as{ manejaban en ese momento las obras del pasado artis-
tico espafiol. Sin dejar de reconocer que obras geniales
podfan haber "surgido con aliento de lucha", seffalaba que
lo especffico artistico y, por ende, lo que debfa valarar
se en ellas no era el programa ideolfgico a que hubiese
obedecido el autor sino la concrecién farmal singular que
rebasaba genialmente la intencionalidad del artista: "es
indispensable que el aparato ideolbgico que las informaba
se haya derrumbado y calcinado en las llamas eternamente

vivas de la pura concrecibn artfstica." (p. 73). Cambn se

falaba al arte espafiol un camino que no tardarfa mucho en
adoptarse oficizlmente, pero es preciso notar que lo hacfa
en 1,940 y en solitario, editado su libro por la "Litrerfa
General" de Zaragoza mientras en Escorial se proyectaba la
unidad de los valares estéticos y Emiliano Aguado todavia
no se habfa atrevido a solicitar una rinima renovacibén for

mal de la poesfia espafiola.

Ahora bien, si la conviceibn radical de Cambén en que
"toda otra artistica es una expresién® (p. 50) fue uno de
los elementos que lo convirtieron en figura privilegiada
dentro del panarama cultural de la posguerra una vez que el
Estado mismo se convencid de que un principio como el de
arte-propaganda era incompatible con su esencia espiritual,
no fue el finico aspecto de su teorfa coincidente con ese
giro que empez® a manifestarse en el centenario de San Juan.
El talante comprensivo de Camén hacia la variedad de las




formas artfsticas dejaba absolutamente excluidas de la
genialidad artfstica aquellas formas puras o radicalmente
desrealizadoras que segufan siendo consideradas enemigas
del espiritu a las alturas de 1.943, y solicitaba del ar-
tista un minimo respeto hacia el referente real por mucho
que quisiera expresar su singularidad, poniéndol® a los
hallazgos y valares de la técnica el freno de un sentido
de la realidad siempre incuest+ionable:

Hay en las formas naturales la suficiente elasti
cidad para continuar sustentando representaciones
Y, al mismo tiempo, para adaptarse a las exigen-

cias individuales de formulacifén de un nuevo uqi

verso. He aquf 1la misién de la té&cnica en arte.
A pesar de todas las deformaciones que la inter-
pretacién artfstica obliga a sufrir a una reali-
dad, la técnica mantiene ajustado el naturalismo
de manera que la ilusién del ser concreto y ac-
tuante se conserve siempre. Las farmas puras que
no tengan una justificacién ornamental o ritmica
entran en los linderos de la paranoia (p. 141).

La forma pura permanecfa, pues, confinada al &mbito de la
anormalidad patol8gica, mientras que clasicismo, realismo
y expresivismo o expresionismo se consideraban las vari:an-
tes legitimas del arte derivadas de la adaptacibn de las
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formas naturales a estados de conciencia. Es obvio que




Cambn ampliaba el campo de actuacibén del espiritu art{s-
tico pero que se detenia respetuoso ante el 1lfmite del siem
pre herético farmalismo, de la misma manera que 1o hacfa
para la actividad critica al sostencr que era imposible
aplicar el positivismo cientf{fico al conocimiento del arte.
Su antagonismo hacia las corriertes formalistas de la cri
tica se hace explfcito en diversos lugares del litro tenie
do como principal oponente a W¥lfflin como representante de
> al que Camén

enfrenta su critica fenomenolégica y vivencial, formalista

. 3 ’ 1
un "estricto formalismo artfstico" (p. 46),

pero no estricta como acaba de verse,

Mucho menos esricta afin -hay que affadir- en el caso
4e la critica 1i*. '»ria que en el de la artfstica, va que
Cambn Aznar descubre importantes diferencias entre las for
mas artfsticas y las formas literarias que negarfan la po-
sibilidad de una crfti_a vivencial o intuitiva aplicada a
las obr~~ literarias. Ten“remos que detenernos 16gicamente
en este aspecto porque adem&s nos permitiri entender cuil
fue “a aportacibn de D&maso Alonso ai sistema tebrico y
metatefrico elabarado por Camén Aznar siguiendo algunos pre
supuestos de la fenomenocloy._a, y que en resumidas cuentas
supuso la posibilidad de aplicar esa intuicibn vivencial de
las formas artfsticas a las obras literarias.

De la misma manera que Camén rablaba de la expresivi-
dad de las farmas plésticas seflalando que cualquier rasgo




0 elemento material de las mismas e<staba encarnando o ex
teriorizando una apetencia expresiva - ‘Nc hay pinceluda
marginal, ni relieve anc~.itico que no pned- ecen iali-
zarse, que no esté macizado de =ignificacién" (p. 17)-,
advertfa por contraste que en las ohlras o discursos iite
rarios no ocurrfa igual, en virtud de una "zona de mate-
ria neutra®™ -i..:., no significativa- que hacfa “opacos a
los vocablos" /p. 17). Esa zona de mater:a neutra, no ex-
presiva, cerfa 1z fornética del vocablo, si ndo asi que el
valor significativo del mismo serfa independiente de sus
rasgos fonéticos, concebidos a la manera saussureana como

convencibn arbitraria y no motivada. Una muy semejante con

cepcibn del _enjuaje como alge distinto a la expresibn ise

ria expuesta un afic 188 tarde en un libro valioso para co
nocer la filosoffa del lenguaje de la década, el de Ramén
Ceflal Lorent=, La filosoffa del lenguaje de Carlos Biihler,

donde puede leerse:

la expresibn presenta directamente a la potencia
cognoscitiva del oyente lo exnresado, es decir,
el concepto subjetivo del que habla; la palabra,
por el contrario, como representacién de un con-
tenido objetivo, tiene valor solamente en cuanto
que antecedentemente, por convencién ha sido do-
tada de una significaci6bn determinada; 1l: pala-
bra, por consiquiente, no expresa directamente,

no revela por sf{ misma el conteni” . objetivo sig




nificado, sino mediante el conocimiento de su

propio valar de significacién arbitraria.16

Dicho en palabras del propio Cambn: "Entre la graffa o la

fonética del vocable y su significacién, hay un espacio que

L]
la inteligencia tieme que salvar. (p. 50). Ell0o suponia

una notable desventaja de las formas literarias respecto de
las artfsticas a la hora de ser valoradas por la critica,
pues £csta, buceador: siempre en las esencias espirituales,
tendrf{a que pasar indiferente ante la apariencia formal del
discurso e ir directamente al fondo buscado y no expresado
directamente por la forma. De ahi que Camén pueda hablar
incluse de casos en que la m&s singular originalidad signi
ficativa pueda estar expresada en una forma nada estimable

artisticamente:

Hay realidades conceptuales cuya expresifn lite-
raria no es mas que una torpe manifestacibn de su
esencia. Una aguda intuicién puede descubrir tras
la desmaffada exteriorizacibn gramatical la jugo-

3a originalidad del concepto (pe 37).

No obstante, el autor distaba mucho de propugnar -lo
que quizés hubiera sido una consecuencia 16g.ca de la dife
renciacibn establecida entre artes plfésticas y literarias-
una critica que, aplicada a estas filtimas, se limitase a

valorar su contenidc sin atender para nada a la farma en




que fuera vehiculado el mismo dado que, origir. il o no, tor

pPe o conseguida, ésta podfa servir a la revelaciédn de un
valioso mensaje. Por el contraric, procuraba poner de ma-
nifiesto la correspondencia que existfa, a pesar de todo,
entre los vocablos elegidos y combinados por el escritor

v el contenido que deseaba transmitir, haciendo residir en
esa combinataria estructural la finica prueba evidente, per
ceptible, de su originelidad espiritual: "La expresibn 1li-
teraria se consigue mediante una hilacién de vocablos, ca
da uno de los cuales, exento, o carece de significacibn o
la tiene diferente a la que le asigna el discurso.” (p. 50).
Y, consecuentemente, propugnaba una critica literaria que
intentara acercarse lo mis posible a la ecritica vivencial
de las obras de arte y que, por tanto, valorase no sélo los
temas o los contenidos representados por el discurso lite-
rario sino también la perfeccibén formal del mismo, la tor-
Peza o el acierto en ta eleccibén de las palatras que lo com

poren:

no es posible separar la imagen o el concepto Ce
las palabras que lo enuncian. Hora es ya de que
la critica literaria llegue a alguno de los esta
dios ya superados por la artfstica, que valore
una unidad, ya que no vivencial, a lo menos inten
cional entre las palabras y su representacibén. Es
preciso afirmar que cada discurso est8 expresado

con perfeccibn , empleando exactamente los voca-




blos idbneos. Rectificar una frase es rectificar
el concepto por ella encarnado (pp. 50-51).

Y, desde luego, de lo que no quedaba duda alguna era
del uso individual o personal que el artista literario ha
cfa de los vocablos comunes, del lenguaje colectivo, y par

tanto del lado expresivo que, junto al representativo, com

ponfa el lenguaje literario o, m&s aén, el lenguaje todo.
En efecto, en radical contraste con los teéricos que en ese
momento pretendfan reducir el lenguaje a unidad representa
tiva, a comunidad de significado colectivo, Cambn oponfa

la idea de un lenguaje, que sin renunciar a s. funcién re-
ferencial o representativa, se adaptaba a las necesidades
expresivas del hablante, quien modificaba y ampliaba el con
tenido conceptual de la palabra de acuerdo con sus experien
cias personales, incorparando as{ a la concepcibén del len-
guaje en la Espaffa de la posguerra, ese componente empiris
ta que detect&bamos en la manera mistica:

es evidente la incomprensibilidad entre los hom-
bres por el car8cter estrictamente individual que
tiene el lenguaje. (+.s) E1 lenguaje se adapta y
colorea de nuestro empirismo, y cada vocablo es
usado pcr nuestra sensibilidad y nuestra inteli-
gencia con arreglo a los datos que la experiencia
nos permite utilirar. Basta un ramo de yedra que

suba por nuestra ventana para que mi representa-




cién de la palabra "Naturaleza" sea completamen

te distinta a la de mi vecino (pp. 51=52),

Debe entenderse, no obstante, que a pesar de las pre

cisiones de Camén tendentes a evitar el despliegue de una

critica literaria interpretativa que valarase s6lo los con

tenidos de las obras oar&ndose en la inexpresividad de
la nateria fénica, fue D&maso Alonso quien al enfrentarse
con la teorfa saussureana del signo y sostener nada menos
que como "axioma inicial" de la préctica estilfstica, el
caracter motivado y no arbitrario -en poesfa- de 1a rela-
cién entre significante y significado en 1las primeras pégi
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nas de Poesfa espafiola, eliminb el inconveniente que Ca-

mén Aznar seflalaba a la posibilidad de ™una auténtica viven
cia por parte del critico" - ia hora de analizar la expre-
sién literaria (ps 53). La originalidad del artista, la ge
nialidad expresiva, se ex.eriorizarfa, se harfa visible en
1a utilizacibn del m&s marginal fonema, en el m&s anecd6ti
CO acento que apareciese en el poema y, al insistir en ellos
como elementos cargados de significaci6én espiritual, el cr£
tico literario estarfa tan legitimado como el critico de
arte a reparar en esas "minucias® formalistas que tanto mo
lestaban a quienes buscaban sotre todo el contenido revela
do por el arte. Si 1o que se buscaba eran significaciones,
ya se vio que hasta el m&s humilde hipérbaton podfa consi-
derarse un vehiculo de la m&s alta y profunda ariginalidad
humana.




En cualquier caso, parece suficiente este breve repa
SO a las propuestas de Camén Aznar en 1.940 para darse

cuenta de que, aunque ocupando una posicibn marginal res-

pecto de la critica reveladora escorialista, desde los pPri

meros afios de la posguerra una estética y critica alterna-
tivas basadas fundamentalmente en el concepto de arte como
expresidn y en posiciones armonizadoras entre 1os valores
formales y los valores de contenido, respetuosas de todas
aquellas innovacicnes formales que no atentasen contra la
esencia espiritual del arte, es decir, contra la exigencia
insoslayable de transmitir un contenido, pudo expresarse
sin amenazar los s6lidos principios culturales del ré&gimen
franquista y sin que su autor mereciera ser excluido de la
comunidad intelectual. Muy al contrario, tan s6lo tres aflos
después merecerfa ser nombrado directar de la que iba a ser
una de las mas importantes revistas de la posguerra y cauce
de difus:6n del pensamiento estético mis caracteristico del
franquismo. De la misma manera que &ste fue mucho mas que
€sa breve y coyuntural etapa fascista, su esté@tica oficial
no se redujo a la descompasada reflexibn de un Giménez Ca-
ballero, y sus seguidores, Vivanco, Rosales, Ridruejo se
vieron pronto desbordados por las posiciones -desde luego
mucho més liberales, por cautas que fuesen, que las del tan
cacareado "aperturismo®™ escorialista- de quienes al amparo
de las instituciones oficiales y del Ministerio de Educacibn
intentaron devolver & la cultura espafiola un relativo aire

de normalidad y modernidad. No era mucho si se considera Tue




s6lo una década antes el arte espafiol habfa vivido momen
tos de modernidad y libertad muy superiores, pero fue su
ficiente para que el estado de la cultura estética espa
flola recuperase algo de la dignidad perdida. Por pomer un
ejemplo, el hecho de que Espronceda pudiera ocupar la aten
cién de un crftico que, si bien le reprochaba el excesivo
apasionamiento -la falta de mesura- de sus sentimientos,
no dudaba en considerarlo un poeta espafiol, se debi al

esfuerzo de tefricos como Cambn Aznar y Dimaso Alonso.18

Por irbnico que pueda parécer, significd un pequefio paso
adelante dentro del gigantesco paso atrSs que habfa dado el
pensamiento literario en Espafia. De esta avanzadilla libe-
ral formaron parte también otros pensadores espafioles que
utilizaron la R.I.E, como 6rgano de expresiémn, y a su apor
tacibn, tan importante como la de aquellos dos, se va a de

dicar el préximo apartado.
Viila.2, P, Mirabent

Aunque sea Cambn Aznar la figura mis representativa de
la ReI.Es, fueron sin duda los textos publicados en la mis
ma durante la década que estamos estudiando par Francisco
Mirabent Vilaplana, catedr&tico de Esté&tica de 1la Universi
dad de Barcelona, y miembro de la llamada "Escuela Catala
na del sentido Comﬁn",19
rumbo tet.ico y estético de la revista. Fue este autor el

los que marcaron decisivamente el




encargado de las reflexiones filos8ficas sobre la belleza
y el arte que podfan considerarse representativas de las

posiciones de la R.I.E., el portavoz del idear . estético-

artistico de la revista. Los titulos de sus numerosa: tra

bajos dan cuenta de que muchos conceptos y problemas fun
damentales de la estética como el de la farma, las relae
ciones entre arte y naturaleza, el juicio estético o el ge
nio fueron objeto de atenciém por parte de Mirabent, mien
tras que el arilisis de las soluciones que se dan a los mis
mos confirma el papel que la R.I.E. desempefi6 en la posgue
rra como cauce de difusibén de posiciones conciliadoras en-
tre el radical liberalismo artistico 'y el tradicionalismo
estricto. Un breve repaso global de estos trabajos centra
do sobre todo en las cuestiones referidas al debate estéti
co de la posguerra va a ser precisamente la labor que nos

ocupara en las préximas pAginas.

Lo que el contenidc verdaderamente humanista y moder-
no de la reflexibn estética de Mirabent supuso dentrc del
irracionalismo absoluto de la posguerra sélo puede apreciar
se de verdad si se repara en que este filtimo no fue un mi
to sino, como ha podido comprobarse a través del anflisis
de las aportaciones tebricas y criticas de los intelectua-
les de la Falange, una penosa realidad. A pesar de que uma
lectura actual de estos textos de Mirabent pued =ncontrar
«iertos elementos contradichos ya entonces por ret. dones

mas contemparéneas sobre el arte y la belleza y un consi-




guiente sabor a cosa affeja, no puede negarse que nos encon
tramos ante uno de los pensadores m&s independientes de 1la
época del pensamiento espafiol que estamos estudiando y an=-
te unas posiciones, las suyas, que deben considerarse las
mas avanzadas de las que pudieron expresarse en ese momen
to. Basta comprobar la radicalidad con que Mirabent sitfia
los orfgenes de su reflexibn en la Estética del siglo XVIII,
negando que el planteamiento de problemas estéticos pueda
retrotrzerse al "laberinto dialéctico del ergotismo medie-
val" ni a las figuras mis representativas del mismo, por mu
cho que sean a su vez grandes figuras del pensamiento cat$
lico como San Agustin o Santc Tom&s de Aquino: "a pesar de
sus excelentes aportaciones en 10s enlaces de la belleza,
de la verdad y del bien, ninguno de los dos -osa decir Mira
bent- ha penetrado con especial originalidad en el problema
de las cosas bellas".20 La tradicibn aristotélico-escolésti
ca a la que Giménez Caballero se remitfa -aunque ya vefamos
que 5610 para legitimar catbélicamente su reflexifn y no por
verdadera fidelidad a dicha tradicibn- para enfrentarse de

cididamente a la Estética moderna de raigamtre kantiana es

ahora negada por un pensador que acierta a sostener la va-

lidez de las modernas reflexiones estéticas y considera que
remitirse a Aristbteles, a Platbn o a Santo Tomas es "retro

gradar el problema®:

Quiz& convendria que la mayorfa de las cuestiones

estéticas se hicieran arrancar del siglo XVIII,




segin entonces se presentaban. Antes la Estética
era una "ancilla®, m&s o menos oprimida por otras
disciplinas filos8ficas; desde el XVIITI es aut6-

21
NoMAs e e

Ello supone 18gicamente una humanizaci6n de la Estéti

ca, una secularizacibn de sus problemas. Todo 1o que pueda
decirse de 10s problemas estéticos es fruto de la reflexién
humana, no de una revelacién divina que el £ilésofo, como

un profeta bfblico, deba transmitir a los hombres. Es la
mente humana haciendo legftimo uso de su capacidad la que

va estableciendo la soluciones a las cuestiones tebéricas
Planteadas por la existencia de cosas bellas. Es "la natura
leza especifica de la racionalidad del hombre" y no una su
puesta comunicacién sobrenatural la que explica la formacibn
de ideas sobre todo lo existente; proceso absolutamente hu

mano, no limitado por ninguna voz Superior:

Incluso si se acepta la posibilidad de que estos
tres conceptos ideales -Verdad, Belleza, Bien-
tengan una fuente omfin, anterior al pensamiento
de los hombres, es 1o cierto que el solo hecho com
probable es la formaciébn de estos conceptos gene
rales como resultado de procesos psiquicos en los
cuales la experiencia ha ido movilizando los sen
timientos, la memoria, la imaginacién y la razénm,
y que ademés de estas actividades psicolégicas in

dividuales se producen hechos colectivos y acaeci
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mientos histbricos que colaboran en la determi

nacién de los juicios constitutivos de esos con

ceptos.22

Y, junto a lo humano, como una consecuencia insosla-
yable, el error. Puesto que es el hombre el que va elabo-
rando conceptos sobre la realidad, sin ninguna garantia so
brenatural, no existen verdades absolutas. Mirabent se opo
ne rotundamente a cualquier intento de paralizar la activi
dad del pensamiento ni la del arte en virtud de la perfeccibn

de una verdad o una forma del pasado:

Carecemos de una norma absoluta de la verdad, co
mo carecemos de una norma absoluta de la belleza
y del bien. La intervencién resolutoria de arque
tipos eternos aparece a nuestra razémn como una

abstraccibn indemostrable.23

Mirabent ponfa al descubierto, pues, el irracionalismo de
quienes propugnaban un modelo finico de forma artistica co
rrespondiente a un modelo finico de verdad, es decir, de in
terpretacién de la realidad, en la Espafia de posguerra. Fren
te a ellos, afirma dialécticamente la incesante e impara-
ble aciividad del arte y del pensamiento. En 1o que respec
ta a este iltimo, Mirabent expone una teorfa de la verdad
relativa que nada tiene que envidiar a las mis progresis-
tas epistemologfas actuales. Esto es, su negacibmn de que




existan verdades absolutas no le conduce a un relativismo

extremo que devenga en agnosticismo; la verdad es relati-

~

: . . 2 :
va pero no por incorrecta sino por "incompleta“. 4 Mirabent

sostiene que la verdad no ruede confundirse con la reali-
dad y que la interpretacibn de esta filtima experimenta un
progresivo e imparable enriquecimiento a lo large de la his

tcria.25

Ni la Filosoffa ni el Arte pueden dar cuenta de la
realidad total, s6lo ir iluminando aspectos de la misma con
pPlena conciencia de que siempre quedar8 un """ sterio® -en el
sentido absolutamente laico de "problema"- _.n aclarar.26 La
realidad es, en consecuencia, "el varillaje de un inmenso
abanico, que sin duda no podr& jam&s abrirse del todo", pero
todas las interpretaciones que de esa realidad proporcione
el pensamiento humano -las verdades- son vaiidas y abren ca

et Esta concepcibn

da una una varilla del infinito abanico.
del desarrollo dialéctico del pensamiento humano le lleva a
enfrentarse explicitamente contra las teorfas que, como se
ha visto en Damaso Alonso, conciben la realidad como un aba
nico cerrado herméticamente que niega su secreto a los hom-
bres y que introducen una roméntica "aura de misterio” en

. ; 2
la existencia humana. 8

En 1o que se refiere al arte, Mirabent es también ro-
tundo al afirmar su vitalidad y 1o inconsecuente de posturas
clasicistas o dogméticas que pretendan fijar una de sus for
mas como la finica o la mejor. En 1.943, en el ensayo titu-

lado "Naturaleza y arte", la actualidad esté&tica le hace plan




tearse el problema en términos de oposicibn entre cl&sicos

y roménticos, manifestando radicalmente su preferencia por

los filtimos, entendiendo por romanticismo, como aquf se es

t4 haciendo, la posibilidad de utilizar formas artisticas

variadas, sin obedecer a preceptos o chnones formales:

El Arte llega a un puntc 2 m&xima perfeccifn po
sible -la escultura griega, la pintura italiana
del XVI, Mozart...~, pero la Naturaleza le sigue
descubriendo incesantemente nuevas e impetuosas
exigencias vitales, que obligan a la invencién de
nuevos tipos expresivos en donde se incluyan esas
inquietudes que quedaron fuera de aquellas sinte
sis de perfeccibn posible. De ahf la constaite re
novacibébn de) Arte, su perpetua bfisqueda de elemen
tos inéditos tanto de representacién como de ex-
presidn, impuestos muchas veces con audaz vic en-

cia.29

En 1.945, ya solventado el conflicto a favor de los ro
ménticos, Mirabent plantea el problema en su radicalidad
seffalando la "fragilidad de las pretensiones del preceptis
mo" en arte, la imposibilidad’de identificar Estética y ca
nbnica v la infinitud del desarrollo del arte: "El Arte es
td en constante devenir de invencibn y de intencibn, y cada
generacibn, cada pueblo, c-da individuo, aporta anuevos ele

- - * . L] o
mentos inéditos al conjunto de la experiencia artistlca".3




No sb6lo va tn el sentido de las formas sino en el sentido
de los contenidos revelados par el Arte que, como los re-

velados par la Filosoffa, son perfectibles y cambiantes.

Habrfa que preguntarse ya mué& hace un pensador como
Mirabent en medio de un ambiente como el de la posquerra,

0, planteado de otra farma, qué er. lo que hacfa de su re-

flexibn algo asimilable z pesar de sus componentes humanis

tas y racionalistas, muy superiores a la media del pensamien
to de esta década incluso una vez experimentada la renova-
cibén marcada por el G.S-.-I.C.. Reccrdemos culles eran las
condiciones que la R.I.E. habfa farmulado en 1a "Presenta-
cion" como nexcusables a la hora de tratar los temas esté
ticos que ocuparan la revista: el primero, el tratamiento de
la forma como expresibén de una esencia espiritual; el segqun
do, el rechazo de esteticismos y vanguardismos; taorcerc, el
sentido trascendentalista de la cultura o tratamiento teleo
16gico de los temas culturales, que debfa corregir los exce
sos del positivismo cientffico. Y ahora infiramos: Mirabent
cumplfa en su reflexibn sobre el arte y la belleza las tres

condiciones. Elemental.

Y es que lo mismo que se ha valoradc como sioqno de mo-
dernidad frente a las posiciones m&s tradicionalistas de la
posguerra, esto es, el hecho de que su pensamiento estético
se remita a 1a modernidad kantiana, determinaba asimismo que

todo 'o producido fuera de la érbi*a del idealismo -objetivo




0 subjetivo- quedase fuera de la reflexibm de Mirabent. Pa

radbjicamente, pese a esa concepcibn _aléctica del pensa

miento y del arte de que hace g-'a, Mirabent se ha deteni-
do, en lo que se refiere a sus opiniones sobtre problemas es
téticos, en un momento concreto de ia evolucibén del pensa-
miento humano, bien es verdad que posterior a la escolfsti-
Ca pero no tan reciente que le permita asimilar las filtimas
novedades de ese devenir incesante del espiritu humano. Ello
hace que, estéticamente, pueda conectar sin ninglin tipo de
esfuerzo .on esas condiciones mfnimas a que los directores
de la cultura espafiola hai’an reducido la en ua principio

estricta normativa falangista o tradicionalista.

Todo e3to puede analizarse en uno de los m&s impor 1

tes trabajos que Mirabent publich en 1. R.I.F'., "Refl_aiones
sobre la forma“.31 Basandose en Schiller, sostiene al comien
zo de este trabajo que la forma es algo que no puede desa-
tenderse ni despre .iarse aunque sea imprescindible f£ijar qué
se entiende por tal. De acuerdo con la icdea de que la forma
es "el elemento estético par excelencia", y con la conclu-
sién de la Estética moderna de que no es "posible prescindir
del aspecto externo u2 los objetos que ilamamos bellos.” (p.
150), Mirabent deja clara, no ch.*ante. su oposicibén a las
corrientes form-listas de la teorfa del arte, men’ icnando
como hacfa Cambén a W81lfflin pero también a Focillon, Etienne
fouriau, Herbert Read, y ctros. Considera "notables" pero

insuficientes sus trabajos sobre "las manifestaciones exte




riores o formales de la produccibn art{stica" (p. 165). La
palabra clave "deshumanizaciébn® hace acto de presencia en

este momento de la reflexifén:a la "deshumanizacibén que ori
gina ese estricto formalismo" opone Mirabent el "humanismo
ect8tico" de la lfnea Lessing-Kant-Schiller (p. 166)« Lo

caracteristico de esta filtima es que, frente a la "concep-
cién estrictamente cientifica de la Estética" de los forma
listas que llegan al "extremo® de hablar de una "ciencia de
las formas", modifican ese formalismo aventurandolo "noble

mente hacia soluciones teleolégicas"™ (p. 151).

Podemos preguntarnos, pues, seguros de cudl va a ser

la respuesta, en qué consiste la farma para Mirabent dentro
de la 1i{nea de ese humanismo estético. A diferencia de Giil©
nez Caballero que remitfa falaciosamente la idea a Platén y
San Agustin, Mirabent confiesa el débito a la teoria hege-
liana de 1a "farma como revelacibn del interior de los se-
res, ese interior que es invisible, pero que ha de ser nece
sariamente expresado." (p. 160). Asf{, en cposicibn a las teo
rias del formalismo estricto, Mirabent, que sigue a las es
cuelas idealistas contemporéneas, concibe la forma como "al
go m&s que el aspecto exterior de las realizaciones del Arte
y algo m&s que las concreciones de la materia y de los ele-
mentos naturales.” (pe. 169). Dada la concepcibn dialéctica
del espiritu que maneja Mirabent, se entiende que postule

la infinita variedad de las formas expresivas: si "es la vi

da misma del espiritu la que se expresa en las formas, con
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su evolucién indetenible" (p. 168), el devenir de las for
mas ser& igqualmente indetenible. El valar de las mismas no
residir& en su perfeccibn -pues desde ese punto de vista

las m&s valiosas serfan las clésicas, las mé&s perfectas- si
no en su expresividad, es decir, en el hecho de que obedez-
can realmente a una necesidad expresiva del espiritu. De ma
nera que criticos, tebricos del arte y esteticistas estarin
prestos a atender a todas las nuevas formas que la expresifm

se esfuerza en ofrecer ininterrumpidamente (p. 175).

Semejante liberalismo, como ya debe de estar sospechan
do el lector, tropieza pronto con ciertas limitaciones in-
franqueables que van a servir para expulsar las corrientes
esteticistas y vanquard: stas de la vida expresiva del espi-
ritu. Como ya se decfa al analizar el contenido de la "Pre-
sentacién" de la revista, es la Estética -lo bello- la que
pone 1fmites a la expresividad. Y es que la infinita liber
tad del arte, "actividad libre, esponténea y representativa
que se expresa intuitivamente sin ningfin prejuicio necesario
acerca de las significaciones metaffsicas." (p. 173), no im
plica la infinita libertad de la estética. Esta, autbnoma
desde el siglo XVIII, conserva no obstante una intima y esen
cial ligazér con otras disciplinas filos6ficas y, aun mane
jando y discutiendo problemas que le son propios, "reconoce
siempre su enlace radical y salvador con la més alta espe-
culacién del pensamiento" (pp. 154-55). Asi, si es cierto

como seffalaba ya Mirabent en el primer ensayo que publicbé en
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la R.I.E. que la obra de arte *no esta directamente some-
tida a las exigencias de la realidad ni a las de la verdad"
como tampoco a las exigencias de la moral, también 1o es
que, como seflalarfa un affo después en un ensayo sobtre Dela
croix, "el Arte estf condicionado por ia belleza" y que "es
ta vive siempre, a su vez, y en filtima instancia, condicio
nada por la verdad y por el bien". Resulta, pues, que la
obra de arte estaria indirectamente -por medio del juicio
estético- sometida a la verdad y al bien. Es el Gusto -la
ley del Gusto- el finico lfmite al margen amplisimo de liber
tad de que gozarfa el arte y sus formas: y éste, el limite

est&tico del gusto, implica dos cosas que van a ser, pues,

las dos exigencias impuestas por el juicio estético a la for

ma artfstica para poder considerarla forma bella.

La primera, y fundamental, es que la forma no sea s8lo
expresiva sino también significativa o, dicho en los térmi-
nos que venimos utilizando en este trabajo, referencia’. Ar
te que, al igu2l que la filosoffa, procure adentrarse en 10S
secretos de la realidad, ilumin&ndolos o conociéndolos. Ar
te que, como la Filosoffa, sea modo de conocimiento, refle

xibn meditativa, ejercicio intelectual ademés de emotivo:

La fcrma como revelaciébn de un fondo -"la materia
fecundada por el espiritu", como indica Hegel- es
la estructura de toda expresién, es el ingredien

te esencial, pero r> el finico. Es ineludible que
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en la intimidad misma de la forma que evpresa
palpite la intencibn de una significacidén filo
sbfica...(p. 173).

La "finalidad significativa® que Mirabent exige, pues, al
arte para poder hacerle objeto de un juicio estético posi
tivo es, obviamente, el elemento que, equivalente a la fi
nalidad referencial del lenguaje, frena las tendencias al
esteticismo -subordinaciébn del fondo a la forma—- y al ex-
presionismo ilimitado -subordinacién de la funcibn referen
cial a la expresiva. La "sustancial armonfa entre forma y
fondo" propugnada por Mirabent como finica garantfa para que
emerja "la significacién precisa de una otra de Arte" supo
ne el rechazo de las escuelas artfsticas "llamadas genéri
camente formalistas o idealistas" en las que "el excesivo
predominio” de forma o fondo "debilita -y a veces anula la
significacién esencial." (p. 163). Con confesar una actitud
comprensiva hacia estas corrientes de arte -distante a afios
luz de los improperios que les podfa dirigir un Giménez Ca
ballero o un Ramiro de Maeztu-, el autor sostiene la superio

ridad y, por tanto, el mayor valor estético de un arte que

posea esa armonfa sustancial entre forma y contenido:

La forma, dominando e. contenido; pero, a la vez,
el contenido exigiendo de la forma que no altere
o no traicione ninguna de sus posibilidades de

significacién. He ahi la més Intima, las més pro-




funda, de las obligaciones del Arte (el subraya

do es nuestro) (p. 162-63).

Satisfecha esta primera obligacién, todavia le queda
al arte una segunda obligacidn que cumplir, determinada
también por su sometimiento indirecto a las exigencias de
la Estética. Se trata, l6gicamente, del caracter de las sig
nificaciones que esa forma fiel a su funcibn significativa
debe transmitir. Aqui es realmente donde actia el componen
te subjetivo del Gusto o Juicio estético. Porque si bien se
ha dicho que la belleza estd condicionada por la verdad.y
el bien, no existf{a -recuérdese- ningin componente sobrena
tural en la constitucidén de los conceptos de verdad y bien
que garantizase la eternidad de los mismos. De ahi que Mira
bent no parezca exigir del artista una interpretacién deter

minada del Universo sino simplemente una interpretaciébn:

El arte nos da una 3intesis constructiva, una vi-
sién del mundo a través de la invencidn o de la
actividad de cada artista: es decir, las sintesis
diversas seqfin 1os puntos de vista o las diferen
tes verdades que, cada una a su manera, pretenden
explicar la realidad. {+..). E1 arte tiene en si
una pretensibn noble y elevada: la de ofrecernos

una interpretacibn véalida del universo, naturale

za y espiritu.32
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Muchas otras afirmaciones desperdigadas en sus nume-
rosos trabajos confirman este carécter auténticamente libe
ral y humanista de Mirabent quien protesta enérgicamente
contra toda pretensién de "inmovilizar el conocimiento® y
contra toda suerte de prejuicios que tiendan a detener el
progreso cognoscitivo en virtud de un interés superior, elo
giando por contra el esfuerzo de quienes cada dfa -esto se
escribfa en la Espafia de 1.949- se esforzaban por "romper
valores (.es) que les han sido impuestos, o que ellos mismos

se han impuesto por influencias culturales, histéricas, po

1iticas, religiosas, mas o menos transitorias."33

Y, sin embargo, aunque esto no sea desde luego 1o mas
importante ni lo més destacable de su v&lida aportacibén a la
estética espafiola de pasguerra, hay que seflalar tambifu, por
cuanto que incide en esa limitacién ya seflalada que la in-
discutible filiacibn idealista impone a su estética, los li
mites que Mirabent impone a la libertad interpretativa del
artista, expuestos muy principalmente en el ensayo "La Es-

tética y el humanismo"34

publicado en 1.949, acaso cuando la
progresiva liberalizacién de la cultura espafiola aconsejaba
ya al pensador no s6lo insistir en la necesidad de romper
con valores impuestos sino también en la de someterse a cier
tos valores que, en esa lfnea del idealismo filosbfice o,
como &1 prefiere decir, del espiritualismo moderno, son va-
lores irrenunciables. Se trata, pues, de no valorar como es

téticas o bellas, otras que ofrezcan interpretaciones de la




realidad en la que se contradiga la idea base de ese pen

samiento filosbfico, i.e., la subordinacién de la materia

al espiritu. Es la metaff{sica kantiana con su pragmatico
laicismo, resuelto en filtima instancia en religiosidad, en
la idea de una Conciencia primera que sostenga el principio
de que el espiritu es anterior a la materia, la que se con
vierte en 1imite interpretativo que permite al autor recha
zar, en gloriosa contradiccién con su teocrfa del progreso
ilimitado, todo ese "trfgico desorden de una gran multitud
de conciencias de hoy" provocado por la tendencia a consi-
derar "los instintos" o "tendenciis de ascendencia inferior"
en el origen de las actividades espirituales del hombre,>”
rudimentaria interpretacién del pensamiento materialista con
temporé&neo que permite hasta al pensador més liberal cerrar
el abanico de la realidad en un punto contradictorio con la
wyerdad® mis evidente y someter a critica cierto tipo de
obras de arte a las que el Gusto por comprensivo y toleran
te que sea, no puede dar el visto bueno. Son las "bajas ac
titudes ateas y materialistas" que descubren alguras escue-
1as artfisticas y filoséficas las que sirven de 1imite a las
personales interpretaciones de la realidad que el hombre
puede ofrecer haciendo litre ejercicio de su razén y de su

) . 35
experiencia.

Este 1imite obedece, pues, a una sequnda obli
gaci6n de la Estética e, indirectamente, del Arte que es la
de servir "para elevar y dignificar el comportamiento de los

hombres."37




En el cumplimiento de estas dos obligaciones que la
Estética impone al arte resulta de gran ayuda, a decir de
Mirabent, el contacto del artista con la Naturaleza. Todo
un ensayo dedica el autor a esta cuestiém crientada prin-

cipalmente a restituir el "sentido de la realidad" en un

artista que, como el contemporéneo, ha sido llevado dema-

siado lejos por su fantasfa:

cuando el Arte ha llevado a la fantasfa hasta las
mas elevadas esferas de lo ideal, la presencia y
el contacto de la Naturaleza restituye fecundamen
te el sentido de la realidad. Diffcilmente pcirfa
seffalarse mejor estimulo para el equilibrio espi

ritual del hombre.38

En 1a l{nea de los critices que trataron la figura de San
Juan en el centenario, la direccién de la mirada hacia la
naturaleza -aspecto de la poesfa de San Juan en el que se
insistfa abundantemente- aparece como fférmula o receta parc
evitar un "yofsmo" generador de alucinadas visiones e inter
pretaciones de la realidad, entendiendo por tales todas aque
1las que se alejen de los datos empiricos de lo real y de

las interpretaciones "normales® del mundo ¢

La experiencia artfstica, aunque libre, tiene mu
cho que ganar de su adecuacibn a la claridad de

los objetos naturales que quiera representar, O




de la fidelidad a la interpretacibn normal de

los actos y de los sentimientos que desee expre

: 39
sar y comunicar.

Claridad representativa, interpretacibn normal (idea-
lista) de la realidad; todo lo que se aleja de ambas exi-
gencias -impuestas por el Gusto- es calificado de "desva-
rios", de "libertinaje", de "degeneracién"...Por contra, lo
que obedece a ellas es intuicibn genial, libertad, singula
ridad del espfritu, nobleza, fidelidad a los anhelos del 1i
naje humano... Como se ve, los mecanismos de que se sirve
Mirabent para condicionar el arte son exactamente iguales a
los que utilizaba la estética del clasicismo cristiano, aun
que se haya incorporado como componente de la norma una su
puesta libertad formal o expresiva que, limitada por el nor
te con el formalismo, por el sur con el vanguardismo, por
el este con el materialismo, apenas tenfa mé&s posibilidad
que "retrogradarse" -por utilizar terminologfa del propio
Mirabent- a un estado pasado de la cultura y el arte ejem-
plificado por el "alma serena y profundamente roméntica" de
Kant o Schiller o Delac:roix.40 Era, en efecto, un modelo de
sereno romanticismo el que resultaba as{ legitimado por la
reflexifbn, en otros sentidos tan valiosa, de F. Mirabent.
Su reflexién se nos aparece, en consecuencia, ocupando un
especifico lugar dentro del debate estético de la posguerra,
como representante de las posiciones que sucedieron al rigi

do clasicismo de los primeros affios y que tuvieron por prin




cipal objetivo y logro un avance hacia la modernmidad y una
renovacién de formas y contenidos del arte que no signifi-
cara, no obstante, no obstante, un irreflexivo abandono a

todas las aportaciones de la cultura contemporanea.

No era Mirabent el finico que, desde las paginas de la
R.I.E,, contribuyd en el transcurso de la década a la rela-
tiva normalizacién estética. También Eugenio Frutos, que a
decir de Rodrfquez Puértolas habfa sido originariamente fa
]angista,41 se atrevfa a revelarse contra el axioma de la
forma conservadora ya en 1.944, seffalando en su ensayo "Vin
culacién metaffsica del problema estético" que el sintagma
marte eterno" era una "contradiccién en sf" dada la esencial
historicidad del fenbmeno artistico.42 En 1.748 ahondarfa
en la idea, en una segunda parte actualizada del ensayo, win
culacién metaffsica del prchlema estéticc en Heidegger",43
donde el enfrentamiento contra la estética clasicista de Gi
ménez Caballero se hace ya utilizaido el sfmbolo supremo de
la misma, es decir, El Escorial. Defendiendo la idea de la
historicidad de los estilos artfsticos, Frutos circunscribe

el emblemAtico monasterio a forma expresiva de la Espafia del

siglo XVI. Es ahora Heidegger, con su distincibn entre ser

v existencia, el que legitima la idea de que 21 ser de Espa

#a pueda expresarse en otras formas existenciales distintas

a la que se expresd en el momento histérico de Felipe II:

Si tomamos como tipo el Monasterio de Sar Lorenzo




en E1 Escorial (...), podemos decir que es el
monumento de la Espafia de Felipe II, en cuanto
monumentaliza el countenido vital de los hombres
que la vivieron, y, asi, su contemplacién nos ha
ce tomar conciencia del ser de Espaffa en una épo
ca temporalmente limitada, pero en la que flufa
la existencia del pueblo espafiol con sus fuerzas
vitales moldeadas en la posibilidad realizada que
fue el Imperio de Felipe II, su Estado o forma po

14tica expresiva de esa existencia espatiola.

Dfgase, a la vista de esto, si la estética espafiola de
posquerra a partir de cierto momento no se autoconcebfa en
el marco de un debate con la estética de Giménez Caballero
sobre todo en 1o que se referfa a la exigencia del clasicis
mo formal. Eugenio Frutos intenta mostrar la legitimidad de
los cambios de estilos, concebidos &stos como reveladores
—formas expresivas, al igual que en la estética de Giménez
Caballero- pero de momentos histéricos y, por ellc, cambian
tes, del espiritu espafiol: "La modulacién de la curva histd

rica determina un modo temporal humano de revelar a los exis

(3
tentes, y en tal modulacibn consisten 1los estilcs."4’ Claro

es que al mismo tie~ro Eugenio Frutos antagoniza con el ter
cer té&rmino en discordia, esto es, con la estética contem-
por&nea -purista, vanguardista...- mostrando su adscripcibn
al modelo romintico a2l opinar acerca de las formas con que

artista y poeta deben procurar revelar su existencia histd
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rica: "formas literarias o artfsticas impresionantes: (..e)
formas que, principalmente por via emotiva, sacuden las més

‘ 46
profundas rafces de nuestro ser concreto".

Emiliano Aguado, otro asiduo colaborador de la R.I.E.,
como cabfa esperar de quien en gran parte fue el iniciador
de la nueva norma estética, nos proporciona una de las cla
ves para comprender la asimilacién de las filosoffas moder
nas o rom&nticas por unos intelectuales persuadidos ya de

que las formas militares y jerfrquicas de El Escorial -=1

sfmbolo del fascismo- no son las que convienen a ese momen

to de la historia de Espafia. Estableciendo una relacibn di
recta entre el existencialismo como corriente filosbfica y
el devenir polftico de la Europa posb&lica, Aguado argumen-

ta:

El existencialismo seflala el iunfo de la demo-
cracia en lo que a las grandes cuestiones se re-
fiere, y no porque la democracia sea buena, sino
por la sencillisima razbn de que no hay ya en el

mundo més que democracia.47

Estaba claro: la situacibn internacional, sobre todo a fi-
nes de la década cuando Emiliano Aguado escribe estas pala
bras, no aconsejaba ya una f£ijacibn obstinada en las solu
ciones fascistas o tradicionalistas ni en el nivel polftico

ni en el cultural. La "modulacién de la curva histérica"




que dirfa Eugenio Frutos exigfa un cambio de estilo que

reflejase las nuevas circunstancias. La voluntad programé

tica de retroceder la histaria al siglo XVI debfa ser reem
plazada por una ambicién m&s humilde y m8s adecuada a las
posibilidades en ese memento, la de retrotraerla tan sélo
al siglo XIX. La cultura rom&ntica debfa ser el modelo. Al
fin y al cabo, argqumentaba Emiliano Aguado para quienes se
quian viendo en el romanticismo y en las variedades del
pensamiento kantiano el germen ‘'« la revolucibn, Hegel no
era culpable de "la derivacibn que de su sistema llevb a

cabo Carlos Marx".48

Urna vez delimitado el verdadero enemigo, fue pdsible
incluso traspasar las fronteras del modelo roméntico y dar
cabida tfmidamente a los principios estéticos mds contempo
réneos, tales como los de las vanguardias poéticas del 27.
Pero, antes de adentrarnos en este momento importante de la
historia de la estética y la crftica literarias espafiolas
ser& conveniente comprobar cémo también el modelo roméntico
contd con una critica literaria presta a valorar sus compo
nentes cual si de verdades estéticas reveladas pcr proféti
ca visién se tratasen. Ciertamente la valoracibn se hacfa
anora en nombre de la intuicién o del gusto subjetivo pero,
como en el mundo soffado por Kant, se dirfa que el sentimien
to subjetivo habfa florecido en todas las conciencias criti

cas espafiolas convitiéndose en universal. La armonfa, sin




ambargo, durd poco; pronto, las importantes variaciones que
experimentd la situacidn internacional y el nuevo rumbo que,
a consecuencia de las mismas, debi6 emprender la politica
espafiola, harfan posible la expresién de varias tendenci as
que anularon definitivamente la apariencia de uniformidad

de la cultura espafiola del franquismo.

Vi.2. La crftica literaria en "Escorial® (1.943-1.945)

VI.2.1. La universalidad del gusto roméntico

Fue en Escorial, la revista que as{ traicionaba el nom
hre emblem&tico que la definib en la hora de su nacimiento,
donde empezaron a encontrarse las primeras manifestaciones
de una critica literaria a la que bien puede calificarse de

mrom&ntica”. 5e trata de una critica ocupada en dos tareas

fundamentales: recuperar 1 los poetas del Romanticismo espa

fiol -desafiando ese axioma prebélico de Luis Rosales segin
el cual no habtrfa existido un verdadero romanticismo en Es
paffa- y poner de manifiesto el "neorromanticismo™ de los poe
tas espafioles contemporéneos a fin de valararlo positivamen
te. Dos tareas encaminadas a dos objetivos fundamentales:

el primero, combatir el dogma clasicista y oponerle la liber
tad formal de los roménticos; el segundo, combatir la "deshu
manizacién" del arte contemporéneo mediante el recurso a una

poesfa llena de sentimientos, anécdotas, referencias a lo
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real y claridad comunicativa, de acuerdo con todas las exi
gencias del proyecto rehumanizador y acogiéndose a la nue

va consigna de que era el corazfn el que salvaba al hombre.

Encaminados a estas tareas y objetivos aparecen una
serie de artfculos de crftica literaria en las paginas de
Escarial que son un inequfvoco indicio de las nuevas posi-
ciones. Asf, en 1.943, Enrique Gil y Carrasco recibe la

atencibn de Ricardo Gullbn,49

y M. Garcfa Blanco escribe so
tre Espronceda,so hecho este iltimo bastante significativo

sobre el que después se insistird. José€ Luis Castillo es-

cribe un texto tebrico-especulativo titulado "En torno a la
preceptiva y al romanticismo", donde por supuesto se protes
ta enérgicamente contra la primera y se valara con eriergia

al segundo.51 José& Antonio Maravall, en su comentario a la
vida literaria en 1.943, valara el hecho de que la unifor-
midad literaria esté siendo reemplazu.da por "ina alentadora
variedad de estilos" reflejada en la aparicibn de diversas

52

revistas literarias. Ya en 1.944 Juan Ruiz Pefla escribe

sobra Cienfuegos valor&ndolo en cuanto precursor de la sen

53 Y también en 1.944 los poetas espa-

sibilidad roméntica.
#oles contemporaneos camo José Luis Cano y Victariano Cré-
mer sirven para ejemplificar la nueva orientacién neorromén
tica de la poesia54 que, no obstante, encuentra su simbolo
definitivo en 1os dos poetas del 27 convertidos al romanti
cismo, Vicente Aleixandre y D&maso Alonso. El1 uno con Som-

bra del Parafso, el otro con Hijos de la ira son 1los ini
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cos poetas de la generacibn ausente que aparecen comenta
dos en las paginas de la nueva criticasi ademés del siem
pre presente Gerardo Diego, aunque de este mismo afio de
1.944 date precisamente el primer y tfmido intento de D&-
¥ A todo ello hay

que affadir la abundancia de traducciones de poetas extran

maso Alonso por recuperar a Garcfa Lerca.

jeros que, como apuntaba J.C. Mainér, se caracterizan por
"formas de expresién rnecrroméntica y muy personalizadas®™,
como Shelley, Keats, HBlderlin, Novalis, Rilke, G. Tralk,
G.M. Hopkins...,57 todo ello en el transcurso de estos tres
aflos que estamos caracterizando por la adscripcibn de la re

vista a un modelo roméntico.

También aparecen no obstante en las paginas de la Esco-

rial "rom&ntica" poetas extranjeros de los considerados os

curcs o deshumanizados: Mallarmé, Joyce, Rimbaud son obje-
to de atencibn por parte de una critica que pone de manifies
to sus valores formales solicitando que, para mayor perfe-
ccibn estética, 8stos se pongan al servicio de la emocibn
poética y los significados.58 Respondfa, pues, la presencia
de estos herbticos escritores a ejemplificar a través de
ellos tanto el cuidado de la forma que la nueva estética con
sideraba elemento imprescindible para la armonfa sintética
de 10 bello como el riesgo a que conducfa una sobrevalora-
cién de la misma en detrimento del contenido. Asf, X. de Sa
las comenzaba su artfculo sohre Mallarmé seffalando explfici

tamente estas dos finalidades: "ver con claridad lo que de

"




admirable encierra ia obra de fin poeta, y también para ver

L]
y dezir, ya sin ambages, las causas de su impotencia. (p.

437). En realidad, X. de Salas insistfa afin m&s en el se-
gundo aspecto que en el primero pero, no obstante, valara
ba "lo que tiene la prosa y el verso mallarmeanos dé mara
villa", el "virtuosismo verbal®™ de su obra, dando la impre
5ién de que si toda esa "ciencia estilfstica"™ no tuviese el
"grave fallo" de "su vacfo conceptual® serfa posible valo-
rar por entero la poesfa de Mallarmé (p. 498-99). J. Gonzd
lez Muela era todavia mucho m&s comprensivo hacia los ex-
perimentos formales de James Joyce, a quien ccnsidera, en
un alarde de rebeldfa, "uma de las m8s altas cumbres de to
dos lcs movimientos literarios de nuestro siglo®, aun cuan
do acto seguido el critico celebre que las noticias que 1lle
gan de Europa hablen, en lo literario, del "retarno a la
calma y a la emocibén po8tica pura, sin excitantes®™ (p. 125).
En filtima instancia, lo que mfs se aprecia es lo que Gonza
lez Muela llama "el culto a la palabra®, es decir, la valo
racibn de la misma en sus aspectos fonéticos y significati
vos, haciendo especial hincapi& en el hecko de que Joyce sea
"suymamente sensible a las im&genes acfisticas, a lo signifi-
cante del signo grafico" (ps. 127). En cuanto a Rimbaud, Vi
cente Gaos, el autor que aborda la diffcil tarea de comen
tarlo, lo hace en clave roméntica, es decir, convierte a
Rimbaud -viéndolo "™al trasluz" en un legitimador del roman
ticismo que se propugna, utilizando métodos interpretativos
del mismo tipo de los que descubrfamos en la primera etapa




de Escorial aplicados a los poetas rescatados.

De la importancia que tenfa esta reivindicacibn del
"pathos" estético de 1a poesfa aun cuando no se pudiera
realizar a través de las figuras del 27, todavia en gene
ral expulsadas del armbénico conjunto del arte espafiol, da
cuenta un articulo de Rafael Ferreres que, publicado en

enero de 1,943, comentaba la poesfa de Unamuno59

invirtien
do por completo el planteamiento sobre la misma de Lépez
Ibor que habfa éado origen a la polémica sobre el "entusias

mo", Recuérdese que LSpez Ibor valoraba en Unamuno el hecho

de que su poesfa tuviera ese "pathos" &tico caracteristica

mente espaffol que consistfa en despreciar cuantas incita-
ciones sensuales -estéticas- amenazasen al predominio abso
luto del espfritu o la idea, y en cambio le reprochaba que
esa idea, expresada asf sin ningin obstéculo estético, no
fuese valorable desde la perspectiva del ideario espafiol
por su heterodoxia religiosa y su angustia tan ajena al to
no optimista y entusiasta de la Falange. Pues bien, para
Rafael Ferreres, la poesfa de Unamuno, enormemente vdlida
por su mensaje espiritual por "su espiritu eternamente an-
qustiado” que habla de un "alma ahincada en las mas profun
das rafces ibéricas" (p. 151), fallarfa en cambio par cuan
to ese mensaje magnifico irfa vehiculado par un lenguaje
poético carente de las cualidades estéticas que ahora se exi
gen de la poesfa para lograr "la armonfa perfecta de fondo

y de forma®" (p. 143) que, desde diversos espacios textuales,




se esta intentando implantar,

Dos son, fundamentalmente, los aspectos formales de
la poesfa de Unamuno que merecen reprobacidén por parte del
critico. El primero es la musicalidad.o, mejor dicho, la
falta de musicalidad, de calidades sonocras, en dicha poesfa.
Comparando a Unamuno con Rubén Darfo, el critico subraya la
"pobreza musical" del primero y la "mfisica extraordinaria"
del sequndo. La diferencia se explica por una diferencia de
actitud respecto de la palabra en ambos poetas: mientras
que Rubén Darfo "sblo lanzaba lws nuevos vocablos cuando ha

bfa comprobado su contenido eufbnico", Unamuno adaptaria las

palabras "sin tener en cuenta otra cosa que su sentido filo

16gico y seméntico" (p. 145). N6tese que nc se pide del poe
ta que renuncie a la prreocupacibn por el sentido -ya se ha
dicho que el crftico valora la presencia de un mensaje en
la poesfa de Unamuno y que valora también la calidad moral
del mensaje . Lo que se demanda de &1 es que no sblo tenga
en cuenta el sentido de la palabra -de la poesfa- sino que,
antes de lanzarla al exterior, tenga también en cuenta si
esa palabra poBtica es v&lida fonética o musicalmente. Co
mo un San Juan armonizador de la materia y el espiritu de
la palabra en versibn de Emilio Orozceo, Unamuno habrfa sido
un poeta perfecto si a su religiosidad y moralidad -a su
"pathos" &tico- hubiese affadido una porcibn equiparable de
sensualidad -de "pathos" estético: "Unamuno apetecfa e iba

en su obra tras un fin inquietador y &tico, y no estético,




llevado por su deseo moralista y par su indiferencia par

otros aspectos de la poesfa." (p. 148).

El otro aspecto que valara negativamente el critico
en 1o que respecta a las cualidades farmales del discurso
de Unamuno es la escasa variedad estrb6fica, siendo éste el
finico momento en que se menciona a los "revolucionarios ro
ménticos" como contrafiguras de Unamuno. La variedad de es
trofas y metros, asi como la variedad en la disposicibn de
los acentos es un sfntoma de libertad y agilidad en la con
secucién de lo musical poético de que Unamuno también care
ci8 a decir del critico,quien pone de manifiesto 1o negati
vo de la "gran rigidez y monotonfa" que se deriva de la
hostilida® de Unamno hacia el romanticismo, hostilidad que
se atestigua transcribiendo un fragmento del propio TUramuno
en el que protestaba contra las innovaciones métricas de la

poesfa romfintica (pp. 145-46).

El acuerdo era total, pues, en lo que se referfa a la
libertad Pormal. luis Rosales, por ejemplo, se destapaba en
su nueva aversibn hacia el modelo garcilasista -que €1 mis

mo habfa contribufdo a elabarar en la preguerra y que ahora,

tras la traicién de Escarial, se habfa refugiado em la nue

va revista Garcilaso- oponiendo a toda suerte de modelos o
normas poéticas una sorprendente conviccibn en el juicio es

tético subjetivo:




Cada cual aebe de responder (sic) estéticamente
ante un solo tribunal; el de su nombre propio.
IQue no todo han de ser versitos bajo la advoca-
cién de un buen patrono, pintoresquismes y jino-
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jepas!

Si &sta era la opinibn de Luis Rosales, cabe imaginar cud-
les no serfan las posiciones de los crifticos que, apoyados
por la oficialidad cultural, habfan tomado al asalto la re
vista para difundir un nuevo modo poé&tico que acabase con
la rutina clasicista. Dimaso Alonso, comentando a Gerardo
Diego, valoraba muy positivamente la variedad de estilos y
formas con que este poeta se habfa expresado a lo largo de
su trayectoria, legitimfndola mediante h8bil recurso al pre

cepto cat8lico: Cantate Domino canticum novum. El critico

que habfa utilizado a San Juan para argumentar la libertad
formal del artista establecfa también, como Rosales, una es
trecha alianza entre el Gusto -juicio estético- y la "bella

variedad del arte" mediante la sutil afirmacibn de que "en

2
la variacibn esté el gusto".61 También Ricardo Gu116n6 con

tribufa a la difusisn del nuevo gusto roméntico sirviéndose
de Enrique Gil no sblo en su faceta poética sino también en
su faceta crftica, pues rastreando en los artfculos de cri
tica literaria que el romf&ntico public8 en la prensa de su
época va a dar con que su juicio, "seguro, como expresibn
real que es de su sentimiento" e independiente -"en ninguna

ocasién se advierten consideraciones de tipo extraestético"




(p. 425)-, esto es, su juicio estético subjetivo y libre,
le permiti® "ver que los que habfan esterilizado durante
siglo y medio al ingenio espafiol fueron esos °“c8digos del
buen gusto clésico’™ (pe. 427). Gulldén se congratula de que
8ste sea el juicio de Gil y Carrasco por la sencilla razbn

de que coinc.de con el suyo propio:

Nos place ver que Enrique Gil sabe apartarse del
confuso circulc de los clisicos a lo Meléndez y
a 1o Moratfn, y reputamos seguro indicio del tac
to crftico de nuestro poeta el hecho de que in-

terprete como un sfntama negativo y fatal la en-

trega a cerrados cotos de arte donde no llega nun

ca el viento fuerte del arte verdadero, que sblo

a la intemperie crece satisfactoriamente (p. 427).

Por poner un filtimo ejemplo de esta comunidad de criterio,
hasta Vicente Gaos, -miembro como era de la revista Garci-
laso- al comentar a Rimbaud, a quien ya se ha dicho inter-
preta en gran parte en clave romintica, valora sobre todo
en su poesfa la libertad ritmica v métrica: "es, sobre to-
do, el secreto del ritmo interno, la tentativa del verso 1i
tre, 1o que hace a Rimbaud uno de los precursores mas cali-

ficados de toda la poesfa ulterior."” (p. 298).

La armonizacién del gusto estético, sin embargo, no se

mostraba tan sblo en este punto. Hablia otros aspectos en los




que el acuerdo era unénime, siendo el mas importante de
ellos el concepto de la poesfia como expresién lirica del
sentimiento -o de la emocibn o de la intuicidn o del cora
z6n, segfin las preferencias . Asf, Luis Rosales constata
la "intimidad desvariante"™ que contiene la palabra poética
de Gerardo Diego, desvarfo Intimo que determinarfa precisa
mente su entrega al verso litre y caudalosc del libro co-

mentado Codorniz del silencio -que es al modelo roméntico

lo que Alondra de verdad fue al clasicista-, pues zerd esa

fuerza interior la que obligarfa a romper para expresarse
los 1fmites del verso, "siempre en el barde de su expresidn
como una copa henchida, derramada®™ (p. 120). Vicente Gaos,
por su parte, habla de los "conmovedores acentos" con que
habrfa expresado Rimbaud su "enorme corazétn" (pp. 305-6).
Ricardo Gullbn habla radicalmente de la "primacfa del sen-
timiento"™ como "impulso de pura raigambre roméntica", cele
brando que esta primacfa se encuentre en la poesfa de Enri
que Gil quien as{ se opondrfa al "siglo anterior, siglo de
la Enciclopedia y de 1a “razén orgullosa y friad" (pp. 418 y
426), y asintiendo también sentimentalmente -"nuestro cora-
z6n le da su conformidad" (p. 418)- a una afirmacibn que,
lefda en clave histérica de 1.943, contenfa una clara alu-

sién a la ya impugnada norma clasicista:

Para nosotros -decfa Enrique Gil y asentfa Gullbn-,
cualesquiera que sean las modificaciones que Su-

fran las ideas con las fluctuaciones o revueltas




de los tiempos, siempre mereceran més respeto

los sentimientos que los sistemas, y siempre ten
dremos en m&s los principios y vuelos del corazdn
que los intereses y calculos frios del entendi-

miento (p. 418).

Tan s6lo unos afios después, a finales de la década, el
mismo Ricardo Gulldn reivindicar8 una poesfa de la inteli-
gencia que usa a Jorge Guillén como modelo para contrarres
tar el efecto que la recuperacién de la subjetividad romén-

tica habfa tenido en la poesfa espafiola, plagada ya en exce

so de evocaciones nost&lgicas, lamentaciones, dolores, ter

nuras, afectos y todas las variedades posibles de sentimien
tos y emociones humanas; pero ahora, a la altura de 1.943,
el corazbn parecfa el finico elemento capaz de salvar al "hom
bre" tanto de la deshumanizacién como del estricto autarita
rismo fascista. Por eso, también D&maso Alonso subraya, al
comentar la poesfa de Gerardc Diego, que &sta brota "humana
mente del corazén® (p. 121), y que es, sobre todo, expresibén
de "emociones o ideas que duermen ya, turbias, o que puedan
nacer nftidas en el multitudinario carazén del hombre" (p.
140), al tiempo que lleva a cabo la primera reivindicacibn
de los poetas de la generacibn del 27 precisamente convir-
tiéndolos malgré lui a la rehumanizacién sentimental de la
poesfa mediante la atribucién a los mismos de un "corazén
apasionado" y la negacibn del caracter "deshumanizado" de

su obra: "Cuando se acusa a la poesfa de hace veinte, quince
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aflos, de frfa, de cerebral, o de ebfirnea y egofsta, si no
se dice una majaderfa por impotencia de decir algo mejar,
se comete al menos una deliberada injusticia." (p. 121). ¥
Jos& M2 vValverde, al comentar la de Vicente Aleixandre,63
observa que el poeta "ve ahora el mundo desde su yo" (p.
456) sin que ello le conduzca a acusarle de soberbio o de-
generado "yofsta" y valora el "inmenso y humanfsimo valor

po&tico" de Sombra del Parafso que localiza fundamentalmen

te en que es la "expresifm" de la "reciente histaria de su
corazén" (p. 457). Y Rafael Ferrcres, yendo atn mas lejos,
probablemente por la Indole del lilro que comenta, Hijos de

la Ira,64 habla incluso del "subjetivismo apasionado" del

mismo, valor&ndolo y justific&ndolo por cuanto &ste es fruto
de un "corazbn generoso®™ que ha querido expresarse con "sin
ceridad" (p. 202).

Asf pues, todos parecfan estar de acuerdo en cuanto 2l
modelo de poesfa que convenfa a ese momento de la historia
de Espafia. Hasta Pedro de Lorenzo, irredento garcilasista,
que habfa dirigido la revista Garcilaso en sus dos primeros
nfimeros y, sobre todo, habfa estado en el origen de 1a pro
testa contra la traicién de Escorial, usaba la palabra cla
ve, "corazbn", en un artfculo que sobre el capitén Aldana,
usado como trasunto o imagen fiel del modélico Garcilaso,

. cuando ya los vagos

publica en Escorial en julio de 1.944
aires neorromfnticos han llegado hasta la propia Garcilaso.

Para Pedro de Lorenzo, el conflicto planteado por Gullén en
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tre sentimiei .0 y razén -i.e., entre libertad formal y cla

sicismo- no tenfa razbn de ser y Aldana, clésico en las
formas, sentimental e fntimo en el contenido, era un e jem-

plo de ello:

¢Razbn o carazbn? Entendimiento: Aldana, si escri
be versos platénicos, italianizantes, porque a
los tres affos de edad un destino azaroso lo plan
t& en Florencia. Entendimiento, claro es.

Pero sentimiento, congoja ibérica, intimismo
agudo (p. 304).

Aparte de lo que pueda significar de reaccidn clasicis
ta esa defensa de 1os versos italianizantes -es decir, del
controvertido soneto- al presentarlos como compatibles con
la expresibn de la intimidad, del corazfn, importa detener
se un momento en las razones que aconsejan a Pedro de Lo-
renzo en 1.944 replegarse al intimismo desde unas posicio-
nes anteriores que, sin llegar al entusiasmo combativo de
Jesfis Revuelta, eran francamente patribdvicas y guerreras.67
Téngase en cuenta que Aldana, con ser poeta y soldado zomo
Garcilaso, lo fue de un perfodo distinto al suyo, el perio
do que Pedro de Lorenzo llama significativamente "la crisis
renacentista” (p. 303). Cuando Aldana escribe, el Imperio
espafiol est& amenazado por cuatro enemigos procedentes de
los cuatro puntos cardinales: "Cuatro centauros son: el pe
l1igro del Norte, en Francia; la amenaza del Sur, cun el




hereje; Turquia sobre el Meditérraneo; y, en el Atléntico,
las asechanzas marineras de Holanda y Albién." (p. 309).
¢Clmo no ver en esta amenazada Espafia una imagen de la que
en 1.944, convencida ya de la derrota del Eje, se siente
sola en medio de un universo hostil? Y, ¢qué deblIan hacer
los poetas en esta esoyuntura? Obviamente, lo mismo que hizo
Aldana, homhre ya maduro y reflexivo camo queria Mirabent

que fuese el poeta siempre, que abandonaba los ideales de

juventud, o para ser mis exactos, los ideales de la "juven

tud creadora" que habfa fundado Garcilaso:

la hora de accién es propia de la juventud. Des-
pués, cerca ya de la cuarentena, al hombre que ha
amado cual Aldana amd, que ha guerreado con el
fmpetu que siempre puso €l en la pelea, le viene
me jor el exquisito manejo de la prudencia gober-
nante y la preparacibn, en fin, de la vida dura-
dera (p. 309).

Pedro de Lorenzo habfa comprendido m&s tarde que otros que
no era hora de accibn sino de "ascetismo® y de "soledad con
templativa® pero 1o habfa comprendido (p. 310). El1 modelo
sanjuanesco se habfa impuesto hasta en 1os més cerriles de
fensores del primer modelo escorialista. Prudencia y no im
petu, mirada a la realidad eterna y no a los afanes del mun
do eran 1os elementos de la intimidad que propugnaba el otro

ra combativo garcilasista.




Pero, para ser realistas, Pedro de Lorenzo llega.a un PO
co tarde. A las alturas de julio de 1.944, la defensa de
un modelo romfntico no se raducfa ya a ese repliegue a la
intimidad y al ascetismo que se legitim» en el centenario
de San Juan de la Cruz y ni tan siquiera se reducia a la
concepcibn de la poesfa como expresidn del sentimiento o a

la reivirdicacibn de la libertad métrica que par cierto Pe

dro de Lorenzo procuraba adem&s no considerar para no trai

cionar del todo los presupuestos garcilasistase. Fa las pé
ginas de Escorial, y a pesar de esa comunidad c¢e criterios
estético-literarios que se ha analizado en lo que va de ex
posicién de este perfodo, se estata produciendo una diver-
gencia, un conflicto que era ya perceptible en los textos

de critica iiteraria. Al andlisis de esa divergencia que su

cepcibn liberal del arte y cuya méxima aportacidn se debid

también a D49maso Alonso se va a dedicar el siquiente apar-
tado.

VI.2.2, La reivindicaci6n de la ™angustia™: un paso hacia

la liberacién de los contenidos

Hace un momento se vefa que las insuficiencias forma
les de la poesfia de Unamuno seffaladas por Rafael Ferreres
no impedfan la alta valoracif/in del contenido espiritual de

su poesfia o, como el critico preferfa decir, de su "mensaje”.




Sin embargo, esta valoracién no se basaba ya, como en el
caso de Aguado o en el m&s tardfo de Pedro de Lorenzo, en
el repliegue a la intimidad ni en el valor eterno de su
anhelo religioso frente a los valores temporales de una
poesfa centrada en los afanes cotidianos. Todo ello va, des
de luego, implicito en el modelo unamuniano pero el criti
co prefiere poner el acento en un componente que, por el
contrario, habfa servido a Panero, fiel transmisor de la
1inea de Aguado, para restarle valor a la poesfa de Unamuno
y declarar la superioridad de la poesia de Aguado en vir-
tud de la diferencia entre la "tristeza" -el "dolor"- de é&s
te y la "tortura" -la "angustia"- de aquél. La "desespera-
¢6n prometeica, pagana casi" que Panero detectaba en Una-
muno contrastaba, pues, con la ™mansedumbre® de Emiliano
Aquado de la misma forma que la creencia "afirmadora y es-

peranzada" de &ste contrastaba con el "dolorido descreimien

to% de aquél.68 Pues bien, es este elemento que a Panero le

parecfa el finico inconveniente de la por oira parte enorme-
mente valcrada poesfia de Unamuno, el que z Ferreres pre

cisamente le impide "desechar aun sus mas flojos poemas™
(p. 151)0

Piénsese que Panero, al exponer sus preferencias, no
nacfa sino sequir en la 1fnea de la normativa que habfa si
do impuesta a nivel de contenido par Vivanco con el término
simb6lico del "dolcr", esto es, propugnaba la excelencia de

un sentido "catblico™ de la realidad que se tradujese en




la aceptacibdn resignada y gozosa de la servidumbre a una
Voluntad Superior y de los limites -mortales- que ésta le
imponfa, todo ello articulado por una fe inquebrantable en
los dogmas de la nueva catolicidad fascista. La introduccibn
de 1la "angustia" -que Vivanco distingufa nitidamente del
"dolor"- en la poesia espafiola, primero a nivel tebrico co
md> en este texto de Ferreres donde la lucha "en terrible

angustia™ entre la fe y la duda, "el ansia de creer y algo

que le impedfa ser un creyente integro" (p. 150) no son obs

t&culos sino, al contrario, estfimulos para la alta valora-
cifén del mensaje unamuniano, y después a nivel préactico co
mo componente esencial de Hijos de la ira, fue el primer in
dicio de que la rebelién romantica -confinada hasta ahora al
plario de lo formal y lo temltico- pretendfa alterar las pro

fundas esencias de la "catolicidad"™ espafiola.

De esta manera el lapso de tiempo que va desde 1.943
a 1,945, en el que la unanimidad alcanzada sobre los que
habfan sido los pclémicos temas del clasicismo y el entusias
mo deberfa haber conducido a la unidad y, por ende, a la pa
cffica convivencia de criticos y poetas espafioles en las
p&ginas de Escorial, fue sin embargo escenario de una nueva
confrontacién cuyo origen estuvo en el deseo por parte de
la crftica m&s liberal y menos vinculada con el falaagismo
de eliminar otra de las exigencias del modelo clasicista que
hasta ahora no habfa sido ni minimamente cuestionada. Fue

el "dolor", en ese sentido elabarado por Vivanco que acaba




de recardarse, el principal punto de mira de una intelec-
tualidad que, al abrigo de los acontecimientos internacio
nales, se crefa ya legitimada para comenzar a "dudar" de

la razbn y la verdad que habfan animado las actuaciones de
la Falange y de la clase tradicionalista espafiola en su
conjunto. Piénsese que la identidad absoluta que se habfa
establecido entre catolicismo -o Dios- y régimen fascista,
ampliaba considerablemente la extensibn seméntica de la “du
da religiosa". Los intelectuales falangistas eran conscien
tes de ello y por 1o mismo miraban con prevencién cualquier
manifestacién que sugiriera un debilitamiento de la fe. An
te las nuevas y dolorosas circunstancias que significaban
el final de su suefio, estos intelectuales proponfian solucio
nes muy distintas a las de la "desesperada" imprecacibn de

D&maso Alonso en Hijos de la Ira, de manera que en el seno

del comfin modelo roméntico y antes aun de que se publicase

este libro ciertamente rompedor dentro del pacato panarama
pobtico de la posguerra, se desgajaron dos modelos opuestos
que podrfan calificarse de "mesurado"™ y "apasionado", si se
recoge esa observacién de José Pemartin referente a la "me
sura" con que debfa conducirse el sentimiento romantico pa
ra no alejarse, por mor de su subjetividad, de la verdad

esi:ablecida.

Fue este modelo, ¢l rom&ntico mesurado, el que, con
excepcidn de esa atrevida reivindicaci6n de la "angustia"
unamuni ana par parte de Rafael Ferreres, se expresd prime
ro en las paginas de la Escorial de 1.943. Ricardo Gullén
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reivindicaba por primera vez en las piginas de la revista
a un poeta rom&ntico espafiol, Enrique Gil y Carrasco. Un
afio antes, en 1.942, nada menos que el primer centenario
de la muerte de Espronceda habfa pasado sin pena ni glaria.
No cont® Espronceda con un homenaje parecido al que se dis
pensd a San Juan de la Cruz y es posible, aunque no puedo

asequrarlo, que no contara siquiera con el minimo homenaje

de un artfculo que recordara su obra y su personalidad. Aho

ra, en 1.943, la nueva orientacidn de la cultura espafiola
permitfa recuperar el romanticismo espafiol pero preferible
mente en su veta mas tradicionalista. Enrique Gil parecib
la figura id6nea para comenzar la tarea. El retrato que de
sus cualidades y virtudes hace Gullén nada mas comenzar di
bujan nftidamente a un roménticc alejadc de los rexcesos"
de sus coetineos, en especial de Larra y Espronceda: "Fren
te a los hombres de nuestro “Sturn und Drang®, Enrique Gil
es hombre de reposo, apacible" (p. 415). El resto del ensa
yo insiste en esta diferencia entre los roménticos exalta
dos y el romantico mesurado que es Enrique Gil, diferencia
temperamental que se traduce naturalmente en diversidad
expresiva: la expresién de Gil y Carrasco es "mds sencilla,
sin las imprecaciones de un Espronceda o de un Miguel de
los Santos" (p. 417). Pero, ademas de esta observacibm que
podfa ir dirigida todavia contra los partidarios del estilo
impetuoso o entusiasta de la poesia heroica, Gulldén hacfa
varias sohre el car&cter del mensaje espiritual de la obra

de Gil y Carrasco, todas ellas en relaci®n con la diferencia
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entre el "dolor" y la "angustia" que resultan de gram in

terés para adentrarse en la nueva polémica y para expli-
carse las particularidades de ese nuevo estilo del grupo
Rosales, Vivanco, Panero, Ridruejo -y Valverde agregado a
ellos- que Garcia de la Concha ha descrito magnificamente
en su tantas veces citado libro sobre la poesfia espafiola
de posguerra, es decir, de ese '"realismo intimista tras-
cendente” que, a decir del mismo autor obedece a un "refu

gio en la intrahistoria™ de la4s poetas citados.

Hay que pensar que estos poetas tenfan abundantes ra
zones para refugiarse en algfin lugar fuera de la historia.
Esta no habfa obedecido a la concepcibn que tenian de ella:
ni la resurreccibn de la catolicidad habia hecho retroceder
a la sociedad espafiola cuatro siglos ni el instaurar un ré
gimen que queria parecerse al de las antiguas monarquias
absolutas habia conseguido que todo el mundo se expresara
en sonetos y décimas ni la Guerra Mundial habfa sido esa
coyuntura magnifica que la historia ofrecfa a los valores
esenciales del espafiol. Ante semejantes evidencias cabfan
dos posibilidades: darse par vencido, reconocer el error y .
rectificar el concepto 2: la verdad que posefiamn o cerrar
filas en tarno, rectilicar s6lo lo indispensable para seguir
viviendo y asegurar que los equivocados eran los otros. Es,
en fin, esa distincibn que D&maso Alonso establecid entre

69

poesfa arraigada y desarraigada, s6lo que, contra lo que

pudiera pensarse, los desarraigados fueron los primeros,
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los que reconocieron el error, y ios arraigados, los que
se obstinaron en defenderlo como la tnica verdad. Estos
filtimos, los arraigados, es decir, Rosalesg, Ridruejo, Pa
nero y Vivanco -nunca por supuesto Jorge Guillén aunque
D&maso Alonso lo incluyera en la consideracifn de poeta
arraigado por el simple hecho de que no se quejara angus-—

tiosamente contra el mundo-, optaron por refugiarse en su

corazén, donde segufan encontrando la verdad catblica -fas

cista- y la fe inquebrantable que la realidad exterior les
negabz ya. Era el suyo un corazbn como el que Ricardo Gullén
descubrfa expresado en la obra de Enrique Gii, es decir, un
"corazén sencillo", un "alma noble" que se caracterizaba so
bre todo por 1» fe: "una fe -decfa Gullén acaso tramscri-
biendo el sentir de la generacibn poética del 36 en esos
momentos- de la m&s pura y fiel religiosidad, la que no se
razona ni acaso se entiende porque es como la sangre que

se lleva en las venas" (p. 425).

Esta fe, esta sencillez de un alma que no se complica
con intelectualismos que puedan negar sus convicciones y
creencias m&s {ntimas pues "se sobrepone a sus ideas, a sus
preferencias intelectuales™ (p. 425) y "a los embates de la
hora" (p. 415), era la que explicaba la principal diferen
cia entre el romanticismo de Gil y Carrasco y el de los he
réticos Espronceda y Larra, y era también la que explicarfa
la diferencia entre el romanticismo mesurado de um Iuis Ro

sales y un Panero y el romanticismo apasionadc de un Démaso

e




Alonso. Los primeros, a pesar de que los avatares de la
histaria parecfan negar su creencia, decidieron no renun
ciar a ella sino mds bien refugiarse en ella para, desde
la memoria -"La palabra del alma es la memoria", dirfa

70

Luis Rosales en La casa encendida-,”  evocé&ndola con nos-

talgia y melancolfa, es decir, con sentimientos puramente

romanticos, hacerla revivir al menos en la palabra mientras
aguardaban -recuérdese el tftulo del libro de Valverde, La
espera.-71 a que Dios volviese y pusiera otra vez -en pala-
bras de Rosales- "orden en la casa". Si la realidad ya no
hacfa visible la presencia de Dios en la tierra, si se atra
vesaba un perfor.o de cpisis semejante a la del Barroco que
el propio Rosales habia descrito tan nitidamente, ellos, los

hombres de la generacifn del 36, "reunidos en un mismo co-

razbn" que dirfa significativamentie Ridruejo72 copiando a

Rosales quien ya en La casa encendida habfa hablado de ™un

corazbn reunido / reunido de otros muchos", (p. 116), se-
guirfan sirviendo a la revelacién de la verdad. Rosales lo
dirfa asf de po8tico: "Te encarnamos de nuevo: somo Tuyos,/
Sefior: somos Tus manos" (Rimas, p. 97). Ello no exclufa un
cierto sentimiento dolorido y decepcionado -"Las personas
que no conocen el dolor son como las iglesias sin bendecir®
(pe 165)- pero &ste, con respeto y modestia, no debfa desem
bocar en desesperacién negadora de la fe, em angustiada re
belién contra la norma. Si la duda hacfa acto de presencia,
era preciso contrarrestarla con esa insobornable voluntad

de religacién, de arraigo, que Garcfaz de la Concha descubre
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en Panero en su etapa intimista.73 En suma, obediencia,

disciplinada y ciega sumisifén a la verdad negada por la
realidad de todos los dfas, hacia la cual ya no se debfa
mirar -vuelta la mirada a la intimidad, a los senderos in
teriores donde la verdad segqufa teniendo existencia-, era
la actitud propugnada por los otrora escorialistas ante el

"desast "a",

Y 8sta era también la actitud del Enrique Gil que di-
bujaba Ricardo Gullén. De hecho, al final del artfculo el
crftico no disimula la estrecha relacibn que €l ve entre
la actitud po8tica que acaba de describir y el que, a su
juicio, debe ser -imagina que va a ser- el comportamiento

de los jb6venes poetas espafioles en ese momento histbrico:

Espero que es buen tiempo para que los jbévenes
aicuentren en Enrique Gil (...) el poeta que habla
su lenguaje, el hombre que siente y palpita a la
par de ellos y en cuya poesia hallaran como un re
motfsimo eco de sus propios vagos anhelos, confu

siones, esperanzas (p. 431).

Era el lenguaje de Enrique Gil un compuesto formado por los
siguientes elementos: voz delicada y melancblica (p. 415),
sencillez en la expresién (pp. 416-17), temdtica intemparal
-"10s temas fundamentales de la existencia: la muerte, el
amor..." (p. 418)-, suavisima tristeza (p. 419), mesura al

expresar sus sentimientos (p. 420), ensueffo y nostalgia
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(pe 421), tendencia a recordar el pasado, a las "memorias"®
que dan tftulo al comentario de Gullbn -"Gusta de tenderse
en soledad y disparar su espiritu hacia el pasado, hacia
el breve ayer." (p. 422)-, dulzura (p. 431), y finalmente
atractiva sugestién m&s que por las calidades poéticas de
su obra por el "alma de poeta" que en ella cobra expresibn
(pe 431). Todo ello envuelto en la "incierta neblina de la
poesfa" (p. 430), en las brumas que otorgan un aspecto mis
teriosc a lo que, como acaba de verse, es claro y sencillo

como el aguae.

No se parece en nada este modelo poético al que se pro
pugnaba desde la estética escorialista, pero todas las di-
ferencias quedaban subsanadas por el hecho de que este nue
vo lenguaje roméntico servia a la expresibn del "dolor", es
decir, del mismo sentido catblico de la realidad que la
norma escorialista habfa concebido el finico digno de ser ex
presado. De ahf que el tema predominante en Enrique Gil sea
la muerte, la fugacidad de lo creado: "la conviccibn de que

ha de cantar “el encanto que se pierde®, de que todo en el

mundo es fugaz como “la Felice primavera..." (p. 420). Pe

ro de ahf también ese "perenne pensamiento de tras-muerte®”
(pe 421) que se localiza siempre en su poesfa y que sirve
una vez maAs para compararlo con los heréticos rom&nticos
demostrardo de paso que lo que resulta estridente, desapa-
cible en la "otra" poesia rom&ntica es la falta de fe: "Nun
ca 81 -dice Gullén de Enrique Gil comparéandolo con Espron
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ceda- blasonari con aquel estridente “ya ni en la paz de
los sepulcros creo”, porque creia en ella..." (p. 419).
La diferencia entre la religiosidad de Enrique Gil y la
irreligiosidad de Espronceda se pone asi de relieve, aun
que para ello, como se habra notado, se haya modificado

el famoso verso de A Jarifa en una orgia, "S6lo en la paz

de los sepulcros creo". ¢Un despiste involuntario de un
Gullén joven y todavia no muy ducho en poesfa moderna o un
intento de subrayar la radical incredulidad de Espronceda
para que, por contraste, resaltara mas la esencial creduli
dad de Gil y Carrasco? Sea como sea, el caso es que Espron
ceda aparecfa como un caso extremo de duda y desconfianza
nacia las realidades controvertidas y que Enrique Gil, era
un alma "c&rndida y sencilla" (p. 423) que crefa en todo lo
que le habian ensefiado en esa "formacifn a la espafiola en
severos centros bercianos y en ese Seminario de Astorga"

que le hahfa dado una familia de "clase media espaficla, que
es el reducto donde mejor se guardan las tradiciones" (p.
421); que creifa, por tanto, en esa paz de 1los sepulcros pero
también y sobre todo en la paz de mds ala de los sepulcros,

en la "trasmuerte®,

Todo ello hacfa que Enrique Gil se enfrentara al "do-
lor", a las limitaciones de la vida humana, a la pérdida de
las ilusiones de juventud, a esa fugacidad de lo transito-

rio -con que ahora se enfrentaban también los jbvenes poe-

tas espafioles que, como Gil, vefan "desmoronarse toda posi
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bilidad de concordia entre ellos y la felicidad de sus
candidos suefios" {p. 431)- con una "resignacidn angé€lica®,
con un "equilibrio” y una serenidad sin limites, consegui
dos "a puro entregar la vida a una quimera de muerte anti
cipada, a saberse vivos y Sentirse muertos, forjando el

h&bito de pensar el mundo sin su presencia, la belleza

eterna v 1o efimero de su estar en ella" (el subrayado es
nuestro) (pe. 418). Se entender& por qué se ha subrayado:
acostumbrarse a pensar la verdad eterna sin verla refleja
da en la realidad, era la tarea que, una vez mas, debfa ocu
par a los poetas cat8licos como Rosales, Panero, Vivanco, a
pesar de que durante un breve y effmero lapso de tiempo les
nubiera parecido que par fin la verdad eterna que amidaba
en sus almas coincidfia -concordaba- con la verdad histdrica.
Fue una cindida ilusidn de juventud, un suefio del que ahora

debfa despertarse. Como dirfia Rosales mas tarde, en la casa

encendida, cuando al desastre interior se habfa unido el

micho m&s g¢rande e impactante desastre exterior de la derro
ta del Eje en la Guerra Mundial, todo era ctra vez igual y
se hacfa a espaldas de ellos; los que habfan sentido que Euro
pa volvia a hacerse a imagen y semejanza de su alma, sen-
tfan ahora que les habfan arrebatado el continente para ha
cerlo otra vez iqual a como era antes: "sigue cayendo todo,
sique haciéndose igual, sigue haciéndose 1luego./ sigue ca
yendo, / sigue cayendo todo lo que es Europa, lo que era

mfo y habfa llegado a ser mas importante que la vida..."

(ps 113). Una patética confesibn de derrota que, sin embar
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go, como ya se ha dicho, no era confesibn de errar. De

ahf la resignacibn, la serenidad de &nimo con que se acep
ta lo irremediable sin perder la secreta esperanza de que
el mundo aceptase alguna vez la verdad pero, en cualquier
caso, con la absoluta conviccidn de que si Dios no se en-
carnaba ya en la tierra estarfa alli, al otro lado de la
muerte, esper&ndolos para darles la razbn. Fra ese compor
tamiento que Gulldn descubrifa en Enrique Gil: "su suavisi
ma tristeza por lo irremediable, y el delicado sentimiento
del que, pese a ello, espera el sequro florecer de su tum
ba" (p. 419). Era también ese ™modo de ver el mundo camo
una gran mansidén de seres doloridos, que se sostienen tal
vez por una irreal ilusibn® (p. 426) que Gullbn crefa tipi
co del sentir roméntico y que cobrd expresibn exacta tam-

bién en La casa encenc¢ida, cuando después de todo el desola

dor panorama interior dibujado por el poeta que mira con
nostalgia al pasado desde la dura realidad presente, se ex
clama mirando hacia arriba, donde todas las ventanas estan
abiertas a la esperanza: "Gracias, Seffor, la casa esta en
cendida" (p. 173). Es la misma luz que, procedente de las

estrellas -“lejos, lejos, /tenue, profundamente, comproba

mos / 1la veluntad de Dios en las estrellas"- iluminaba ya

en 1.944 La estancia vacia de Leopoldo Panero.74

Y todo este comportamiento modélico hecho de delica-
deza, de melancolfa, de sencillez, de memorias del pasado,

de mesura, de sentido de la fugacidad y de lo eterno, de
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sblida Fe religiosa, que en nuestra opinibn fue el modelo
roméntico a que se atuvo la produccibn de los poetas de

la generacién del 36 una vez fracasado el empefio por resu
citar a Garcilaso, y que aparece expuesto con diafanidad
sorprendente en este artfculo de Gullbn que es -ndtese- de
marzo de 1.943, se define ya en este mismo texto por oposi
cibn a la "angustia". Tras transcribir unos versos de Enri
que Gil donde tcdas las caracteristicas del modelo se resu

men y ejemplifican, Gullén expone:

su dolor es siempre sobremanera auténtico, expre
sibn de su vida enferma, resignada y humilde (e.e).
Calaba su tristeza desde el trasfondo de su alma,

y al brotar hacfalo resignadamente, al modo con
que desde Séneca han sabido sufrir los espafioles,
No hay angustia en la tristezz de Enrique Gil, si

» aceptacibn del destino (p. 417).

Y un poco m&s abajo, insistiendo en este importante
punto:"No se perciben en Gil y Carrasco elementos demonfa

cos, ni desesperacibn, ni desenfremno, apenas una queja por

la fugacicad de los goces, una ideal melancolfa por la pri

mavera que no veremos tarnar.® (p. 417). Es, sin duda, 1a
jdeal melancolfa con que Valverde, en La espera, se lamenta
de que las circunstancias lo obliguen a escribir en tono
romantico de temas roménticos cuando, en realidad, lo que

a 81 1le hubiera gustado es que se hubier : hecho realidad el
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sueflo del poe*a-profeta de la estética fascista:

Siempre suefio otra edad mas fuerte y pura: claros
tiempos en que el poeta, sacerdotal, estuvo

en medio de los hombres, como fuente en la plaza,
con sus bueyes y vifias, su casa, rica en hi jos;
sin que el traer la voz divina le arrancase

de sus hermanos, lejos, extrafio y diferente.

Y me sabfa igual que un pecado esciibirte

de 1a luna, las lagrimas, el olvido y la ausencia.

Apenas una queja por la fugacidad del suefio, tan sb6lo una
resignada tristeza por estar ahora hablando de la luna cuan
do lo que se quisiera es seguir revelande a los hombres la
palabra de Dios cual se hiciera en los primeros momentos,
claros momentos -frente a la neblina del presente-, prima-
vera azul que se ve ya lejana y como si nunca fuera a regre
Sar..s Pero no insisto mis en la correspondencia entre 1o
propugnado par Gullén, bas@ndose en la ejemplar poesia de
Enrique Gil, y lo realizado por los poetas del 36 en el se
qundo lustro de la década, ya con Machado como simbolo de

la serena melancolfa de una generacibn derrotada. Quizas se

rfa conveniente estudiar la produccifn poética de estos auto

res a la luz de estas sugerencias, pero no es &sa la tarea
que nos ocupa aqui. E1 siguiente paso, en lo que a nuestra
labor concierne, debe ser dar cuenta de cbmo y cuéndo apa-
rece en la practica critica de este periodo un modelo alter
nativo, dentro de la comfin "romanticidad", que atenta con-
tra 1a comwmnidad espiritual en el dolor de los poetas de la
generacifn del 36 al proponer la introduccibn de la "angus

tia" como ~eqitimo componente del espiritu espaficl, es de-
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cir, al ampliar el campo de posibilidades del arte no ya
en 1o que concernfa a la forma sino, mucho m&s osadamente,

en 10 que concernia al contenido.

El comenterio sobre Unamuno de Rafael Ferreres habia
sido, sin duda, el desencadenante, Y, curiosamente, otro
arti{culo del mismo autor cerraria el proceso en el que fue
el filtimo nfimero de la primera &poca de Escorial, el nmero

54 de Pebrerc de 1,945, >

Versaba dicho articulo sobre 1la
poesfa de Damaso Alonso y, en especial, sobre Hijos de la
Ira, al que ce aplicaban los zzlificativos "agrio®, "pesi
mista", "desesperado", "apasionado", para culminar en el
término que, mejor que ningfin otro, servia para definirlo:
"Angqustia, ahogo espiritual." (p. 200). En medio, entre la
reivindicacién de la "angustia®" en Unamuno y el mucho mas
inesperado hecho de que la misma apareciese como componen-
te definitorio de un libro espafiol contemparéneo, escrito
en la Espafla nacionalcatblica, toda una polémica sobre cual
era el modelo romantico en que debian inspirarse los poetas
espaffoles animé las p&ginas de Escorial desde que al mismo
Damaso Alonso se le ocurriera, comentando la poesia de Ge-
rardo Diego, "prorrumpir® expresando lo que de verdad sen-
t{a sobre un tema tan polémico cual podfa serlo el concep-
to de Espafia y ello con un tono apasionado, casi de grito,

que distaba mucho del tono mesurado que €l mismo habfa re-

i
comendado en su trabajo sobre Juan de la Cru::.’7 Lo hizo

después de transcribir el famoso soneto de Gerardo Diego
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Cumbre de Urbibn y sentirse "sobrecogido" por &l. E1l con-

flicto que ante la lectura se le presenta al critico es,

como lo era en La poesfa de San Juan de la Cruz, callar o

hablar, pero, una vez decidido a hablar, contenerse y ha-
cerlo mesuradamente como 1o hizo en ese litro de 1.942 o
prorrumpir y decir "desordenadamente" -i.e., rompiendo el
orden expresivo establecido- 1o que siente realmente en el
fondo de su alma, su verdadera intimidad, y todo ello res
pecto de Espafia. E1 critico se decide.Quizds contaba con el
respaldo secreto de las instituciones oficiales, siempre
mas liberales, como venimos comprobando, que lo que la re-
térica politica oficial pudiera hacer pensar, o quizds fue
un gesto temerario por parte de un D&maso Alonso que empe-
zaba a estar harto de obedecer y que vefa sintomas de debi-
lidad en los normativizadores. En cualquier caso, lo cierto
es cue Dimaso Alonso prorrumpié y dijo desordenadamente,
apasionadamente, que la Espafia en la que €l crefa, aunque
religiosa, no era la Espafia catblica sino "La Iberia geold
gica", la "Espafla virgen", "recién salida de las manos de

Dios": Mmbsoluta Espafia, a solas con Dios." (p. 140).

Ya estaban, pues, el poeta y Dios a solas, sin el in

termedi ario de la verdad catblica, presta la mente cual

tabula rasa recién nacida a enfrentarse a la realidad y des

cutrir su propia verdad. D&maso Alonso habfa obedecido sblo
al "impulso irrefrenable" que le movia a descubrir, a ex-

presar, el "fondo atavico" de su alma, no tan apegada a los
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dogmas del catolicismo cuanto a un amhelo religioso sin
nombre ni adjetivo que le hacfa vacilar entre la fe y la
duda, el dolor y la angustia, la ternura y la pasibn, de
acuerdo al modelo unamuniano: "me hiere, en fin, y desga
rradamente se me endulza -sombra querida de mi Unamuno-
este amor y este dolor de Espafla, patolégica tirania dia-
ria de mi ser de espafiol." (pp. 139-40). Mas cercz, pues,
del 98 que del 36, Damaso Alonso concebfa el ser de Espafia
como una lucha entre la fe y la duda generadora de un do-
lor que, por desgarrador y patolégico, rozaba ya los limi-
tes de la angustia. Fue el primer sintoma de la "ira" que

pronto iba a sobrevenirle.

Dos meses m&s tarde, en Escorial, alguien se hacia eco
del "grito" de D&maso Alonso. Fue Jos& Luis Castillo en ese
artfculo titulado "En torno a la preceptiva y al romanticis

mo",78 donde a la propugnacibén de una absoluta libertad for

mal resumida en el .ema "Il n'y a ni régles ni modéles"

-que avisaba contra el peligro de que la supuesta libertad
de romper las normas que por entonces se concedia a la poe
s{a espafiola ocultase, como de hecho ocurrfa, la inconfesa
ble intencién de imponer un otro modelo, un "programa orga
nizado y propuesto® (p. 442)- se unia la defensa del "gri-
to" como instrumento para luchar contra ese "programa mesu
rado y persuasivo" que estaba intentando implantarse tras

la destruccidn del programa clasicista:
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En este caso, el grito desempefia un papel sin-
qular, absolutamente comprensible y humano, por
otra parte} el papel de legitimacidn, de defensa
de 1a personalidad; el papel de autoafirmaciodn,
de reclamacién de lugar, derechos y consideracio

nes en la gran colmena humana (p. 441).

Seguramente no hubo en toda la década un texto politico que
fuese tan lejos en la reivindicacién de un espacio de liber
tad para los espafioles. En la lucha estética podian expre-
sarse con mucha m&s Ffacilidad opiniones desacostumbradas;
el texto de J.L Castillo aparentaba ser una defensa mas del
verso litre, algo que ya habfa sido asimilado por completo
por la estética oficial, pero el autor insertaba, a veces
dando incluso la impresién de incoherencia ~es ese estilo
casi cabalfstico que abunda en los regimenes dictatoriales-,
una rebelibn contra esa mesura que se intentaba constituir
en nuevo sistema de expresibn. Como D&maso Alonso, proclama
ba su preferencia por el "desorden" emotivo que revelaria

la existencia de un verdaderamente libre espiritu expresi-

vo: "Pretender que las emociones lleguen ordenadamente de

cuatro en cuatro, es pretender dem: :iado. Ordenarlas mas
tarde equivale a privarlas de su esencial cualidad: lo vi-
viente." (ps 444). Y, en fin, demostraba que su reivindica-
cibn del "grito" y del desorden roméntico escondfa una dig
conformidad respecto de los contenidos normativos, al expo

ner un concepto de Dios como radical enemigo de todo siste
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ma o norma que, obviamente, contradecia ese otro concepto

de un Dios conservador y tradicionalista tan grato a Gimé

nez Caballero y venfa a ligarse con el de ese Dios primi-
genio, no sumetido todavia a la versidn dogmatica del ca-
tolicismo, que D&maso Alonso habfa expresado. La libertad,
como esa Iberia geoldgica a la que Da&maso Alonso se sentia

ligado, provendria directamente de las manos de Dios:

parce que Dieu -decia J.L. Castillo citando a

Victor Hugo- nous garde des systémes. Parece ser

que aqui Sse apunta a una imposibilidad de encua
drarse en el casillero de las normas, una imposi
bilidad primigenia, tan fundamental, tan primera
y bisica que proviene de las mismas manos de Dios
(pe 442).

Todo estaba ya preparado, pues, para un segundo paso
en la recuperacibn del romanticismo espaftol. En agosto de
1.943, M. Garcia Blanco q 'en, a decir de Rodrfguez Puérto-
las, Fue wno de los catedriticos que firmaron la expulsidn
de Unamuno del rectorado, conmemoraba con un afio de retraso,
-que se ohviaba para simplemente afirmar "Hoy nos encontramos
ante el centenario de su muerte"- el centenaric de la muer
te de Espronceda 1 Se recordaba una ocasidn similar a co~
mienzos de siglo cuando, al celebrar el primer centenario
de su nacimiento, se le dio "cierta intencifén politica" al

mismo por lo que "tanto como al hombre de letras se tuvo
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presente al emigrado, al conspirador, al héroe de la liber
tad." (ps 185)« En esta >~asibn, l6gicamente, sblo se va a
tener en cuenta la faceta literaria de Espronceda: "quisié
ramos acercarnos al poeta con el fervor que pueda brotar

de la lectura de su obra, y con cierto bagaje critico impul
sado por tal lectura." (p. 186). Y, no obstante, algo de
simbolo de libertad va a temner el Espronceda poeta que M.
Garcia Blanco disefia. Frente a ese Enrique Gil nostalgico

y evocador, mesurado y sereno que Gulldn ha presentado, las
"calidades poéticas extraordinarias" de Espronceda que se
van a poner de relieve en este textc son la desesperacibn y
falta de equilibrio animic. que, al expresarse con Sinceri-
dad, oricinan el grito apasionado, la imprecacibn, o como

se dize ya desde el titulo, el "énfasis".

El critico explica nftidamente qué entiende &1 por "én

Fasis": "quien con &nfasis se expresa -dice-, trata de po-

ner de relieve un concepto, una idea o un ademén, Este des

tacar algo (e..) es una apreciacibn subjetiva." (p. 186).
As{ pues, la subjetividad anfmica que hasta anora habla es
tado expulsada de la perfeccibn estética aun cuando se hu-
bieran aceptado ya farmas subjetivas de expresibn, entra a
formar parte de la ejemplaridad estética de manos de Espron
ceda, de quien no se nieqa sino que se subraya el subjeti-
vismo, la exaltacién del yo, o, para decirlo en lenguaje
escorialista, el "yofsmo", la tendencia a interpretar la

realidad sin mas norma que el alma individuada del autor:




"un denominador comfin de los poetas roménticos es el ser
paladines del yo de Fichte, cuya filosoffa nutre, con no
escaso caudal, al mundo del Romanticismo.™ Y un poco més
adelante: "Nuestro poeta siente una honda preocupacidn por
ese subjetivismo del yo" (p. 192). Es esta subjetividad,
esta exaltacidn del yo, la que, al enfrentarse el poeta a
la realidad exterior, al experimentar "el duro choque con
la realidad”, le conduce a la desesperacibn. Esta no es,
decsde luego, la finica posibilidad del raméntico encerrado
en su alma; el critico distingue dos posibilidades que son
las que se corresponden con los modelos Gil y Carrasco y
Espronceda: "si el romantico es ponderado, se convertird
en un ser olimpicoe (...) Si el romé&ntico es un hombre sin
equilibtrio, le llevari aladesesperacibn." (p. 192). Espron
ceda es, naturalmente, un roméntico del segundo tipo: "no

es ponderado, sino un hombre desasido, desarraigado® (el

subrayado es nuestro) (p. 192). Este desarraigo o inadapta

cién al medio cotra expresibn en formas exaltadas e impre-

catarias que sirven fundamentalmente a la lamentacibn:

Lo importante para um romantico es la expresibn,
que no es siempre comunicacibn. De ahf el auge

del monblogo, que al ser gritado pierde su cali
dad Intima de soliloquio para adquirir la sono-
ridad del aria o el fmpetu de la imprecacibn. Es
igual, el yo se exalta, si no por lo que hace, por
lo que dice, y ya en ese camino, es flcil el tran

sito al lamento (p. 195).




Como se ve, Espronceda resulta ser el primer "desa-

rraigado" de la posguerra espafiola. Frente al modelo roman

tico mesurado que Gulldén resumid con la figura de Gil y
Carrasco y que serfa el adoptado por los poetas escorialis
tas, toda vez que les era ya imposible no refugiarse en su
propia intimidad por mas herético o pecaminoso que les pa
reciera, Espronceda, convertido en "cantor de Espafia® por
Garcfa Blanco, sirvid para elaborar un modelo alternativo
en el que, al uso de formas libres -verso lilre, musicali-
dad, etc.- y sentimentales, se unfa un tono imprecatario,
un apasionamiento y una tendencia al lamento, al llanto,
qie el lector estarl ya, con toda ceguridad, rel acionando
con las caracteristicas mis conocidas de Hijos de la Tra.
Nc en balde, al comentar Rafael Ferreres el "subjetivismo
apasionado" que respiraba el inesperado y sorprendente li-
bro de D&maso Alonso, lo comparaba significativamente con
el de Espronceda aunque fuera para contrastar la sinceridad
de la "desesperacibn" y "angustia" del primero respecto al
retoricismo del sequndo, observaciébn que no dejaba de ser,
a su vez, pura retbrica toda vez que M. Garcia Blanco habla
dejado constancia de la "sinceridad" de los desgarros de
Espronceda, a despecho de quienes sostenian que todo era
pura pose. Se entiende por qué la sinceridad habia pasado a
convertirse en un problema estético, por qué habfa de plan-
tearse respecto de Espronceda "el problema de su sinceridad"®
que decfa Garcia Blanco: puesto que sSe empezaba a abrir la

posibilidad de que el poeta expresase lo que de verdad sen-




tia, sin sujetarse a norma, era imprescindible que fuese
sincero, de la misma manera que, para la estética escoria
lista, era indiferente la sinceridad con tal de que el poe
ta se prestase a expresar lo que se habfa establecido como

normae

Asi pues, parece que hay que ver en la recuperacidm de
Expronceda y de esas calidades poéticas de su obra que se
subrayan, la definitiva inauguracién de ese nuevo paso ade
lante en la recuperacifén del concepto liberal del arte, y
que 8ste debe ser puesto en relacibn con ese libro “angus-
tiado y sollozante" que, para M. Payeras Grau, par citar un
solo ejemplo, es Hijos de 1la 553.80 Esto filtimo se confirma
si se atiende a otras caracterfsticas que Garcfa Blanco des
cubre en la poesia de Espronceda y que serian facflmente
aplicables a la caracterizacibn del litro de Damaso Alonso.
Asf, "el gusto por cierto género de adjetivos que se refie
ran a lo impreciso y vago, lo alucinado y lo fantasmagérico,
lo ardiente y fogoso, lo lastimero y desesperado, el juego
de luz y sombra®, (p. 204) también el gusto por "lo iréni-

co® y el "sentimiento de la injusticia social" que Garcia

Blanco remite a Lord Byron y a Victor Hugo (p. 205). Final

mente, el titanismo -satanismo-cainismo- que Garcia Blanco
reduce en Espronceda a mero "planteamiento del problema del
mal®, resuelto religiosamente o, por lo menos, no abandonan
do 1a tradici6bn religiosa espafiola, limitandolo a un mero

aire de rebelibn contra Dios que finalmente cede para dar




lugar, al amparo de la ortodcxia, al lamento -al arrepen
timiento- y a la vuelta a las "creencias iniciales, basi

cas y no olvidadas." (p. 211).

Todo ello puede encontrarse, en efecto, en Hijos de

e ; 1 .
la Ira. Diario Intmo8 junto a los rasgos que lo vincu-

lan al camfin modelo romintico, por un lado la "intimidad"
de lo expresado y, por otro, lo que el mismo D&maso Alonso
califica de "protesta literaria" y r-ysume en palabras que
nos confirman el papel de mediador entre norma escorialis

ta y herejfas vanguardista y pura que desempefi6 este mode
lo¢

Desde 1,939 predominaba en Espafia la poesia en
metros tradicionales y bastante limitada en sus
temas. Quedaba, por otra parte, el magisterio de
la poesia pura, y el crecimiento del fungaceo su
perrealismo (eee)e

El nficleo principal de poemas de Hijos de la ira
creo que manifiesta de modo bien evidente una vo-
luntad de apartarse de estos tres predecesares:
de la poesfa a lo "Garcilaso", con el cultivo del
verso litre, y a veces libérrimo; de la "poesia
pura®, con una voluntaria admisitn de todas las
wimpurezas" que aquella exclufa: apasionamiento,
a veces sentimentalidad, exclamacibn, imprecaciodnm,

contenido argumental, toda clase de 1éxico, sin




esquivar ni el m&s desgastado por el uso diario
(ni tampoco el literario, cuando haga falta, qué
demonic). Al mismo tiempo, el alejamiento del
"surrealismo™ estaba ya, sin mas, sefialado por la
expresién, que en Hijos de la Ira estaba basada

en una racionalidad, interior y exteriormente cohe
siva. Yo buscaba una expresibn para mover el co-

razbdn y la inteligencia de los hombres, y no fil-

timas sensibilidades de exquisitas minor:\'.as.82

Es diffcil encontrar un texto que resuma mejor que éste de
Damaso Aionso los componentes del modelo romé&ntico de pos-
guerra, si se exceptfian la "exclamacion" e "imprecacién" que
son ya rasgos especificos del modelo esproncediano o apasig
nado al que Hijos de la ira representa, y que, a tenor de
10 que Garcia Blanco decia sotre Espronceda, deberan servir
de vehiculos expresivos a una inadaptacién a la realidad, a
un desarraigo. D&maso Alonso nos informa también de la fndo

le de ese desarraigo:

Habfamos pasado por dos hechos de colectiva ve
sania, que habfian quemado muchos affos de nuestra
vida, uno espaffol y otro universal, y por las con
secuencias de ambos., Yo escribi Hijos de la ira
lleno de asso ante la "estéril injusticia del mun_

do"™ y la total desilusién de ser hombre....83
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Es el "asco" ante el mundo, la "desilusitén" ante el
hombre -la dura realidad-, el que determina, pues, ese rui
doso modo de enfrentarse a las cosas en 51123 de 1la igg,
tan distante, como Garcia Blanco decfa del de Espronceda,
mdel “manso ruido® garcilasiano, v de la "soledad sonora’
sanjuanista" (p. 198). Es esta filtima distancia la que de
be, seguramente, comentarse porque revela una voluntad de
apartamiento de un cuarto predecesor al que, sin embargo,
Dimaso Alonso no hace referencia en el texto tebrico -no
as{ en el discurso poético mismo-, y que es el modelo roman
tico mesurado que &1 mismo habfa contribuido a elabarar me
diante la figura de San Juan. La serie constante de alusio
nes a la reciente histaria que pueden encontrarse en Hijos
de la ira, aunque su autor advierta que no debe considerar

sele "una protesta especial contra determinados hechos con

temporaneos".84 sitfian este litro a afios luz de ese evasi-

vo refugio en la hermosura del arte y la naturaleza que Da
maso Alonso habia predicado tan s6lo dos afios antes, de la
misma manera que las terribles im&genes con que se dibuja
ese reciente pasado, recordado desde la intimidad de un dia
rio, distan mucho de las melanc8licas evocaciones que, de
ese mismo pasado, iban a hacer los poetas falangistas y ad-

lateres. Todo ello debe sin duda explicarse.
Entre 1.943 y 1.944 habfan ocurrido muchas cosas en el

mundo y en Espafla. Por ejemplo, la derrota de 10s ejércitos

alemanes en Stalingrado a comienzos de 1.943 habfa marcado
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casi irreversiblemente el cambio de signo de la contienda,
y las derrotas que se sucedieron confirmando esta primera
impresién fueron determinando al régimen espafiol a poner
fin a2 la "cuaresma de precaucién" que decfia J.A. Maravall.
El 20 de agosto de 1.943 Franco orden6 la retirada de la
Divisién Azul y comenzd a poner en préctica una politica
exterior mediadora con la que, fundamentalmente, pretendia

borrar la memoria de su antigua amistad con las fuerzas del

Eje. En la primavera de 1.944, Franco cedia a las peticio-
nes de Roosevelt y Churchill y retiraba su ayuda a Alema-
nia, eliminando todos los sintomas visibles de la misma:
suprimi® las exportaciones de wolframio, cerrd el consulado
alem&n en Ténger, expuls® a los agentes alemanes del suelo
espafiol y, como colofén, intensifict el comercio con Gran
Bretaﬁa.35 En esce ambiente histérico, que se ha resumido
brevemente, y también en la primavera de 1,944, aparece Hi-
jos de la ira, un libro que -es notario- recibid una exce-
lente acogida por pa ce de una critica consciente de sus

limy . aciones y que se oublic6é en un pais en el que, si bien

es cierto que se borraba ya todo rastro de fascismo que pu

aiera quedar, afin seguia funcionando y al mismo ritmo de
siempre la censura. Parece, pues, innegable que el angustia
do canto de D&maso Alonso reflejaba el sentir de al menos
una porcibn signi"icativa de la clase cultural espariola y
que &sta debfa de ser por entonces tan o m&s poderosa que

la Falange, la cual tuvo que soportar resignadamente no sblo

la introduccién de la angustia en la poesfa espafiola sino
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adem&s ver relegada su memnoria nostdigica del pasado a un
sequndo planc de la escena pcftica espafiola, al tiempo

que pasaba a ocupar un segundo plar .y en la escena polfiti-

ca de 1a que, a decir de Stanley G. Payne, a partir de 1.943
casi desaparecibé completamente "transforméndose en una sim
ple burocracia para uso d.un.éstico."86 Y aunque en 1.944 unos
cuantos veteranos dcl partido organizaran, como relata el
mismo histaiarior, el 1lamado "Lfrculo Nosotros"™ para pro-
clamar que nuata abandonarfan 1.3 objetivos iniciales to

talitarios de ¢ Falange.87

parece inaiscutible, a juzgar
por el desarrollo pozterior de la cultura =spafiola, que el

"Yo" que servia de tftulo 2 uno de los poemas mis conocidos

de Hijos de la ira (pp. 103-4) demostrd estar mas a la al-

tura de 7 as circunstanciase.

Como decia Rafael Ferreres en ese articulo ya citado
de febrero de 1.945, los poemas de Hijos de la ira cap*a-
ban "el dolor del hombre actual, su sufrimiento" e ilumina
ban "su angustia sin nombre, la oscuridad que ensefiorea
nuestro corazbn doliente, nuestra impotencia y miseria" (p.
202). En suma, daba expresién al sentimizento de pesadumbre
y derrota que empezaba a embargar & ..uachos espafioles, entre
ellos a muchos intelectuales y artistas, que sin haber per-
tenecido a la Falange, habfan crefdo quizés en la inevita-
bilidad de un futuro fascista en Europa y, como era el caso
dramatico de DSmaso Alonso pero no sblo de &', colaborado

en Las empresas de signo antiliberali de ur régimen que, a




comienzos de la década, no ocultaba su filiacibn fascista.
Ahora, en 1.944-45, "el hombre -decia Ferreres- siente la
debilidad de sus empresas y s6lo cabe el -~rranque hacia
arriba, la angustiosa pregunta a Dios" (p. 202). Y eso era
justamente 1o que en Hijos de la ira ofrecfa Damaso Alonsc
a esa relativamente numerosa serie de intelectuales esvafic
les que comenzaba a interrogarse angustiosamente sobre el
sentido de aquellas empresas que los habfan ocupado durante
cerca de cuatro afles: una desesperada pregunta dirigida a
Dios en el tormento ce una noche de insomnio88 producido por
la mala conciencia de ser hombre vy, Sin embargo, no haber-
lo sido con todas las consecuencias en ese momento de la

historia de la humanidad,

Una lectura de Hijos de la ira a la luz de estas hipb

.5is resulta ciertamente mas iluminadora que todo cuanto
se ha especulado sobre su exic-encialismo o su rehumaniza-

cibn. Y, en cierto modo, resulta paraddjico -por no decir
tragico- que, habiendo acertado D&muso Alonso con notatle
lucidez y sentido autocritico, favorecidos desde luegc por
el nuevo rumbc emprendido por la polftica espaficla, a con-
fesar reljgiosamente sus pecados, los pecados del colabora
cionista, para liberar un alma atormentada por el remcrdi-
miento, no haya habido critico que aceptase esos "conceptos
monstruosos que Damaso Alonsc se lanza sobre si mismo"59 v
absolviera al poeta. Pero eso es fundamentalmente Hijos de

la ira, u» confecibn y no una bingrafia como se suele de-

cir. Una confesibn en el sentido estrictamente religioso

del término que culmina cuando, invirtiendo absolutamente

el comienzo del libro en el Gltimo poema,90 Dios devuelve,

acusador, la pregunta al atormentado Cafn que ha matado

al postrer hermano dejando caer sobre el corazén del per-
sonaje poemitico "las palabras heladas: "Tfi, ¢(qué has he-
cho?*" (p. 169). Hay que reparar, por demés, en que muy
signiFicativamente se mezclan en el libro una mala concien
cia estética que muestra el arrepentimiento por haber de-
fendido posiciones po#ticas vinculadas a la norma fascista?l
y una mala conciencia vital que cobra expresién en las ima
genes de muerte, destruccibn y desolacibn que plagan el 1i
bro y sobre todo en el m&s famoso de los poémas que 1o com
ponen, "Mujer con alcuza“,92 hasta que, en perfecta l6gica,
ambas acaban fundiéndose, 2n "Elegfa a un moscardbn azul",
en una sola y magniffica imagen por la que el crimen y la es
t&tica clasicista aparecen vinculados en la memoria del com

portamiento del pasado:

3¢, yo te asesiné esttipidamente. Me molestaba
tu zumbido mientras escribfa un hermoso, un dulce
soneto de amor. Y era un consonante en -ficar, pa
ra rimar con azficar, lo que me faltaba. Mais, qui

dira les torts de la rime- (p. 113).

Ironfia que encubre el desgarro, la "congoja", por ha-

ber asesinado los impulsos del alma, lo que hubiera querido




decirse de verdad, en virtud de la norma que obligaba al
silencio o al dulce soneto de amor. Sentimiento de compli
cidad con el crimen por no haber hablado, por no haber
dicno: "10h si pudiera ahora / darte otra vez la vida, / yo
quete di la muerte!™ (p. 117). Y la consecuencia inevita-
le: el personaje no es absuelto por la injusticia impla
cable de Dios quien, después de escuchar atentamente la
exposiciétn de la historia poética de Davnaso Alonso desde
los primeros poemas hasta los filtimos sonetos, sonrie y
vuelve a preguntar: "Mas. ¢Qué hiciste?" (p. 172). El poe
ta comprende, recuerda un fragmento de la segunda epistola
de San Pablo a los Efesios en que se llama "hijos de la
ira" a los que, por sus delitos v pecados, por haber cedi-

do a los deseos de la carne y a los malos pensamientos, han

cometido rebelibn contra el Padre,93 y entonces se autosen

tencia: "Ay, hijo de la ira / era mi canto®. El poeta jue

ga obviamente con la ambigf'edad de un término -recuérdese

el "cum ira et studio" de l.6pez Ibor- que sirvid para demomi
nar las posiciones mas radicalmente fascistas en el terreno
del arte, vy que sirve ahora para designar la pasibm, el arre
batc, con que D&maso Alonso se introduce, tal como solici-
taba Lé&pez Ibor, en €l torrente de la vida humana, para ex-
presar, sin embargo, algo de muy opuesto signo a esa exalta
cibn optimista de lo espafiol que aquel solicitaba del inte
lectual &tico espafiol, y, por tanto, con la que abandona

esa posicién de sosegado espectador refugiado en la eterna

hermosura.




Se entiende, pues, por qué el impacto que Hijos de
la ira produjo en la Espafia de 1.944. A decir verdad, los
que habfan abrazado con reservas el modelo de libertad
farmal que se irvocd bajo el nombre del romanticismo no
hubieran podido .maginar que en tan corto espacio de tiem
po &ste pudiera convertirse en vehiculo de un contenido
tan ajeno a la norma, tan opuesto en esencia a ella, como
el que D&maso Alonso transmitid a través de un verso tan
litre y tan ancho como el que ya por entonces comenzaban
a usar los poetas del 36 para seguir expresando un espiri
tu eternamente catblico y someramente desengafiado de la his
toria. A ellos se refe'fa ademids Damaso Alonso en el poema
titulado "En el dfa de los difuntos®™ sentando ya la defini
tiva distancia que le separaba de esos "muertos inmortales,/
cristalizadas permanencias / de una glorinsa materia dia-
mantina" que cantaban "virginales notas finicas, indefinida

mente prolcngadas, sin variacibn, sin aire, sin eco.", "ideas

purfsimas dentro de la mente iInvariable de Dios".94 Hi jos

de la ira marc)d el punto de no retorno a la unidad del espi
ritu cano el homenaje a San Juan de la Cruz habfa sido el fi
nal de la uniformidad de 1z forma poética. A partir de su
publicaci®n, la Espafia oficial, la Espafia de 1a cultura ins
tituc .onal, pudo emprender u..a nueva etapa desvinculada ya
del totalitarismo fascista y recuperadora, siempre progre-
sivamente, de los contenidos del pensamiento liberal, como
los de la generacibén del 98 o la filosoffa orteguiana. En

este sentido, debr seflalarse al menos, aunque aqui no poda
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mos detenernos en ello, el papel que Sombra del Paraiso

desempefié en este proceso de liberaciétn de los contenidos.
Baste pensar en la relacibn que Antonio Sanchez Trigueros
ha encontrado entre los rasgos esenciales con que Vicente

Aleixandre construye ese mundo paradisfaco del libro y la

Teoria de Andalucfa, de Ortega y Gasset,95 relacibn que

por si sola sitfia al libro en una esfera de contenidos muy
ajena a la ncrmativa catélica, lo que fue, sin dvda, como
en el caso de Hijos de la ira, causa del impacto que produ

jo su publicacién. No obstante, debe convenirse en que, CcO

mo Pere Gimferrer seflala, Sombra del Paraiso significH, ya

a nivel formal, "la prosecucidn de una obra iniciada en la

vanguardia del 27 y fiel a sus premisas, qué no €ran las

de los poetas espafioles de pestguerra".96 Seguramente, una

lectura del libro a la luz de los conflictos ideoldgico-es

t&éticos que aqui se estén estudiando iluminarfa algqunos as

pectos desconocidos del libro y enriqueceria la visiftn que

del mismo se tiene como hito en la renovacibn poética de 1la

posquerra.

Por nuestra parte, y tras esta breve incursibn en Hijos
de la ira, tendente a demostrar que el paso siguiente a la
recuperacién de la libertad formal romintica fue el de la
recuperacidn del subjetivismo romantico, es decir, de 1o que
en el argot estéticc de la época no €ra sino la posibilidad
de interpretar libre y personalmente la realidad -"yoismo"-,

y que habfa encontrado su primer ejemplificador y legitima




dor en la fiqura de Espronceda, volvemos al discurso cri

tico de la posguerra, pero Escorial -cuyo Gltin) nfimero,

como ya se ha dicho, fue el de febrero de 1.945- no puede

sequir siendo nuestra principal fuente de infarmacibn.

Otros espacics “extuales nos serviréan, pues, para car cuen
ta de la evoluribn de la est8tica y critica literarias es
pafiolas hasta 1.950. Y cabe adelantar que, a pesar de lo

que Ssignific6 la introduccién de la "angqustia®, es decir,

de contenidos liberales, en la poesfa, en el nivel de lo
estético apenas hubo novedades hasta 1.948. De 1.945 a 1.947
sigue predominando o, mejof; existiendo con exclusividad,

1o que hemos llamado modelo romantico y caracterizado fun-
damentalmente por la libertad y el cuidado de las formas
poéticas y por la subordinacitn de 1as mismas al contenido,
considerado &ste como esencia de la poesia y como objeto de
la valoracibn del critico, que se enfrenta asfi a la miste-
riosa existencia de un valor humano inexplicable perv el
mismo tiempo indiscutible. Este modelo que en definitiva

es el correspondiente al concepto de arte como expresibn

o como formaen & sentido ya estudiado de materia espiritua
lizada, tuvo, no obstante, que remozarse én un periodo en
que detener el curso de la historia espafiola en la primera
mitad del siglo XIX parecfa ya insuficiente, y correspondién
dose con la recuperacién de la generacién del 98, un nombre,
el de uno de los mas grandes poetas espafioles del siglo XX,
empez6 a implantarse progresivamente como el m&s indicado

para ejemplificar ese modelo de cl&sico equilibrio entre




forma y contenido, pues al fin y al cabo .0 era Antonio

Machado simplemente un "alma Serena y profundamente roman

tica"? .

VI.3. E1 modelo machadiano

VI.3.1. La generacibn del 98, de Pedro Lafn Entralgo

Aunque Antonio Machado Fue siempre el mejor tratado de
todos los escritores del 98 -recuérdese la temprana recupe
racién que de &1 hizo Dionisio Ridruejo y la admiracibn
confesada de Leopoldo Panero por su ideal estético ya en
muy temprana fecha-, fue preciso que la generacibn en ple-
no fuese recuperada como parte imprescindible de la histo-
ria de Espafia para que Machado fuese elevado a modelo ini-
qualable de la poesfa espafiola contemporénea. Por ello, de
be considerarse que el primer paso importante en la consti
tucién del nuevo modelo -en realidad no tan nuevo pues sblo
venfa a resumir en una figqura prestigiosa las caracteristi-
cas del modelo roméntico-, y con la salvedad de ese articu
10 en que D&maso Alonso "grité"™ su concepto noventayochista
de Espaffa, fue el libro de Pedro Lain En*-algo, La genera-
cibn del 98.97

Publicado en 1.945, debib ac¢ 1wusar asombro
a propios y extraffos habida cuenta de que, hasta entonces,
la generacidn del 98 no habfa sido demasiado bien vista por

la intelectualidad del ré&gimen. Baste pensar en la serie de




artfculos que bajo el tftulo de El 98. Introduccibn al es-
tudio de una generacibn inftil se public6é en Juventud, el

semanario del S.E.Ue, ¥ en 1a que se describfa a los noven
tayochistas como "tabernaria, cochamtrosa, sucia y fea ca-

terva de viejos literatos".98

No hay que pensar, no obstan
te, que todos los intelectuales falangistas compartieran

estas opiriones y cabe recordar, a este respecto, la admi
racién de Emiliano Aguado por Miguel de Unamuno y toda la

polémica a tenor de esta figura del 98.

El libro de Lafn Entralgo, sin embargo, suponfa algo
nuevo en el conjunto de opiniones favorables hacia la gene
racifn. En un libro que se confiesa escrito "casi con la
obsesifn de darle t&rmino en el m&s breve plazo posible;
contra el reloj" (p. 16), la generacibn del 98 aparecfa no
ya como una generacibn aceptable a nivel literario sino
como modelo de comportamiento generacional, espejo en el
que debfan mirarse los jbvenes -ya no tan jbévenes- poetas
de la llamada generaci6bn del 36, situados de pronto, er 1.945,
en medio de un "desastre" de no menor calibre que el "desas
tre" al que se enfrentaron los noventayochistas. En efecto,
aquello que desde fines de 1.942 venfa siendo una profecfa
polftica se habfa convertido en 1,945 en una aplastante
realidad: el 8 de mayo de 1.945 toda Espaffa supo que Hitler

habfa sido derrotado. En julio de ese mismo affo las Cortes

aprobaban el Fuero de los espaffoles cuyo artfculo 12 decfa:




nTodos los espafioles podrin expresar litremente sus ideas
mientras no atenten a los principios fundamentales del Es
tado", y en agosto el cardenal P18 y Deniel difundfa en

una pastoral: "el Fuero de los Espafioles, aprobado recien

temente por las Cortes, marca una orientacién de cristia-

na libertad, opuesta a un totalitarisnio estatista".99 Aun

que todo ello no fuese, tal como opinan la mayorfa de los
estudiosos de este perfodo de la historia espafiola, més

que una pura concesibn de fachada que camuflaba un régimen
dictatorial, parece innegable que 2se "expresar libremente
cus ideas", por mucho que quedara bastante reducido por el
1fmite de los principios fundamentales del Estado, tuvo que
aparecer como una concesifn a las democracias occidentales
diffcil de soportar para quienes habfan soffado con contro-
lar totalitariamente el pensamiento de todos los espafioles.
Ello, unido al sentimiento de derrota, de "desastre" exte
rior -Espafia no serfa la gran potencia fundamental en 21
nuevo orden que hubiera sido de vencer Hitler-, era més
que suficiente para que Lain Entraigo se diera prisa, una
prisa obsesiva, en escribir un libro dirigido a la genera-
cifn del 36 mostrandole un modelo de comportamiento polfti
co y literario ante desastres espafioles cual fue el de la
generacifn del 98, a la que ya al final del lihro se cali-

fica de "verdadera generacién espaffola y literaria" (p. 452).

Lain Entralgo se fija un objetivo primordial en el 1i

bro: "describir, en cuanto me sea posible, la ‘biograffa*




del parecido histérico existente entre 1os hombres del 98"
(Pe 71)« Y ello movido por una conviccibébn absoluta en 1o
que implica ser miembro de una generacibn. Para el autor,
lo que hace que una serie de personalidades individuales,
distintas "par el nacimiento, por el temperamento, por la
vocacién, por la educacibn familiar y universitaria®, cons
tituyan una generacibn, es decir, un grupo, es que, a pe-
sar de todas esas diferencias individuales, todos ellos pre
sentan un "parecido histérico". S6lo en virtud de este pa-
recido puede decirse que hay una generacibn: "Todos distin

tos. Y, sin embargo, todos parecidos, todos emparentados

por un sutil vinculo histérico." (p. 70). Lafn dedica su

1ibro, en consecuencia, a describir cull fue el comportamien
to comfin de los hombres del 98 ante la historia sin que pue
da dejar de observarse, tras una detenida lectura del libro,
que &ste otedece a tres objetivos fundamentales, todos ellos
dirigidos a la generacién del 36. £1 primero, persuadirle

de que, para ser como la del 98 una verdadera generacibn
espaffola y literaria, debfa mantenerse unida en un compor-
tamiento comfin ante la historia. De esta sutil manera -com
prometiéndolos con el concepto tan grato para ellos de ge
neracién- Lafn les exigfa de nuevo un sacrificio de lo in-
dividual a lo colectivo. En sequndo lugar, demostrar que
ante el cambio de circunstancias histéricas una generacibn
podfa cambiar de comportamiento ante la historia con tal de
que siguiese unida en el cambio, es decir, que podfa haber

en una generacibn de escritares un pasado y un futuro. En




tercer lugar, convencerles de que, ante el desastre histd
rico que Espafia atravesaba en ese tragico momento, el com
portamiento histérico comfin de la generacibn del 36 debia
ser un apartamiento total de 1a accifn politica y una ple
na dedicacibn a lo literario, siendo lo literario un com-
puesto formado por rasgos bien seleccionados de la litera
tura del 98 tales como la "“intrahistaria®, el "ensuefio®,
la "nostalgia", la "esperanza" y cuantos otros habfan sido

ya esbozados por Ricardo Gullén cuzn’ ~roclamaba su espe

ranza de que los jbvenes poetas espafioles siguieran la sen

da iniciada por Enrique Gil y Carrasco. Era, en suma, la
poética de las memorias la que Lafn Entralgo consideraba la
mAs apropiada a esa hora de la historia de Espafia, sblo que
ahora, avanzando un paso en la recuperacifn de la histaoria
literaria espafiola, se legitimaba no con el romanticismo
sino con un movimiento m&s préximo en el tiempo al que se
resumfa y simbolizaba con el muy significativo lema "Le la

Accibn al ensueflo".

Para la conzecucién de estos tres objetivos era primor
dial demostrar otro parecido histérico adem&s del que unfa
entre sf a los miembros cel 98. Lafn va a utilizar mecanis
mos interpretativos que van a dejar claramente la impresibn
de que existe un gran parecido histérico entre la generacibn
del 98 y 1a del 36. Asi, en primer lugar, el relato de la
juventud de los noventayochistas que hace el autor podrfa

fscilmente aplicarse al de la "juventud creadora" de la
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Falange., Nacieron los noventayochistas a su vocacibn lite
raria en una Espafia en crisis y decadencia producidas por
los vicios y corrupciones de un sistema’liberal que, bajo la

nalegre apariencia de la paz"™ ocultaba un sinffn de con-

flictos sociales y politicos, entre los c.ales se encontra

ba "la creciente, irrestafiable escisibn entre los espafio-
les™ a causa del "auge suces’ > de la subversibn obrera y
el nuevo republicanismo"” (p. 99), todo ello acompafiado por
wuna laxa libertad para la expresién literaria y politica,
a fin de que la gente espafiola “se desahogue por el pico;
como ella misma dice™ (p. 101). No hace falta, creo, mucha
imaginacifn para ver en el ambiente histérico-polfitico asi
retratado un fiel trasunto del ambiente de la II Repfiblica
en que los jévenes falangistas nacieron a su vecacibn lite

raria.

Todo ello -sigue Lafn, prosiguiendo el incor.’ 'so para
lelismo- producfa en una porcibn impcrtante de 1la .ntelec-

tualidad espafiola una terrible situacién espiritual:

alqunos espafioles esclarecidos sintieron al menos
la impresi®n de vaclo, de flacidez que trafa a

sus almas su propia situacién histérica de espa-
Zoles. Esa impresién ser& expresada con distintos
nombres: es la "abulia" que Ganivet diagnostica,
el "marasmo" que angustia a Uu._mno. La "depresibn

enorme de la vida" que Azorin advierte...(p. 100).




Los noventayochistas reaccionan ante toda esta situacibn
terrible, y 15 hacen, en primer lugar, porque aman a Es-
pafla y no les gusta la situacibn histérica que atravies.,
se da en tcdos ellos "™una irritada disconformidad con la
situacién de Espaffa que coantemplan y conviven" (p. 164),
disconformidad que Lafn stifica, a pesar de que se la ha
ya acusado en ocasiones de crftica antipatribtica, por es
tar basada en el amor a una E. 'afla a la que se quiere mejor

de 1o que es:

los mozos del 98 critican con literaria feroci-

dad la vida espafiola circunstante, pero esa cri

tica feroz - el adjetivo es del propio Azorin-

tiene como supuesto su entrafiable amor a Espafia.
(ess) amaban a una Espafia distinta de la que con
templaban; amaban a Espaffa porque no les gustaba
la que vefan, movidos por una evidente y utépica

*voluntad de perfeccién*(p. 165).

En resumen, como José Antonio Primc de Rivera, que no
en balde se habfa basado en los noventayochistas, critica-
ban a Espaffa porque la querfan mejor, movidos por un "amor
amargo" hacia Espaffa, mezcla de amor y dolor como recordaba
D&maso Alonso en ese artfculo que coment@bamos. Sin embargo,
los noventayochistas no se limitan a criticar la Espaffa que
no les gusta sino que proponen un modelo, una "imagen utb-

pica de la Espafla perfecta que como modeloc y patr6n de su




patriotismo tiene en sv alma"™ {p. 165). Y, més afin, emprca

den en esa mocedad -tiempo de la vida propicia a las uto-
pfas- un canino de ‘accibn refarmadora de Espafia -accibn
politica, en un sentido amplio de la =xpresién” (p. 303),

al tiempo que emprenden el camino literario.

Unamuno le sirve a Lain Bntralgo —-quien muestra una
terrible habilidad para extraer de los textos literarios
fragme.tos demostrativos de sus tesis- para ejemplificar
la evolucibn de ese camino de Accibn en los noventayochis
tas o, 1o que es lo mismo, en la generacibn del 36. El pri
mer paso lo descubre en Paz en la guerra: Jnamuno, encarna
do er su personaje Pachico Zabiide a quien Lain considera
"trac mto (e..) del mozo Miguel de Unamuno®, ha s-ntido
contemplando la naturaleza, "sobre la cumbre del -onte®,
acaso como un Giménez Caballero contemplando El Escorial,
una "paz y resignacibn ex*ratemporales™ de la que, pOr ex-
trafia paradria cue Lain no explica, "nace su impetu comba-
tivo por la justicia de las cosas temporales". En palabras
del propio Unamuno, baja Pachico Zabalbide del monte "deci
dido a provocar en los demds el descontento, primer motor
de todo progreso y de todo bien" (p. 304). Este "programa
de accibn" se traduce en ciertos p&rafos de En torno al
rasticismo que, a juicio de Lafn, "tienen todo el sabar de
una consigna®: en el hecho de que Unamuno utilice expresio
nes como "tenemos que, hay que..." ve Lafn con toda clari-

dad que est& "intentzndo hablar a todcs los espc.ioles y
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darles la consigna de la accibn refarmadora" (p. 305).

Convertido asi Miguel de Unamuno, por olra y gracia
de una lectura interpretativa que dista mucho de pretender
objetividad, en predecesor del comportamiento totalitaric,
normativizador de La Falange, Lafn se pregunta: "jseguiré

Unamuno el camino de accibn proyectado por Pachico Zabal-

bide?". De haberse escrito el ensayo en 1.937, Lain hubie

ra contestado rotundamente que s{ y seguramente habrfa en
contrado textos suficientes con que acreditar la respues-
ta, pero en 1.945 lo esencial es demostrar que también la
gener acibn del 98, que amd tanto a Espafia, que tanto dolor
sinti® por sus defectos, abandonb el camino de la accibn
de un modo progrecivo que, inevitablemente, se asemeja al
progresivo abandono de la accibn por parte ue la Falange.
El primer momento de ese abandono lo localiza Lafn en el
filtimo ensayo de En torno al casticismo: un simple "ojala"
le basta para afirmar, con asombrosa fidelidad a la etimo
logia &rave de la palabra, que Unamuno -como Vivanco en ese
primer nfimero de Escorial- ha dejado a la voluntad de Dios

la realizacién de suc sucfios sobre Espafia y la justicia:

"l0jal& una verdadera juventud, animosa y litre
ese!™ En el curso de pocas paginas el "tenemos
que", consigna de accibn, orden de caudillo, se
ha trocado en "!ojala!", mera expresiébn de un de-

seo, vehemente, tal vez, percv en modo alguno ope
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rativo. De planear y capitanear una reforma, ha
pasado Unamuno a desear que Dios la quiera (p.
305) .

De la "accibn" falangista en la guerra a la sujeccibn
a la Voluntad Superior del Estado en la irmediata posgue-
rra: de Giménez Caballero a Vivanco. Pero la evolucifn no
ha terminado; pronto Unamuno aparece como ese refugiado en
la literatura, en la palabra eterna religiosa, que signi-
fich la elevacibn de San Juan a modelo de hombre y poeta
en la posguerra aunque todavia se vea obligado a participar

en campafias sociales en las que ya no cree:

Un par de afios m&s tarde participa Unamuno, cor
evidente desgana y graves reservas, en la campa-

fla de intervencibn social que en Madrid habfan

iniciado Azorin, Baroja y Maeztu. Cae luego pasa

jeramente -lo de "caer" es del propio Unamuno- en
el torbeliino de la literatura regeneracionista,
m&s pronto se desengaffa de ella. No estan en la
accibn exterior la vocacifn y el destino del hom
bre Miquel de Unamuno, aunque &1 mismo llegase a
creerlo en los affos indecisos de su mocedad. "!Na
da de influir en la coiectividad! -escribe en 1.900
a un correspondiente desconocido-. Busca tu mayar
grandeza, la m&s honda, la mls duradera, la menos

ligada a tu pafs y a tu tiempo, la universal y




secular, y ser& comc mejor serviras a tus compa
triotas coeténeos" (p. 305~6).

Cémo no ver en este Unamuno que renuncia no ya a la accidn
polfitica directa sino a la accibn politica a través de la

palabra literaria, es decir, que renuncia a la literatura

como instrumento de propaganda, un reflejo fiel de ese es

critor falangista empujado a la tematica religiosa a fines
de 1.942, Falta todavia, sin embargo, un paso més en la

evoluciébn del primeramente joven y activo Unamuno para que
el 98 conecte no ya con lo que ha sido el pasado de la ge-
neracibn del 36 sino con lo que, a rafz de los nuevos acon

tecimientos, debe ser su futuro.

El futuro es el "ensuefio", E1 "ensuefio", el "suefio",
la "memoria™ es el protagonista de las ocho citas que, per
tenecientes a los ocho miembros de la generacibn que se es
tudia, siguen a la "Epfstola a Dionisioc Ridruejo" y, por
consiguiente, preceden inmediatamente al estudio, citas de
entre las cuales la primera, de "Azorin", puede resumir per
fectamente al resto: "La realidad no importa; lo que impor
ta es nuestro ensueffo”. Si el lector esté relacionando este
"ensueffo" noventayochista con la memoria nostélgica y espe-
ranzada de Enrique Gil y Carrasco no est8 sino dando en la
clave de esta recuperacién del 98 por parte de la genera-
cién del 36. Pues el "ensuefio" se transforma en el finico

lugar donde puede vivir va el ideal patribtico, la imagen




de la Espafla perfecta, por la que han combatido los falan

gistas como fue el lugar donde se refugiaron los anhelos

de reforma de los nove-*ayochistas. De ahi que todos los .
miembros del 98, incluido Ramiro de Maeztu, sean definidos
en filtima instancia como literatos y sofladores: "A escri-
bir una primorosa literatura y a soffar una Espafia dedicara
Azorin el resto de su vida” (p. 312); "Baroja, tras haber
propugnado el remedio de la accibn, queda al lado de la
chimenea (++s) describiendo melancélicamente los viejos que
chemarines abandonados..." (p. 313); "tampoco Maeztu fue hom
bre de accibn, sino escritor, esto es, soffador de trasmun-
dos* (pe 315); y, finalmente, "Antonin Machado fue poeta,
estc o3, antipoda de la accién" (p. 314).

Pero, ¢qué es lo que ha determinado esta idéntica evo
lucibn en los miembros de esa verdadera generacibén que fue
la del 98? La respuesta a esta pregunta también nos sitfia
frente a un 98 utilizado como imagen de la generacibn del
36: "Los jévenes de entonces -explica Lain- peleaban por las
ideas eternas: la verdad, el bien, la justicia, la belle-
za."., Y sigue: "por un momento, sintieron la esperanza de
ver el triunfo de su propio suefio." (pe. 316). Hasta llegar
al temido desenlace, el "fracaso" (p. 317) o, como en otro
lugar del litro se decfa mls expl’~itamente, el "desastre
de 1.,898", el "término y el simbolo de una etapa de la vida
de Espaffa" (p. 63), sblo equiparable, en ese momento de la

vida espaffiola, al nuevo "desastre™ de 1.945 ante el cual la




posicién unitaria, colectiva, comfin, de verdadera genera
cibn, de los escritores falangistas sélo podfa ser también

la del "ensuefio":

Ya no queda sino meterse en la estancia més se-~

creta del propio ensuefio y esperar. Saber esperar
a que otra leva de espafioles sienta en el alma el
espolazo de una nueva ilusidn, de una aventura

nueva y mis alta (el subrayado es nuestro) (p. 317).

Quiz&s lo pecr de la esperanzada posicibm de Lain, que ya
habfa tenido su primera expresibén poética en La estancia
vacfa de Leopoldo Panero, no sea la terca obstinacibn en
llamarla "ilusién" y "alta" aventura, sino el hecho de que

unos versos de Antonio Machado se citasen a manera de re-

frendo de la "esperanza" de los falangistas.100 Pero ello

no fue sino el tfmido inicio de lo que, con posterioridad,
se convertirfa en prActica habitual entre los poe:as de la
generacién del 36 que enarbolaron a Machado como bandera
contra las tendencias po&ticas que, a pesar de su voluntad
de aceptar cristiana y liberalmente la contemporaneidad, se
qufan antojandoseles heréticas y destructoras, por tanto

inaceptables: la pura y la social o revolucionariae

La evasibn hacia el ensueflo, la propuesta de convertir
"en ensuefios sus proyectos juveniles acerca de Espafia”, que

ya habfa sido esbozada proféticamente por Ricardo Gullén en




1.943, tendfa a evitar que el "fracaso" condujera a los
falangistas a un peligroso "resentimiento" que hubiera oca

sionado muchos problemas al ya problematizado Estado fran

quista.m1 Lafn lo advertfa as{ de claro:

El fracaso puede conducir a dos metas distin-
tas: el resentimiento y el ensuefio, Caen en re-
sentimiento aquellos cuyo fracaso fue total y ca
recen de vida interior suficientemente rica para
sobrellevar su propia soledad; porque el fracaso
no consiste sino en eso, en ser condenado a sole
dad por el tribunal del mundo propio. Evadense
desde el fracaso hacia el ensuefio los que compen
san sus parciales derrotas con triunfos de otro
linaje y, en todo caso, aquellios que saben exca-
var en el suelo de su propia soledad, hasta hallar
la vena preciosa que la soledad siempre ~ontiene
(pe 379).

Légicamente, los escritores del 36, cuya vida interiar era
tan rica como la de los noventayochistas, deberfan evitar
el resentimiento y dedicarse a mostrar la riqueza de su es
piritu, la preciosa vena oculta en 1o mé&s hondo del alma,
en comportamiento que ya no se duda en calificar de “ensi-
mismamiento®: "El caballero enlutado ze ha ensimismado en
el mundo de sus sueflos. En &1 vive. Y, desde &1, (.ss) Ve

el Intimo dolor de Espafla y el trinsito irreparable del




tiempo." {p. 321). La "tristeza" es componente esencial de

este ensimismado escritoar; e, igualmente, el "lirismo":

As{ fue, 1lirica, ensofiadara, nada activa, segfin
el modo habitual de entender esta palabra, la &po
ca entera del 98. Asf, por lo menos, la ve Azorin:
maquella &poca del 98 era hondamente 1frica". Sus
hombres no se seffalaron por sus acciones, sino
por sus ensueffos. Y éstos, buena parte de &stos,
habtrfan nacido de la tristeza que en aquéllos en
gendraba su sentir de Espafia (p. 326).

Ahara bien, para Lain Entralgo este refugiarse en el

mundo ideal de una habitacién construida para consolarse

mde la insatisfaccibn que la vida en la realidad ha puesto

en su espiritu" (p. 322), si bien es una posicibn digna y
preferible a la de seguir propugnando un activismo reforma
dor que era ya inviable dadas las circunstancias histéricas,
no es la fnica ni la mejor posicién que podfa adoptar el
poeta espafiol. Junto con el "ensuefio” del pasado -la memo-
ria- existe también la posibilidad de lo que &1 llama el
wensuefio de un futuro" (p. 429). Junto a los suefios que ata
Zen a la "estricta intimidad de su persona lirica" y que,
por tanto, pueden ser tan desengafiados y tristes como quie
ran, estin los sueflos que ataffen "al futuro de Espafia™ (pp.
327-28) y, en estos sueflos que deben ser "un adelanto con-

cedido a nuestra esperanza" (p. 324), debe también partici




par el grupo generacional del 36. De ahf que, bajo el le
ma de la "Espafia soffada", Lain pase a describir cuales

son las exigencias del nuevo proyecto politico espafiol al

querla generacifén del 36 no debfa hacer oidos sardos en

virtud de su memoria del pasado inviable sino al que debla
contribuir si querfa que se la siguiera considerando una
generacibn espafiola. Todas ellas se resumen en una sola, la
de lograr una Espaffa que conciliase, en perfecta armonia,

la bura y espontfnea autenticidad espafiola" de la Castilla
primitiva y medieval {p. 408) con la modernizacién, "la ver
dadera y honda europeizacién de Espafta" (p. 419}s Los "nie
tos del 98", como ya se empiezan a autodenominar los del 36,
deben sequir en este sentido la labar iniciada por sus "abue

los™:

4Como podremos los espafioles de hoy llevar a
término y coronacién la inconclusa obra de nues-
tros abuelos? Por lo pronto, trabajando de modo
que nuestra labor sea una continuacibn del esfuer
zo antiguo: "los que esperamos y deseamos la reden
cién de Espafia no la queremos ver como un pals
préspero sin unibn con el pasado; la queremos ver
pr&spera, pero siendo sustancialmente la Espafia de

siempre", afirma Baroja en 1.904...(pp. 431-32).

Lalin Entralge no se limita, sin embargo, a seffalar a

sus compafieros de grupo que el proyecto politico del futuro




de Espaffa no consiste ya en retrotraerla hasta el siglo
XVI sino, muy al contrario, conducirla hacia la modernidad
del siglo XX, sino que adem&s les indica detalladamente

cull debe ser el ™método"” para alcanzar esa "meta ideal"”

que es una Espafla tradicional y moderna a la vez. Los "com

ponentes fundamentales" de dicho método son enumerados por
orden riguroso por Lafin, quien se basa ahora en textos de
Baroja para apoyar sus tesis. E1 primero de los componen-
tes resulta ser, por sorprendente que pueda parecer, "La
fuerte voluntad de accibn". Se trata, no obstante, de un vo
luntarismo aplicado a tareas de muy distinto signo a las

que Giménez Caballero encomendaba a la voluntad de ser del

fascismo, pues, al contrario que &sta, empleada en la resu
rreccibn de viejas férmulas extrafdas del pasado, el volun
tarismo propugnado por Lafn en 1.94' "debe emplearse en rom
per las f6rmulas viejas, los lugares comunes, retbricos; y
luego en marchar por el camino propio..." (p. 432). Ello
explica que el sequndo componente del método para lograr un
futuro préspero para Espaffa sea "la conquista de la ciencia
europea y moderna". Aqui, aflade Lafn, no pueden hacerse dis
tingos nacionalistas: "hacer ciencia a la europea; O, mejor
dicho, a la universal, porque la ciencia y el espiritu cien
t{fico no admiten diferenciaciones nacionales" (p. 433). En
suma, se trata de conquistar la técnica moderna en aquellos
aspectos que a J.A. Maravall le parecfan en la preguerra
aspectos provechosos y utflisimos, sobre todo por cuanto &s

ta, lejos de eliminar el "valor humano", servirfa, a decir
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de Lain, para establecer una "jerarquia de capacidades" en

la que el "sabio" tuviese la "jerarqufa méxima en la so-

ciedad". A esta nueva ordenacibn jer&rquica de Espafia, ba

sada como en todas las sociedades occidentales, en el mé-
rito, en la "capacidad", la llama Lafn "una més eficaz y

justa ordenacién de la vida social® (p. 433).

Los dos componentes citados hasta ahora caminan en el
sentido de la modernizacién de Espafla, pero la meta ideal
-se ha dicho- ez una Espafia moderna y tradicional a la vez,
y es el componente siguiente, el tercero,el que contiene
la f6rmula para preservar la tradicién espafiola. Esta, por
supuesto, queda confinada al mundo del espiritu, del arte,
a las disciplinas humanisticas, a la filosoffa: "El terce
ro de los mandamientos de Baroja prescribe cultivar y po-
tenciar al miximo la peculiaridad espafiola en el arte y en
la 8tica" (p. 433). Ahora bien, no se trata de que Lain pro
ponga una vez m&s, bajo axicma de la forma conservadora,
que el arte se retrotraiga a etapas pasadas ni siquiera a
las m&s gloriosas de ecas etapas. Ya se ha visto que la
maccibn® del grupo gensracional debe ir encaminada ahora a
destruir viejas férmulas; en el nivel de 1o especificamente
literario ello significa que debe abandonarse el empefio "en
la pura imitaci6n del siglo que llaman de oro" y que es un
absurdo despropbsito seguir utilizando una lengua poética
que es la correspondiente a un perfodo periclitado de la

historia de Espaffia. En palabras de Valle-Inclén:"Ya no es
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nuestro el camino de las Indias, ni son espafioles los Pa
pas y en el romance perdura la hipérbole barroca"™ (p. 435).
Por el contrario, el esfuerzo de Valle-Inclén por "crear
un nuevo modo del romance castellano, adecuado a las exi-
gencias del tiempo" es valorado muy positivamente por Lain,
quien parece especialmente preocupado porque 1los artistas

den testimonio "de su servicio al imperativo de la actuali-

dad" (el subrayado es nuestro) (p. 436).

Pero, entonces, si el imperativo al que ahora debe obe 1

decer el artista es el de la actualidad, ¢d6nde reside esa
peculiaridad estética o artistica espafiola que también debe
potenciarse de acuerdo con el "mandamiento" de Baroja? Po-
drfa pensarse que, al igual que sostenfa Aguado en ".542,

lo tradicional deberfa residir en el espiritu eternamente
catblico del poeta espafiol; sin embargo, a las alturas de
1.945, cuandc ya se ha introducido la "angustia®™ en la pro
duccibn poética espafiola, la tradicibn espiritual espafiola
no se presenta tampoco tan monolftica y el hecho de que Lain
comparta con Baroja la idea de que "las lfneas de nuestra
autenticidad est&tica" constituyan un amplio arco que va
desde los poemas de Berceo hasta "Espronceda, Larra, Bécquer®
(p. 433), asf como el hecho mucho mé&s elocuente de que se
esté recuperando a la generacibéa deli 98, con esa "irreligio
sidad" que, a decir de Lafn, no se comparte pero ya se com
prende,102 son suficientes para afirmar que la peculiaridad

espafiola en el arte ao debe buscarse tampoco en lo homogéneo



del contenido transmitido. Piénsese que aquellos versos

de Antonio Machado que habfan sido objeto de reprobacién
por parte de Dionisio Ridruejo, es decir, aquéllos en que
proclama su deseo de que Felipe II se levante y bendiga

la prole de Lutero, son citados ahora por Lain Entralgo
para sostener la conveniencia de que "un nuevo Escorial del
espfritu sea edificado" tal y comc Machado proponfa y tal y
como proponia Ortega y Gasset. Son ahara las meditaciones
de urtega sotre El Escorial las que deben informar la recons
truccién del futuro de Espafia, ideas que -no se tiene repa
r0 en confesar- proceden de la modernidad europea, es decir,

del protestantismo, aunque en manos de Ortega dé "frutos

originales y, por lo tanto, espafioles". (ps 441). Las pala

bras que a Dionisio Ridruejo y a Giménez Caballero parecie
ron la m&s terrible de las herejias son ahora plenamente
justificadas y valoradas desde un punto de vista patribtico

por Lafn Entralgo:

piensa el poeta que Felipe II bendecira (ees) &
10os que hicieron posible el nuevo renacer del es
piritu espafiol. En términos mas generales: Anto-
nio Machado ve una posible misidn de Espafia en la
tarea de espafiolizer, de recrear a la espafiola las
creaciones del hombre moderno -intelectuales, po-
1fticas y sociales, técnicas-, muchas de las cua-
les asientan directa o indirectamente sobre las

consecuencias de la herejfa protestante (pp. 441-42),




Pero es que ademés el significado de la palabra "es-
pafiolizar" no e3 ya tan estricto como en los primeros afios
Ge la década. Si bien se recuerda que, para Menéndez Pela-
--n, lo espafiol debfa entenderse "de modo estrictamente ca
t6lico" (p. 443), también ‘se observa que, para Unamuno, Ga
nivet, Machado, se entiende "de un modo vagamente cristia-
no, separado muchas veces de la ortodoxia catblica" (p. 442).,
Aun cuando las preferencias de Lain parezcan dirigirse al
concepto de Menéndez Pelayo, evidente que el litro que
esth escribiendo no versa sobre la figura del gran tradicio
nalista espafiol como el anteriormente escrito por La:tn,w3
sino sobre la menos artodoxa generacidén del 98 y sus menos
catblicas figuras, lo que legitima o cuando menos concede

- : S 1
derecho a la existencia a la otra posibilidad no catblica. s

En consecuencia, en estos momentos previos al regreso
de Ortega a Espafia, tampoco en la unidad espiritual catbli
ca debe buscarse esa "peculiaridad® espafiola de lo estéti
co que Lain considera uno de los componentes fundamentales
para llegar a la meta ideal de una Espaiia préspera y tradi
cional. Si volvemos ahora al ideario estético de Valle-In-
cl&n, que estaba sirviendo a Lafn para ejemplificar el que
debfa ser el nueve ideario de la generacibn del 36, encon-

sraremos la respuesta. Al igual que se vefa en los textos

de estética de la Revista de Ideas Estéticas, al iqual que

en 1a tearfa de la literatura de D&maso Alonso, al igual

que en todos los trabajo de critica aplicada publicados en

L 644 <




Escorial despufs del niimero de homenaje a San Juan, es el
concepto de arte como expresidn y ¢+ carrespondiente del
lenguaje come instrumento al servicio del espiritu el que
resulta ser condicién indispensable a la produccibén de un
arte espaflol: "Valle adivina o suefla la interna Fecundidad,
la prome’ lora niflez de la Espafla sola: "Volvamos a vivir
e, nosotros —-aconseja- y a crear en nosotros una expresibn
ardiente, -incera y cordial."" (p. 437). Y un poco mas
adelante, especificando qué se entiende por "interna fecun

didad" del arte:

Augura Valle-Inclén un castellano inédito, un idio
ma joven, ardiente y contenido, capaz de cefiirse
a la vida del alma como una piel tersa y transpa
rente. Serd el lenguaje en que el espiritu de to-
dos cuantos hablan nuestro romance haga su nueva

epifania sobre las olas de la historia. (p. 437).

Un lenguaje actual y joven en la forma pero obligado a

cumplir con la funcion que tradicionalmente se habia enco-

mendado al lenquaje pof&ticc, la de servir de cauce de trans

misién al espfritu, y obligado también a hacerlo tal y como
la generacién del 36 habfa propuesto desde antigquo, es de=-
cir, con la mayor transparencia o claridad posibles: la "car
ne" del poema no debfz ser obstéculo ¢ino, al contrario,
fiel transmisora de los anhelos recénditos del alma, siem

pre humillada al contenido. En suma, lenquaje poético engen
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drador de hi jos, de criaturas espirituales, aunque éstas
va no fuesen fruto de la Revelacibn sino de las humildes
revelaciones individuales. Lenguaje de la rehumanizacibn
que, a pesar de la recuperacibn de la filosoffa liberal

ortequiana, seguirfa siendo durante mucho tiempo exigencia

basica e imprescindible de toda poesfa que tuisiera ser

considerada espafiola, y que, adem&s, en este momento de la
historia de Espaffa en que el intelectual volvia a ocupar su
lugar especffico, apartado de responsabilidades politicas

o sociales, era la finica misibn que se encomendaba al poeta,
su contribucibn al nuevo proyecto politico, la labor que
atafifa "a su condicién de escritor  de esteta" (p. 438).
Adelant&ndose a lo que Joaqufin Rufz-Giménez harfa polftica
de arte oficial en 1.952, Lafn Entralgo exige de los artis
tas espafioles una sola contribucibn al nuevo ensuefio espa-
fiol: la de un arte que sirva al libre despliegue del espiri
tu.m5 Era atendiendo a este imperativo estético como el
poeta espafiol podfa seguir sirviendo a la Patria, mientras
que los artiguos sueflos de grandeza imperial y catblica, en
caso de existir en la m&s profunda intimidad del alma, que

daban confinados al interior del texto a manera de melancg

lica nostalgia del pasado.

Melancolia y claridad significativa eran, sin duda, caz
racteristicas que podfan encontrarse en gran parte de la
obra del que Gerardo Diego ya en 1.948 llamaria el "poeta

m&s esencial de nuestrc tiempo". Antonio Machado, que con




sequirfia -todavia a decir de Gerardo Diego- "la plenitud
y la hermosura total del verso del 98",106 era ya en la
sequnda mitad de la década el poeta que con mas frecuen-
cia se esgrimfa como modelo de ese lenguaje esencial, al
servicio del espiritu -al mismo tiempo que actual, del
siglo XX-,propuesto ya por Lain en este libro como el nue

vo objetivo estético espatiol.

VI.3.2. La critica de G. de Lama en Espadafia (1.944-1.948)

Documento excepcional para estudiar la 16gica evolu-
cibn interna que conduce del modelo roméntico al machadia
no en el pensamiento estético-literarioc de la posguerra es
el constituido por los textos de critica literaria de Anto
nio Gonz&lez de Lama, publicados en la revista que, en ma-
yo de 1.944, coincidiendo con la detonante aparicién de Hi-

jos de la ira y Sombra del Parafso, surgib6 como portavoz

regional del nuevo espiritu de libertad formal y espiritual
que sus protectores madrilefios, D&maso Alonso y Vicente
Aleixandre,m7 habfan comenzado a difundir. Espadafia, "esa
aventura, la m&s hermosa, sin duda, de la postguerra espa-
ﬁola",108 ha sido lo suficientemente estudiada como para
que aqui podamos evitar dilaciones sobre su origen, sus co
1 aboradores, etc.109 De hecho, podrfa evitarse incluso ha-

blar de su estética literaria o poética, magnificamente es

11 :
tudiada por Victor Garci- de la Concha, 9 si no fuera por

que, en el 18gico transcurrir de este trabajo, parece im-
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prescindible demostrar que de 1.945 a 1.947 predominb en el
pensamiento critico el modelo roméntico y que éste, para
decirlo en palabras del propio Gercfa de la Concha -cuando
se refiere a las preferencias estéticas de G. de Lama-,

"apuntaba hacia Machado".111

Eugenio de Nora ha resumido el pensamierto critico de
G. de Lama en los siquientes términos: ™un pensamiento cri
tico centrado en la idea de la rehumanizacibn, de la sin-
tesis inextricable de “fondo® y "forma®, del clasicismo
auténtico como equilibrio tenso de fuerzas dencminadas".112
E1 resumen es lo suficientemente elocuente como para poder
afirmar de entrada que, al abordar el andlisis de los tex-
tos criticos de G. de Lama, abordamos una sistematica pues
ta en practica -en la prictica critica- de los presupuestos
estéticos que hemos estudiado en F. Mirabent y, por tanto,
de los presupuestos estéticos del que hemos acordado en 1la
mar modelo rom&ntico, como asf{ lo aconseja su estrecha re-

lacién con el pensamiento estético hegeliano.

El papel de G. de Lama en el proceso de ruptura del
modelo escorialista-garcilasista fue de primer orden, aun-
que no tan aislado como suele presentarse. Los que han co-

113

mentado su famoso artfculo "Si Garcilaso volviera® inter

pret&ndolo casi como una rebelibn solitaria contra el gar-

. ; : 1 ! ;
cilasismo poétlco,1 4 descuidan que poar las mismas fechas

en que aparece este artfculo, en 1.943, se publicaban en la
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mism{sima Escorial artfculos criticos que, como los de
José& Luis Castillo, D&maso Alonso e incluso como los del
mismo Luis Rosales, no eran menos agresivos contra la nor
ma de la métrica tradicional y contra el uso de sonetos,
en definitiva contra el neoclasicismo, que el de G. de La
ma. No obstante, la sentencia anticlasicista con la que
culminaba el artfculo de este filtimo -"Si Garcilaso volvie
ra, yo no serfa su escudero, aunque buen caballero era"-
podrfa con todo derecho considerarse el lema de la reaccibn
romantica iniciada en 1.943 y en cuyas razones estructura-
les ya hemos ahondado en otros lugares de este mismo traba

joe

No en balde, al "neoclasicismo de Luis Rosales o Luis
Felipe Vivanco", oponfa G. de Lama la "tendencia romantica,
que tiene entre nosotros un excelente cultivador y maestro

en Aleixandre", y, de la misma manera que José Luis Casti-

110 en Escorial, pero algunos meses después, solicitaba de

la juventud poBtica espaflola que fuese "un poco romantica,
un poco rebelde" y se aliaba al lema del "grito"™ bajo el

cual se realiz® la ruptura hacia el romanticismo:

es apetecible hallar en la poesfa moderna un poco
menos de forma y un poco mis de vida. Menos meta

foras y mis gritos. Menos perfeccién estilistica

y mas vibracisn animica. vida, vida, vida. Que

sin vida, todo est& muerto. (Axioma de Perogrullo).




De acuerdo también con las premisas del nuevo modelo romén
tico, G. de Lama mostraba en este articulo su disconformi
dad con "el exasperado romanticismo de tantos otros que
aspiraban a roturar campos baldfos y buscaban la origina-
lidad, ante todo, por caminos sembrados de carrascos y trom

picones", delimitando asf su posicifn respecto de las

vanguardias, siempre simbolizadas por esas tierras baldfas

de que hablaba T,S. Eliot, y por tanto respecto de un arte
que estuviese desprovisto de esa vibracién anfmica que, pa
ra G. de Lama, como para F. Mirabent, es la esencia de la
poesfa. De ahf que, muy parecidamente al tebrico de 1a Re-

vista de Ideas Estéticas, propugnase ya desde este primer

artfculo importante el ideal estético de la sintesis huma-

nista entre forma y contenido:

En lo futuro, si ha de haber genios, serém
genios equilibrados, que sepan unificar el ins-
tinto con la reflexibn e integrar romanticismo
y clasicismo en una unidad superior, prefiada de

vida y recortada de farma.

En suma: genios rominticos, no vanguardistas. Hay que
advertir que, durante el tiempo que durd su labor como cri
tico de poesfa en Espadafla, es decir, durante toda la exis
tencia de la revista -de 1.944 a 1.951-, las posiciones de
G. de Lama permanecieron inmutables siendo perceptible in-

cluso un afianzamiento de las mismas traducido en una cada
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vez mayor hostilidad hacia las posiciones estéticas que
traicionaban de alguna manera la sfintesis estética propug
nada. Asf pues, el hecho de que Espadafia fuese, tal como

ha sefla’ado el propio Eugenio de Nora, la revista poética
m&s representativa entre 1.945 y 1.949 hasta ese fracasado
intento de "Poesfa Total" en colabaracidn con los escoria-
listas,115 da ~uenta de que durante este perfodo de tiempo
el modelo roméntico que se ha caracterizado en este capitu
1o predomind y representd el pensamiento estético mas gene
ralizado en Espafla. Ahora bien, conviene distinguir dentro
de ese perfodo de predominio dos etapas, una que desde 1.945
a 1.947 pone el acento en lo "roméntico"™ -lo libre- frente

a 10 normativo -lo clasicista-, y otra que, desde 1.948 a
1.949, se ve obligada -por la apariciém en el horizonte poé€
tico y critico de otras tendencias ya m&s emparentadas con
los ideales de pureza de la generacibn del 27 o con los prin
cipios vaiguardistas-, a ponerlo en la oposicién al raman-
ticismo exaltado, lo que explica que Nara considere que, a
partir de 1.947, "nuestro mentor inicial, Lama, se inmoviliza
ba y sufria incluso una presifn ambiental que 1le hacfa ‘re
troceder® a una suerte de neoclasicismo estético..."116.
En realidad, G. de Lama no retrocedfa: se mantenfa firme en

1 "
sus posiciones1 7 mientras que la critica poética espafiola

avanzaba con paso decidido hacia la definitiva apertura de
finales de la d&cada. Pues bien, lo que aquf interesa sefia

lar especialmente es que esa segunda etapa de predominio
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del modelo romintico, en que &ste empieza a sentirse ame
nazado -ya que no desplazado- por estéticas mas contenipo
réineas, elige como sfmbolo a Antonio Machado, quien se
convierte de esta manera en solucibn contemporé&nea adopta

da in extremis por el modelo roméntico, toda vez que ya

habfa sido sugerida por Lafn Entralgo en el litro analiza

do antes, y a la que G. de Lama se acoge al mismo tiempo

que Arbar celebra el cincuentenario de la generacién del

98 y que Cuadernos Hispanoamericamos, nuevo cauce de expre
sién de los otrora escorialistas, es decir, de Lafn, Vi-
vanco, Rosales, etc. publica un nfimero de homenaje a Anto

nio Machado en el dé&cimo aniversario de su muerte.

Comenzaba G. de Lama su labor como portavoz critico
de Espadaffa con un articulo incluido en la seccibn "Poesia
y Verdad" -en la que incluirfa casi siempre sus colabora

ciones~ titulado "3;Qué es poesia?",118

donde, envuelta en
un aura de misterio muy préxima a la que usaba Démaso Alon
so por entcances en sus trabajys de critica -"Si hay algo
impensable en el Mundo, es la Poesia. Impensable, indefini
ble, inefable, il8gica, en suma"- aparecia no obstante una
muy precisa concepcibn de la creacibn potica que jamés le
abandonarfa: "crear es revadlar, desvelar.". En una de sus
primeras crfticas, aplicada precisamente a Hi jos de la ira,
de D&maso Alonso,119

a ser sus criterios para valorar la poesfa, resumidos elo-

enunciaba por otra parte los que iban

cuentemente en las palabras: "Es necesario repetir que la
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poesfa es ante todo homtrfa. Y que vale mis el hombre que

el poeta". Ello suponfa que G. de Lama rechazaba toda poe

sfa que, por lograda que estuviera témmicamente hablando,
no contuviera "la voz enérgica y poderosa que nos habla
(ees) desde las mas hondas oquedades del homtre™. Si valo
raba positivamente, pues, la poesfa de D&maso Alonio era
en primer lugar porque &sta revelaba el "ser prof .ndo del
hombre® o porque, a diferencia de lo que habfa ocurrido en
la &poca deshumanizada anterior, estaba llena de significa
do:

hay épocas tan poco humanas, tan inhumanas, que
sblo viven para las cosas, para el mundo, Y a las
mismas cosas las vacfan de significado, las cosi
fican afin m&s. Son &pocas cieutificistas, positi
vistas, antipo8ticas, (...). Nuestra &poca no es
asf, La filosoffa -y con ella toda la cultura- se

ha humanizadoOees

En sequndo lugar, porque este significado, sin ser ca
t8lico, es cuando menos "metafisico®, es decir, conserva
un sentido del misterio, de la profundidad de lo real, prd
ximo a las filosoffas de "Kierkegaard, Unamuno y Heidegger®,
en la 1fneas del espiritualismo antipositivista que tan gra
to era igualmente a Mirabent y que serfa la opcibn £il6s6-
fica elegida en la Espafia de la posguerra, una vez destrui

do el proyecto de la nueva catolicidad. D&maso Alonso se




aparece al critico situado de lleno en esas corrientes
Filos6ficas "intuyendo la podredumbre humana, sin necesi
dad de an8lisis, en una intuicién poética, penetramte,
agudisima®, afirmacibn que, sin ser demasiado fiel a la
solucibn de compromiso entre espiritualismo y positivismo
a que habfa llegado D&maso Alonso en la posguerra ni tam
poco al contenido real de Hijos de la ira, mucho menos me
taffsico de 1o que se decfa, incidfa en el carécter anti-
positivista, humanizado del espfritu revelado por un libtro
que empezaba a convertirse en modelo para los j6venes poe

tas espafioles,

S81o en tercer y filtimo lugar, y obedeciendo a lo que
ya habfa scflalado en "Si Garcilaso volviera" acerca de la
necesidad de que la poesfa rehumanizada aprovechase todo
ese "material verbal y estilistico tan variado, tan afila
do, tan refinado" con que los "movimientos subversivos" de
la poesfa contemporfinea habfan enriquecido la expresibn
po&tica, G. de Lama valoraba el hecho de que D&maso Alonso

no olvidara que "su oficio es un arte" y que Hijos de la

ira tuviese una retfrica y contase con "recursos de alto

valor expresivo, de indudable belleza formal®, sobre todo
porque la condicién que habfa puesto en ese primer articulo
al aprovechamiento de la riqueza estil{stica de la poesia
contemporénea, esto es, que la misma no sirviera para con
vertir la poesfa "en juego retbrico, en mero malabarismo

verbal", se cumplfa con creces en el libro de Damaso Alonso




donde la exigencia formal, lejos de obstaculizar al conte
nido transmitido, le servfa de apoyatura fiel: "Una retd
rica noble, sohtria, que se ajusta estrictamente a 1o que
quiere decir, que cifie con elegante sobriedad y emérgico
relieve la interna vitracién" o, como dirfa Lain Entralgo
poco después, "™un castellano (e..) capaz de ceflirse a la
vida del alma como una piel tersa y transparente.'120 Ge

de Lama conclufa, en juicio que descubrfa su concepto dc la

poesfa camo revelacibn significativa o expresién, a pesar

de su empefio en considerarla indefinibles "Aqui la retéri
ca no ahoga sino que valoriza la poesia". De esta manera,
jdentificadas "poesfa” e "interna vibracién", nos encontra
mos a un G. de Lama que, desde el primer momento, se sitfia
del lado del modelo ramantico y valora la poesfa de acuerdo

a su conformidadi con &1,

Por poner otro ejemplo de lo que es una constante en
el pensamiento crfitico de G, de Lama y, para no insistir
m&s en ello, en el nfimero 5 de la revista un artfculo sobre
Gerardo Diego insiste en la necesidad de renhumanizar la poe

sfa y renunciar al formalismo esteticista:

el poeta no se contenta con esa exquisitez del
oficio bien aprendido. Cree que “las mas altas
cimas polBticas son las tocadas directamente de la
nieve de la Gracia o del fuego del Misterio®.

Y esta fe le ha llevado a buscar por otres cami-




nos que los de la perfeccidn formal el tesoro
de la poesfa. (ees)s Gerardo Diego no ha podido
nunca ser un poeta puro, es demasiado humano
para que, hasta en las m&s alocadas piruetas,

no se trasluzca su cllida y palpitante humanidaﬂlzl

Ahora bien, lo mis espectacular y en cierto modo 1lo
mé&s importante de la primera etapa de la critica de Lama
reside en su oposicibn a la estética y la critica clasicis
tas o escorialistas. Dos de sus artfculos pueden ejemplifi
car suficientemente este radical antagonismo respecto de
1o que a nivel poético y critico se habfa hecho en los pri
meros aflos de la década. El primero de elios, "La critica

poética",122 muy en la l{nea de ese artfculo de teorfa cri

tica de Nicol&s Gonz&lez Ruiz que se publicd en Escorial
en 1.941 pero ya mis osadamente, arremetfa contra los h&
bitos criticos que aquf se han estudiado en el tercer ca-
pftulo, denunciando la existencia de una nespecie de cen-
sura convencional y t&cita que impide toda apreciacibn jus
ta y envuelve las afirmaciones en guata de hipocresfa®™., y
solicitando la eliminacién de todo prejuicio en la tarea

cri{tica de valorar los textos literarios:

bien estd esa censura cuando se trata de dogmas
religiosos, morales o politicos; pero es ridfcu
la y enervadora en asuntos literarios que Dios

ha dejado a las disputas de los hombres. (ee.).
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*o que echo de menos es una critica sincera y
honrada que seffale a cada cual el lugar que le
corresponde, cortésmente, pero sin temor a cau-

sar disqustos ni a producir resquemores (p. 136).

Lo que Dios dejaba a 1as disputas de los hombres -en
expresién que G. de Lama toma de Escorial cuyo grupo redac

toar, como se recordar8, la habfa utilizado en la nota de

réplica al artfculo citado de Nicol&s Gonzdlez Ruiz- no era
ya un determinado aspecto de lo literario sino el conjunto
de los "asuntos literarios". La valoracién de la obra, sos
tenfa G. de Lama, no podfa hacerse en base a su adecuacibn
a dogmas morales, politicos o religiosos aunque ello pudie
ra acarrear al crftico la enemistad de un grupo al que to-
davia se sent{a como una especie de poderosa mafia poética.
Para G. de Lama, era tarea urgente de la critica espafiola
volver a establecer ™una ordenacién jer&rquica de los po2
tas contemporéaneos" que devolviese a cada uno el lugar que
le correspondfa realmente en la escala de los valores li-
terarios y evitase esa situacibn caftica por la que era
ncorriente ver cémo los poetas chirles se mezclan y barajan
con los auténticos creadores y los principiantes con 1lo0s

maestros® (p. 137).

En lo que a esto respecta, G. de Lama predicaba con el
ejemplo y el segundo de los textos que se han seleccionado

para ejemplificar su oposicibn a los clasicistas servira




para demostrarlo. "El perfil barroso de Dionisio Ridrue-
jo",123 publicado en Julio de 1.945, era titulo que anun
ciaba ya el atrevido juicio que sobre la poesfa del que
habfa sido capit&n del grupo clasicista iba a enunciar el
critico de Espadafla. Al igual que en el anterior articulo
-aunque con tono mas amenazador- se insistfa sobre la nece
sidad de revisar la actual jerarqufa de los valares lite-

rarios en Espafia:

Dfa llegari en que se haga una revisibn de tan

tos nombres como han brillado en este zodfaco al
borotado y veloz de la poesfa contemporanea. En-
tonces habr& que borrar muchos y colocar a los
dem&s en su sitio, en el sitio que les corresponde

en la escala jer&rquica de los valares.

Y, tras el aviso de lo que les sotrevendrfa en el futu
ro a quienes en aquellos momentos por motivos extraestéti-
cos disfrutaban de las mieles de la gloria poftica, G. de
Lama procedfa a poner en su sitio a Dionisio Ridruejo y, aun
reconociendo que "ensalzado por unos, denigrado por otros,
es diffcil formarse una idea clara de su situacibn exacta
en la poesfa actual®, acertaba a situarlo muy precisamente.
En primer lugar, su valor se medfa en relacién con "la mas
honda y pura corriente que alimentan Aleixandre, Cernuda,
Panero, Damaso y otros mas jévenes" de la que, decfa el cri
tico, se halla "muy lejos". Alejada, pues, de la més pura




corriente poética y, por tanto, exclufda de la més alta
valoracidn posible, la obra de Ridruejo se situaba dentro

del seno de otra corriente, la que "h1i tenido su alberca

en la revista Garcilaso". De la opinidn que esta otra co

rriente le merecfa a G. de Lama dan cuenta estas irdnicas

palahras:

Es lo que se ha llamado, no sé por qué, clasicis
mo, y también iradicional, no sé€ por qué; vuelta
a los antiguos, a Garcilaso, a Gbngara, a Fray

Luis de Lebn. Siempre se ha quedado por aci, muy

cerca de Alberto Lista y aun de Nfifiez de Arce.

Asf{ pues, la obra de Ridruejo estarfa situada muy cerca de
Nfiflez de Arce y muy lejos de la honda carriente neorromén-
tica aleixandrina o, lo que es lo mismo, en un escalén muy
bajo de la jerarquia poética. Juicio taxativo que no acaba
aquf, pues que G. de Lama sigue firme en su propbsito de

determinar exactamente el lugar que a Dionisio Ridruejo co-

rresponde en la ordenacibn jer&rquica de la poesfa y termi
na: "Lo mejor de esa tendencia -refiriéndose a la clasicis
ta- lo han dado G. Diego, Rosales, Vivanco. Al lado de &s-
tos hay que colocar a Ridruejo. Al lado, pero en peldafio

inferior™.

El negativo juicio que a G. de Lama le merece la poe-

sfa clasicista de Ridruejo hubiera sido una osadfa sin 11-




mite tres affos antes; ahora bien, glo era tanto en un mo
mento en que los "mejores" de la corriente clasicista, Pa
nero, Rosales, Vivanco, G. Diego, habfan ahrazado y esti-
mulado el modelo neorromantico que, se decfa ahora, era

la m&s pura corriente poética? 1o fuera o no, es evidente
que G, de Lama estaba situado en sus preferencias estéti-
cas del lado del nuevo modelo y que éste era el que le ser
via de patrfn de valoracifén de las obras poéticas. Partien
do de semejantes bases, el que habfa sido el m&s furibundo
de los poetas clasicistas, y el que todavia,a pesar de es-
tar escribiendo ya en una 1linea més intimista y préxima 2

la melanc8lica nostalgia romantica.124

no se habfa apeado
tebricamente de antiguas posiciones entonando, como 1o hi-
cieron los otros, un me2 culpa antiestrb6fico y antitradicio
nal, no podfa merecer muchos elogios de parte de G. de La-
mae. Dionisio Ridruejo fue, sin duda, uno de los pocos ca—-
sos concretos sobre los que podfan descargarse las iras an

i : - 2
ticlasicistas de la nueva critica 11bera1.1 >

Ahora bien, a partir de determinado momento, derrotada
ya la estética escorialista -desaparecida Garcilaso, su il
timo bastién, en abril de 1.946—,126 la funcibn seleccio-

nadora, jerarquizadora, que G, de Lama crefa la fundamen-

tal de la critica,127 dejé de ir orientada contra la corrien

te tradicionalista para empezar a sentar posiciones respec

to de corrientes poéticas contemporéneas que no encajaban




en esa lfnea de la "humanizacibén neo-roméntica®™ que, se-
gin reconoce E. de Nora, era para Espadafia "lo “mejor" de
los poetas del 27" y, para defender la cual, también en
palabtras de E. de Nora, "se trataba de resistir con ener-
gfa (ese) la deliberada voluntad de ruptura estético-poll
tica de la literatura “oficial®, que aceptaba cuando méls

la vertiente “formalista‘’de Diego, Guillén y el Lorca pa
28

F
ra nosotros ‘mencr’",’

En efecto, a partir de 1.947,
pero solre todo a partir de 1,948, affo clave para la recu
peracién de las vanguardias y los formalismos en la Espafia
de posguerra y en el que Insula, que realiz esa labor pa
ra lo literario, publicaba un nfimero de homenaje a Guillén,
Espadaffa resistié con mucha energfa a esa valaracién de la
poesfa pura o formalista -pese a las muchas y precavidas
matizaciones con que &sta se llevd a cabo- en nomlre del
modelo roméntico y de sus exigencias: lirismo, sentimenta
lidad, sinceridad, claridad significativa, profundidad me-
taffsica de los contenidos... Ahora bien, s8lo un error de
perspectiva histérica puede considerar m@s "oficial®™ en
es0s momentos el formalismo de Guillén que el neorromanti-
cismo aleixandrino mientras que, para ser correctos, hatrfa
que interpretar la recuperacién del primero como una con-
quista m&s -como lo fue en su momento la recuperacifn de la
libertad sentimental del neorromanticismo- de la intelectua
1idad liberal frente a la oficialidad, un paso m8s en el
camino de vuelta hacia la normalidad, y quizds mé&s decisi




vo e importante que el dado por Espadafia, puesto que supo
nia adentrarse ya en los confines de la cultura contempo
rénea.

Y fue en estos momentos, precisamente, cuando G. de
Lama, encastillado en los 1lfimites del modelo roméntico,

empez6 a valorar las ohras literarias no tanto por su dis

tancia o aiajamiento respecto del clasicismo garcilasista
cuantc por el que las separaba de cualesquiera tentaciones
formalistas o vanguardistas. Asf en junio de 1,947, una

critica aplicada a Pasibn de la tierra, de Vicente Aleixan
d.re,129 le servia para subrayar una vez m&s las virtudes

poéticas del modelo neorroméntico de posguerra pero también
para subrayar, por contraste, 1os elementos que en ese pri
mer litro aleixandrino, m&s conectado con la poética del

27, ebstaculizaban la posibilidad de una valaracifm absolu
ta por parte del critico como la que s{ se otargaba cuando

el objeto de valaracién era Sombra del Paraiso. Lo valioso

bfa limitado a un "juego de formas"™ sino que habfa descen
dido "al fondo" y habfa regresado de &1 "dando gritos para
hacer que todos se fijaran en los tesoros recién descubier
tos", es decir, expresando apasionadamente aquello que ha-
bfa ido a buscar: ™o humano, (e...) €1 hombre eterno, la

eterna chispa de la poesfa", En resumen, lo valioso es que
su poesfa era partadara de significaciones, que &stas eran

adem&s humanas -metaff{sico-poéticas- y que Aieixandre las




expresaba lirica y sentimentalmente. Lo que restaba valor

al primer libro de Aleixandre era, en cambio, el hecho de

que todo ello se hiciera utilizando la "técnica surrealis

ta", "técnica literaria o antiliteraria" que, para G. de
Lama, ha quedado "ya atras convertida en osamenta y polvo"
y que en Pasibn en la Tierra "enturbia sus mejores logros®.
Pese a ello, G. de Lama cree que, prescindiendo de "algu-
nos arrequives formales, de ciertas imégenes y asociacio-
nes dislocadas", frutos de dicha técnica, es posible ver
"en 1o hondo pajuelas encendidas", lo que es razfm mis que
suficiente para proclamar que, aunque no tan grande como

Sombra del Parafso, este litro de Aleixandre tieme valar

eterno: "La poesfa es duradera, permamnente, cuando no es un
simple juego de formas". E1l hecho de que en su poesfa pos
terior Aleixandre haya elegido vetas mds "nitidas" de poe-
sfa completa la imagen de la evolucibén del poeta desde la
relativa oscuridad -turbiedad- de su primera poesia vanguar

dista hasta la claridad de su filtima poesia neorroméntica.

En el mismo nfimero, y a continuacibn de esta critica,
G. de Lama comentaba un litro de Eugenio de Nora, Amor pro-

130 del que se valoraba fundamentalmente la sintesis

metido,
equilibrada entre forma y fondo cue constituye el niicleo

basico de su posicidn estética:

Nora trabaja el estilo a la manera que el repu

jador el cotre, haciendo que la expresidm no sea




nada en sf, sino que exista por el concepto o

sentimiento que ha de expresar. Nada de regodeo
en una forma pura y blanda, todo el esfuerzo es
para ceflir la frase el pensamiento, la forma al

contenido.

Y era aqui, en este comentario sobre la poesia de E. de No
ra, donde por primera vez G. de Lama expuso sus preferencias
en términos que recordaban las posiciones estéticas de los

dos grandes poetas del 98: Unamuno y Machado. En esta oca

sibn, la distincidn que establecfa el critico de Esgadaﬁa

entre dos tipos de misica poética estaba muy proxima de la
que realizara Unamuno para expresar, Como ahora lo hacfa G.

de Lama, su preferencia por la mfisica interior:

la mGsica externa, de sonaoridades huecas, que en
canta los ofdos y los mece en un vaivén adormece
dor y tintineante (...) una msica hond? que hie
re el alma mas que el cfdo, que penetra sin sen-
tirla e inunda el cuenco sustancial del alma y ’.a
eleva o la agita o la aduerme. Casi sin sonido o
me jor, con un sonido interior e inefable, senti-
miento mis que sensacibn. Mfisica espiritual que,
si en mfisica es la m&s alta, en poesfa es toda la

mfisica.

Desde esta posicién, que en filtimo extremo accede a

romper el equilitrio er. beneficio del sentimiento, se en-




tiende que actc seguido pudiera G. de Lama valorar también
muy positivamente la poesia de Crémer, aunque en ella la
poderosa inspiracibn, la fuerza del sentimiento, rompiese
la armonfa clsica y se expresara, en el m&s justo sentido
de la palabra, roménticamente: "Jams sacrifica -dice el
critico de V. Crémer- su sentimieato a ninguna ley formal,
a ningfin freno gramatical o l&gico"; y aflade: "la inspira
cién de Crémer es como un tarrente que salta todas las ri
beras"; "™una imaginacifn {gnea que quema y descorteza las

cosas y las deja en esqueleto puro, huesudo y esquinado".131

Asf{ pues, G. de Lama parecfa dispuesto a aceptar todas
las variedades de la "expresifn" -cl&sica o mesurada, apa-
sionada y sin freno- con tal de que la poesfa no se convir
tiera en un puro juego de formas o sonidos, con tal de que
no perdiera hondura espiritual y con tal de que técnicas
excesivamente originales no le hicieran perder nitidez. Y,

armado de todos estos condicionamientos, en 1.948, meses

después de que Insula tributase merecido homenaje a Guillén

y de que, por tanto, comenzase a sonar otra vez la expresibn
npoesfa pura" sin que fuera para dondenarla al ostracismo

o para injuriarla vehementemente, G. de Lama dijo su filtima
palabra sobre el tema, sirviéndose ahora de conocidas pala
bras de Antonio Machado con las que se oponfa radicalmente

a que la poesfa pudiera definirse como "palabra bella":

La belleza de la palabra poftica no es su soni

do, su misica, belleza para los ofdos. Ni tampoco
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es su forma, belleza para los ojos. La belleza
que la palabra trae, cuando es poética, es inte
rior, es belleza de significado, belleza para el

alma. ¥ estl primariamente en su servicio leal y

abnegado al pensamiento, a la emocién, al hombre

que la usa como instrumento finico de su expresidm.

La palabra justa, expresiva, insustituible, que

se ciffe a la idea como la piel al cuerpo, que di
ce 10 que el poeta quiere decir y lo dice como &l
quiere que lo diga, &sa es la palabra bella, ésa
es la palabra que es poesfa. Y si, ademas tiene,
sobreaffadida, la belleza musical y la belleza plas
tica, entonces la poesia es perfecta, ideal y por

jdeal casi inasequible (el subrayado es nuestro)l32

Lo que no es de Machado en el fragmento que se acaba
de citar -todo a partir del subrayado- es de G. de Lama pero
podrfa ser de Lain Entralgo o de Vivanco o de Paneros.., lo
que explica que, en el momento de verse amenazado el princi
pio de la fiel servidumbre de la forma al contenido par una
crftica que empezaba a conceder el papel dominante del dis
curso poético a la funcibn poética o estética, el grupo ma
drileflo de antiguos escorialistas, ahcra reunidos en torno

a la revista Cuadernos Hispancamericanos, donde preparaban

el homenaje a Antonio Machado, propusiera a Espadafia 10 que

V. Crémer ha 1lamado "la operacibn ’totalizadara‘".133 Ex-

cusadas las diferencias que podfan separar la borrascosa y




apasionada expresién de D&maso Alonso y V. Crémer de la me-
lancélica y dulce expresidn de Leopoldo Panero y Luis Rosa
les, la comunidad de todos estos poetas podfa establecerse
en base al concepto de poesfa como expresién. Espadafia 1o
resumia en una de sus caracterfsticas humoradas a pie de
pigina: "-jPoesfa cOsmica, poesia neoclasica, poesia tremen
dista?...-NO, PCESIA 'I‘OTAL."134 G. de Lama, por demds, sen
tfa crecer otra amenaza muy cerca de él. Era por estas fe
chas cuando Ga'riel Celaya empezd a atacar también las ba
ses 1irico-sentimentales de la poesfa espafiola diltima no

ya afilisndose al movimiento recuperador de la poesfia pura

como hizo en 1.948135 sino, lo que era afin peor, demandando

un lenguaje poético evadido de metafisicas y més prdximo a
la realidad del siglo XX, adem&s de "m&s hiriente, més di-

recto, més eEicaz".136

Eran demasiados frentespara combatir
lo solo, y G. de Lama accedidé a colaborar con quienes en
aquel primitivo artfculo de 1.943, "Si Garcilaso volviera",
y durante toda la primera etapa de su labar critica en Espa-

daffa, habfan aparecido como sus oponentes dialécticos.

Desde sus posiciones estéticas, G. de Lama habfa podi
do solicitar en un tiempo que parecfa ya muy lejano gritos
de rebeldfa contra el neoclasicismo de Rosales y Vivanco,
pero no podia vincularse a la rebelibn que por entonces daba
sus primeros gritos contra el excesivo sentimentalismo de
la dltima poesfa espafiola ya fuese en la 1fnea melancblica

ya en la apasionada. La "tristeza™ de los antiguos escoria
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listas y el "tremendismo® angustiado de los espadafiistas

ya no era un modo de liberaci6n de las cadenas del catéli
co neoclasicismo de la inmediata posguerra sino, a su vez,
una cadena que oprimfia las posibilidades de lo poético en
ncmbre de ciertos condicionamientos esenciales de la Poesia,
y "Poesia Total", operacifn en la que no casualmente Démaso
Alonso particip8, en palabras de V. Crémer, "al costado",137
fue el iltimo intento para salvar el monopolio de que duran
te toda la década habfia gozado el concepto hegembnico de
poesfa como expresibmn. De ahf que G. de Lama elevase al maxi
mo rango poético la "poesfa depurada, intima y distante" de

138

Luis Rosales en La casa encendida y hablase de Leopoldo

Panero -por quien siempre habfa sentido preferencia dentro

del grupo escarialista precisamente por su pronta vincula-

139

ciébn al modelo neorroméntico- como de "ese poeta ideal

que vengo pidiendo y anunciando en estas critica',14° mien

tras que, al mismo tiempo, mostraba serias y agresivas du
141
El

hecho de que se convirtiera a Panero en el "mejor continua

das de que lo que hacia Gabriel Celaya fuera poesia.

dor" de Antonio Machado en virtud del ajuste entre la "la
forma perfecta® y el "Fondo palpitante de humildad™ que aquél
lograba en su poesia confirma que el modelo machadiano fue

el utilizado para conciliar en unidad las dos variantes del
modelo romintico en el momento en que &ste vio amenazada su
hegemonfa. En cuanto al carécter del Machado esgrimido como
modelo est8tico por el frente totalizador da cuenta suficien




te la observacién de G. de Lama respecto a algo que, pese
a las semejanzas estéticas, separaba a Panero de Machado.
Era, a decir del critico, una mayor objetividad en su vi-
sién de la naturaleza castellana, pues Machado la vefa “ca
si siempre a través de sus ideas &ticas, histbéricas y aun
politicas" mientras que Panero la ve "en si misma, en su
perennidad®. Era, pues, un Machado despojado de sus ideas
sohre la realidad, con la Ginica excepcibn de lo que se in-
terpretaba como un profundo anhelo religiosc -ese buscar a
Dios entre la niebla que se argumentaba constantemente en
la critica de la &poca- del poeta confesadamente agndstico,
y un Machado convertido, en la obra de los ahora "machadia
nos" escorialistas, a la intrahistoria, el que se esgrimfa
como filtima posibilidad de perpetuar un modelo de poesfa

1frica, de base roméntica o simbolista, en la que la forma

-contempor dnea- no estorbase a la esencia poética -el con

tenido- y en la que &ste fuera profundo, metafisico, filo
s6fico...Era, en fin, la figura mas Sptima para defender

las posiciones del humanismo estético a lo Lessing-Schiller-
Kant -pasados por Kerkegaard, Heidegger y Husserl- que habfa
desbancado a mitad de la década al antihumanismo teolbgice
de la lfnea Vivanco-Rosales-Giménez Caballero y que ahora, a
finales de la misma, empezaba a ser cuestionado por esa "hu
manidad m&s de rafz y mas total"142

como Celaya demandaban situando de repente a la cultura es

que criticos y poetas

pafiola a las puertas del siglo XX,
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3961; del mismo autor, Historia de la Estética,
México, Fondo de Cultura Econémica, 1984, p. 447T;
Gabriela Zanoletti, Bstética espafiola contemporé-
nez, Zaragoza, Museo e Instituto de Humanidades
"Car.6n Aznar", 1981; Prancisco José Leén Tello,

La estética y la filosofia del arte en Espafia en
el siglo XX, I, Valencia, 1983, pp. 63-117. Sobre
Camén Aznar pueden verse también los articulos pu-
blicados en los dos ntimeros de homenaje due la
ReI.E. le dedicd: vol. XXX, n2 118, abril-junio
1972 y vol. XXXVII, n2? 146, abril-junio 1979. Aqui
puede encontrarse también un catdlogo minucioso de
las obras de Camén Aznar seleccionadas por K2 Ner—
ced Virginia Sanz 3anz ("Publicaciones més importan
tes de Yo0sé Camén Aznar", n2 118, pp. 161-70 y n?
146, pp. 187-90).




(6) J. Camén Aznar, Arte y pensamiento en San Juan de
la Cruz, Mzdrid, Biblioteca de Autores Cristianos,
1972. Otros trabajos importantes sobre literatura
pueden verse reseiizdos en el mencionado catilogo
bibliogréfico.

P, J. Lebén Tello, "Observaciones sobre el concepto
de arte de Camén Aznar", R.I.E., vol. XXXVII, n?
146, abril-junio 1979, p. 164.

J. Camén Aznar, "La fenomenolog{a y el arte", Atlén-
tida, vol. II, n® 10, julio-agosto 1964, p. l.

Edmond Husserl, Méditations cartésiennes, Paris,
Vrin (Mayenne-Floch), 1953, pp. 75=T7.

As{ 1o hace en un extrafio lidro publicado también
en 1940 titulado Dios en Sa: Pablo (2Zaragoza, Par-
tenén, 1340), considerado por Leén Tello un "libro
en el que se comenta con exaltacién paulina las ..
jdeas bésicas de las cartas del Apéstol™, pero que
tiene e1 realidad una significacién politica, de to
ma de posicién ante el recién terminado conflicto
bélico y ante el futuro de la Espafia recién nacida
del mismo, que seria interesante determinar. Baste
pensar que, fechado en la Legacién de Panami en Bar
celona el 31-XII-1938, es decir, en los dltimos mo-
mentos de la resistencia republicana en Cataiuiia,
se confiesa eserito en "circunstancias excepcional-
mente penosas"™ y "con un exceso de incoherencia y
pasién". Afirmaciones como "las rebeldfas, siempre
bestiales y teldricas, erguidas en elementales ne-
gacionea de todz norma, tienen que ser sojuzgadas
por Cristo" (p. 125) dan cuenta, en efecto, de un
entusiasmo cuyo sentido parece claramente orienta-
do a la "rebeldfa" de los no catblicos, i.e, de los




republicanos, pero que, en cualquiexr caso, como he
sefialado, habrfia que determinar tras una detenida
lectura.

Véase George Berkeley, Principios del conocimiento
humsro, Madrid, Sarpe, 1985, p. 110.

“Esta esencia -nos encontramos ahora en el &mbito

de 10 inefable- se verifica en la realizacién plés-
tica, Su ser y su exteriorizarse son una misma cosa.
(ees)s Su ser ‘en s{* y su apariencia son iiénticos.
lLa esencia se ‘realiza‘' en lo formal y concreto.™
(p. 40).

Juan Carlos Rodriguez, "Formalismo o historicismo:
una fal=scia arqueolégica", en La norma literaria,
Granada, Diputacién Provinciel, 1984, p. 35.

nCuando la vocacidn expresiva del artista encuentra
su medio méds apto de realizacién en las formas natu
rales, surge el clasicismo. Cuando la concienciia se
encuentra alimentada por anhelos que no coinciden
con las formas expresivas de la naturaleza, sc ori-
ginen las diferentes maneras del arte expresivo.
Puede ocurrir, finalmente, que la inhibicién an e -
la milzgrosa y bronca realidad de la naturaleza sea
tal que el artista consigne como plenitud de su per
sonalidad entregarla a sus mil casuales accidentes.
Y entonces ocurre el arte realista.” (p. 141). Ca-
mén deja clara su preferencia por el expresivismo
entre las tres variantes que distingue en el capi-
tulo titulado "Ni idealismo ni realismo: expresio-
nismo" (pp. 93-98).

(15) Sobre Heinrich 1lfflin puede verse Lionello Ventu-




(16)

(17)

(18)

(19)

(20)

ri, Historia de la crfiica de arte, Barcelona, Gus
tavo Gili, 1982, pp. 293-97.

Ramén Cefial Lorente, S.I., La teorfa del lenguaje
de Carlos Bthler, Madrid, C.S.I.C., 1941, pp. 277--
78.

"para nosotros, en poesia, hay siempre una vincula
cibn motivada entre significante y significado. Es
te es precisamente nuestro axioma inicial.” (Déma-
so Alonso, Poes{a espafiola, Madrid, Gredos, 1950,
ve 28). Cfr. con la siguiente afirmacién de Camén
Aznar: "el fonema y la idea, sin poderse evadir el
uno del otro, no se son esencialmente necesargos"

(p. 57).

M. Garcia Blanco, "Bspronceda o el énfesis", Esc.,
vol, XII, n? 34, agosto 1943, pp. 185-212, Sobre
este artfculo y otros aue sobre los escritores ro-
ménticos emperaron 2 publicarse en Escorial a par-
tir de enero de 1943 se hablari posteriormente.

Sobre F. Mirabent pueden verse los trabajos de Fer
min de Urmeneta, que fuera discipulo suyo y su su-
cesor en las piginas de la R.I.E. tras su inespera
do fallecimiento en 1952. Véase en especial "Idea~
rio estético de Prancisco Nirabent", R.I.E., vol.
X, n? 38, abril-junio 1952, pp. 167-80. Libros im-
portantes de P, Mirabent son La estética inglesa
del siglo XVIII, Barcelona, Ed. Cervantes, 1927;
De la bellesa. Iniciacié als problems de 1 Bstéti-
ca, disciplina filoséfica, Barcelona, Institut
d’Etudis Catalans, 1936.

P. ¥irabent, "Reflexiones sobre la forma", R.I.E.,
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vol. III, n? 10, abril-junio 1945, pp. 149-80
(véase pp. 152-53).

(21) op. cit., p. 154. También en un ensayo posterior:
"no hay Estética propiamente dicha hasta el siglo
XVIII, y no sélo de.de el punto de vista de v ex-
presién verbal -que es lo de menos- sino sobr: to-
do desde el punto de vista de saus problemas sustan
ciales.," (F., Mirabent, “Apuntes para una teoria de
la sintesis estética", R.I.E., vol. VII, n? 27, ju
lio-septiembre 1949, p. 257).

(22) P. Mirabent,

"Estética y Pilosof{a®™, R.I.E., vol.

I, n? 1, enero-marzo 1943, pp. 61-75 (v€ase pp.

66-67).

(23) op. cit., .

(24) P. Mirabent,
Pe 251.

(25) Ibidem.

(26) P. Mirabent,
vol. VII, n¢
se p. 42).

(27) P. Mirabent,
Pe 2590

66.

“Apuntes para una teorfa...”, op. cit,

"La Bstética y el Humanismo", R.I.E.,
25, enero-marzo 1349, pp. 23-49 (v€a~

"Apuntes para una teor{a...", op. cit.,

(28) OPp. Ej‘io, PP. 261 Yy 270.
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F. Mirabert, "Naturaleza y Arte", R.1.B., vol. I,
n? 4, octubre-diciembre 1943, pp. 51-72 (véase p.
70).

(30) P, Mirabent, "Reflexiones sobre la forma", op. cit.,
P. 161.

(31) véase supra, n, 20. A partir de ahora, las péginas
de este ensayo se citardn en el texto.

(32) P. Mirabent, "Apuntes para una teoria...", op. cit.,
p. 267.

(33) 9p. cit., p. 270.

(34) véase supra, n. 26.

(35) op. cit., p. 45.

(36) op cit., p. 46.

(37) Q.E'.ﬂ.t" p. 33.

(38) P. Mirabent, "Na.uraleza y Arte", op. cit., p. 72.
9p. C1V

(39)P. Mirabent, "La Estética y el Humanismo", op. cit.,
po 36.

(40) Op. E_j_.;t_o, De 49.




Julio Rodriguez Puértolas, Literatura fascista es-
afiola, I, Madrid, Akal, 1986, p. T763.

Eugenio Prutos, "Vinculacién metaf{sica del proble
ma estético", R.I.EB., vol. II, m2 5, enero-marzo
1944, pp. 67=77.

Eugenio Prutos, "Vinculacién metafisica del proble
ma estético en Heidegger", R.I.B., vol. VI, nt 24,
octubre-diciembre 1948, pp. 335-42.

(44) op. cit., pp. 337-38.
(45) 220 .c_i_'_t_o’ Pe 340-
(46) op. cit., p. 341.

(47) BEmiliano Aguado, "El existencialismo y la Estética",
RoI+E., vol. VII, n2 26, abril-junio 1949, pp. 163~
87 (véase p. 184).

(48) Ibidem.

(49) Ricardo Gullén, "El poeta de las memorias", Esc.,
vol. X, n? 29 marzo 1943, pp. 415-31.

(50) M. Garcia Blanco, "Espronceda ¢ el énfasis®™, Esc.,
vol. XII, n2 34, agosto 1943, pp. 185-212.

(51) José Luis Castillo, "En torno a la preceptiva y al




romanticismo®, Esc., vol. XI, n? 32, junio 1943,
pPP. 441-45.

José Antonio Maravall, "Comentario a la vida lite-
raria en 1943", BEsc., vol. XIII, 1943-44, pp. 81-
86.

Juan Ruiz Pefia, "La inflamada voz de Cienfuegos®,
Esc., vol. XIV, n? 21, marzo 1944, pp. 117-25.

José A. Mufioz Rojas, "la poesfa de José Luis Cano
Voz de la muerte", Esc., vol. XVII, n? 51, nov.
1944, ppe 311=14; Leopoldo Panero, "La poesia de
Victoriano Crémer", Esc., vol. XIV, n? 43, mayo

1934, pp. 455-57.

José A. Mufioz Rojas, "Sombra del Parafso, por Vi-
cente Aleixandre", Esc., vol. XIV, n? 43, mayo
1944, pp. 458-63; C.R. de Dampierre, "Démaso Alon-
so: Hijos de la ira. Diario intimo", Esc., vol.
XIV, n? 44, junio 1944, pp. 139-46; José M& Valver
de, "De la disyuncién a la negacién en la poesia
de Vicente Aleixandre", Esc., vol. XVII, n? 52, di
ciembre 1944, pp. 447-57; Rafael Perreres, "La poe
sfa de Ddmaso Alonso (Apuntes)", Esc., vol. XVIII,
n? 54, febrero 1945, pp. 192-203.

DAmaso Alonso, "Federi.u Garcia Lorca y la expre-
sién de lo espafiol”, en Ensayos sobre poesia espa~-
fiola, Madrid, Revista de Occidente, 1944 (reprodu-
cido en Poetas espafioles contemporineos, Madrid,

gredos, 1942, pp. 271-80).

(57) cfr. José Car? °s Mainer, "La revista Bscorial en




la vida literaria de su tiempo (1941-1950)", en Li
teratura y pequefia burguesfa en Espafia (Notas 1890-
1950), Madrid, Edicusa, 1972, p. 259.

X. de Salas, "La poe.fa de Mallarmé", Esc., vol.
IX, n? 26, die. 1942, pp. 497-99; J. Gonz&lez Mue-
la, "El cultc a la palabra en James Joyce"™, Esc.,
vol, X, n® 27, enero 1943, pp. 125=31; Vicente
Gaos, "Rimbaud al trasluz®, Escs, vol. XVI, n? 51,
nove 1944' PPe 295"306.

Rafael Perreres, "La poesia de Miguel de Unamuno
(Apuntes)”, Esc., vol. X, n? 27, enero 1943, pp.
140-52.

Luis Rosales, "Codorniz del silencio", Esc., Vol.
XIII, 194344, pp. 115-20 (véase p. 119).

Démaso Alonso, "Alondra de Gerardo Diego®, Esc.,
vol. XI, n¢ 30, abril 1943, pp. 120-41 (véase pp.
120-21).

(62) véase supra, n. 49.

(63) Véase supra, n. 55.

(64) Véase supra, n. 55.

(65) Pedro de Lorenzo, "La razén poética del Capitén
Aldana", Esc., vol. XV, n2 45, julio 1944, pp.
303-10.




(66) cfr. Victor Garcfa de la Concha, La poesfa espafio-
la de posguerra, Madrid, Editorial Prensa Espaiiola,
1973, pp. 116=20.

Sobre Pedro de Lorenzo puede verse Garc{a de la
Concha, op. cit., pp. 196-212; Panny Rubio, Las
revistas poéticas espaiiolas (1939-1975), Madrid,
Turner, 1976, p. 1183 y Julio Rodriguez Puértolas,
op. cit., pp. 541-44.

Véase supra, pe 393.

Démaso Alonso, "Poes{a arraigada y poesia desarrai
gada", en Poetas espaiioles contemporéneos, op. cit.,
pp. 366-80.

Iuis Rosales, La casa encendida, byarid, Ed. Cultw
ra Hispdnica, 1949. Se cita aqui{ por Luis Rosales,
Rimas. La casa encendida, Madrid, Doncel, 1971, p.
119.

José M2 Valverde, La espera, Madrid, Ed. Cultura
Hispdnica, 1949, Se cita aquf por José ME Valver-
de, Poesfas reunidas, Madrid, Ediciones Giner,

1961,

Dionisio Ridruejo, "Introduccién" -al libro de Leo-
poldo Panero, Canto Personal. Carta pcrdida a Pa-

blo Neruda, Madrid, Ediciones de Cultura Hispéni-

ca, 1953, P. 15.

(73) Garci{a de la Concha, op. cit., p. 177.




(74)

(75)

(76)

(77)

(78)

(79)

(80)

Leopoldo Panero, La estancia vacfa, Madrid, Ed. Es
corial, 1945, Reproducido en Poesia 1932-1960, Ma~
drid, BEd. Cultura Hispinica, 1963 (ed. Juan Luis
Panero). No es casual que la “esperanza" haya ser-
vido a Eileen Connolly, estudiosa de la poesfa de
Panero, para definirla (Leopoldo Panero: la poesia
de la esperanza, Madrid, Gredos, 1969).

José M2 Valverde, La espera, op. cit., p. 65.
Véase supra, ni 55.

Démaso Alomso, "Alondra de Gerardo Diego" (véase
supra, n. 61).

véase supra, n. 51.
Véase supra, n. 50.

Mar{a Payeras Grau, Poesia espafiola de postguerra,
Palma de Mallorca, Prensa Universitaria, 1986, p.
46. Sobre Hijos de la ira puede verse el prélogo
de M, Jaroslaw Flys a Démaso Alonso, Hijos de la

ira, Madrid, Clésicos Castalia, 1986, pp. 9-66.

El mismo autor ha escrito La poesfa existencial

de Démaso Alonso, Madrid, Gredos, 1968, Otros tra-
bajos importantes sobre la poesfa de Démaso Alonso
son: Elsie Alvarado de Ricord, La obra poética de

Démaso Alonso, Madrid, Gredos, 1967, Andrew P. De-

bicki, Démaso Alonso, madr:l.d, C4tedra, 1974; Rafael
Ferreres, Aprox1mac16n a la poesia de Démaso Alon=
80, Valencia, Fd. Bello, 1976, y tarbién el prélo-
go de Elfas Rivers a Démaso Alonso, Hijos de la

ira, Barcelona, Labor, 1970.




(81)

(82)

(83)

(84)

(85)

(86)

Ddmaso Alonso, Hijos de la ira. Diario {ntimo, Ma~-
drid, Revista de Occidente, 1944. Se utiliza aqui
la edicién de Castalia citada en la nota anterior.

Démaso Alonso, Poemas escogidos (Seleccién y notas
del autor), Madrid, Gredos, 1969, p. 195.

Ibidem.

Ibidem.

Véase J.A. Biescas y M. Tuifién de Lara, Espafia bajo
la dictadura franquista (1939-1975), Barcelona, La
bor, 1980, pp. 194-95. También S.G. Payne, Falange.
Historia del fascismo espafiol, Madrid, Sarpe, 1985,
ppe 230-38. BEn este dltimo libro puede leerse:
"Cuando en 1942-1943 el curso de la guerra mundial
inicié su giro decisivo, el régimen empezd§ a hacer
verdaderos esfuerzos para borrar toda afinidad con
comprometedoras ideologfas extranjeras. Ya no se
hablaba en Espafia de apoyar al fascismo internacio
nal (+..)s Durante los dltimos arios de la guerra,
el régimen de Franco hizo los méximos esfuerzos pa
r& desprenderse de todc vestigio aparente de fas=-..
cismo" (p. 233).

op. E_jﬁo, P. 230.

(8?) 220 _c_i_to, Pe 234, e 6310

(88)

En el primer poema del libro, "Insomnio", se diri-
ge en efecto la angustiada pregumnta a Dios acerca
de la presencia del mal en la Tierra; de la podre-




dumbre del género humano:

Y paso largas horas pregunténdole a Dios, pre-:.
guntdndole por qué se pudre lentamente mi alma,

por qué se pudren m&s de un millén de cadéveres
en esta ciudad de Madrid,

por qué mil millones de cadéveres se pudren len
tamente en el mundo.

Dime, 23ué huerto quieres abonar con nuestra po
dredumbre?

(89) Rafael Perreres, "La poesia de Démaso Alonso{Apun-
tes)", op. gcit., p. 202, También M.J. Flys repara
en que una de las caracter{sticas de Hijos de la
ira es el "autoimproperio” ("Introduccién" a Déma~-
so Alonso, Hijos de la ira, op. cite, P. 46).

"Dedicatorie final (Las alas)", op. cit., pp. 167-
74.

Como cuando Dios le resprende por haber escrito un
soneto:

te recé aquel soneto
por la belleza de una nifia, aquel

que tanto
te emocioné.

Ay, s6lo después supe

-;es que me respondfas?-

que no era en tu poder quitar la muerte
a lo que vive

(92) op. cit., pp. 105-12.

(93) M.J. Plys informa de esta fuente del t{tulo en la
edicidén citada, p. 71.




(94) Es el poema "En el dfa de los difuntos" donde los
muertos, como en todo el libro -recuérdese ese pri
mer verso "Madrid es una ciudad de més de un millén
de cadiveres"-, son los partidarios de detener la
"yida"®, la historia, en razén de la nueva catolieci
dad, como lo demuestran los siguientes versos en
donde el ser inmévil de. los muertos se identifica
con un concepto de Dios conservador e inmutable:

Ah, pero vosotros no podéis vivir, vosotrog no

rvosotros sois. (vivis:
Igual que Dios, que no vive, que es: igual que
(D:I.os.
Sélo all{ donde hay muerte puede existir la vi
(da

oh muertos inmortales.

Antonio S&nchez Trigueros, "Ortega en el parafso
de Vicente Aleixandre", Hora de poesfa, n? 32,
1984, pp. 19-26.

Pere Gimferrer, "El pensamiento literario (1939-
1976)", en AAVV, La cultura bajo el franquismo,
Barcelona, Ed. de bolsillo, 1977, p. 113.

Pedro Lain Entralgo, La generacién del 98, kadrid,
1945.

Véase Fernando Valls, Ia ensefianza de la literatu-

ra en el franquismo (1 36—125 -1051), V Valencia, Antoni
Bosch Bditor, 1983, pp. 166-67.

Véase J.A. Biescas y M. Tufiln de Lara, op. cit.,
PP. 215-17.




(100) Eran estos versos, también citados en la "Epistola
a Dionisio Ridruejo"™, los siguientes:

™, juventud mds joven, si de més alta cumbre
la voluntad te llega, iréds a tu aventura
despierta y transpareunte a la divina luhbre,
como el diamante clara, como el diamante pura.

Véase S.G. Payne, op. cit., pp. 236-3T.

"No les acompafiamos en su descarriada actitud reli
giosa, aunque nos esforcemos por comprenderia amo-
rosamente cuando es sincera" (p. 13).

Pedro Lain Entralgo; Menéndez Pelayo. Historia de
sus problemas intelectuales, Madrid, Institudo-de
Estudios Pol{iticos, 1944.

José Luis Aranguren actuar{a de manera semejante .
en el articulo que publicé en el néimero de Arbor
dedicado a la Generacién del 98 en 1948, titulado
"Sobre el talante religioso de Miguel de Unamuno™.
Tras exponer con muy fundadas razones que la reli-
giosidad de Unamuno est4 mis emparentada con el lu
teranismo que con el catclicismo, admite ia posibi
lidad de considerar que este tipo de religiosidad
es espafiola y que, por tanto, lo espaiiol no puede
identificarse absolutamente con el catolicismo:
"Pues del luteranismo de Unamuno no cabe ya duda;
pero tampoco de su espafiolismo" (Arbor, vol. X, n@
36, 1948, pp. 485-503; véase p. 500). A estas altu
ras de la década, cuando penetraba ya en Espafia de
manos de Insula un cierto sentido laico de la vida,
la religiosidad catélica de loc escorialisias se
ve obligada a pactar con cualauier otra concepcién
del mundo que guarde un dltimo respeto al "miste-




rio", aunjue no fuese la ortodoxa catélica (véase
infra, PD. 771"72.

"Este libre despliegue del espiritu, gue se nropug
na como fundamental politica art{stica, es un arma
esencial para la lucha contra el materialismo, al
que llamaba Belloc ‘la gran herejia de nuestro
tiempo*. Tanto mé&s grave y urgente es aqui nuestra
tarea cuanto que los Estados comunistas se esfuer-
zan en poner el arte bajo su servicio, haciendo
una tremenda caricatura y mistificacién del arte
verdadero. Si se logra que éste sirva a su dueiio
propio, el espfritu, por este solo hecho, se con-
vertird en un aliado esencial de toda obra politi-:
ca cristiana.” (Joaquin Ruiz Giménez, "Ar’e y Polf
tica", C.H.A., n? 26, febrero 1952; cit. por Ga~
briel Urefla, Las vanguardias artfsticas en la post-
guerra espafiola 1940-1959, Madrid, lstmo, 1982, p.
359).

Gerardo Diego, "Los poetas de la generacidén del
98“’ Arbor’ vol. II, ne 36’ 1948, PP. 439-48 (Véar"
S€ Pe. 447).

De "protectores ge. rosos" de la revista los cali-
fica Eugenio de Nora en "Esradafia, 30 afios después”,
en Espadafia ‘revista de EoesZa y critica)(edicién
facsimil), Leén, Espadaiia Editorial, 1978, p. XIV.

V. Garcia de la Concha, "Panorama de la poesia en
Castilla y Le/..: 1940-1985 (Esbozc)", en AAVV, Li-
teratura contemporénea en Castilla y Leén, Leén,
Consejer{a de Educacibén y Cultura, 1986, p. 18.




(109) Cito por .rden crornolégicc: Victor Garcia de la
Concha, "Espadafia. 1C44-1951 ("iografia de una re-
vista de poesfa y erftica)", C.H.A., vol. LXXIX, -
n? 136, agosto 1969, pp. 380-973 Pélix Grande, "Es
padafia®, en Apuntes sobre poesia es.afiola de post-
guerra, Madrid, Taurus, 1970, pp. 21-263 Victor
Garcia de la Concha, “J... Yo no seria su escude- '
ro‘: la revolucién de 1944", en La poesfa espafiola
de posguerra, op. cit.: Ipe 291—333, J. Lechne:i,
"La revista Esgadana“, en E1l compromiso en la pae-
sfa espaiiola del siglo XX. Parte segunda, Leiden,
Universitaire Pers Leiden, 1975, pp. 31=57; Fanny
Rubio, "Espadaifia", en Las revistas poéticas espa-
flolas (i 232—1272), op. cit., pp. 256-72; Eugenio
“e Nore, "Espadaia, 30 afios después", o op. cit.s
Victoriano Crémer, "!Espadaiia & la vistal (El res-
plandor de las cenizas)", en Esp., pp. IIX-XXXIp
Prancisco Martineg Garc{a, "Los tres grandes de -
Espad.sa", en Historia de la literatura leonessa,
Leén, Evere. , 1982, pp. 647-726; Bugenio G. de
Nora, "Espadaiia y los espadafiistas™, en AAVV, Lji-
teratura contemporénea en Castilla y Leén, op.
cit., PP. 53-6T; Antonio Chicharro Chamorro, "Es-
Ead a y el pros:ismo: un caso particular“, en
AAVV, Literatura contemporénea en Castilla y Leén,
op. Cat., pp. 191-97; y Ricardo de la Puente Bam .
llesteros, "El grupo Halcén y Espadafia®, en el mis
mo volumen antolégico, pp. 198-202.

(110) BEn los dos trabajos citados en la nota anterior.

(111) V. Garc{a de la Concha, La poesia espafiola de pos-
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VII. LA DIVISION DC LOS VALORES: HACIA LAS ESTETICAS
CONTEMPORANEAS




V1I.1 Hacia la poesfa pura

VII.1.1. Las primeras recupera~iones del 27

Desde abril de 1.943, en que D&maso Alonso la habfa
convertido en pleno a la sinceridad romédntica -en ese ar-
tfculo sobre Gerardo Diego de que se hablaba en el capitu
lo anterior—,1 la generacibén del 27 comenzd a hacer acto
de presencia en las consideraciones sobre poesfa espafiola.
1.946 fue, sin embargo, el affo en que generalizadamente co
menzb a incluirse a los poetas del 27 en la histaria de la
poesia espafiola. En 1.946 Espadafia comenzaba a incluir en
sus nfimeros la Antologfa parcial de la Poesfa espaficla en
la que Gerardo Diego, Vicente Aleixandre, D&maso Alonso,
Jorge Guillén y Luis Cernuda merecian el calificativo de

"vie jos maestros".2 Por su parte, los exluidos de esta an-

tologfa, Lorca y Alberti, aparecfan en la Antologfa de poe-

tas espafies contemporé&neos en lengua castellana de César
Gonzdlez-Ruano, publicada también en 1.946.3 En 1.946, ademis,
nacia Insula, que acabarfa convirtiéndose en paladin de la




generacifn, sobre todo en su vertiente "pura®,.

Era ésta una primitiva recuperacién de los poetas del
27 y , por primitiva, posee ciertas caracteristicas pecu-
liares que conviene tener en cuenta antes de adentrarse en
el sequndo y definitivo momento de la reivindicacibén del
27 en la critica de la década. La primera recuperacién del
27 estuvo basada, como decfa Nora para la realizada por Espada-
fia, en "l1o mejor® de la generacibn, es decir, en el compo
nente nearroméntico que tenfa su mejor y més lograda expre

sidn en Aleixandre y Cernuda.4

El esteticismo, la farma pu
ra, el intelectualismo, el surrealismo, lo vanguardista, lo
revolucionario, y, en fin, todos los componentes de la te-
mida "deshumanizacién" estética, segufan estando excluidos
de la unidad poética espafiola aunque sus mejores represen-

tantes, convenientemente interpretados, hubieran sido ya

integrados a la misma. El primer gran ejemplo de recupera

cibén de uno de los mé&s vetados poetas del 27 estuvo a cargo
de D&maso Alonso y el afartunado fue Garcfa Lorca. En "Fe-
derico Garcfa Lorca y la expresifn de lo espafiol™, publica
do en 1.944,°
céndolo dentro de "un gran novimiento poético, tan genuino

Dé&maso Alonso recupera a Garcfa Lorca enmar

y tan amplio como no lo habia tenido Espafia desde el Siglo
de Oro, gran marea de poesfa iniciada por Antonio Machado

y Juan Rambn Jiménez, y adn no en descenso en el dfa de hoy"
y, Situfndolo al lado de Alberti "en la lfnea ¢ 1la expre-

sibn espafiola" neopopularista, aun cuando -asegure- Lorca




serfa mé&s fiel que Alberti -siempre ™"m&s sediento de cam

bio, de superacibn®- a esa linea metida "en la entraffa de
lo popular™ (p. 274). En un momento en que todavfa parte
de la critica espafiola valoraba las obras iiterarias por
la eficacia propagandf{stica, D&maso Alonso ironizaba:

"Labar patridtica" y "propaganda®: eso €1 1o ha
ce sin intencibn, que asf{ es la propaganda més
eficaz), y mejor que nadie, por sélo el milagro
de su simpatfa y su arte espaffolfsimo (p. 276).

La insistencia de Damaso Alonso en que era el alma de
Espafia 1a que se expresaba en la obra de Garcfa Loarca iba
en la 1linea, ya estudiada, de insistir em que el genio na
cional tenfa bastante mas extensifn de la que se le daba
por esas fechas y que, dentro de &1, tenfan cabida las ohras
del siglo XX, sobre todo por cuanto a &stas se las caracte
rizaba por cierto apasionamiento expresivo que era el que,
por entonces, parecfia a Damaso Alonso la mds conveniente
forma de expresibn espafiola. Leadnse, si no, estas palabras
que parecen constituir la tearfa poética de su litro Hijos

de la ira:

Cuando (...) queremos caracterizar la autoexpre-
sibn hispanica, tenemos que apelar a imagenes to
rrenciales o eruptivas: fmpetu de avenida que

arrasa campos y pueblos; o de lava frenética que




resquebraja. la roca y todo lo calcinae (ees)e
terrible intensidad de 10 peculiar, violencia
casi brutal de su exteriorizacién: he ahi la pre
sencia de Espaffa. Es &se el genio arrebatado de
lo espafiol, que algunas veces estalla producien
do extraffos seres contorsionados...(pp. 271=72).

Todo ello culminaba al final del articulo en la idea de que
el alma espafiola sdlo obedecfa a una ley: "La ley de su des
tino: su irreprimible necesidad de expresibn." (p. 280).
Garcia Lorca, ejemplo supremo de esa libertad de expresibn
espafiola, era reivindicado en ese aflo de 1.944 en que co-
menzaron a llegar aires de renovacidn en 10s contenidos a
la cultura espafiola de posguerra, sin que para nada se ha-
blase de la poética del 27 ni del esteticismo ni del surrea
lismo de Poeta en Nueva Yark ni de ningfin otro elemento per

turbador que no fuera el ya bastante perturbador elemento

de la "expresibn".6

Espadafia sigqui6 en la linea trazada por Damaso Alonso
en sus criticas sobre Gerardo Diego y Garcia Lorca. Ya se
ha visto que en ninglin momento cedid G. de Lama a las tenta
ciones del farmalismo o del vanguardismo y que, si llegaba
a valarar la otra de un poeta del 27 ccme Aleixandre en tér
minos positivos absolutos, era par cuanto &ste se habfia apar
tado de las técnicas surrealistas de sus primeros libros.
Los autores de la "revolucibn" de 1.944 no habian pretendi




do nunca, al reivindicar a las figuras del 27, volver a
establecer las bases de una poftica gongorina en la que
lo técnico, lo puramente estético o lo intelectual se
impusieran sovbre lo humano o lo sentimental. De ahf que
en 1.948, coincidiendo con un momento en que se reivindi
ca ya realmente la poética del 27 y no s6lo las figuras
prestigiosas de la generacifn, Ddmaso Alonso escribizra
ese famoso articulo, luego incluido en Poetas espafioles
contemporéaneos, titulado "Una generacibm poética (1.920-

1.936)",7 donde a pesar de ésa su indudable voluntad de

prestigiar a los poetas del 27, los despoja de aquellas
caracteristicas que, en su opinibn, no deben farmar parte
otra vez de la poesia espafiola. En primer lugar, del este
ticismo, del que Damaso Alonso reniega -literalmente- para
vincul arse decidida y rotundamente a la poética del senti
miento; lo hacfa despufs de recordar que en 1,927 &1 mis-
mo habfa hablado com evidente aprobacidn del "puro placer
de las formas":

Yo reniego hoy de 1la pluma con que escribi esas
palabras y del esteticismo que respirans (eee)e
Hoy es sblo el corazbém del hombre 1o que me inte
resa: expresar con mi dolar o mi esperanza el
anhelo o la angustia del eterno corazb6n del hom-
bre (p. 177).

En segundo lugar, D&maso Alonso se apartaba radical-

mente también de la otra vertiente de la pcética contempo




rénea del 27: el compromiso politico. Lo hacfa primero mos
trando su extrafieza por la conversidmn d= un espiritu libre
-casi anirquico- como Rafael Alberti a la "disciplina" de
un credo politico:

No sblo era Alberti el mas inconsciente, desocu
pado y despreocupado gustador de la vida, sino
el espiritu més rebelde a toda disciplina, con
una manera de anarquismo estrictamente literario.
INadie le podria haber imaginad _omo pieza de
una especie de conventualidad politica, de una

disciplinada estructura de hierro! (p. 174).

Y 1o hacfa después poniendo en boca de Garcfia Lorca una de
claracién de apoliticismos "Yo nunca seré politico -asegu-
raba Dimaso Alonso que le habfa dicho "casi al pie de 1la
letra®™ el poeta-. Yo sSoy revolucionario, porque no hay un

verdadero poeta que no sea revolucionario. ¢No i cres tfi

asi?".8 Para culminar finalmente &1 mismo disociando abso

lutamente poesfa y politica: "No, no hubo un sentido conjun
to de protesta politica, ni aun de preocupacibn politica

en esa generacibfn. Ni es muy raro que as{ fuera, trat@ndose
de un grupo de poetas." (p. 174).

En tercer lugar, y a pesar de esa afirmacién de revo
lucicrarismo poftico que habfa ‘puesto en boca de Garcia

Lorca, D&uaso Alonso se mostraba también poco partidario del
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principio vanguardista de ruptura total con lo anteriar,

presentando a una generacifn del 27 que prudentemente ha

bia sabido conciliar innovacibn y tradicién:

Entre el modernismo y el momento de ?ns Machados
y Juan Rambn Jiménez, entre &stos y mi g:meraciénm,
entre mi generacibém y loe poetas jbvenes de aho-
ra, el cambio, en cada caso, se seflala por quie-
bras mds o menos superficiales, pero hay un teji
do continuo por debajo y muchos elementos que
sirven de laffa o ensambladura. Nunca, un desgarrén
definitivo. !Nunca, una protest2 fundamental con
tra 1o inmediatamente anterior! (...) He ahi me
dio siglo de hermosa continuidad en poesfa espa-
flola, continmuidad en donde cada momento cumple
con su deber de innovar, pero no siente un pruri
to ciego de destruir (pp. 74-75).

En suma, una generacién del 27 pasada por todas las
premisas del modelo rom&ntico al que D&maso Alonso se habia
adherido en la posguerra. Era la misma generacibn del 27 a
la que Gerardo Diego hacfa referencia en un articulo ante-

rior a éste de Damaso Alonso publicado en Arbar,9

la revis
ta que en 1.944, afiv de su nacimiento, habfa intentado re
sistir la invasién del nuevo sentimentalismo mediante los
ensayos de estética de Jos& M2 Sénchez de Munialn -quien,

contrafigura.de F. Mirabent, segufa rechaz.ndo la estética




kantiana en nombre de S, Tomds de Aquino y S. Agustin-1o y

que ahora en 1.947, al acoger este articulo de Gerardo Die
go, no hacia sino mostrar que el filtimo reducto de la an-
timodernidad habfa sido derrotado. En efecto, el trabajo

de Gerardo Liego demostraba, a las alturas de 1.947, que

el intento de construir la ur ‘ad estética espafiola en tor
no al concepto de expresifn libre o sentimental , una vez
fracasado el e °fio en construirla en torno al de expresién
conservadora o Revelacién objetiva, habfa sido un rotundo
éxito. Gerardo Diego, inaugurando un proceder que serfa ha
bitual a partir de ese momento, pasaba revista a la histo-
ria reciente de la poesfa espafiola a fin de interpretar y
evaluar -sempiternas funciones de una critica también "re-
veladora" sus movimientos o tendencias. "La filtima poesia
espafiola" era el tftulo de un texto que, de entrada, afir-
maba la brillantez de la poesia espaficla "desde comienzos
de siglo" (p. 415), y iuego ofrecia una unificada interpre
tacidn de la misma por la que tcda diferenciacidn entre las
distintas pofticas del siglo XX quedaba x2ducida a sucesi-
vas oleadas de clasicismo y ramanticismo de las que siempre
salfa reforzado el sequndo término al que, naturalmente, se
idscribfa a los poetas del 27.

Al igual que harfa despus Da&maso Alonso, Gerardo Die
go se preocupa de establecer una continuidad entre las dis

tintas promociones poéticas del siglo XX:




No se ha producido en las filtimas promociones
pcéticas, como otras vece-. una negacidn comba-

tiva de 10 inmediate anterior. Lorca o Guill®n

admiraron siempxe a Unamuno y Juan Rambn. Rosa

les o Leopcido Parnero nc desmienten ni niegan a
Salinas o0 a Lorca, ni los mas jOvenes, como acabo
de recordar, quieren ignorar a 10¢ nuevos maes-
tros (p. 419).

Esta vc'antad de inscribir a los poetas del 27 dentro de

la historia de la poesia espafiola reciente no es bObice para
que se delimite culles son los cnrmponentes de la misma, a
nivel esiético, jue pueden recuperarse y cuales no. E1 pri
mero que .esulta afectado par la labor seleccionadora - el
surrealismo: si hubo algo de "revolu. .onario® en es. promo
cibn, para Gerardo Diego ello fue cierta coincidencia "con
rasgos bien genuinos de la angustiosa anarquia sobrerrealis
za", la cual que 1 asi expulsada de una poesia que. ante to
40, quiere ser continuidad y nc ruptura violenta de lo an=-
terior. En sequndo lugar, tanto la poesfa pura como la poe-
sfa revolucionaria-comprometida sor componentes que, amén
de no ser deseable:c, se consideran de escasa influencia en
la poesfa espafiola: el conflict> entre ambas, que Gerardo
Diego resume cmo una polarizacibm de las pasior s poéticas
en torno a Juan Ramén Jiménez y Pablo Neruda, habtria sido
de escasa trascendencia en Espafia donde, ante esa "guerra

civil po&tica", paralela a ta escisibn coetédnea del frente




popular®, algunos, entre los que se incluye el propio Ge

rardo Diego, habrfan permanecido "serenamente neutrales"
1
(Pa 149).

Tras esta deliberada purga de los componentes mas po
1émicos de la poética del 27, no es extrafio encontrarse con
esa reduccidn de las diferencias entre las promociones poé
ticas a sucesivos vaivenes de romanticismo: "Al neorraman
ticismo de 1.92% habfa de suceder otra vez una ola de cla-
sicismo y de nuevo otra rom&ntica."™ (p. 419). Y, una vez
enlazado el pasado poé&tico con el presente en virtud del
finico componente de la modernidad que ha sido efectivamen
te recuperado -la libertad romé&ntica-, Gerardo Diego se
centra ya en el breve lapso de tiempo que mas le interesa,
"los nueve afios a partir del 39, el afio de la Paz™ (p. 415,.
Su valoracibén de todos los movimientos po&ticos que se han
producido en ese perfodo de la poesia espafiola, desde Gar-
cilaso hasta el "tremendismo" pa-ando por Sombra del Paraf-

so y La estancia vacfa y extendiéndose igualmente a las 4l

timas ohras de los poetas del 27, es el producto de una vi
siébn arménica y conciliataria de la misma por la que todos
estos poetas o corrientes aparecen unidos en la expresién

romanticae.

Gerardo Diecr manifiesta claramente sus preferencias
dentro incluso de la armonf{a, y &stas se crientan claramen

te hacia el modelo romantico mesurado: Vicente Aleixandre




es "para mi gusto el mayor de los poetas espafioles de la

hora presente® (p. 417), mientras que La estancia vacia

serfa "la obra maestra de la generacidn de Panero, y qui
z& de toda la poesfa de estos afios". Los componentes que
hacen del poema de Panero una obra ejemplar son, obviamen
te, la "memoria® y la "claridad" cualidades ambas que son
una deuda contrafda con el romintico del 98, Antonio Macha

do, y con el rom&ntico del 27, Cernuda:

Los santos amores filiales, los recuerdos divinos
de la infancia, la ternura del hombre para el ca
rifio materno y la vejacién inclemente del dolor
y del tiempo, hallan en Leopoldo Panero el poeta
mas {ntimo, exquisito y profundc. Su verso, par-
tiendo de la esencialidad de Antonio Machado y de
la calidad transparente de Luis Cernuda, llega a

una tenuidad que le torna invisible (p. 419).

Pero estas manifiestas preferencias no son inconvenien
te para que Gerardo Diego acepte también la filtima sacudi-
da poética "que propende a la expresibn roméntica exaltada,
al “tremendismo® cataclism&tico®, razbmn par la cual ascien
de a D&mac Alonsc "a la mis alta meseta de la geograffa

poética espaffola"™ a pesar de la "huracanada violencia® y el

mlenguaje descarnado e imprecatorio", de Hijos de la ira

(p. 417) y valora a un "poeta tan sincero como el rebelde

Victoriano Crémer Alonso" al que, por Sentir sinceramente
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el "diente de la Angustia", le permite "quejarse em viri-
les y aborrascados poemas"™ (p. 421). Ni tampoco le impiden
valorar la poesia del grupo Garcilaso, scbre todo por cuan
to 8sta aparece convertida a la expresién: "Cantar la rosa,
la ilnsidn de amor adolescente, (...) no supone necesaria-
mente dejar de ser hombre ni permanecer egofstamente insen
sible a las amarguras y miserias de la vida social® (p. 420).

Los maestros del 27, por su parte, demostrarfan en sus

filtimos litros, los mejores, que ellos también han olvida

do las subversivas experiencias del perfodo anterior a los
nueve aflos de la Paz. Asf, Rafael Alberti que "cancela al
parecer su borrascosa etapa negadora de la espiritualidad
poética, volviendo a su poesfa tan luminosa, ardiente y ma
gistral", Lvis Cernuda, que "en sus filtimos libros llega a
calidades increitles de transparencia", Emilio Prados que
wge enreda en el laberinto de su propia exaltacidén embria-
gada® y Pedro Salinas y Jorge Guillén que, rucho menos sus
ceptibles de ser convertidos a la unidad romdntica, apare-
cen al menos m&s hondos, m&s humanos: "ahondando en su siem

pre aristocr&tica y humanfsima vena® (p. 417).

Todos espirituales, hcndos, transparentes, embriaga-
dos, aristocr&ticos, todos, en fin, romémticos, el conjun
to de los poetas espaffoles del siglo XX ha sido recuperado
en pleno, incluido el mas puro entre los puros, Juan Rambn
Jiménez -también sobtre todo par "sus filtimos poemas de estos




afios"-, pero no se podrfa decir lo mismo de las poéticas
espaflolas del siglo XX que han quedadc ™educidas a un neo
rromanticismo siempre victorioso en su combate con el cla
sicismo y con algunas muy escasas subversiones estéticas
nunca demasiado influyentes en los calmos y serenos poetas
espafioles, Asimilada, por demas, la "angustia™ como posibi_
lidad dentro de la expresiébm ram&ntica, la poesfia espafiola
aparece en las paginas de Arbor en 1.947 como un conjunto
armbnico, integral, en cuyo horizonte no se vislumbran lu
chas ni conflictos, entregado cada poeta a lo suyo, cantar
®"seqfin su vocacibn interior™ (p. 420), y abierto el faturo
a los jOvenes poetas que, como se decfia al comienzo, tam-

poco negaban violentamente a "los nuevos maestros®.

VII.1.2. Insula y la recuperacidn del esteticismo

Extrema paradoja la que permite localizar en la misma
fecha en que publicaba Gerardo Diego el artfculo que aca-
bamos de analizar, es decir, en noviembre de 1.947, otro
artfculo impurtante para conocer la trayectoria de la cri-
tica y la estética literarias en la Espafia de la posguerra
aunque de muy distinto signo a aquél: el que Ricardo Gullbn

12
publicé en Insula con el t{tulo de "Juan Rambn y la poesia®,

Antes de referirnos, sin embargo, al papel que el conocido
critico espafiol, al que localiz&bamos en el momento de rup
tura del clasicismo propugnando un romanticismo mesurado en

la lfnea de las memorias nost&lgicas de Enrique Gil, iba a




desempefiar ya en el segundo lustro de la década en la re
cuperacibn para el arte espafiol de las corrientes vanguar
distas en pintura y del purismo en poesia, parece conve-
niente decir unas palabras acerca del que Insula venia de
sempefiando desde 1,946 en la modernizacibn de la cultura
espafiola. Las de Fanny Rubio, que se refiere a Insula camo
®"la primera publicacién de divulgacibn y critica literarias

1 y las de

verdaderamente independiente de la posguerra"
Dionisio Ridruejo que la califica, también refiriéndose a
la critica literaria, de "milagroso santuario de la inde-

2 podrfan servir suficientemente a dicho

pendencia pasada™
propbsito, pero no estaria de mas mencionar algunos hechos

que demuestren la generalizada opinibne.

Sin que pueda negarse que en un primer momerto el mo-
delo rom&ntico en boga informase la mayor parte de la pro-
duccidn critica publicada en Insula, es preciso sefialar, no
obstante, que ello no era tanto consecuencia de una actitud
programatica de la revista cuanto de las limitaciones de sus
colaboradores. En cualquier caso, junto al romanticismo ge
neralizado, desde la creacibn de la revista en 1.946 fue
posible advertir una tendencia a la objetividad critica com
pletamente ausente de otras publicaciones espafiolas. Asi,
en mayo de 1.946, el que entonces era secretario de la re-
vista y joven poeta en la linea del neorromanticismo alei-

xandrino, José& Luis Cano, publicaba un articulo sobre Isido

re Ducasse15 donde nc se negaba la relacibn del mencionado
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poeta con el surrealismo ni se ocultaba su "rareza", su
"malditismo® que lo convertia en un "genio®™ bastante mas
alla de las limitaciones del genio romantico, como tampo
co se ocultaba la heterodoxia total del espfritu de un
poeta que "cantaba la belleza del crimen y la fuerza de un

Luzbel enemigo del hombre®™, Y en diciembre del mismo afio

Insula precedfa un grupo de textos de diversos autores co

mo Damaso Alonso o Pedro Salinas sobre Gabriel Mird con las
siguientes palabras referidas a la ohra de este Gltimo:

Quizas su obra no seri nunca popular, en el sen-
tido peyorativo de esta palabra, y quizd esté bien
que no lo sea. Mas para aquellos que aman en la

1i teratura, no sélo la aventura de las almas, si
no la pasién y la belleza viva del verbc, la obra

de Gabriel Mir® no podr& ser olvidada jamas.16

Asf, junto al romanticismo, el surrealismo de Lautréa
mont, el esteticismo de Gabriel Mird eran admitidos como
corrientes legitimas de la poesfa universal y espafiola y
descritas objetivamente sin ser convertidas a la unidad en
la expresibn sentimental que monopolizaba entonces la pro-
duccibn poética espafiola., Lo que no quiere decir, sin em-
bargo, que no puedan encontrarse en Insula ejemplos de ese
otro tipo de recuperaciones manipuladoras por las que el
pceta rescatado queda privado de sus caracteristicas hete

rodoxas, bien fuese con intencifén de hacer mas digerible al




poeta en cuestién bien con la de aprovechar el prestigio
del mismo para legitimar la poética propugnada. Imposible
estar seguro, por ejemplo, de las intenciones que animan

a Vicente Gaos cuando, siguiendo con el procedimiento em
pleado ya por €1 para el caso Rimbaud, interpreta a Mallar
mé "al trasluz" como un "poeta apasionado" y a su mundo poé
tico como "an mundo rc:mant:i<:t)".17 {Conseguir que quienes lo
rechazaban por frfio y cerebral estuviesen més dispuestos a
adentrarse en su ohbra c ganar un adepto mas para la causa
del romanticismo a la que &1 estaba adscrito desde hacfa
ya tiempo? Como presagiaba Dionisio Ridruejo,no es posible
dejar de sorprenderse ante los "estilos de reticencia y do

ble sentido" que, impuestos por las circunstancias, animan

la cultura de pOSQuerra.18 Sobre todo par cuanto, al mismo

tiempo que convertfa a Mallarmé al romanticismo, Vicente
Gaos empezaba a cuestionar el imperio ejercido en la criti
ca literaria espafiola por el concepto sentimental-roméntico
del arte ~-"No sé& si ser§ verdad lo de que el arte es emo-
cibn"- y a reivindicar lo "humano" de la raz6m y la inteli
gencia cuestionando, pues, también la identificacibn hege-

monizadora entre 1o humano y el sentimiento:

me parece hora de decir ya que el afectado des-
precio a la razén de los sentimentales no debe
conmovernos. En fin de cuentas, la razbén es nues
tro finico atributo humanoe. (e.s.). Tachar, asi,

de poco humano a quien ha ejercido, con la altura




de un Mallarmé, la razm, lo especifico y distin

tivo del hombre, resulta exagerado y falso.

Hay que advertir que, con esta reivindicacibén de lo
racional en Mallarmé, Vicente Gaos se oponfa al "apasiona
miento desmelenado o gritén", al "arrebato incontenido" de
la poesfia tremendista que por entonces gozaba de apogeo en
Espadaffa, Menos asimilador que, por ejemplo, Gerarde Diego,

el autor de ese magnifico soneto que es La f‘t:mma19 mostra

ba asf su proximidad a un romanticismo contenido, a ura
clasicidad roméntica alejada del romanticismo mas exaltado:

Lo finico cl&sico -dice de Mallarmé- es su lengua
je: equilibrado, perfecto. E1 mundo expresado es
apasionado y rom&ntico. Para que hayamos de emo-
cionarnos no se nos tieme que gritar la angustia.
El aire de tragedia no es nunca mas denso poar mos

trar el cabello en desorden.,

Es posible que fuera una misma disconformidad con la
excesiva expresividad de la dltima poesfia espafiola 1a que
1llev® a Ricardo Gullén, en la misma fecha en que Gerardo
Diego conciliaba todas las corrientes poéticas en el roman
tico y emotivo af&n de expresién, a proclamar la necesidad
de un cambio de actitud poética que fuese desde el senti-
mentalismo en boga al ansia de pureza estética de un Juan

Ramén Jiménez. No en balde, en su posterior trabajo sobre




Jorge Guillén -verdaderc manifiesto de la poesfia pura en

la Espafia de pnsguerra- iba a enfrentarse radicalmente al
sentimentalismo y al griterio emotivo de la filtima poesia
espafiola y a reivindicar una poesfa de la ra26mn y de la in
teligencia, utilizando argumento muy semejante al usado por
Vicente Gaos, es decir, el de que "la inteligencia es la
mas significativa y diferenciadora de las cualidades huma

nas"go. Fuera cual Ffuera, no obstante, la razbm que motiva

ra a ambos a reivindicar la inteligencia en un mundo poé-
tico dominado por la emocién, lo cierto es que cuando Ricar
do Gulldédn abordd la obra de Juan Rambn21 no ya intentando
convertirla a la sensibilidad romantica como se habia he
cho con relativa rapidez en la posguerra sino subrayando la
"pureza de la intencién estética®, la maestria del “instru
mento verbal®™, el "ansia admirable de alcanzar lo sumo, lo
exquisito, lo perfecto" en el nivel de la palabra o farma
poética, asf como su desinterés por la realidad exterior,
por la circunstancia o la anécdota que hace que una poesia
pueda ser contada, y la consecuente escasez de elementos
humanos, presentes sélo "ex la minima medida exigible, en
el minimo de evocacibn precisa para influir sobre la ima-
ginacién del lector y sobre su Pantasfa“, todo el sistema
de valores estétices de la posguerra quedd subvertido: el
sentido de la realidad habia cedido 2 la autonomia de la
intencidn estética y al ensimismamiento de un poeta volca
do sobre sI mismo y sobtre su poesia "eludiendo el contacto

con la realidad exterior", cual Luis Rosales habfa dicio
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que ocurriera en la poética gongarina.

Todo ello se agravaba por el hecho de que Ricardo Gu
116n distinguia nitidamente dos etapas en la poesia de Juan
Rambn, una primera "tierna y dulcemente sentimental™ y una
sequnda pura e intelectualizada, sin que le dolieran pren-
das en afirmar que en "el cambio de punto de vista hacia
lo esencial, hacia el elemento intelectual de la poesia mis
ma"™ estaba 1o mejor, "lo fundamental de su posicifbn esté&-
tica" y la "plenitud" del poeta, todo ello ejemplificado en
su filtimo libro. La Estacidn Total,y se agravaba también

por el hecho de que considerase la influencia de este Juan
Ramdbn puro e intelectual -cuyos mejores continuadares veila
el critico en Salinas, Diego y Guillén- “superior a las de
Unamuno y Antonio Machado". A la vista de 1o cual no puede
extrafiar que unos meses después, en marzo de 1,948, apare-
ciera una carta entusiasmada de Ramdn de Garcia Sol solici
tando el premio Nobel para Juan Rambn Jiménez al tiempo que
agradecfa a Ricardo Gullén su positiva valoracidn de un 1i
bro al que la critica literaria espafiola no habfa hecho eco
a pesar de su insuperable perfeccién y de la cima a la que

habfa llevado a la poesia espaﬂola.22 Como tampoco puede

extrafiar que en enero de 1,948 apareciera en el panorama

cultural espafiol una nueva revista, Cuadernos Hispanoameri-

canos, que dirigida por Pedro Lain Entralgo y contando prin
cipalmente con l10s antigquos escorialistas como colabarado-

res, fue sobre todo concebida como "un foco de resistencia




; A 2 A ;
2 la deshumanizacibn®. 3 Mientras que esta revista segufa

poniendo a la poesia espafiola bajo la advocacibn de Unamu

no y Machado, Insula, continuando en la linea emprendida
por Ricardo Gullén, organizd el homenaje a Jorge Guillén
sin contar con mis excusa en febtrero de 1,948 -no era ni
siquiera su cumpleafios- que la tercera edicibn de Cantico
que databa de Octutre de 1.945. Homenaje que por su impor
tancia y par su doble significacién, camo puerta de acceso
a la poesia pura pero también como puerta de acceso al ji
bilo de la existencia frente al "dclcr® y a la “angustia"
de los dos tipos de romémticos de la posguerra sera conve
niente estudiar aparte, y vinculandolo con otros trabajos
que sobre Guillén se escribieron en la década.

VII.1.3. Jorge Guillén: la proclamacibn del jfibilo

Junto al concepto hegeménico de la poesia como expre-
sién y a la subordinacibn de la &tica a la estética que ca
racterizaban hasta ese momento a la critica y la estética
literarias espafiolas, se habfa 7desarrollado paralelamente
una unificacién de la poesfa espafiola en base a la "triste
za", Fuese 8sta 3iiplemente dolorida, como en el caso Ge
los catblicos escorialistas, o fuese angustiada como en el
caso de los unamunianos espadafiistas, lo cizrto es que la
tristeza era ya a las alturas de 1.946 la emocibn o el sen

timiento predominante en 1a poesfa espafiola. V. Crémer la
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elevarfia a "terrible virtud nacional®™ en la respuesta a
una carta de Fernando Gutiérrez quien, constatando la rea
lidad, habfa afirmado: "La guerra nos ha hecho tristes".
Crémer le respondib asi:

No, no es la guerra quien nos ha hecho tristes.
Lo somos por temperamento, por formacibén, por am
biente. Y &sta es nuestra terrible virtud nacio

nal, de la que ni el poeta puede desligarse, si

no quiere verse reducido a la condicibn de inefa
ble flautista.24

Tras la sentencia inapelable de Crémer parecia imposi
ble que alguien pudiera expresarse alegremente, desligado
de tristezas, sin que la m&s radical condena amenazara su
tranquila existencia poética. La "angustia" que habfia na-
cido, segfin se vio, como una posibilidad de liberarse del
contenido normativo se habfa convertido en una virtud -un
valor- que se exigfa a toda poesia para merecer la absolu
ta aprobacién del critico. Fue necesario reaccionar contra
esta desaforada proliferacién Jde voces angustiadas que cla
maban a Dios su disconformidad con el mundo a la vez que
reaccionar también contra las doloridas voces que, triste
y melancolicamente, casi como una penitencia, aceptaban el
mundo ta! como lo habfa hecho Dios. Y es preciso sefifalar

25 marcd el punto de parti-

que el homenaje a Jorge Guillén
da hacia la posibilidad de una concepcibén de la realidad

no ya desligada del sentido catblico de la existencia -del
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dolor- sinc incluso del sentido vagamente cristiano de la

misma -la angustia- que se habfa impuesto a partir de Hi jos
de la ira. El Céntico de Jorge Guillén contenfa los elemen
tos de una visifn absolutamente laica, casi pagana, del mun

do en la que el goce, la sensualidad, la alegria eran ele

mentos que venfan a sacar a la poesia espafiola del terrible

e inhabitual ascetismo en que venfa viviendo desde comien-
zos de la década, una vez pas .’as las primeras alegrias y
entusiasmos de la victoaria. Se retomaba asi ese sentido es
tético de la realidad que se habfa expresado por primera
vez en el centenario de San Juan -reccrdemos la magnifica
aportacién de Emilio Orozco al mismo-, pero ya Sin ningin
tipo de sublimacibn espiritual que la justificase: en si
mi sma.

La posibilidad de la poesia pura que se abre también
en este homenaje, tras la reivindicocién que de la misma
habfa hecho Ricardo Gullén mediante la figura de Juan Rambn
Jiménez, es, si se mira bien, un aspecto mas de esta aper-
tura hacia el jfibilo de la 2xistencia, esto es, para decir
lo en términos idealistas, nacia la "cosmovisién" de una
burguesfa del siglo XX. Las dos facetas del homenaje venfan
contenidas ya en un libro que debid de estar en la base del
nuevo pensamiento est@fico de Ricardo Gullén y que, escrito
por Joaquin Casalduero, fue editado en Santiago de Chile
en 1.946. Jorge Guillén, Céntico era el titulo de un lilro




que, si no pudo ser publicado en Espafia, fue sin duda por

ese "Poesia pura" que daba tftulc a su primer epigrafe.26

Aunque Casalduero trabajaba por entonces ya en universida

27

des norteamericanas, como también harfa Guilbn, su libro

se inscribfa en la polémica est@tica de la posguerra espa

fiola si .en en un sentido completamente distinto al que
por entonces temia en las publicaciones espafiolas. Lo que
Casalduero se propuso fue restablecer un sentido laico y
positivista de la realidad toda, incluida la poesia, a la
hora de concebir el arte espafiol, para 1o cual no dudbd ni
un momento en enfrentarse, claro es que no explicitamente,
a las teorias intuicionistas y expresionistas de la poesia
entonces en boga gracias al magisterio que Damaso Alonso
ejercia monovpolizadoramente en 21 estudio de la literatura

en Espafia.

Comenzaba Casalduero su trabajo sobre Guillén trayen
do a colacibén la famosa anécdota sobre Mallarmé y Degas y,
por tanto, la no menos famosa aseveracifén de que la poesia
no se hacfa con ideas sino con palabtras.28 Tras ello, un
corto pero rotundo discurso en que se rebate, con todos los
arqumentos de la tecria farmalista del arte, es decir, con
10s arqumentos implicitos en ei concepto de "farma pura",
10s que por entonces eran 1os principios mas frecuentemen
te utilizados en Espafia, inclusc por su critica universi-
taria, a la hora de abordar la literatura. Casalduero, cons

ciente de que lo que molesta de una poesia como la de Guillén




no es tanto la supuesta falta de "sentido" cuanto el ca-
racter absolutamente laico del mismo, sobre todo cuando
éste es llevado a la misma produccidbn de la poesia, conce
bida lafcamente &sta como fruto de un esfuerzo exclusiva-

mente humano, de una técnica, carga directamente contra

se esforzarfa por demostrar lo contrario en el articulo
que publicd en el hamenaje a Guillén en Insula. Todo su
"mi sterio"”, su "secreto® residia, a decir de Casalduero
que no hacfa sino retomar la linea iniciada por el propio
Damaso Alonso en su libro sobre G6ngora, en la "labar de

el enemigo -la concepcibn de la produccibn poética como al artesania®", en el dominio que Guillén, conocedor de "todos

go esencialmente misterioso, procedente de un no sé qué 178 recursos de sus instrumentos®, posela de su técnica:

divino que hace del poeta un .'egido, un genio inexmplica- "Este es el secreto que Jorge Guillén revela en su poesia,

ble: al darnos la palabra desnuda en toda su eficacia poética,

conseguida gracias al dominio completo de la técnica del

Lo repetiré varias veces, pero ya es necesario verso" (p. 23).

afirmarlo: no recorremos ningtin camind mistico.

Y los deliquios, los transportes, ante la belle Frente a Guillén, poeta puro, que "se goza de la pala

za tan precisa, de un juego de proporciones tan bra por si misma", aparece retratado con tintes despectivos

gracioso y exacto, estarfan completamente fuera un cierto tipo de "escritor impresionista™ en el que no era

de lugar. Nada de los anhelos de un Fray Luis difi{cil reconocer al poeta de la posguerra espafiola. Un es

de Ledn o de las quintaesencias de un San Juan critor que, a decir de Casaiduero, se esfuerza en expresar

de la Cruz (p. 21). "los temblores m&s tenues, el mundo exterior mas interiori
zado, la intimidad iltima™ y que 1o hace de la "manera mas

Casalduero no podfa disimular el hartazgo que sentia transparente y externa" haciendo de la palabra un "simbolo

ante los arrebatos de esa critica analf{tico-intuitiva que, sequndo” y haciendo al lector participe "del dolar de estar

como la de D&maso Alonso en L_a- poesia -d_e- San Juan g:s .]_‘.é Cruz, dotado de ese poder sobrenatural y encantatario®:

prorrumpia en exclamaciones cada vez que descubria el apice

del alma del autor. La Belleza precisa, el juego de propor Sufre y se enorgullece de ese sufrimiento que le

ciones de la poesfa de Guillén no eran el fruto de ningfin eleva y separa del resto de la humanidad. Aparece

misterio: expresivo que obligara al crfitico a ninguna suer con toda la tortura del creador, y se complace en

te de comuni®bn simp&tica con el poeta —aunque Da&maso Alonso el espectéculo de la creacifn, el cual contempla

para verse reflejado en ella. Si analiza la crea




cién, todavia mas se admira, y en realidad esta

admiracién es uno de los mejores frutos de su ca
pacidad creadora: la figura temblarosa de Narci-
so (pe. 18).

4Como no reconocer a Vicente Aleixandre, nostdlgico

desterrado del Parafso, a D&maso Alonso, anqustiadamente re

cluido en su intimidad, a Emiliano Aguado, ccntemplador de
los simbolos de la NaturalezZas...? Casalduero afina mas to-
davia cuando, cuestionando los presupvestos rehumanizadores
de la posguerra, seffala que Guillén "ni cuenta ni ensefia,

ni nos da anécdotas, ni habla de su vida sentimental o de
sus pasiones. Ni poeta filbsofo, ni poeta profundo o sabio."
y que sblo "quiere escribir poesfa" (pp. 20-21). La relacibn
que el critico establece entre la poesfa pura de Guillén y

la pintura cubista de Pica53029

era mas que suficiente para
comprender que su intencibn era reivindicar un tipo de ar-
te contemparaneo cuya consideracifn y valoracibn en Espafia
era algo todavia completamente excluido de las posibilidades

de la crfiticas

Pero, adem&s de esta reivindicacién de la estética pu
ra contemporfnea, Casalduero se centra en otro elemento de
la poética de Guillén que en su exposicién resulta no ser
menos polémico en ese momento de la historia de la cultura
espafiola que el anterior. Se trata de la "Alegria, sensua-

lidad y afirmacién" que da titulo a otro de los primeros
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epigrafes del libro. En estas breves péginas el critico
insiste en el sentido laico y gozoso de la realidad que
caracteriza a Jorge Guillén. Se habla de la alegria de exds
tir, de la sensualidad de su poesia, especificando clara
mente que no hay "™mada religioso como fuente de esta ale-
gria, pero tampoco nada material™ (p. 47). La alegrfia de
Guillén, tal como es expuesta par Casalduero, es la de un
espiritu auténticamente humanista, seguro del lugar central
que ocupa como sefior de la creacidn, lleno de confianza en
su capacidad para conocer y dominar a la naturaleza y al
hombre mismo mediante la h&bil combinacidn de su razbn y
su experiencia...; €3, en fin, la alegria de un raro espe
cimen de espfritu burgués racional y progresista en medio
del largo paréntesis irracionalista que ha vivido la bur-
guesia europea y que, a despecho de la reconstruccibn de
la razbn que &sta emprendfa ya, sigue viviendo la espafiola.
Casalduero, consciente de que la cultura espafiola esta vo
luntariamente detenida en el sigio XIX, sugiere la posibi
lidad de un avance hacia la realidad, es decir, hacia el
siglo XX conducidos de la confiada visién del mundo de Gui
11én:

El "yo" del siglo XIX -acusacibn, lucha, persona
lidad, originalidad- no se encuentra en Camtico,
estd sustituido por el "si" (...). A toda la ne

gacibn, la inmensa negacibén del siglo XIX, se opo

ne el "si® de Cintico, como al ego se opone la
realidad (p. 50).
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Afirmar la realidad, la existencia de las cosas tal
como eran en lugar de recluirse en la intimidad del yo pa
ra seguir sofiando lo inventado era, para Casalduero, la
finica forma de que la realidad a su vez respcndiese "entre
gandose sin reservas" al poeta (pe 51). La poesifa, como la
sociedad espafiola toda, debfa mostrar la misma confianza de
Guillén en las posibilidades de un siglo XX que no tenfa
por qué encerrar tenebrosas amenazas para el espiritu y que,
por el contrario, podfa conducir al hombre a nuevas y mas

plenas aventuras espirituales, al "jfibilo" de la existencia:

Guillén afirma la realidad, la existencia de su
poesia y del mundo, Y la cxistencia de las cosas,
el sentirse rodeado de cosas, el volver a entre-
gar al mundo su tangibilidad le llena de alegria,
que se eleva hasta el jfibilo (p. 50).

Casalduero terminaba el epigrafe a que nos estamos re
firiendo con una invitacién a dar por clausurado el ciclo
cultural que iba "desde mediados del siglo XVI hasta comien
z0s del siglo XX" -ciclo que, por cierto, y como sabia muy
bien Casalduero, habfa sido recorrido de nuevo por la cul-
tura espaficla en el corto espacio de seis aflos- y a aden-

trarse en "la compleja realidad total" del siglo XX de la

que, sin duda, Chntico y Jorge Guillén, i,e., la poesia pu

ra, era un componente fundamental y, para Casalduero, admi
mirable (p. 51).




Insula se hizc eco del mensaje de Casalduero y orga

nizd el homenaje a Guillén sin contar siquiera con excusa

alguna. Aunque Casalduero no intervenia en el mismo, su
presencia, la de su libro sobre Jorge Guillén, se hacia
sentir en el nfimero. Jos& Luis Cano, en sus "Notas al te-

30 se referia a &1 como "un libro

ma del amor en Cantico",
cl8sico e insustituible en la critica de Guillén" que habia
analizado "de modo insuperable® la segunda edicion del Céan-
tico. Y, por otro lado, analizaba &1 mismo el tema del amor
en la tercera edicibn insistiendo en los elementos de sen
sualidad del Cantico ya sefialados por Casalduero. A la hoara
de reivindicar 1o puro, esa identidad que Giménez Caballero
nabfa establecido entre goce &r&tico y goce estético servia
a un objetivo distinto. José Luis Cano hablaba de la "guzo
sa expresidn de la carne demostrando su jibilo™ arriesgan
dose, asf, a ser considerado uno de esos liberales preser
vativos y malthusianos que el tebrico del nacionalcatoli-
cismo habfa condemado al fuego eterno. "Cesa la angustia
insostenible", "sPor vencida te das ahara, Muerte?" eran al
gqunos de los versos de Cantico que, citados paxr Cano, con-
firmaban que &ste se habia pasado al enemigo abandonando el
ejército de los tristes y éticos poetas espafioles de posgue

IrTae.

Ricardo Gullén, por su parte, en "Jorge Guilién, poe-
ta diffcil")
su articulo sobre Juan Rambn y anticipar los elementos que

no hacfa sino seguir la linea emprendida en
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iban a constituir su libro La poesia de Jorge Guillén, pu

blicado un affo después. Es decir, reivindicacitén de una
poesfa de la inteligencia, orientada no al referente ni al
sujeto emisor sino al mensaje, al poema mismo, sin que ello
-contraatacaba Gulldn- pudiera calificarse de "deshumaniza
citn® en el sentido despectivo en que lo hacia la critica
espafiola:?

no pocas ideas fueron en Espafia y lejos de Espafia
tan mal entendidas como la de la deshumanizacibn,
y en la duda prefiero remachar el clavo: Guillén
es un poeta intensamente reclamado por la vida, pe
ro lejos de reaccionar frente a los problemas vi-
tales con el desenfreno roméntico, 0 con 12 melan
~olfa tradicional, una sensibilidad Finfsima de
acuerdo con una inteligencia inclinada a conside

rar el universo sub specie philosophia, le incitanm,

le compelen a concentrar su visibn de las cosas en

poemas de admirable perfeccibn...

Esto es: Guillén, como cualquiera, posee un sentido del
mundo, ura visién de las cosas, pero como poeta lo que le
preocupa no es tanto transmitir su centimiento -angustiado
o dolorido- ante esa visibn sino construir un bello y per-
fecto poema. La funcibn poética afirmaba, por fin, su pre
dominio sotre la referencial y sobre la expresiva en la teg

ria literaria de la posguerra y, consecuentemente, aunque
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el critico advirtiera de lo mal que se habfa entendido el
vocablo, la deshumanizacidn estética en el sentido en que
Ortega habfia kablado de ella, es decir, como corriente de
arte nuevo que pretendfa eliminar del poema los elementos
"humarios, demasiado humanos" del iltimo arte romantico o
simbolista, hacia de nuevo acto de presencia en la cultura
estética de la posguerra de la mano d= un critico que, po
cos aflos antes, habfa potenciado la figura de un melancl-

lico y humanfsimo rom&mtico como Enrique Gil.

En la conversifm de Ricardo Gullén al arte nuevo de-
bid de influir no s6lo la lectura del libtro de Casalduero
sobre Guillén sino también su amistad con el "Grupo P&rtico
de Zaragoza", el primer nficleo artistico de la posguerra
vinculado a la abstraccién, cuyos miembros més eminentes,
Aguayo, Lagunas y Laguardia, eran los autores de las ilus-
traciones —de neto caricter vanguardista- del libro La poe-
sia de Jorge Guillén, que contenfa el ensayo del mismo tf
tulo de Gulidn y otro de J.M Blecua con el titulo de "En

tarno a Cantico". Era, sin duda, un experimento a lo “van
gquardia critica formalista" que no por tardio dejaba de

ser interesante, sobre todo por darse en medio de un ambien
te artistico y cultural tan empobrecido y retrégrado como
el de la posguerra. De "pioneros en la heterodoxia" califi

ca Gabriel Urefia a los miembros del grupo pictfrico de Za-

ragoza32 y, en justa correspondencia, habria que concebir

este libro de Gullén y Blecua, pleno de afirmaciones abso-




lutamente antagbnicas al pensamiento estético dominante y
estrechamente relacionadas con una parte importante de la
poética del 27, un pionero en la recuperacifn de la contem

poraneidad estético-literaria en la posguerra.

La consideracién de la poesfa como "cosa distinta, ra

dicalmente diversa de la literatura", la constante alusibn
al pensamiento estético de Mallarmé, de Baudelaire, de Va-
léry, de T.S. Eliot, ya no mirados ®al trasluz®™ romantico
sino en su realidad de esteticistas, de partidarios de una
poesfa diffcil, de representantes de "la reaccibn antirro-
méntica®” (p. 33), la aversién hacia la poesia arientada a
cualesquiera fines, "sentimentales, jdeolbgicos, moralas®,
que no fuera la poesia misma, el rechazo de la emocibn como
elemento definitorio de la poesia y su sustitucidn por el
noficio" (p. 39), y la definitiva adhesibn a un Guillén que
"ha eliminado de sus versos el sentimentalismo, las adheren
cias del sentimentalismo® (p. 45) y que ha centrado su la-
bor en la consecuci6m de un lenguaje dificil por abstracto
y "por ser vestidura de un pensamiento vasto, ambicioso y
canplejo" (p. 48), son signos mas que sobrados de que Gulldn,
y Blecua con &1, se sitfia en las antfpodas del modelo rom&n
tico hasta entonces hegembnico en la posguerra. El intelec
tualismo, el esteticismo, la abstraccién, la deshumanizacibn
enconiraron un "pértico" por donde asomarse a la realidad
espafiola aunque en absoluto se impusieran mayoritariamente.

Como Gabriel Urefla sefiala, refiriéndose al papel desempefia




