a
nombres que no son m&s que buenos componedores
de versos. La prequnta es &sta: ¢Qué dimensibn
del mundo o qué rincén del alma humana nos ha re

velado este poeta? (pe 137).

En cualquier caso, era evidente que Aguado preferfa
que fueran formas caracter{sticamente roménticas y no cla
sicas las que contuviesen el espiritu catblico de la Espa-
#a Pranquista, pués &sas eran, en su opinibn, "las deman-
das liricas de nuestro tiempo". Y es que 1o que esas for-
mas lejanas y vagas de expresibn de que usaba Cotrus produ
cf:n en el receptor de la poesfa era un efecto de esponta
neidad y libertad que no estarfa en absoluto de més en el
momento ya cercano en que, a decir de algunos histcriado-

res, el régimen de Franco enpezara a querer "mejorar su

22 pi : a
fachada". Si se analiza bien, las propuestas de Emiliano

Agquado -en su doble aspecto de eliminacibn del "entusiasmo"




y del clasicismo formal- iban en el sentido de normalizar
es decir, de quitar carlcter de excepcionalidad a las apa
riencias culturales del franquismo. Los elementos que se
rechazan de entre los componentes de la estética hasta en
tonces normativa son los que, en una concepcibn empirista
del fenbmeno literario, se considerarfan elementos visi-
bles o materiales del texto: el tono y la métrica. En ellos
se materializaba, cobraba presencia la anormalidad fascis
ta. Lo que proponfa Aguado era dotar al discﬁrso roético
espafiol de una apariercia de modernidad, siempre por Su-
puesto sin llegar a los extremos anérquicos de un Baude-
laire pero si potenciando un tipo de poesia sentimental o,
mejor, compuesta con 10s recursos propios de la poesfa sen
timental -tono lirico, formas vagas-, por la que los pocos
y sblidos sentimientos colectivos de la Espafia del nacio-
nalcatolicismo pareciesen al lector el fruto esponténeo de
una experiencia libre e individual o, como Rosales hubiera
dicho, el fruto de la "conviccibén". De ahf que, en la poe-

sfa de Cotrus, en la que -recuérdese- se manejan uras cuan

tas ideas tépicas sobre el mundo y el alma humana, no se

valoren tanto 1los sentimienros expresados —pocos- cuanto
su calidad -hondura- espiritual y sobre todo su forma -sen
timental- de expresarse. La "creacibn" que se exigfazal ar
te consistfa en la manera -intimista- de expresar el con-

tenido:

10s sentimientos que entran en juego son pocos,




pero son hondos y estén expresados con esa apa
51onada insistencia que nos pide el arte cuando
se apodera del alma, de suerte que la creacibn

se hace manera Intima de vivir (p. 137).

Los argumentos que ofrecia Aguado para legitimar el
uso de formas poéticas ajenas a las estrofas clésicas .
debieron de parecer muy convineentessobre todo a par
tir del momento —-fines de 1.942- en que el cambio de dire
ccibn de la II Guerra Mundial estimul6é afin m&s esa renova o
cibn de 1la fachada del régimen, lo que explica, sin duda,
que los recalcitrantes clasicistas de estos primeros afios
aparecieran después propugnando la "1ibertad romantica"
contra los cénones rfgidos y las farmas cerradas, al mismo
tiempo que segufan aludiendo al "dolor" y al "misterio", al
nrealismo" y la "sencillez" que debfian exigirse al arte

eterno. Pero todavia es muy pronto para hablar de esto.

IV.4, Desarrollo de las polémicas

En efecto, @ctubre de 1.941 era recha demasiado tempra

na y las propuestas de Pmiliano Aguado no fueron recitidas
con unAnime benepl&cito. Por el contrario, gozaron de desi
qual acogida por parte de los colaboradores de Escarial
quienes empezaron a hacer patentes las diferencias de cri

terio que los separaban estando, no obstante, de acuerdo en .




lo esencial, es decir, en el espiritu. Las diferencias se
manifestaban ircluso en los editariales que, en justa 18
gica, deberfan haber matizado y fijado la posicibn oficial
de la revista pero que mostraban, en cambio, Signos inequi
vocos de la existencia de dos corrientes dentro de la ofi-

cialidad.

En agosto de 1.941 un editorial titulado "Hablando de

: - 2
1literatura", obra de Luis Rosales, 2

asentfa en gran parte
a las propuestas de Aguado. E1 que era entonces, junto con
Antonio Marichalar, secretario de la revista se pronuncia-
‘ba decididamente ya por la separacibn de funciones de pol£
tica y literatura y solicitaba ~-después de valarar negati-
vamente, como’ Aguado, la produccibn poética coetéanea en Es
pafia.—24 una"buena literatura" que excluyese el "entusias-

mo" -valorado, como hacfa Aguado, en cuanto exigencia vital-

como exigencia literaria:

Una buena literatura, sobre todo de entretenimien
to, porque para elesvarnos y entusiasmarnos en uni
dac espiritual de destino histérico, ya poseemos
una magnifica, aunque extraliteraria, poesia de

la accibn (pe 172).

La posicién de Rosales en 1o que concernfa al clasici
w0 Fermal era, en cambio, mas ambigua. Téngase en cuenta

que serfia dos meses m&s tarde cuando Aquado formulara su Pro




puesta de libertad formal y, no obstante, Rosales ya deja
ba traslucir una posicibn respecto al tema -por otra parte
ya contenida en su ensayo "La figuracibn y la voluntad de

morir en la poesfa espaficla" que databa de 1.926- bastante

pr6xima a la de Aguado. Aun cuando segufa presentando a 1los

c18sicos como autores modélicos en los que habfa que inspi-
rarse, 1o hacfa en base al "sentido" y no a la forma de su
obra. Lo que Rosales demandaba de los poetas espafioles con
tempor&neos era "una intuicién poética radical del hombre

v de las cosas, como aquella de nuestros clasicos siglos
XVI y XVII" (p. 173), situando la ejemplaridad, pues, en el
"espiritu" y no en la forma. De ah{ que, acto sequido, Ro-

sales matizara su demanda:

Tampoco es &sta una apelacibn al pasado gloriosoe.
Por lo menos, no quisiera serlo...Pero da la ca-

sualidad de que nuestros clésicos son el mejor

ejemplo vivo, digno, no de imitar, sino de SET Le=

nido en cuenta, por la finica revolucibn que es po-

sible ya hacer en literatura: la de convertirla a

12 idea de la unidad espiritual del hombre (Los

subrayados son nuestros) (p. 172).

Téngase en cuenta que un nfinero antes Rosales habfa coc

menzado a publicar en Iscorial capitulesde El1 contenido del.

corazbn, prosa pobtica que serfa el germen de la casa encen-

— ——




dida25 vy, por tanto, el estreno del Luis Rosales en verso
libre y ancho que todos conocemos. Asi que, aunque éste

no fuera tan explicito como Aguado y optase por seguir de
clarando a los ci&sicos como modelo poético, era obvio que
sus criterios de valoraciébn de la obra poética iban por de
rroteros distintos a los del clasicismo formal. Resulta,
adem&s, bastante significativo que Rosales excluyese de la
ndbmina de enemigos estéticos al subjetivismo roméntico, se
fialandole ya sblo dos a la estética que propugna: "el in-
flujo racionalista del siglo XVIII“26 y el esteticismo o

ensimismaniento del arte, propio, aunque no se diga, del s.

2 : . A :
glo xx.7 Quedaba en medio, sin mencionar, el siglc XIX y el

término que habitualmente hahia servido parec designarlo en
el seno del sistema de pensamiento estético que estamos esS
tudiando: romanticismo. Y, adem&s, Luis Rosales. terminaba
su reflexibn sohre la literatura con una tajante afirmacibn
que parecfa conceder al lenguaje sentimental -del corazbn-
lo que hasta entonces se le habfia negado: "Hay que tener la
conviccibn de qus el corazbn es, en definitiva, el que sal
va al hombre. "(D. 173). Al igual que en Aguado, se trata
no obstante de un corazbn perfectamente sincronizado en su
yi+tmo vital con el Corazbn del Universo, capaz de sentir
"aquel olor dulcfsimo de sf mismo que Dios mezcld en todas
sus obras, en todas sus criaturas". (p. 174), e incapaz, por
tanto, de sentir alao opuesto a la unidad del espiritu na-

cional.




Perc si la posicibn de Luis Rosales puede considerar
se muy préxima a la de Emiliano Aguado, no ocuxre igual
con un editorial que se publicaba en a1 nfimero de noviem-
bre, un mes después de que &ste hubiese aprovechado su co
mentario sobre la obra de Aron Cotrus para proponer unos
nuevos criterios de valoracibn estética que remitfan al ro

manticismo. E1 editorial, bajo el elocuente titulo de "El

fmpetu vy la letra“,28 abordaba directamente el tema del "en

tusiasmo" en la literatura y la polémica en que el mismo
estaba envuelto hacfa unos meses: "Vieja y decantada pugna
&sta —comenzaba sentencioso el editorialista- de las armas
v las letras, del célamo y la espada, del fmpetu y la pala
bra" (p. 159). E1l editorial parece decantarse hacia la po
sicién representada en la renovada pugna por Lbpez Ihor,
como 1o indica su total oposicién al tipo de intelectual
nespectador" que Aguado habia defendido y que se rechaza en
t&rminos muy parecidos a los que servian a Giménez Caballe
ro para desprestigiar el concepto del desinterés estético,

srminos que aluden al origer "idealista" -i.e., Kantiano,

moderno, romantico, etc.- del mismo:

Las consecuencias epigonales del idealismo -el
Krausismo, por ejemplo- han producido ese tipo
antropolbgico del intelectual exanglie y sorrien
te, vegetariano y aséptico, incapaz de cblera,
de entusiasmo y, a la postre, de {mpetu creador

(. 151).




El autor del editcrial debfa de ser Ridruejo o, mencs
probablemente, Lafn Entralgo. Quien fuese hablaba en nombre
de 1a 1fnea "dura" de la Falange y, en esta linea, utili-
zaba todo el entusiasmo combativo de que era capaZ para
cuestionar ese nuevo espiritu moderad : y esencialmente ca-
t6lico qu2 Arrese y hombres como Aguado y Rosales estaban
propugnando como el més conveniente pera ese momento de la

historia de Espafia. Y no es que se cuestionase que la Falan

ge fuera catblica sino que el catolicismo fuese 1~ que aho

ra se decfa v no esa lucha, ese combate eterno entre las di
vinidades del bien y del mal que rabfa dicho Giménez Caba-
llero. Por eso, paraddjicamente, el editorialista contraa-

tacaba citando los propios Evangelios:

Estos hombres, que quisieran ser hipercristianos,
olvidan entre ctrac ~osas, aquello que el Cristd
dijo a los suyos en la mds alta noche de todos
los tiempos: "El que no tiene espada, venda su t
nica y cémprela" (Luc., XXII, 36). Estos fariseos
de 1a apatfa, en el sentido estoico, desconocen
1a recia vida instintiva d= Galileo; las ambicio
nes politicas de Platén (...)s Es probable inclu
so que sin pasibn y sin entusiasmo -desordenados,
a veces- no sea posible la genialidad fecunda en
1a obra de la inteligencia. Los griegos, menos
"irtelectuales" de lo que la gente Ccree, nos en-

seflaron que la primera conlicibn de la mente pen




sadora es una filia; y San Pablo, por su parte,
dijo a todos: "Airaos, pero sin pecar" (EF., IV,
26). Sahfa bien que la ira, la pasibn, son nece

sarias en la vida del hombre (p. 161).

Obsérvese -cufnta profusibn de citas y ejemplos de 1la
antiglledad cristiana y clésica sélo para negar la que era
principal tesis de Emiliano Aguado: la incompatibilidad en
tre la buena literatura, literatura de alto valor espiri-
tual, vy la combatividad polifica o los ihtereses mundanos

y temporales. Ahf est@ Platén -por fin bien concebido como

; 2 Ly .
intelectual "responsable™- 4 con sus "ambiciones pol£t¥cas“

para demostrar que la obra de la inteligencia no es incom
patible en absoluto con esos intereses temporales, y ahi
también Cristo y San Pablo defendiendc la recesidad de com
batir y airarse en nombre de la verdad. Todo ello permi te
al autor referirse a Aguado, sin nombrarlo por supuesto,
como "hipercristiano" o como "fariseo de la apatfa". Su in
clinacibn, pues, por el "impetu" en el conflicto que lo en
frentaba a 1a "letra" en ese momento, es indudable. La fini
ca forma de Impetu con la que el autor muestra absoluto ds
sacuerdo es con la del "{mpetu sin letra" pero é&ste, que
se refiere al fmpetu de "la horda armada y sedienta de do-
minio (...) que arriaba las calles espafiolas el 1 de Mayo

de 1.936", no era obviamente nada que concerniera a Lbpez




No es casual, dada esta inclinacién, que a diferen-
cia de 1o que vefamos en el otro editorial de agosto -el
que atribufamos a Luis Rosales-, el autor hable aqui del
"servicio" que debe prestar el intelectual a Espafia ni que
este servicio sea remitido una vez mas a la Patria en lu-
gar de exclusivamente al catolicismo -"servicio a la his-
toria, servicio a lo eterno; esto es, a la Patriay a Dios"-
en directa alusibn a la diferenciacibn establecida por Agua
do entre valores temporales —~tales como los polificos— y
valores eternos o catblicos. E1 autor se resistfa a abando
nar la concepcibn gremial del arte y del artista que Gimé
nez' Caballero habfa elaborado y a relegar de nuevo_él iNne-
telectual a Punciones secundarias respecto a 16 social. Re
cordaba il Estado la obligacibn que tenfa -de acuerdo con

los principios de los que habfa nacido- a premiar el "dis-

ciplinado servicio" del hombre de letras con toda justicia:

.quien sirve a la Patria y al Estado es'justo que
e ellos reciba pan e ilusibn, el ergullo de‘la
mpresa a que <.rve y el sustento necesario para

que la entrega tenga eficacia y decoro, v a ello

debe proveer el politico (pe. 164).

Y, no cbhstante la fijacibn del editoridlista en 1los
principios de la teoria fascista del arte, .es posible de-
tectar en este mismo editorial ciertos signos de vacilacibn

v replanteamiento relacionadas con aquélla., Esto es, si el




autor no puede cuestionarsz el hecho de que el arte deba
servir al Estado y de que deba hacerlo con pluma apasiona
da, dejando traslucir su actitud de servicio, sin embargo
s{ es capaz de plantearse -desde luego con mucha menos de
cisibn quc Rosales- algunos problemas respecto a la forma
en que ese servicio debe prestarse, sobre todo en lo rela
tivo al tradicionalismo Formal. Formulados comc preguntas:
n,Cémo sirve la inteligencia al destino patrio?"™ o " En
qué consiste real y justamente la tradicibn cultural, er
qué la renovacibdn y la revolucién culturales?", el edito-
rial opta por no definirse sugiriendo quizds 1o secundario
de todas estas cuestiones en relacibn con la esencial del

"servicio":

He aquf -dice tras formularlas- un arriscaco y

fspero puerto como pancrama inmediato de nuestra
meditaci®n apasionada. Pero la tentativa de esca
iarle (sic) debe quedar para ulterior ocasibne.
bl )

(+.s) Cualquiera que sea la dificultad del ca
mino y el recelo social o pelitico del impetu,
ymestra misibn es clara: servir con pluma e inte
ligencia apasionadas a esta Espafia de nuestro

cuerpo y de nuestro espiritue..{ps 165).

hacer mayor l: nfusid.. en este mismc nfmero de

da 1,941 en




que el intelectual sirviese con pasién e fmpetu no sblo al
espiritu -catolicismo- sino al cuerpo -franquismo- de la
nacibn, aparecia publicado también ese articulo de Nicolas
sonzAlez Ruiz, a que nos referfamos en el capitulo anterior,
cuya posicidn en los conflictos que estamos analizandc era
tan heterodoxa respecto al contenido del editorial que, SE
gfin se vio, fue preciso completario con una inhabitual "No
ta de la redaccibn" en la que Escorial expuso su modelo
critico."iU Al iqual que Aguado, Gonzalez Ruiz era persona
perfectamente inserta en el sistema: antiquo colaborador de

: : - ; . 1
Accibn Espaficla, autor del libro José Antonio: su 1dear10,3

publica el finico texto de teoria critica explicita que pue

de localizarse en las pAginas de Escorial en este perfiodo

de dos aflos que estamos analizando. Se titulaba "Funcibn so

~ial de la critica" y hay que advertir que su objeto de re
flexibn no era un tipo de critica académica o universitaria
sino un tipo de critica periodistica del estilo de la que

2t . : L o
se publicaba en la misma EScCOXricdle.

texto se articulaba, como no podfa ser menos, en
torno s dos temas polBmicos -entusiasmo y tradiciona-
lismo formal- con especial hincapié, no obstante, en el pri
mero. Y Su propuesta, como la de Aquado para el arte, era
devolver a la labor critica la apariencia de normalidad ~-de
modernidad- que las

timos af -bfan hecho impos:




entusiasmo el primer obstéculo que derribar; de ahi que
Gonz&lez Ruiz proteste del "tono inadecuado y sorprendente®
que usaba la filtima critica espafiola, refiriéndose a la
desmesura lingifstica y paralingtfstica con que los crfti
cos espafioles del momento defendfan o condenaban las obras
literarias, al "desgarro" con que, a su juicio, se estaban
alejando de lo que &1 consideraba "los grados superiores de
cultura y sociabilidad" (ppe 277-79). Para este critico, el
sentido y conveniencia del "nuevo perfodo" de la vida espa
%ola no estarfa en destruir todo el pasado inmediato y vol
ver a un pasado remoto que hubiera que imponer a fuerza d-
voluntarismo -mucha voluntad hubiera sido necesaria para
restaurar la ideologfa de los Siglos de Oro en la Espafia
protoindustrial de 1.941- sino sélo en "la correccibn de los
frutos tarcidos y enfermos de aquel liberalismo", refirien
dose al Mliberalismo del siglo XIX" (p. 275). Asi pues, con
siderando que las "formas exteriores" de ese siglo XIX, pro
ducto de "varios siglos de educacibn social", eran uno de
as0s frutos positivos, Gonzhlez Ruiz demanda de 1la eritica
espafiola que suprima el "1éxico violento y agresivo" asfi
como su opuesto, el "personalmente confianzudo y afectuoso"
en que se manifestaba esa incivilizada ausencia de recato

social, v que utilice un "estilo impersonal en extremo" di

rigiéndose "frfa y cortésmente al pfiblico" (pp. 277-79). TO

da una leccibn de buenas formas, de decoro, a la que, como

va sabemos, el grupo redactor de Escorial dio una respuesta




oficial pidiendo de la critica "manera caliexntie y amorosa,

no “fria y cortés*" (p. 284).

Pero el modelo critico que proponfa Gonzélez Ruiz no

se diferenciaba del escorialista exclusivamente en virtud

del tono moderado que el critico debfa utilizar ni en vir

tud de la sustitucién del estilo combativo por las "armas
de la templanza v la tenmacidad" (p. 279), con que, a su
juicio, debfa el critico reelizar su labar, Se diferencia
ba también en virtud de la propia concepcibn de esa labore.
Esto es, la normalizacibn del discurso critico que Gonzdalez
Ruiz propugna alcanza también a los dos componentes del mis
mo =valoracién e interpretacién- que, concebidos aquf tam
bidn como las dos tareas de la critica literaria, no se de
finen, sin embargo, de la misma manera. Respecto a la in-
terpretacibn, Gonzélez Ruiz rectifica el concepto del "ser
vicio" que debfa realizar la critica a fin de ampliar el de
la labor interpretativa que se le habfa encomendado a incre
mentar su poder de actuacidn, haciendo que de mera repro-
ductcora de reglas establecidas previamente se convirtiera
ella en establecedora de las mismase. Consciente de que la
crftica debfa "servir" y de que ese servicio estaba muy re
1acionado con las necesidades hisifricas de ese nuevo pe=-
r{ndn Ac 1a vida espafiola, sugerfia sin embargo la convenien
cia de que fuera ei critico mismo el que -garantizada Su

adhesibn a la unidad de los valares- decidiese cuil era la




mejor forma de servirla y, por tanto, el que estableciese

las normas previas:

se debe poner de manifiesto, m&s que nunca, la
augusta funcibn social de la crfitica. La criti
tica digna de este nombre ha sido siempre un ser
vicio a un ideal superior. Un servicio efectua=-
do a la vez, y con an&logos objetivos, en todos
los frentes. La critica es un movimiento y hay
una unidad compacta en el fondo de su multipli-
cidad. E1 critico literario que vive su hora y
est& fundido con esa unidad profunda se traza las

normas previas de un programa social acarde con

las necesidades del momento (E1 subrayado es nues

tro) (pP. 279).

Ello suponfa que el critico podfa, como de hecho hacfa
el propio Gonz&lez Ruiz en este texto, rebelarse contra "lo

inflexible de las viejas impavidas fo6rmulas" (p. 281) y pro

poner o crear -con todo lo que este verbo suponfa de rebe-

1i%n romantica contra las autoridades- otros criterios de

valoracibn de la obra:s

La funcibn social del critico exige (e..) con las
armas de la templanza y la tenacidad, del respeto
que se debe a sf mismo y que debe al pfiblico, ir

creando con suavidad algunas nociones fundamenta




les sobre las que puedan asentarse en comin su

juicio y el del lector {pp. 279-80).

Y supcnfa, por consiguiente, que también variaba el concep
to de la labor valorativa de la critica. Esta no dependfa
ya de la mayor O menor conformidad respecto de la norma es
tabiecida a la que el crf{tico debfa servir humildemente,
sino de algo que empieza a llamarse "objetividad" y que,
aunque guarda estrecha correspondencia con el "qusto" del
critico, se define como algo independiente del servicio que
la critica debfa prestar a le unidad de! momento histérico
o, incluso, como algo m&s importante que ese servicio. Es
1a "misi6n" de la critica. Siendo asf que en las tesis fas
cistas "misibn" y "servicio" eran equivalentes, puesto que
1a misién trascendental -religiosa o sacerdotal- del criti

co consistfa precisamente en prestar un servicio revelando

los valares normativos,33 la distincibn que Gonzélez Ruiz

establecfa era inequivocamente heterodoxa:

0l1vidase con demasiada frecuencia -aunque las mas
de las veces se haga en virtud de nobles fmpetus-
la obligacibén moral estricta que el periodista
tiene, cualquiera que sea su misibn en el perib-
dico, de informar con toda objetividad al lector.
{are)

(eo.) Y sin embargo, hasta que no se d& en noso

tros wa chispa de esa responsabilicad sacerdotal,




dimanada de la conviccidn de conducir almas en
alquna suerte, no podremos los periodistas sen-
tirnos francamente satisfechos del resulitado de

nuestra misibn, aunque pcdamos estarlo nuchas

veces del entusiasmo que ponemos en nuestro ser

vicio (P. 279) @

Lo que Gonz&lez Ruiz demandaba era que la valoracidn
de las obras literarias no se hiciese dependiente de las
necesidades del momento a las que, sin embargo, si subor-
dinaba la interpretacibn, y lo que resultaba de esta ambi
qua definicibn de la critica era, sin duda, un tipo de dis
curso critico que se hizo muy frecuente pasada la frontera
de Pines de 1.942 por el que se valoraban ya positivamente
personalidades literarias heterodoxas de valor reconocido
-objetividad crftica- pero sometiéndolos a una interpreta
cibn en 1la que el crftico, cediendo a las necesidades del
momento, a su funcibn social -una vez que habfa cumplido
con su "misibn"-, aprovechaba para crear-reproducir esas
nociones fundamentales sobre las que era necesario asentar
el juicio del lector, in“ependientemente de que el texto
literario juzgado refpondiese realmente a esas directrices
estBticas fundamentazles que la critica espafiola estaba ocu
pada en establecer. La f&rmula era "tratar de comprender,
de comprender siempre" (p. 281). En la linea de Aguado y
de Rosales, lfnea que serfa sancionada como politica cultu

ral oficial por Ruiz Giménez, Gonzélez Ruiz estaba conven-




cido de que sblo mediante una normalizacibn de la activi
dad critica que anulase los efectos devastadores de una
critica demasiado impetuosa y dogmatica,34 podria realmen
te el critico literario "servir eficazmente los altos idea
les y destinos de la colectividad en que vive" (p. 278).
E1l hecho de que Escorial respondiese a susS propuestas exi
giendo que en la labor siguiera entrando en jﬁego 14 "in
transigencia dogmética” junto con la "cordialidad genero-
sa y comprensiva" era s6lo un signo mas de esa confusibn
en que vivia Escorial desde que Rosales y Aguado arrojaran
la primera piedra contra la cada vez mas débil mole escoria

lista.

Otro texto fundamental en el desarrollo de la polémica
fue el que Leopoldo Panerc public6d en las péginas de la re
vista ya por marzo de 1.942 con el titulo de "leyendo el

Génesis", sobre el ilibro del mismo titulo de Emiliano Agua

do.3D En 81 se revelaba Panero explicitamente -implicitamen

te 1o habfa hecho ra en su critica sobre el Diario de Ka-
therine Mansfield- como un ferviente partidario de las pro
puestas de Aguado a cuyo servicio pone indiscutiblemente
sus comentarios criticos. De hecho, comentaba un libro que
pretendfa ser la puesta en prdctica de esas propuestas y
en el que el autor, Emiliano Aguado, no sb6lc no respeta la
voluntad Formal de estrofa sino ni tan siquiera la que des
pués iba a ser expuesta como n"filosoffa del verso®, al es-

cribir en una especie de prosa poética cuya "gezosa natura

- 385 -




1idad" vy "desalifio" son especialmente celebrados por Pane

r0. La apariencia funcdamentalmente esponténea del libro
comentado era inmejorable punto de partida para que Panero
pudiese, ya al final del comentario, insistir en la criti
ca a 10s dogmas formales clasicistas, principal objetivo

sin duda del texto:

Antes de acabar esta nota queremos acentuar nues
tro propdsito y hacer hincapié en todo 1o que tie
ne de insblita la aparicibn de este libro en el
momento actual de la cultura y Jde las letras es-
paflolas. Estamos envueltos en un espeso vaho de
impotencia creadora y de inanidad artistica; vi-
vimos en una época amanerada y neocldsica, como
ya ha sido cumplidamente advertido desde las pa-
ginas de esta revista. Pensamos honradamente (...)
que la obra de Emiliano Aguado pertenece a otra

estirpee..(pes 432).

Esa "otra estirpe" a la que pertenecfa la obra de Agua
do es la que responde a los principios estéticos que hemos
visto a 1o largo de estas primeras p&ginas del capftulo en
frentarse a los del clasicismo cristiano en esos dos aspec
tos del "entusiasmo" y la voluntad de clasicismo farmai, y
que presentando fundamentales coincidencias con el modelo
est&tico elaborado por Giménez Caballero en la preguerra en

1o que respecta al concepto de arte como revelacibn con to




das sus implicaciones de realismo, sencillez, comwmicabi

1idad, etc., difiere de &1 por cuanto ya se ha dicho so-
hre la cuestidén del entusiasmo y de la eliminacién de te-
mas politicos o pa‘ribticos de la némina de temas propios
del discursc poéti~o, y que no obstante difiere igualmen-
te del modelo garcilasista por cuanto da cabida a las for-
mas 1liberadas del canon clasicistae El comentario de Pa
nero da cuenta de cuiles son los nuevos criterios de valo-

racibn estética de los textos literarios.

El fragmento con que se abre el texto resume todas las
exigencias de la reformulada estética espafiola, subrayando
en primer lugar precisamente la "sencillez", detectada ya
como valor fundamental del libro desde el propio titulo -"Su
tftulo es la sencillez misma" (p. 426)- y poniendo en es-
cena luego el comportamiento del renovado modelo de poeta
a fin de subrayar dos aspectos fundamentales, que ya conoce
mos sobre todo en su formulacién por Luis Rosales y que son
el sentido de la realidad y su interpretacibn en clave tra-

dicional espafiola o catblica:

el poeta se levanta todos los dfas con el albas;
se sienta junto a una ventana desde donde se divi
sa amplio trozo de paisaje, y Se pone a leer sose
gadamente el libtro més viejo de la humanidad. Al
fondo hay una azul serranfa cubierta todavia por

leve capa de nieve. Emiliano Aguado, después de




haber lefdo buen trecho de los versficulos sagra
dos se acerca a una mesa hunmilde y empieza a es

cribir (p. 426).

Un tercer elemento, el sosiego y la mansedumbre con que Pa
nero distingue a Emiliano Aquado como intelectual sereno
frente al impetuoso, completa la fisonomfa de este poeta
mod8lico que, tal como demandaba Rosaies, dirige su mira&a
nacia el mundo exterior sin concentrarse en si mismo ni en
su poesfa, huyendo, por tanto, del peligroso subjetivismo y
del afin mas peligroso esteticismo pero que ahora, ademas,
tal como habfa solicitado el propio Aguado, la dirigfa no
nacia la problemética realidad vital sino hacia esa parcela
de la realidad que, desde la exigencia de eliminar el {mpe
tu, aparece como la menos conflictiva y menos generadora de
violencia -1la realidad natural- excluyendo pues esa reali
dad vital que el primer modelo garcilasista también consen
tfa como generadora de po:sia, pero que para Aguado serfa
ya antipoética por su ligazbn a valores histbricos. La na-
turaleza es, por contra, el finico espacio constituido por
valores eternos v si ademds, como en este caso, esa natura
1eza es lefda en sus signos de acuerdo con las claves pro-
porcionadas por "el libro m&s viejo de la humanidad", es

decir, interpretada religinsamente, nos encontramos justa-

mente con el mcdelo de poesfa que a este momento de la his

toria de Espafia convenfa de acuerdo con la opinibn de un




sector importante de intelectuales falangistas:

Los tiempos que corremos son acerbos. Vivimos en

plena desilusién, en plena bancarrota con nues-

tro pasado histérico inmediato. Y necesitamos

buscar consuelo, nos dice Emiliano Aguado, asir-
nos dulcemente a nuestro corazén, y tornar en €1
a aquel silencio anterior a la vida en que sblo
es posible escuchar la palabra de Dios. Nos sen
timos desvalidos en medio de un mundo enemigo y
buscamos de nuevo en las palabras incorruptas del
Génesis el aliento vivifico, el suelo de maravi-
11a en que posar otra vez nuestras plantas fati-

ga.das (P. 429)0

S&lo la palabra de Dios, las palabras eternas e intem
porales de la Verdad religiosa, ajena a "la vida" de los
hombres, pueden servir en un momento en que los valores o
verdades del fascismo se estén demostrando temporales y coO
rruptes y en que s6lo el catolicismo puede ser el fundamen
to del nuevo Estado. Es de notar el enorme contraste entre
la visibn de Panero de la historia presente como un tiempo
acerbo, de desilusibn y bancarrota, de desvalimiento en me
dio de un mundo enemiqo, y la manifestada por L&6pez Ibor,
en el artficulo que coment&bamos, convencido del gran momen
to que atravesaba Europa y de 1o favorable que éste era a

1a difusién de los valares de la Espafia eterna, contraste




que justifica y explica sus diferencias estéticas.

Lo mas importante del comentario, no obstante, aGn no

se ha visto. Se trata de la conformidad de Panero con aque

1la exigencia formulada por Aguado acerca de la manera Inw

tima de transmitir la interpretacibn religiosa de la rea-

1idad, o lo que es lo mis-o, acerca de la reivindicacibn de
la poesfa como discurso sentimental. En efecto, si segquimos
transcribiendo ese Pragmento inicial en que se ponfa en es-
cena el comportamiento modélico de Aguado, observamos que

también forma parte fundamental del mismc su actitud senti
mental ante la realidad que contempla y que la palabra cla

ve y reiterada es de nuevo "corazbn":

Su corazbn late con fuerza al sentir la hermosu-
ra de 1a mafianz colmada de luz. (+..) Lo que ha
escrito Emiliano Aquado es asf: di&fano, sencillo,
maravillosamente 1impido y silencioso. La comple
jidad de sus ideas se va esclareciendo paulatina
mente a medida que avanzamos, nosotros y él, en
la lectura. Ya no hay nada que nos estorbe, que
nos impida ver con diafanidad el fondo de su co-

razén (Pe 427).

Como se ve, se trata de una actitud sentimental que en
nada estorba a la transmisién del contenido, percibido con

absoluta claridad por un lector que busca precisamente el




ncorazbn" del poeta, es decir, sus sentimientos. La diafé
nuidad del contenido‘fentimentél de la poesfa de Aguado se
explica porque su actifud sgptimental;'lejos de ser una
acti tud subjetigalnéhical, fruto de una interpretacibn

nyofstica" de lo real, es,.por el contrario,” sentimiento
o L ]

. 5 % :
sujeto a la interpretacibn tradicional-cat6lica del mundo.

Si Panero puede celebrar que "este libro de verdadera poe-
sfa" haya surgidc de una ihhabitual en eso:; momentos "nece
sidad fntima", v si puede subrayar la "radical vivencia" de
que serfa fruto, es porquessus paginas estan "transidas de
religiosidadﬁ y porque esa vivencia es -completando el sin
tagma- "radical vivencia religiosa" (p. 427). Esto es, la
intimidad , el empirismo de Aguado w0 molestan poarque se su
jetan voluntariamente a la norma exterior y ala e§periencia
supuestamente colactiva. De ahi que pueda leerse esta afir
macibn -sorprendente, por contradictoria-'sob:e el.pensamieg'
to de Aquado acerca de la originalidad: "Para Emiliano Agua
do, lo m&s profundamente original que cada uno tenemos es

lo que tenemos de idéftico con los otros hombres, lo que €e
nemos de Dios" (pe. 428). Panero formulaba asf el 1imite que
se fijaba en esa invitacibn que se hacia a los poetas'espg
fioles para que, abandonando la rigidez de los modelos neo-
cl&sicos, introdijeran una apariencia de originalidad en sus
obras. Este limite era la obligacién de que 1o "profundo"”
-el contenido- fuera conforme a la norma y, en concreto, a

la norma sobrenatural que es la finica invocada después de




l1a eliminacitn del entusiasmo como norma estética.

Un aspecto importante de esta norma es reccgido por
el propio Panero al ccmparar la religiosidad de Aguado con
la de Unamuno, respecto a quien mantiene una actitud inter
media entre la intransigencia de un Lépez Ibor y la total

entrega de Aguado. Aun reconociendo que Unamuno constituye

una "excepecibn egregia" (p. 427) a la ausencia de religiosi

dad o, mejor, de "anhelo" religiosn (p. 428), que Panero
detecta en la literatura espafiola contemporénea "y aun en
la de dos siglos atrés" (p. 427), y por tanto prefiriéndola
a toda ella, el critico sefiaiz sin embargo diferencias en-
tre la religiosidad de Unamuno y la de Aguado con el objeti
vo claro de descuhrir la no corformidad a norma del prime-
ro. No conformidad que se explica precisamente comc una con
secuencia de una actitud de mayor subjeti-~“dad, de mas ra-
dical yofsmc por parte de Unamuno: "Unamuno nos habla al
nabiarse a sf mismo, al encerrarse tré&gicamente en la sole-
dad de su pensamiento". (p. 428). Como se ve, Su pensamien
to, lejos de estar vinculado al de los dem&s hombres, al de
Dios, tal como Aquado solicitaba a decir de Panero, es un
pensamiento solitario, propio, radical.aente originale. Lo
que ello tiene de consecuencias en su religiosidad es que
&sta, a diferencia de la de Aguado, es problematica, "ar-
diente y desazonada por la duda"; y en su lenquaje, que pe

se a ser claro no transmite el contenido profundo deseado:




Sus palabras vibran al mismo tiempo de fe
desesperanza; hay siempre en €1 un Gltimo
duo de amarqura, de intima desolacibn, de
rido descreimiento, que infunde patetismo

de sombrfa belleza a sus ideas (p. 428).

Por el contrario, la religiosidad de Aguado es absolu
tamente conforme a la voluntad superior. Y ello significa
que, en lugar de esa "desesperacibn prometeica, pagana ca
si" que se detecta en la obra de Unamuno, la de Aguado esta

llena de esperanza y fe abscoluta:

Su creencia es afirmadora y esperanzacda: ho hay
en sus palabras tortura, sino mansedumbre, ni en
su eaocidn religiosa hay mé&s lucha que la siempre
latente entre la naturaleza y el espiritu, entre
la fntima claridad y la ciega penumbra de nuestro
cuerpc mortal. Hay, en cambio, en la esencia de
su ser, en la entrafia misma de su ser, tristezaes.

(p- 428).

Parece obvio que la interpretacibén religiosa del mundo que

demanda Panero exige una muy precisa actitué sentimental:
mansedumbre y tristeza son los dos componentes sentimentales
de una intimidad que, como la de Aguado, se atenga a norma.
La relacifn de 1a tristeza con el "dolor" del arte hunano

de Vivancc es, por otro lado, evidente. Se trata del senti




miento producido por la conciencia de los limites de la
existencia humana, 1fmites que son aceptados con resigna
cién e incluso con alegrfa por un verdadero catblico y que

en Unamuno, l8gicamente, no harfan acto de presencia:

En Unamuno no existe, 0 no se siente, la triste
za que es mansedumitre, la tristeza que implica,
por 1o tanto, conformidad, renunciamiento e ilu
sibn. La religiosidad de Emiliano Aguado est@ en
fntima relacibn con su tristeza y su resignacibn
inquebrantable, y fluye de su fuerza interior, de
su fe una (p. 428).

Si se observa bien, sequimos en el marco de la estéti

ca del dolor y la humildad propugnada por Vivanco. Incluso

en la exigencia de la sencillez, en el deseo de desaliffo

formal que expresa Panero puede detectarse la influencia de
Vivanco, tendente siempre a humillar el estilo o la forma
al contenido esencial. La reaccibn de Vivanco al publicar
su "Filosoffa del verso", reivindicando la obediencia a una
minima norma formal como sfntoma inequivoco de humildad,
mostrarfa sin embargo que Panero y Aguado habfan ido més le
jos en su ambicién de salva: el contenido que los més cons
picuos elaboradores de la estética del nacionalcatolicismo.
Cuando varios afios despues, en 1.949, Vivanco se cuestiona

se abiertamente la antigua preocupacién por las cuesitiones




formales declarfndola gratuita y distinguiese nitidamente
la "poesfa" del "verso", estarfa sencillamente reconocien
do su error y asintiendo a las propuestas de Aguado y Pa-

nero formuladas en 1.941-42.56

IV.5. E1 canto de cisne del modelo escorialista

i octubre de 1.941 era fecha demasiado temprana para

la unanimidad en Escorial, octubre de 1.942 era demasiado
avanzada para seguir retrasando a ulteriores ocasiones una
respuesta clara y oficial de la revista a los dos temas de
pclémica. Un afio después de que Ridruejo comenzase a esca-
lar el arriscado puerto de determinar en qué consistfan re
novacién y revolucién culturales, y cbmo servfa la inteli-
gencia al destino patric, Escorial proporciona por f£in una
respuesta en un editorial compuesto por unos textos sele-
ccionados de Rafael Sanchez Mazas, que Se presentaban bajo
el significativo tftulo de "Textos sobre una politica de
arte".37 Una nota previa de la redaccibn daba cuenta de la
identificacién de la revista con las pro,uestas de Sanchez
Mazas y permitfa leer &€stas como expresibn de la filtima vo
luntad del grupo escorialista un nfimero antes de que Ridrue
jo dejase de ser director de la revista y fuese confinado

a Ronda:

Recogemos estos textos ejemplares -decfa la nota-

que en diversas ocasiones compuso sobre una poli



tica de las Artes, Rafael Sanchez Mazas. Su alto
valor intelectual y su actualidad vivisima, dic-

tan una leccién eficaz y espafiola (pe 3).

Los textos seleccionados y elevados a la categoria de
mejemplares" o mormativos eran tres: "Exhcrtacibn a los
poetas", "Confesifn a los pintores" y "Herrera, viviente",
Los tres habfan sido pronunciados por S&nchez Mazas en oca
siones anteriores. En concreto, el primero habfa sido lefdo
en la primera reunién de "™Musa Musae" el 17 de Febrero de
38 si ano

ra se publicaban como la filtima palabra en el tema era por

1.940 que el propio Sénchez Mazas habfa presidido.

que estos textos, h&bilmente combinados como ahora se vera,
resumfan las exigencias de la norma escorialista tal como
debfan redefirirse respecto a las polémicas. Una lectura es
clarecedora de los mismos debe crmenzar por el tercero, in

virtiendo completamente el orden elegido por la redaccibn.

Porque en efecto "Herrera, viviente®, tal como su ti{-
tulo sugerfa, era una afirmacién de la vitalidad del modelo
escorialista que estaba siendo cuestionado. Sanchez Mazas
hacfa en este texto reflexiones sobre El Escorial que reve
laban su d&bito a las teorfas de Giménez Caballero y que
estaban en 1a lfnea de aquel primer "™anifiesto editorial®
de la revista, donde Ridruejo elevaba El Escorial a sfmbolo

supremo de la forma de ser espafiola y donde consideraba sus

formas arquitécténicas como las finicas que podian encerrar




o contener el espfritu de José Antonio, el espiritu de la
Falange. Asf, al igual que Giménez Cabailero, S&nchez Mazas
utiliza como antagonista ticito a Ortega -"No se pard su
maestria en el esfuerzo puro" (p. 16), dice nada més camen
zar en clara alusién a la concepcibn del maumertode QSte-,39
y como aquél y Ridruejo eleva El Escorial a sifmbolo de la
Espafia pasada y a modelo de la Espafia futura -"La sintesis
m&s clara de nuestra ejemplaridad espafiola" (p. 21)-, loca
lizando su ejemplaridad muy principalmente en el sentido

catblico o imperial del monumento pero también en el estilo:

El Escorial nos dicta la mejor leccibn para las
Falanges presentes y futuras. Resume toda nuestra
conciencia, ordena toda nuestra voluntad y carri
ge, implacable, el menor error de nuestro estilo.
Nos ensefia el auténtico sentido de nuestra rela-

cibn con la tierra firme de Espafia y con los fir

mes cielos (p. 21).

El texto precedente, "Confesibn a los pintores", comen
zaba subrayando también que s6lo sobre ™un cimiento clasi-
co" podfa construirse la nueva cultura espaficla (p. 9), pe
ro =dem&s contenfa otra afirmacibn de vitalidad que, en
este caso, iba referida al concepto de servicio. La reda-
ccién de Escorial aprovechaba este texto pasado de Sanchez

Mazas para volver a afirmar dicho concepto tal como habfa




sido elabarado poar Giménez Caballero y sin tener en cuen

ta las rectificaciones que del mismo se habfan venido ha
ciendo en las p&ginas de la propia revista. Servicio a la
Patria, al orden establecido después de la vistoria en la
guerra civil, que implicaba que habfa que pintar y hacer
versos y edificios que fuesen "un reflejo del orden lumi-
noso que queremos para la Patria entera". (pe. 15). En el
mismo sentido que el "™anifiesto editorial" seflalaba que
no se querfan apologfas lfricas del régimen, S&nchez Mazas
advierte a los pintores que reflejar el orden nuevo no Su-
pone necesariamente pintar temas patribticos: "No os pido
cuadros patribticos, ni mucho menos pairioteros y adulado
reS..s", Como hemos ido comprobando a lo largo de este tra
bajo, era en el sentido o la intencionalidad estética donde

debfa reflejarse la subordinacién del arte al orden nuevo:

m&s gue por el asunto, por el ritmo, el tono y el
estilo, por la conjuncidén armoniosa del espiritu
de intuic' n y el espfritu de geometrfa, revelad
los valores esenciales de la Espafia nuevaeee(pe
15)

Ritmo, tono, estilo, equilibrio entre intuicibn -espiritu-
y geometri- -forma-, revelacifn, componentes tados de la
estét:-a del clasicismo cristiano que, aquf, en el texto de
Sé&nchez Mazas, incluye el componente de la forma conservadg

ra como lo prueban estas palabras por las que Se lamenta de




no poseer un modelo para la pintura equiparable a los que
se poseen para las uemls artes, dado que contrariamente a

Vivanco no valora como tal la de Veldzquez :40

(Por qué nadie pinté como hacfa versos Garcilaso,
como hacfa Herrera edificios, como hacfan polfiti
ca Cisneros y Mendoza (e.s)? ¢Por qué aquella cla

ridad, aquel orden, aquel amor y aquel Imperio no

nos dieron las telas claras, luminosas, de linea
les contornos, puros azules, rosas, verdes claros,

sin inquietud, sin sombra, sin amargura? (p. 14).

Como se ve, todos los conceptos elaborados por Giménez
Caballero informan la politica de arte de Sanchez Mazas
que Escorial, en un filtimo acto desesperado, reafirma en su
ejemplaridad estética. Ello implica también una reafirmacibn
del modelo critico tal como lo vefamos expuesto en esa "No
ta de la Redaccién" pcar la que Escorial se enfrentaba a la
relativa liberalizacién del discurso critico que proponia
Nicol&s Gonz&lez Ruiz. S&nchez Mazas propugna un modelo de
cr{tica absolutamente opuesto al modelo comprensivo y cbje
tivo de la crftica liberal, hacia la que mantiene una postu

ra radicalmente intransigente:

la critica en pintura se ha reducido a amar y es
timar y cotizar al fin a los que tenfan talente,

10 cual no me parece critica en todo el sentido




rigquroso de la palabra, que es la mis rigurosa
que existe. La cr{tica de arte ha sido una dis-
ciplina liberal -en el peor sentido de la pala-
bra-, 1o cual quiere decir, al fin, que no era
critica (pe 13).

Por el contrario, el crftico debe valorar las obras de acuex
do con su conformidad al orden revelado después de la vic-
toria, es decir, segfin que hayan o no utilizado ese ritmo,

ese tono, ese estilo y esa revelacibn que responden a los

& 1 : i
normat1vos.4 Pero, sotre todo, el critico debe "predicar"

esos valares que son los de la nueva estética, "las ideas y
mé&todos que han ganado victoria en el campo de batalla" (pe
15), como el propio S&nchez Mazas lo estda haciendo aun a pe
sar de no ser un critico profesional, como &l mismo recono
ce.42 Para etender puentes entra aquella idea de orden to
tal y las ideas del orden de la poesia, de la pintura, de
las letras y de las artes", labor de "pontificacibén" quw €l
declara su Mobjetivo con poetas y artistas" (p. 10), sblo
es preciso conmocer cufles son esas ideas basicas y temer la
voluntad decidida de servir; esta filtima era incuestionable

en S&nchez Mazas:

A las &rdenes del Caudillo hoy, a las de José An
tonio ayer, mi servicio mejor de artesanfa se ha
cifrado en la tarea terca y oscura, en el peonaje

de los puentes y de los cauces, donde, aun a ries




go de la vida, sblo tengo una voluntad: la de
cimentar cada dfa una piedra en la reedificacifn

de mi Fatria (p. 9).

En cuanto a los valores que el critico, puesto humil
demente al servicio del Jefe del Estado, debfa predicar
cual revelador profeta de la nueva estética, tanto "Confe
sibn a los pintares" como el primero de los textos seleccio
nados por Escorial, "Exhortacifm a los poetas", los conte-
nfan. Nos centraremos en el filtimo por referirse a las nor
mas del discurso poético o literario que aquf interesanm.

especialmente., Y resulta significativo comprobar que este

texto, lefdo en la primera reunién de la tertulia que darfa

origen a la fundacibn de Escorial y que sblo ahora, a fines
de 1.942, se publicaba en la revista, si bien resumc per
fectamente los componentes insoslayables de la norma esco
rialista -realismo, religiosidad, sencillez-, muestra en
cambio una relativa indiferencia por las farmas, clasicas

o rom&nticas, que, si en el momento de su composicién pudo
parecer peligrosa coacesién atentadora contra el principio
de 1a forma conservadora, ahora, en el momento en que el
modelo romintico amenazaba con arrebatarle el predominio al
clasicista, podfa servir de incitacibn a la feliz conviven
cia de ambos. Los ataques que el retaricismo y amaner amien
+0 neoclisicos estaban recibiendo de parte de los que pro-
pugnaban un modelo poético m&s acarde a los tiempos, més
préximo a las formas del discurso moderno, obligaban a re
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mozar un texto que ponfa el acento -tal como el momento
requerfa- en la religiosidad, en el sentido del misterio
de 1a poesfa nueva, pero que al mismo tiempo no rechaza-
ta radicalmeute la utilizacién de farmas cléasicas. El va-
lor deMa creacibn" no podfa residir, como Aguado queria,
en 1a manera Intima de expresar los contenidos religiosos
sino en el hallazgo de los mismos -"renovacifn religiosa"
de la poesfa~, por lo que serfa posible utilizar las for-
mas clisicas siempre que ese renovado espiritu religioso

estuviese contenido en ellas:

Ni la m&s rigurosa servidumbre a figuras antiguas

y estrictas de composicién pone trabas a la nove

dad esencial, antes bien, la fija, aclara y enno

blece. Baste recordar a qué efe.tos nunca ofdos
de innovacién y gracia llega el soneto en Mallar
mé&: "Reformaos -dice el Apéstol- en la novedad

de vuestra mente." (p. 4).

As{ pues, Escorial daba por fin una respuesta a quienes
se prequntaban, con Ridruejo, en qué consistfa la renovacibn
cultural. Esta residfa en la religiosidad: "toda voluntad
ser{a de renovar una vida poética (...) est& condicionada
por ura voluntad mas o menos latente y resuéta de renovacibn
religiosa" (pe 5). Ahora bien, de la misma manera que se
nacfa residir 1a renovacién o revolucibén cultural en el sen

tido religioso de la realidad, también la tradicibn -recuér




dese que la pregunta de Ridruejo era exactamente "(En qué
consiste real y justamente la tradicibn cultural, en qué

la renovacién y la revolucién culturales?"- se hacfa re-

sidir en la religiosidad y, ya mis concretamente, en el cris

+ianismo. Ello suponfa que, de la misma manera que no se
rechaza el soneto siempre que esté pleno del sentido reli-
qioso exigido, tampoco se rechazan formas menos tradiciona
les, i.e., romdnticas, con tal que transmitiesen ese tra-
dicional centenido cristiano. Esto es, el reparo que s€ po
ne a Rainer M2 Rilke no es la utilizacién de la licencia ro
m&ntica sino el consabido subjetivismo de su indiscutible
anhelo religioso, al que se opone el car&cter colectivo de
la religiosidad espafiola renovada que, en imagen extrafda
del mod&lico poema de HBlderlin, se concibe como un archi-

piélago de poetas:

Uno de nuestros mejores hermanos contemporaneos,

* Rainer M2 Rilke, se hizo poeta eremita. Perp no
sotros, para no ir a la isla desierta ni renun-
ciar a la isla irrenunciable que es toda concien
cia de poeta, queremos formar un archipiélago (pe
5)e

La polémica parecfa resuelta toda vez que en el cris-
tianismo se vefa la clave de la tradicibn v la novedad de
la poética propugnada: " Por encima de la leccibn clésica

vy la roméntica licencia, el cristianismo es nuestro origen




cierto y la fuente de nuestra originalidad; nuestra revo
lucibn poética" (p. 8). Lo mismo daban formas clésicas o
rom&nticas con tal de que el sentido fuese ohediente a la

norma y de que una "forma cristalina" compuesta por pala

bras "claras y universales" (pp. 3-4) sirviese para trans

mitirlo. Aun cuando Garcilaso y San Juan apareciesen toda
via como poetas de un perfodo histéricc muy similar al que
atravesaba Espaffa y se estableciese un paralelismo entre el
camino que fue desde los poetas heroicos y trovadarescos a
la poesfa catblica del Imperio y el que la poesfa espafiola
re-orrfa entonces, lo cierto es que el finico modelo pleno
de la nueva poesfa era ahora Jesfis, y su ejcmplaridad se
basaba en los componeates blsicos v esenciales de la norma
escorialista -realismo, sentido religioso de la realidad y

sencillez de la palabra reveladora:

su poesfa, identificada extrafiamente a la reali-
dad,.m&s simple y cruda, es la que de manera mas
jnmediata nos conmueve (..s)s Aquellas palabras
de Jesfis, Fuertes y luminosas como un hermoso dfa
de sol, hacfan sonrefr a los nifios y llenaban a
10s hombres de estupor y de meditacifén. Abrfan a
10os o0jos un paisaje espiritual maravilloso de sen
cillez y de hermosura, pero las entratias de esta
tierra de promisién eran ciertamente indescifra-
bles, inagotables de tesoros ocultos y ritmos in-

teriores de manantiales. El era en verdad el Divi




no Maestro de.la poesfa, la poesfa misma hecha

carnes (ps B).

Y sin embargo, el intento de conciliacibn que supone

este filtimo manifiesto de la priméra etaﬁ; de Escorial 1le
gb demasiado tardes.A paftir de ese momeﬁto, destituido ya
Ridruejo como director de la revista, las tarnas se invir-
tieron y el nuevo modelo roméntico, 1ejos.de solicitar la
posibilidad de coexistir con el clasico cbmp hiciera timi-
damente Rosales en esa.primera critica al libro de Ridrue
jo, siguib en la lfnea, ya anticipada por Panero, de cues
tionar la existencia del modelo neoclasicista y solicitar
su eliminacién. Ya no se trataba de que formas poéticas mo
dernas pudieran consentirse junto a las conservadoras, si-
rno de que estas filtimas debfan ir progresivamenfe cediendo
terreno a las primeras hasta desplazarlas abéblutamente. La
imposicién del modelo roméntico en los afios siguientes da
cuenta, pues, de que los textos de Sanchez Mazas, con esa
indiferencia hacia la forma que no exclufa la utilizacibr
de formas clésicas como el soneto, fu€ el cance de cisne
del clasicismo formal comé exigencia estética y, por tanto,
del modelo escoriaiista—garcilasista elaborado‘gn la pre-
guerra, del que sin gmbargo se salvaban dbmbohentés esencia

les que pasa.on a integrar el nuevo modelo.
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cial y, més concretamente ain, ejercida desde los
peribfdicos, es lo que va a ocuparnos desde ahora."
(Ds 2T1)s

Asi lo dejaba eclaro, por ejemplo, el editorial "El
{mpetu y la letra" comentado arriba, en el que la
"misién" del intelectual se definfa explicitamente
como "servir" a Espaiia.

"La critica no puede, ni debe, irrumpir en la vida
como un vendaval" (p. 284).
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la de Spinoza o la d: Maquiavelo." (p. 13).

"Yo no soy, ni siquiera simulo ser, un critico de
arte ni de literatura" (p. 9).




V. EL CENTENARIO DE SAN JUAN DE LA CRUZ: UNA NUEVA

EJEMPLARIDAD.




Y:1, Una ocasién para '.a renovacibn estético-critica

Con frecuencia se ha seffalado como una fecha decisi-
va para la trayectoria de Escorial y, por tanto, del pen-
samiento literario de la posguerra la de noviembre de 1.942,
fecha en que aparece el nfimero dedicado a San Juan de la
Cruz. Para Garcfa de la Concha, por ejemplo, el centenario
n"sirvid de ocasibn excepcional para el cultivo de una co-
rriente poética que (...) podemos llamar ‘una mistica natu
ral“".1 Fanny Rubio, por su parte, lo considera momento pri
vilegiado en que un conjunto de criticos de la literatura
de orientacién académico-universitaria introduce "el métodc

estilistico, las corrientes intuicionistas y la comunica-

: 2 ; :
cibn entre lector y autor". Esto es, renovacibn estética y

critica que daba cuenta de que los textos de Sénchez Mazas
del nfimero anterior no respondfan a la posi~ %n mayoritaria
o dominante en la nueva Escorial, dirigida ahc. por José

M2 Alfaro y Luis Rosales.

Los artfculos publicados en el nfimero de que hablamos,




con las finicas excepciones de los que no versan sobre la obra
1i teraria de San Juan Sino sotre cualquier otro aspecto de
su personalidad, son un ejemplo de armonfa y corsenso esté
tico y metatébrico lo que resulta tanto més scrprendente
por cuanto el acuerdo se basa en premisas que hasta el mo
mento habfan estado por completo ausentes de la critica es
corialista, y que permiten, por tantc, sospechar en una cui
dadosa seleccién de los criticos que debfan participar en
el homenaje. Sea como fuere, el caso es que Gerardo Diego,
Jos& M2 de Cossio, Emilio Orozco, Sé&nchez Cantén y Crisbgo
mo de Jesis participan de idénticas concepciones acerca del
discurso critico v acerca de los valorzs estéticos de las
chras pobticas, y que estas concepciones muestran serias
divergencias con respectc a las que hasta ahora hzbian sido

dominantes en Escorial.

Téngase 2n cuenta que, a pesar de ser San Juan un poe
ta cl&sico al mismo nivel que Garcilaso, citado como modelo
por Luis Rosales a la hora de elaborar la norma clasica, ha
bfa estado desplazado de la escena poética todo el tiempo
en que Garcilaso funciond como modelo supremo. Ahora, en
esta ocasi®n del centenario, San Juan aparece elevade al ran
go que hasta entonces ocupaba Garcilaso, concediéndosele un
carfcter absolutamente modélico. Este desplazamiento tiene

una significacibn importante relacionada con el desenlace

de esas primeras polémicas en Escorial que acaban de anali

zarse, pues es obvio que San Juan va a encarnar un renova




do modelo de ética espafiola del que queda completamente
extluido el componente del "entusiasmo". E1 hecho de que
lamanera "mfstica" sea definida por Crisbgono de Jesfis co
mo una "manera de ser de todo el hombre, la finica manera

digna, la posicibn en orden a Dios reclamada por la humana

naturaleza"3 (p. 353) da cuenta de que el cunportamiento

humano que ahora se demanda del artista y del intelectual
es exclusivamente el servicio a Dios, al Catolicismo. Ar-
tista o intelectual catblico que renuncia definitivamente
a los afanes del mundo y que, como dir& Gerardo Diego ci-
tando al propio San Juan, no tiene "determinacibn en ningu
na cosa, sino en 1o que es voluntad de Dios" (p. 186). Que
da ya muy lejos, pues, el tiempo en que Lépez Ibor conside
raba que el "entusiasmo" patriético era un componente im-
prescindible de la ética espafiola. Consumado defini tivamen
te el rechazo de un modelo de intelectual como Ramiro de
Maeztu, San Juan era quien mejor podfa ejemplificar la ac-
titud contemplativa -y no activa— del intelectual catblico
que parecfa necesaria en el perfodo de estabilizacibn del
régimen. Era, indiscutiblemente, el signo de que las posi-

ciones de Aguado sobre el "entusiasmo" habfan vencido.4

Ahora bien, San Juan no es sblo modelo de hombre cino
de poeta. El valor paradigmbtico que se concede a su obra
va implfcito en la afirmac:.6n unénime de su excelencia. La
poesfa de San Juan se sitfia por encima de cualquier otra,

calificéndose como el "mé&s apasionante espectaculo que pue




de ofrecernos la poesia espaﬁola"5 y elevando a superlati

vas todas las propiedades de su ohra, tanto formales como
espirituales. Se podrfa pensar que, dado que San Juan es
poeta cl&sico que usa formee y estrofas clésicas, la vie-
toria de Aguado respecto al "entusiasmo" nc habria impli-
cado paralelamente su victoria respecto a la mayor validez
de un modelo neorroménticn, y que estos criticos de San Juan
siguen anclados al modelo garcilasista o, cuando menos, que
como Sé&nchez Mazas considerarfan indiferentes las forimas
utilizadas a condicibn de que el espiritu catbdlico se trans
mitiese., Sin embargo, por extrafio que pueda parecer, San
Juan funciona en estos textos no <bélo como legitimador del
nuevo espiritu exclusivamente catbdlico del artista sino tam
bién del nuevo espfritu de libertad formal que permite e
incluso prefiere la utilizacién de formas no tradicionales
0 no candnicas a la hora de expresar el contenido espiritual
m&s profundo. Y ello, parque invirtiendo paradbjicamente
los planteamientos de la narma escorialista, el hecho de que
San Juan utilizase formas estréficas tales como el soneto,
la lira, etc., no se interpreta como un sintoma de obedien
cia a la tradicién y de humilde sumisibén al canon métrico
de sus predecescres sino, muy al contrario, como transgre
sién de una tradicién anterior que no usaba de esas formas,
libre comportamiento formal que, adem&s, estarfa revelando
una peculiar sensibilidad, una singularidad anfmica y, par
tanto, revelando como querfa Rosales un contenido del cora

z&n.




Y es que lo que el nfimero sobre San Juan Supuso no
fue solamente la culminacién de las propuestas de Aguado.
Supuso también un paso adelante respecto a ellas o, dicho
en los términos gue antes utiliz&bamos para referirnos al

sentido filtimo de las mismas, una segunda estacibn en el

camino de vuelta hacia la corcepcibn liberal del arte. El

valor de lo personal, de lo individual deja de estar confi

nado al mundo de las formas y se entiend” al mundo del espl

ritu que, por fin, puede comenzar a exp -sar su subjetividad
aunque &sta sea sblo sentimental o emotiva. El arte vuelve

a ser expresifn.

Por otre lado, un tercer aspecto de la obra de San Juan
que todos estos criticos coincidieron en seflalar llevaba
una carga reivindicativa que Aguado no habfa propuesto y
que constituye, en fin, otro elemento por el que este nime
ro dedicado a San Juan supuso un paso m&s con respecto a las
primeras polémicas en el proceso de normalizacién de la poe
sfa espafiola. Pues, en efecto, pese a la divergencia ya es
tudiada de Agquado hacia las cuestiones del "entusiasmo" y
del clasicismo formal, habfa un aspecto en el que, decfa-
mos, mostraba pleno acuerdo con las posiciones del més ex-
tremado clasicista cristiano, incluso con las de un Lb6pez
Ibor: el aspectc ce la supremacfa de lo ético sobre lo es-
tético en arte y la consicuiente desvalaracién de 1o formal
o material en arte. Vefamos, por ejemplo, cbmo uno de sus

seguidores més fervientes, Leopoldo Pan>o, valoraba el de




salifio formal del Diario de Katherine Mansfield y califi-

caba, en cambio, de "desgraciada" la obra de Leopoldo Lu-

gones a pesar de su espléndida habilidad técnica.6 Pues

bien, en 21 grupo de artfculos a que nos re"~rimos ahora,
sin que pueda decirse l8gicamente que lo sensual 2 mate-
rial aparezca priviligegiado sobre 1o espiritual -lo que
todavia serfa motivo constitutivo de herejfa-, sif es cier
to, en cambio, que lo sensual aparece elevado a una posi-
cibn superior a la que hasta ahora ocupaba en el sistema
estético de posguerra. Bien considerads -trascendida espi
ritualmente por medio de un concepto hegel ar. d< la for-
ma art{stica, como se ver&-, la preocupacibn de San Juan
por los aspectos fonéticos o musicales de la obra poética
podfa servir para reivindicar la presencia de cierto "pa-
thos est8tico" er. 1a poesfa espafiola, legitimada por el
alcance espiritual de la figura en que ese "pathos" apare

cifa.

Esta misma reivindicacibén de lo formal o material en
la composicibn de la obra de arte servia, por extensibn,
para legitimar un nuevo modelo critico en el que, junto a
la labor interpretativa y su correspondiente carga valora
tiva, se realizase una labor de an4lisis empfrico, de dise
ccibn forimal, que devolviese a la critica literaria espafio
1z -también ocupada en recorrer el camino d- vuelta— un va
1or de producto cientifico y moderno similar al que estaba

conquistando antes de 1a implantacibn del nuevo sistema po




1{tico. 2enovacibn critica que, como decfa Fanny Rubio,
supuso la introduccién en Espafia de la estilfstica y de
los métodos intuicionistas, es decir, del método criti
co que fue predominante o, mejor, exclusivo dentro del

fmbito de la crftica universitaria durante casi dus décg

das,7 y que, por tanto, debio muchas de sus caracteristi

cas a la situacibn ideolégica de la que nacid y en la que
se desarrolld, sin que este deoito se haya tenido mucho en
cuenta a la hora de estudiarlo como corriente critica. El
centenario de San Juan -toda vez que cuando se termin~ el
an&lisis de los textos publicados en Escorial pasaremos a
estudiar la significacién dentro del mismo del importante

y deser adenante libro de Damaso Alonso, la poesfa de San

,uan de la Cruz- nos serviré para conocer parte de este
débito. Pasemos, pues, ya a determinar la forma en que los
textos criticos publicados en Escorial contribuyen a la

elaboracién del nuevo modelo critico y estético.

V.2. La manera mfstica: sus componentes

El artfculo de Crisbgono de Jesfis, "Relaciones de la
mistica con 1a filosoffa y la estética en la doctrina de
San Juan de la Cruz”,8 est8 aplicado, como se ve, no a la
chra literaria de San Juan Sino al pensamiento filosbfico,
estftico que &sta contendrfa. Se trata, pues, de un texto
de naturaleza especu’ativa o tebrica que intenta determi-

nar cull es el pensamiento que . ~~esponde a esa finica ma




nera digna de ser hombre que ec la manera mfstica y, par
tanto, cufl debe ser la posicién ¢ 1 hombre que quiera ser

digno respecto de los proble “as f£ilosbficos y estéticos.

Pues bi~n, lo primer~ que llama la atencidn es que, a
diferencia de Gimérez Caballerc que abominata de la esté-
tica identificando lo bello con e bien, es decir, resol-
viéndola en moral, Crisbgono de Jesfis no cree que la mane
ra m{etica -la suprema manera catbdlica y, por tarto, espa
fHola- de ser hombre excluya el sentimiento estético. Pole
miza, pues, con quiene_ sostienen, como velamos gue ocurria
en el texto de Lbpez Ibor, que la &tica -la espiritualidad-

sea incompatible con la estética, y uniega que el misticis

mo tenga que caracterizarse por "una mirada desdefic. a to

do lo que diga alguna relacién con .a hermosura" .. 361):
"porece -afirma el autor con ewvidente desacuerdo- que la
mfstica ha de levantarsc, como actitud y como sistema doc-
trinal, sobre _as ruimas del arte y de la hermosura.” (p.
361). El peucamiento de San juan, su posicién ante 21 te-
ma, va a servir a Crisbgono de Jeslis para corrobarar su
opinibn, pues de la interpretacinr que &ste hace de agquélla
resulta muie San jaan posefa un "sencimiento estético" y que
su obra, tanto doctrinal ccn. poética, serfa una "expresibn"
de ese sent’+niento, 10 que no era peco afirma® en las fe-
chas que corrfan, Crisbgono de Jesfis utiliza como princi-
pal argumento para sostener su tesis la conocida glosa que

San Juan dedica a explicar el verso "y vamonos a ver en tu




hermosura" en que ¢l término "hermosura", como es sabido,
se repite de manera delirante: "No es un juego de palabras
—interpreta Criségono de Jesfis-: es la expresibn del senti
miento estético que embargaba el espiritu de San Juan de

la Cruz." (p. (pe. 364). El sentimiento estético de San Juan
no es, por otra rarte, algo que se presente como caracte-
ri{stica opcional dentro d21 conjunto de la manera mistica
A2 ser hombre sino, muy al contrario, como "un elemento
intrinseco®" de la doctrina mistica, por ende, irrenuncia-
ble: "El elemento estético -dice el autor- es (...) insepa

rable de su doctrina" (p. 364).

De lo que =sta reivindicacibn de lo estético encerra
ba de oposicih. a la concepcidn dominante del arte en la
Espafia posb8lica da cuenta el hecho de que Crisbgono de Je
sfis enfrente esta preocupacién de San Juan por la hermosu
ra a la de otros mfsticos que "estimulan al alma con la idea
de la Verdad eterna que van a contempl:»" (p. 362). Es el
af4n de belleza y no el de verdad el que da origen, pues,
al arte como expresién de un sentimiento estético, y ese
af4n de belleza al encontrar legitimacibn en la figura de
San Juan -"el m&s Santo de todos los poetas"9 como decfa
Manuel Machado en ese famoso scneto compuesto precisamente
para la ocasibn- dejaba de aparecer como algo incompatible
al espiritu catblico espafiol, E1 P, Crisbgono de jestis, re
conocida autoridad en la obra de San Juan, habfa realizado

el milagro de reincorporar el "pathos estético" a la cultu
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ra espatiola.

Ahora bien, que Crisbgono de Jesfis admita la existen
cia de un sentimiento estético en la poesfa espafiola y ca
tblica a diferencia de quienes retrocedfan espantados an-
te la sola presencia del término "estética", no quiere de
cir que se estuviera postulando en tan tempranas fechas ese
concepto insano de lo bello como pura sensacibdn en que Gi
ménez Caballero fundamentaba su rechazo de la Estética. El
elemento estético de la manera mistica no es, en ese senti
do, esteticista y, frente a ese concepto material de la be
lleza, opone Crisbgono de Jesfis un "puro sentido de la be-
lleza" que no es otro sino el de una belleza espiritualiza
da o hermosura que encuentra su causa en el espiritu. Asf,
la belleza del mundo natur:! =creacibn de Dios- encuentra
su causa en la belleza del Espfritu que la creb, "aquella
hermosura que es causa de estotra hermosura visible" en pa
labras del propio San Juan, y de la misma manera -es de su
poner, aunque Crisbgono de Jesfis no extiende sus reflexio
nes a la belleza del arte poético de San Juan- la belleza
de 1la obra literaria encontrari su causa en el espfritu be

llo que la crea.

Ser&n los textos criticos los que nos sirvan, sin em-
bargo, para profundizar en el concepto de lo estético que la
imprevista irrupcién dei mftodo estilistico en la crftica

literaria10 iba a convertir en dominante y en su parentes-
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co con esta doctrina mfstica d2 la belleza que acaba de

ser expuesta. Ahora conviene reparar en que el texto de
Crisbgono de Jesfis contenfa adem&s de la legitimacibn de
ese senmtimiento estético en el arte espafiol un intento de
legitimar, baséndose también en San Juan, unas posiciones
epistemolébgicas que serén, precisamente, las de la estilis
tica como método de conocimiento de la obra literaria. En
efecto, San Juan servia de simbolo también a la hora de
introducir un comportamiento tebrico-critico que, a dife-
rencia del meramente interpretativo y normativo que prima
ba entonces, incorporase un componente cientffico, anali
tico, en que se apoyasen las interpretaciones y las normas.
Reivindicacibn, en fin, de la "experiencia" como antfdoto
contra la autoridad, que se revelarl imprescindible en ese
proceso de restauracibébn de la normalidad cultural y que ase
mejard a los criticos y tebricos espaficles ocupados en la
labar a los primeros intelectuales humanistas de quienes les
diferencia, sin embargo, por razones fécilmente comprensi-
bles, una mucho menor acritud en sus afirmaciones contra la
autoridad. De ahf que San Juan funcione como modelo de cien
tifico catblico, conciliador de la verdad empirica -fruto
de la experiencia- y de la Verdad apriorfstica, fruto del
dogma, o lo que es lo micmo -en lenguaje de la estilistica
espafiola- conciliador de los métodos positivistas de des-

cripcibn y andlisis, propios de la ciencia moderna de la

1iteratura,11 y los métodos intuitivos que buscan 1o espi-

ritual eterno como San Juan buscaba a Dios en la criaturas
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del mundo. Crisbgono de Jesfis nos presenta as{ a un insb

lito San Juan preocupado, cual moderno inve. :igador del
espfritu, en superar la contraposicifn entre las dos posi

ciones epistemolfgicas de la modernidad:

Conjugando en su justa proporcibn el elemento
discursivo con el experimental, logré superar
las dos posiciones extremas y exclusivistas, que
tanto impositilitan la ciencia integral y que
han sido la norma de dos tendencias igualmente
incompletas: por un lado, el puro intelectualis
mo aprioristico, que quiere explicarlo todo par
principios universales, como si €stos no supusie
sen, si han de tener valor, un elemento real, sin
qular, por lo tanto; y, por otro lado, el experi
mentalismo puro, procedimiento exclusivamente em
pfrico, que, por serlo, esté imposibilitado para
elevarse al orden absoluto de las cosas, encerra
do voluntariamente, como en cfrcule de acero, en

el mundo fraccionario de los fenbmenos (p. 356)e

E1 problema, de formulacibn absolutamente moderna y
que era eje de los planteamientos metatébricos de la esti-
1{stica aparece, pues, resuelto por San Juan y en la misma
1fnea en que lo resclverfa la cxyitica estilistica, medi an-
te la conjugacibn de procedimientos empiristas y de princi

pios universales apriorfsticos. Crisfgono de Jesfis llega




nasta localizar en las obras de San Juan el movimiento de
vaivén entre "an&lisis" y "sintesis"™ en que se encarnarfa

esta solucidn en la préctica critica estilistica:

En cualquiera de sus libros vemcs a San Juan de
la Cruz emplear este doble procedimiento: andli

sis en las primeras p&ginas de la Subida del Mon-

te Carmelo, donde examina los dafios que los ape-
titos causan en el alma, diseccién maravillosa

de los distintos estados psicolbgicos producidos
por la presencia de objetos sensibles abrazados
apasionadamente; sfintesis en las normas que esta
blece para superar ese vasallaje en que queda el
espfritu con relacibn al sentido, que en San Juan
de la Cruz es cinbnimo de supeditacibn a la mate

ria (pe. 356).

An&lisis: diseccibn de los -~ fectos producidos en el alma
par lo sensible o material -estados psicolbégicos-, exacta
mente igual que la critica estilfstica analizar los efec-

tos estéticos producidos por una rima, una aliteracibn o

una estrofa. Sfntesis: establecimiento de normas tendentes

a invertir el orden causa-efecto que del an4lisis se des-
prende en una relacibn efecto-causa por la que el Espiritu
aparezca en el principio de las cosas o, dicho de otra ma
nera, invertir la relacibn materia-espiritu -un elemento

material como la rima produce un efecto psicoldgico en el




espiritu~ por la relacibén espiritu-materia -el espiritu

explica la presencia de esa rima. M&todo de vaivén, entre
; ; : : : S 12
empfrico y normativo, entre cient{fico e intuitivo, que

veremos suficientemente ejémplificado por la préactica cri
tica estilfstica, y que buscd y encontré legitimacién ted
rica en la figura de San Juan de la Cruz, aun a costa de

cometer evidente anacronismo.

Ve3. LOs textos criticos

La nueva actitud metatebrica y estética comprendida en
la manera mfstica encontr$, en efecto, ejemplificacibn in-
mediata en l1os tres comentarios criticos que sobre la poe-
sfa de San Juan se publican en este nfimero de ©scerizal. Per
tenecientes a tres autores que, con el tiempo, iban a con-
vertirse en reconocidas autoridades en critica ectilistica,
Gerardo Diego,13 José M2 de Cossio14 y Emilie Orozco,15
su anlisis conjunto nos permitir§ observar la presencia de
ciertas constantes en la forma de abordar la obra poética

de San Juan que hablan, precisamente, de esa nueva actitud.

En 1o que respecta a la remnovacién crfitica, los tres
cr{ticos subrayan, en primer lugar, que van a estudiar el
aspecto externo de la obra de San Juan. Asf, Gerardo Diego
confiesa al comienzo de su trabajo que va a examinar "la

organizaci®n rftmica, la delicadeza material y el encanta-




miento sonoro de sus versos" (p. 163). Cossfo, por su par
te, se lamenta de que hasta ahora se haya rehuido "el estu
dio de los aspectos externos, literarios, de la olra del
Santo" y da cuenta de su férrea determinaciébn a estudiar
1o que de humano, de literario y retbrico" hay en su obra
(ppe 207-8). Finalmente, Emilio Orozco aun seflalando la "di
ficultad de analizar la obra de quien es a la vez Santo y
poeta", se propone "adoptar una actitud de critico que ana
liza la obra con criterio retbrico”, justificando dicha ac
titud en el criterio de Menéndez Pelayo, quien habia asegu

rado -a pesar de que &1 mismo no lo realizara- que la obra

de San Juan toleraba y resistfa ese tipo de andlisis. (p.
316).°

Todos, sin embargo, despues de confesar su voluntad de
anflisis subrayarfn igualmente la imposibilidad de que éste,
el anflisis del aspecto externo, retérico o furmal de la
obra de San Juan, pueda agotar el conocimiento de la misma.
Insuficiencia del anflisis, 1fmite de la ciencia estilisti
ca que constituye el rasgo més caracterfstico en verdad de
la estilfistica espaﬁ01a17 y que, antes de encontrar la ex-

presién plena que le diera D&maso Alonso en Poesfa Espafiola,

aparece como una premisa b&sica de la préctica critica de

base estilfstica en las revistas espafiolas. Asf, José M2 de
Cossfo comenzar$ su ensayo con una afirmacibn aparentemente
desesperanzadora para los investigadores de la obra de San

Juan:




El estudio de la olra de San Juan de la Cruz es
capa acaso a las posibilidades de la crftica 1li
teraria, y pienso que aun a la de cualquiera

critica filosbfica, teolbgica o de la especie

que sea (p. 205)18

. g 1 :
De la misma manera, Emilio Orozco ? parece consciente de

que su decididavduntad de actuar como critico literario

frente a la obra de San Juan no implicaréd la total compren

sién de la micna:

El mismo Santo tuvo conciencia de la dificul-+-d
de comprensibn de las estrofas de su Céntico Es-
piritual, lo que es claro que se oxtiende a la
mayor y mejor parte de su obra poética. Llegar a
la plena comprensidn (...) es casi imposible (p.
315).

Y Gerardo Diego esté& igualmente convencido de que el dete-
nido examen de los elementos matceriales de la poesfa de San

Juan no va a "esclarecer su esencia" (p. 174).

Habrfa que preguntarse, pues, cull es esa esencia in-
cognoscible de la obra de San Juan que impediri hasta al mas
meticuloso critico literario completar el conocimientc de
la misma. Y debemos preguntérnoslo sobre todo porque, en la

respuesta, vamos a tropezarncs con una nueva definicibn de




la esencia del arte poftico que transforma radicalmente el
concepto dominante del arte como revelacibn. En efecto, =i
bien la esencia del arte se hace residir en 1o que no se

puede analizar exteriormente, en lo que anida en el inte-

rior de la obra, esto es, en el espfritu, &ste no va a con

cebirse ~tal como lo hacfa Giménez Ccballero- como conteni
do revelado, pensamiento o concepcién sotre la realidad que
las palabras transmiten directamente, o, en suna, contenido
conceptual., La esencia de la poesfa es ya el espiritu sin-
gqular, la intima emocibn, la sensibilidad, lo que el espiri
tu pone de lo suyo propio, lo individual, etc., y todo ello

porque la poesfa no es ya revelacibn sino expresibn:

En San Juan de la Cruz, la doctrina, el tramado
ideoldgico, el artificio alegbrico no es sino una
parte, y no la més expresiva de su obra. Porque
San Juan de la Cruz era, sobre todo, un poeta (Co

ssfo, pP. 205).

Ser "sobre todo, un poeta" implica, pues, que la par-
te doctrinal, la concepcibn del mundo no es la esencia del
discurso sino tan sblo una parte del mismo. Pues bien, si
la obra de San Juan es incognoscible no lo es, como podrfa
suponerse, por la complejidad o dificultad de e3e pensamien
to contenido en ella, sino por aquello que la identifica
con cualquier otra obra poética, es decir, por su parte ex

presiva o fntima. Completando la cita anterior de Orozcoi
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Llegar a la plena comprensién no del contenido
doctrinal, que esto en gran parte bien que 1o
aclard el Santo, sino precisamente de la Intima
emc>ién religiosa que alicita en ella, es casi

un imposible (p. 315).

También Cossfo, muy parecidamente a Orozco, piensa que la
esercia incognoscible de San Juan reside en lo que ésta tie
ne de 1f{rica -i.e., de po8tica-, siendo esta esencialidad
poética -definicibn, por tanto, de la poesfa- la singulari

dad o subjetividad con que se expresa el pensamiento?

Cabe estudiar la mistica, y apurar la investiga-
cién v el anflisis de la espafiola, pero siempre,
al llegar a San Juan de la Cruz, seré inaprehen-
sible para la té&cnica més delicada el vuelo 1fri
co del Santo, que infunde a su doctrina una vibra
cibn singular que, por subjetiva y etérea, escapa
a las pinzas y rehuye la captaciébn por todo ins-

trumento critico (p. 205).

De ahf que, como el propio Cossfo seffala, la "evasibén del

an&lisis" sea caracterfstica que atafie no sélo a la poesia
de San Juan sino a "toda poesfa", aun cuando el caso de San
Juan sea de los més extremos precisamente por lo extremo de
la singularidad de su espiritu. 0, dicho en otras palabras,

"1o que con bizarra paradoja se viene llamando experiencia




mfstica" (p. 206) no es algo que, desde luego, esté al al

cance del comfin de los mortales, por 1o que aun mas que en
otros casos ser& imposible captar lo que en el espiritu de
San Juan hay de propio y personal, de individual experien-

cia,

Es obvio, pues, que el centenario de San Juan de la
Cruz fue la sequnda estacibn de 2se camino de vuelta hacia
la afirmacién del valor de lo personal o genial en arte de
que habl&bamos al comienzo de este apartado. Pero ahara
tiene m&s .mportancia reparar en las consecuencias que, pa
ra la fisonomfa del discurso critico, tieme esa nueva defi
nicién dei arte como individualidad expresiva que acaba de
encontrar un hueco en las p&ginas de Escorial. Porque de
ello resulta lo siguiente: considerada la parte doctrinal
de la olra, su contenido ideolbgico o "pensamiento" la par
te menos impoartante -por menos poética- de la poesia, y de
cretada la imposibilidad de acceder totalmente a la parte
més importante, esencial, de la misma -su singularidad ex-
presiva- queda justificada una actitud crftica que, paradd
jinamente més en el caso de San Juan que en el de otros poe
tas, precisamente por &sa su més singular experiencia, re-
nuncia a especular sobre el espiritu que contiene la obra
poética y se aplica sobtre todo a un anflisis formal, exter
no del texto. En resumen, postulan estos criticos, si ante
cualquier poeta resulta superflua la sola especulacibn sobre

su espiritu sin que ésta se encuentre apoyada en un andlisis




de los datos empfricos, en el caso de San Juan esa actitud
rayarfa en el absurdo, dada la mayor inaccesibilidad de su
alma individual. Cossfo propone, consecuentemente, que pa-
ra todos los poetas pero especialmente para San Juan se
abandonen los "moldes generalmente ampulosos e inocuos del
panegfrico, nmunca, es cierto, m&s justo, pero pocas veces

m&s superfluo y redundante" (pp. 207-8), y se sustituyan

por los moldes de un estudio analftico de los aspectos ex

ternos y literarios:

No nos embargue, pues, el respeto hasta el extre
mo de renunciar al estudio de 1o que de humano,

de literario y retbrico hay en una cbra, por vo-
luntad del Santo construida humanamente con ele-

mentos retbricos y literarios... (p. 208).

Parece claro, pues, que junto a la reivindicacibn del
valor de 1o individual en la poesfa se reivindicaba un ti=-
po de discurso critico que reemplazase la costumtre de re-
producir el contenido espiritual por la de analizar la far
ma literaria. Orozco viene a decirlo de manera muy semejan

te a la utilizada por Cossio.

No cabe, pues, adoptar la actitud de adoracifn ¥
adniracién viendo ecta poesfa como obra puramente
sobrenatural. Est& unto al mistico, el poeta, y

en su obra, junto al impulso supraterreno, queda




patente el esfuerzo y logro del artista que crea
nou(Pc 316)0

Y Gerardo Diego, decidido también como ya se vio a estudiar
tan s8lo los aspectos materiales de la poesfa de San Juan,
confiesa igualmente su intencién de dejar a un lado 1lcs
"hondos y trascendentales problemas que la poesfa y la doc

trina mfstica de San Juan encierran y revelan a un tiempo

mismo" (pp. 166-67). E1 autc. es consciente de que este de

sinterés por la critica reveladora y, por contra, su inte-
r&s por el 1ado externo de 1la poesfa podfa acarrear a su

pré&ctica crftica la acusacién de "impertinente, caprichosa
y materialista en demasfa" (p. 181), pero ello no le disua
de de renunciar, como Cossfo, a los moldes ampulosos y Su-

perfluecs del panegirico revelador:

F&cil me serfa ahora ensayar una divagacibn sim
btlica y metaffsica y encaramarme a las alturas
de la especulacibn trascendental, tomando pie de
estos hechos materiales y plumas para mis alas
del vuelo sublime de los versos de San Juan. Pero

resisto a la tentacién (p. 185).

En efecto, en este primer intento de legitimar un tipo
de prhctica critica centrada en lo formal los representan-=
tes de la critica estilfstica renuncian incluso al dereche

que su "ciencia" les concede a dar rienda suelta a la intui




cién despuds de haberla atado al anflisis. Querfan, sin
duda, estos autores presentar en Su mayor pureza las exce
lencias de un an&lisis literario de los elementos técnicoes
de 1a poesfa. Y, sin embargo, errarfamos si creyésemos que
nos cncontramos ante un tipo de critica formaiista en la
ae no k *iera més referencia al espiritu o la esencia de
la poesfa que aquélla en la que se determina su inaccesi-
bilidad, Junto a la insistencia, comfn a los tres criticos,
en estudiar el aspecto externo de la obra literaria, es po
sible detoatar un muy preciso concepto de lo "externo" que
viene a relacionar fntimamente la posicibn de la crftica
estilf{stica con esa doctrina mfstica de lo bello que anall
z&bamos en e P, Crisbgono de Jesfics Lo externo, lo litera
rio, 1o que Cossfo ha calificado como lo "humano" de la

obra poética no es, entiéndase, pura materialidad, forma pu

ra, que atentase contra el principio -todavia no cuestiona

do- del rechazo absoluto fel arte puro. La mayor valoracién
de la trama fbnica del arte pobtico, la atencibén a los ele-
mentos materiales del verso, en el caso de Gerardo Diego
por ejemplo, que atiende a la rima, al ritmo, a la alite-
racibn, al acento, etc., no significa que éstos se valoren
por sf mismos -lo que habrfa supuesto el establecimiento de
una pré&ctica crftica que privilegiase la funcibn poftica
del lenguaje-, sino por Jo que vehiculan: la singqularidad
expresiva. 0, dicho de otra manera, el objeto de la critica
estilfstica no es la materia que puede ajrehender el anali

sis sino el espfiritu que jam&s podr& comprenier del todo,




como se infiere de las palabras con que Gerardo Diego ini

cia su ensayo:

No creemos que en la historia de la poesfa es-
pafiola se d& un caso de mé&s delicada y estreme
cida sensibilidad musical que la del autor del

Céntico espiritual. Esto lc vamos a ver examinan

do la organizacibn rftmica, la de.icadeza mate-
rial v el encantamiento sonoro de sus versos (p.

163) .

Ahora se ve claro: aunque lo que se examine -el obje
to del an&lisis- sea la materia, la sonoridad de la poesia,
lo que se quiere ver, a loc que se quiere llegar mediante el
ejercicio crftico, es a la "sensibilidad" del poeta. De ahf
que, a lo largo de la critica de Gerardo Diego, nos encon-
tremos con numerosos ejemplos de esa tendencia, contra la
que los formglistas rusos reaccionaron enérgicamente, "a
tratar los sonidos del verso como la expresién de otra cosa

que se encontrarfa detrés de ellos, y a interpretarlos sea

: : 20
como una onomatopeya, sea como una aliteracibn". Asi, el

valor musical del verso "y déjame muriendo un no sé qué que
quedan balbuciendo" es interpretado como expresibn de esa
singularidad espiritual de San Juan que, por otro lado, es
incognoscible: "en €l verso del Santo nada m&s ingenuamen-
te expresivo de la inefabilidad de la emocibn que ese celes

te tartamudeo" (p. 173). También el famoso fragmento en que




San Juan repite el sustantivo "hermosura" aparece inter-
retado en clave 2xpresiva muy parecidamente, ademés, a
como vefamos lo hacfa el P, Crisbgono: "la reiteracibn ex
presa aquf una especie de embriaguez de entusiasmo amoro-
so" (pe 173). Y hasta se encuentra en este artfculo criti
co un ejemplo de ese extremo en que, a decir de Eichembaum,
cafan los tebricos del simbolismo en sus tentativas de ex-
plicar lasaliteraciones por la existencia de un "sentido"
detr8s de ellas. En efecto, de la misma manera que Bieli
vela en el grupor, d, t la expresibu de "la tragedia del

desengafio”, lo que producfa poco menos que la hilaridad de

: 2 : -
los fermalistas, . Gerardo Diego encuentra en las 1, z, de

los versos de San Juan "Tras de un amoroso lance- y no de
esperanza falto- volé tan alto, tan alto- que le di a la
caza alcance" una perfecta pintura por sonidos de la perse
cucibn: "Las 1 y las z se persiguen y apresuran comoc la ima

gen que evocan, ‘que le di a la caza alcance" (p. 175).

Y, finalmente, reparemos en la manera de abordar el
problema del acento que, para Gerardo Diego, es el "mas in
teresante" de todos los aspectos materiales a cuvo estudio
concreto se dedica, por cuanto se trata precisamente del
elemento que, siendo el "m&s material® de la poesfa es, al
mismo tiempo, el m&s espiritual: "Material por comprobable
y medible con escala numérica; aunque por otra parte sea el
acento el alma y aun el espfritu de la palabra prosbdicamen

te considerada" (p. 175). Ello quiere decir, légicamente,




que "la acentuacibén se encarga de transmitirnos un mensaje
del espiritu" (p. 175) y, para confirmar la tesis de la
contribucién del acento al sentido de la poesfa, Gerardo
Diego utiliza dos versos de Lopez de Vega: "Alma, asbnate
agora a la ventana- ver&s con cufnto amor llamar porfia'.
En el segundo de ellos descubre Gerardo Diego cinco acen-
tos situados todos en las sflabas pares, circunstancia ésta

que le hace preguntarse:

;Ser& necesario que subraye ahora la conmovedora
identificacién de esta insistencia de los cinco
golpes del acento con las porfiadas llamadas de

Cristo a la puerta insensible del alma? (p. 176).

Como se ve, se trata de ctra pintura por sonidos esta vez
realizada a base de acentos. Es 1lfcito, pues, concluir que
al igual que vefamos en la reflexibn estética de Crisbgono
de Jesfis 1o sensible, lo material del discurso poético no

adquiere su valor estético sino de la espiritualidad que se

sirve de ella como vehiculo.22 El concepto de forma como ma

nifestacibn sensible del espfritu sigue, pues, estando en
1a base de la resucitada teorfa del arte como expresibn, y
1amaudacia" de abardar el estudio del lado externo de la
poesfa se justifica por cuanto puede contribuir a poner de
manifiesto la presencia del espiritu en su interior; como
también se deduce de estas palabras finales de Gerardo Die

go referidas a la poesfa de San Juan:
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si yo hoy me he atrevido a acercarme a ella con
el tosco instrumental de la fonftica es porque
estaba seguro de que, haciéndolo con el debido
recato, se revelarfa, aun en lo mis humilde, la
esencia de una unidad altfisima, de la llama de
amor viva que alienta hasta en la mfisica ignora
da de la melodfa silé&bica (pe. 185).

Y, sin embargo, debe notarse lo caracterfstico de ese
espiritu revelado por los sonidos del verso, espiritu que
no es, de ningfin modo, el contenido doctrinal, la ideologfa
del autor, sino una serie de estados psicolbgicos o, como
dirfa Aguado, de estados subjetivos de conciencia que hacen,
pues, de esta bfisqueda del espfritu mé&s alid de lo visible
algo muy distinto a la bfisqueda del espfritu de la poesia
de Aron Cotrus que, por ejemplo, emprendfa Aguado, pues és

te ni reparaba, en su bisqueda, en la forma, de la que celebra

ba solre todo su escasez de recursos expresivos y, por tanto,
la también escasa atencibn que debfa prestérsele, ni tampo
co encontraba a través de ese lenguaje transparente y olvi
dado absclutamente de sf mismo un estado psicolfgico sino
un finico v profundo contenido que era el de la fe.23 La di
ferencia puede detectarse también en el caso de Emilio Oroz
co quien, al igual que Gerardo Diego, interpreta los soni-
dos de la poesfa de San Juan en clave espiritual pero sub-
jetivae. Asi, en lo que respecta a las aliteraciones, Orozco

localiza también pinturas por sonidos: "la ligereza y rapi




dez que produce la repeticidn de v seguida de diptongo en

el sabiamente truncado verse: “que voy de wvuelo™" (p. 331).
Y, trasladando la capacidad significativa a otros elemen-

tos materiales del discurso, Orozcc ve en "las formas in-

terrcgativas y ex¥clamativas" con que San Juan Suele comea-
zar sus poemzs "la expresibn de un sentir agicado y ardien
te", y en. el "ritmo lento y sereno" con que los termina la
expresién de ™un estado espiritual apacible de hondo y ple

no goce" (p. 332).

Debe notarse también lo que, a pesar de las constantes
remisiones a la causa espiritual del arte, tuvo de beneficio
so para una mavor valoracién de los problemas técnicos del
arte poftico la irrupcibn de la critica estilistica con ésa
su mayor atencibébn a la trama fbnica de la palabra y, en ge
neral, a las posibilidades del instrumento lingllfstico. LLe
gaba ese momento anhelado por Vivanco y Rosales en que co-
menzaban a valorarse los aciertos sonoros y musicales de la
poesfa sin que, al mismo tiempo, se olvidase lo "més huma-
no", es decir, el espiritu o mensaje de la poesfa. Y ello
nos introduce ya en la renovacibn estética que llevbd impli
cita la nueva actitud critica y su pareja teorfa del arte
como expresibn, es decir, en los cambios que experimentb el
sistema de valores estéticos de la posguerra a rafz de la

celebracitn del centenario de San Juan.

Porque, en efecto, el hecho de que &1 discurso critico




haga explfcita metatebricamente, como se ha visto, su in-
tencidbn de no aplicarse a la reproduccidn de doctrinas o
ideologfas como Giménez Caballero hubiera deseado y de de
dicarse muy contrariamente al anélisis formal de los tex-
tos literarios con el objetivo de acercarse lo mas posible
a lo que, en la concepcibn burguesa clésica del arte,ocupa
el lugar opuesto al pensamiento -la sensibilidad-, no quige
re decir que el texto crftico no siga funcionando -lo que
va implfcito en su naturaleza y no en sus intenciones- co-
mo reproductor de ideologfa estética de la misma manera que,
acabamos de ver, funciona como reproductor de una ideologfa
crftica. Sin duda, lo m&s llamativo de esta renovacibn es-
t8tica se encuentra en cierta afirmacién contenida en el tex
to de Emilio Orozco referida a la fundamental exigencia de
la norma escorialista en lo que al lenguaje poético se re-

fiere, afirmacién por la que, sin negar radicalmente esa

exigencia, la de la claridad del lenguaje, se la matiza exi

giendo al mismo tiempo cierta calidad musical o sonora para
la que Orozco busca legitimacién en la figura de otro clé-

sico modélico, Fray Luis de Lebn.

Fray Luis, con un perfecto sentido de paralelis-
mo entre idea y forma, buscando no sélo el decir

con claridad, sino también con armornfa y dulzura,

inicia la oda dedicada a Salinas con una estrofa
en la que el predominio de las silbantes produce

un efecto de musicalidad persistente...(ps 330).




El hecho de que el critico subraye el término clave

de 1a ideologfa lingliistico-estética de la norma escoria-

lista para oponerle, subrayéndolo también, el efecto de mu

sicalidad que llama "armonfa" muestra la clara conciencia
con que Orozco se enfrenta decididamente a la desconsidera
cién en que se tenfa en esos momentos a la forma sensible
del discurso poético, a los valores materiales de la poe-
sfa. Tratando Wde remediarlo en la medida de lo posible, Oroz
co valora en San Juan la "finura de percepcibédn de la belle-
za formal del verso que sblo se da en el gran poeta, duefio
absoluto de la técnica. "{ p. 330), aunque esta valoracibn
no signifique que se dé& carta de naturaleza a la que sique
siendo herejfa estética, es decir, al purismo o concepcibn
auténoma del arte, En ese sentido, Orozco es tajante y, de
la misma manera que se enfrenta a la idea de un arte al ser
vicio de las ideologfas -poniendo como modelo a un San Juan
que ™o Se propone otrc cosa que cantar, no trata de expo-
ner doctrina" (p. 323)-, se opone también a concebir la es-
t&tica como esteticismo. De ahi que encontremecs las siguien
tes palabras referidas al "sentido estético" de la poesfa de

San- Juan:

No es el arte por el arte, no es el evitar reali-

dades con un sentidc ascendente de embellecimiento

de 1o real y cotidiano, sinc el destacar realida-
des concretas uniendo paradbjicamente la emocibn

ante el mundo de la naturaleza con un ser.tido ocul-

to, simbblico y trascendente que supone su nega-

cibn (Los subrayados son nuestros) (p. 319).




En efecto, no se trata de una ideologia estética van
gquardista que ponga de relieve el papel dominante de la
funcibn poética sino de una ideologfa estética simbolista
por la que se pone de relieve la funcibn expresiva y, con
secuentemente, la posibilidad de que el lenguaje poético
transmitiese significados distintos a los que transmitfa
el lenguaje cotidiano. Pero eso mismo constituia ya un de
saffo a 1a estética de la claridad que, de ningfin modo, hu
biera consentido esa negacibn del sentido literal de la rea
1idad nombrada a menos que estuviese sancionada -recuérdese
la met&fora del "amor-fuego" de Sé&nchez de Muniain- por el
uso comfin, caso que no es, segun Orozco, el de San Juanm,
pues se deja bien claro que el simbolo en su poesfa proce
de de "su imaginacién e inteligencia" (p. 322) y, més afn,

seflalando que tiene su base en la lectura del Cantar de los

Cantares, es decir, en una tradicién cultural, no duda en
subrayar a fin de evitar €uivocos que la tiene en cuanto es
ta lectura es, para San Juan, una "experiencia" personal y,

por tanto, intransferible:

todas las imlgenes y simbolos procedentes de 10s
1ibros sagrados han conservado en San Juan de la
Cruz la vitalidad de 1o creado no sbélo porque la

lectura sea para el Santo una experiencia que le

hace queden aquéllas como una cosa tan viva cual

el recuerdo (s una experiencia interior...(p. 322).




As! pues, como se decfa al comienzo de este apartado,

los componentes de la renovacibn estética que la irrupcibn
de 1a crftica estilistica en el centenario de San Juan su-
sone son fundamentalmente dos: el componente estético y el
componente empirista o subjetivo que contribuyer. al resta-
blecimiento paulatinc de la concepcién liberal del arte. La
reivindicacién de lo escético en Emilio Orozco corre pareja,
como acaba de verse, con la reivindicaci6n de la originali-
dad del espfritu de San Juan, lo que posibilita que 1o més
valorado ahora por el critico sea, por un lado, la calidad
sonora y, por otro, el contenido espiritual pero ya "amplia
do" por la aportacibn del sentimiento personal u original

del autor:

El aprecio y valoracibn de la forma con este sen
tido oral y musical le lleva a conseguir de la
palabra el méximo de eficacia poética en su aspec
to fénico o material. Pero lo m&s extracrdinario
de esta poesfa es que al mismo tiempo la palabra

ha ampliado su contenido espiritual (p. 329).

Lo mismo ocurre en el caso de Gerardo Diego, quien re

para también en estos dos valores fundamentales de las pe-

labras usadas por San Juan:i

San Juan de la Cruz prefiere -casi dirfamos usa

exclusivamente- los vocablos bellos y musicales




de nuestra lengua. Bellos por su sentido, por ser
im&gencs de bellezas de universo, y bellos musSi-
calmente por su dulzura y armonfa fonéticas (p.

1711,

Aunque no encontremos en este fragmento una afirmacién tan

radical como en Orozco acerca del caracter original de la
experiencia expresada por San Juan, lo cierto es que en el
texto de Gerardo Diego hnay suficientes muestras de que este
poeta-critico colaboraba también en la labor de recuperacibn
del valor de lo individual en ar“e. La més importante de to
das se halla en la manera de abordar el problema de la acen
tuacibn en la poesfa de San Juan. Para Gerardo Diego, la po
sibilidad que tienen los poetas de distribuir los acentos
potestativos o voluntarios en el verso permite a 1os grandes
poetas "conseguir, mediante su intuitivo y delicadfsimo em-
pleo, las m&s inesperadas, sutiles y espirituales correspon
dencias con el sentido" (p. 175). Dado que descubre en la
poesfa de San Juan un empleo realmente singular, "su combi
nacién en un instuitivo sistema que le diferencia de todos
los demé&s poetas espafioles" (p. 176), es obvio que esta "sin
gqularidad sobremanera extrafla, Gnica entre nuestros grandes
poctas” (p. 177) sblo puede estar manifestando sensiblenen-
te una singularidad espiritual expresiva. Dicho de otro mo-
do, 5i la acentuacibn es la encargada como antes se vefa "de
transmitirnos el mensaje del espiritu" (p. 176), y la acen-

tuacibn es sincular, el espiritusceriando el silogismo- seré




también singular. De ahf que Gerardo Diego hable d2 que en

far Juan se encuentra "la utilizacibn técnica y espiritual=-

mente mis genial" (los subrayados son nuestros) (p. 176)
de la acentuacibn. Genialidad técnica, sf, como querfa Agua

do, pero también, a despecho de las voluntades escorialis-
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tas, genialidad espiritual. & La "libre" utilizacibn del

acento por parte de San Juan es aprovechada, ademas, por Ge
rardo Diego para asestarle el golpe definitivo a la ya mal
trecha norma de la forma conservadora o clasicismo formal
con palabras que, segquramente, debieron de leerse como un

sfntoma de la claudicacibn estética de 1os escorialistas:

Esto no lo comprenderfan quiz& las personas edu-
cadas en la disciplina intransigente de esquemas
de versificacién rfgida en que no se toleraba la
menor transgresibn a las leyes tradicionales. Nues
tros abuelos no soffaban siquiera con el verso li-
bre, conquista capital de la poesfa moderna (p.
180).

También en el articulo de Cossfo, aunque su objeto no
sea 1a materia fénica expresiva como en los otros Zus, Due-
de leerse una concepcibn similar acerca del papel de 2 ori
ginalidad en el arte. De hecho, su objetivo es, px ecisamen
te, determinar qué hay de imitacién y qué de criginal apor-

tacién de San Juan en la parte poética del Céntico espiri-

tual, Se dirfa que en este proceso de recuperacibn del con




. cepto liberal del arte que la crftica estilfstica inicia,
la vieja cuestibén bajomedieval de la imitatio recohra toda
su importancia. No debe extrafiarnos: en unas circunstancias
en las que forma y contenido poéticos venfan determinados
de antemano por una autoridad infalible presentada en forma
de crftico-profeta-revelador —trasunto de aquellos maestros
de taller de pinturas roménicas que, obedeciendo a su vez
directrices eclesiésticas, obligaban a los artistas a pintar
invariablemente las mismas figuras bajo las mismas fermas—
Cossfo desempefia el papel de un critico humanista que se re
belara contra el dogma y sostuviese la posibilidad de una
imitacién libre en la que la ideacibn del artista fuesz el
principai valor de la obra. Su objetivo es declarar que la
fuerza poética del Céntico reside no en lo que hay en €1 de
imitacibn sino en 1o que hay de original. De ahf que pase
r&pidamente por el hecho innegable de que San Juan imitase

el Cantar Qa_ los Cantares:

Para mi propbsito actual debe quedar dicho tan
s8lo que San uan de la Cruz imita la estructura,
transplanta las im&genes y traduce las palabras

de el Cantar de lo¢ Cantares que, asf, viene a ser

para su obrz andamio y esqueleto al mismo tiempo

(pe 209).

Una vez reconocida la existencia del débito, Cossfo co

mienza a reparar en aquellos aspectos de la obra que, no




perteneciendo al Cantar salombnico, son las que la convier
ten en "auténtica y alta creacibn poética", expresibn libre
vy no servil o, como dijera Petrarca, poesfa y no simio.
Entre los aspectos que hacen del Célntico algo mis que "una
par&frasis bfblica (...) Sin personalidad y sin garbo" se
encuentra muy fundamentalmente "la efusién lirica del San-
to", la "inspiraciébn" o, en definitiva "su propia intimi-
Zad" (p. 211). Siendo ésta, como ya se ha dicho, inaprehen
sible en su ultimidad, Cossfo contempla la posibilidad de
estudiar algunos elementos que, sin constitvir esa Gltima
sustancia de la individualidad lirica y, por tanto, sin de
terminar "lo fundamental de la creacibén del Santo", forman
parte integrante de su parsonalidad y por ello "watizan y
condicionan% su obra. Son 2stos elementos los renacentistas
y los populares y, aun cuando el resto del artfculeo se dedi
ca a poner de mmifiesto el débito de San Juan a la moda re
nacentista de su tiempo histbérico y al lencuaje popular de

su pueblo castellano, es decir, su débito al espiritu de épo

; . . 2
ca y al espiritu na~ional -en la linea vossleriana de Cossio—,6

lo importante sin embargo ha sido haber dejado constancia,
al igual que han hecho Orozco y Gerardo Diego, de la exis-
tencia de una filtima individualidad, de un elemento singula
risimo que diferenciarfa a San Juan de todos los otros poe-
tas renacenticstas y castellanos y que determinarfa lo fun-
damental de la creacibn. E1 dogma de la originalidad estaba
va recuperando su lugar perdido en la cultura estética es-

paffiola. Y con &1 esa "tendencia individuante, estilfstica




llar en cada autor, en cada obra, en cada arte, un

especifico e intransferible™ a la que Giménez Caba
a opuesto con rotundez en n.nbre de un arte
i &

disciplinadas. °

Fuera de ello, Cossfo contribufa también a la delimita

cién de la estética que convenfa a ese genio resurrecto
siendo en este punto,no obstante, bastante mas comedido
que Orozco y Gerardo Diego. No se encuentra en su artfculo
una reivindicacibn de lo estético -de lo sensorial- del mis
mo calibre que hemos encontrado en los otros dos. Por un la
do, la alusifn a los elementos renacentistas en la poesia
de San Juan le sirve para estimular una modernizacidn de las
letras espafiolas, presentando a un San Juan que, lejos de
ser sumiso a la tradicién retébrica aprendida, se deja in-
fluir del ambiente y de las modas renacentistas en €se su
"moderno" sentimiento de la naturaleza que no tiene nada
que envidior al de Garcilaso, ¢ en el hecho de elegir "pa
ra expresar sus raptos liricos una artificiosa estrofa re-
nacentista” (p. 214) o inclusc en el caracter de "€gloga
pastoril” del Céntico que sigue la "moda del bucolismo™ (p.
215), 1o que demostraba que el poeta que los clasicistas
cristianos habfan elegido como modelo no se habfa limitado
a copiar las obras del pasado, desatendiendo el rico momen-
t> cultural en que vivia, sino que, por el contrario, habfa
mantenido una relaciébn de libertad respecto de la tradicibn

por la que, Sin renunciar del todo a ella, la modificaba y




erriquecfa. Pero, por otro lado, la alusibn a 1cs elemen-
tos populares sirve para relativizar a nivel lingfiistico

el alcance de esa modernizacibn. Siendo el pueblo, a decir
de Cossio, "lo m&s antiguo y menos mutable del tejido so-
cial" (p. 222) y perteneciendo San Juan al pueblo caste-
llano, los elementos populares son 10S que en la obra de
San Juan dan cuenta de su espiritu castellano, que se super
pone a la tradicién bfblica y a la moda renacentista —ambas
jdentificadas por el hecho de ser cultas. Si el espiritu

de &poca aporta la moda del bucolismo o la estrcfa renacen

tista, el espiritu nacional aporta la sencillez de un len-

ie que usa de "precisos nombres directos de cosas rfisti

de "expresiones nacidas en el subsuelo mads prefundo

cultura rfistica y popular." {p. 224). Todo ello cons-
tituye el auténtico aspecto tradicional de la poesfa de San
Juan, aspecto que permite valorar la "solemne sencillez vy
divina naturalidad" de la misma y que da cuenta de que Co-
ssfo era menos partidario de excluir la norma de la clari-
dad como componente estético de la poesfa espafiola. Convie
ne, sin duda, en este punto recardar su oposicibn al "con-
tenido creacionista" de 1a poesfa de Gerardo Diego manifes
tada en el comentario critico que se analizaba en el capf-
+ulo anterior. Cossfo no disimulaba su tradicionalismo esté
tico-lingfiistico y su aversibn a un lenguaje que procediera
exclusivamente por alusiones y nominaciones indirectas. Era
ya una cuestién de preferencias entre la gama infinita de

variedades artfsticas que podfan escogerse sin rozar el heré




tico arte por el arte.

V.4, La participacién de D&maso Alonso en el centenario:

historia de una invoiucibn tefrica

Precisamente en el centenario de San Juan de la Cruz
aparece el primer libro importante de la crftica literaria
espafioia de la posquerra, La poesfa de San Juan de la CruZ,

~
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de D&maso Alonso. 2 A 21 se refiere Garrido Gallardo como

uno de esos "trabajos filolbgicos primorosamente elaborados

que se publican en los primeros afios" refiriéndose al perig
9
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do que estamos estudiando aqui.

El hechc de que lo consi-
dere asf, como trabaj» filolbgico meramente, motiva al citg
do estudioso a excluirlo de su propbsito, que es ocuparse

de "la teorfa literaria, de base lingllfstica e ideolbgica
producida desde la poscuerra espaﬁola".30 Y, sin embarco, el
libro tiene una significacién importante, por no decir cru-
cial, en lo que a teorfa o ideologfa literarias se refiere,
por el lugar que ocupa dentro de la polémica tebrica acerca
del arte y de la belleza que aquf estamos descubriendo como
definitoria de la posguerra. Significacibén e impo.tancia que
se ven incrementadas por lo gque este iiwo supone ademés den
tro de la trayectoria tebrico-critica del que es considera-
do el principal representante de la teorfa y critica litera

rias en la Fapafia




Al menos dos autores, José& Portolés y Garrido Gallar
do, han llamado la atencidn sobre la diferencia existente

entre el primer libro de D&maso Alonso y €l resto -1lo mas

conocido~ de su produccibn.31 La lengua poética de Gbéngora

es ese primer libro cuya publicacidn data equivocadamente
el segundo de los estudiosos en 1.950 pero que, en reali-
dad, fue publicado por primera vez, como si sefiala bien
Portolés, en 1,935, y cuya compcsicibn como tesis doctaral
data de 1.928, aunque un breve resumen de la misma fuese
lefdo como conferencia en 1.927 en el Ateneo de Sevilla.32
Y la diferencia respecto del resto de su produccibn critica
es de naturaleza metatebrica, como se desprende de las afir
maciones de los dos estudiosos citados. Garrido Gallardo,
por ejemplo, llama la atencibdn sobre el hecho de "que sea
un trabajo tan centrado en procedimientos lingllfsticos de

la obra de GbSngora, casi una Poética...",33

y Portolds lo
hace a su vez para seflalar que no se trata de un estudio es
tilfstico de la misma naturaleza que los posteriores de Da
maso Alonso en razbn de que es éste ™un estudio puramente
positivista de las caracterfsticas de la lengua pobtica del
autor cordob&s", observacibén é&sta que le permite hablar de
una "etapa exclusivamente formal de la obra de Damaso Alon

so".34

Pero, si lLa lengua poética de Géngara, publicado en

1.935, representa esa etapa formal y la Eoesia de San Juan

de ia Cruz, publicado en 1.942, es ya uno de los libros




representativos de la estilfstica espafiola tal como fue
cultivada con posterioridad por Démaso Alonso y su escuela,
parece que habria que explicar esa transformacibn teérico-
critica experimentada por el famoso critico dentro de la
parcela de historia de la critica espafiola que estamos es-
tudiando aqui. A la hora de explicar las razones del cam-
bio, Portolés se limita a sefintar que "los nuevos intereses
estilfsticos desplazaron la atencién de Dé&maso Alonso"35
v Garrido Gallardo ni siquiera trata dc explicarlas. Ha si
do L&zaro Carreter quien, en su valioso trabajo sobre la
poética de Ortega, al que considera maestro Je las teorias

formales del arte en Espaﬁa,36

ha insinuado las razones por
las que la estilfstica literaria espafiola no continubd en la
senda del formalismo cientifico, derivando hacia posiciones
m&s cercanas a las de Vossler, L&zaro habla en concreto de

que ™mna siembra intelectual necesita afics para dar cosecha;
v cuando ésta producfa ya jbvenes frutos, sobrevino la gran

37 Qué duda cabse

sequfa que truncd su desarrollo natural®.
de que uno de los jbvenes frutos a que se refiere Lazaro Ca
rreter es, precisamente, ese libro importante de Déamaso

Alonso vy que la razbén no natural, no inherente a la que hu
biera sido una 1b6gica evolucibn en la préactica tebrico-cri

tica del mismo Fue la "gran sequfa" que sobrevino tras la
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victoria del bando conservador en la guerra civil.

No quiere esto decir, sin embargo, que Dé&maso Alcnso

fuera obligado a cambiar sus intereses a total despecho de




su voluntad. Indicios suficientes se encuentran en su pro
duccibn critica anterior a la guerra que demuesiran que ese
cambio fue propio y no impuesto. No obstante, :f puede de-
cirse que debid de ser la problemdtica situacién ideolbgica
que se manifestarfa en el conflicto b§lico la que produjo
esa oscilacibn contradictoria entre positivismo -ideologfa
progresista burguesa- y misticismo -resabics de tradiciona
lismo ideolégico- que caracterizarfa lo més granado de su
produccibn critico-tebrica. Se trata de algo muy similar
-y sirva esto sbélo como simil explicativo- a lo que Garcia
Berrio expone como problemftica tebrica personal en el sor
prendente epflogo que recientemente ha escrito para el vo-
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lumen Introduccién a la critica literaria actual. Aqui,

ern nota a pie de p&gina y como colofbn casi del texto, Gar
cfa Berrio habla de la "&poca de grandes menesterosidades"
que a su juicio es la época actual y de las transformacio-
nes que en su posicién critico-tebrica esta produciendo esa
menesterosidad, transformaciones que podrian resumirse muy
brevemente como una reorientacién desde el formalismo -que
fue el propio Garcia Berrio uno de los primeros en intro-
ducir en Espafia- hacia posicicncs misticistas muy préximas

al pesimismo epistemoléjico e la que ya parecia superada

estilistica espaﬁola.40 Asf pues, algo muy parecido debib

de experimentar -si es que aplicamos una muy relativizada
jdea de la universalidad de las experiencias- el que tam-
bién era por entonces profescr universitario, educado en el

espfritu positivista de la Escuela de Menéndez Pidal, en las




lecturas de Ortega y en la sensibilidad ecstética de la ce
neracién del 27, para que todo eso derivase hacia posicio
nes m4s nrbximas a las que por entonces defendfa un tra-

dicionaiista soldado del ejército alemén como Vossler.41

Sin embargo, no puede excluirse totalmente la idea de
que una vez solucionadas las contradicciones por la victo
ria incuestionable del bando conservador, las posibles ten
taciones que D&maso Alonso pudiera tener de recuperar sus
primeras aficiones cientfificas y formalistas fueran severa
mente reprimidas por las directrices culturales del régimen
polftico o incluso por una no menos severa autocensurae Con
firman esta idea 2'qunas afirmaciones contenidas en los tra
bajos mas famosos de D&maso Alonso que parecen remitir al
ambiente en que se desarrolla su labor y que ponen de mani
fiesto la escasa independencia y, en ocasiones, e1 temo. con

que tuvo que realizarce la labor cultural en la Espafz de la
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posguerra.4 Por ejemplo, 2n el libro a que vamos a referir

nos ahora, La poesfa de San Juan de la Cruz, podemos encon=-

trar al comienzo unas palabras que parecen sugerir la idea
de una resistencia por parte de D&maso Alonso a participar
en el homenaje a San Juan asf como la de una necesaria obe

diencia a hacerlo:

Crefa que ante la poesfa de San Juan de la Cruz
1o mejor era admirar y callar. Y esto es lo que

quise hacer, primero, en estas fiestas cormemo-




rativas de 1.942. Fuli requerido varias veces pa
ra hablar, y me nequé siempre, Mas llegh un rue
go, que podfa ser mandato, y no tuve otro reme-

dio sino obedecer (p. 18).

Y, con posterioridad, bastante suavizados ya los rigores
de la disciplina cultural, en 1.950, D&maso Alonso, al pu-
blicar en Insula "Hacia un conocimiento cientf{fico de 1la

obra poftica", donde comenta y valora el primer libro de

Carlos Bousotfio, sobre Vicente Aleixandre,43 muestra toda-

via cierta tendencia a curarse en salud frente a los adver
sarios de aplicar métodos positivos de an&lisis a las obras
literarias, apareciendo en estos contextos la "intuicibn"

casi como una concesibn que D&maso les hace:

Sf, ya s8 a cufntos molestan estos ané&lisis que
consideran empequefiecedores: molestan a todos los
perezosos, molestan a todas las inteligencias fun
ghceas (!tan abundantes!), molestan a todos 1los
que no quieren enterarse de que no se trata de su
plantar la intuicién del lector ni la del critico,
sino de buscar un conocimiento de la obra litera-
ria, ni superior ni inferior al de lectores y cri
ticos, pero si esencialmente distinto del de és-

tOSu44

Pero en cualquier casv lo que parece incudable es que,




voluntaria o impuesta, la estilfstica de Démaso Alonso tal
como aparece formulada en algunos trabajos anteriores a la
guerra y, mucho més, en los posteriores a partir de La poe-

sfa de San Juan de la Cruz, era la finica especie de criti-

ca cient{fica o universitaria que la primera cultura fran-

quista pudo consentir y asimilar como propia, lo que expli

carf{a, mucro mejor que una supuesta superioridad tebrica
de las nuevas propuestas de D&maso Alonso con respecto a
las de su primera etapa, el predominio de la critica esti-
1{stica en las dos primeras décadas de la posguerra de que
habla Garrido Gallardo, as{ como la representatividad de D&
maso Alonso. Queremos decir que, de no haberse producido la
victoria del bando conservador, podria haber ocurrido que,
transformadas las apetencias tebricas de Dé&maso Alonso por
las razones que fuesen, algfin otro critico espafiol hubiera
tomado las riendas de lo que éste soltd o, dicho en palabras
de L&zaro Carreter, que la siembra hubiera dado abundante
cosecha. Dado que no fue asf, nos encontramos con el hecho
incuestionable de que D&maso Alonso ha sido la gran figura
tebrico-critica en la Espafia de la posguerra y que su méto
do crftico y su posicién estético-tebrica estén muy relacio
nados con ciertas premisas de la cultura franquista, sobre
todo con las que salieron triunfantes de la polémica que he
mos venido describiendo y explicando en este capftulo. Asi
que estudiarlia fuera de ese marco, como corriente critica
sin nada que decir en el debate estético de la posguerra re

sulta, cuando menos, insuficiente. Y 1o que queda de este




capitulo intentaré remediar esa insuficiencia. No diremos
nada nuevo, sequramente, acerca de la estilfstica como ten
dencia critica pero es posible que aportemos algunas cla-
ves para entender ciertas caracteristicas que peculiarizan

a la estilfstica espafiola respecto a la estilistica en otras

partes de Europa.

V.4.1. Las primeras posiciones estéticas y criticas

Si Géngora sirvibé de simbolo a los partidarios de la

poesfa en Espafla, parece indiscutible que Dé&maso Aionso fue

Gbngora, lefda en la Universidad Central en 1.928, Damaso
Alonsc se convierte en tebrico del grupo de poetas vanguar
distas espafioles a la manera en que V. Shklovski habfa ac-
tuado de paladin de las vanguardias rusas. Su entusiasmo por
la forma era tal gue, a decir de Portolés, superd el del

propio Ortega:45

Su proximidad a las posiciones estéticas
del arte nuevo queda atestiguada por la complagencia con que
Da&maso Alonso acoge la huida de la realidad, los rodeos pa
ra evitar el uso de palabras corrientes, los valcres fonéti
cos del verso y otras caracteristicas que descubre en el len
quaje poético de Gébngora (pp. 116-17). Y, sin embarco, se-
r{a errbneo censiderar que paralelamente a esta posicibn es
t8tica es posible encontrar, como dice Portolés, unas posi

ciones metatebricas puramente formalistas. Si es cierto que




en este libro D&maso Alonsv hace una verdadera diseccibn
del lenguaje gongorino explorando las estructuras lingilis
ticas en sus diversos niveles (sintéctico y 1éxico en esta
primera parte de lo que se anunciaba como un trabajo de
dos partes) y clasificando los elementos hallados, cultis
mos v srcafsmos por un lado, hipérbatos par otro, a la ma
nera del m&s minucioso an&lisis estructuralista, hasta tal

punto que se siente obligads a disculparse cuando, por ra
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zones de espacio o tiempo, no puede ser exhaustivo, lo

cierto es también gque dicha diseccibn no se presenta » .nca
como un objetivo en sf misma sino s6lo como un medioc de lle
gar al verdadero objeto de la critica, el estilo del autor,
estilo que es concebido a la manera croceana como expresibn
del alma del mismo. Si bien Démaso evita entonces -1l0 que
resulta muy significativo y distintivo respecto de su pro-
duccibn posterior- utilizar los términos "alma o "espiritu"
y prefiere hablar de "temperamento" o "Weltanschauung" (ved
se p, 115), no puede dudarse que estética y expresibn son
para &1 una y la misma cosa. Asf, el cultismo no serfa sin
m&s un recurso formal o técnico sino un recurso formal que
obedecerfa a necesidades expresivas: "esti justificado -di
ce Damaso Alonso- por ser ura necesidad de expresibn esen-
cial a la concepcibn pobtica del gran cordobls" (p. 117).
También el orden de las palabras es interpretado en clave
expresiva: "cada ser hablante muestra predileccibn por cier
tos tipos ordenativos, que son los que mejor cuadran a su

temperamente. "(. 177). En suma, para D&maso Alonso el efec




to esiético de la obra de arte equivale a su "valor expre
sivo", como es posible inferir de esta concepcibn del hi-
pérbaton en Géngora: "el hipérbaton era un poderoso auxi-
liar para producir efectos expresivos; es decir, que era
Gtil desde un punto de vista estético., "(p. 169). Si punto
de vista estético y punto de vista expresivo se identifican,
presentar a Dimaso Alonso como un precedente de la teoria
formalista del arte en Espafia parece obviamente injustifica
do. No obstante, hay que reconocer que en la practica Dama
s0 Alonso se muestra en estos primevos momentos de su pro-
duccibn cri{tica mucrho mis preocupado por 1los recursos expre
sivos que por "lo expresado", esto es, m&s preocupado par
dar cuenta de la forma que por dar cuenta del espiritu que
la origina, pero aun asf{ debe quedar claro que la teoria
del arte como expresiém y no como forma es la que alienta

8ste su primer trabajo como todos los posteriores.

Y bien, si D&maso Alonso no varia su concepcibn del ar
te entre esa primera obra y las posteriores, jpor qué esa
tendencia a ver dos etapas diferenciadas en su produccibn?
Existen, claro est§, diferencias entre los dos momentos que
estamos *ratando de caracterizar, pero éstas afectan exclu-
sivamente a la posicibn estética y sobre todo a la teoria
cr{rica o metateorfa, muy en especial a las premisas epis-
temolbgicas que toda teorfa critica implica. La posicibn es

tética de esta primera etapa ya la COnocemos; COnozcCaious,

pues, cull era la posicién metatebrica. Esta aparece expli




cita en unas afirmaciones contenidas en La lengua poética

de Gébngora a manera de declaracibdn de principius criticos

al comienzo del libro. Vehse con qué sblidos principios

cient{ficos se enfrenta al tbpico de la existencia de dos

Gbngoras o dos estilos gongorinos:

la crftica literaria no puede seguir viviendo de
ideas formadas cuando no habfa datos suficientes
para proporcionarles base sélida, v («.s) 10 Pri

mero que hatrfa que hacer serfa estudiar cienti-

ficamente y con absoluto desapasionamiento, si de

verdad existe tal cambid, y, caso de existir, pe
netrar su intensidad y su real alcance. Serfa ne

cesario, pues, analizar la evolucibn del complejo

que Forman las caracterfsticas del arte gongorino.

Habrfa que llegar hasta el Gltimo pormenor, por-

que en estas cuestiones estilfsticas, o se apuran

los dltimos recodos

subrayados son nuestros (p.15).

Analfcese bien: al zbordar el problema del estilo de
Géngora -"cuestiones estilisticas""-, D&maso Alonso renun-
cia primero a las ideas previas sobre el tema, €s decir, al
criterio de la autoridad -piénsese que habfa sido Menéndez
Pelayo uno de los defensores de la idea de dos G6ngoras-,47
y se acoge luego a un criterio humanista de experimentacidn,

de investigacién que le permita verificar o negar la exis-




tencia de dos estilos en Gébngora. A esto lo consicdera "es

tudiar cient{ficamente" la obra de arte, esto es, conocer

o "penetrar" la "verdad" del estilo gongorino. El principal
o finico medio de que se sirve para ello es el "andlisis",

y de la advertencia de que si nc se llega hasta "el filtimo
pormenor" no se lograr8 nada, pa.cece cdeducirse la idea de
que, Si se apuran esos pormenores, se podré conseguir todo,
es decir, se podr& penetrar en el estilo del autor. Cabe
affadir, para completar la exposicibn de la teorfa critica
de D&maso Alonso en estos momentos, que al terminar el and
1isis, en el resumen que escribe a manera de epilogo o con
clusibn, Dimaso Alonso deja constancia de estar seguro de
que a través de su an8lisis ha podido "llegar al secreto
del estilo del gran poeta" (p. 213). Asf pues, una actitud
humanista, experimental, aliada al instrumento analitico,
darfa como resultado el acceso a la "verdad" del texto li-
terario, a la realidad del estilo del autor. Dé&maso Alonso
se muestra, en consecuencia, en estos momentos mucho mas
~réximo a un Spitzer que a un Shklovski. Su investigacibn
es estilfstica y su concepcibn del arte expresiva, pPero su
actitud es cient{fica y, como Spitzer, est% securo de que
puede liegar al alma del autor o a su manifestacibn estilfs
tica. Ninguna alusién a la incognoscible e inefable de 1o
individual, ninguna tampoco a los 1lfimites de la ciencia, ni
siquiera ninguna a 10 necesaric de la intuicibn para comple

tar el an4lisis como en cambio sf se encuentra en Spitzer.




Por tanto, resumiendo, teorfa del arte como expresidn,
practica estilfstica, optimismo epistemoldgico y afinidad
con los movimientos Vanguardistas—-esteticistas—48 son los
comporentes ¢€e la personalidad tebrica de Damaso Alonso en

10s primeros momentos de su produccibn.

Ve4.2. E1 camino hacia el intuicionismo y hacia la rehuma-

nizacibn

Algunos artfculos de critica literaria publicados por
D&maso Alonso en revistas espafioles durante la primera mi-
tal de 1a década de 1los 30 dan cuenta de la transformacibn
que iban a experimentar esas primeras posiciones que acaba
mos de caracterizar. De entre ellos, el titulado "Aquella ar

pa de Bécquer" que publica en 1.935 en Cruz y Raya es el que

puede trazar la linea divisoria tanto estética como metated

ricamente.43 Garcfa de la Concha habla, no obstante, de un

trabajo anterior, de .932, sobre Espadas como labios de Vi

cente Aleixandre, donde ya hablarfa Démaso Alonso del "alum
hramiento de una nueva sensibilidad poética" en el sentido
de una rehuﬂanizaciﬁn.so Siendo absolutamente cierto que
D&maso Alonso consteta la reaparicibn de un movimiento "neo
rromintico” que reaccionarfa contra la deshumanizacibén inme
diatamente anterior, no puede decirse, a pesar de ello, que
D&maso Alonso se muestre aquf ya rotundamente partidario de

esa rearientacibn de la poesfa espafiola. M&s bien, la apunta




sin excesive entusiasmo y, en cualquier caso, tomo consta
ta al mismo tiempo el caradcter "hiperrealista" de la poe-
sfa de Aleixandre y como contiene arfirmaciones referidas

a ella del estilo de "Esta poesfa no tiene -literalmente-
sentido comfin. No tiene sentido comfin porque tiene sentido
poético y exclusivanente sentido pﬁético",51 parece que 1o
puede hablarse de una definitiva separacibn de los princi-

pios vanguardistas que inspiramon sus comienzos tebricos.

En cambio, en el artfculo sobre Bécquer va no cabe du

da. E1 D&maso Alonso que todos conocemos esta ya en ese ar-
t{culo. Sus posiciones estéticas y metatebricas se visten

ya de romanticismo. Misterio, viltraciones del alma, profun
didades #ltimas del espfritu, temblor, estremecimiento, fu
ria, secretos, son algunos de los términos y expresiones que
dan a este artfculo un aire de teorfa roméntica renovada que
ya no desaparecer sino que se incrementar& em la procuccibn
cr{tica de D&maso Alonso durante la década de los 40.52 X
paralelamente, hace acto de presencia por primera vez el pe
simismo epistemolégico que va a carecterizar igualmente su

produccibn durante los prbéximos afios:

Nadie nos revelari nunca el risterio de la poesia.
Vanas alusiones, corredores que dan vueltas en el
aire, palabras tan aparentemente claras que nos

engafian con su luz y, en su diafanidad, nos celan

el secreto intacto (pe 61).




Asf pues, en 1.935 e.contramos ya decretada por Dama

so Alonso la inaccesibilidad del "secreto" al que fécilmen

te crefa llegar con su an&lisis minucioso en La lengua poé-

tica de Gobngora. Ese misterioso secreto de la obra de arte

que -repé&rese bien- nc es sblo que Démaso Alonso se crea
ahora incapaz de revelar sino que jamds sera revelado por
nadie. Absolutamente inaccesible no sélo al crftico sino a
toda la humanidad y eternamente, todas las construcciones
tebricas que se han elevado para descubrirlo no son sino pa
labras apcrentemente claras pero profundamente opacas. Con-
secuentemente, Se encuentra ya en este articulo la primera
de una larga serie de despectivas alusiones a la critica que
se ocupa exclusivamente del estudio analftico del estilo, es
decir, a la critica que &1 mismo habfa cultivado en su pri-
mer librc: "esos desgraciados y cansinos trabajadores que
con la misma buena fe estudian a Comella que a Virgilio,

squé pueden entender del lenguaje de los poetas?" (P 61).

Parece innegable que "Aquella arpa de Bécquer" supone
el inicio de un cambio en los planteamientos metatebricos
de D&maso Alonso junto con el inicio de un cambio en las po
siciones estéticas que ahora se alfan definitivamente al mo
vimiento neorromfntico de la poesfa espafiola o, si se pre-
fiere, a la rehunanizacién que entonces se iniciaba. Y pa-
rece incuestionable tambiér. que el cambio en 1o que se re-
fiere a la posicién metatebrica est& muy ern la linea de otra

"rehumanizacibn®, aquélla a que se hacfa referencia al estu
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diar el significado de este término en Giménez Caballero y
que se encontraba en ese texto de J.A. Maravall donde se
negaba que las cuestiones superiores del espiritu pudieran
estar en manos de obreros o técnicos carentes de mente Su-
perior. Damaso Alonso se inclinaba desde luego por la idea
de una élite crftica que, al contrario de lo que le ocurria
a esos "desgraciados" trabajadores, podria entender el len
guaje de los poetas, pero todavia no aclaraba con qué ins-
trumento o arma oculta podfa lograr esa élite semejante ha
zafla intelectual. E1 misterio se revelarfa -éste si- poco
desrués, y estarfa en estrecha relacibn con lo que Amado
Aionso exponfa por las mismas fechas y en el mismo brgano

de expresién, la revista Cruz y Raya, en un articulo titu-
53

lado "Vida y creacibn en la lirica de Lope",

Mucho m&s que D&maso Alonso, y e€llo a pe.ar de que éste
pasaba por entonces una estancia en Leipzig, en Alemania,
completando su formacibén en Filologia Rom&nica,s4 se nos apa
rece Amado Alonso, quien ocupaba en esos momentos la dire-
ccibn del Instituto de Filologfia de Buenos Aires, contagia
do de las expresiones y principios de la filosoffa de la vi

da que primaban tanto en Alemania comc en la Revista de Occi-

dente.55 Filosoffa de la vida cuyo principal axioma -ténga

se en cuenta- es el de la incognoscibilidad de lo real y que
apela como principal instrumento a la plétora de la vida
frente a la seca pobreza del entendimiento.56 Con el término

myida" del titulo no se refiere Amado Alonso a la biograffa




del poeta 8ino a un principio "vital o "creedar", de caric
ter subjetivo, cuyo principal &rgano es la intuicibn. El
problema es gnoseoldgico; enfrentato ¢’ poeta =-sujeto- a
la realidad -objeto-, la tensién se resuelve pur la exis-
tencia de una "taladrante mirada" (p. 78) que ve lo profun
do de lo real, lo que otras miradas, desprovistas de ese

6rgano intuitivo, no podrfan ver.57

En el pensamiento crftico de Amado Alonso aparece, pues,
mucho més explfcitamente contemplada la idea de un tipo de
sonocimiento intuitivo, poético o sentimental distinto del
conocimiento intelectual y finico que puede acceder a las z0

nas misteriosas de 1lo rea1.58

59

Teorfa de raigambre netamen-
te rom&ntica,”’” parece obvio no obstante que Amado Alonso
se la ha asimilado a través de la versibn modernizada de las
filosoffas de la vida alemanas, una de las expres. .nes del
irracionalismo filos8fico que era ingrediente bésico no s6-
lo de la Revista de Occidente sino también de Cruz y Raya.

No parece demasiado arriesgado, en consecuencia, imaginar

a un Dimaso Alonso cada vez mis presionado en su espiritu
cient{fico por la gnoseologfa irracionalista que respiraba

en la Espafla de la preguerra y en la Alemania naziﬁo ni su

poner que esa consideracién de la poesfa como misterio ine
fable le viene un poco forzada por las circunstaicias. Es
de resaltar, no obstante, que el D&maso Alonso més préximo
a posiciones antihumanistas y mfsticas, aun cuando é&stas no
sean tan radicales como las de Amado Alonso por ejemplo. lo




encontramos en el momento de mayor contradiccibén para la

: 1
intelectualidad espaﬁola,6 en ese momento en que era pre

ciso ponerse con o contra el ejercicio de la razbn y la
inteligencia, constatacién que permitir& entender y valo-
rar en sus justas proporciones la solucibn de compromiso
entre razbn e intuicibn a que se acogerfa ya en la posgue

rra.

Ve4.3. E1 compromiso posb&lico: la alianza entre el anfli
sis y la intuicién

Hasta ahora se han tenido que deducir las posiciones
metatebricas de D&maso Alonso a través de algunas afirma-
ciones aisladas contenidas en sus artfculos o libros de cri
tica literaria aplicada. En 1,941, en cambio, encontramos
un texto en el que D&maso Alonso hace explfcita por fin la
teorfa critica que llevaba implicita su pré&ctica criti-
ca. D&maso Alonso ya es, desde 1.940, catedrético de Filolo
gfa Roménica en la Universid-d de Madrid, sucesor pues de
Menéndez Pidal, en un puesto que, comc &1 mismo cuenta, ha
obtenido sin oposiciones.62 Desde ese lugar privilegiado,
forzoso es decirlo, hace todo 1o que puede por conservar la
normalidad dentro de las funciones que debe desempeflar un
investigador y crft.:o literario., Su misma resistencia a ha
blar en el centenario de San Juan debe entenderse como un
efntoma de sus escasos deseos de participar en la paraferna
1ia cultural del régimen., Y sin embargo, sus posicioneé teb




ricas y metatebricas son acogidas por una Revista Nacional

de Educacibn que habfa naci.> por Orden del 8-III-1.940 pa
ra "formar en el Profesorado’'y en el Magisterio espafiol el
espfritu de unidad que reclama la nueva Espafia en la Educa
cibn de la juventud".63 El tftulo del artfculo que publica
aquf D&maso Alonso es "Sotre la enseflanza de la filologia

espaﬂola",64 y en las instrucciones que da a enseflantes e

investigadores de la lengua y la literatura es posible reco
nocer las que serfn -por ser también las que zparecen en su

libro definitivo Poesfa espaffola- sus mds conocidas posicio

nes.

El importante artfculo comienza con una radical criti-
ca del positivismo al que, muy en la lfnea de la actualidad

cultural, se acusa de "soberbio":

Nuestro siglo ha presenciado una profunda crisis
en los estudios de filologla. Dentro del campo To
méniéo; los recios aldabonazos de Vossler, en
1.904, son, en realidad, el comienzo del nuevo pe
rfodo, que se caracteriza par una profunda insa-
tisfaccibn respecto a los resultados de la sober-
bia construccibn positivista, estructurada y per-

feccionada a 1o largo del siglo XIX (pe 21).

Crisis, soberbia, nuevo perfodo, siglo XIX: la retbrica es

perfectamente converiente a los tiempos que carren, Y,
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sin embargo, a medida que se avanza en la lectura se ad-

vierte nftidamente que la retérica elaborada por el pensa

miento fascista es utilizada por D&maso Alonso para fines
concretos que no son absolutamente identificables con el
radical antimodernismo de preguerra. M&s bien, se muestran
en la 1fnea del que Antonio Font@n considera era el primer
objetivo del ministerio Ib&flez Martfn en materias de educa
cién y cultura, es decir, en 1a 1fnea de infundir el nuevo
espiritu en una corriente de continuidad técnica con las

realizaciones anteriores.65

Esta es también la primera preo
cupacibn de un Dfmaso Alonso que se nos aparece ahora muy
distante del misticismo de los filtimos artfculos publicados
antes de la guerra. Una vez satisfecha la condicibn sine qua
Non de vituperar al positivismo -simbolo del espiritu cien
t{fico y humanista de 1a herética modernidad para los ideb
logos del franquismo-, y asumida la distincibn diltheyana
entre ciencias de la naturaleza y ciencias del espiritu que
obliga a contemplar la "intuicién" como elemento fundamen-
tal en el estudio de 1las ﬁltimas,66 Dimaso Alonso irciste
en la importancia de seguir utilizando métodos positivos de
descripcibn y andlisis en el campo de la filologia,67 por
1o que &l1lo encierra de adecuacién a la modernidad par par

te de Espafia:

nuestra escuela filolbgica, presidida por el ge-
nio de Menéndez Pidal, ha alcanzado universal re
nombre; es &ste uno de los campos en donde Espafla




ha exportado ciencia y producido rebrotes en el
extranjero, por medio de libros y publicaciones,
y también por injertos personales. Es necesaria
la continuacibn de esta tradicibn cientifica, y
que l1os jbvenes espafioles aprendan la leccibn de
entrega a una vocacibn, de riguroso método, exac
titud y honradez investigadora, que es toda la
vida de Menéndez Pidal (p. 37).

Asf pues, conciliacién del an&lisis -método positivo
y cientffico- y la intuicién -brgano de la ccmprensibn dil
theyana- o, dicho de otra manera, a la manera de Vossler,

positivismo metodolégico y no metaffsico, que encuentra ex

presién explicita, por primera vez en la produccién de D&-
maso Alonso, en este artfculo: "El1 método estilfstico se ha
de basar -imprescindible punto de partida- en la intuicién,
y ka de llevarse a cabo por el an&lisis®. (p. 36). Ahora
bien, como puede verse, esa intuicién punto de partida del
método todavia no estl delimitada en sus funciones como lo
edtarfa despuls en Poesfa espafiola. Se trata de una intui-

cién con un papel muy parecido al que le asignaba Spitzer
como "primer paso, del que dependen todos los demas".68 De

la misma manera que Spitzer encomienda a esa intuicibn pri

mera "la conciencia de un detalle que nos llama la atencibn
junto con la conviccibén de que ese detalle guarda una rela

cibn fundamental con el conjunto de la obra artistica",69

D&maso Alonso cree que a la intuicién previa corresponde la




tarea de seleccionar "unas muestras, que deberén haber si
do tomadas en puntos vitales" y sobre las que "habrf que
inducir las caracterfsticas del conjunto" (pe. 36). Nada se
dice, pues, todavia de esa intuicién final, de lector, pun

to de llegada del mé&todo que deberd rellenar las insufi-

ciencias del anflisis positivo y acceder par via miética o]

comprensiva a la "unicidad" del hecho artfstico, y due es

l1a culminacién de la teorfa critica més caracteristica de

D&maso Alonso, es decir, de la expuesta en Poesfa espaﬁola.7°

Pero, y esto es indiscutible, se avanza hacia ella.

Por otra parte, y ya refiriéndonos a la teorfa de 1a
literatura como expresibén que estd siempre en la base del
pensamiento estético-literario de D&maso Alonso, es posible
advertir en este artfculo cierta cautela a la hora de expo
ner el aspecto individual, expresivo del lenguaje y de la
1i teratura que s6lo puede explicarse por circunstancias am
bientales, habida cuenta de su filtima insistencia antes de
la guerra en la genialidad poética. Sin dejar de afirmar
que el idioma sea "expresibn®, se matiza que lo es "de nues
tro pensamiento y de nuestro sentimiento®™ en una 1fnea, la
de Charles Bally,71
que hubiera sido considerada una atencibn excesiva a la sub
jetividad de los hablantes de la nacién. Lo sentimental, lo
personal o individual aparece también conciliado con 1o 16

que sirve para aminorar el efecto de 1la

gico o conceptual, con lo colectivo o social de manera que
el escritor aparece no sblo reflejando en su lenguaje su in




dividualidad -"yofsticamente", que dirfa Giménez Caballero-
sino también reflejando "con multiplicada fuerza los ras-
gos distintivos de su lenguaje y su nacién". (p. 34). To-
das las precauciones eran pocas, y no obstante las tomadas
por D&maso Alonso, el simple hecho de que en la fecha tem
prana de 1.941 -cuando Aguado comenzaba a reivindicar cier
ta apariencia formal de individualismo- se hablase del "pun
to de vista creativo, individual, del “habla‘" (p. 35), aun
cuando se cuidase en no darle un lugar prominente en la teo
rf~, motivd que la revista se decidiese a que una cita de
ponoso Cortés procediera a manera de prélogo el articulo de
D&maso Alonso. La cita decfa nada menos que lo siguiente:

Mientras existe el entusiasmo, todas las indivi-
dualidades se eclipsan; (ess)s En tiempos de paz

y de reposo sblo aparecen en los hombres las cali

dades que 1os constituyen diferentes; en &pocas

de crisis y de exaltacién moral s8lo aparecen en
ellos 1los que los constituyen semejantes; cuando
las diferencias se esconden y las semejanzas apa

recen, hay pueblo parque hay unidad...

Estzba claro: lo que molestaba todavia del pensamiento
literario de Damaso Alonso era su atencifn al individualis-
mo, a lo ariginal en la creacién literaria. La Estilfstica
no era absolutamente herética, pero esa tendencia a buscar
los estilos individuales que Giménez Caballero habfa detec




tado en ella segufa pareciendo algo inconveniente a la po

1ftica educativa y cultural del régimen. La situacibn, sin
embargo, iba a experimentar répidamente un cambio. Ya se

ha visto lo que, al mismo tiempo, estaba ocurriendo en Es-
corial: se empezaba a reivindicar el sentimiento -el conte
nido del corazén- como finico medio de salvar al hombre, y

a desplazar la atencién del ememigo subjetividad al enemi
go ciencia. Habla que cambiar -decfa Rosales- el signo de
la cultura espafiola de cient{fico en poético y de racional
en cordial, y el sentimiento -lejos de parecer ya un obst&
culo- era un fiel aliado para esa misibn. Se entiende, pues,
que una vez victariosas las posiciones de Rosales-Aguado en
gscorial, la estilfstica pudiera ser perfectamente incarpo
rada a 1a escena cultural. Combinaba 1a insistencia emn la
originalidad, que ahora hacfa falta para contrarrestar el
efecto de los afisen que se la anatematiz®, con una posicibén
epistomolégica en filtima instancia misticista, es decir, ni
cientffica ni racional, y por filtimo con una utilizacibn de
t&cnicas positivas, modernas, que aseguraba ese renovado
aire de modernidad que se querfa dar otra vez a la cultura
espafiola,

Hay que tener en cuenta que no era sblo la Falange de
Arrese la que sostenfa estas premisas de cambio, o mé&s bien
de normalizacién, sino también, dentro del &mbito educativo,
el propio Ministerio de Ib&fez Martfn, como puede deducirse
de un texto de José& Pemartin, a la sazbn director general




de Enseflanza Superior y Media, que titulado "Formacibn cl8
sica y formacién roméntica" se leyd en mayo de 1.940,72 y
que, junto a la defensa radical de la cultwra'y el arte

cl8sicos sobre los romanticos,73

proporciona las claves de
culles son los elementos del romanticismo que en Su momen
to podrfan recuperarse y cufles los que se exclufaan abso-
lutamente. Desde luego, para Pemaxtfn el elemento peligroso

del romanticismo, al que co; sidera "la brillante expresibn

literaria, artfstica, costumitrista, que encubre una profun

da conmocién: el derrumbamiento del antiguo régimen", no es
el sentimientc- "lo que caracteriza al romanticismo no es

que le sobra sentimiento"” (p. 22)-, sino la razon: "La Revo

lucién francesa colocd a una ramera con el nombre de la Dio
sa Razbn, sobre el altar de Notre-Dame de Parfs, después de
haber arrojado allf a Dios." (p. 12). Lo que caracteriza,
pues, al romanticismo es "que le falta precisamente ese algo
que, agregado al sentimiento, transforma algunas otras de
los roménticos en clésicas.® (pr. 22-23). Ese algo es "la
unidad integral del alma" (p. 13), la subordinacibn de 1los
valores cient{ficos a los valores &ticos y morales que des
de 1a Revolucibn francesa se habrfa invertido hasta llegar
"a nuestros dfas al positivista del siglo XIX, que no tiene
més fe que en sus Sentidos y en la ciencia experimental.”
(ps 42). Pemartfn aboga, en consecuencia, porque se recupe
re la debida jerarqufa y "la Ciencia se ponga al servicio
del hombre" (p. 43), i.e., que se subardine a la unidad en
la fe, dejando entender que, de comportarse asf, lo roménti




co y lo cientffico podrfan ser asimilados por la nueva cul

tura espafioia:

Existe, evidentemente, un fundamento cientifico
en algunas de estas orientaciones, y, por consi
guiente, como metodologfa, como medio, aunque no
como fin, deben aceptarse y aplicarses..(p. 49).

Lo cl&sico no deber8, en consecuencia, "revestir ur carécter

exclusivista." Sino que, al contrario, huyendo de los defec

tos de esas orientaciones modernas que se resumen en €1 nom
bre de ™romanticismo®, de los cuales el nis importante es

el "exceso de angelismo o de intelectualismo racionalista"”,
se aprovecharin "todas las tendencias pedagbgicas, cientifi

cas, razonables (...), siempre que se sepa subordinar el in-

ter8s material (e.s) a los intcreses superiores del espiri-

Eo" (Po 55)0

Era &ste, sin duda, un espiritu que permitfia la asimi-

laci6n de ese positivismo metodolégico propugnado por Dé&ma

so Alonso como complemento de la apropiacién intuitiva de
las esencias espirituales, y que permitfa taubicn la asimi-
lacién de un romanticismo literario en el que -sin faltar
"nada humano, y mucho menos la pasibn y el sentimiento" (pe
23)- se diesen esas caracteristicas de la estética nueva
que resultaban incuestionables y que Femartin resume clari
ficadoramente asf en la que es quiz&s la finica exposicibn




enumerada de las mismas:

la exquisita sobriedad de estilo v la gentil 16&-

gica de los sentimientos (..., €L realismo, la

serenidad y equililrio de forma y de fondo (aes);

ia seacillez de fcrma, la ejemplaridad histérica,

la tessure y calidad de estilo (eee): la sobrie-

dad, el 1:alismo, la clari”ad, la proporcibn; la

razén, va suma {(p. 23).

La §ltima afirmacién no es en absoluto contradictoria
con esa otra en la que se acusaba a la Razén de ramera. lLa
diferencia eatre una y otra reside, como se ve, en la mayfis
cula inicial: la 1 -6n -entendida como "mesura® (p. 23)- 30
pretende arrojar a Dios del altar de Notre-Dame sinvu, al con
trario, buscar la armonizacibn de los contrarios, ciencia v
fe, en una unidad hecha como se ve a base de pragmatismo en
mascarado. .omo decfa Maravall en la preguerra, habla que
aprovechar 1os espléndidos resultados de las técnicas moder
nas sin que ello implicara la subversibn de las veterae mo-
res. Los objetivos se cumplfan poco ¢ L3O Y, llegado el
momento de poner &ste en préctica, la estilfstica, en la
forma que la concebfa D&maso Alonso -a quien hemos descubier
to en la preguerra influido profundamente por principios fi
10s8ficos de corte irracionalista-, se mostrd especialmente
fitil para difundir 1a idea de los limites de la ciencia y
d> su necesaria subordinacién a un algo superior e inexpli




cable, al tiempo que para demostrar los frutos valiosos

que un proceder técnico bien entendido podfa aportar al

progreso material de la nacidn espaﬁola.74

Fue, sin duda,
por elloc por lo que una vez pasados los primevos ardores
del fascismo, la estilfstica se convirtid en la mejor y

LR =

m4s sblida ex; "esibn de la cultura literaria Pranquista.f)

Ve4.4. La poesia de San Juan de la Cruz: un libro para el

modelo roméntico de la posguerra

Ha sido necesario hacer este breve repaso a la trayec
toria tebrica y critica de Damaso Alonsc para abordar con
entero conocimiento de causa 1o que un libro como La poesfa
de San Juan de la Cruz (desde esta ladera) significa dentro

—— Sne—— ————  S— —

de su produccibn y dentro también del debate estético y teb

rico de la posguerra, o en definitira para asignarle el 1uv
gar que le cxrresponde en la historia de la critica litera

ria en la Espaffa contemporénea.

En 1o que se refiere a lo primero, La poesfa de San Juan

de la Cruz es mucho mas que un elaborado trabajo filoldgico.

Es ia primera puesta en prictica amplia de la critica esti-

1{stica espaffola tal como aparece d=finida en Poesfa espafio-

la -libro este filtimo que a juicic de Garcfa Morejdn fue
wun acontecimiento singular, luminoso, que estableci defi

nitivamente los rumbos de la moderna escuela de estilistica
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espaﬂolaﬂh76

amplia de los principios metatebricos de la que ha sido la

y por tanto, la primera puesta en préctica

m&s importante escuela de crftica literaria en Espaffa. En
realidad, de la misma manera que los diversos trabajos de

crftica aplicada que contiene Poesfa espafiola son fundamen

talmente ejemplificadores de la teorfa critica que se arti
cula en sus intersticios, La poesfa de San Juan de la Cruz

es un trabajo de crftica aplicada que sirve para ilustrar
el proceder critico recomerdado par Damaso Alonsc, y, con

1a diferencia de que 8ste no alcanza a hacerse explfcito en

l1as dimensiones en que lo hace en Poesfa espafiola -donde mu
chas partes son teor’a critica explfcita-, hay que seflalar
la esencial identidad entre este proceder y aquella teorfa.
Asf, si Poesfa espafiola, como seflala Debicki en su trabajo

sobre D&maso Alonso, fue "la culminacién de sus affos de pen
samiento y trabajo en critica y teoria critica",77 habria
que seflalar que La poesia de San Juan de la Cruz contiene

ya, en germen, esa culminacién critica y tebrica que, con

teda justicia, se jdentifica con la estilistica espafiola.

En 1o que respecta a lo segundo, es decir, al lugar
que este libro ocupa en el debate estético y tebrico de 1la
posguerra, hay que reparar en que las constantes estéticas
y metatebricas que se han descubierto en ese nfmero de ho-
menaje a San Juan que la revista Escarial publicaba, estén
presentes en este libro, del que ademds, como es citado por
algunos de los crfticos que paticipaban en el homenaje y
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como es reseffado en el mismo nfimero por M2 Rosa Alonso, ca
be pensar no que las asume sino que las origind. Expliqué
mosnos: el libro de D&maso Alonso sobre San Juan que, recuér
dese, se ha escrito por obediencia, estd en la base, en el
origen, de la renovacibn estética y critica de la Espafia de
la posguerra. Marca el punto de no retarno a las inamovibles
posiciones del clasicismo cristiano y marca también el rum-
bo que, a partir de ese momento, tomaré la esibtica y la crf
tica espafiola para la construccién de una nueva unidad, la
que por cierto se nos presenta -si se abandona la tentacibn
de identificar el franquismo con las manifestaciones extempo
réneas de los nost&lgicos del fascismo que siempre pervivie
ron en su seno- como la expresién més duradera y, por tanto,
la m&s caracteristica de la estética y crftica contemporé-

neas en Espaﬂa.78

Vamos a hablar, en primer lugar, del ccmportamiento o
método ~ritico ejemplificadc por la préctica critica aplica

Vi
da a la poesfz de San Juan. Como M2 Rosa Alonso ya en esa

resefla temprana, lo importante en este libro "nc es ya a lo

que llega, sino el cébmo llega a lo que llega. la magia no
esth sblo en el punto de llegada, sino en los primores del

73 Dicho método se

camino, de la vfa, del método, en suma®.
va a caracterizar por soluciones de compromiso. No sblo ese
compromiso de que se ha hablado entre an&lisis e intuicibn,
sino otro igualmente significativo y relacionado con el am

biente que estamos estudiando, en el que ademés se reparaba




ya al hablar de Cossfo: el compramiso entre tradicibn y
originalidad. Es la necesidad de conciliar ambos aspectos
la que lleva a D&maso Alonso a dividir en dos partes fun-
damentales su otra:

El problema se desdobla, pues, asf: yEn qué rela

cibn estl la poesfa de San Juan de la Cruz con la
tradicién literaria, inmediata o mediata, que exis
tfa en su tiempo? ¢En qué reside la fuerza de su
prodigiosa virtualidad estética que afin hondamen
te, exquisitamente, nos perturba? He aquf los te
mas y también las partes de esta obra {p. 22).

Dado que, m&s adelante, se especifica que el objeto de la
crftica literaria es esa prodigiosa virtualidad estética o
estilo que constituye la segunda parte de la obra, parece
obvio que reparar en la relacién de San Juan con la tradi-
cibn -relacién que quedarfa fuera del objeto de la estilfs:
tica- es tan sblo una concesifn a la idea del sustrato tra
dicional del arte, a esa idea del artista como eslabbn en
la cadena de 1o tradicional que vefamos era constitutiva
del pensamiento estéticu de Giménez Caballero.

El caso es que a ese sustrato tradicional estén dedica
dos nada menos que tres capftulos del libro, el II, IIl y
Iv, titulados respectivamente "Raiz espafiola. La tradicibn
culta", "Ralz espafiola., La tradicién castellara® y "Rafz




biblica: El1’Cantar de los Cantares*", La correspondencia
con los elementos -renacentistas, populares y bfblicos-
que Cossfo descubrfa como constitutives del espiritu de
San Juan -fuera de esa vibracién singular que lo fundamen
taba esencialmente- no es casual. Comc Gossfo, Dé&maso Alon
so tiende a demostrar que lo nacional -dos rafces espafio-
las- y 10 biblico -rafz catélica- configuran el espiritu

de San Juan, y que &ste no excluye la presencia de lo cul-

to, de lo que en su época era signo de estar al dfa en cues
tiones culturales. Asf, San Juan aparece abierto al "espiri
tu de su siglo", "sumergido en el difuso ambiente garcila-
sesco, general a la poesfa de su &poca" (p. 45), o, 10 que
es 1o mismo, aparece como un escritor moderno y adaptado a
modas e influencias renacentistas, al mismo tiempo que mues
tra si fidelidad al "alma castellana y tradicional" (p. 143),
manifestada fundamentalmente en vocabulario, temas, ©xpre-
siones, asf como su fidelidad a la tradicifn religiosa, a

la interpretacién de la realidad en clave de misterio, lo que
no obsta para que adapte libremente la palabra del Texto sa
grado, demcstrando as{ la posibilidad de adecuar la verdad
eterna a las verdades histéricas. Un espiritu compuesto,
pues, de tradicionalismo y modernidad, de cultismo y popula
rismo, de catolicismo y humanismo a partes iguales es el
ejemplar espfritu de San Juan, modelo de equilibrio clésico,

de conciliacién entre los contrarios, de armonfa en suma.

Satisfecha ya la comprensible necesidad de mosirar que




San Juan no era de ningfin modo un artista subversivo que
rechazase por principio todo lo que se habfa hecho antes

de &1 -i,e., que no era un vanguardista- y que, por tanto,
para ser un artista genial, el "m&s grande poeta de Espafia”
como lo califica D&naso Alonso (p. 166), no hacfa falta rom
per con todo lo anterior, el critico procede a explicar en
qué consiste esa virtualidad estética, en qué esa fuerza

expresiva que hace de la obra de San Juan, a pesar de su dé_

bito a la tradicién, una obra original y genial.80 Comienza

-en el capftulo V, titulado "El estilo”- la crftica estilis
tica, o como dice Démaso, el "planteamiento de problemas
mis amplios el de la intencibn estética del escritor, y el

de 10 creativo en su obra." (p. 165).

D&maso Alonso es, pues, tajante al determinar cudl es

el objeto de la critica estilistica:

Estamos persiguiendo un estilo. Para mi, estilo
es todo 1o que individualiza a un ente literario:
a una obra, a un escritor, a una época, 2 una 1i
teratura. El estilc es el finico objeto de la cri
tica literaria (pp. 165—66).81

En la persecucidn del estilo cumple un papel fundamental el
an&lisis al que D&maso Alonso, habida cuenta de las circuns
tar-ias ambientales, se cuida mucho todavia de calificar de

mpositivo" o "cientffico", pero al que no duda en declarar




que va "a dedicar ahora en especial" su esfuerzo (pe 166).
El anAlisis va dirigido por supuesto a las "zonas (...)

peculiarmente estilfsticas" (p. 166), es decir, a "lo més
externo” (p. 167): verso, rima, estrofa, léxico y conteni

do conceptual, siempre interpretados en clave expresiva.

Tras el anhlisis, muy btreve en este caso, encontramos
un epfgrafe titulado "Desazbn y bisqueda” donde Dé&maso Alon
so ejemplifica otro paso lel método estilfstico. E1 andli=
sis no ha dado el fruto deseado: lo que se persegufa, la in
dividualidad estilfstica, no ha podido alcanzarse. #s la "de
sazbn":

Hemos llegado a encontrar algunos elementos posi-
tivos, caracterfsticos del arte de San Juan. Pe-
ro nada, o muy poco, que explique esa sensacibn
de frescura, de virginalidad y originalidad que
nos produce su ohtra... (p.180).

La propuesta de Danasc Alonso para superar este impasse a

que parece conducir el andlisis, es la sigviente:

Habr& que interrumpir, pues, 2l prncedimiento ana
1{ticc, aunque sblo sea por un mome.. . para de-

jar obrar a la intuicién. En estas ocasiones sug

le ayudar el alejarse, el cerrar los ojos. Pense

mos ahara en dénde podr4& residir, por lo que al




lenquaje se refiere, esa impresién de novedad...
(pp. 180-81).

Se trata obviamente de esa intuicibn selectiva a 1o spit
zer, producto de la lectura repetida, que informa al crfti
co de culles pueden sor los elementos sobtre los que debe
centrar el anilisis a fin de detectar la individualidad es
tilfstica de la obra y que, por ello, sblo se comunica cuan
do el anAlisis la ha verificado, intuicibn en fin que es
mero elemento psicolégico de un método cientf{fico de traba

jo sin més misterio ni més e5pecu1acibn.83

Una vez que se ha dejado obrar a la intuicién, el cri
tico entrevé ya dénde puede residir la diferencia del len-
quaje de San Juan. Lo que es producto de la intuicibn se ex
presa regularmente entre signos de exclamacién. E1 critico
wprorrumpe”: "!Velocidad, condensacibr, desnudez expresiva,
prodigio de 1a palabra en su nitidez original!®™ (p. 182).
Sin embargo, 21 método critico no se detiene en esta intuiti

va "visién" y Dfmaso Alonso aconseja volver al anilisis (mo

vimiento de vaivén caracterfstico del circulo filolbgico
spitzeriano): "™4s éstas son afin f6rmulas vagas, para una
vaga intuicién. Volvamos al proceso analf{tico." (p. 182).
La intuicién tiene entonces una traduccibn conceptual que
adem8s da cuenta de cull es la principal caracteristica ai

ferenciadora del estilo de San Juan:




eso que llamibamos condensacibn, velocidad, fuer

za expresiva de la palabra desnuda, se traduce

ahora en sintetismo de las nociones, funcibn pre

dominante del sustantivo, Funcién predominante
del sustantivo a expensas del adjetivo, a expen
sas de 1a funcibn verbal (p. 182).

Se nha llegado, pues, al objeto perseguido -lo que in-
dividualiza a San Juan- en lo que respecta a lo mas externo
de la obra. La seguridad con que Pémaso Alonso dice fae 1o
m&s caracterfstico del estils de Sar Juan es la abundancia
del sustantivo y la escasez de verbos y de adjetivos es in
diciov suficiente de que la intuicién selectiva actfia tan
eficazmente en su teorfa crftica como en la de Spitzer cuan
do &ste llega a la conclusidbn de que lo més caracteristico
del estilo dc Charles-Louis Fhilippe es la abundancia de
o4 De ahf que al final del capitulo V,

independientemente de la relatividad introducida por la mo

expresiones causales.

destia intelectual, Dimaso Alonso asegure haber "hallado"
lo diferencial del estilo de San Juan:

Y ahora sf que creo que hemos obtenido algin ha-
1l1azgo; hemos llegado tal vez a determinar cuél

es la principal diferencia que separa la magia
suave, sedosa, proclengada, del estilo de Garcila
so, de 1a llama rauda, veloz, dulcemente heridora,
a ratos remansada en perfume y pausada mfisica, del

estilo de San Juan de la Cruz (p. 194).




(Contradice esta fe en el hallazgo estilfstico esas
afirmaciones acerca de la imposibilidad de revelar el mis
terio de la poesfa que localiz&bamos en algunos de sus ar-
tfculos de preguerra? O, lo que es mas importante, gcontra

dice las afirmaciones que, contenidas en Poesfa espafiola, in

sisten en la imposibilidad de explicarlo, de llegar a la

85

"inicidad" de la poesfa? ~ Se dirfa que no, pues que al fi-

nal de La poesia de San Juan de la Cruz ncs encontramos con

el sorprendente fragmento en que se hace también profesibn
de agnosticismo: "después del an8lisis, al final del camino,
nos encontramos con el muro ingente, con la puerta cerrada

que sella el prodigio intangible de lo poético" (p. 242).

Es &ste el momento en que, como se dice en Poesfa espa-

flola, hay que dar ese "ciego y oscuro salto®, @nico que per
86
S

mite llegar a la misteriosa individualidad del arte. e=
rfa un error creer sin embargo que la intuicibn que actfia
en este momento es la misma que actuaba en ese otro de "de
sazbn" para el crftico, aquélla que le ayudaba a determinar
cull era el rasgo caracterf{stico del estilo del autor. Ya

decfamos que en la teorfa critica expuesta en Poesfa espa-

flola no hay una intuicibn sino dos y que, si bien una era
idéntica a la spitzeriana, la otra no lo era. En palabras
de D&maso Alcnso, la otra es la intuicién del "lector™. Pues
bien, es preciso reparar en que la intuicién del lector apa

rece ya en La poesia de San Juan de la Cruz. Y, como apa-

rece de una manera mis simple, por menos sistematizada, que




en Poesfa espafiola, determinar en qué censiste esta intui

cién y cull es su aportacibm a la critica literaria aqui
puede servir para aclarar un aspecto de este método criti
co que no ha sido subrayado suficientemente.

La intuicién del lector no va dirigida a 10 externo,
como la selectiva, sino a lo interno de la obra de arte.
Ello no quiere decir que lo interior, lc espiritual de la
obra literaria no deba ser objeto de ::  .isis. De hecho, en
La poesfa de San de la Cruz, el capitulo VI y filtimo, ti-
tulado "Los poemas. Tem&tica y estructura®, estl dedicado a

aclarar lo que se puede de ese contenido revelado por el ar
te al que, en filtima instancia, debe dirigirse la critica.

Para ello, se ordenan los poemas, se estudia el significado
doctrinal de sus simboios, sus temas, las circunstancias en
que se compusieron. Se persigue ahora "una evolucifr. vital"
(p. 198), esto es, lo que de la experiencia, las creencias

y el pensamiento de San Juan ha pasado a su obra literaria.
Dirfase que el fruto del esfuerzo, aquf también, es posible,
pues al final de este estudio estructural del contenido Dé-
maso Alonso parece haber hallado el contenido revelado por

el arte de San Juan: "La lfrica de San Juan de la Cruz reve
la un intento ponderado, una lucha, que tenemos que suponer
consciente, para aproximarse a la exprasibn de lo inefable

eo." (p. 240). Dfgase si este descubrimiento no es paralelo

al que hace Spitzer acerca de la "motivacibn pseudo-objeti




-

va" que determinarfa la abundancia de expresionés causales
en el estilo de Charles-Louis Philippe. Al fin y al cabo,
si como seffala D&maso Alonso el poema "“es siempre, en San
Juan de la Cruz, lo m&s cercano a la experiencia" (p. 222),
y la experiencia més personal del poeta fue la experieﬁcia
mfstica, es lbgiée que sea ésta la que nos resulte revela

da por la totalidad de sus poemas.87

Pero, entonces, ¢;dbni: reside el misterio, la extrafie
za de esta poesfa, esa puerta cerrada a los esfuerzos del
crftico?. Lo finico que de todo 1o que el critico afirma so
bre la obra de Sam Juan no recibe explicacibn es la valora
cién. Esta, que se encuentra presente en todos los trabajos
de estilistica de D&maso Alonso, pues no en balde es consi
derada por &1 la pri.cipal y, m&s afin,1a finica funcibn o
misién de la critica consiste, especialmente, ségin se dice

en Poesf{a espafiola, en dictaminar el carécter de auté. :ica’

"obra literaria® de una obra literaria:

junto a la verdadera "obra literaria” existe otra

criatura ¢ue la simula y la emula, pero que no es
mobra literaria®, pues ni naci® de una profunda
intencién estética, ni, por tanto, puede transmi-
tirnos 1o que en ella no existe.

Es el critico, precisamente el wfitico, como lec
tor ideal, quien, puestp frente a la obra litera—

ria auténtica, formar4 impresivamente una intuicién




seme jante a la que expresd el poeta; frente a la
obra simulada, pronto comprobari la ausencia de
intuicién, la supercherfa. La primera misifn del
critico consiste en discemir, en discriminar a
un lado la verda” -ra obra literaria, a otro su
potre _imulacién (pp. 216=17).

En sa poesfa de San Juan de la Cruz el critico discier

ne: la obra de San Juan es auténtica obra literaria. Frente
a la de Sebastiin de Cérdaba, en la que se basé para muchas
de sus im&genes y tamas, y que serfa potre simulacibn, su-
percherfa, la otra de San Juan tiene la marca del "genio".88
ia "gr deza estética" de San Juan estd, pues, fuera de to-
da duda. Y ella reside, obviamente, en una diferencia espi
ritual con respecto a, por ejemplo, Sebastién de Cérdoba.
Asf se deduce de la rellexibn que sobre el uso de la imagen
de 1a ™noche™ en ambos autores hace Dimaso Alonso. Utilizan
do ambos la misma imagen, el upo consigue un resultado vul
gar, el otro un resultado original, creativo, y ello se de
be al diferente sentido, al diferente contenido espiritual
que uno y otro haa infundido a la misma imagen: "Entre el

contenido espiritual con que la llena Cérdoba y el que le

ha de infundirs 81, media gramn intervalo.” (p. 76). Bsta gran

deza estética -reflejo de la grandeza espiritual- es la que

8
explica el valor eterno de 1la poesfa de San Juan, E

tan in
contestable que Dimaso Alonso asegura que, en €l caso de

.an Juan, no existe problema C- raloracibn:




No hay, exactamente, problema de valoracibn cuan
do se trata de San Juan "e la Cruz, porque el con
senso uninime de Y~s espaffoles que tiemen conoci-
miento de cosas de belleza, hace ya tiempo que ha
fallado que &1 es el m&s grande poeta de Espafia
ess(pPe 166).

Lo mismo ocurre con respecto a Garcilaso cuya origina

1idad y consiguiente grandeza estética se dan por sentado

en "C_rcilaso y 1os lfmites de la Estilistica“90 antes de

empezar el anflisis:

Hay, sin embargo, algo ex. affo. ¢Por qué la vir-
tud comunicativa de la representacibn de . = mun-
do en Garcilaso -en este imitador de lc .caliano-
es tan superior a toda la de la poesfa italiana de
su mism& &poca, es decir, la poesia de donde el

mist. . Garcilaso procede? (p. 48).

Veflse que el planteamiento es exacto al que se hace con San
Juan: a pesar de tener fuentes reconocidas, a pesar de imi-
tar, la nroesfa de Garcilaso serfa "superior™ en "virtud co
municativa® o, lo que es lc i.ismo, en valor expresivo a toda
la poesfa i*aliana. Garcilaso es el "genio" y su obra la
obra "auténtica™. Ahora bien, en esta afirmacibn de la ge-
nialidad de Garcilaso ercountramos algo que nos ayudara a res

ponder a esa prequnta formulada m&s arriba acerca de cudl




era realmente Para Damasc Alonso el misterio incognoscible
dn la pcesfa. NOtese que el hecho que se da como indiscu-
tible de la superioridad de Garcilaso es calificado de "al
go extraffo". ¢No ser§, pues, que 1, "extrafio™, lo "miste-
rioso” en la obra de arte sea esa mismaasuperioridad del
genio, que 1o que no pueda explicarse de ninguna manera Ta
cional -por razones comprensibles- sea la existencia de ge

niog,de seres superiores?

Volvamos ahora a La poesia de San Juan de la Cruz. Tras

la afirmacibn incuestionable de que San Juan es el m&s alto
poeta de Fspafia --1o que, como se ha visto, no tiene discu-
si6n posible porque asf lo han fallado los espaffoles "que
tienen conocimiento de cosas de telleza", i.e., los intui-
tivos—,91 D&maso Alonso intenta justificar la valoracién.
Este intento es, precisamente, 1o que le hace cbordar el ané
lisis de la obra de San Juan, anilisis que se nos revela,
pues, en estilfistica como un mero apéndice de 1a principeal
misibn valorativa del crftico, simple concesibn a quienes
por una especie de prurito de cientificidad se plantean co

mo problema el juicio del critico y buscan explicarse sus

2 : \ i 5
razones.9 El crftico puede justificar su valoracién en par

te, y a ello va destinado el anflisis 2stilfstico. Este, co
mo se ha visto, pone de relieve la originalidad del estilo
linglifstico del autor -predominio del sustantivo, escasez
del adjetivo que lo diferencia de la mayorfa de los poetas

coeténeos~, y pone de relieve también la originalidad de 1la




experiencia vital del autor, la singular experiencia mis-
tica, lucha por expresar lo inz2fable que, en realidad, es
mero equivalente de la experiencia poética general y, por
tanto, original experiencia de todos los genios poéticos.
Subrayadas ambas y demostradas con todas las pruebas acce-
sibles al crfitico, es decir, con todes los datos empfricos
de que dispone, D&maso Alonso vuelve a repetir el juicio
valorativo. Es ya el "Final" del libro: "Quedan, pues, es-
tos hechos que, puestos en contacto, producen escalofrio:
San Juan de la Cruz es un maravilloso artista literario y
el mds alto poeta de Espaffa." (p. 241).

Pero gy, si ahora, alguien, no satisfecho con las prue
bas ofrecidas, con los "hechos", preguntase el porqué de la
superioridad de San Juan, la causa filtima de su grandeza
espiritual, el quid de su diferencia respecto al resto de los
mortales? Ddmaso Alonsc hace el papel de ese eterno descon-

fiado no en La poesia de San Juan de la Cruz, pero sf en

"Garcilasc y los 1lfmites de la estilfstica" donde, en momen
to parecido al que estamos describiendo ahora para el primer
trabajo, es decir, terminado el andlisis justificador de 1la

valoracién, se pregqunta:

Pero, ¢por qué, Dios mfo, por qué la voz de Garci

laso siempre tan cdlida, tan l&nguida, tan apasio
nada, por qué en este momento adquiere este her-

vor de lagrimas en el fendo, por qué cuatrocien-




tos aflos mas tarde afin nos Ceja pensativos con
ansias de asomarnos a alguna infinitud, a unos
bellos ojos de mujer, al cielo estrellado, 21

mar inmenso, a Dios? (p. 104).

En suma, gpor qué el valor eterno, eternamente original de
la poesfa de un genio? El anflisis, la intuicién selectiva,

y cuantos otros mecanismos positivos se quieran utilizar

aplicados a la poesfa s6lo pueden dar cuenta de esa superio

ridad, presentar el hechc de su diferenciacién lingfifstica,
de su diferenciacibn espiritual o vital, pero no puede ex-
Plicar la causa de esa genialidad, no puede explicar por qué

existen seres superiores. Es éste el momento en que en La

poesfa de San Juan de la Cruz, D&maso Alonso afirma encon-
trarse ante la puerta cerrada, ante el prodigio intangible,
ante el muro ingente de la poesfa. Es &ste también el momen
to en que en "Garcilaso y los 1lfmites de 1a estil{stica" re
nuncia a los instrumentos de la lingllfstica y las ciencias
del espfritu en conocidisima serie de exclamaciones: "!Ti-
remos nuastra infitil estilfstica! !Tiremos toda la pedante
rfa filolbgica! !No nos sirven para nada! Estamos exactamen
te en la orilla del misterio.” (pp. 104-5). Ni la estilis-
tica ni la filologfa pueden dar explicacibn a esa misterio
sa y extraffa existencia de "genios" entre la uniforme masa
de seres vulgares e idénticos que pululan por la humanidad.
Tan sblo Dios, a quien D&maso Alonso remite el problema li-

berando a la estilfstica de tan penosa obligacibn, puede dar
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la respuesta. En 18gica religiosa, $6lo Dios puede respon
der porque El cred las diferencias. E1 "misterio™ le per-
tenece a El:

Dios mfo, Dios mfo, ;por qué tocamos con nuestras
ineptas manos a la poesfa, si 10 sabemos nada de
su misterio, que es el tuyo mismo?
s sMOVamonos torpemente por las orillas por los
aledafios.

Tratar de explicar la poesfa de Garcilaso o cual
quier gran poesia, es bucear en el misterio (p.
105).

Ahora bien, al humano le cabe una posibilidzad fuera de
pedir respuesta a Dios. Es confiar en la intuicién del lec
tor-critico, en ese consenso unénime de la 8lite entendedo-
ra que comunica directamente con el misterio por via intui

tiva, mé&s o menos como el profeta revelador de Giménez Ca-

ballero.93 Por ello es &ste el momento en que es preciso

dar ese ciego y oscuro salto en que debe acabar siempre la
critica estilfstica. E1 critico, en esta situacibn, s6lo
puede ratificarse en su primera intuicibn, la que le llevb

a afirmar rotundamente el valor est tico de la obra de San
Juan o de Garcilaso. Esta, su intuicibn de la ariginalidad
espiritual de la obra, es a su vez imposible de explicar. Es

la intuicién del "lector" de que se habla en Poesfa espaffo-

la:




nunca a fuerza de anélisis reconstruiremos la
intuicién totalizadora que un muchacho cualquie
ra obtiene, en un instante, con un libro en la
mano, una mafiana de primavera por la alameda del

parque (p. 427).

Y ello parque ese muchacho cualquiera no es tan cualquiera
como parece. E3 un "lector™ intuitivo: "no todo el que lee es
‘el lector'. Esa intuicibn...se la tiene o no se la tiene,
como en la mfstica los carismas y gracias especiales." (p.
42), Es la intuicién de los que en Espafla entienden de co-

sas de belleza, que se decfa en La poesfa de San Juan de la

Cruz y, por tanto, intuicibn valorativa, esencialmente dis-
tinta de la spitzeriana -también utilizada por D&maso Alonso-

intuicibn selectiva.

Con este ciego salta intuitivo que permite al critico,

a despecho de los desconfiados, afirmar su capacidad para

dictaminar en cuestiones superiores del espiritu y, por tan

to, para saltarse las limitaciones de la ciencia en vista
de que &sta no puede dar cuenta del "valor humano", de que
no tiene explicacibn racional para el mismo, culmina, pues,
la practica critica estilfstica. Son los "primores del ca-
mino™ de que hablaba M2 Rosa Alonso los que acaban de ser
expuestos en visibn sintética e interpretativa. De ellos re
sulta que, como solicitaba Jos& Femartin, las tendencias

cientificas innegables en D&maso Alonso han sabido subordi




narse en el fltimo momento al interé&s superior del espiritu,
afirmando, a pesar de ellas, el que en el texto ya varias
veces mencionado de Maravall o en el texto de Giménez Caba
l1lero se revelaba, en definitiva, como el m&s importante
valor de Occidente y el finico que debfa ser salvado de 1la
crisis de su civilizacién: ¢l valor del alma privilegiada,

base ideolbgica imprescindible del modo de produccién bur-

qués que, a fin de cuentas, era el que debfa salir refoarza

do una vez desaparecido el estado de excepcidn del fascis-
mo. De la misma manera, del concepto excepcional del arte
como servicio que se implant® durante el perfodo de estable
cimiento del nuevo régimen polftico, salibé reforzado -como
lo demuestra el predominio de la estilfstica en la Espafia
estabilizada del franquismo- el concepto "normal" de la ge-
nialidad. La Estilfstica ponfa en escena, representaba ante
los ojos de los lectores, el momento en que toda ambicién
cientffica debfa detenerse para dejar paso a la fe: aquél
en que el conocimiento amenazase la integridad e los valo
res fundamentales de la cultura occidental. De entonces ac$,
forzoso es decirlo, &ste ha sido proceder comfin -con honro
sas excepciones- en las ciencias occidentales. E1 paso ade-
lante que estas ciencias no dan, justificandose en el agnos
ticismo, salvaguarda el interés vital de sus depcsitarios

y contiene tras las puertas cerradas del misterio una expli
cacién de causas, un conocimiento que pugna por tirarlas,
La Estilistica es, en fin, desde este punto de vista, sblo

un caso mas -quizds el m&s consciente de serlo en lo que




se refiere a la ciencia literaria- de lo que Althusser ha

llamado "el m&s grande escéndalo tebrico de la histaria

94

contemporanea."” ' Pero, desde otro punto de vista, desde

la perspectiva del pequefio escé&ndalo tebrico de la historia

de Espafia en la década de los 40, fue algo més y a exponer

1o vamos a dedicar las filtimas p&ginas de este capitulo.

Para este iltimo tramo de nuestra labor, nada més pro
vechoso que reparar en la "Dedicatoria® que a manera de no
ta previa escribe Démaso Alonso. De ella puede extraerse
esa serie de constantes que caracterizaban la renovacién es
tética en Escorial y que remitfan siempre al debate con las
posiciones de la estética fascista preb&lica. Algunos de los
términos clave de la misma, tales como el "dolor", hacen ac
to de presencia en un discurso que pretende, justamente,
cambiar de sentido la estética dominante, orient&ndola ha-
cia un concepto radicalmente apolftico y ahistérico del ar-
te, hacia una mayor valoracién de la belleza semsorial o &8
tética ; hacia una reivindicacibn de la libertad formal del
genio poético, acompafiada de una puesta al dfa del concepto
de arte como expresibén. De todos éstos aspectos, sin embar
go, la nota de dedicatoria hace esencial hincapié en el pri
mero, siendo el texto global el que ahondari en la importag

cia de los tres tiltimos.

En la "Dedicatoria", D&maso Alonso se dedica fundamen

talmente a especular en tono poético sobre la nueva funcibn




que al arte correspondfa en el momento histérico que se
atravesaba que, recuérdese, es el de una guerra mundial en

la que Espafia mantiene una posicién a medio camino entre

la neutralidad y el partidismo.95 Démaso Alonso es conscien

te de que existe una "humanidad doliente™ que sufre "como
en la aldea m&s tenebrosa azotada por la plaga, al hambre

y la guerra, alld en el fondo de las edades.” (p. 10). Sin
seflalar 18gicamente a los culpabies de esa situacibén y més
bien consideré&ndola como una mera variante histérica de un
sufrimiento esencial a la naturaleza humana -el dolor serfa
eterno-, tan sblo agravada por ese "orgulloso, rudo, tristi
simo progreso mec&nico" que no habrfa logrado "sino hacer
m&s uriversales las heridas", D&maso Alonso sefiala a’ arte
la posicibn que debe tomar ante el doloroso conflicio. Esta
es, por extrafio que parezca, la "indiferencia". El ejemplc
que debe seguir el arte en ese momento es el de la naturale
za: ella, creacién divina, florece todas las primaveras in
cluso en medio de las méds sangrientas batallas. Asf, la
"eterna hermosura" del arte debe florecer también en la pri
navera de 1.942 "indiferente al dolor", y con la sola y <X

clusiva funcibn de evadir al lector del mismo:

Junto a esta indiferencia de la naturaleza, todos
los affos de nuevo engalanada, la eterna primavera
del arte., Dios nos ha puesto al lado estas dos be
llas y correspondientes permanencias, reflejo de

su hermosura, como indicios de su rastro, y para




aliviarnos asf en esta agonfa de nuestra penosa

progresién por la tierra (p. 10).

Toda una confesién de apoliticismo que, lejos de pre

sentarse como mera posicifm personal, se extendfa como con
sejo -transmitido a través de un cauce como el Consejo Su
periar de Investigaciones Cient{ficas, el mls alto crganis
mo cultural de Espafia- a todos aquellos que amasern las ar-
tes. Vedse como resume Démaso Alonso sus intenciones al es

cribir este libro al final de la "Dedicatoria™:

Esto es lo que he querido hacer en la terrible y
belifsima primavera de 1.942., Durante estos meses
los poemas de San Juan de la Cruz han sido para

m{ una fuente de serenidad y de consuelo. Al ter
minar ahora mi labor, me considerarfa pago si es
te libro llegara hasta algunos de esos pocos hom
bres que -perdidos en mil diarios afanes- tienen
"inteligencia de amor", cuya alma est& abierta
hacia las artes incbgnitas; si les hiciera compren
der mejor algo de la belleza mds extrrna de los
versos de San Juan de la Cruz; si les hiciera ol
vidar un momento este cotidiano ludir de 1la vida,
tan dura. Hay mares de sangre en el mundo. El co
razén de estos hombres estar& ahcra en agonia, co
mo el mfo. A ellos va dedicado mi trabajo, y ojald

les pueda servir de algfin consuelo {p. 11).




Parece del todo imposible no relacionar estas intenciones
con la ofensiva cultural que el Consejo Superior comienza
en 1.942 para restar influencia cultural a la Falange y

para ir restableciendo la normalidad cultural en un momen
to en el que la evolucién de l1a guerra en sentido desfavo
rable al Eje empieza a hacer pensar que las posiciones to
talitarias no podré&n mantenerse durante mucho tiempo. Ha-
bfa mares de sangre en el mundo, pero la intelectualidad

espafiola harfa mejor en no definir su posicién en el con-
flicto,96 en cultivar un arte evasivo que se preocupase mé&s

de cuestiones técnicas que de la vida que 1o rodeaba y que,

de dirigir su mirada al exterior, la dirigiese hacia la na

turaleza siempre bella e indiferente y no a la vida dura y
agbnica. Lo que ello tiene de contradictorio con el hecho
de que dos afios después Dimaso Alonso publicase Hijos de 1la
ira "lleno de asco ante la estéril injusticia del mundo y

la total desilusibn de ser hombre"97

intentar& explicarse
en el préximo cap{tulo, pero la existencia de este libro
no debe ser bbice para reconocer que dos aflos antes, en
1.942, Damaso Alonso propugna una préctica artfstica que,
como solic¢itaba también Aguado, no dijera nada de los afa-
nes del mundo en ese momento histérico. Qué duda cabe de
que es el "entusiasmo" el principal oponente de este con-
cepto de la funcibébn consoladora del arte y que era el ar-
dor de los poetas falangistas al propagar los valores pa-
triéticos de 1a Espafa nacionalsindicalista el que resul-

taba perjudicade de esta reorientacién del arte. Dimaso Alon
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so tomaba, pues, posicibn enla polémica que sobre el te

ma oéupb buena parte de la reflexibn cultural y estética

en los primeros afios de la posguerra.

Pero no era éste el finico aspecto par el que Dimaso
Alonso definfa su posicibn en el debate estético de 1la pos
guerra. Ya se ha visto en su declaracibn de intehcicnes
que otra muy importante de ellas era hacer comprender mejor
la belleza externa de la poesfa de San Juan. En realidad,
estimular actitudes m&s comprensivas hacia la belleza ex-
terna de cualquier poesfa era uno de los objetivos centra
les de este libro sobre San Juan que nacfa con el propbsi
to de contribuir a la reorientacién en sentido liberal del
arte espaficl contemporéneo. La retérica pregunta que acer-
ca de los valores estéticos de San Juan se plantea D&maso
Alonso en el interior del trabajo da cuenta de contra quién
0 quiénes iba directamente dirigida esta transformacién es
tética:

¢(Qué criterio de belleza literaria era el de este
artista incomparable? ¢Es que despreciaba en ab-
solute las vias estéticas, atento sblo a las espi

rituales? yAcaso para €1 la poesia no fue mis que

un instrumento, que interesaba sélo por su efica-

cia, pero negadoa sf mismo, como una negacibn més

entre las negaciones de las noches oscuras? (p.
94).




Era obviamente la teorfa del arte como instrumento propa-
gandistico, revelador o comunicador de la verdad, valioso
s6lo en cuanto eficaz, despreciado en cuanto bello, que vi
mos elaborada en Arte y Estado de Giménez Capallero la que

resultaba negada por la respuesta que Damaso Alonsc daba a
la reiterada cuestifn: "el Santo amaba las montafias, los

rfos, los bosques, las bellas criaturas de Dios. (Pues cb

mo podria dejar de ver que la poesfa era también una bella

criatura de Dios?" (pp. 94-95).

Era incuestionable: a San Juan, le habia impartédo la
belleza, la poesfa en sf misma y no s6lo como iastrumento
de difusibn de la verdad religiosa. Ello zuponfa que adem&s
de preocuparse por el contenido espiritual de su obra, San
Juan se preocupaba por la forma, por las cuestiones +&cni-
cas de la poesfa, apareciendo como "un consumado artf{fice.
duefio del estilo, apreciador del matiz, sabio ordenador de
la armcnfa y contrapesicibn de las partes en el desarrollo
del poema." (p. 95), esto es, como modelo de poeta moderno
preocupado por el estilo y la estructura de sus poemas. Pe
roy ademés, le habrfa preocupado la forma no sélo en el sen
tido de reproducir las bellas formas ya creadas por o'ros
poetas sino también en el scntido de innovar creando nuevas
formas bellas, mostré&ndose en consecuencia como un poeta Po

co conformista con los dogmas:

San Juan de la Cruz no sblo no nos aparece ajeno




2 los problemas técnicos de la forma poética, si

no que le vemos en su breve obra endecasil&bica
dirfamos que m&s preocupado por ellos que la ma-
yor parte de nuestros poetas del Siglo de Oro, en
este punto muy bien avenidos con 1o existente y

bastante rutinarios(p. 168).

Ddmaso Alonso se esfuerza por demostrar esta tendencia de
San Juan a innovar y ensay: formas nuevas; "rara innova-

- cibn", "curioso tipo" son algunas de las expresiones -sin
duda exageradas- que utiliza para referirse a algunas va-
riantes introducidas por el poeta en las rigidas estrofas
clasicas. San Juan est8 funcionando como legitimador de 1la
libertad formal roméntica que en el panorama estético de
posguerra quiere sustituir al canon cl&sico, lo que quiz&s
resulta mis evidente cuando D4maso Alonso, al comentar el
uso de adjetivos pospuestos en su poesfa y contrastarlo con
el uso comin de epitetos en la poesfa renacentista, habla
de la "originalidad" de San Juan respecto a la "férmula es
tereotipada™ y la pone en relacibn con una rebelibn roman

tica limitada o relativizada:

Tales férmulas llegan a ser sblo {ndice de una
tradicibn de escuela; seffalan en especial 1la tra
dicibn renacentista, reciben un nuevo impulsc en
el neoclasicismo del siglo XVIII. El romanticismo
procurari romper -hasta cierto punto- esta cadena
(pe 192).98
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Cuando finalmente D&maso Alonso habla del “cansancio”,
del mastfo" que producen esas férmulas estereotipadas re-
nacentistas y se lamenta -con auténtica sinceridad, pues
es algo a lo que se ve obligado por el hecho de que la es-
tética a la que se opone haya elegido a Garcilaso como sim
bolo- ce "tener que aducir a Garcilaso para presentarlo a
tan desfavarable luz" (p. 190), toda esta desfigurada vi-
sibn de San Juan adquiere un sentido di&fano y nos ratifi-
ca en la idea de que el 1libro a que nos estamos refiriendo
jugb un papel importante dentro del debate idvolégico-lite
rario de la posguerra en lugar de ser un mero trabajo filo
16gico de critica aplicada. Con el tiempo, Démaso Alonso com
pensarfa a Garcilaso de la afrenta, al dedicarle ese traba

jo importante ya mencionadc que se incluyS en Poesfa espa-
99

Hola, pero ahora, en la terrible primavera de 1.942, San
Juan se alzaba como s{mbolo de posiciones conciliadoras en
tre los dos grandes simbolos antagbnicos: Géngora y Garcila
so. Hasta ahora se ha visto en qué sentido era San Juan un
poeta opuesto a la estética garcilasista; es preciso repa-
rar ya en que Démaso Alonso mediante la fiqura de San Juan
seffalaba también nfitidamente sus 1fmites respecto del deshu

manizado gongorismo de la generacibn del 27,

En efecto, al igual que se ha visto 2n los textos pu-

blicados en Escorial, 1a reivindicacibn de 1o estético, de
lo bello, no es equivalente a esteticismo. Ello explica la

aparente contradiccibn que supone el que, después de haber




afirmado que San Juan era un "consumado artffice", se ad
vierta que no se trata de un "art{fice minucioso" (p. 169),
aparente porque en realidad no es sino otra expresién de 1a
volur'ad de conciliar posiciones extremas como lo demuestra
esta otra férmula referida también a San Juan: "Parece que
hay a un mismo tiempo preocupacibn y despreocupacibn por el
utensilio." (p. 169). Es naturalmente el concepto de forma
como materia espiritualizada el que ohra el milagro de la
sintesis, pues cuando San Juan se preocupa por problemas

de estilo no es sino para transmitir mejor el espiritu:

San Juan de la Cruz no vacila, pues, en usar al-
guna vez los artificios estilfsticos que 1le ofre
cfa la tradicibn literaria, Pero en &1 no resul-
tan nunca férmulas exteriores, fr{famente sobre-
puestas, sino que le sirven de atinados, intuiti
vos refuerzos de la expresibn afectiva o del desa

rrollo conceptual (p. 71).

De ahf que todos lo elementos materiales de la poesfa se
interpreten como fenbmenos expresivos, demostrando D&maso
Alonso en este puntc una auténtica conciencia de que, al
hacerlo, se enfrenta a las teorfas del arte como recurso ©
procedimiento formal caracter{sticas de las vanguardias ar
tisticas y crfticas. Asf{, en su concep'o de la aliteraciér:
"la aliteracién -dice-, en un verdadero poeta no es nunca

un artificio, sino un fenémeno intuitivo, profundamente 11




gado a la extraffa de la creacibn." (el subrayado es nues
tro) (p. 173). Se ha subrayado ™o es nunca un artificio®
porque extrafia 1a radicalidad con que se niega que la ver
dadera poesfa pueda definirse tal y como -piénsese-~ es de
finida por la tecrfa formalista, radicalidad que debe con
trastarse con la actitud de un farmalista como Tomachewski
quien, a pesar de sostener una teorfa del arte Precisamen
te camo artificio, no duda en reconocer que muchas veces
la aliteracibn y otros fenbmenos materiales del discurso
poético tienen finalidad expresiva.100 Y se ha subrayado
también porque esta radical negacibn es indicio suficiente
de que su concepto de forma no puede considerarse de ningu
na manera formalista, y de que debe considerarse mucho mé&s
relacionado con ese concepto mfstico -hegeliano- que se lo
calizaba en la reflexién del P, Crisbgono de Jesfis.

Hay que concluir ya. Era el concepto de arte como ex-
presifn del alma y del alma en su vertiente sentimental o
afectiva el que resultaba de hecho legitimado por la figura
de San Juan de la Cruz. La celebracién del centenario fue
puntn de partida irnequfvoco para urna nueva etapa de la es-
tética y la critica literarias en la Espafla de la posguerra,
aunque ello no signifique que no quedasen reminiscencias o
restos importantes de la estética y crftica clasicistas. Una
nueva etapa que contarfa ya con un cauce de expresién muy

bien definido para la ref’oxibn estética, la Revista de Ideas

Estéticas, no casualmente nacida en enero de 1.943, en es-
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trecha relacibn con esa reivindicacién del "pathos" esté-

tico del arte espafiol que se acaba de analizar, y que con

tard también con un modelo de valaracién crftica bastante
definido al que puede llamarse modelo roméntico y que, tal
como ha surgido de la celebracifém del centenario de San
Juan, se caracteriza fundamentalmente por significar wn pa
so adelante en la restauraci6én de la normalidad poética. El
hecho de que un poeta cl&sico sirviera de apoyatura a la
reivindicacibn de cierto espacio de libertad para el arte
da cuenta, no obstante, de que en ningfin momento este mode
lo se presentd como una rebelibn absoluta contra la norma.
San Juan aparecfa por el contrario como modelo de concilia
cibn entre la originalidad y el débito a la tradicibn, en-
tre la ruptura y el respeto de los moldes farmales, entre
el cuidado de 1a forma y el cuidado del contenido. Y, sotre
todo, siguiendo la linea seflalada por Jos& Pemartfn en nom
bre del Ministerio de Educacién, San Juan de la Cruz era

un modelo de poeta en el que, sin sohrar el sentimiento, no
faltaba la razén o la "mesura". Dimaso Alonso se apresuraba
a seflalarlo a rafz del uso de diminutivos por San Juan: "Es
ta vdlvula de escape de lo afectivo es, sin embargo, mane-
jada con mesura por el poeta. Tal mesura es la que debian
imitar algunos escritores seudomisticos de nuestros dias."
(Pe 179).

Era, pues, un romanticismo mesurado o, para decirlo en

lenguaje de la época, una clasicidad roméntica, la que se




impondrfia como norma de valoracién de las obras literarias
a partir de este momento y en las p&ginas de la misma Esco-
rial. Toda vez que la revista, -dirigida ya por un perso-
naje menos significativo dentro de la estética del clasi-
cismo cristiano que Dionisio Ridruejo- se dejé contagiar

de los aires que llegaban de las instituciones culturales

mas importantes de Espaffa, no hubo ya ningfin obst&culo pa

ra que desde muy diversos frentes se intentase convertir a

la estética espafiola a una nueva unidad, El proceso, no obs
tante, fue complicado y contradictario; los sucesivos cam
bios en la coyuntura politica interior y exterior siguieron
reflejéndose en el receptivo mundo del arte y uel pensamien
toymuy pronto el romanticismo mesurado contd con un nuevo
oponente dialéctico, el romanticismo apasionado, que inicia
do también por D&maso Alonso en Hijos de la Ira significa-
rfa otro paso adelante en el camino para profundizar o ampliar
las libertades del arte y la cuitura en generzal, Todo ese
contradictorio proceso evolutivo, que culminaria con 1la Tup
tura de la unidad romintica y la dispersibn absoluta de la
critica espafiola, dividida ya de nuevc en sus preferencias
por todas las corrientes de la poesfia contemporénea, desde
las vanguardias hasta la poesfa social, va a intentar resumip
se en 1o que queda de trabajo. Sin que esta parte pueda al-
canzar el grado de exhaustividad de lo que hasta ahora se ha
visto, dada 1a abundancia de revistas y libros que a partir
de esta fecha se publican, se procurar8 dar cuenta a través
de las publicaciones m&s siqnificativas o representativas de

la década de la 2volucibn del pensamiento &stético y literario




en la misma y sotre todo de las posiciones que adoptan
ante dicha evolucifn los que habfan sido partavoces del
espiritu de 1a unidad escarialista. Los encontraremos al
final de la década en las p&jinas de Espadafia haciendo un
filtimo y desesperado intento por conciliar en unidad las
posiciones polticas opuestas que apuntaban ya en el pano-
rama poético espamol. "Poesfia total" fue el nombre del fra
casado intento: trés &l la realidad poftica conflictiva y

contradictoria, reflejo fiel de las contradicciones de 1la

sociedad espafiola, fue babBlica torre bajo la que sucumbie

ron definitivamente los ya desesperanzados suefios de armo-

nfa nacional y catblica.




Notas del Capftulo V




(1) Victor Garcia de la Concha, La poesia espafiola de
posguerra, Madrid, Editorial Prensa Espariola, 1973,
Pe 1220

Fanny Rubio, Las revistas poéticas espafiolas (1939-
1975), Madrid, Turner, 1976, p. 31.

P. Criségono de Jesis, "Relaciones de 1la Mistica
con la PFiloscffa y la Bstética en la doctrina de
San Juan de la Cruz", Esec., vol. IX, n? 25, nov.
1942, p. 353.

De hecho, el tinico artfculec publicado en este nime=
ro que sigue representando de alguna manera el vie-
jo espiritu escorialista, el de José Corts Grau, a

pesar de que sigue viendo en la "disciplina®™ uno de
los compcnentes de la personalidad m{stica modélica,
no se atreve ya a propugnar un estilo activo y an-

ticontemplativo como lo hacfa Lépez Ibor, conformin

dose con proponer un "edquilibrio cldsico" entre "in
“electualisme" y "voluntarismo" del que San Juan se
ria modelo (José Corts Grau, "San Juan de la Cruz y
la perscnalidad humana", Esc., vol. IX, n? 25, nov.
1942, p. 228+ Sobre este autor puede verse Julio
Rodriguez Pudrtolas, Literatura faseista espafiola,
I, Madrid, Akal, 1986, pe. 757).

José M& de Cossio, "Rasgos renacentistas y popula-
res en el Céntico Espiritual de San Juan de la Cruz",
Esc., vol. IX, n2 25, nov. 1242, p. 228.

(6) Véase supra, ppe. 292-93.

(7) Niguel Angel Garrido Gallardo habla del periodo




1940-1956 como de predominio de la estilistica
("La moderna teoria literaria en Espafia (1940-
1980", en Estudios de semitica literaria, Ma-
drid, C.S.I.C., 1982, pp. 31-34).

(8) P. Criségono de Jestis, op. cit.

(9) Manuel Machado, "Juan de la Cruz, poeta", Esc.,
vol, II, n? 25, Nnove 4.942’ Pe 3390

(10) Acerca de 1z aparicién de la estilistica en el pe-
rfodo que va entre finales de la década de los 30
y comienzos de la de los 40 puede verse José Por-
tolés, Medio siglo de filologia espafiola (1896-
1952), Madrid, Cétedra, 1986, pp. 138-60.

Me refiero naturalmente a los estudios literarios
due, teniendo su origen en el formalismo ruso, vie
nen conociéndose en este siglo con el nombre gene-—
ral de "Poética" (véase a este respecto Fernando L4
zaro Carreter, "Introduccién: la Poética", en Estur
dios de poética, Madrid, Taurus, 1979, pp. 9-30).

La mejor exposicibén tebdrica de este método se en= .
cuentra en Leo Spitzer, Linglifstica e Historia Li-
teraria, Madrid, Gredos, 19463, pp. 34-35. Se trata
de la aplicacién a la filologfa del método de cono-
cimiento del fildsofo Schleiermacher, Zirkel im
Verstehen en denominacién de Dilthey y que Spitzer
traduce para su disciplina como "método del cfrcu-
lo filolégico".

Gerardo Diego, "Nisica y ritmo en la poesfa de San
Juan de la Cruz", Egc., vol. IX, n? 25, nov. 1942,
ppc 163-_)6-




José M2 de Cossio, ob. cit.

Emilio Orozco, "La palabra, espiritu y materia en
la poesia de Sen Juan de la Cruz®, BEsc., vol. IX,
ne 25, Nnove 1942’ PPe 315""33.

Sobre la rosicién de llenéndez Pelayo hac’a los es-
tudios de detalles y técnicas formales puede verse
José Portolés, op. cit., pp. 22-26.

De pesimismo epistemolégico lo califica José Bor-
tolés (op. cite, ps 175), al localizarlo en la fi=-
gura de Démaso Alonso y constatar la diferencia de
vosicibén de Leo Spitzer quien, en efecto, jamés
rmuestra deseconfianza en la posibilidad de acceder
al alma del autor y niega rotundamente el adagio
escoldstico individum est ineffabile (Leo Spitzer,
60, oife, p. 21)a

Bra ésta una antigua idea de Cossfo quien ya en su
libro més importante, en 1936, habfa decretado lo
"inaprensible" de la esencia de la poesfa (Poesfia
espefiola. Notag de asedio, Madrid, Espasa~Calpe,
1936, pp. 7-9). Usaba adem&s en este libro de una
imagen, la del "fracaso" en el "sitio" a la ciuda-
dela de la poesfa cue precederia a toda una larga
serie de metdforas usadas por la estilf{stica espa-
riola para expresar ese pesimismo epistemolégico quwe
es su caracterisiica mis peculiar. Recuérdese, a
manera de ejemplo, la usada por Ddmaso Alonso al
hablar del "fracaso" en plantar la bandera en la
cumbre del BEverest.(D&masc “lonso, Poesf{a espaiio-
la, hadrid, Gredos, 1950, p. 427). Sobre José M@
de Cossio puede verse Emilia de Zuleta, Historia
de la critica espailola contempordnea, Madrid, Gre-
«os, 1974, pp. 353-57.




(19) Sobre las caracter{sticas de la critica de Emilio

(25)

Orozco, que fuera querido y admirado profesor de
la Universidad de Granada, puede verse Emilia de
Zule'ta, _O_E- E.i_.i.’ FPe 369_70.

B. Eichembaum, "La teor{a del ‘método formal‘",
en T. Todorov (ed.), Teorfa ie la literatura de
los formalistas rusos, Buenus Aires, Siglo XXI,
1976, p. 28.

Ibidem. También José Portolés muestra cierto salu-
dable escepticismo hacia estos extremados intentos
de buscar significado a todos los elementos del
poema (op. cit., pp. 180-81).

Para otra concepciédn del papel de los acentos en
el discurso poético, véase B. Tomachevski, Teoria
de la literatura, Madrid, Aka, 1982, pp. 84-87.

Véase supra, pp. 365-66.

Sobre la cuestidn del "genio® en la estilistica es
pariola pucde verse José Portolés, op. cit., pp.
155_560

Véase a este respecto Edgar de Bruyne, Historia de
la Estética, II, Madrid, Biplioteca de Autores

cristianos, 1963, p. 696.

Jobre la mayor influencia de Vossler en la estilis
tica espardola respecto de Spitzer véase también el
libro de Jcsé Portolés, op. cit., p.. 146-59.




(27)

(28)

(29)

(30)

(31)

(33)

(34)

E. Giménez Caballero, Arte y Estado, Madrid, 1935,
ps 8l.

Démaso Alonso, La poesia de San Juan de la Cruz,
Madrid. C-SoIoCC, 1942.

M.A. Garrido Callardo, op. cit., p.

Ibidem.

José Portolés, op. cit., pp. 143-46; M.A. Garrido
Gallardo, op. cite., rp. 31-32. Puede verse también
Sultana #Wahnén, "San Juan en la estética de posgue
rra", Cuadernos del Mediodia. Diario de Granada,
25 de enero de 1985, p. 15.

Démaso Alonso, La lengua podtica de Géngora (Parte
Primera), Madrid, Anejo de la H.F.E. n? XX, 193%.
La tesis doctoral que estuvo en el origen del 1li-
bro se titulaba Evolucién de la sintaxis de Géngo-
ra y fue lefda en la Universidad Central en 1928.
La conferencia pronuncizda en 1327 se titulaba "La
altitud poética de la literatura espaiiola” y fue
publicada luego con el tf{tulo de "Bscila 7 Carib-
dis de la literatura espafiola" (CyR, n? 7, octubre
1933, pp. 77-102. Reproducida en D4maso Zlonso,
Sstudios y ensayos gongorinos, Madrid, Gredos,
1955).

VeAs Garrido Gallardo, op. cit., p. 31.

Je POFtOléS' 22. Eiio, De 143.




(35) OR» ci.., Ps 146.

(36) Fernando Lézaro Carreter, "Egbozo de una poética
de Ortega y Gasset", ROcc, n? 48-49, 1985, pp.
18 9- 209 .

op. cit., p. 207.

Curiosamente, el mismo Lizaro Carreter se congratu
laba, en 1958, de que en una época de formalismo

la estilistica de Démaso Alonso supiera dar un sen
tido extraestético a la concepcidn del arte y la
critica, lamentdndose mis bien de que su primer 1i
bro, La lengua poética de Géngora, fuese un ejem-
plo de riguroso formalismo, 1o que no es més que
una prueba de la larga influencia que el pensamien
to literario antiformalista tuvo sobre los criticos
espaiioles formados en la posguerra (Fernando LAza-
ro Carreter, "Démaso Alonso y el foimalismo", Ins.,
nt 138—393 1953, P. 6).

A. Garc.a Berrio, "Epflogo. MAs alld de los “ismos:
Sobre la imprescindible globalidad critica", en

P. Aullén de Haro (ed.), Introduccién a la critica
literaria actu2', kadrid, Playor, 1984, pp. 347-87.

Hoy, en énoca de grandes menesterosidades -dice
Garcia Berrio-, parece cundir entre todos nosotros
la necesidad de asumir antes la esperanza de la
revelacién total entrevista con el arte, que el
mezquino consuelo de un reducid{simo sector de
verdades objetivamente constatables en la inmen-
sa nebulosa de la realidad., Parece que no queda
més remedio que despedir, por corto, el optimis-




(43)

ta cdlculo wittgensteniano de una viz cientifica
de la experiencia del mundo que ‘dijera sélo lo
que se podia decir claramente‘', y acozer la volun-
tad de esperar en las vagarosas profecfac ie los
poetas y las sugerencias cripticas anunciadas por
nisticos y filésofos iluminados." (op. dit., p.
386, n. 40)., Como se ve, la tinica diferencia res-
pecto al pesimismo epistemolégico y al romanticis—
mo tedrico de la estilistica de posguerra es que
se da por "caducado" a Wittgenstein en lugar de a
Comte.

Véase J. Fortolés, op. cit., p. 152.

Véase a este respecto "lleditaciones en el desierto
(Los intelectuales y la dictadura en la Espafia de
postguerra)" (fragnentos del libro kieditaciones en
el desert, de Agust. Calvet i Pascual, "Gaziel"),
Quimera, n® 6, abril 1981, pp. 6-8.

Démaso Alonso, "Hacia un conecimiento cient{fico
de la obra poética", Ins<) n? 58, octubre 1950, p.
1. E1 libro comentado era el de Carlos Bousoilo, La
roesfa de Vicente Aleixaondre. Imagen. Estilo. Mun-
do puético, Kadrid, Insula, 1950.

Ibidem.

J. Portolés, op. ecit., p. 142.

Como cuardo se disculpa pordue su bilsqueda de una
férmula estilfstica definida como A, si no B, no
ruede ser minucicsa y exhaustiva entre los versos
1600 a 1610 (p. 150).




(47) M. Menéndez Pelayo, Historia de las ideas estéti-
CaS ﬂ ESpaﬁa, I, Madrid' COS.I.C., 1974, pp. 807- -
11.

(48) De esta vinculacidn a las vanguardias da cuente.
Démaso Alonso recientemente: "Dmrante el tiempo
importante de la generacién, yo vivi unido inten-
samente con ella, con amistad, trato, intercambio
de ideas, de entusiasmos y de criticas. Yo perte-
neci a la generacibén del 27" (D4maso florse, Vida
Y obra. Poemas puros,.Poemillas de la ciudzad. Hom—

pr2 y Dios, Madrid, Caballo Griego para la Poesia,

1984, p. 28). Hg corregido as{ DAmaso Alonso lo

afirmado en 1948 cuanido la hostilidad general ha-

cia las vanguardias le motivaron a renegar del es-
teticismo del 27, mostrédndose m&s préximo a las
tendencias rehumanizadoras de la posguerra: "“Para
expresarme en libertad -decia Démaso Alonso en
esta fecha~ necesité la terrible sacudida de la
guerra espariola" (Démaso Alonso, "Una generacidn
poética (1920-1936)", Pinisterre, 28 época, vol.

I, n? 35, marzo 1948, pp. 193-220. Reproducido

en Poetas espaiioles contempordineos, Madrid, Gre-

dos, 1952, pp. 167-92). Véase infra, pp. 697-99.

Démaso Alonso, "Aquella arpa de Bécquer", CyR,
ne 27, junio 1935, pp. 59-=104.

V. Garcia de la Concha, ow. cit., p. 32. .

Ddmaso Alonso, "La poesia de Vicente Aleixandre",
en Poetas esparfioles contemporéneos, op. cit., p.
289, Aqui se recoge ere articulo de 1932 =obre
Espadas come labips junto con otros escritos
posteriormente sobre Vicente Aleixandre.




(52) cfr. José Portolés, op. cit., p. 174.

(53) Amado Alonso, "Vida y creacién en %a 1{rica de Lo-
pe", CyR, n¢ 34, 1936, pp. 63-106. Sobre Amado
Alonso véase Emilia de Zuleta, opy gite., pp. 238~
47. : :

Asf{ lo cuenta el propio Ddmaso Alonso en Vida Y
obra, op. cit., p. 30.

Tan sélo en el volumen XLIII, del primer trimestre
de 1934, se publicaba un texto de Simmel, "La per-
sonalidad de Dios", otro de Oswald Spengler, "La
revolucién mundial de color", y uno del propio Or-
tega sobre Dilthey, "Guillermo Dilthey y la idea
de la vida". fara la relacién de estos tres fildso
fos alemanes con la filosof{a de la vida, véase

G. Lukécs, El asalto a la razén, Barcelona, Grijal

G. Lukécs, op. cit., p. 332,

"los ojos del poeta se agrandan y adauieren una se
midivina capacidad para sororender cuél es el autén
tico sentido de las cosas" (p. 92).

"El dltimo sentido poético es, pues, una atmésfera
sentirental sin posible traduccién a términos ra-
cionales" (p. 73).

Véass a este respectc Paul Bénichou, La corona-
cidn del escritor 1750-1830, ¥ %:-ico, Ffondo de
Cultura Econémica, 1951. 3énichom data ya en el




en el siglo XVIII la costumbre de atribuir "al
genio, en particular al genio poétieo, una intui-
cién de la verdad més inmediata y tan infalible co
mo 1la de la razén." (p. 32).

Véase G. Luk4cs, ope. cit., pp. 331-32,

Es significativo que el érgano de expresién ele-
gido por Amado y Démaso Alonso para sus respecti-
vos artf{culos fuera Cruz Y Raya, la revista de la
oue Rafacl Osuna ha dicho en un reciente trabajo:
"No estuvo Cruz y Raya por encima de los conflic-
tos de su hora, como se ha afirmado, sino que ella
misme fue un conflicto; ni su programa fue poco de
finido, sino muy concreto; sélo que, ademfs de de-
finido y conereto, fue contradictorio". Como mues-
tra de esa contradiccién programitica, slude el
autor al hecho de que J. Bergamfn acometiera en
1935 una empresa literaria con "hombres tan signi-
ficativamente fascistas como Luys Santa Marina y
Rafael S&nchez Mazas" (Rafael Osuna, Las revistas
espatiolas eatre dos dictaduras: 1931-1939, Valen=-
cia, Pre-textos, 1986, pp. 76-77.

Véase D, Alonso, Vida y obra, op. cit., p. 30.

Antoni Bosch Editor, 1983, p. 74.

Dédmaso Alonso, "Sobre la ensefianza ce la filologia
espaiola”, Revista Nacional de Educacién, vol. I,
ni 2, 1941, PP. 21-39,




(65) Antonio Fontén,.Los catélicos en la Universidad
espafiola actual, Madrid, Rialp, 1961, p. 73.

(66) Cfr. G. Lukécs, op. cit., pp. 340-54,

(67) Como también lo hace Dilthey, para quien la poé=
tica en el sentido de "ciencia general de los ele-
mentos y leyes, sobre cuya base se construyen las
composiciones poéiicas” es una necesidad "innega-
ble" (W. Dilthey, Poética, Buenos Aires, Losada,
1945, pp. 9-10). Digamos de naso que la influencia
de Dilthey en el pensamiento estético-critico de

Démaso Alorso es superior incluso a la de Croce,
aunque no se haya reparado suficientemente en ella.

L. Spitzer, op. Ei._t_og p. 49,

Ibidem.

"creemos due la tarea estili{stica sélo comienza
tres una intuicibn (en este caso doble: intuicién
de lector; intuicidn selectiva del método de estu-
dio) y ha de detenerse ante la cima (la ltima uni
cidad del objeto literario sblo es cognoscible por
salto “ciego y oscuro )" (Démase Alonso, Poesia
espafiola, Madrid, Gredos, 1950, pp. 12-13).

Y no obstante, Bally insiste m4s en la idea de que

el lenguaje expresa sentimientos: "ce langage, adui
eXprime aussi des idées, exprime avant tout des

sentiments" (Charles Bally, Traité de stylistique
francaise, Gendve, Librairie Georg-Klinckisieck,
1951, pp. 6T). Det: revararse en esta diferencia




en la enfatizacién de lo sentimental cor~ un hecho
significativo dentro del contexto general de la
cultura espafiola que aquf se estd estudiando. Se
traia, obviamente, de no hacer demasiadas conce-
siones a la subjetividad en la expresién y de con-
servar un componente objetivo-referencial en el
lenguaje poético.

José Pemartin, Pormacidén clésica Yy formacién romén-
tica. Ideas sobre la ensefianza, Madrid, Espasa-Cal-
pe, 1942,

Clasicismo cristiano en la més pura l{nea escoria-
lista, como lo demuestra la alusién final a la Ca~
tedral de Zamora -ciudad en la que Pemart{n pronun
cié la conferencia~ como s{mbolo de lo que venfa
diciendo: "espléndida réplica en piedra a los con-
ceptos que he desarrollado hoy". Al igual que el
monasterio del Escoiial, imagen reflejada en la al
berca del perfodo imperial espafiol para Giménez Ca
ballero, la Catedral de Zamora &s para Pemartin
"la obra plasmada, tangible, de esa Civilizacién
clisica, grecolatina, romana" pero "sobrenaturali-
zado ya por el Cristianismo™., Formas clésicas y
contenido catélico eran, pues, los aspectos aue,
junto a unas "columnas dirigidas cars al exterior,
al mundo, a las cosas" -columnas con sentido de la
realidad, que diria Luis Rosales-, haciun de 1la ca
tedral zamorana un "ejemplo perenne" del arte y de
Pemartin un ardiente defensor en ese momento del
prineipio de la "forma conservadora".

La necesidad de incorporar la técnica moderna a la
nueva ispafia fue subrayada ya por Escorial en un
editorial temprano titulado "BEspafia 7 la técnica"
(Ese., vol. II, n? 5, marzo 1941, pp., 323-30). En




la 1li{nea que expresara J.A. Maravall en la antegue
rra, Escorial sostenfa la necesidad de conciliar
los provechosos resultados de la técnica positiva
con la fe irracional en el m4s alld de lo empfrico:
"Guardemos como un tesoro aquella ultimidad reli=.
giosa del espariol en su actitud frente a los hom=
bres y las cosas; mis aifin: cultivémosla como lo me
jor de nuestra alma y de nuestra historia pretéri-
ta y venidera. (...). Pero, por Dios, demos también
nuestro ahfnco a labrar la empiria y el arte, en
aquel viejo y actual sentido aristotélico." (p.
330). M&s adelante, Calvo Serer insistir{a en la
necesidad de "reconocer la importancia indiscuti-
ble de la técnica, creadora de fuentes de riqueza"
y de asimilar sus trabajos ordendndolos "hacia una
nueva Cristiandad" (Rafael Calwo Serer, "Una nueva
generacidén espafiola", Arbor, vol. VIII, n? 24, nos=
viembre~-diciembre 1947, pp. 340-4l1). Y, por poner
un ejemplo mis del acuerdo generalizado sobre la
necesidad de conciliar técnica -modernidad- y fe
~tradicién-, Carlos Antonio Arean deefa en 1949:
"La ciencia positiva se halla consagrada al descu-
brimiento de leyes que ayuden a ordenar la Natura-
ieza y no pasa de ser, en GUltima instancia, un uti
lisimo ficher. de conexiones y previsiones, adnlra
ble en este aspecto, por no perder actualidad y
por hacer posible la tecnica occidental, pero hay
algo més en el horizonte del hombre, algo que se
escaparé siempre 2 los métodos positivistas" (los
subrayados son nuestros) (Carlos Antonio Areédn,
"Breve meditacién cemtiana", Esc., vol. XX, n?® 64,
dic. 1949, p. 1077). Cfr. supra, n. 40, y nbtese
también la relacién de este pesimismo positivista
con el pesimismo epistemolégico que, después del
detenidfsimo a»%lisis empfrico, hace a D4maso Alon
so detenerse ante las puertas del misterio.

Carlos Rincén, zutor del m4s liucido ensayo sobre
la teoria de Démaso Alonso, habla del lugar nri-




vilegiado dentro de la Universidad franquista que
tuvo la estilistica espafiola, as{ como de la ins-
cripcién de la misms en el desarrollo de la ideolo
gia dominante en la Espafia de Franco (Carlos Rin- -
¢én, "Lectura y ciencia literaria en Démasoc Alonso",
Bulletir Hispanique, LXXIV, 1972, pe. 73).

Julio Garefa Morején, Limites de la estilfstica.
Bl idearium critico de D&maso Alonso, Assis, Fa-
cultade de Filosofia, Ciencias e Letras, 1961, p.
81l.

Andrew Debicki, Démaso Alonso, Madrid, Citedra,
1974, p. 144,

Sobre la representatividad de la estil{stica como
corriente critica espafiola cabe recordar lo seiia~
lado por C. Rincén: "A finales del verano del afio
63, e+ Times Literary Supplement, al presentar un
niimero monogréfico con el t{tulo de ‘Critics Abread
sobre la situacién contempordnea de la er{tica en
el continente europeo, incluyd el nombre de Alonso
como absolutamente representativo, al lado de los
de R. Barthes, U. Eco, J. Kott, H. Mayer y E. Stai
ger, entire otros. Nueva critica ospariola y Alonso
resultaban de este modo sinénimos en ese momento
de rompimiento dentro del debate internmacional.™
(op. cit., p. 64).

.

(79) M2 Rosa Alonso, "La poesfia de San Juan de la Cruz,
por Démaso Alonso“, Esce, vol. IX, n? 25, nov.
1942, p. 371.

"3Sobre el ambiente mérico de suefio denso y a la
par realidad concreta, del Cantar de los Cantares,




el poeta ha sabido hacer una obra personal, crear
un nuevo ser de individualidad indestructible..."
(p. 207)-

Ccfr. Démaso Alonso, Poesia espafiola, op. cit., p.
428: "Estilistica seria la ciencia del estilo. Es-
tilo es lo peculiar, lo diferencial de un habla”.

Cfr. Poesfa espafiola, op. cite, p. 29: "Los estu=-
dios de estil{stica, todos, y los mfos propios, y
aun los de este libro, estédn hechos preferentemen-
te con la perspectiva de la ‘forma exterior*, sen-
cillamente porque es lo mis f4cil, porque en ésta
se parte de realidades concretas fonéticas.".

Cfr. Poesia eepafiola, op. cit., p. 127: "Un estu-
dic, basado en seleccibn previa, que investigue
los elementos del significante que van especialmen
te cargados de eficacia expresiva, es el dnico pro
cedimiento que puede revelar la peculiaridad (es
decir, el contenido de la unicidad) de la forma
poética en Fray Luis de Leén y en Sar. Juan de la
Cruz.". Véase también p. 438.

Lo Spitzer, 22- Cito’ De 24.

Cfr. Poesfa espafiola, op. cit., p. 426: "después
de oue todo nuestro andlisis hubiese establecido
una perfecta red de relaciones entre hechos art{is-
ticos comparables, por las mallas se nos escaparia
el pesecado.".

Cfr. Poesfa esnafiola, 0n. cit., p. 427: "Sélo la
intuicién dard el salto dltimo: s6lo ella planta-
rd la bandera en la peiiz coronadora de la cumbre".




(87) cfr. Poesia espafiola, op. cit., pp. 195-96, donde
se describe la "ley vital" de Fray Luis: "Toda la
poesfa de Fray Luis es un desgarrado anhelo de
‘unién®; pero no hay en ella nada que suponga ‘ex-
periencia® mfistica...".

"La diferencia entre San Juan de la Cruz y Cérdoba
es la one va de un enorme poeta a un atrevido (aun
que hdbil) refundidor® (p. 59).

"Signo del Genio" tftula D4maso Alonso el epigrafe
en Jue s2 afirma la eterna belleza de la obra de
San Ju&n.

Démaso Alonso, "Garcilaso y los lfmites de la esti
1{stica", en Poesfa espafiola, op. cit., pp. 43-109.

Carlos Rincén ironiza acerca de esta concepci6n de
la profesidén de critico: ™un inescrutable ‘destind
habrfa conducido a una divisién del trabajo y acor
dado por no se sabe qué motivos a un grupo un pri-
vilegio en cuanto a su formacién cultural, al cual
le corresponderfa la administracién del reino de .
lo bello, del que detenta las llaves" (op. cit.,
De 69).

Cfr. Poesia espafiola, op. cit., p. 422: "el que ha
mordido ese veneno de dulce insidia, el que ha ce-
gado ante esa iluminacién que nos abre una dimen-

sién descorocida en nuestra existencia, puede ocu-
rrir que viva y suera en su culto, sin preocupzise
de mds, y es lo m&s frecuente que as{ suceda. Pero
puede tawbién un dia sentirse de pronto desasosega
do, quizéd precisarmente al leer un dulce verso, mil
veces consolador. Porque es aque ese dia le ha sal-




tado, se le ha puesto en frente esta pregunta: ..
‘¢Por qué este determinado verso, este poema, este
escritor me mueven? ;Qué es, cbmo se origina esta
onda de emocién que pasa por mi alma? ;De dénde -
procede esto, en qué relacién est4 con mi vida y
con la vida que me rodea?'",

Cfr. Carlos Rincén, op. 2it., p. 71: "Dentro del
esquema idealista -y més adn teoldgico- sunues%o
por é1, el autor, intermediario de una Esencia
trascendente (el Ser, la Belleza, Dios?) la entre-
ga en un signo, el poema, para que una soledad se-
mejante a 61 lo enfrente en la lectura y transida
comulgue con é1 2l repetir la intuicién ocue se fi-
jé en 12 plgina escrita, o prepare a otro después
de su propia comunién para que ellos también pue= .
dan realizarla.".

Louis Althusser, "La filosofia: arma de la revolu-
cién", en L. Althusser y E. Balibar, Fara leer El

Capital, México, Siglo XXI, 1969, p. 8.

Véase a este respecto J.A. Biescas y M. Tuiién de
Lara, Zspaiia bajo la dictadura franquista (1939-
1975), Barcelo:a, Labor, 19380, pp. 174-81.

A decir de José Antonio Maravall, las circunstan-
cias histéricas imponfan a la intelectualidad es-
paiiola una "cuaresma de precaucién™: "Be escribe
-insistia el autor- no por diversién, sino para
llevar al semejante una palabra de socorro, y cuan
do no se sabe claramente cémo debe ser dicha, por-
que ain no se han experimentado sus efectos 1nequi
vocamente, no estd de mis andar precavidos." (J.A.
Karavall, "Comentario a la vida literaria en 1943",
Esc., vol. XIII bis, 1943-44, p. 8?}.




Ddmaso Alonso, Yoemas escogidoa (Seleccidr y notas
del autor), Madrid, Gredos, 1969, p. 193).

Nétese cémo se relativiza la ruptura romdntica con
ese "hasta cierto punto" que absuelve al romanti-
cismo del pecado de soberbia.

Véase supra, n. 90.

B. Tomachevski, Teoria de 1a literatura, op. cit.,
pp. 94-97.




VI. DEL MODELO ROMANTICO A MACHADO




La "Revista de Ideas Estéticas", cauce del nuevo

modelo estético

El nacimiento en 1.943 de la Revis:a de Ideas Estéti-

cas "a la sombra del &rbol, cada vez mé&s frondoso, del Con
sejo Superior de Investigaciones Cientificas“: no fue como
se ha adelantado ya un hecho casual. Tras la eliminacién en
la labor cultural del entusiasmo heroico-propagandistico
~confinado ya al afibito de la prensa diaria o de las revis
tas menores-, hacfa falta un espacio nuevo que no contase en
su haber con un pasado explfcitamente comprometido eon el
régimen polftico como ocurrfa con Escorial y que, al mismo
tiempo, apareciese 1o suficiéntemente respaldado por la ofi

cialidad como para que sus opiniones sobre arte y belleza

fuesen atendidas.2 La Revista gg Ideas Estéticas -en adelqg

te R.I.E.- nacib sin duda para convertir en mayoritaria 1¢
concepcibn del arte y de 1a belleza que se habfa expresado
inesperadamente en el centenario de San Juan. As{, respecto
al concepto de arte, desde la "Presentacibn" de la revista

se adelantaba como finico posible el de farma expresiva. To




dos los estudios y colaboraciones que en sus paginas se

publicasen tendrf{an que dejar constancia de esa visién del

arte como forma en la que se expresara una singular inspi

racibn:

Se amplfa as{f magnamente el campo de nuestros es
tudios: abarcarén temas de estética filosbfica,

de teorfa y ciencia del arte, de estilfstica, 1e
critica, de Tecria de la Mfisica, viendo en cada
forma expresiva su trasfondo espiritual, la ine-
ludible vocacién que la ha producido. Quedari as{
constatada la huella que la ohra del hombre ha de
jado en la conciencia del contemplador yde su creador.

Y su textura formal y su esencial inspiracibn.

En cuanto a la concepcibn de 1la belleza, la R.I.E. se
proponfa un "reflexivo tratamientoc de temas estéticos"™ que
eliminase en lo posible el "desconcierto® del hombre moder
no ante el problema de lo bello, proponiéndole unos "valo-
res estéticos" que, "de acuerdo con las normas de hoy", tu
viesen como antagomistas, en nombre le ese concepto del ar
te como expresibn, los anfrquicos valores de las vanguar-
dias: "La vertiginosa sucesibn de maneras artfsticas, el
trénsito inesperado a formas herméticas por su ineditismo,
este paralbgico desfile de novedades en todos los tipos de
expresibn...". Se garantizaba, pues, aue el propugnar la

existencia de formas expresivas 2n arte no desembocarfa en




ese excesivo individualismo que habfa originado la crisis
0 decadencia del arte pasado. La expresién encontraria el

freno de un muy bien delimitado concepto de 1o bello que

priva~fa de la consideracién de obras bellas a todas aque

llas que traspasaran las fronteras del espfritu, con lo

yue el riesgo de esteticismo hermético o de excesiva ari-
ginalidad formal quedarfan bastante reduridos. Se trataba,
16gicamente, de un plan a largo plazo para consequir un
objetivo de unificacién estética que, trazado por el CSIC,
se proponfa educar est&ticamente a la &lite culta espafiola,
alejéndola por la persuacién y la conviccibén -no por la im
posicibn totalitaria- de las posiciones m&s "subversivas®

de la estética y el arte.

Ahora bien, la R.I.E. a decir de la misma "Presentacién"
nacib también para colaborar en el "propésito de unifica-
cién de todos los afanes cient{ficos espafioles™ que anima-
ba al C.S.I.C. y a quien fue su creador, el ministrc de Edu
cacidn Ib&#Hez Martin. Es decir, nacib para convertir en ma
yoritaria esa concepcibn de ciencia del espiritu que vefa-
mos también desplegarse en el centenario de San Juan, como
ciencia limitada en sus técnicas positivas por la realidad
superior del espiritu o de sus valores. Asf, la revista se
rfa a decir de sus presentadores "el exponente de un senti-
do trascendentaiista de la cultura, superador de la erudi-
cifn positivista de &pocas recientes y caducas.". E1 "tra-

tamiento teolégico" que se darfa a todos los ‘emas del es-




Piritu que se publicasen en sus p&ginas garantizaba que,
aunque se diese cabida a las técnicas modernas de investi
gacibén o se hablase de "ciencia del arte" v de estilisti
ca, la reflexibn estética no se detemdrfa en la mera ma-
terialidad de los hechos art{sticos sino que ahondarfa en
sus significaciones espirituales. No serfa preciso segura
mente affddir que los colabaradores de 1a R.I.E. tropezaban
frecuentemente con ese inefable Gltimo reducto del arte,
con esa misteriosidad de la belleza que, por inexplicable,
queda siempre sin explicacibn racional, expuesta como nor-
ma procedente de no se sabe qué alturas celestiales. De he
cho, el director de la revista José& Camén Aznar, habfa si
do ya en su libro publicado en 1.940 El arte desde su esen-

cia3 un importante teorizador de los métodos intuitivos en

la critica de arte e incluso en la literaria, anticip&ndose
en muchos aspectos al propio D&maso Alonso. A su figura,
siquiera sea someramente, vamos a dedicar el siguiente apar
tado.

VIel.1, Cambn Aznar

Catedratico de Estética de la Universidad Central, cri
tico de arte, filbsofo de lo bello, autor dramitico y 1fri-
co, directar de la R.I.E. y también de la revista de arte,
Goya hasta la fecha de su muerte en 1,978, José Cambn Aznar
es figura harto conocida en el &mbito de las artes plasti-




cas donde se le ha considerado "™il critico d*arte di ma-

ggiore autorit§ dopo la morte di D‘Ors"4 y se le ha conce

dido importante atencién por parte de diversos estudiosos.5
En cambic, no parece exagerado afirmar que se trata de un
desconocido casi en el Smbito de las artes literarias, a
pesar de que también cultiv® la critica literaria, siendo
autor de un importante estudio sobre la obra de San Juan de
la Cruz.6 y sobre todo a pesar de que ese litro antes men-

cionado, El arte desde su esencia, contiene aportaciones de

suma importancia para la teorfa literaria espafiola. Si, co
mo seflala F.J. Lebn Tello, este libro contiene en sus 1f{neas
fundamentales el sistema est&tico de CamOn'Aznar,7 no hay
que perder de vista el hecho de que también contiene su sis
tema critico al que se dedica nada menos que una de las dos
partes del trabajo bajo el tftulo suficientemente elocuente
de "Los problemas de la critica®, Como tampoco hay que per-
der de vista el hecho de que, a pesar de aplicarse funda-
mentalmente a 1o0s problemas de la critica de arte, el libro
resulta aprovechable para los estudiosos de literatura, en
primer lugar porque sus reflexiones genmerales sohre la cri
tica y el arte ataffen en muchas ocasiones a nuestro &mbito
de estudio, y también porque ya explfcitamente Camén Aznar
dedica parte de su reflexién a comparar el fendmeno artisti
co -plastico- con el fenbmeno literario y, consecuentemente,
la crftica artfstica con la literaria. Todo ello convierte
este 1libro en estacibn obligada a 1a hora de historiar no
s6lo la estética sino también la teorfa literaria y la teo
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rifa critica de la década de los 40 y, m&s afin, de la Espa
fla contemporé&nea. Razones de espacio y tiempo hacen impo-
sible que podamos detenernos en este autor con la atencién
que mereceria tarea que constituiri muy posiblemente el nf
cleo de un préximo trabajo, pero al menos se dejar& cons-
tancia de culles son los principios bisicos estéticos, teb
ricos y metatebricos que inspiran su obra y que la relacio
nan muy estrechamente con la estilfstica asf como con el
sentido trascendente del arte y de la critica que la R.I.E.
se ocup$ de difundir ampliamente en la Espafla de la posgue

ITra.

La fenomenoclogfa husserliana est4 en la base de todo
el pensamiento estético y critico de Camén Aznar. El mismo
reconocerfa este débito en un artfculo posterior, "La feno
menologia y el arte®, donde seflalarfa que El arte desde su

esencia era la aplicacibn de dicha filosoffa al dominio es

tético que Husserl habrfa descuida.do.8 De Husserl adopta

el autor dos conceptos impcrtantes que le van a servir para
establecer una distincibn en el seno de su teorfa critica
entre el "acto" critico -acto cognoscitivo- y la actividad

critica discursiva. Estos conceptos son noesis y noema (p.

100). Como se sabe, con estos términos Husserl distingufa
en las experiencias vividas un aspecto subjetivo constitui
do por los actos que tratarfan de asir el objeto y un as-
pecto objetivo constituido por los predicados o modos de

ser dados a la experiencia. Por ejemplo, si la experiencia




es percibir y el objeto un arbol, la noesis serd el acto
de percibir y el noema ser& lo percibido, el arbol, pero
tal como se ha dado a la experiencia en el acto de perci-
bir y no en su realidad plena.9 Pues bien, esta distinci®:
llevada al terreno de la crftica hace que Camén distinga
entre el acto que trata de asir al objeto, en este caso el
Arte (la noesis o acto critico) y el resultado de ese acto,

el Arte aprehendido (el noema o discurso critico).

En 1o que respecta a la noesis, Camén es rotundo al

concebir el acto critico en completa y radical oposicién a
la actividad cientffica. Es m8&s, la intencibn confesa del
autor es precisamente la de "subvertir® lo que considera el
"habito tradicional cientffico" en la investigacién del arte
(Ps 42). A este objetivo va destinado un capftulo del lihro
titulado "El mundo de la naturaleza y el mundo del arte".
Para Camén Aznar, que parte obviamente de un concepto posi
tivista de ciencia como observacién de los fenémenos y des
cubrimiento de leyes, este proceder cientffico es aplicable
al primero de los mundos pero no al segundo. E1 arte -ase
gura- no puede ser "tratado con el mismo espiritu que la bo
ténica o la economfa" (p. 79). El espfritu con que la bot&
nica y la economfa deben ser tratados es innegablemente un
espfritu positivista:

De la apariencia de los fenbmenos naturales dedu

cimos la existencia de unas leyes inmutables y




necesarias. Tras la concrecibn de 1os mundos
naturales advertimos la objetividad de unos enun
ciados que tiem=en que realizarse fatalmente. Tras
la realidad sensible del peso de los cuerpos es-
td la ley de la atraccién universal (p. 77).

La investigaci6n de las leyes que en el positivismo es tér
mino Gltimo y constante de la actividad cientf{fica es acep
tada sin objecién alguna por Cambn quien, aun creyendo que
la naturaleza ha sido creada por un principio divino o "con
ciencia cbsmica"™ como gusta de llamarlo nas modernamente,1°
estd de acuerdo con ese principio ya establecido par Berke
ley de que, para mejor provecho de los hombres, puede ob-
viarse la presencia latente de Dios en la naturaleza y sim

Plemente estudiar la uniformidad que E1 hatrfa depositado

1
en l1os efectos naturales.1

En cambio, en el &mbito “el arte este tipo de activi-
dad cientffica serfa imposible y la investigaci6n fenomeno
16gica se ofrecerfa como alternativa al critico deseoso de
poseer la obra del espfritu. La critica fenomenolégica 5e
ra "el finico intento radicalmente serio y decidido por com
prender 1o que una obra de arte es" (p. 11), y "comprender"
sera algo muy distinto a "conocer®, asimilacién o aprehen-
sibn del objeto por via intuitiva y no conceptual, como se
utiliza el término en la filosoffa idealista. La noesis o

acto critico ser& definido, pues, como "la comprensién de




la obra de arte por medio de su vivencia" (p. 100). Intui--
cibn, vivencia, comprensibn..., no cabe duda de que nos
encontramos ante una tecrfa de la critica de mercado cariz
irracionalista, en la 1fnea del intuicionismo que locali-
zdbamos en el Dimasc Alonso de la inmediata preguerra, lo
que no excluye que, como en la estilfstica alonsiana, el
concepto "forma" sea invocado constantemente. Es mds, a
decir de Camén, "la forma es la misma realidad y la filtima
consecuencia de la atencibn del critico" (p. 84). Si bien
se ha distinguido en toda obra de arte un "doble carScter
que responde a la posibilidad de su doble consideracién: co
mo fenbmeno y como esencia" (p. 44), y se ha insistido gran
demente en que lo importante del arte es la esencia, el cri
tico debe reparar en lous fenéme 0s, 10 que no significa que
no interese la esencia sino que &sta debe buscarse precisa
mente en las apariencias sensibles: "Debe, pues, afrontar
se su esencializacién partiendo de la superficie" (p. 1§).
Nos encontramos ante 1¢ que Camén llama la "unidad fenome
nolbgica" (p. 19)12 0 ante lo que Juan Carlos Rodrf{guez ha

llamado "la inversibn en sentido esencialista del positi-

vismo",13 es decir, ante el concepto ya familiar para noso

tros de materia espiritualizada o forma expresiva. De ah{
que, lejos de desdefiar una critica que se ocupe de las for
mas, Camén la propugna. Cuanto ™m&s apurada sea la intui-
cibn del fenbmeno estrictamente formal® -asegura- tanto mls
cierto se estard de haber 1legado a la esencia (p. 38). En
definitiva, nos hallamos con unas posiciones epistemoléfgi-




cas idénticas a las de D&maso Alonso aunque aplicadas al
mundo de las artes pl&sticas en el que -afirma Cambn- to-
do es expresivo, desde ias lfneas hasta el m&s minimo deta
lle de color.

Pensemos un momento en 1o que esto suponfa en 1.940.
Cambn Aznar defendfa apasionadamente un concepto de arte

como expresién del espiritu cuya imposibilidad de ser aprehen

dida cientifficamente procedfa de su singularidad, de su 1i

bertad respecto a toda ley o uniformidad:

en el arte cada realidad tiene su ley propia, que
es a su vez impuesta por los accidentes indecli-
nables y esenciales de estas singulares creacio-
nes. Al identificarse la ley y su realizacién el
investigador no tiene delante de si materia sobre
la que operar (p. 82).

Al igual que mds tarde dirfa D&maso Alonso, es la unicidad,
la singularidad de la obra de arte la que impedirfa su re-
duccibn a leyes. Pero cuando Cambén insiste en la singulari
cdad de las obras de arte, amén de estar inscribiéndose en
25a corriente de agnosticismo cientifico respecto de los
productos del persamiento humano, estd situdndose en el la
do opuesto a quienes, en el panorama cultural de la inme-
diata posguerra, sostenfan que el arte debfa sujetarse a
una ley o norma finica sacrificando sus posibilidades de ex




presibn formal. Si se trata de valarar las aportaciones de
tebricos y criticos espafioles en el camino de vuelta hacia
la normalidad, es obvio que Camén, para quien el del arte

era "un mundo cuya farzosidad es la originalidad" (p. 20),
debe ser considerado camo uno de los gue m&s contribuyeran

en la recuperacién del "genio". Es comprensible, pues, que

llegado el momento de conceder un margen de libertad al ar

te que recuperase algunas de las formas modernas anatemati
zadas por el rfgido clasicismo de los primeros momentos,
Cambén Aznar fuese elegido director de la revista que iba a
ser principal elaboradora y difusora de esos principios de
libertad.

No en balde, ademés,en muy temprana fecha Camén habfa
expresado su radical desacuerdo con la utilizacién del ar-
te cano instrumento propagandfstico, negando mucho m&s ra-
dicalmente que D&maso Alonso en 1.942 -y también, como &1,
en nombre de la genialidad- que el arte pudiera valorarse
por la eficacia con que difundiera un programa de valores
extraartf{sticos. "De la sinergia a la vivencia" titulaba
Camén Aznar el capitulo en que proclamaba su disconformi-
dad con la "™utilizacibn del arte como una f&rmula de prose
litismo" y en el que, a través de la alusibén a un "monumen
to sumido y periclitado en su funcibn belicosa” (p. 71),
podfa reconocerse en la estética escorialista a su antage
nista directo. Ahora bien, insertado este capitulo en esa
parte dedicada a los problemas de la critica, Cambén hacia
hincapié todavia mis que en la imposibilidad de realizar




obras de calidad sinergética en la necesidad de que &stas

dejaran de ser valoradas por una crftica que utilizaba las
obras de arte como "pretexto (...) para deieitarnos en nues
tras posibilidades de conviccibn" (p. 72). Para caabn, aque
llas obras cuyas formas lejos de ser formas libres y expre
sivas fueran meros signos de obediencia a un programa ajeno
al artista -piénsese en ese verso como sfimbolo de la obe-
diencia al 1fmite que propugnaba Vivanco-, no eran dignas
de ser valoradas de ringuna manera, siendo no obstante, co
mo pudo verse en el capitulo III de este trabajo, las que
gozaban de mayor estima por parte de una critica que valora
ba las obras de arte de acuerdo a su mayor o menor confor-
midad con la norma. Las palabras que siguen eran una decidi
da inversibn de la costumbre critica en la Espafia de 1.940:

En la escala de los valoras estéticos, el filtimo

lugar lo ocupan esas creaciones cargadas de sig-
nificaciones simb8licas, y en las cuales las for-
mas son s6lo una ensefla suscitadora de teorfas y

creenciase. Su estilizacibn no tiene un apoyo se-

lectivo o ritmico, sino que es la alusibn descar

nada, la simple muestra o guiffo indicador de pro

gramas ideales (p. 74).

La propuesta critica de Cambn Aznar era poner en el pri
mer lugar de la esca’a de 1o0s valores estéticos el opuesto
a la forma-ensefla, es decir, el de l1a forma genial o expre

siva, lo que significaba, en filtima instancia, que debfa




eliminarse esa "concepcién dualista que ha identificado

la materia con el mal."” (p. 61) y considerar que todos los
elementos materiales de la obra de arte tienen derecho a
Sér por cuanto estarfan expresando esa singularidad genial
y su simple existencia estarfa hablando de una necesidad
expresiva. El crftico no debfa, pues, valorar la conf ormi
dad de esos elementos materiales o formales a un programa

estético, sino que deberfa comprenderlos, vivenciarlos co

mo signo genial de una genial singularidad expresiva, sobre
todo en aquellos casos en que la critica se enfrentaba a
obras geniales del pasado que nada tenfan que ver con el
programa actual:

la estimacibn integral de estas obras se consi-
gue, no cediendo a la sugestién o a la repulsa de
la inspiracibn generadora, sino viéndolas asimila
das a nuestra capacidad expresiva. Es decir, a
través de la vivencia de sus rasgos formales. (+..)
Poder discernir en una obra de arte la intencién
programatica de la realizacibn pl&stica es lo que
puede dar a esta ohra augurios de pervivencia (p.
73).

Cambn Aznar califica de "tarpe reaccién® aquélla que
tiende a ver incluso en las obras geniales "sus posibilida
des agresivas", utilizéndolas pues como "argumentos", y de
"hombres abcecados® y "espfritus (...) &ridos"™ a quienes




