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INTRODUCCION AL ESTUDIO DE LA GENERACION

POETICA ESPANOLA DE 1968




I should not trust the taste of anyone who
never read any contemporary poetry, and I
should certainly not trust the taste of anyone
who read nothing else.

T.5. Eliot.
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INTRODUCCIGN

Esta gue hoy presento es tan sélo una de las tesis
posibles. No s6lo porque la materia y el periodo
literario que trato seria susceptible de muy diversos
tratamientos en manos de otros autores, sino también
porgue serlia susceptible de distintos tratamientos en mis
propias manos. Este es el resultado de la progresiva
decantacién de un amplio proyecto de investigacioén
pergenado en su primera formulacidén hace mds de siete
anos, cuyas ramas se han ido desbrozando paulatinamente,
abandondndose muchos caminos que apuntaban conclusiones
muy prometedoras, para sequir otros con la profundidad
precisa como para establecer una estructura de datos vy
elementos lo suficientemente sdélida para proseguir una
investigacioén gue habria de llevar toda una vida, para
establecer un fundamento necesario como para permitir el
estudio profundo de posteriores investigadores. Intentar
esclarecer las razoneg oscuras que llevan a una persona a
dedicarse durante un largo periodo de su vida a
investigar sobre una materia muy concreta resulta bien
dificil, pero a cualquiera gue haya pasado por ese trance

y por las crisis subsiguientes le resultarian evidentes



todas las explicaciones que pudieran darse agui. Asi gue

prefiero prescindir de ellas.

¢Es posible historiar lo contemporaneo?

Uno de los primeros problemas que se plantean en una
investigacién de este tipe gque, como mas adelante
sefialaré, trata de combinar el método histérico-literario
con el nétodo critico-textual, es contemplar la
posibilidad de establecer una historia literaria de lo
contemporaneo, plantearse si lo contemporaneo es
historiable o  historificable, en definitiva, si 1o
contempordaneo, lo actual, aquello gque se define como
presente y fuera del discurrir temporal, es susceptible
de ser historiografiado. A los problemas académicos que
el estudico de lo contemporéanec plantea (ausencia de un
corpus fijado de autores, ausencia de una bibliografia
reconocida académicamente, etc.l), se uanen otros de
cardcter intrinseco.

La historia literaria, como una parte de la Historia
propiamente dicha, es c¢oncebida como el intento de
conocimiento e interpretacidn del pasadoz, y por lo tanto
su enfoque debera ser diacrodnico y su objeto aguel
determinado por el cambio en la diacronia de un sistema
literario establecido a otro-. En consecuencia, la

historia literaria, como parte de la Historia, se



convierte en una narracion cuya dimensidn fundamental es
el tiempo4, Yy en particular el pasado, y gue, por lo
tantc, parece no tener posible establecimiento con
respecto al presente, a lo contempordneo y actual. Llevar
a cabo un intentc de comprensién de un determinado
periodo histérico conlleva establecer una distancia
critica, base de cualquier reflexidén posterior, gue
implica una objetivacién de tal periodo como pasado. En
consecuencia, resulta paraddjico promulgary una
historiografia de 1lo contempordanec, por cuanto este
pericdo se mantiene como un sistema vigente, actual vy,
desde un plano tedrico, sin una dimensién temporal, sin
una proyeccidén hacia el pasado.

Aheora bien, en la practica, la historiografia
moderna nos ha ensenado gque es posible establecer una
periodizacién de la Historia en 1la que se incluya un
"pericdo contemporéneo"5, que como tal resultard variable
dentro del ©proceso histérico, para el cual puede
senalarse un terminus a quo y cuyo terminus ad guem
vendra determinado por el presente, por el mismo momento
en que escribo o reflexiono sobre ese periodo. Asi, si el
periodo contempordnec aparece cerrado en uno de sus
extremos, lo cual lo hace susceptible de ser limitado en
pericdos mas breves, al menos como fterminus a quo, 3su
otro extremo aparece indefinido, inconcluso, abierto vy,
por lo tanto, en desarrollio, con lo que tal periodo puede

variar en su desarrollo y cambiar el signo que lo habia



definido. El1 historiador, vy el historiador literario no
es sino una sub-especie con respectc a aquél, se ve
obligado a sehalar en el estudio de la contemporaneidad
un terminus ad quem, gue como mdximo vendra marcado por
el momento de la escritura-reflexidén. Cuanto mds distante
del momento presente se encuentre dicho terminus ad gquem,
es decir, cuanto mds se objetive el periodo contempordneo
como pasado, mds precisas resultardn las conclusiones gue
del estudio de tal periodo se deriven, puestc que mediard
una mayor distancia de los hechos y sera posible una
reflexiodn mas objetiva. El historiador de lo
contemporaneo ha de establecer asi su materia de estudio
atendiendc a esa doble tensién gue, por un lado, le
llevaria a mantener su investigacién siempre abierta vy,
por otro, le llevaria a distanciar cada vez mdas su objeto
de estudio en beneficio de una mayor capacidad reflexiva
y critica.

Pero tampoco el pasado histdérico permanece
objetivado, puesto que es susceptible de diversas
interpretaciones desde el presente que lo transforman. Un
hecho aparentemente objetivo, definido, cerradc Y
distanciado en el tiempo come es, por elemplo, la
Revoluciodn Francesa es objeto de diversas
interpretaciones, llegando a convertirse en "una
referencia en la gue cada periodo histérico ha reflejado
sus problemas y sus tensiones"®. Y si esto ocurre con la

Historia propiamente dicha, igué no habrd de ocurrir con



la Literatura y su correlato historicgrafico! La teoria
de la recepcic':n7 ha recogido ideas subyacentes en los
tedricos de la literatura modernos para demostrar gue una
obra no se agota en 81 misma, Jque es susceptible de
miltiples lecturas, gque cada actualizacion de una obra
literaria determinada supone la revision de una serie de
preconceptos en el acto de lectura. Toda cobra literaria
suscita una serie de lecturas diferentes, tanto en el
plano diacrénico a lo largo de las diferentes épocas
histéricas, como en el plano sincrdénico dependiendo de la
ideologia y de la particular cosmovisién del lectorg, Y,
por lo tanto, la obra en su complejidad no quedara
agotada en ninguna lectura, sino que abarcara un conjunto

de lecturas diferentes que conformardan una archi-lectura

de la obra®. La obra literaria resulta ser asi una obra

abiertal®

a miltiples lecturas e interpretaciones, pero
no a cualgquiera. Y si se considera con T.S. Eliot que
"the whole of the literature of Eurcope from Homer (...)
has a simultaneous existence and composes a simultaneous
order"ll, se entendera que es toda la tradicidn la que se
actualiza en el momento de la escritura y en el de la
lectura, que toda la historia literaria, entendida como
historia del discurso literario y no de 1las obrast?, se
pone en juego en el acto de la escritura y vuelve a
entrar en juego en el acto de lectura. En consecuencia,

"la historia de la literatura no es historia propiamente

dicha, por ser conocimiento de 1lo presente, de 1o



omnipresente, de lo eternamente presente"l3. Lo
histérico, si se consideran las obras inscritas en un
determinado discurso, continda siendo presente, se
actualiza, en cada lectura, se forma, se completa y se
define en cada recepcidén, con 1o que el acto de lectura
se transforma en una recepcidn activa, por cuanto la
lectura supone también una creacién de la obra
literarial4. Lo caracteristico de un mensaje es su
actualidad, y en el caso de las obras literarias la
actualidad del mensaje se recubre de una vigencia
duradera, mas alla de la comunicacién meramente
ocaslional, que sitda en un plano de actualidad continua
al mensaje transmitido por la creacidn literarial®, Esta
actualizacioén de tal mensaje se produce en el momento en
que se lleva a cabo el acto lector y, por 1o tanto, como
se sehaldé anteriormente, resulta paraddijico establecer
una historiografia de lo gue es actual y presente.

De esta manera, una buena parte de los problemas que
se apuntaban para una posible historiografia del periodo
contenporaneo se proyecta hacia el estudic de otros
periodos aparentemente cerrados y definidos. En cierto
modo, los mArgenes entre el estudio de la tradicién
literaria, considerada en un sentido amplio, y los de la
contemporaneidad desaparecen asi cuando de lo gue se
trata es de llevar a cabo un estudio desde la actualidad.

A estas dificultades apuntadas para la

historificacion de lo contemporaneo y de la Literatura



como una parte de la realidad que lo forma, se le anaden
en nuestreos dias otras nuevas. (Es posible historiar una
época que ha sido definida como el periocdo del fin de la
Historia16?, ¢nos hallamos realmente ante el fin de 1la
Historia y paralelamente ante el fin de las ideclogias?
Francis Fukuyama ha argumentado que la democracia liberal
supone ideoldgicamente un estadio final de la Historia,
una formulacidn que sefala "el punto final de la
evolucion ideoldgica de la humanidad"17, so6lo perfectible
en su realizacidén, pero no en sus ideales, y es a su vez
"la unica aspiracion politica coherente que abarca las
diferentes culturas y regiones del planeta"lg. Ahora
bien, los ideales que sustentan la democracia liberal,
las fuerzas que mueven 1los resortes de ese ideal, la
légica de la ciencia moderna y la 1lucha por el
reconocimientolg, <¢no se encuentran en la base evolutiva
de la humanidad desde sus origenes? <{no seria asi la
democracia 1liberal una nueva encarnacién de los viejos
ideales humanos? <no representaria la democracia liberal
un fin de la Historia semejante al gque en su momento
representaron el comunismo ¢ los ideales igualitarios de
la Revolucidn francesa? En este caso, dno senalara este
nuevo ideal un nuevo periocdo en la evolucidn histoérica
mas bien gue el fin de la propia Historia? El1 hecho es
gque la conciencia de final de periodo ha revertido no

sélo en un replanteamientoc y en una revisidon de 1los

métodos histéricos20, sino también en una revisidén globkal

-10-



de la cultura, en un punto considerado como fin de la
culturaZl, gue afecta directamente a los escritores del
periodo que aqui estudio y a la generacidn siguiente.

Por otro lado, el progresivo interés del hombre

actual por la real idad mas inmediata, por su
circunstancia mas directa (Lconsecuencia de esa
conciencia ultimista?), ha provocado una mayor

preocupacidén por historiar lo contemporaneo. Este hecho
ha producido una reflexidn sobre los acontecimientos del
mundo contempordneo de un modo casi simultdnec a como
estos ocurren. La vreflexidén, vy consiguientemente la
interpretacién, sobre lo contemporanec conlleva 1la
proyeccién de dicha reflexidn-interpretacidn sobre 1la
realidad del wmomentc, no sobre un tiempo histérico
cerrado, sino sobre una realidad cuya caracteristica
definidora es su falta de estabilidad. Esta reflexién-
interpretacién se lleva a cabo entre lo que auin no esta
definido ni concluso y, en consecuencia, incide en el
desarrollo, en 1la definicidn, de esa realidad en
formacién transformandola. La reflexidén e interpretacidn
sobre la actualidad implica la valoracioén de unos hechos
incompletos y, por 1lo tanto, éstos incorporan a su
desarrollo posterior esa valoraciodn, con lo cual dguedan
transformados. En esta investigacidén, se encontrard una
manifestacidén de esta problematica en las antologias

poéticas que se ocupan del periocdo estudiado.



Pero es que, por otra parte, tal como ha senalado

Umberto Eco, el acontecimiento en la actualidad no se nos

ofrece nunca como "un resultado especulativo™, sino que
es ‘'siempre -si bien en ciertos <casos en medida
infinitesimal- una interpretacién del mismo"42. Los

acontecimientos histdricos, y los hechos con dgue se
encuentra el historiador 1literario no son diferentes,
nacen, asi, como interpretaciones de si mismos, surgen
como visiones coherentes, definidas y cerradas, algo gue
va en contra del desarrollo propio de la actualidad, para
integrarse en la Historia. E1 hombre noc actida, en
consecuencia, sino gque acomete hechos histdricos, los
movimientos artisticos no surgen de la confluencia de
sensibilidades afines sino gque se crean previamente al
establecimiento de esa afinidad de sensibilidades, etc.
El hombre, y el historiador comoc tal, no se mueve en
definitiva entre realidades, sino entre metdforas de la
realidad, gue, no obstante, debe asumir como tales. El
historiador literarioc, por lo tanto, deberd desarrollar
su trabajo entre dos tendencias extremas que limitan el
abismo: por un lado, tendrd que evitar una tendencia
nihilista para la que todo hecho es mera interpretacidn y
no cabe, en consecuencia, establecer una objetividad
sobre ningun dato; por otro lado, debera evitar una
tendencia positivista para la que sélo existen hechos

constatables y por lo tanto las obras literarias, los



autores, los diversos recursos, etc. solo son
susceptibles de una unica interpretacion correcta<s.

El estudio de 1la contemporaneidad también tiene,
pese a todo, sus ventajas para el historiador literario.
La cercania de las fuentes bibliogrédficas, la multitud de
datos gque se conservan y la proximidad a los hechos gue
se estudian facilitan un acercamiento a la comprensidén de
coOmo la actualidad se entendid a si  wisma, una
aproximacién que, no obstante, nunca coincidird con la
vision gue el momento contempordnec estudiado tuvo de si.
Ahora bien, {facilitan o dificultan la interpretacidn de
esa actualidad como inmediato pasado la marana de
documentos vy los datos aportados por los propios
artifices del periodo estudiado? Quien se haya aproximado
en profundidad al estudio de cualquier pasado inmediato,
y mas aun nuestro pasado mds inmediato, dque intentaba
interpretar y corregir su camino a cada paso en una
redefinicién profunda de sus objetivos, se daréd cuenta de
lo esterilizante de desbrozar una marana inextricable de
articulos. Un investigador que se asome a estos caminos
tendrd que atender desde la mds minima resena aparecida
en la ultima revista fotocopiada de provincias hasta el
ultimo wvolumen que trate su materia de modo global. La
ausencia de estudios objetivos sobre el momento presente
hace necesaria esta ardua investigacion.

La mayor parte de los problemas gue se le plantean

al  historiador 1literario de la contemporaneidad son
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paralelos a los que se plantean a la Historia, entendida
en un sentido genera124. La tentacidén cientifista de
establecer la historia y el andlisis literarios sobre
estructuras vy nomenclaturas pertenecientes a otras
ciencias consideradas mds exactas y precisas, para suplir
con sus métodos 1la pérdida de confianza en el viejo
instrumental analitico sélo ha producido en muchos casos
un "trasplante" de la problematica literaria a esa otra
ciencia, de la gue el investigador literario tiene menos
conocimiento, y, al mismo tiempo, la asuncidn de diversos
métodos superados ya en la propia ciencia "imitada". Por
otro lado, el supuesto cientifismo de que se han gquerido
recubrir muchas de las investigaciones literarias no ha
hecho en muchos casos sino reemplazar una vieja
terminologia por otra, que no es mejor, sino "nueva". A
su vez, en aras de ese supuesto cientifismc, se ha
procedido a una progresiva fragmentacidén de la materia
objeto de estudio gue la hace poco representativa del
pericdo que se pretende investigar.

Qtro de los problemas con los que se enfrenta el
investigador literario es el de trasladar su objeto de
estudio de la obra literaria al aparato critico-analitico
que ésta ha provocado, en una progresiva y paradodjica
eliminacidén de 1la Literatura propiamente dicha en los
estudios literarios. Este hecho ha provocado dos peligros

inminentes en los que caen muchos trabajos: establecer la

investigacién sobre discursos realizados sobre otros
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discursos, sin preocuparse por definir quien es el sujeto
que emitidé el primer discurso analizado; otorgar a los
datos empiricos, a las 1interpretaciones, un valor
objetivo del que, en sentido estricto, carecen<”.

El intento de establecer una narracidén aparentemente
distanciada, fria y lineal de los hechos literarios, en
una recuperacidén de la tradicién historiogrdfica del
siglo XIX, es otro de los modos de estudio literario que
caracterizan diversas investigaciones. Este estilo de
investigacién otorga también como hechos objetivos
aquello dque en la mayor parte de los casos son
interpretaciones o, en caso contrario, se convierte en un
listado interminable de nombres y titulos de obras. Por
otro lado, en la mayor parte de 1los casos, este tipo de
investigacién se precocupa mds de los datos biogréaficos,
de las relaciones de amistad, etc. que del andlisis de
las obras literarias concretas. Por udltimo, en su
seleccidén y ordenacidén de los acontecimientos, este tipo
de estudios trasluce ya una cierta orientacidén critica de
la que el investigador no es consciente muchas veces.

Tantc en un caso como en otro, los peligros que se
perciben en la investigacién literaria son los mismos:
por un lado, la traslacidén o desplazamiento, mediante la
fragmentacién o el descentramiento, del objeto de
investigacidén a "un lugar otro" gue no le corresponde
propiamente; por otro, la sustitucién del objeto de

investigacidén por otro diferente y la instauracién de un
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discurso gue se establece a si mismo comoc objeto de
estudio. Estos peligros descritos han privado a 1la
investigacidén literaria de la aspiracién globalizadora
que en otros tiempos tuvo. En lo que me ha sido posible,
he intentado dotar a mi investigacidén de esa voluntad
globalizadora, recapitulando en una visidén unitaria del
periodo estudiado ofrecida en las conclusiones los
diversos datos que de modo mas o menos fragmentario se
derivan de cada una de las partes del estudio. Al mismo
tiempo, cada una de las partes de la investigacién ha
estado presidida por esa voluntad globalizadora, tratando
de integrar el dato particular en la interpretacién

general de los hechos.

Algqunos precedentes en el estudio de la dgeneracioén

poética espanclia de 1968

Lo expuesto hasta ahora no trata de ser un ejercicio
de auto-estima, sino el intento de plasmar una serie de
preocupaciones, gue se han venido repitiendo en la
elaboracidén de este trabajo, aungue no quede constancia
en él, sobre las posibilidades de establecer una historia
literaria de un momento del periodo contemporaneo, aquel
que se desarrolla en la poesia espanola entre 1%62 Yy
1977, y su vinculacidén con la gque se denomina CcOmo

generacion del 68, es decir, del modo en que ésta actua



en la eveclucidn poética espanola del citado periodo. En
las pdginas anteriores no he pretendido dotar a mi
estudio de un caracter pionero en las investigaciones
sobre la poesia contempordnea espahcla, ni sobre la misma
generacién del 68, puesto que resulta evidente gque no 1o
tiene ©para cualquiera gque conozca minimamente la
bibliografia escrita sobre los autores que definen en sus
miltiples manifestaciones estéticas dicha generacidn.
Afortunadamente ha habido valiosos investigadores que han
afianzado el estudio de esta generacién y gque han
adelantado algunos de los fundamentos bdsicos scbre los
que se ha establecide mi investigacién. No es mi
intencidén citar a todos los autores, ni tan siquiera a
los mas importantes, gque han trabajado profundamente
sobre este area de la poesia contempordnea, para ello
puede verse la bibliografia que se ofrece al final de
este estudic, sino establecer cuatro estadios, diferentes
en su desarrcllo pero escalcnados entre si, dentro de los
antecedentes del estudio del tema cuando esta
investigacion comenzé a tomar cuerpo definitivo.

Un primer estadio en 1los estudios sobre la
generacién poética espanola de 1968 se desarrolla
aproximadamente entre 1962 y.1969. En este periodo, los
poetas de la generacidén del 68 comienzan a publicar sus
primeros libros y apenas si empiezan a ser considerados
como elementos particulares dentro de la evolucién

general de la poesia espanola del momento, aungue aun no
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se considera un grupo de autores diferencial con respecto
a los inmediatamente precedentes. En este periodo, los
trabajos sobre las producciones de los diversos autores
jovenes no trascienden de la mera recensidn periodistica
o de la resena en distintas revistas literarias. En este
sentido, son destacables las resenas y articulos sobre
los mdas jévenes autores gque por esos afios publican Emilio
Mird o José Olivic Jiménez en la revista Insula o las
diversas recensiones criticas que aparecen en Cuadernos
hispanoamericanos, Poesia espanola o también en los
diarios Informaciones, Pueblo, etc. José Olivio Jiménez
reunira sus articulos publicados durante ese periodo en
un libro, Diez anos de poesia espaficla (1960-1970}2%, que
resultard emblematico del primer estadio de desarrollo
del aparato critico-analitico con respecto a la
generacion poética del 68.

La publicacién en 1970-1971 de tres antologias
poéticas de lanzamiento, Nueve novisimos poetas
espanoles, de José M2. Castellet, Nueva poesia espanola,
de Enrique Martin Pardo, y Espejo del amor y de la
muerte, de Antonio Prieto, sirvidé para presentar como un
grupo mas o menos unitario y con caracter generacional a
una serie de poetas que habian sido considerados hasta
entonces exclusivamente como individualidades
independientes. Estas antologias consiguieron otorgar un
contorno generacional a la joven poesia frente a aquellas

pioneras que se publicaron en 1967 y 1968, como Antologia



de la joven poesia espanola, de Enrique Martin Pardo, o
Doce poetas jovenes y Antologia de la nueva poesia
espanola, de José Batlld. En la seleccidn llevada a cabo,
muchos de los poetas mds 1interesantes que habian
contribuido al cambio estético realizado en 1los afos
sesenta quedaron olvidados. A lo largo de 1los anos
setenta se publicaran diversas antologias poéticas sobre
la generacidén del 68 que iradn definiendo y ampliando el
grupo de autores establecido por las tres antologias que
iniciaron la década. Cada una de estas antologias 1ird
acompanhada de un cuerpo tedrico que tratard de defender
la propia seleccidn de autores al mismo tiempc gue
delimitard con mayor precisién el contornoe estético que
define a la generacién en su produccién de esos anos.
Paralelamente, al mismo tiempo gue el grupo generacional
se define, comienzan a aparecer los primeros estudics de
cardcter general gque suponen un primer acercamiento a la
comprensién de la generacidén. Otro cuerpo bibliografico
importante en este periodo, dentro del aparato critico-
analitico, lo constituyen las exposiciones tedricas en
manifiestos y poéticas de los principios estéticos de los
autores de la generacidén asi como las polémicas gue se
entablan entre 1los diferentes grupos generacionales.
Diversas entrevistas a los autores Jjdévenes proporcionan
una serie de elementos interesantes para el analisis, la
critica y la comprensién de las distintas estéticas gue

conviven durante esos anos.
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En torno a 1977 se empiezan a preparar las ediciones
de las primeras poesias completas de algunos de los
poetas mas representativos de la generacion del 68, al
menos hasta ese momento de desarrollo generacional, 1lo
que implica una cierta conciencia en dichos autores de
fin de periodo. Pero junto a la edicidn de las primeras
poesias completas de estos autores, a modo de prélogos,
aparecen también diversos estudios que marcan un nuevo
estadic en el desarrollo de las investigaciones sobre la
generacién del 68. José M#. Castellet prologa en 1978 la
reunion de la poesia catalana de Pere Gimferrer, Carlos
Bousono estudia en 1979 la poesia completa de Guillermo
Carnero y Jenarc Talens polemiza con las opiniones
expuestas por Bouscono desde el proélogo a la poesia
completa de Antonio Martinez Sarridén. José 0Olivio Jiménez
estudia la obra de antonio Colinas y Luis Antonio de
Villena, Ignacio Prat se ocupa de la poesia de Antonio
Carvajal, etc. Los estudios sobre la generacidén del 68 y
sus diversos componentes adquieren a partir de ese
momento y durante los primeros anos ochenta un giro
profundamente renovador en la interpretacién, el andlisis
¥y la critica.

La celebracién durante el verano de 1986 de un
encuentro de poetas y criticos para el estudio de EI
estado de las poesias en los ultimos veinte anos y en las
diversas lenguas del Estado Espafiol (en el verano de 1985

la Universidad Internacional Menéndez ©Pelayo habia



organizado un curso dedicado a la ultima poesia espanola,
perc, salvo algunas excepciones notables, no alcanzd por
lo general el nivel y difusién del celebrado al ano
siguiente en Asturias), definié un nuevo cambic en los
estudios y en la 1investigacidén sobre 1la generacién
poética del 68 y sus diversos autores, cambic que se
resolvio en una nueva perspectiva critica que
profundizaba en un grado mas y en un nivel diferente el
estudio general de la generacién. A este nuevo nivel
establecido en las investigaciones sobre la generacidén
poética del 68 se unieron pronto, entre otros
acontecimientos, el curso corganizado el verano de 1988 en
la Universidad Internacional Menéndez Pelayo bajo el
titulo La purpura de la rosa. Ultima poesia espanola en
castellano, el conjunto de articulos De estética novisima
Yy "novisimos" publicados en los numeros 505 y 508 (enero
y abril de 198%9) de 1la revista Insula, el congreso

celebrado en septiembre de 1989 en 1la University of

Wisconsin (U.S.A.) con el titulo de "Novisimos,
postnovisimos, clédsicos: poesia de los afos 80 en
Espana", el numero monogrdfico que en diciembre de 1989

dedicd la revista Zurgai a los poetas de los anos
setenta, la progresiva recuperacién de los poetas dgue
contribuyeron al cambioc estético que se llevd a cabo a lo
largo de los anos sesenta, etc.

En cierto modo, 1la invéstigacién que hoy presento

habria alcanzado uno de sus objetivos primeros con la
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recopilacidén bibliografica de una parte considerable del
material critico-analitico gue ha producido el estudio de
la generacion poética del 68 y que se halla disperso en
diversas publicaciones, constituyéndose asi en una
referencia bibliogrdfica para posteriores investigadores
sobre la materia. Tras diversos intentos de ordenacion de
la bibliografia final (por materias, segun su caracter
general o particular, etc.), he creido gque el mejor modo
de permitir un acceso desde cualquier perspectiva a los
posteriores investigadores era ordenar las diversas
referencias seguin el modelo tradicional de ordenacidn
alfabética de autores. De esta manera, se ha evitado
tener que repetir diversas entradas en distintos
apartados, alargando innecesariamente el listado
bibliogrdfico y corriende el peligro de gque dichos
apartados resultaran insuficientes o 1incompletos. Sin
pretender ser exhaustiva, creo gue la bibliografia gque se
presenta al final de este trabajo es lo suficientemente
amplia como para faciltar la posterior investigacidén de
quien qguiera intrincarse en el estudio de la generacidn
poetica del 68.

Pero no ha sido éste, proporcionar una amplia
bibliografia, el objetivo unico de esta investigacién, ni
tampoco el principal. Otros objetivos concretos, gue mas
adelante sehalaré, son los que se han tratado de cumplir

en el cuerpo central de esta investigaciodn.
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El concepto de generacion del 68

Quizd uno de los conceptos gue haya que aclarar en
este momento sea el de generacién del 68. A estudiar el
concepto de generacidén y su aplicacién al grupo de poetas
gque comienzan a publicar en los primeros anos sesenta
estd dedicado uno de los primeros capitulos de esta
investigacién. Adelantaré algunas de 1las conclusiones
alli expuestas. Derivado de 1los primercs intentos
decimondnicos de aplicacidn de los estudios cientificos a
la investigacidén 1literaria, el método generacional ha
sufrido diversos vaivenes en su aceptacidén por 1los
estudiosos de la Literatura. A su gran difusién durante
el primer tercio de nuestro siglo, 1le siguidé un
progresivo descrédito por su aplicacién mecanica sobre
diversos grupos y por 1la confusién establecida entre
generacidn y estilo particular de un grupo literario. En
este sentido, la pormenorizaciodn del método generacional
gue llevé a cabo Julius Petersen y su aplicacidn con un
falso cientifismo por parte de Guillermo Diaz-Plaja o
Pedro Salinas, por ejemplo, llevaron a la reduccion del
concepto de generacidn a un instrumento sin mucha validez
para el estudio. Sélo una revisién profunda del concepto
de generacidén desde una perspectiva que no olvide los
errores de su aplicacidn mecanica podra dotar al metodo

generacional de una nueva validez como un método "comodo
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de ordenar la legiodn de pcetas espahnoles

contemporaneos"27.

Adoptando la opinion de una estudiosa
de la poesia de la generacidén gque trato, podria decirse:
"El método de las generaciones no nos satisface a nadie
pero todos lo utilizamos; de alguna manera debemos acotar
el campo de estudio”?8. No obstante, otros estudiosos de
la poesia espanola contemporanea prefieren evitar el
mnétodo generacional, apuntando gue "una tozuda
insistencia en 1la aplicacién del método generacional
(...) ha empobrecido la capacidad de comprensién de buena
parte de 1la historia 1literaria hispanica de nuestro
siglo"zg. Habrd dque tener en cuenta también estas
opiniones a la hora de una ajustada aplicacién del método
generacional Jque no empobrezca, sino gue enrigquezca la
"capacidad de comprension"™ del periodo estudiado. De
todos modeos, se podrd discutir la validez del mnmétodo
generacional para el estudio del desarrollo histérico,
pero el hecho es que se resuelve como un instrumento util
de clasificacién coherente consigo mismo y tan valido,
como tal, como otro cualquiera si se aplica con 1la
suficiente amplitud de miras, tal como gueda expuesto a
lo largo de la seqgunda parte de esta investigacion. Es en
este sentido, como instrumente de clasificacion, como he
guerido utilizar el método generacional para comprender

la actuacién de un grupo de poetas en el desarrollo

estético de un periodo determinado.
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El metodo histodrico generacional parte de la
observacion de una evidencia en el desarrollo del arte:
las similitudes existentes en un amplio sentido entre los
creadores (y Ssus creaciones) de semejante edad en un
momento determinado y las diferencias frente a aquellos
creadores de otras épocas o a aquellos otros de diferente
edad. Es ©precisamente esta idea de ‘'"unidad ©por
comparacion" la que habrda de regir, en primer lugar, la
fundamentacién del concepto metodoldégico de generacion.
Pero esta "unidad por comparacidén" nc condicionara una
unidad de estilo sino en un sentido muy amplio, asi que,
cuando se hable de generacidén habra de entenderse como
una unidad que agrupa a todos los que tienen la misma
edad en un determinado momento histdérico, sin excepcidn
alguna, con lo que esta unidad de edad abarcard estilos
(no sélo artisticos, sino de wvida) distintos e incluso -
contrarios entre si, que no obstante finalmente
participardan de una serie de rasgos comunes, formando una
unidad en comparacidén con otros estilos practicados por
otras generaciocnes en momentos diferentes.

Tal como indica José Ortega y Gasset, tener la misma
edad generacional implica haber nacido dentro de una zona
de fechas determinada-3? Yy no veo causa mayor gque, dado
que se trata de utilizar un instrumento de clasificacion,
impida considerar el plazo candénico de guince anos due
dicta tradicionalmente el métodc generacional para

establecer tal zona de fechas. De esta manera, para 1la
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generacion del 68, la "zona de fechas" de nacimiento
estaria conmprendida entre 1939 y 1953, ambos anos
incluidos. Si 1939 no es un ano escogido aleatoriamente,
sino determinado por el fin de nuestra guerra civil, gue
separa a los miembros de la generacidén del 68 de aguellos
considerados como "ninos de la guerra', 1953 tampoco serd
un ano carente de relieve histérico para el desarrollo
espanol, puesto que en el coinciden diversos
acontecimientos gque empiezan a marcar el fin de un
pericdo caracteristico de la primera posguerra y la
progresiva integracién de Espana en el ambito
internacional.

Una de las lagunas que presenta la tecria
generaciocnal tal como la plantearon Ortega y Gasset vy
Julian Marias es su ausencia de wuna consideracidn
dindamica de la evolucidn histérica y de las generaciones.
En este sentido, Ramoén Menéndez Pidal aportaba a la
teoria generacional un cierto dinamismo histdrico del que
carecla en las formulaciones anteriores, al senalar dque
la confluencia de diversas generaciones en un determinado
momento provocaba un proceso de "induccidén" de unas sobre
otras31, una inter-influencia que explicaba el hecho de
que, en tal momento, elementos de generaciones mayores
coincidieran e incluso adelantaran rasgos caracteristicos
de las generaciones mas jovenes. Carlos  Bousono
continuaria la linea abierta por Menéndez Pidal para

establecer la correccién del sistema generacional
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organizado por Ortega y Marias vy dotar al concepto de
generacién de un dinamismo acorde con el movimiento de la
Historia. En este sentido, una generacidén no se verad vya,
al modo de Ortega, como una unidad de destino en un
determinado momento histdérico, sino gue, mas bien al
contrario, sera la falta de wunidad a 1lo largo del
discurrir histérico lo que caracterizara a la generacidn,
sequn Bousono: "ninguna generacién mantiene a lo largo
del tiempo su coherencia artistica, 1la arquitectura
formal de sus principios y actitudes"32,

El método generacional adquiere asi una considerable
amplitud, una ductilidad suficiente, como para poderlo
adaptar al andlisis vy comprensién de la realidad
histérica de un momento determinade. Su aplicacidén al
grupo de poetas espanoles nacidos entre 1939 y 1953 y al
desarrollo estético que éstos llevan a cabo entre 1962 y
1977 parecen prometer una serie de resultados que
enriquezcan las perspectivas sobre la poesia espanola
contemporéanea.

Si 1946 parece un ano acertado (equidistante de 1939
y de 1953) para sehalar la fecha central de nacimiento de
la generacién que trato, 1968 puede ser consideradoc CcOmO
el ano gue marca el desarrollo en la formacidén de dicha
generacién. Las revueltas 3juveniles gue se 1llevaron a
cabo en ese ano no sdlo en Europa, sino también en U.S5.A.
y, en general, en el mundo occidental, habrian de afectar

también a la juventud espafola, gque ya habia tenido sus



conatos protestatarios en las revueltas universitarias a
mitad de década. La generacion de que trato coincide
cronoldgicamente con la generacidén gue en todo el mundo
es protagonista del fendmeno de la "revolucidn de los
jévenes"33 y participa de sus mismas actitudes, si se
entiende que hablo de la generaciodn social en su conjunto
y no de un grupo concreto de escritores. Perc, ademéds, en
1968 todos los miembros de la generacion se hallan en el
periodo de plena Jjuventud, es decir, entre los guince
anos del menor de la generacién y los veintinueve del
mayor, dque es la etapa de formacién en la vida de un
hombre, el periodo de mayor receptividad, por lo que el
"hecho deneracional" de las revueltas juveniles,
vinculado a otros hechos gue acaecen en tornc a esa
fecha, y sus consecuencias dejaria importante huella en
ellos. Es vor esto, por lo gue creo gque a la generacion
espanola gque nace en torno a 1946 le conviene el nombre
de generacién del 68, por cuanto esa fecha histodorica tuvo
una enormé 1mportancia en su formacidén y la vincula al
resto de generaciones occidentales que en ese momente
empiezan a tomar conciencia de si mismas. Frente a otras
denominaciones, como "novisimos®3% o "generacion del
1enguaje"35, gue hacen referencia a una tendencia de la
obra desarrollada por algunos de estos autores, © Ccomo
“venecianismo“36, que se refiere a una etapa concreta del
desarrcllo de una parte de la generacidén, o COmMO

generacién de la "marginacién"37, refiriéndose a una
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caracteristica mds o menos definitoria, la denominacidén
de generacion del 68 adguiere un caracter mucho nas
general gque evita referencias a estilos, etapas o
caracteristicas concretas y gue vincula a la generacién a
un concreto momento histdérico en sus inicics que
determinara una buena parte de su desarrollo. Ademds el
marbete de generacion del 68 ha sido también utilizado
para referirse al grupo de narradores espafoles coetdneos

de 1los poetas que bajo ese rdétulo considero en este

trabajo38

y es aceptado generalmente para referirse a la
generacidén social gque abarca tanto a unos como a otros-2.
Asi pues, cuando se hable de generacion poetica de 1968
no habrd de entenderse exclusivamente la produccién de un
grupo mas o mnenos mayoritario de autores en un
determinado momento, sino la produccién de todos 1los
poetas que nacen entre 1939 y 1953 a lo largo de todo el
desarrollo historico-literario. En consecuencia, dado que
"ninguna generacidén mantiene a 1o largo del tiempo su
coherencia artistica", habra que considerar a la
generacion del 68 como un todo proteico en continuo
cambio en el gque en un momento determinado conviven

diferentes tendencias estilisticas, las cuales tampoco se

mantienen como una unidad a lo largo del tiempo.
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Acotar el terreno: el periodo 1962-1977

Ante esta complejidad que adgquiere el concepto de
generacidén y su aplicacidn al grupo de poetas gue hacen
entre 1939 y 1953, se entendera que vresulta necesario
acotar el terreno de estudio al desarrcllo generacional
en un determinado momento de su evolucién. He querido
centrar asi esta investigacion en el primer periodo de la
evolucidn generacional gue se desarrolla entre 1962 vy
1977, y dque constituye una unidad amplia frente al
posterior desarrollo generacional, que se inicia en torno
a 1977 y que se extiende aproximadamente hasta nuestros
dias. La necesidad de obijetivar como pasado lo que
pertenece a lo contemporanec y actual me ha obligadc a
establecer esos limites cronoldégicos que a continuacidn
trataré de Jjustificar. Son varios los estudiosocs que
sehalan en torno a 1962-1963 un cambio estético profundo,
no sélio en la poesia, sino también en la narrativa, y no
sdlo en Espana, sino, en general, en el mundo occidental,
que viene a coincidir con el agotamiento de las
tendencias de preocupacidn social gque habian dominado el
panorama estético hasta ese momento. Para 1962, como
sefiala Castellet, la poesia social, tal como se habia
venide desarrollando hasta entonces, se habia convertido
en una "“pesadilla estética"?? y por esas mismas fechas

apuntaba Gerardo Diego el decrecimiento de tal tendencia
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poéticaql. Lo ciertoc es que para 1963, como ha escrito
José 0livio Jiménez, la poesia espancla muestra vya un
agotamiento progresivo de la corriente social vy
politica42, en el sentido en que habia venido siendo
entendida por las dgeneraciones de posguerra. 1963 es,
precisamente, el ano de la "autocritica del realismo" que
se lleva a cabo en el "Seminario internacional sobre
realismo y realidad en 1la literatura contemporanea"
celebrado entre el 14 yv el 20 de octubre??. En diciembre
de ese mismo ano de 1963, en unas respuestas a una
encuesta realizada por 1la revista Insula44, José Angel
Valente insistia en su ataque a la tendencia poética
social vy lo hacia cuestionando sus tres bases
fundamentales: su "obsesidén por el tema", el concepto de
comunicacién en el gue se sustentaba y su supuesto
mayoritarismo. En 1963 se publica la antologia Poesia
ultima, elaborada por Francisco Ribes, en la que el
antélogo valenciano pretendia senalar la distancia entre
los pcoetas recogidos en la Antologia consultada, de 1952,
y los recogidos en ésta?®. Una parte importante de los
poetas antologados sehalaban ya un camino distinto para
la poesia espanola del que habia venido transitando hasta
entonces. La crisis estética que se produce en torno a
1962-1963 afectaba a todas las dJeneraciones realmente
vivas vy 1libros como En un vasto dominio, de Vicente

Aleixandre, Invasion de la realidad, de Carlos Bousono, o

Libro de las alucinaciones, de José Hierro, publicados
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entre 1962 y 1964, muestran un primer intento de profunda
renovacion estética y de distanciamiento con respecto a
las tendencias precedentes. Por otro lado, es a partir de
1962 cuando se empiezan a publicar los primerog poemarios
de autores nacidos después de la guerra civil, gque en un
primer momento enlazan con las tendencias precedentes y
con los intentos renovadores que habian iniciado algunos
poetas que, nacidos en los anos treinta, comienzan a
publicar en los primeros afos de la década. Puede decirse
que, desde un puntc de vista histérico-literario vy
concretamente poético, la generacion del 68 no existe
antes de 1962, puesto gue apenas si1 pueden rastrearse
algunos textos publicados con anterioridad a esta fecha.
En 1962 se publica La valija, de Diego Jesus Jiménez, y
El1 transeunte, de Joaquin Caroc Romero, y en 1963 se
publicard Mensaje del Tetrarca, de Pedro Gimferrer, dque
inaugurardan la bibliografia poética de la generacién. Es
también en torno a 1962 cuando se comienzan a publicar
las primeras revistas poéticas regidas por poetas
pertenecientes a la generacion del 68§.

Por otro lado, habra gue Justificar el 1linite
cronoldégico que cierra el periodo de estudio de esta
investigacién. Lo menos que puede decirse es que, si la
aparicion en el mercado espanol de Nueve novisimos en
1970, y de las antologias de Martin Pardo y Prieto supuso
el predominio absoluto de una estética gue oculté otras

manifestaciones no tan consolidadas, aunque de gran
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interés, esta estética dominante comienza a entrar en
crisis en tornc a 1973-1974, anunciando un cambio
profundo, del que son participes los mismcs poetas que
habian propiciado el triunfo de la estética anterior, que
ya se entrevé en 1976 y que se manifiesta de modo
definitivo a partir de 1977 aproximadamente, abriendo un
nuevo periodo en el desarrollo de la generacidén del 68
que vendra condicionado por la evolucidn iniciada en los
primeros anos del segundo lustro de los afos setenta.
Este cambio es consecuencia directa del cambio social y
politico gque acontece en esos anos, con la nuerte de
Franco y el trdnsito a la democracia, al mismo tiempo que
del declive de 1los presupuestos estéticos gque habian
gulado a la generacicon del 68 en su primer desarrollo.
Por otro lado, 1976 es el ano del relevo
generacional, en el gque la generacidén “juvenil®™, aquella
formada por los nacidos entre 1939 y 1953, pasa a ser
generacion "ascendente" y da entrada a una nueva
generacion, la de los nacidos entre 1954 y 1968, con la
gue tiene que convivir a partir de 197746, 1977 aparece
asi como un aho critico desde diversas perspectivas gue
afectan al desarrollo de la joven poesia espanola y due
inician un nuevo periodo en su desarrollo a partir de esa
fecha. En primer lugar, en 1977 se publica una serie de
poemarios de autores gue habian participado de un modo ©
de otro en la estética antologada entre 1970 y 1971 por

Castellet, Martin Pardo y Prieto, que senalan en cierto
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modo un final de camino en el desarrollo de sus poéticas:
L’espai desert, de Pere Gimferrer, los poemas finales de
Ensayo de una teoria de la vision, de Guillermo Carnero,
Pasar y siete canciones, de Félix de Azua, Alegoria, de
Jaime Siles, etc. El1 hecho de que alrededor de 1977 los
poetas que habian participado mds activamente en la
estética precedente comiencen a preparar las ediciones de
sus primeras poesias completas indica ya que ellos mismos
eran conscientes de haber llegado al fin de un periodo
bien determinado en su creacién.

Por otro lado, ya a partir de 1975, pero sobre todo
a partir de 1977, empiezan a ser publicados poemarios de
autores de la generacidén del 68 cuyos primeros libros
habian aparecido a lo largo de los anos sesenta y que sin
embargo habian permanecido en silencio durante los anos
siguientes, ante el éxito fulgurante de la nueva estética
entonces dominante, gue habia desplazadco las diversas
tendencias que estos poetas representaban. Asi lo hacen
Juan Luis Panero, Diego Jesis Jiménez, Antonio Hernandez,
Antonio Ldpez Luna, Eugenio Padorno, etc.

A partir de 1976-1977 comienzan a publicar sus
primeros libros una serie de poetas de la generacioén del
68, coetdneos, por 1lo tanto, de agquellos dgque habilan
propiciado la estética que hablia dominado el panorama
poético espafiol en los anos anteriores, que en cambio no
participan de dicha estética. Estos autores vienen a

enlazar con los indicios renovadores gue ya apuntan las



obras de aguélles en torno a estas fechas y fundamentan
estéticamente el nuevo periodo gque se inicia en los
Ultimos anos de la década y gque se desarrollara
plenamente en los ancs ochenta. Asi, en torno a 1977
publican sus primeros libros Alejandro Dugue Amusco, José
Luis Jover, Francisco Bejarano, Javier Salvago, Fernando
Ortiz, Eloy Sdnchez Rosillo, Luis Javier Moreno, Juana
Castro, Abelardo Linares, Andrés Sdnchez Robayna, etc.
Ain podria senalarse un nuevo grupo de poetas dentro
de la generacidén del 68 cuyas obras comienzan a cobrar un
cierto relieve a partir de 1977. Poetas como Antonio
Carvajal, Léazaro Santana, Justo Jorge Padrdn, Miguel
D'Ors, Alvaro Salvador, Anibal Nudnez, Alfonso Lopez
Gradoli o incluso José Miguel Ullan, entre otros muchos,
habian continuado publicando sus libros, a intervalos
mayores o menores, durahte los angs del dominio de la
estética precedente, fieles a sus preferencias estéticas
y a una clerta distancia de la poética triunfante. Al
contraric de poetas como Juan ILuis Panero, Antonio
Hernandez, Diego Jesus Jiménez, etc., éstos no hablian
interrumpido su produccidén entre 1968-1969 y 1975-1976,
sino que habian c¢ontinuado por su particular camino
poético contribuyendo a ampliar Y ensanchar
progresivamente los margenes de la tendencia dominante
desde diversas perspectivas, dotdndola de un caracter

proteico y enriqueciéndola enormemente.



Por ultimo, si algunos poetas de 1la generacién
siguiente a la del 68, aquellos que nacen a partir de
1954, se adelantan a publicar su primer poemario a 1975,
caso de Julia Castillo o José Lupianez, coincidiendo con
las primeras manifestaciones de la crisis estética de la
generacién anterior, es a partir de 1976 y sobre todo a
partir de 1977 cuando comienzan a aparecer los primeros
poemarios de la mas joven generacion.

Que el periodo gue discurre entre 1962 y 1977 sea
considerado como una amplia unidad, no quiere decir que
la generacién del 68 no experimente una importante
evolucidn estética a lo largo de esos ahos. Mas bien al
contrario, es la importante evolucidn estética que sufre
la poesia espancla a lo largo de ese periodo y el papel
decisivo que 1los poetas de 1la generacién del 68
desempefan en dicha evolucién lo gue subraya el interés
de investigar este periodo. Precisamente para dar cuenta
de esta evolucidén estética de un modo pormencrizado, de
sus diversas formulaciones teoricas, de sus realizaciones
poéticas y del sentido general gue cobran dentro de la
poesia espanola contempordnea, he analizado su desarrollo
a través de las principales revistas poéticas vy
antologias en las que se dio cabida a la generacidn, asi
como a las diversas polémicas que se entablaron entre los

distintos grupos.
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Objetivos de la investigacién. El concepto de marco

El objetivo principal de esta investigacién es
establecer un marco histérico-literario y estético-
criticoe lo suficientemente firme y profundo como para
poder servir de cimiento fundamental al trabajo de
posteriores investigadoreg acerca de autores o aspectos
concretos de la generacidén poética espanola de 1968. Para
ello, por un lado, habra de recuperar una serie de
referencias bibliograficas dispersas y de dificil acceso
para ponerlas al alcance de posteriores estudiosos de
esta materia. Por otro lado, esta investigacién habra de
elaborar vy fijar una serie de conclusiones lo
suficientemente definidas como para permitir el
establecimiento de trabajos posteriores a partir de
ellas.

Los conceptos de marco y encuadre no han sidc muy
utilizados en historia ni en critica literaria, sino que
mas bien pertenecen a las artes pldsticas y al cine. El
Diccionario del uso del espanol de Maria Moliner define,
entre sus varias acepciones, la voz Marco de la siguiente
forma: "Fondo. Paisaje o ambiente fisico que rodea a
algoe". Por otra parte, bajo la voz Encuadrar puede
leerse: "Colocar a alguien en cierto grupo (...) a cuyo
trabajo o actividad gqueda incorporade". Asi, el marco se
define como aquello que rodea a algo y gue pernite

comprender la verdadera dimensién de ese algo. El
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concepto de marco conlleva un cierto sentido
clasificatorio ("colocar a alguien en cierto grupo"),
pero también conlleva un cierto sentido descriptivo, el
que afecta al "fondo", al "paisalje o ambiente fisico". En
dltima instancia, podria decirse que el concepto de marco
trata de ©poner en relacidn una realidad con su
circuntancia mds 1inmediata a fin de facilitar 1la
comprensién de dicha realidad inscrita.

Walter D. Mignolo, analizando la estructura
fundamental del lengquaje y estudiando la relacidn que se
establece entre 1los enunciados 1lingiisticos y los
universos de sentido a gue se refieren v en los due se
inscriben, senala la existencia de los marcos
cognoscitivos como aquellos elementos '"gue permiten
inscribir un enunciado o un discursc en 1os universos
primarios © secundarios de sentido y en una (o algunas)
de las especies de ambos universos"4’7. Si el conocimiento
de la lengua y de la competencia linglistica del hablante
resultan fundamentales para la comprensidn del enunciado
lingiistico, y el poema no esg sino un enunciado
lingiistico complejo, el marco cognoscitivo situara al
enunciado en relacién directa con el universo de sentido
correspondiente, estableciendo una mediacidén entre éste y
la decodificacidon primera a travées de las estructuras
fundamentales del lenguaje Yy de la competencia

lingiistica.
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Es este cardacter mediador el que he dquerido que
adquiriera mi investigacién, una mediacién entre el signo
poético y su universo de sentido que permita a un lector
especializado establecer la relacidn entre ambos a través
del conocimiento del marco estético en el que se produijo
el discurso poético. En este sentido, mi investigacidn
s6lo trata de proporcicnar un marco histérico-literario y
estético-critico que permita una (entre otras)
interpretacién valida del poema y en dgeneral de la
produccidén poética de la generacidén del 68, sdolo intenta
describir e interpretar el ambiente estético vigente
entre 1962 y 1977, en el que surgid una parte importante
de la poesia de dicha generacién. En consecuencia, no hay
en este trabajo estudios globales sobre autores concretos
de 1la generacidén, sino que lo que se ha intentado al
analizar algunos poemas ha sido integrarlos en la
evolucidén estética de sus autores y en el marco mas
amplic de la evolucién general de la generacidén en el
determinado momento en el gque el poema se publica. Como
en la definicidn de marco senalada mas arriba, la funcidn
de este estudio ha sido describir el "ambiente'" estético
en gue surgieron una serie de obras y clasificar, en un
sentido amplio, la produccién del periodo estudiado.

Un primer paso para establecer el marco en el que se
desarrolla la produccion poética de la generacioén del 68,
mds alla de los datos que aporta el método generacional,

llevara a elaborar un panorama histdrico-social dJue



permita encuadrar a la Jjoven generacidén dentro de su
momento histdérico. El1 conocimiento del momento histérico
y de las circunstancias sociales en que la obra literaria
es producida permite una comprensién mas profunda del
hecho literario en si, de cémo esa creacidén viene a
afirmar o a negar el &admbito en el gque surge. Para ello,
en una de las partes de este trabajo se estudia
someramente la evolucién histdérica y social de Espaha
durante el periodo franquista que transcurre entre 1962 y
1975 y los primeros ahos del reinado de Juan Carlos I
hasta la reinstauracidén de la democracia. El bienio 1962-
1963 inicia en la Historia reciente de Espana un periodo
de relativa 1liberalizacién econdémica vy de cierto
aperturismoc politico, dentro del régimen dictatorial
establecido por el general Franco, que caracterizaran el
tono general de la Espafia de los anos sesenta y primeros
setenta: un pais inserto en un proceso de rdapido
desarrollo e industrializacidn gque comienza a dar los
primeros pasos para integrarse en Europa. Este clima
liberalizador, que conllevara paralelamente una relativa
liberalizacidn politica, una liberalizacion socio-
econdmica a través del consumisme Yy una minima
liberalizacién cultural, dominara Espana entre 1962 y
1973 aproximadamente, aunque, tal como sefala algun
estudioso, puede apuntarse el inicio de un nuevo periodo
en esta evolucidén a partir de 1967, en el dgque se

"registra la tentativa de hacer posible la prosecucion



del crecimiento econdmico manteniendo, e incluso
recortando, la liberalizacidn aportada anteriormenten48
Este cambio en la evolucién del frangquismo con respecto a
las etapas precedentes obligd a una profunda
transformacién y a un replanteamiento ideocloégico de 1la
oposicién al régimen politico, que por esas fechas
encontrara su relevo en una generacidén de joévenes due no
habia wvivido 1la guerra c¢ivil. Entre 1973 y 1975 se
desarrolla un periodo caracterizado por el declive en
todos los sentidos del régimen franguista, gque concluye
con la muerte del dictador y que inicia un nuevo momento
evolutivo de transicién a la democracia, gue se
consolidara con la aprobacién de la nueva Constitucidn y
con las primeras elecciones democrdticas en 1977.

Una de las partes centrales de este trabajo se ha
dedicado a investigar el marco histérico-literario en gue
se situia la poesia de la generacidén del 68 en relacidn
con las principales corrientes estéticas gue dominan la
poesia espanola contempordnea, para establecer su enlace
y relacion con dichas corrientes y no exclusivamente con
aquellas gue discurren de modo marginal con respecto a
éstas. En este sentido, he intentado demostrar que la
rencvacion estética que se lleva a cabo a lo largo de los
anos sesenta y de la que son participes los autores de la
generacidén del 68 es consecuencia del proceso evolutivo
que las principales corrientes estéticas, que,

implantadas desde los primercs anos treinta, habian



dominado el panorama literario de posguerra, desarrollan
durante las décadas precedentes. En consecuencia, he
intentado demostrar que, pese a las opiniones de ciertos
criticos y estudiocosos, e incluso de los mismos poetas, en
los primeros anos setenta, la poesia gue escribe la
generacioén del 68 no supone ninguna ruptura radical con
la inmediata tradicidén literaria espanola, sino la légica
consecuencia de la evolucidén de ésta, con la que los
jovenes autores vienen a enlazar y no soélo, comc he
apuntado, con las tendencias marginales, sino con
aquellas lineas que definen la tendencia central de su
desarrollo. La generacidn del 68 viene asi a establecer
un paso mas en la evolucidn estética de la poesia
espanocla contempordnea, un paso que se establece mas como
continuidad que como ruptura, un cambio que supone "la
transformacién de un sistema unico (...) cuyas funciones
principales permanecian relativamente estables"%®, un
sistema Unico que no es otro que el de la poesia espanola
contempordanea. En este sentido, al observar los esfuerzos
teorizadores de algunos de los poetas de la generacién
del 68 en sus primeros momentos por establecer su
enfrentamiento polémico con la estética dominante
precedente se percibe que en la mayoria de los casos este
enfrentamiento se 1lleva a cabo desde los presupuestos
tedricos que, en una evidente evolucidén estético-
ideoldgica, habian establecido los poetas inmediatamente

anteriores. Esto no quiere decir que deba trasladarse el



efecto rupturista de la generacion del 68, o de una parte
de ella, a la generacidn del 5050, ni tan sigquiera aunque
se considere una serie de "poetas independientes" dentro
de ésta que hipotéticamente no habria participado de la

estética social dominante®l

, Sino, mds bien al contrario,
de lo gue se trata es de eliminar tal efecto rupturista y
reducirloco a un mero cambio eveolutivo en el desarrollo
normal de un sistema estético coherente. Inserta en el
contexto estético-literario que domina la poesia espahola
contemporéanea, la poesia de la generacién del 68 soélo se
puede establecer de un modo coherente como el desarrollo
de los presupuestos estéticos que fundamentaban aquélla.
La supuesta ruptura se diluye asi al contemplar la
evolucidén de los presupuestos tedrico-esteéticos de las
generaciones precedentes, no sdlo a lo largo de las dos
primeras décadas de la posguerra, sino también de modo
contemporaneo con €l desarrollo de la generacidén del 68,
y la estética gue sustenta esta generacidn se integra de
modo perfectamente normal en el desarrollo y evolucidn de
la poesia espafiola contemporanea. La extensién de esta
parte de la investigacidén gqueda justificada si se tiene
en cuenta que una de las principales hipdtesis que este
trabajo pretendia demostrar era precisamente ésa: que la
poesia de la dgeneracidén del 68 se integra de un modo
perfecto y coherente dentro de la evolucidén general de la

poesia espancla contemporanea.
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Pero, si la ruptura estética, como tal, no fue real,
sino un paso mids en el desarrollo evolutivo, si existio,
no obstante, una conciencia de ruptura gque provocd una
ruptura aparente del sistema estético de 1la poesia
espanola contemporanea, como dejan constancia, mds Jue
los propios enunciados poéticos, los discursos polémicos
que se establecen a lo largo de los anos setenta. En este
sentido, los prélogos y poéticas de las diversas
antologias que sobre la joven poesia espanhola se publican
a partir de 1967 son el testimonio del cardcter polémico
de muchas de ellas y de su justificaciodén a partir de una
voluntad de ruptura estetica con la poesia dominante
inmediatamente anterior. Pese a todas las objeciones que
pueden hacerse sobre la validez historiografica del
estudio de las antologias poéticas52, éstas se convierten
en un documento de doble valor para el investigador
literario, pues si, por una parte, son reflejo de un
momento histérico-literario determinadeo, por otro, su
interpretacién de la realidad literaria del momento
incide en el desarrollo poético posterior. Las antologias
poéticas son, asi, un elemento uUtil para el estudioso de
un momento determinado como puedan serlo las Poeticas
neoclasicas, en cuanto a que su promulgacion preceptiva a
través de su interpretacién y valoracién de la realidad
poética del momento supone "el punto de arrangque de unas
disciplinas representativas de su tiempo"®3. Por otra

parte, las antologias poéticas ofrecen la interpretacién
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de una realidad estética y literaria en un determinado
momento, son la lectura de un determinado periodo de
creacidén desde 1limites cronoldgicos proximos a ese
periodo, y ofrecen asi datos importantes para el
estableciniento de un posible estudic sobre la recepcion
de la poesia de la generacion del 68 en diversos
estadios.

Las antologias poéticas ofrecen también un corpus
tedrico elaborado, tanto en sus estudios prologales como
en las poéticas de los autores recogidos, no exento, sin
embargo, de una cierta voluntad polémica y de una cierta
tendenciosidad, que trata de establecer 1la hipdtesis
interpretativa sobre la realidad literaria del momento,
gque es la propia antologia, como un hecho constatable.
Esa interpretacién de la realidad literaria de un momento
determinado que es la antologia se ofrece en una doble
formulacién coherente que refuerza su caracter polémico,
puesto que a la formulacién teodrica que supone el corpus
elaborado en el prélogo y en las poéticas, la antologia
ahade la "demostracidn practica" de los poemas
antologados, que suponen una ejemplificacidn demostrativa
de los conceptos acunados. En consecuencia, puede decirse
gue las antologias poéticas, en su construccidén de un
cuerpec estético tedrico-practico coherente, son la
afirmacion de unos preceptos estéticos, la afirmacidén de
un polo determinado en un discurso polémico inherente,

mientras gque desde otras antologias poéticas y desde
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diversos articulos, criticas y comentarios se llevara a
caboc la negacion, la deconstruccidén de los fundamentos
estéticos en gque se basa la poesia promulgada desde tal
discurso. FEl1 estudio de diversas polémicas sobre la
poesia del momento desarrolladas a lo largc de la década
de los anos setenta permitira, por un lado, aclarar una
serie de conceptos tedrico-estéticos fundamentales para
la comprensién de la poesia de la generacidén del 68 vy,
por otro, mostrar la riqueza y diversidad de opciones
estéticas que pugnaban en aquellos afos, al mismo tiempo
gque revivirda de un modo sincrénico el ambito en que
surgen las principales manifestaciones poéticas de 1la
generacidén. 81 las antologias poéticas muestran 1la
formulacidén de diversas tendencias estéticas en 1la
generaciodn, los discursos polémicos describen una parte
de la lectura negativa con que fueron recibidas y definen
el marco estético en que éstas se desarrollaron y al que,
de un modo o de otro, se enfrentaron.

Si una parte importante de esta investigacidén ha
sido dedicada a establecer el marco literario en que se
sitia la poesia de la generacidn del 68 en relacidn con
las principales corrientes estéticas que dominan la
poesia espahola contempordnea, otro nucleo importante de
este trabajo 1lo ocupa el andlisis detenido de 1las
revistas poéticas que se publican entre 1962 y 1977, en
las que participan activamente los autores de la

generacién del 68. A través de las revistas y del
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andlisis critico~textual de una parte importante de los
poemas en ellas recogidos he intentade abordar 1las
manifestaciones textuales de la generacidn del 68. Es en
ese apartado donde incido de un modo mas profunde en el
andlisis y comprensién de los enunciados poéticos de la
generacién. Mi intencidén principal a la hora de abordar
estas publicaciones ha sido, pues, estudiar la poesia
espanola a traves de las revistas poéticas surgidas en
tal periodo, y, por lo tanto, todos los demas aspectos
han sido supeditados a éste fundamental. El andlisis de
los textos poeticos a partir de su aparicién en las
revistas permite una comprensién de la evolucidn estética
de la poesia contempordnea mas proxima a la realidad de
los hechos y descubre al mismo tiempo 1la relacidn
evidente que se establece entre textos de autores
diferentes, pertenecientes incluso a generaciones
distintas, en un mismc momento. Si bien he tratado de
profundizar mi andlisis en los textos elaborados por los
poetas de la deneracién del 68, no he olvidado tampoco
relacionar éstos con otrog pertenecientes a autores de
otras generaciones e incluso con traducciones de autores
extranjeros.

A la hora de estudiar a los poetas espanoles
representados en cada una de las publicaciocnes, he
guerido situar sus c¢olaboraciones dentro, en primer
lugar, de la particular evolucidén de su obra, vy

posteriormente dentro de la evolucidn general de la

—-47 -



poesia espahola en ese momento histdérico. Por otra parte,
he intentado senalar las diversas tendencias que se
manifiestan en cada una de las revistas asi como la
tendencia general a la que puede adscribirse 1la
publicacidén, al mismo tiempoc que he intentado apuntar los
diversos estadios evolutivos tanto de la publicacidén como
de la poesia espanola en general en cada uno de los
momentos. Por otro lado, al ocuparme de los autores
extranjeros que se traducen en las diversas publicaciones
he intentado ver a qué motivos estéticos responden esas
traducciones, c<¢démo se ajustan a la evolucién de 1la
revista en gque aparecen y, en general, a la evolucién de
la poesia espanola.

En el periodo estudiado, las revistas poéticas
empiezan a perder el papel que habian desempefiado desde
los primeros anos de nuestro siglo como organos
principales de difusidén de la nueva poesia, papel dque
comienzan a desempenar las antologias poéticas que van
apareciendo regularmente durante estos anhos. Este hecho
resulta importante para la historiografia literaria, por
cuanto parece senalar el fin de una época en la gue la
publicacidén poética periddica resultaba ser el principal
6érgano de lanzamiento y difusioén de un determinado grupo
literario. En muchos casos, desde 1962, parece gque se ha
invertido esta tendencia y 1la revista poética se ha
transformado en el dérganc de apoyo a otros proyectos

literarios conjuntos {colecciones de poesia, antologias,



etc.) o en el modo de consolidacién de grupos lanzados y
difundidos desde otros proyectos.

La parte final de esta investigacién, dedicada a
establecer una serie de conclusiones, elabora un panorama
complejo de la evoluciodn de la poesia espanhocla entre 1962
y 1977 y el papel desempenado por los poetas de 1la
generacion del 68 en dicha evolucidén, tratando de
integrar en una visidén globalizadora del periodo aquellos
datos apuntados en las distintas partes del trabajo vy
que, observados independientemente, podrian  parecer
fragmentarios. La recapitulacion de 1los diversos datos
expuestos a lo largo de la investigacién vy de
conclusiones parciales establecidas en cada uno de los
capitulos permite elaborar una visién global de 1la
evolucién poética en ese periodo y, a lo gue se mne
alcanza, demostrar una de las hipétesis prinicpales
planteadas: gque la poesia de la generacidén del 68 se
integra de modo perfectamente coherente en la evolucidn
general de la poesia espanola contemporanea.

En esta investigacién he tratado de combinar en
distinta medida como metodologia de trabajo 1los dos
principales fundamentcs de cardcter general sobre los gue
se 1levantan los estudios literarios: por un Jlado, el
métode histérico-literario en sus diversas facetas; por
otro, el método critico-textual, que atiende al estudio
concreto del texto literarioc. E1 método histdrico-

literarioc se desarrolla en diversos planos que permiten



profundizar a distintos niveles en la evolucién
generacional. Asi, en un plano puramente histérico,
permite establecer las relaciones entre escritor vy
sociedad, pero también permnite observar la evolucidn
general de la poesia espahola contemporanea y situar a la
generacion literaria objeto de estudic dentro de dicha
evolucién en su lugar preciso. Por otro lado, el nétodo
histérico-literario facilita el estudio de la generacidn
del 68 desde dos perspectivas diferentes: una sincroénica
y otra diacrénica. Desde una perspectiva sincrdnica, se
recrean e interpretan aquellos estadios fundamentales en
la evolucidén generacional, recogiendo la variedad de
posibilidades estéticas que conviven en un determinado
momento. Desde una perspectiva diacrénica, se establece
la evolucion a 1o largo de los anos de las principales
corrientes estéticas que abarca la generacidén a través de
diversos instrumentos de manifestacidén literaria.

El método histérico-literario expone una
aproximacién de indudable valor al estudio de wuna
generaciodn literaria, sin embargo un estudio gue sélo se
detenga en una investigacidén histoérico-literaria olvida
una parte fundamental: el andlisis puntual de la obra
literaria en si. El analisis critico-textual, partiendo
de la consideracién del poema como un enunciado
lingliistice, comc una acto de habla, establecera 1la
relacidén entre los conceptos estéticos teorizados y la

evolucién histérico estudiada y el texto como su



manifestacidén final. Es el texto, la comprension ultima
de sus mialtiples significaciones, lo que Jjustifica 1la
elaboracion y el desarrollo de todo el aparato histdrico.

El intento de historiar y analizar una misma materia
literaria desde distintas perspectivas, en una
investigacién gque se desarrclla en muchos casos en
circulos concéntricos, creo que justifica la repeticidn
de ideas, opiniones y conceptos en diversas partes del
estudio. Es un mismo periodc de desarrollo estético el
gue se intenta esclarecer y son opinicones semejantes las
que se utilizan en un momento y en otro para iluminar
digtintas zonas de la realidad estudiada. No es extrafo,
pues, que en algunos momentos se hable en diferentes
lugares del mismo espacio temporal y se repitan algunos
conceptos e incluso algunas interpretaciones y visiones
pancrdmicas. Mas gque como defecto, creo dque estas
repeticiones deben interpretarse como el intento de
cfrecer una visidén globalizadora y coherente del periodo

y de la deneracidn estudiados.
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EL. PERIODO FRANQUISTA 1962-1975 Y LOS PRIMEROS

ANOS DEI. REINADO DE JUAN CARLOS T

Introduccion

La scciologia de la literatural nos ha ensenado que
la obra literaria transluce, de un mode u otro, como
institucién social establecida en el 1enguajez, la
sociedad del momento en que es producida, ya sea para
afirmarla en su retrato, ya para negarla en su
ignorancia. La creacidn literaria se inscribe en el
tiempo presente, que es el tiempo de lo inacabado3, pero
queda determinada por el pasado, que es el tiempo de la
Historia. En consecuencia, el conocimiento del momento
histérico y de las circunstancias sociales en que la obra
literaria es ©producida permite wuna comprension mas
profunda del hecho literario en si, de cémo esa creacion
viene a afirmar o a negar el dmbito en el gue surge.

El estudio de las circunstancias histéricas vy
sociales que rodearon el periodo de produccion de la
generacion poética de 1968 desde 1962, ayudara a la
comprensién global del sentido de las creaciones de los

autores insertos dentro de dicha generacidén. El bienio



1962-1963 senala un momento emblemdtico, no sélo para la
Historia reciente de Espana, puesto gue en €1 coinciden
una serie de acontecimientos histéricos y sociales
relevantes, sino también para la Literatura y la Cultura
de nuestro pais, puesto que se han considerado esas
fechas como las del inicio de la crisis de la estética
dominante hasta ese momento?. Asi, no resulta ocioso
iniciar el andlisis histérico-social del pericdo gue nos
interesa en ese bienio de cambio.

Si el bienio 1962-1963 inicia un cambio histérico,
social y cultural que determinard el signo de la Espana
de los afios sesenta, presidido por el liberalismo
econdmico, por el aperturismo politico y por la voluntad
de aproximacidén a Europa, 1973, 197% y 1977, son fechas
gue senalan un nuevo cambio conjunte, tanto en lo
histoérico-econémico como en lo socio-cultural. El cambio
politico que se empieza a gestar en 1973 halla un impulso
fundamental con la muerte de Franco en 1975, pero sdélo se
completa en 1977 con la aprobacion de la Constitucidn y
la celebracidn de las primeras elecciones democraticas.
Por su parte, la renovacidén cultural que se lleva a cabo
en los afos sesenta inicia su declive en 19732, entra en
crisis en torno a 1975 y concluye en un cambio estético
que se anuncia ya en 1977. Por lo tanto, tampoco resulta
ocioso establecer la periodizacidén seguida a continuacidn

para el estudio de los acontecimientos histdérico-



sociales, que demuestran asi una cierta vinculacidn con

los cambios culturales gue se viven en esos anos.



EL PERIDODO FRANQUISTA 1962-1973

Si en algo fundamental se caracteriza el periodo de
la Historia de Espafna que abarca desde 1962 a 1975 es en
los cambios radicales que se producen con respecto a las
etapas anteriores del gobierno franquista y en el
importante desarrollo tanto en el plano econdmico-social,
como en el ideoldégico e intelectual. Son varios los
elementos gue desde un punto de vista histdrico-politico
hacen de 1962 un &afho clave, puerta de un periodeo

histérico bien determinado:

En febrero se inician las conversaciones con el
Mercado Comun, en primavera -y, mds tarde, en otono-
tienen lugar algunos de los conflictos huelguisticoes
mas Iimportantes de toda la posguerra, en mayo se
produce la reunificacidén de tendencias opositoras en
las reuniones de Munich con el famosc abrazo entre
el democristiano Gil Robles y el socialista Rodolfo
Llopis, en Jjulio tiene lugar la reorganizacion
ministerial (...), en noviembre, por ultimo, se
efectia la detencién de Julidn Grimau. Sin ajustarse
a fechas concretas, prosigue con intensidad el
movimiento de descontento universitario (...) y se
abre la discusién entre el modelo revolucionario
directo (...) y el modelo reformista®.

Asi pues, en 1962 se encuentran los gérmenes originarios
de una serie de tendencias politicas e ideolégicas, tanto
en el régimen oficial como en la oposicidén politica, cuyo

desarrollo se llevard a cabo a lo largo de la década de



los anos sesenta: a) tendencia a la integracion en
Europa; b) fortalecimiento del movimiento obrero; c¢)
intensificacidén del movimiento universitario; d)
reorganizacidén de 1la oposicidén politica al régimen
franquista, tanto dentro como fuera de Espana.

No obstante, pese a dominar estas cuatro tendencias
idecldgicas apuntadas, el periodo comprendido entre 1962
y 1975 no es un periodo uniforme, sino gque puede
dividirse en dos momentos diferentes: en primer lugar, un
periodo gque se extenderia entre 1962 y 1973, en el due se
lleva a cabo el proceso de desarrollo econdmico espariol;
un segundo periodo, caracterizado por el ocaso del
franquismo, se inicia en 1973 y termina con la muerte del
dictador’. Incluso, dentro del periode 1962-1973, pueden
distinguirse dos momentos diferentes, el segundo de los
cuales, iniciado en 1967, "registra la tentativa de hacer
posible la prosecucion del crecimiento econoémico
manteniendo, e 1incluso recortando, la liberalizacidn
aportada anteriormente"®.

Entre otrosg, la tendencia a 1la integracidn en
Europa es uno de los motivos fundamentales que
condicionan la dque serad considerada como la "gran baza

ideclodgica" del régimenlo: la liberalizacidn.



La liberalizacion

La sustitucioén de Arias Salgado por Manuel Fraga
Iribarne al frente de la Jjefatura del gobierno en 1962
trajo un proceso de liberalizacién que tuvo unas
consecuencias importantes tanto en el plano politico y
economico, como en el desarrollo cultural. En el plano
econdmico, las consecuencias mas 1inmeditas fueron: el
desarrollc de un capitalismoe desmedido, el consumismo y
el fortalecimiento de la clase media urbanall. En el
planc cultural, la liberalizacidén trajo dos importantes
consecuencias: la redaccién de 1la Ley de Prensa e
Imprenta de 1966 y la masificacién de 1la universidad,
como consecuencia del aumento de la clase media urbana.

Pero el desarrollismo impulsado por la
liberalizacidén econdmica de los ahos sesenta produjo
también sus consecuencias negativas en el campo
intelectual, la mds importante de las cuales fue la

desideologizacidon de la juventud:

La ideologia va a ser la desideclogizacidn que

alcanza muchas versiones y facetas: desde la
explicita declaracién de muerte a las ideologias
{...): hasta el planteamiento desarrollista vy

consumista a partir del ano 6212,

Por lo tanto, el tecnocraticismo, como base del

desarrollo econdmico, vy la desideologizacion, como Su
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consecuencia, serdn dos de los rasgos caracteristicos del

proceso de liberalizacidén iniciado en 1i962.

La liberalizacion politica.

En su camino hacia 1la integracién en Europa, el
régimen franquista, para lograr el triunfo del
tecnocraticismo, tendra gque renunciar vy transformar
cuatro presupuestos idecldgicos gque habian guiado 1la
poclitica espahola desde el fin de la contienda civil: a)
renunciar al imperialismo tedrico; b) realizar la
transiciodn del dirigismoc a la liberalizacion econdmica;
c) 1llevar a cabo la descomposicion del sindicato
vertical, gue conllevara una crisis en las estructuras
sindicales y la agitacion universitaria; d) preparar la
transicién de la unidad religiosa a 1la libertad de
cultosl3. Este cambio ideoldégico conllevara a su vez una
importante evolucién dentro de las cuatro familias
politicas que se repartian el poder durante la dictadura:
la Falange, la Iglesia, los monarquicos y el Ejército.

La Falange (Falange Espanola y de las J.0.N.S.)
estaba histéricamente enfrentada a ios grupos
mondrquicos. Si en 1los primercs anos de 1la dictadura
habia formado parte importante de los diversos gobiernos,
durante los anocs <¢incuenta decrecen sSu vigencia e
importancia frente a las otras familias politicas y va
antes de 1960 es una organizacion desposeida de poder

real. Durante los ahos sesenta, "con Solis (...} la
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Falange se redujo a una organizacion separada dentro del
mas amplio Movimiento"l?4.

Si, en los primeros anos de la dictadura, la Iglesia
habia sustentado la idea de la "Cruzada naciocnal" y en
1953 Franco habia firmado el concordato con la Santa
Sede, en lo que suponia el reconocimiento del régimen
franquista por el Vaticano, la enciclica Pacem in terris,
de 1963, tuvo gran importancia entre los espanoles vy
marcé un cambio importante en el pensamiento politico de

la Iglesia espanola,

orientando a éste claramente en sentido progresivo y
democratico, exigiendo el respeto y proteccidén de
los derechos humanos fundamentales y de las
correspondientes libertadesgs publicas a través de su
institucionalizacién en un auténtico y verdadero
Estado de Derecho™~.
A pesar de 1los principios politicos que encerraba la
enciclica, la familia catolica siqgui¢ suministrando
elementos importantes a los gobiernos frangquistas durante
los afos sesenta, tecnécratas reclutados en el Opus Dei.
Pero, frente a 1leos catélicos del Opus Dei, surgia un
nueve tipo de sacerdote, el sacerdote obrero, gque se
comprometia en la lucha de los trabajadores a través de
los sindicatos catdlicos (la H.0.A.C, y lag J.0.C.).
Estos sacerdotes "de base" fueron en prinicpic mal vistos
y criticados por 1los jerarcas de la Iglesia espaﬁola16“
pero a fines de 1los anos sesenta obtienen ya la

aprobacién y el reconocimiento de algun alto prelad017.
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La familia monarquica habia manifestado sus deseos
democraticos desde muy pronto, al terminar la II Guerra
Mundial, a través de su cabeza mas visible: don Juan de
Borbén. Estos expresos deseos democrdticos fueron la
causa fundamental de que Franco educara bajo su tutela a
don Juan Carlos de Borbédn, para Instaurar, Yy no
reinstaurar en la persona de don Juan, la monarquia en
Espana. Don Juan, por su parte, inculcé en su hijo los
principios democratices, gue resultarcn fundamentales
para el posterior cambio politico.

Dentro de las familias gobernantes durante el
franquismo, el Ejército se manifestd siempre como el
elemento mas reticente al proceso de democratizacion.
5610 en los anos setenta se produciran dos
acontecimientos que permitirdn vislumbrar un cambio
dentro del pensamiento politico del Ejército: por una
parte, 1la aparicién de 1la Unién Militar Democrédtica
(U.M.D.); por otra, 1la divisidén tajante dentro del
Ejército entre militares "inmovilistas" y militares
dispuestos al cambio. Por otro 1lado, en un sistema
politico como el franquista, instaurado sobre esguemas
militares, a fines de la década de los anos sesenta se
empieza a percibir un decrecimiento de la presencia
militar en los gabinetes ministeriales de los sucesivos

gobiernos, que fueron puestos gradualmente en manos de

civilesl®,
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Pese a estos cambios fundamentales, impulsados desde
dentro del mismo régimen franguista, hacia un proceso
democratizador que permitiera la incorporacidén de Espafhia
en el sistema politico de Europa Occidental, la sociedad
espanola requeria cada vez con mds urgencia un verdaderog
sistema democrédtico, fundado en el plebiscito y las
elecciones por sufragic universal. Por el contrario, el
régimen sdélo dio una pequefna mnmnuestra de 1liberalizaciodn
politica, al propugnar el ministro Solis el contraste de
opiniones, '"basado en asociaciones dentro del Movimiento
y bhajo el control de un Consejo Nacional"lg, como  un
modelo de democracia a la espanola.

Si, por una parte, las diversas familias franquistas
empezaban a albergar en su seno cada vez mds "disidentes"
pro-democratas, bien es cierto que, por otro lado, la
liberalizacidn politica del régimen era mas aparente que
real. A esta apariencia liberalizadora contribuyeron en
una fuerte medida los tecndcratas con su actitud
"desideologizadora'. Adoptando wuna serie de medidas
econémicas de tipo neo-capitalista, 1los tecnocratas
pretendian conseguir un efecto socio-politico radical:
que la prosperidad econdmica de las bases de la sociedad
aliviara las agitaciones socilales vy politicaszo. En
consecuencia, ya gque el régimen politico no gueria
apostar por la verdadera democracia ni podia reprimir por
mds tiempo las ingquietudes socio-politicas que la

precariedad econdmica producia, decididé apostar por el
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desarrollismo, de modo gue, aunentando aparentemente2l
las posibilidades econdémicas de las clases mas lnguietas,
se redujera considerablemente la oposicién politica y el
sistema se continuara manteniendo en su status de poder.

Los tecnécratas resultaron ser el sustituto, dentro
de la familia catdlica, de 1la funcién qgue habia
representado en los gobiernos de 1los anos cuarenta y
cincuenta la A.C.N.P. (Asociacidén Catdlica Nacicnal de
Propagandistas). Procedentes del Opus Dei?? Yy, en muchos
casos, profesores de Universidad, los tecnécratas fueron
los artifices del desarrollismo. Junto a ellos, un grupo
de funcionarios civiles, en gran parte profesores
universitarios no vinculados al Opus Dei, contribuyeron a
la politica desarrollista<3. Asi, la base de los
gobiernos frangquistas en los afnos sesenta es una base
intelectual soélo tedricamente despolitizada, pues en la
practica sus actuaciones llevan implicitamente una
politica: la desideologizacién de la sociedad vy, su
consecuencia en el plano econdémico, el desarrollismo.

La tecnocracia era uno de las ultimas creaciones de
la economia neo-capitalista en su procesoc de
despolitizacién social, El tecnécrata sustituia al
capitalista tradicional en su labor de gerente al frente
de la nueva empresa nacional © multi-nacional y, por lo
tanto, como mero técnico gerente, y no propietario, su
"suerte ha dejado de estar unida a la propiedad privada

de los medios de produccién"24.



El fracaso de la ideologia tecnocratica resultaba ya
evidente a fines de log ahos sesenta y en los primeros
anos setenta. Tras la muerte del almirante Carrero
Blanco, el gobiernc qgue forme Arias Navarro no tendra
presencia de ministros tecndécratas. Su fracaso en el
replantemiento ideoldgico del reégimen puede explicarse
por diversas causas<®. En primer lugar, el desarrollismo
econdomico no puede legitimar una situacién econdmica,
social y politicamente deteriorada. Por otro lado, tras
un periodo de "asepsia"™, las ciencias soclales recuperan
su papel primordial de legitimar el sistema establecido o
criticarlo tedricamente. Por otra parte, al ocupar los
nuevos mandatarios sus puestos de mando en los sucesivos
gobiernos demostraron ser como los anteriores. Las
contradicciones ideoldgicas del bloque politico dominante
impidieron llevar hasta sus ultimas consecuencias los
presupuestos del desarrollismo. Al situarse los
tecndécratas COmo gerentes en muchas empresas, el
proletariado vio encarnado en ellos a su nuevo "patrodn,
mientras que el verdadero capitalista se distanciaba de
los medios de produccidén. E1l nepotismo practicado por los
tecnécratas del Opus Dei les convirtié en objeto de
critica y desconfianza ante el resto de las familias
gobernantes. Pese a todos los esfuerzos realizados, los
tecnécratas fracasaron en la consecucidén de los dos
grandes empefics de 1la sociedad espanola en los anos

sesenta: la democratizacién real y la 1integracion
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economica en Europa. S6lo en el plano econdmico la Espana
tecnocrdtica consiguid un leve acercamiento a la Europa
del Mercado Comun.

La aparente liberalizacidén politica que habia traido
la incorporacidén de los tecndcratas a los sucesivos
gobiernos en los anos sesenta, se restringira
paulatinamente en el periodo 1967-1973, a medida gque su
presencia vaya decayendo. Esta restriccién de 1la
liberalizacidén politica del periodo 1962-1967 encontrara
diversas manifestaciones: la Ley de Secretos Oficiales de
1968, el '"estado de excepcidén" de enero de 1969, 1la
prohibicién de la reunidn extraparlamentaria de un grupo
politico de las Cortes, la cancelacidn del diario Madrid

en 1972, etc.

La liberalizacion socio-econdmica: el consumismo.

El fundamento socio—econémico  de la politica
desideologizadora es el desarrollismo, que toma sus bases
del modelo neo-capitalista y consumista norteamericano. A
fines de 1los anos cincuenta, la economia espanola no
podia sobrevivir en el estado autdrquico por el que habia
estado regida durante casi veinte anos. Por otra parte,
la relativa integracioén politica en el mundo occidental a
partir de los +tratados con la Santa Sede y c¢on 1los
Estados Unidos, hacia cada vez mds evidente la necesidad
de la integracién en el sistema econdmico internacional.

A partir de 1961, el desarrollo econdmico dentro del
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sistema capitalista 1llevd a Espaha al umbral de 1la
sociedad de consumo<®. Las consecuencias sociales de esta
economia desarrcllista no se hicieron esperar. Tal como
seflala Raymond Carr, el cambio econdémico acaecido en
Espafia era demasiado radical como para no producir un
cambic importante en la sociedad: "De una sociedad
agraria con un apéndice industrial, Espana habia pasado a
ser una sociedad industrial con un apéndice agricola"?”.
La primera consecuencia social que trajo el
desarrollismo econdémico fue el aumento de la clase media
en sus estratos mas bajos, que llega casi a duplicarse en
menos de veinte afos. El1 crecimiento de 1los niveles
inferiores de la clase media conlleva dos consecuencias
fundamentales: el aumento de nivel y de especializacidn
de los trabajadores; al abandono del medio rural para
aumentar la mano de obra industrial. A la enmigracion
interna del campo a la ciudad se le unird otro movimiento
migratorio hacia el extranjero, ahora no propiciado por
causas politicas, come en los ahos anteriores, sino por
causas econdémicas. Asi pues, parece haber un
desplazamiento general en la escala social gque lleva
incluso a 1la clase obrera a mejorar sus posiciones

econdmicas:

la clase obrera (...) presenta comec uno de sus
rasgos mds sobresalientes con respecto al periodo
prefranquista el de su mayor cualificacion
profesional. (...) No obstante fue posible percibir
en ella algunos rasgos. Entre otros, coémo se fue
perfilando cierta propensién al abur%%esamiento en
el comportamiento vy actitudes mentales<®.
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El aburguesamiento de la clase obrera era uno de los
objetivos del neo-capitalismo internacional y no pasd
desapercibido a los estudiantes dgque en mayc de 1968
promovieron las revueltas universitarias en Paris:
El aburguesamientc de 1la clase obrera es el
objetivo del capitalismo moderno en todo el mundo.
Ha conseguido que sus propios privilegios parezcan
accesibles a cualquier persona, iniciando de esta
forma el ciclo infernal de necesidades Yy
"seudonecesidades"<9.
Se trataba de incorporar a la clase obrera al mundo del
consumismo. El consumismo neo-capitalista ofrecia a las
clases trabajadoras el favor de unos bienes materiales a
cambico del sacrifico de un margen de su libertad. La
clase trabajadora renunciaba de esta manera al cardcter
revolucionario que Marx le habia otorgado v, en
consecuencia, la sociedad del neo-capitalismo mantenia su

estabilidad:

El capitalismo debe su estabilidad politica al
hecho de gue, a cambio de la desposesion y de las
crecientes exigencias que los individuos sufren en
su trabajo, concede la posibilidad de construirse
fuera del trabajo una egfera aparentemente creciente
de soberania individual3?.

La clase obrera, en su proceso de aburguesamiento,
perdera su caracter revolucionario incluso en Espaﬁa31,
donde la situacidén social no era del todo equiparable a
la internacional, y este hecho provocara dos fendémenos

sociales nuevos: por un lado, los trabajadores no

trataran de liberarse en el trabajo, sinc del trabajo;
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por otro lado, nacera una clase obrera de nuevo cuno, un
"proletariado post-industrial", con una problematica
diferente a la que habia caracterizado al proletariado
industrial3?.

Paraddéjicamente la nueva clase revolucionaria en la
sociedad neo-capitalista, y en cierto modo la espahola
también lo era, la c¢onstituirdn los hijos de las familias
de clase media en su ascenso a la Universidad. De esta
manera, la burguesia recuperaba el caracter
revolucionario que habia tenido durante el siglo XIX, se
afirmaba como clase dominante y los jévenes burgueses se

preparaban, con sus gestos rebeldes, para llevar a cabo

su ascenso a un poder gue su clase jamas habia perdido.

La liberalizacion cultural.

Una de las consecuencias mas notorias del aumento de
la clase media fue la masificacion de las aulas
universitarias, problema gue en nuestro pais se unié a la
muy deficiente estructura de la Universidad. En
consecuencia, la Universidad espanola durante los anos
sesenta no era un centro de irradiacidn cultural, pero al
menos ejercia la funcién de nidcleo aglutinante de 1a
juventud espafiola mas preocupada intelectualmente. Desde
1939, la Universidad habia sufrido el embate continuo del
régimen para convertirla en su propio resorte ideolégico
en la formacién de las juventudes herederas del

franquismo, como ha detallado Pedro Lain Entralgo:
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A partir de 1939, 1la Universidad espanola ha
pretendido hacerse una institucién ideolégicamente
limitada a las orientaciones no incompatibles con
una concepcién derechista de "los principios del
Movimiento®. Cuatro ordenes de medidas han sido
enpleados para el logro de ese fin: una previa
"depuracioén" del personal docente, en la que pesd
tanto la ideologia del inculpado como su gestion
politica; la exigencia, respecto de todos los que

posteriormente pretendiesen ingresar en el
profesorado universitario, del antes citado
"certificado de adhesidon"; la constitucién, en las
oposiciones a catedra, de tribunales Jjuzgadores
integrados por personas "seguras", ' el
establecimiento con cardcter obligatoric de una
disciplina liamada "Formacidén politica", a cargec de
profesores directamente nombrados por el
Movimiento33.

Que una Universidad tan manipulada idecldgicamente no
obtuvo los resultados deseados se comprueba en las
revueltas estudiantiles de los primeros meses de 1956.
Diez anos mds tarde, si bien no habian cambiado las
trabas al profesorado, se anadian a las protestas de éste
(recuérdese la expulsion de Agustin Garcia Calve, Enrigue
Tierno Galvan y José Luis Aranguren de la Universidad de
Madrid en 1965) 1las de 1los Jjovenes universitarios,
basadas fundamentalmente en dos puntos: mejora de la
calidad de la ensenanza y democratizacién del sistema
universitario. Si el desarrollismo neo-capitalista habia
producido el aburguesamiento de la clase obrera, también
habia provccado paraddjicamente el nacimiento de un nuevo
grupo revolucionario, el de los estudiantes
universitarios, en contra del autoritarismos?,

Los disturbios universitarios en Espafia se iniciaron

durante la década de los ahos cincuenta y permanecieron
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larvados hasta mediada 1a década siguiente, en gue
resurgirdn con renovada virulencia en una protesta

politica que sélo las primeras elecciones democraticas de

1977 conseguirian apaciguar:

La protesta estudiantil era un asunto burgués.
Comenzo una década antes de la revolucidn
estudiantil eurcopea de 1968 y se convirtié en un
disturbio endémico en la vida politica y social de
Madrid y Barcelona hasta las elecciones democraticas
de 1977. Se 1inicidé como reaccién ante el sindicato
estudiantil "vertical" falangista, el S.E.U. (...).
La represidén policial politizaba 1a protesta
organizada  por los comunistas, los catdélicos
radicales y 1los "socialistas revolucionarios" del
Frente de Liberacidn Popular (F.L.P.) (...). En 1970
estaba menos interesada en cuestiones
especificamente politicas que en un violento ataque
a los valores morales de la sociedad contemporéanea y
la transformacién de la universidad, de un
instrumento para 1la transmisién de cultura en un
laboratorio para la experimentacidén social, sexual y
pedagégica. El legado del régimen fue una

universidad de masas en crisis”~.

La manipulacién ideoldégica del profesorado, por
parte del franquismo, Yy las revueltas politicas
organizadas por los estudiantes como respuesta a esa
manipulacién ideoldgica de la Universidad, hicieron gque
esta institucidén de cultura perdiese su papel de
formadora de las Jjuventudes de las clases burguesas. La
Universidad espafiocla perdidé durante el franquismo todo su
caracter de institucidén cultural y, en consecuencia, los
jovenes burgueses tuvieron gue formarse culturalmente
fuera de ella.

La leve apertura socio-politica ¢gue se habia

iniciado en 1962 tuvo pronto sus resonancias en el ambito



cultural. Al afno siguiente aparecian tres revistas de
pensamiento encaminadas a elevar el tono intelectual
espanol en un intento de acercamiento al pensanmiento
europeo: Atlantida. Revista del Pensamiento Actual,
dirigida por Florentino Pérez Embid y vinculada al Opus
Dei; Revista de Occidente, dirigida por José Ortega
Spottorno, pretendia enlazar con el ambiente intelectual
anterior a la guerra civil; Cuadernos para el Dialogo,
dirigida por el ex-ministro de Educacidén Joaquin Ruiz
Giménez3©,

A la par del cambio socio-politico que se inicia en
1962 se da en Fspana un cambio en el panorama

literario>7

, gque tiene comc consecuencia inmediata el
abandonc paulatino de 1la literatura social gue habia
dominado desde la década anterior. Santos Sanz Villanueva
apunta el fracaso ideoldgico y la degradacion estética
como las dos causas fundamentales gque provocan el

abandono de 1la literatura social en los primeros anos

sesenta:

Se comprendié que sobre la persona no actuan
inicamente determinantes socio-econdmicos. Pero
sobre todo, se percibid 1la inutilidad de una
estética que habia fracasado por sus dos flancos
principales: era estéril COmo vehiculo de
concienciacidén y de agitacidén politica y, por tanto,
resultaba injustificable la degradacidén artistica
que se habia pgstulado en virtud de esos objetivos
extraliterarios38.

Pese a esta opinidén, habria gue cuestionar en profundidad

si el abandono de la literatura social en los primeros



anos sesenta se produjo por su fracaso tanto estético
como ideoldgico, o si fue la consecucidén de sus objetivos
establecidos lo que motivéd el abandonce de una estética
triunfante. Para evaluar el fracaso ideoldgico de 1la
literatura social habra gque tener en cuenta cudles fueron
sus focos de atencidén programdticos:

Los focos de atenciodn de este pujante

movimiento intelectual son especialmente dos: a)
Poner de manifiesto la crisis de la sociedad

burguesa en todos sus aspectos, destacando la
imposibilidad de continuar manteniéndola, de
continuar defendiendo sus estructuras tras el
derrumbe que se avecina, VY b) testimoniar la

situacién del proletariado las razones de sus
protestas y reivindicacionesig.
Es decir, el primer foco de atencidén de 1la literatura
social es concienciar a la burguesia de 1la realidad
social, mientras gue el segundo foco se centra en dar
testimonio de 1la opresidén del proletariado. Ambos
objetivos, combinados con otros elementos extra-
literarios, preteneden producir un cambio profundo en la
socledad espahola, cambio que a partir de 1962 tendra sus
primeras manifestaciones en el fortalecimiento de los
movimientos obreros y en las huelgas de Asturias, Pais
Vasco, Cataluna, etc. Por otro lado, la concienciacién de
la burguesia espafiola de la necesidad de un cambio
profundo en la sociedad se manifestard principalmente en
las revueltas estudiantiles de los anos sesenta. Una vez
consequidos ambos objetivos, la literatura social perderad

su base de protesta, puesto que ésta era fundamentalmente
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la concienciacion social vy no la accidén social. La
literatura social habia conseguido su papel concienciador
de la sociedad; la accidn requeria una actuacidn extra-
literaria.

Por otra parte, los dos objetivaos ideoldgicos
planteados por la literatura social, la concienciacioén de
la burquesia y el testimonio de la situacién proletaria,
encuentran una relativa solucidén a lo largo de los anos
sesenta: por un ladec, la sociedad burguesa, consciente de
su estado de crisis, se encamina al reconocimiento de las
minorias marginales y a la critica del poder central que
sustenta??; por otro, la situacidn del proletariado
espanol mejora a lo largo de los anos sesenta
satisfaciendo muchas de sus reivindicaciones econdmicas,
gue eran la causa principal de su protesta.

Una vez alcanzados los obiletivos ideoldégicos
propuestos, la literatura social comienza a distanciarse
de los presupuestos estéticos que habian sostenido dicha
ideologia, en un cambio que le llevarsg a un
ensimismamiento de la creacidn literaria, un retorno a
las bpases imaginativas de 1la c¢reacidn artistica. En
poesia, libros publicados entre 1962 vy 1964, como
Invasion de la realidad, de Carlos Bousoho, o Libro de
las alucinaciones, de José Hierro, adelantan un canbio
literario hacia el formalismo?l que se hara general en el

sequndo lustro de la década, con el paralelo abandono de

la literatura "de contenidos". La novela espanola sufre
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también un cambio importante en los afos sesenta que se
lleva a cabo en dos etapas: una primera etapa, gue
establece el primer cambio estético, se determina en
torno a 1962, con la publicacidén de Tiempo de silencio,
de Luis Martin Santos, y La ciudad y los perros, de Mario
vargas Llosa; el segundo momento de cambic lo determina
la aparicidén en 1966 de Senas de 1identidad, de Juan
Goytisolo, Cinco horas con Mario, de Miguel Delibes, vy
Ultimas tardes con Teresa, de Juan Marsé. Fundamental
para este cambio de gusto literario que se lleva a cabo
durante los anos sesenta serd el criterjo editorial de
Carlos Barral vy José Maria Castellet gue se vera
reflejado en los libros publicados en Seix-Barral, con
una preferencia abscoluta por 1la literatura de tipo
formalista: la novela del boom hispanoamericanco, la nueva
novela del objetivismo francés, la recuperacidén de
algunos escritores espanoles del exilio, las teorias del
formalismo ruso y del estructuralismo de Roland Barthes,
etc. Este cambio estético gue se llevaba a cabo en Espana
en los ancs sesenta estaba sustentado por una muy precisa
"teoria literaria"™, que ponia su énfasis en el analisis
formal de la creacidn artistica:
Ha de subrayarse gue la nueva tendencia venia
acompahada de una "teoria" literaria que, a su vez,
se apoyaba en -y remitia a- escritores y criticos

cuyos nombres y tesis basicas acerca de 1la
literatura y el lenguaje se repetian una y otra vez,

de manera casl encantatoria, en conferencias,
articulos de periddicos y entrevistas: Pound, Lowry,
Musil, Breton, Borges, Lewis Carrol, Hdlderlin,
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Octavio Paz...; Y, andando el tieggo,
egtructuralismo, formalismo ruso, Roland Barthes™<.

Si bien el panorama descrito afecta al desarrollo
cultural espanol durante los anos sesenta, es indudable
que un nuevo elemento habia de cambiar profundamente la
formacidén cultural de los Jjovenes espanoles durante esa
década: la presencia de los mass-media®>. La aparicién de
la televisidn en la mayor parte de los hogares medios
espanoles traeria una serie de consecuencias importantes
para la formacién de 1las Jjovenes generaciones44: la
destruccidn de la conciencia critica, la uniformacicon de
los individuos, la sustitucion del cardcter reflexivo por
un c¢aracter accional, la sustitucidén de 1la formacidn
literaria por la formacidén visual, la creacidn constante
de mitos, etc. Junto a la tradicidén literaria, los medios
de comunicacién de masas pasardn a formar parte de la
formacién cultural de 1la Jjuventud espafiola durante los
anos sesenta.

El movimiento hacia la liberalizacién cultural e
intelectual que se advierte en la sociedad espanola de
los anos sesenta tiene su correspondencia en la ligera
apertura en la politica cultural que se lleva a cabo
desde el gobierno franquista. La aprobacién en marzo de
1966 de la Ley de Prensa e Imprenta, due venia a
sustituir a 1la dictada en 1938, suponia un paso
importante en esta apertura cultural. La ley suponia la
eliminacién de la censura previa45 y, por 1lo tanto, la

libertad de expresidén absoluta, mientras no se atentase



contra los Principios Fundamentales del Movimiento. Por
el contrario, la eliminacién de la censura previa hizo
que cobrara mds I1mportancia entre 1los escritores vy
periodistas la autocensura, un fendmeno gue venia
desarrolldandose desde la instauracidén del régimen
politico en 1939. La aprobacidén de la nueva ley trajo, a
pesar de todo, una relativa apertura informativa en los
periédicos y la incorporacién a los fondos de algunas
editoriales de algunos de los autores gque habian estado
prohibidos por el régimen politico. No obstante, el
optimismo durd poco y en un corto espacico de tiempo se
empezaron a ver las restricciones de la Ley: multas,
suspensiones y secuestros de periddicos. En 1968, la
restriccidén informativa serd legislada por la Ley de
Secretos Oficiales, que permitia censurar todo aquello
gue se considerase comc secreto de Estado. Que la
apertura intelectual e informativa que el régimen habia
iniciado en 1966 era tan so6lo aparente, lo vendria a
confirmar en 1972 el cierre y posterior demolicién del
diario Madrid, de Rafael Calvo Serer, tras las muchas
sanciones recibidas. En 1972, el gobierno franguista
trataba de wvolver a las restricciones informativas vy
culturales gque habian caracterizado el periodo anterior a
1966, pero la sociedad espanola habia avanzado
enormemente aprovechando ese breve momento liberalizador.
En consecuencia, se abria una nueva disociacidén entre 1la

masa intelectual espanocla y el régimen franquista:
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mientras aquélla se acercaba vertiginosamente a Europa,
éste caminaba muy lentamente en su politica de

acercamiento europeoc.

La oposicidn

Los anos sesenta se caracterizan por un
reordenamiento y una reunificacién de las fuerzas de
oposicidén espanolas al régimen franquista. A pesar del
aburguesamiento de las clases proletarias, el movimiento
obrero incremento considerablemente su namero de
afiliados durante la década vy Comisiones Obreras,
sindicato nacido de las huelgas asturianas en los
primeros anos sesenta, se ira introduciendo
paulatinamente en el marco sindical disenado por el
régimen. Por otro lado, el movimiento estudiantil habia
demostrado su fuerza en las revueltas universitarias de
los anos cincuenta y en la nueva década resurgiria con
renovada fuerza frente a un S.E.U. cada vez mas
debilitado. Por ultimo, el abrazo de Munich entre el
democristiano Gil Robles y el socialista Rodolfo Llopis
senala el acto de unién de la oposicidén anti-franquista
en el exilio. Estos tres hechos fundamentales harian
replantear durante los afos sesenta las posiciones que
ccupaban tanto el gobierno como la oposicién dentro de la

realidad social espafhola, cudl era el verdadero domrinio



de cada uno de ellos y cudles las posibilidades de llevar
a cabo un asalto efectivo al poder.

Entre 1953 y 1955 se inicia un periodo importante en
el desarrollo politico y social de 1a Espana frangquista,
al mismo tiempo dque en la oposicidén al reégimen
instaurado. En estos anos Franco habia conseguido el
reconocimiento y el apoyo internacional necesarios para
asegurar la estabilidad del régimen presidide por él. Por
su parte, la oposicidén anti-frangquista empieza a
comprender gque no sSe puede derrotar al dictador
prolongando un bloqueo econémico y politico internacional
que, de hecho, se empezaba a resqguebrajar ya y gue no
hacia sino aumentar la penuria del pueblo y de las clases
mas desfavorecidas. Los resortes del cambio politico
tendrian gque surgir del interior de Espahia, Y,
desaparecido prdcticamente el movimiento maguis, la unica
posibiliad de hacer efectivo ese cambio era a través de
la concienciacion politica de las clases obreras y de los
movimientos estudiantiles. Los enfrentamientos
universitarios del curso 1955-1956 revelaran al gobierno
franquista este importante cambio de actitud en Ila
oposicidén al régimen:

La oposicidn ya no podria ser despreciada Yy
reducida a una conspiracidén de exiliados, y tampoco
estaba limitada a la c¢lase trabajadora. Los

estudiantes universjitarios procedian de respetables
familias burquesas4 .
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1962 sehala otro momento importante de cambio en las
posiciones establecidas entre el gobierno y la oposicién
democratica. Por un lado, este cambio se revela en la
oposicién en el exilio, que, reunida en sus diversas
facciones los dias 7 y 8 de Jjunio en Munich, acuerda
renunciar a un cambic revolucionaric vy sitda sus
pretensiocnes, ignorando la radicalidad de diversos
grupos, en la instauracién de un sistema democratico. Por
otro lado, el movimiento obrero iba cobrando cada vez mas
fuerza y, en abril de 1962, se inicia una huelga en la
mineria asturiana que pronto se extiende al Pais Vasco,
durante mds de tres meses. La reaccidn del gobierno no se
hizo esperar y aplicd en mayo el "estado de excepcién" a
las dos regiones.

También se producen cambios importantes en 1962 en
la oposicién armada al franquismo. Si para esas fechas el
maquis ha sido destruido completamente como movimiento de
oposicidén rural por la continua represidén de la Guardia
Civil, el &mbito urbano, con su rdapido desarrocllo,
empleza a ser el nucleo de las actuaciones de la
oposicién armada, que pasan a manos de los activistas
anarguistas. Julidn Grimau es detenido en noviembre de
1962 y condenado a muerte. Junto a €1, en 1963, seran
ejecutados también los anargquistas Granados y Delgado,
por atentado terrorista con explosivos. Las ejecuciones
llevadas a cabo en 1963 enturbian el aspecto del nuevo

gobierno, gque acaba de acceder al poder. Pero pronto la
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apuesta del desarrollismo da una nueva estabilidad al
franquismo y para 1964 la oposicidén del movimiento obrero
y la oposicidén armada cesan en la radicalidad de sus
acciodnes, puesto que
en 1964 ya no cabia concebir el régimen como la
criatura de una camarilla reaccionaria al frente de

una economia pobre. El1 bienestar -por limitado que

fuera- ampliaba el &rea de apoyo y la marcha hacia

el poder tendria gque ser 1arga4 .

Si el aumento de las posibilidades econdmicas
provocd el aburguesamiento de las clases proletarias y el
decrecimiento paulatino de su actividad en la oposicidn
al franquismo, también provocé el acceso a la Universidad
de un mayor numerc de estudiantes que, a partir de 1965,
tomaran el relevo en la oposicién al régimen. En febrero
de ese ano se inician las revueltas universitarias y se
organizan diversas manifestaciones desde la Facultad de
ILetrags de la Universidad Complutense. La represioén
policial de los manifestantes hace que 1los conflictos
estudiantiles se propaguen por todas las universidades
del pais. Estos conflictos universitarios acarrearan dos
consecuencias inmediatas: por wun lado, se i1ntenta
reestructurar el S.E.U., gue habia guedado muy debilitado
desde las revueltas universitarias de 1955-1956; por
otro, se procede al cese fulminante de 1los profesores
Tierno Galvan, Aranguren, Garcia Calvo, Montero Diaz y
Aguilar Navarro, que, de un modo o de otro, habian

respaldado las protestas estudiantiles madrilenas.



Sofocados los disturbios de 1965, en enero de 1966 se
intenta crear en la Universidad de Barcelona el Sindicato
Democratico de Estudiantes de Barcelona. La Pclicia
disolvera la reunidén estudiantil y se reiniciarédn los
disturbios universitarios primero en Barcelona y luego en
Madrid, extendiéndose mas tarde a la mayor parte de las
universidades espanolas. En esos mismos meses, acusados
de participacién en una reunién ilegal universitaria
seran encarcelados 1los escritores Dionisio Ridruejo,
Alfonso Sastre, Armando ILdpez Salinas, José Manuel
Caballero Bonald y José M2. Morenc Galvan. Las revueltas
universitarias de mayo de 1968 se adelantan en Espana al
mes de marzo y obligardn al gobierno al cierre de varios
centros. En los anos siguientes, la Universidad espanola
se convertira en un nucleo de continua protesta contra el
régimen franquista y el movimiento universitario serd uno
de los mas activos en la oposicién.

La oposicidén armada al franguismo, en manos de los
anarquistas en los primeros anos sesenta, sufre un
rebrote en el segundo Justro de la década y en los
primeros anos setenta con la aparicion de dos nuevos
grupos terroristas: E.T.A. (Euskadi Ta Askatasuna) vy
F.R.A.P. (Frente Revolucionario Anti-Patridtico). Las
acciones terroristas aumentan en numero y en importancia:
en 1966, los anarquistas secuestran en Roma a Monsehor
Ussia; en 1968, E.T.A. perpetra sus primeros atentados

con victimas mortales vy, a partir de ese momento,
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sustituye en la oposicién armada a los anarquistas; en
1970, E.T.A. secuestra al consul aleman Eugenio Beihl en
San Sebastian, etc.

Ante los continuos brotes de violencia y el estado
de agitacidén existente en 1la sociedad espanhola, el
Consejo de Ministros decreta un nuevo "estado de
excepcion”" en 1969. El cierre del diario Madrid en 1971
supondrd un duro golpe a la oposicién mds o© menos
tolerada por el régimen y supondra un cambio en la
actitud de éste en una regresion del proceso
liberalizador iniciado afios atrdas. El1 bienio 1972-1973
supondra un periodo de extrema tensién en la sociedad
espancla. Los continuos conflictos wuniversitarios dan
muestras de la vitalidad del movimiento estudiantil. La
oposicidon armada de E.T.A. muestra su mayor actividad en
1973: en enero, secuestra al industrial Huarte; Eustaquio
Mendizédbal, el cerebro del secuestro, morira en mayoc en
un enfrentamiento con la policia. El1 20 de diciembre de
1973, un atentado de E.T.A. acaba con la vida del
almirante Carrero Blanco, presidente del gobierno
franquista, con lo dgque 1la oposicién armada trata de
demostrar la debilidad de un estado gque, tras la apertura
de los anhos sesenta, cada vez se radicalizaba mds en sus
presupuestos dictatoriales. El1 movimiento cbrerc, por su
parte, se ve golpeado por 1las duras sentencias gue se
imponen a los dirigentes de Comisiones Obreras en el

Proceso 1001, y la oposicién moderada ve coémo desaparece



el diario Madrid con la voladura del edificio gque 1lo
habia albergado.

Varios de los cuatro grupos de oposicién interna al
frangquismo (movimiento obrero, movimiento estudiantil,
oposicidén armada y oposicidén tolerada) se hallaban
divididos en dos tendencias ideoldégicas fundamentales que
les 1llevaban a proponer bien un cambio moderado
coyuntural, bien un profundo camnbio social
revolucionario:

Hay, desde luego, centros de elaboraciodn
ideoldgica y sectores de intelectualidad que estan
enteramente divorciados de un régimen gque no guiere
llamarse fascista, pero que conserva rasgos de
sequirlo siendo; socialmente hablando, esas
corrientes ideoldgicas se encaminan tan sdloc a un
cambio "coyuntural® o politico, y no a un cambio
social. (...) Otro proyecto de alternativa, mucho
mds vigoroso en esta época, plantea una salida
radicalmente opuesta a la crisis de la hegemonia,
porgque intuye ya el cambio estructural de base, el

. 48

relevo del bloque dominante™®,

Dentro de este pancrama, J<qué puesto ocupa la
opesiciodon anti-franguista en el exilio? La oposicidén en
el exilio habia ido perdiendo fuerza paulatinamente desde
1955, El reconocimiento internacional del régimen
franquista venia a negar la posibilidad de transplantar
un gobierno y un sistema de partidos en su estructura
integra desde el exilio, tras el supuesto derroque de
Franco. Los politicos de 1la oposicién en el exilio
quedardn como figuras representativas de una legitimidad

democrdtica que sélo se podria imponer mediante un cambio

desde dentro de Espana. Su funcidén fundamental desde 1955
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sera abastecer a los movimientos opositores internos con
dinero, ideologia vy demas apoyos, para que éstos
promuevan el cambio: el movimiento obrerc y una parte
importante del movimiento estudiantil serdan apoyados por
los partidos de izgquierda, en especial por el Partido
Comunista de Espana; los grupos moderados estardn
apoyados por los partidos demécrata-cristianos, liberales
y monarquicos; la oposicidén armada de E.T.A. recibira el

apoyo del nacionalismo vasco.



EL OCAS0 DEL FRANQUISMO: 1973-1975

Sin lugar a dudas, 1973 senala el comienzo del ocaso
final del franquismo, pues en ese ano coinciden dos
sucesos de singular importancia y de distinta naturaleza
que hacen entrar al reégimen en una crisis profunda,
paralela a 1la decadencia fisica del dictador. Por un
lado, la repentina subida de los precios del petrdéleo
sumird a todo el mundo occidental en una profunda crisis
econdmica y, en Espana, el desarrollismo de los anos
sesenta, en su dimension politica e ideoldgica, se vera
descabezado de su fundamento econdmico. Si la crisis del
petréleo provoca el descabezamiento econdmico del régimen
franquista, el asesinato del almirante Carrero Blanco
provoca su descabezamiento politico, pues en é1 se veia
al mantenedor del ideal franquista mas alld de la vida

del dictador:

Carrero era el Régimen. Y algunos empiezan a
pensar sl en el actual estado de salud del Caudillo,
gque acusa una decadencia fisica evidente, Carrero no
era mas imprescindible gue nunca dentrc del esquema
de la permanencia™-.

Ambos sucesos acarreardn una serie de consecuencias

importantes para Espafia en el ultimo periodo del régimen



frangquista. La primera consecuencia pelitica de la muerte
de Carrero Blanco es el nombramiento de Carlos Arias
Navarro como nuevo presidente del goblerno. La
sustitucion en la jefatura del gobierno de un militar por
un c¢ivil hacia esperar cambios profundes en las
disposiciones del nuevo gobiernc. En efecto, en el
discurso leido ante las Cortes el 12 de febrero de 1974,
Arias Navarro propone un aperturismo politico dentro de
los limites del régimen. En el nuevo gobierno de Arias
Navarro no habra ya tecnécratas del Opus Dei, quiza como
castigo al impulso de una economia consumista que entraba
en ese momento en crisis mundial, sino propagandistas
catélicos?Y. Asi, la crisis econdmica producida por la
subida de los precicos del petrdleo y la salida de 1los
tecnécratas del gobierno marcaban el fin de la etapa
desarrollista y el comienzo de una etapa caracterizada
econdmicamente por la inflacidn y el desempleo creciente.
Las clases proletarias ven amenazadas en ese momentc las
congquistas econdmicas y sociales alcanzadas en la etapa
desarrollista, Yy consecuentemente el movimiento obrero
vuelve a su actividad como oposicidén al régimen politico,
cobrando una vitalidad semejante a la que  Thabia
conseguido en los primeros anos sesenta.

Pero la muerte de Carrero Blanco revela también una
crisis dentro del propio régimen, con un enfrentamiento
cada vez mas radical entre las familias franquistas. La

ligera apertura politica gue suponia el "espiritu del 12



de febrero" provocara nuevos enfrentamientos en el seno
del franguismo:

Por una parte estaban los aperturistas, los
reformistas de dentro del régimen que creian que
s6lo una "apertura" del mismo podria contener las
protestas y presiones de una sociedad que habia
llegado a parecerse a las de Europa, a la que tan
ansiosos estaban por unirse. Por la otra, los
inmovilistas del bunker. Para ellos (...) toda
reforma parcial de la estructura elaborada a partir
de 1939 ponia en peligro el conjuntoSl.

Fuera de estos dos grupos guedaba 1la oposicién al
régimen, cuyas ramas mas moderadas esperaban que el
aperturisme anunciado triunfara y abriera nuevos caminos,
mientras que las facciones mads radicales esperaban que
esta apertura llevara a una democracia real.

Nada mas iniciarse su gestidén, al gobiernc Arias se
le plantearon dos problemas que desalentaron rotundamente
a quienes habian querido ver alguna via de reforma en el
aperturismo anunciado: por wun lado, 1los anarguistas
Salvador Puig Antich y Heinz Chez son condenados a morir
y ejecutados en el garrote vil; por otro, el obispo de
Bilbao, Anoveros, es acusado de atentar contra la unidad
nacional de Espana en una homilia y se le recluye en
arresto domiciliario. Pese a las promesas aperturistas de
Arias Navarro, el gesto duro del régimen frangquista no se
habia alterado. A fines de 1974, se aprueba el Estatuto
de Asociaciones Politicas, que era el reflejo del

espiritu aperturista del 12 de febrero. Pero el nuevo

Estatuto no convencié a nadie, pues desde las filas mas



conservadoras se pensd que era una desercién de los
principios del régimen, mientras que desde la oposicidn
se vio como un cambio minimo. Precisamente el Estatuto de
Asociaciones sefalard el comienzo del fin del espiritu

aperturista que habia guiado al gobierno de Arias

Navarro:

Cuandc a la hora de regular el asociacionismo
politico se eligid la via méds restrictiva posible,
quedd claro gue las fuerzas aljenas al sistema
continuarian excluidas. La gran incognita de 1las
primeras semanas del ano es si1 algunos sectores
aperturistas y reformistas del Régimen se decidiran
o no a utilizar el nuevo cauce de participacién52.
El 29 de octubre de 1974 se produce una crisis
ministerial con la dimisién de los ministros Pilo
Cabanillas y Barrera de Irimo, a los gque acompaharon un
grupo de altos funcionarios de la Administracion, todos
ellos caracterizados por ser los mayores representantes
del espiritu aperturista del gobierno Arias. Por otro
lado, los continuos conflictos universitarios tuvieron su
contestacion en el <cierre de la Universidad de
Valladolid. En abril de 1975, la situacién de continua
tensidén social y politica que sufre el Pais Vasco provoca
un nuevo "estado de excepcidén'. El espiritu aperturista
gue habia promulgado Arias Navarro al constituir su
primer gobierno habia fracasado completamente.

Ante el fracaso del aperturismo de Arias Navarro,

surgen, mediado el afo 1975, dos agrupaciones politicas

con el dnimo de llevar a cabo la transicidén democratica,
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ante la enfermedad cada vez mas acentuada de Franco: la
Junta Democratica, reunida en torno al P.C.E., y la
Plataforma de Convergencia Denmocratica, gque agrupa a
partidos y agrupaciones politicas de muy diverso signo.
Tanto la Junta como la Plataforma se decantaron
por una ruptura que exigia la amnistia total, las
libertades democrdticas y unas elecciones libres.
Aislado entre las agrupaciones rupturistas que
aguardaban su momento en el exilio, vy los
reformistas sinceros que en Espaha repudiaban por su
escaso alcance el Estatuto de Asociaciones, Arias
debia darse por fracasado®?.
La respuesta del régimen a las peticiones de los grupos
democraticos fue radical: en septiembre de 1975 cinco
terroristas eran fusilados. Dos meses después, el 20 de
noviembre, Franco moria.

El régimen politico habia demostrado a lo largo de
sus ultimos quince anos de existencia su incapacidad de
autotransformarse, y los '"buenos gestos"™, que no
pretendian sino afianzar al propio sistema en sus
fundamentos, no consiguieron evitar las peticicnes de
verdaderas libertades democraticas. A 1la muerte del

dictador se abrira un periodo de expectacidén democratica

bajo el reinado de Juan Carlos I.



1.0S PRIMEROS ANOS DEL REINADO DE JUAN CARLOS I

A la muerte de Franco, la Jefatura del Estado pasa a
manos del rey Juan Carlos I, segun se habia acordado con
don Juan de Borbén en 1948 y tal como habia sancionado la
Ley de Sucesion. El reinado de Juan Carlos I abre un
nuevo periodo en la vida espafiola, gque, de un modo o de
otro, produce un cambio cultural®4 gue se habia venido
elaborando desde los anos sesenta. Los afhos sesenta
habian abierto una nueva disociacién, una brecha
irrestanable, entre la masa intelectual del pais y las
directrices ©politicas que senalaba el régimen. Los
intelectuales espanocles olvidaron un enfrentamiento
ideclogico gque los paralizaba en el tiempo, para
proceder, ignorande el propio sistema franquista, en un
camino que 1les facilitaba la integracién cultural en
Europa, aungue la integracidén politica y econdmica no se
hubiera llevado a cabo aun®®. La muerte del dictador no
vino sino a confirmar con los hechos un estado de
conciencia que, pese a los acontecimientos de los udltimos
anos, estaba plenamente implantadc en la mayor parte de
la sociedad espafiola desde diez arfios atrds. Al mismo

tiempo, la muerte de Franco venia a coincidir



aproximadamente con una crisis artistica y cultural en la
busqueda de nuevos rumbos. Las tendencias artisticas que
se habian venido implantando desde 1los afos sesenta
empezaban a mostrar en torno a 1975 sintomas evidentes de
agotamiento vy desgaste, gue se manifestardan en la
busqueda de una serie de perspectivas nuevas a partir de
1977 aproximadamente56.

Desde un punto de vista politico, los primeros anos
del reinado de Juan Carlos 1 pueden dividirse en tres
etapas diferentes: el primer periodo se extenderia desde
la muerte de Franco hasta el referéndum constitucional vy
las primeras elecciones democraticas de 1977; el segundo
periodo se 1inicia con el gobierno de U.C.D. de 1977 vy
concluye con el triunfo socialista de 1982; la victoria
del P.S.0.E. en las elecciones de 1982 marca el inicio de

un nuevo periodo en la Espana democratica.

Desde la muerte de Franco hasta el referéndum

El rey Juan Carlos habia sido educado bajo la
supervision de Franco y siguiendo un plan de estudios,
combinacion de ensenanzas politicas y militares, disenado
por el mismo general, de modo que, de esta manera,
quedase asegurada la continuacidén del sistema instaurado
tras la guerra civil. MAs aun, siendo principe, don Juan

Carlos habia tenido que jurar fidelidad a los Principios



del Movimiento ante las Cortes y el Generalisimo. Pero,
pese a gque todo apuntaba a la continuacidn del régimen
instaurado por el dictador, en lo que habria de
considerarse un franquismo sin Franco, el rey, educado
por su padre en 1los principios democraticos, intentd
conjugar los consejos de éste con los conpromisos
adquiridos con el general muerto, para hacer del sistema
heredado una democracia nueva gue siguiera los modelos de
los sistemas europeos Yy especialmente los de las
monarquias democraticas del Reino Unido y de Suecia.

Una cierta voluntad de no romper totalmente las
ataduras con el régimen anterior se vio en la continuidad
de Carlos Arias Navarro como presidente del nuevo
gobierno bajo la monargquia. A €1 le encargé el rey la
planificacién de la apertura politica en el desarrollo
del espiritu aperturista gue habia presidido los primeros
meses del anterior gobilerno Arias. Sin embargo las
tensiones internas se manifestaron desde el primer
momento:

Los temores de Arias a una reacciodén del llamado

"binker" (..0) pero también sus propias

convicciones, le hicieron atenerse a una 1linea de

evolucidn tan timida y alicorta, gue, sin ganarle en

absoluto benevolencia alguna de la oposicidn

inmovilista, le situd en clara diveﬁgencia con los

ministros mas decididos a la reforma®’.

Asi, el proyecto de reforma planteado por Arias Navarro
no consiguld convencer a nadie y fracasd en el pleno de

las Cortes convocado el dia primero de Jjulio de 1976. El



fracaso de la reforma propicié la dimisién de Arias
Navarro, siendo designado como Jjefe de gcbiernc Adolfo
Sudrez el dia siete de ese mismo mes.

El primer gobiernc presidido por Adolfo Sudrez, que
culminard con las primeras elecciones democraticas
celebradas el 15 de Jjunio de 1977, se planteard dos
objetivos principales. Por un lado, el gobierno llevara a
cabo la realizacidén de un plan para la reforma efectiva
del sistema politico gque abra el camino hacia la
democracia real. Este primer paso culminara con el
referéndum scobre la reforma politica celebrado el 15 de
diciembre de 1976. Por otro lado, el primer gobierno
Sudrez llevara a cabo la legalizacidén de 1los partidos
politicos en un proceso gue culminara en las elecciones
democrdaticas del 15 de Jjunio de 1977. El1 proceso
demccrdatico de legalizacion de los partidos politicos
obtuvo un resonado triunfo con 1la inscripcién en el
registro de partidos politicos del Partido Comunista de
Espana el 9 de abril de 1977. La legalizacidén del P.C.E.
ponia de relieve: por un lado, gue existia una profunda
voluntad de gue el sistema iniciado fuera una democracia
real y efectiva que admitiera a todos 1los partidos
politicos; por otro lado, que, tras casl cuarenta anos de
ilegalidad y de actividad clandestina, el P.C.E. estaba
preparado para acatar el sistema democratico.

Pero, si el primer gobilerno de Suarez avanzaba

decididamente hacia la consclidacién de 1la democracia,
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las fuerzas de oposicién al franquismo continuaban sus
acciones mds allda de la muerte del dictador. Las acciones
del terrorismo de fundamentaciodén idecldgica izquierdista
(E.T.A., F.R.A.P. y G.R.A.P.0.) se ven incrementadas por
las que llevan a cabo grupos de ultra derecha
(Guerrilleros de Cristo Rey, 1los acontecimientos de
Montejurra, etc.). El1 movimiento estudiantil sigue su
lucha en la Universidad exigiendo la democratizacidn real
y la autonomia universitaria, al mismo tiempo que los
profesores empiezan a pedir la "libertad de cédtedra". El
movimiento obrero, que habia recuperado gran parte de su
actividad en los primeros aflos setenta con la crisis
desarrcllista, consigue el derecho de huelga en los
primeros meses de 1976 y organiza grandes manifestaciones
cuando el desempleo y la crisis comienzan a sentirse con
mayor virulencia. Los enfrentamientos con la policia en
las huelgas de marzo de 1976 en Vitoria costaron cinco
muertos entre los trabajadores, en un intento de mantener
el orden mediante los métodos del anterior régimen.

Con la llegada de la democracia se inicia la hora de
los homenajes a aquellos personajes de la cultura que
habian servido como emblemas a la resisitencia anti-
franquista. Es la hora de los homenajes a Garcia Lorca, a
Antonio Machado ¢ a la Generacidn del 27, entre otros.
Perc también es la hora del retorno de los personajes que
habian permanecido exiliados durante 1la dictadura.

Vuelven politicos emblemdticos, COmo Tarradellas,
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Leizaola o Dolores Ibarruri, Yy también escritores vy
artistas, como Rafael Alberti.

Un fendmeno cultural de singular importancia para la
vida social de la nueva Espana democrdtica se produce en
este periodo: el nacimiento del diario EI Pais en mayo de
1976. El1 Pais se convertirda en los primeros ahos de la
democracia en el mdximo ejemplo de la libertad de prensa
y a su vez sera el impulsor de una nueva cultura
"oficial". TLa cultura de 1los Zuloaga, Peman, Calvo
Sotelo, Velazquez, El1 Greco, etc. emblematizada por la
prensa franquista, sera sustituida por la cultura de los
More, Munch, Sartre, Benet, Juan Goytisolo, Tapies,
Savater, Grass, Bohl, etc., impulsada por EI Pais. Por
otra parte, el andlisis de los principales accionistas
del nuevo periddico permite distinguir cuatro grupos
diferentes, mas alla de sus afinidades financieras, dque
compenen el nuevo establishment cultural:

1) La familia impulsora del diario (José Ortega
Spottorno, hijo de José Ortega y Gasset, y algunos
de sus parientes), junto a sus colaboradores
asociados a las otras empresas editoriales. (...) El
Pais va a ser, por encima de todo, un periddico

liberal. (...)
2) Los politicos de la derecha "civilizada™ en

sus "familias" de franquismo evolucionista,
catolicismo moderado, tecnocratismo v antigua
oposicidn moderada al frangquismo. (...)

3) Los miembros de 1lo gque podriamos 1llamar
republica de los catedraticos universitarios. (...)
4) Algunos representantes de la industria

editorial. (...)
5) Una serie de Iintelectuales consagrados,
algunos de izquierdas, pero bien situados,

generalmente conectados con alguno de los circulos
anteriores y frecuentes colaboradores del diario.

o)
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El factor comun que los une es gue en sus
respectivos gremios son personas establecidas, con
buena posicidén de partida, a 1gs gue les suenan los
duros, dicho sea en su homenaje5 .

En c¢onsecuencia, a través de El1 Pals sge consigue
ingtitucionalizar una nueva cultura "oficial", un nuevo
producto cultural que se proyecta y publicita desde las
paginas del periddico y que 1los diversos grupos de
accionistas, dentro de su actividad en el mundc laboral,
se encargan de sancionar como producto vdlido. La nueva
cultura "oficial" cuenta de esta manera con los resortes
necesarios para establecerse en el nuevo sistema
politico. Por otra parte, la extraccion social de 1los
diversos grupos de accionistas asegura el inmovilismo
soclial e intelectual a través del periddico. Como en el
franquismo, la burguesia continda siendo 1la clase
hegeménica que impone los gustos predominantes, la due
domina el &ambito cultural e intelectual y, a través de
él, impone la nueva cultura y la nueva sociedad.

Si la aparicién de EI Pais constituye el fendmeno
cultural mds influyente en el periodo 1975-1977, el
acontecimiento cultural mds sobresaliente que concita 1la
atencidén de los intelectuales espanoles es la concesidn
del Premioc Nobel de Literatura a Vicente Aleixandre, dque
provocard los homenajes de gran parte de los escritores
mas jévenes59. En Vicente Aleixandre, la Academia Sueca
premiaba toda 1la labor poética e 1intelectual de 1la

Generacidén del 27, asi como su decidida defensa de la

democracia y su posicién en contra de la dictadura
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durante el franquismo. La Academia Sueca sancionaba asi
el enlace gque la nueva Espana pretendia llevar a cabo con
el espiritu intelectual gue habia dado origen a la II

Republica.

Desde el gobierno de U.C.D. de 1977 hasta el

gobierno del P.S.0.E. de 1982

Las Cortes surgidas de las elecciones de junio de
1977 se atribuyeron desde el principio un caracter
constituyente; deberian elaborar la primera Constitucidn
democratica desde 1939. Entre Jjunio y diciembre de 1977
se elabord la nueva Constitucidn y el 15 de diciembre se
sometid a referéndum, siendo aprobada por amplia mayoria,
aunque algunas importantes bolsas de votantes decidieron
abstenerse. El nuevo ano traeria la promulgacién de la
nueva Constitucidn y su sancidén por el rey.

Si la elaboracidn del texto constitucional se llevo
la mayor parte de los esfuerzos del gobierno de U.C.D.
{(Unidn de Centro Democratico), lo cierto es gue el nuevo
gobierno tuvo que enfrentarse también a dos problemas
fundamentales para el nuevo estado democratico: el
problema econdmico y el problema autondmico. E1 Ministro
de Economia, Enrique Fuentes Quintana, elaboré un plan
economico especial con el fin de superar la crisis

iniciada en 1973 y qgue en Espaha habia tenido unas
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consecuencias mas agudas gue en el resto de los paises
occidentales. E1 plan de Fuentes Quintana se fundaba en
cuatro puntos basicos: "a) Establecimiento de un cambio
realista de la peseta. b) Ruptura con la tradicidn fiscal
espanola carente de sentido social. ¢) Moderacidn de las
tasas de incremento salarial. d) Especial atencidén al
paro obrero"®Y, Los "vactos de la Moncloa™ firmados en
octubre de 1977 vinieron a confirmar la voluntad de una
profunda reforma econdmica llevada con una "paz social"
general que acabara definitivamente con la crisis.

Con respecto al problema autondmico, el gobierno dio
los primeros pasos para otorgar un estatuto de autonomia
amplio al Pais Vasco y a Cataluna, pero esta labor se
abandond hasta la sigulente legislatura.

Promulgada y sancionada la Constitucidén, las Cortes
se disolvieron en noviembre de 1978, siendo elegidas de
nuevo el 3 de marzo de 1979. Las elecciones de 1979
otorgaron de nuevo un voto mayoritario a U.C.D. y Adolfo
Sudrez se constituyd de nuevo en presidente del gobierno.
Como tarea pendiente de 1la legislacidn anterior, la
elaboracion de los estatutos de autonomia del Pais Vasco
y Cataluna es lo primero que se lleva a cabo, siendo
aprobados durante ese mismo ano por las respectivas
autonomias.

Pese a haber obtenido la mayoria de votos en las
elecciones del 79, el tercer gobierno de U.C.D. se

enfrentaba a una serie de problemas de orden nacional que
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tenia gue resolver, al mismoc tiempo que la coalicidn
sufria una serie de tensiones en su estructura interna.
Cuatro son los problemas de orden nacional que se le
plantean al nuevo gobierno de Adolfo Suarez: la creciente
espiral de violencia en el Pais Vasco; la crisis
econdmica; la inseguridad ciudadana y el aumento del paro
y la delincuencia; y la extension creciente de los

movimientos anti-democraticos, con fuerte asentamiento en

las fuerzas armadas. Las tensiones en la estructura
interna de U.Cc.D. se podrian reducir a tres
fundamentales: tension entre soclal-demdcratas Y
demécrta-cristianos; ofensiva de la oposicidén del
P.5.0.E. {Partido Socialista Obrero Espancl);

confrontacidén en cuanto al plan econdmico social y al
plan de estructuracién autondmica.

La crisis interna de 1la coalicidén politica se
resolvera en enero de 1981 con la dimisién de Adolfo
Suarez al frente de la presidencia de U.C.D. y de 1la
presidencia del gobierno. La coalicidédn tratd de mantener
unidas a las fuerzas en tension separando la presidencia
del partido, gque recay¢ en Agustin Rodriguez Sahagun, y
la presidencia del gobierno, cuyo candidato sera Leopoldo
Calvo Sotelo. En 1la votacién de 1las Cortes para la
aprobacién del candidato a presidente de gobierno,
celebrada el 23 de febrero, irrumpira un dgrupo de
guardias civiles a las ©Ordenes del teniente coronel

Tejero, en un intento de golpe de estado militar, apoyado
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desde diversas instancias de las fuerzas armadas. La
intervencién del rey a favor del sistema democrdtico
instaurado hizo deponer las armas a los golpistas al dia
siguiente.

El intento de golpe de estado del 23 de febrero tuvo
tres consecuencias inmediatas: en primer lugar, consolidd
el prestigio democratico del rey; en segundo lugar,
afianzé momentdneamente el gobierno de Calvo Sotelo; por
ultimo, provocso una recomposicion del consenso
democratico bajo nuevas formulas®l. E1 gobierno formado
por Calvo Sotelo no consiguié de todas formas agotar la
legislatura completa, convocandose elecciones generales
para el 28 de octubre de 1982. A pesar del fracaso del
golpe de estado del 23 de febrero, unos dias antes de las
elecciones generales de 1982 se descubrid una nueva trama
militar con la intencidén de dar un golpe de estado el dia
anterior a las votaciones. Las elecciones generales del
28 de octubre otorgaron una amplia mayoria al P.S.0.E.,
que consiguid un total de 202 diputados, casi el dcble
gue su inmediato seguidor A.P. (Alianza Popular), dgque
consiguié 106 diputados. Se 1instauraba asi el primer
gobierno socialista desde la II Republica y se abria un
nueve periodo en la Espana democrdtica aun ne cerrado.
vVarios eran los problemas gue se le planteaban al nuevo
gobiernc soclalista: en el plano econdmico, debia
solucionar la crisis econdmica y el paro creciente; en el

plano autondmico, deberia dotar de estatutc de autonomia

—-106-



al resto de las autonomias que aun no lo tenian vy
solucionar el problema del terrorismo; en el plano
internacional, se tendrian gue replantear las relaciones
con Estados Unideos y con la O.T.A.N.

Culturalmente, el pericodc 1977-1982 se caracteriza
por la aparicidn en el pancrama espahol de nuevos grupos
y tendencias intelectuales y artisticas. Si la primera
mitad de los ahos setenta habia estado dominada por los
ecos del movimiento hippy, a partir de 1977 empiezan a
llegar a Espana las nuevas tendencias juveniles gue en el
mundo occidental se agrupan en torno al movimiento punk,
nacido ese ano en Inglaterra: "“"La estética de la fealdad,
lo negro y lo agresivo es la desesperacién del ideal
pacifista y bucdlicoc de los sesenta: el punk es el hippie
marchito"®2, Grupos musicales, como Mecano o Alaska y los
pegamocides, adoptan ias nuevas corrientes formales
extranjeras. En el cine, Pepi, Luci, Boom y otras chicas
del monton, de Pedro Almodoévar, abre una nueva etapa para
el arte escénico en Espana y es fiel testigo de los
cambios sociales gue acontecen. En lo literario, ncovelas
como El1 misterio de 1la cripta embrujada, de Eduardo
Mendoza, Demasiado para Galvez, de Jorge Martinez
Reverte, o las novelas de la serie Carvalho de Manuel
Vazquez Montalban, senalan un gusto por la novela negra y
por una concepcidén clasica del relato, que vuelve a las
raices del geénero, abandconandc buena parte de la

eXxperimentacidén que habia caracterizado la etapa
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narrativa anterior. Por su parte, una nueva generacidén de
poetas empieza a hacer entrada en el panorama espanol en
torno a 1977-1980; libros como De una nina de provincias
que se vino a vivir en un Chagall, de Blanca Andreu, o La
lentitud de los bueyes, de Julio Llamazares, marcan los
nuevos gustos de la estética mas Jjoven. Con el triunfo
del P.5.0.E. en 1982, 1llegan al poder una serie de
intelectuales que habian compuesto la oposicién radical
al régimen franguista. La "generacién del 68", aquella
que habia llevado a cabo las revueltas universitarias en
los anos setenta, llegaba por fin al poder casi quince

anos después del "mayo franceés".
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HACTA UNA NUEVA CONCEPCISN DEL METODO GENERACIONAL:

LA GENERACION POETICA ESPANOLA DE 1968

EL CONCEPTO DE GENERACIGN Y LA GENERACION PO&TICA

ESPANOLA DE 1968

El concepto de generacidn

El descrédito en que ha caido el método generacional
en los estudios literarios mas contemporaneos durante la
década de los anhos sesenta y setenta, no es sino el
ultimo reflejo del enfrentamiento, enraizado en el siglo
XIX, entre una tendencia a la aplicacidén de las ciencias
histdéricas al estudio de la obra 1literaria y otra que
pretende el estudio textual de la nmismal. La aplicacion
exclusiva de uno de estos dos métodos de estudio no puede
aportar sino resultados fragmentarios, puesto gque, para
aquellos que pongan en practica un modo de aproximacién
histérico-literario a la obra literaria ésta perdera sus
peculiaridades en una perspectiva general, mientras gue,
para guienes consideren un método de andlisis

exclusivamente textual, la obra literaria se les
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aparecera como peculiaridad absoluta, sin tener en cuenta
sus antecedentes ni consecuentes, ni las circunstancias
en que surgid. Sélo un método de estudic que combine
ampos modos de aproximacidén a la creacidn literaria podrd
resolverse como efectivo en tal estudio, extrayendo
aquello gue de peculiar tiene la creacidén literaria vy
aquellc que debe a las circunstancias y al momento
histérico de su aparicion.

El métecdo historico generacional parte de 1a
observacién de una evidencia en el desarrollo del arte:
las similitudes existentes entre los creadores (y sus
creaciones)} de semejante edad en un momento determinado y
las diferencias frente a aquellos creadores de otras
épocas © a agquellos otros de diferente edad. Julius
Petersen parte de este hecho a la hora de elaborar su
teoria sobre las generaciones literarias:

Los hechos de la dependencia, la interacciodn y
la homogeneidad relativa de todas las creaciones
literarias producidas por las gentes de la misma
edad, aun dentro de un circulo cultural determinado,
que parten de una misma conexidén vital, imponen en
forma irremediable la necesidad de abarcar a la vez
lo homogéneo y lo coetaneo, pues, por muy diversas
que sean las obras y las personalidades incluidas,
representan siempre una unidad por comparacion gon
las obras y los hombres de cualquier otro periodoc©.

Es precisamente esta idea de "unidad por comparacioén" la
que ha de regir, en primer lugar, la fundamentacidén del
concepto metodoldgico de generacidén. Ahora bien, cuando

se hable de generacidn, <chabra de entenderse tal término

como una unidad de edad frente a los de otra edad, o bien
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como una unidad de estilec frente a otros estilos? En
contra de la opinidén sostenida por Petersen, para guien
"generacidén no puede significar el conjuntc de todos los
de la misma edad"3, sino s6lo una parte de aquel grupo,
gque altna a los que practican un determinado estilo, a
partir de este momento, cuando se hable de generacidn,
habrd de entenderse como una unidad gue agrupa a todos
los que tienen la misma edad en un determinado momento
histdérico, sin excepcion alguna. Es evidente dque esta
unidad de edad condicionard una unidad de estilo en un
sentido muy amplio, gue abarcard estilos distintos e
incluso contrarios entre si, que no obstante finalmente
participaran de una serie de rasgos comunes, formando una
unidad en comparacidn con otros estilos practicados por
otras generaciones. Sd6lo en esta amplia concepcidn del
estilo de una generacidén pueden relacionarse generacién,
como grupo de coetdneos, y estilo. De esta manera, podra
eludirse uno de los defectos fundamentales en que ha
caido el método generacional en su aplicacidén, al
identificar el estilo generacional con agquel
caracteristico de wuna sola de las partes de la
generaciodn, incluso, en muchos casos, no la mas
representativa ni la mdés numerosa.

Si, como he dicho, el fundamento de una generaciodn
es la unidad de todos los que tienen la misma edad en un
momento histdérico determinado, unidad de edad que acaba

condicionando una unidad de estilo, uno de los primeros
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pasos gue habrda gque dar en el esclarecimiento de una
generacioén sera diferenciar en un determinado momento
histérico aquellos individuos que son coetdneos, es
decir, agquellos gque tienen la misma edad, de aquellos
otros que sdlo son contempordneos, es decir, aquellos que
comparten un momento histérico concreto sin tener 1la
misma edad, tal como hicieron Wilhelm Pinder vy José
Ortega vy Gasset®. De ahi que la definicidn que este
ultimo da de generacidn sea:

El conjunto de 1los que son coetdneos en un
circulo actual de convivencia es una generacidén. El
concepto de generaciodn no implica, pues,
primariamente mads que estas dos notas: tener la
misma edad y tener algun contacto vital?.

En definitiva, puede definirse una generacidén como aquel
grupo formado por 1los coetdneos gue son a su vez
contemporaneos, entendiendo por contemporaneidad no sdélo
compartir el mismo tiempo, sino también un espacio
genérico de desarrollo social y cultural homologable6.
Ahora bien, <qué significa ser coetaneo, tener la
misma edad? Ortega identifica 1la edad dentro de 1a
travectoria vital humana como "un cierto modo de vivir",
y cuando se refiere a ésta no implica una fecha concreta,
sino una "zona de fechas", considerando de la misma edad
"vital e histdéricamente, no sélo los que nacen en un
mismo ano, sino 1los gque nacen dentro de una =zona de
fechas"’/. Esta zona de fechas que determina una edad

concreta abarcard duince afos® y condicionara el
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desarrollo de las edades en la vida del hombre, que podra
dividirse en sels periocdos de guince ahos cada uno, segun
el impacto que su conciencia ejerza sobre el mundo que le
ha tocado vivir. De esta manera, podrd diferenciarse una
edad de ninez, que comprende los quince primeros anos de
vida del hombre, en la que no hay actuacién histdérica
alguna; de los quince a los treinta anos se da una edad
de juventud, un periodo fundamentalmente de aprendizaje:
de los treinta a los cuarenta y cinco anos, edad de
iniciacién, el hombre empieza a actuar sobre el mundo dgue
le rodea y a intentar transformarlo; de los cuarenta y
cinco a los sesenta anos, se da una edad de predominio en
la que el hombre y la generacidn han impuesto sus cambios
al mundo gque trataban de innovar; de los sesenta a los
setenta y cinco, edad augusta, hay un decrecimiento del
predominio alcanzado en el periodo previo; a partir de
los setenta y cinco afios, edad de vejez, se da un periodo
de supervivencia histérica®?. De estas seis edades
diferenciadas en la vida de un hombre y de un grupo de
hombres, sé6lo la edad de iniciacidn y la de predominio
tienen verdadera incidencia en el desarrollo histdrico de
una época VY, en consecuencia, una deneracién se
caracterizard, frente a la época histérica que le ha
tocado wvivir, por un pericdo de gestacidn, dJue se
extiende durante quince anos, teniendo lugar entre 1los

treinta y los cuarenta y cinco ahos, y por un periodo de
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gestion efectiva, que se extiende de los cuarenta y cinco
= 10
a los sesenta anos—".

Una vez determinado el periodo de vigencia de una
forma de vida concreta, es decir, el periodo de vigencia
de una generacién, Ortega establecerda dentro de cada
generacién la existencia, paralelamente a la existencia
en el cuerpo social total, de una minoria selecta y de
una masa o michedumbre:

Una generacién no es un punado de hombres
egregios, ni simplemente una masa: €S COmO Un NUEvVo
cuerpo social Integro, con su ninoria selecta vy su
muchedumbre, gque ha sido lanzado sobre el dmbito de
la existencia con una trayectoria vital
determinadall.

Y dentro de 1la minoria selecta, diferenciarda entre
hombres de contemplacion y hombres de accion, siendo
aguéllos 1los que primero perciben el canbio y las
modificaciones de las nuevas tendencias y éstos los que
las imponenlz. Asi determinado, no es dificil identificar
la minoria selecta y la masa de una generacién con lo que
en su teoria Petersen denomind como tipo directivo y tipo
dirigidolB. Al tipo directivo de una generacidn, del
nismo modo que a la minoria selecta orteguiana, le cabran
funciones fundamentales de guia deneracional, como
organizador que se coloca a la cabeza de los de su misma
edadl?.

Una diferenciacién semejante a la aplicada en la

vida del hombre, en periodos de quince anos, puede

establecerse en una época determinada cuando se introduce
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para analizarla la serie de generaciones que conviven en

ella. De esta manera, pueden diferenciarse, como ha hecho

Julian Mariasl5, seis generaciones distintas conviviendo
en una misma época histérica: una generacion
superviviente, que comprende a aquellos mayores de

setenta y cinco afios; una deneracidn augusta, que integra
a los que cuentan entre sesenta y setenta y cinco anos:
una generacion cesarea, integrada por los miembros de un
cuerpo social entre los cuarenta y cinco y los sesenta
afios; una generacidén ascendente, cuyos miembros se hallan
en una edad de iniciacion; una generacidn juvenil, cuyos
miembros tienen entre quince y treinta anos; y aun podria
apuntarse una sexta generacién, una generacién infantil,
sin ningun tipo de vigencia en la época histdérica, que
abarcaria a los miembros de una sociedad entre cero y
guince anos.

Asi pues, a la vista de lo expuesto hasta ahora, una
determinada época histérica aparece como un compleijo de
relaciones entre generaciones vigentes y no vigentes. Es
evidente gque una generacidn no nace aislada en un
determinado momento histérico, sino que es consecuencia
de la generacidén anterior y precedente de la siguiente.
Ortega intenté establecer la relacién entre generaciones
con vigencia consecutiva en un determinado momento,
diferenciando entre generaciones polémicas y generaciones
cumulativaslﬁ, sin embargo esta distincidén tan sdélo

atendia a la relacidén diacrénica entre generaciones, a la
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sucesidén de éstas, y no a la relacidén sincrdnica. Julian
Marias establecié para los miembros de una misma
generacidén la diferencia entre edad biologica y edad
social; la primera depende del monmento de nacimiento
efectivo de la persona, mientras que la segunda depende
de su aparicion publica en la sociedad. Esta
diferenciacién de dos edades en el individuo le permitid
a Marias establecer una diferencia entre agquellos
miembros gque forman una generacidén, es decir, aquellos
que tienen una edad bioldgica semejante, vy aquellos que
forman constelacion con respecto a una determinada
generacién, es decir, aquellos gque, aun perteneciendo
bioldégicamente a otra generacidén, tienen una edad social
semejante a los miembros de otra, su vigencia se mantiene
mds alld de su propia generaciénl7. La importancia de los
conceptos de edad bioldgica y constelacion radica en la
aportacién de un dinamismec a la misma concepcidn
orteguiana de generacién. Si en la teoria de Ortega 1la
generacidén aparecia como una unidad de destinoc que se
desarrolla de un modo casi bioldgico y gque impone al
mundo su visidén, como resultado de una conciencia
inmutable, Marias aporta un cierto elemento de
dinamicidad gue piensa a la generacidn COmMO un ¢grupo con
una concienicia variable en distintos momentos.

La confluencia de diversas gdeneraciones en un

determinado momento histoérico y la inter-influencia entre
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unas y otras ya habia sidc senalada por Ramdén Menéndez

Pidal:

Mas como en cada pericdo actuian muchas
generaciones conviventes, es, la mayor parte de las
veces, arbitrario el senalar una generacidn
principal, y mds debemos atender a la convivencia de
varias y a la resultante de las corrientes dque
promueven, siempre sometidas a la induccidén de las
unas sobre las otrasi®8,

Esta "induccién" de unas generaciones sobre otras era la
gue Marias habia intentado explicar a través de 1la
constelacion. La hipodtesis de Pidal aportaba un dinamismo
histérico al, en cierto modo, estatismo de la teoria
generacional de Ortega y permitia, al mismo tiempo,
explicar un fenémeno que ya Marias habia observado: el
hecho de que, en un determinadc momento, elementos de
generaciones mayores coincidieran e incluso adelantaran
rasgos caracteristicos de las generaciones mds Jjévenes.
Carlos Bousofio desarrollaria esta hipotesis
adelantada por Pidal, sefalando que un cambio histérico
determinado, un nuevo grado de individualismo en un
determinado momento, serd percibido por todas las
generaciones o por todos los miembros vivos de las
generaciones gue comparten ese momento histdérico. De esta
manera, Bousofio distinguird dos tipos de "viejos" en las
generaciones no juveniles:
los que, inmovilizadoes en un ayer, siguen
hipndticamente percibiendo el nivel de
individualismo que hubo, y ya no hay, en la sociedad

(...) y los gue poseen aun la suficiente agilidad
espiritual para escapar al anquilosamiento, percibir
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el nuevo grado individualista y sacar de él una

figura cosmovisionaria "personal', que podriamos

denominar, aungue no exactamente juvenil, si

"parajuvenil™ (...): el "viejo" de que hablamos

(...) obtendréd del nuevo grado individualista (...)

consecuencias distintas a las que obtiene el joven,

pero sin dejar por eso de ser, respecto del nuevo
tiempo, tan fiel a su sentido profundo como éste
pueda serlo—-~.
La idea de Bousoho, aparte de explicar el hecho de que
miembros de una generacién mayor influyan e incluso
adelanten rasgos de la generacién mas Jjoven, permite
dotar al concepto de generacién de una dinamicidad,
acorde con el movimiento de la historia, ausente en la
concepcién orteguiana. Una generacion no se ve vya, al
modo de Ortega, como una unidad de destino en un
determinadc momento histérico, sino que, mas bien al
contrario, es la falta de unidad a lo largo del discurrir
histérico lo que caracteriza a la generacidn, segun
Bousono: "ninguna generacidén mantiene a lo largo del
tiempo su coherencia artistica, la arquitectura formal de
. . . w20
sSus princliplos y actitudes .

Esta dinamicidad de 1la generacidn, la falta de
unidad completa, de coherencia absoluta en su desarrolilo
histérico, aunque con el mantenimiento de unos caracteres
constantes, no sdlo depende del proceso histérico de los
acontecimientos, sino también de la fecha de nacimiento
dentro de la comin edad generacional. Si tal como Ortega
pensaba, ser coetdneo significa haber nacido en una "zona

de fechas™ que abarca quince  anos, bien pueden

distinguirse dentro de esa "zona" distintos estratos en
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tornoc a la fecha central de la generacidn, gue marcardn
los distintos puntos evolutivos en el desarrollo
generaciona121. Asi, los quince ahos gue constituyen la
"zona de fechas" de nacimiento de una generacidén podréan
dividirse en tres estratos distintos, de los cuales el
primero y el ultimo tendran una duracidn aproximada de
cuatro ahos, mientras que el grupo central o nicleo de la
generacidén, por tal razdn, abarcard un plazo temporal
doble al de los extremos. Asi, mientras el grupo formado
por los nacidos en los primeros cuatro afios de la "zona
de fechas" de nacimiento de una generacidén mantiene un
cierto enlace con la generacidn anterior y fundamenta las
bases del cambio gque llevard a cabo su propia generacién,
el nidcleo generacional, aquel formado por los nacidos
tres ahos antes y tres después de la fecha central de la
generacioén, es el que lleva a cabo la innovacién sobre el
munhdo que les ha tocado vivir, manifestédndose en é1 mas
"puras" las caracteristicas generacionales. Por iltimo,
el grupo epigonal, aquel formado por los nacidos en los
iltimos cuatro anos de la "zona de fechas" del nacimiento
generacional, continuda las innovaciones establecidas por
el nicleo generacional y adelanta el embridén del cambio
gque la siguiente generacidén impondra.

Tanto la hipdétesis de Pidal, como su desarrollo por
Bousofic ponian de relieve una laguna en la teoria

generacional de Ortega-Marias: la desconsideracidn

absoluta del acontecimiento histdérico en el desarrollo de
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una generacidén. Ya Ortega habia escrito en este sentido:
"Un hecho aislado, asi sea el de mas enorme calibre, no
explica ninguna realidad histdérica; es preciso antes
integrarlo en 1la figura total de un tipo de vida
humana"?2. Y Marias repetira varias veces a lo largo de
su teoria esta concepcion: "Pero los grandes
acontecimientos histdricos, guerras, revoluciones, etc.,
no determinan las gJgeneraciones: son hechos que por su
magnitud revelan un cambio de vigencias"23. De esta
manera, se observa en la teoria generacional de Ortega-
Marias un cilerto desajuste entre el métocdo histérico
utilizado y la realidad histérica gue se analiza, puesto
que, si bien los hombres, las generaciones, determinan
ciertos cambios histdéricos que se manifiestan en grandes
acontecimientos, lo cierto es que dichos acontecimientos
acaban determinando el desarrollo de generaciones
posteriores. En este sentido, la teoria generacional
esbozada por Ortega—-Marias, al dejar de lado 1la
influencia del acontecimiento fortuito en el desarrollo
generacional, puede derivar hacia un cierto determinismo
por el que el signo generacional estd marcado previamente
al nacimiento de la generacién; asi, Ortega llegara a

escribir:

Podemos imaginar a cada generacidén bajo la
especie de un proyectil bioldégico lanzado al espacio
en un instante preciso con una violencia y una
direccidén determinadas. (...)

Es, en cambio, perfectamente posible prever el
sentido general de la época que sobreviene. Dicho de
otra manera: acaecen en una época mil azares
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imprevisibles; pero ella misma no es un azar, posee
una contextura fija e inequivoca“®.
De esta manera, segun la teoria de Ortega-Marias, una
generacién estard determinada, en primer lugar, por su
nacimiento y, en segundo lugar, por el movimiento de las
generaciones anteriores, pero nunca por los
acontecimientos circundantes ni, en consecuencia, por los
elementos formativos y educacionales. Si en la teoria de
Ortega-Marias se pone el acento en la fecha de nacimiento
como elemento determinante de una generacidn, para Julius
Petersen lo que resulta determinante en el signo de una
generacién es el medio circunstancial en que le ha tocado
vivir vy la Historia, hechos condicionados  ambos,
evidentemente, a 1la fecha natalicia. Petersen, que
critica abiertamente la primera concepcidén generacionista
de 0rtega25, llega al polo opuesto del determinismo
implicito en la hipdtesis del espanol, para escribir:
Igualmente incalculable es el alcance espacial
de un movimiento generacionista y de su penetracidn
social. El aho de nacimiento pierde importancia
cuando la amplitud de las experiencias gue
constituyen a la generacién n86es lo bastante para
abarcar a los de la misma edad<®.
Y, asi, si la fecha de nacimiento resultara importante a
la hora de definir una generacién, no lo serd menos el
complejo de los elementos formativos:
De este modo el individuo participa, con toda
su generacién, de la influencia de 1las fuerzas
evolutivas formadoras, y aqui encontramecs, s1 no

todas, por l¢o menos ciertas causas de la igualdad
qeneracional2 .
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En este sentido, los miembros de una generacion recibiran
una herencia comin y una educacién semejante, compartirén
una serie de acontecimientos que los aunarédn, tendran un
guia, un personaije adelantado a la propia generaciodn, vy
reelaborardn, en el campc literario, el lenguaje recibido
de la generacién anterior, adaptdandeclio a la nueva
situacion y a sus propias perspectivas, con 1lo due
superardan a la generacidn precedente, la mayor parte de
la <cual estara totalmente anguilosada, incapaz de
adaptarse a la nueva situacién?®. Todos estos rasgos
habran de entenderse con la suficiente amplitud, de modo
gque no se identifique un grupo, y su estilo particular,
dentro de una generacién con el conjunto de dicha

generacion.,

La _dgeneracién poética espafiola de 1968

Una aplicacién del concepto de generacidn literaria
expuesto hasta ahora a un dgrupo de escritores que
comienzan a producir a partir de los primeros anos
sesenta, habrd de partir de las premisas anteriormente
apuntadas. S8Si, tal como he senalado, una generacion
abarca a todos 1os que comparten la misma edad en un
momento histérico determinado, uno de los primeros pasos
que habra que llevar a cabo sera senRalar cudl es la "zona

de fechas" en la que nacen los autores que se pretende
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estudiar. Creo gue para la generacidén gue comienza a
tener una incidencia histérica en torno a los inicios de
los anos sesenta, un extremo de la "zona de fechas" de
nacimiento queda determinado por el fin de 1la guerra
civil espanola en 1939. Frente a la generacién que les
precede, la de los cincuenta, formada por autores que,
ninos durante la guerra, comienzan su produccién en torno
a los afos de la segunda posguerra, con "la inguietud de
penetrar, de comprender y aun de asumir el sentido de una
guerra civil en la que ellos no participaron mas que como
testigos mudos"2?, los autores que empiezan a escribir a
comienzos de los afos sesenta, nacidos a partir de 1939,
no han vivido directamente la guerra civil y, por lo
tanto, sus referencias a ella sSerdn menores y provendran
de fuentes indirectas. Ellos ya no son los '"ninos de la
guerra' y empiezan a referirse al acontecimientc bélico
como a "la guerra de papa", por usar una frase de moda en
los anos sesenta vy setenta. En consecuencia, el
nacimiento de esa nueva generacidén se dara en el periodo
denominado como primera posguerra, es decir, en los anos
inmediatos que transcurren después de la confrontacién
civil. De esta manera, desde las primeras antologias
poéticas que se publican en torno a 1970, 1939 aparece
como el ano que limita la zona de fechas de nacimiento de
la generacién vy, asi, José M:. Castellet inicia su
seleccidn en Nueve novisimos con los poetas hacidos ese

ano, anotando al frente de su antologia:
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Todos los poetas que aparecen en esta antolegia
han nacido a partir de 1939, es decir, gue nada
puede despertar en ellos ningun recuerdo personal de
la guerra civil, hecho gue marcd decisivamente a las
generaciones anteriores 0,

El fin de la contienda bélica marcaba un acontecimiento
definitivo y diferencial para la generacidén de escritores
gue comenzaban a manifestarse en torno al segundo lustro
de los anos sesenta.

En este sentido, aplicando el margen de guince anos
gue determina el método generacional, se obtendra gue la
zona de fechas de nacimiento de la generacidén que trato
abarca entre 1939 y 1953, ambos anos incluidos. $Si 1939
no es un ano escogido aleatoriamente, sino determinado
por @l fin de la contienda civil, 19%3 tampoco sera un
afilo carente de relieve histdérico para el desarrollo
espanol. En 1953 se firman los tratados con la Santa Sede
y con Estados Unidos y, con el ingreso de Espana en la
UNESCO, unos meses antes, se da ya un paso importante
para la definitiva admisidén de Espafa en la ONU. Estos
tres hechos concernientes a la politica exterior espancla
comienzan a romper el cerco de aislamiento en que el
régimen del general Franco se encontraba desde el fin de
la II Guerra Mundial y condicionan al mismo tiempo el
desarrollo de la politica interna hacia una apertura
relativa del propio régimen, en una revisién profunda de
las directrices politicas, econdmicas, culturales vy

religiosas que habian fundamentado el sistema desde
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193931, pel mismo modo que las directrices que habian
fundamentado el regimen de Franco entre 1939 vy 1953
comenzaban a cambiar con el fin del aislamiento
internacional, asi también la politica de la oposicidén al
régimen, representada principalmente por el Partido
Comunista de Espaha, cambiaba y pasaba de una politica de
enfrentamiento continuo al sistema iniciado en 1939, a
una politica de reconciliacion nacional, que el P.C.E.
comenzaria a lanzar como consigna en el primer lustro de
los afos cincuenta-?. La nueva politica de progresiva
apertura del régimen encontraria sin embargo sus momentos
de retroceso al enfrentarse al Congresc de Escrtitores de
1956 y expulsar del Ministerio de Educacidén y Ciencia a
Joagquin Ruiz Jiménez, o también al fusilar a Julian
Grimau, el udltimo muerto de la guerra civil. Sin embargo,
con todo ello, en 1963, con los Planes de Desarrollo, se
iniciaria una nueva etapa en la evolucién del régimen
franquista, caracterizada por el desarrollismo econdmico
y una apertura politica mds decidida.

Asi pues, las fechas generacionales no aparecen en
el panorama de l1la generacidn espanola que trato de un
modo aleatorio, sino como fechas importantes en el
desarrollo de 1la historia espanola reciente. Resulta
evidente, por lo tanto, la vinculacion en este caso entre
el método generacional y la circunstancia histdrica en

que se desenvuelve la generacioén.
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Una vez determinada 1la "zona de fechas" de
nacimiento de los elementos que constituyen la generacidn
gque trato, entre 1939 y 1953, podran diferenciarse en
dicha zona, como vya apunté, al menos tres estratos
digstintos en torno a la fecha central de la generaciédn,
gque marcaran los distintos puntos evolutivos en el
desarrollo generacicnal. En este sentido, la fecha
central de nacimiento de la generacién serd 194673 Yy, en
tornc a ella, podran diferenciarse los tres estratos
fundamentales que la componen:

1¢ grupo. Los nacidos entre 1939-1942. En ellos se
da un enlace con la generaciodn precedente, con los que,
aun llevando a cabo una ruptura efectiva, mantienen
ciertas vinculaciones. Coinciden los poetas nacidos en
estas fechas con el grupo que José M2, Castellet denomind
en Nueve novisimos poetas espanoles como los seniors, es
decir, "aquellos en guienes la "ruptura" se produce, en
cierto modo, a partir de 1los supuestos anteriores®34%,
Ellos llevan a cabo el cambio estético con respecto a la
generacién anterior a partir de la evolucion del ultimo
grupe natalicio de aquella generacidn. Algunos poetas dque
constituyen este grupo son: Antonio Martinez Sarridn,
Manuel Vazguez Montalban, Jcaguin Caro Romero, Clara
Janés, Jesus Mundrriz, L&azaro Santana, Agqustin Delgado,
José Maria Alvarez, Ramdn Irigoyen, Carlos Aurtenetxe,

Diego Jesus Jiménez, Juan Luis Panero y Carlos Piera.
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2¢ grupo. Los nacidos entre 1943-1949. Forman el
"grupo nuclear" de la generacidén. En ellos se dardn 'més
puras" las caracteristicas generaciocnales, pues el cambio
ya se ha realizado e ignoran conscientemente el sistema
generacional anterior. Su convivencia estética y
formativa con la generacidén que ejerce su predominio en
el momento de su aparicidén es practicamente nula y su
obra arranca ya de presupuestos completamente nuevos.
Algunos poetas que constituyen este grupe son: Antenio
Carvaijal, Félix de Azda, Anibal Nudhez, José Miguel Ullén,
Pere Gimferrer, Antonioc Hernandez, Marico Hernandez,
Marceos Ricardo Barnatan, Antonio Colinas, Jenarc Talens,
Fernando Ortiz, Guillermo Carnero y Leopoldo M¢. Panero.

3¢ grupo. Los nacidos entre 1950-1953. En ellos se
da un enlace con la generacién siguiente, asi 1lo
consideran las antologias de José Luis Garcia Martin, La

35

generacion de los ochenta y de Elena de Jongh Rossel,

Florilegium. Poeslia ultima espanola, guien apunta:
No hay, pues, una ruptura tajante con lo
inmediatamente anterior. Poetas como Villena, Cuenca
y Siles representan, a mi juicio, la transicidn
hacia una nueva expresidn poética, constituyendo un
puente entre la '"generacioén de 1968" y la nueva
promocidén_"intimista", "vitalista"™ o, si se quiere,
nde 1975"36,
En ellos el cambio que ha consagrade el nucleo central
empieza a mostrarse como constante, de una forma cada vez

mas alambicada gue anuncia el nuevo cambio que llevara a

cabo la siguiente generacién. Para ellos el desarrollo de
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la generacioén que ejerclia su predominio cuando hizo su
aparicién la suya queda lo suficientemente lejano como
para considerar su referencia mads consclidada en el
nuicleo central de su propia generacidén. Algunos poetas de
este grupo son: Ana Rossetti, Luis Alberto de Cuenca,
Jaime Siles, Luis Antonic de Villena, Jon Juaristi,
Andrés Trapiello, Andrés Sanchez Robayna, Abelardo
Linares, Miguel Sanchez-Ostiz, Justo Navarro, Alvaro
Salvador, Javier Egea, Juan Manuel Bonet, etc.

Si 1946 parece un ano acertado para fecha central de
nacimiento de la generacidén que trato, 1968 puede ser
consideradoc como el aho que marca el desarrollo en 1la
formacion de dicha generacién. Las revueltas juveniles
que se llevaron a cabo en ese ano no solo en Europa (el
"mayo francés" o la "primavera de Praga"), sino también
en J.3.A. (en la Universidad de Berkeley, por ejemplo},
habian de afectar también a la Jjuventud espanola, que ya
habia tenido sus conatos protestatarios en las revueltas
de las universidades de Madrid y Barcelona a mitad de
década. En toda regla, la gdgeneracién de gque trato
coincide cronolégicamente con la generacion que en todo
el mundo es protagonista del fendmeno de la "revolucidn
de los jévenes"37 y participa de sus mismas actitudes.
Pero, ademas, en 1968 todos los miembros de la generaciodn
se hallan en el periodo de plena Jjuventud, es decir,
entre los quince afnos del menor de la dgeneracidn y los

veintinueve del mayor, que es la etapa de formacién en la
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vida de un hombre, el periodo de mayor receptividad, por
lo que el "hecho generacional" de las revueltas juveniles
europeas, vinculado a otros hechos gque acaecen en torno a
esa fecha (como la guerra de Vietham, el desarrollo del
armamento atdmico, el enconamiento de la guerra fria,
etc.), y sus consecuencias dejaria importante huella en
ellos. Es por esto, por lo que crec que a la generacién
espaficla que nace en torno a 1946 le conviene el nombre
de generacitén del 68, por cuanto esa fecha histdérica tuvo
una enorme importancia en su formacion y la vincula al
resto de generaciones occidentales que en ese momento
empiezan a tomar conciencia de si mismas. En este
sentido, creo gue la generacidn espanola de 1968 coincide
con sus correlatos en el resto de FEuropa y con la
generacioén juvenil que en U.S.A. comienza a tomar
conciencia en el segundo lustro de 1los anos sesenta.
Frente a otras denominaciones, como "novisimos"3® o
“"generacidén del lenguaje"39, gue hacen referencia a una
tendencia de la obra desarrcollada por algunos de estos
autores, o como "venecianismo"40, gque se refiere a una
etapa concreta del desarrollo de una parte de 1la
generacion, © como dJeneracidn de la "marginacién"4l,
refiriéndose a una caracteristica mas o Mmenos
definitoria, 1la denominacién de generacion del 68
adquiere un cardcter mucho mas general que evita
referencias a estilos, etapas o caracteristicas concretas

y gque vincula a la generacién a un concreto momento
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histérico en sus inicios que determinara una buena parte
de su desarrollo.

A partir de 1969, los miembros de mas edad de esta
generacién, activa ya en su etapa Jjuvenil, comienzan una
etapa de iniciacion en la que empiezan a actuar sobre el
munde gque han heredado y a intentar transformarlo. Es
significativo dque precisamente alrededor de esas fechas
comiencen a publicarse las primeras antologias poéticas
con caracter generacional, como la Antologia de la joven
poesia espanol, de Enrique Martin Pardo, o Doce jovenes
poetas espanoles, de José Batllo, que publicadas en 1967
adelantan la actuacién generaciocnal en un momento aun no
definido y se establecen como testigos del periodo de
explosién del grupo, o como Nueve novisimos poetas
esparnoles, de José Maria Castellet, o Nueva poesia
espanola, de Enrique Martin Pardo, ¢ue aparecerian en
1970,

Durante la década de 1los anos sesenta, momento en
que la joven generacién del 68 comienza a hacer su
aparicién, y el primer lustro de los setenta, la escala

de las generaciones espanclas es la siguiente:

-Generacién ‘'“superviviente™, 1886 (nacidos entre
1879 y 1993).

~-Generacién "augusta'", 1901 (nacidos entre 1894 vy
1908).

-Generacidén "cesdrea", 1916 (nacidos entre 1909 ¥y
1923).

-Generacioén "ascendente", 1931 (nacidos entre 1924 y
1938).

-Generacidn "juvenil", 1946 (nacidos entre 1939 y
1953)42,
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Aun podria senalarse una generacidén "infantil" de 1961
gue comprenderia a los nacidos entre 1954 y 1968. Por lo
tanto, durante el periodo comprendido por la década de
los sesenta y el primer lustro de los anos setenta las
dos generaciones espaholas con vigencia histérica son la
generacidén de los nacidos en torno a 1916, conocida
literariamente como primera generacién de posguerra, y la
generacién de los nacidos en torno a 1931, conocida como
segunda deneracion de posguerra © generacidén de los
cincuenta. La primera de ellas se halla en un pericdo de
predominio, mientras que la segunda se encuentra en un
periodo de iniciacion. La generacioén del 27 ya ha perdido
practicamente su vigencia histdérica, aungue su magisterio
influye en las generaciones mas jovenes, y la generacidn
del 68 auin no ha entrado en su periodo de vigencia
histérica.

1976 es el aho en gue tiene lugar el relevo
generacional y las generaciones Se corren un puesto.
Curicsamente, el ano del relevo generacional coincide con
el del inicio de una nueva etapa histérica en Espana con
la muerte del general Franco y el advenimiento de un
sistema mondrquico democrdtico. El advenimiento del nuevo
sistema politico coincide con el inico de la vigencia
histérica de 1la generacién del 68 en una etapa de
iniciacion y gestacion y no seria descaminado apuntar que
como consecuencia de la voluntad de transformacion del

mundo dgue tiene esta generacién y la inmediatamente
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anterior. A partir de 1976 lags visiones del mundo
vigentes en la realidad histérica espanola son las
impuestas por la generacidén del medico sigle, cuyos
miembros cuentan en esos momentos en torno a cuarenta y
cinco afos, y la generacién del 68, cuyos miembros se
encuentran alrededor de los treinta anos. E1 panorama

generacional espanol queda a partir de 1976 como sigue:

-Generacidn Y"superviviente", 1901.
-Generacién "augusta", 1916.
-Generaciodn "cesdrea", 1931.
-Generacion "ascendente", 1946,
-Generacidén "juvenil", 1961.

Asi, mientras la generacidén de los nacideos en torno a
1931 1lleva a cabo su labor de gestion efectiva entre 1969
y 1983, la generacién del 68, la de aguellos nacidos en
torno a 1946, entra en la etapa de predominio histérico
en 1984.

Como se Vio, Ortega hablaba de ¢generaciones
cumulativas, es decir gque continidan la labor iniciada por
otras generaciones anteriores, y generaciones polemicas,
generaciones gque rompen con la vision del mundo heredada
de promocicnes anteriores. En este sentido, se ha dicho
que la generacidén del 68 es una generacion polémica,
mientras gque la generacioén siguiente es una generacion
cumulativa®3. Ahora Dbien, icontra gqué polemiza la
generacién del 68, si es ciertamente polémica? Las

primeras aportaciones tedricas en gue aparecen tratados

poetas de 1la generacién del 68 tienen un caracter
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claramente rupturista con la poesia anterior; una lectura
detenida de los estudios preliminares de las antologias
aparecidas en torno a 1970 dejard bien claro el caréacter
de ruptura con que se elaboran. Es evidente que 1la
generacioén del 68 polemiza, y buena mnmnuestra son las
diversas polémicas que tienen lugar a lo largo de los
anos setenta en distintas publicaciones, con la visidn
del mundo que reciben cuando empiezan a hacer aparicidn
en el ambito histéricoe. Pero, dcudl es la visién del
mundo que reciben? dqué mundo les toca vivir? Entre 1961
y 1975 1la generacién gue lleva a cabo una gestion
efectiva de la realidad que le ha tocado vivir y una
transformacién y acomodacién de ésta a sus modelos de
pensamiento es la generacidén de 1916, aquella que agrupa
a los nacidos entre 1909 y 1923. Los miembros mayores de
esta generacién habian entrado en una etapa de gestion
efectiva en torno a 1954, mientras que los mas Jjévenes de
dicha generacidén perderian toda vigencia histérica
treinta afics mds tarde. Por lo tanto, cuandoc los miembros
mayores de la generacién del 68 comienzan a cobrar
vigencia histérica, a partir de 1969, se encuentran
congue la vision del mundo predominante es la que ha
impuesto la generacidén de 1916, que comienza a
manifestarse durante la primera posguerra, y es contra
esa visidén del mundo contra la gque la generacidn del 68

se manifiesta como polémica.
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No es extrano que en su enfrentamiento con la visidn
predominante del mundce que impone la generacion de 1916,
la generacion del 68 busque sus enlaces en aquellos
grupos y personajes gue marcan una clerta marginalidad
dentro de las tendencias dominantes de aquella
generacion, con agquellos grupos y personajes gue forman,
en la terminologia de Julidn Marias, constelaciodon, es
decir, como quiere Bouscho, con agquelleos viejos que
adelantan el cambio dque llevara a cabo la nueva
generacion; es el caso de Pablo Garcia Baena y el grupo
de la revista CcCantico, al que Guillermo carnero??
rendiria un temprano homenaje en un extenso estudio
antolégico, por una parte, y de Carlos Edmundo Ory, a
guien Pere Gimferrer?® llamaria en 1971 heterodoxo, y el
Postismo, por otra.

De esta manera, los miembros mayores de 1la
generacién del 68 pasaron de una etapa de gestacidn a una
etapa de gestion efectiva en torno a 1984, y los mas
jovenes de dicha generacién alargaran tal periodo de
gestién hasta el 2013. Si el primer periodo de gestiodn
efectiva, entre 1984 y 1998, lo compartirdn los miembros
mayores de la generacién del 68 con los mas jovenes de la
generacién del medio siglo, el segundo periodo de gestidn
efectiva, entre 1999 y 2013, lo compartirdn los miembros
nds Jjoévenes de la generacidén del 68 con los niembros

mayores de la generacién que nace en torno a 1961.
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LA APORTACIGN DE CARLOS BOUSONO AL Mé&TODO
GENERACTCONAL Y SU APLICACION A LA

GENERACION DEL 68

Desde sus primeros textos tedricos, Carlos Bousono
ha venido aplicando explicita o implicitamente un método
generacional de analisis de la obra literaria de un grupo
determinadce o de un autor concreto gue, derivado de la
teoria esbozada por José Ortega y Gasset y ampliada
posteriormente por Julidn Marias, aporta una serie de
elementos correctores al instrumento de andlisis
elaborade por los dos pensadores. El método generacional
elaborado por Bousono aparece vinculado en su formulacién
con una particular idea de la evolucidn de la sociedad,
de los grupos sociales y de las generacicnes hacia un
individualismo cada vez mas acentuado, un individualismo
que se manifiesta en las creaciones artisticas vy
literarias de un modo diferencial en cada época y en cada
momento histdrico. E1 método generacional, tal como 1o
concibe Bousocono, forma parte de esta concepcidn tedrica
mas amplia en la gque desarrolla su peculiar idea de la
evolucidén general de la sociedad hacia un individualismo

cada vez mayor. Esta concepcién de Bousono halla su
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formulacién mas extensa, detallada y definitiva en su
libro Epocas literarias y evolucién46, publicado en 1981,
aunque, cono sehalé, se encuentra presente de modo
embrionaric ya desde sus primeros escritos tedricos. El
individualismo © grado de individualismo caracteristico
de un determinado momento se expresa y es resultado de la
conciencia gue yo tengo de mi mismo en cuanto hombre, e
implica por 1lo tanto tres consecuencias derivadas de
dicha definicidn:

12 subrayamiento de 1la racionalidad, puesto
que, en udltime término, se trata, segun digo, de

"conciencia". 2¢ Como la razdn es comin a todos los
hombres, la razén se hara unitiva (...). El
individualismo (...) tendra asi como consecuencia el
refuerzo de 1la sclidaridad con 1los demas, la
intensificacién de mi vinculacidén al grupo humano. Y
39, el robustecimiento, asimismo, de la

individualidad, puesto gue 1la conciencia de due

hablamos es, ante todo, conciencia de mid7.
En consecuencia, de la concepcién del individualismo tal
como la expone Bouscono se deriva dque el grado de
individualismo que caracteriza un determinado momento
histérico vendra determinado simultdneamente por un
aumento en el grado de la razén, gue no habra de
coincidir siempre con un crecimiento de la razon
racionalista, por un crecimiento de 1la veluntad de
manifestacién del hombre como ente individual vy,
paradéjicamente, por un crecimiento de la vinculacidn del
individuc a la realidad social. Asi pues, en ningun
momento puede decirse que la hipdtesis sustentada por

Bousono vincule la concepcidon del individualismo con un
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sentimiento antisocial, sino gque mas bien parece deudofa
de un profundo humanismo.

En las paginas siguientes trataré de exponer algunos
de los conceptos fundamentales de la hipdtesis bousofana
Y sSu aportacidén al método dgeneracional, asi como su
aplicacién a la generacidén peoética espanola de 1968, con
el fin de completar las formulaciones establecidas en el

apartado anterior.

Epoca, deneracion y perscona

La teoria de las generaciones ha producido en 1los
dltimos cien anos enconadas discusiones sobre su
aplicacién al estudio de las producciones artisticas vy
literarias y de los movimientos sociales. Desprovista de
la rigidez de que la dotaron los primeros tedricos en su
formulacion mas radical, el método generacional continua
manifestandose como un instrumento de trabajo util para
el investigador literario, por cuanto su aplicacién
permite acotar el campo de estudio y limitar el objeto de
investigacidn.

La generacion, tal como la entiende Bousocoho, se
sitlia entre otros dos conceptos de diferente magnitud: el
concepto de época y el de persona o individuo. Frente a
estos dos, la generacidén se manifiesta como un concepto

intermedio en su dimensién cronoldégica y social. Bousono
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ha venido aplicando este especial concepto de generacion,
evoluciondndolo y perfeccionandolc relativamente a lo
largo de 1los aiios*®. Perfectamente esbozada en Tecria de
la expresion poetica, la teoria generacional de Bousoho
se fundamenta en tres puntos que implican una aportacién
cualitativamente  importante al método generacional
teorizado por Ortega y Marias. En su hipdtesis
generacional, Bousoho trata de compatibilizar la idea de
Menéndez Pidal, acerca de la actuacién de diversas
generaciones en un mismo momento histérico49, con las
teorias de Ortega y Marias. Asi, en primer lugar, Bousono
fundamentara su hipdétesis generacional en ese aspecto
apuntado por Menéndez Pidal, senalando la confluencia
estilistica, en sentido general, de diversos autores
pertenecientes a distintas generaciones en un nmomento
histérico determinado:

Fuera de los estrictos margenes contemporaneos,
lo visible son siempre estilos cronoldégicos en que
vienen a coincidir, sin discrepancia apreciable,
todas las generacicnes gque no estén de hecho muertas
para la verdadera creacioén estética. Viejos, maduros
y Jjovenes dentro de cada segmento temporal se
producen con un mismo lenguaje genérico, gge traduce
la comunidad de intenciones que les mueve~".

Consecuentemente, una generacién literaria no podra venir
determinada por la adscripcioén a un estilo comin, puesto
gue en un mnomento determinado miembros de distintas
generaciones participardan de dicho estilo, que, por lo

tanto, perdera cualgquier caracter definitorio al afectar

a diferentes grupos de contempordneos, mas no de
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coetaneos. Asi, el concepto de generacidén quedara
limitado a su dimensidn cronoldgica y desposeido de
cualgquier sentido de comunidad estilistica, a no ser que
ésta se entienda en un sentido amplio.

Puesto que todos los autores realmente vivos "para
la verdadera creacidn estética™ participan en un
determinado momentc histérico de "un misme lenguaije
genérico", es evidente que todos ellos percibiran en un
instante mas o© menos coincidente el agotamiento de 1la
expresién estética caracteristica de ese determinado
momento, 1independientemente de su Jjuventud, madurez o
vejez, y paralelamente percibirdn el colapso histdrico
del momento vivido:

La totalidad de los escritores literariamente
vivos en cada determinado periodo percibe
intuitivamente el momento en que éste llega a su
colapso histdrico y reacciona en conjunto, segun la
compleja ley de evolucién gue hemos intentado
apuntar en este trabaj051.

Por lo tanto, un momento histérico concreto vendra
determinado no por el dominio de una lnica generaciodn,
sino por la confluencia de varias que se inter-influyen
para definir el signo de ese momento. Si esta confluencia
de generaciones es la que determina un momento histoérico
concreto, es evidente gue cualquiera de esas generaciones
que conviven en ese momento, dJque son contemporaneas,
percibirdn el instante en gque un determinade momento
llega a su "colapso histérico". Ahora bien, <¢cual es

entonces el motivo por el que el cambio estético,
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percibido por todos los contempordneos en un determinado
momento, se manifiesta en la mayor parte de 1los casos
entre aquellos autores méds Jévenes?, <por qué es la
deneracién mas joven la que habitualmente adelanta el
cambio estético de un determinado momento? Esta misma
objecidn se le planteaba a Bouschio anos mds tarde en
Epocas literarias y evolucion:
Aungque todos los hombres verdaderamente vivos
en un lapso determinado de tiempo histérico deben

percibir el mismo grado de individualismo, claro
esta que no deducirdn, en principio, de él1 los

mismos efectos cosmovisionarios. (...) Los 7jovenes
acostumbran de hecho (...) a encarnar el cambio de
gusto, pero (...} no por ser ellos y sélo ellos,

como tales jovenes los agentes de la modificacién
histérica, sino porque, al ser jovenes, no se hallan
escleroticamente "fijados" en una concepcion
anterior>2.
Por lo tanto, aunque los cambios histéricos deberian ser
percibidos por todos aquellos miembros realmente vivos
gue comparten un determinade momento histdérice, son los
jévenes los que, al no estar condicionados directamente
por configuraciones ideologicas previas, primero
advierten el colapso del periodo vivido. Estc no obsta
para gue en un momento preciso miembros de generaciones
anteriores sean conscientes de ese colapso histérico vy
adelanten el cambio estético que compartirédn primero los
jovenes y luego los miembros realmente vivos de otras
generaciones.

El tercer soporte sobre el gque se sustenta la

hipétesis generacional de Bouschic se deriva de los dos

—-146-



presupuestos previos apuntados. Si un determinado periodo
histérico se caracteriza por la convivencia de diversas
generaciones cuyos miembros son capaces de percibir el
cambio estético de modo simultdneo, lo cierto es que esta
percepcidén y las consigquientes transformaciones estéticas
que conlleva se manifiestan en primer lugar de modo
individual, para sdélo posteriormente integrarse en una
reaccioén colectiva; el cambio estético es en primer lugar
individual y sé6le secundariamente adguiere una dimensidn
colectiva y social:

Las novedades surgen como espontaneas
reacciones de cada individuo, mozo o madurco, a un
estadio previo de 1literatura y sociedad; vy sdélo
secundariamente entraran en el  Jjuego también
contagios_e imitaciones de toda indole y de toda
direccién~”.

Las novedades aportadas por los individuos como reaccion
"a un estadio previo" se integran a su vez en un conjunto
de reacciones de <caracter secundario en un plano
colectivo. Asi, Bousocofio llega a diferenciar tres niveles
cosmoviasionarios diferentes como consecuencia de la
reaccién ante un estadio histdérico previo: en un nivel
particular se manifiesta la cosmovisidén individual; esta
cosmovision individual se integra secundariamente en dos
niveles consecutivos de caracter colectivo, que afectan a
la cosmovisién generacional y a la cosmovisidén de época,
que incorpora a las anteriores. Los rasgos que determinan
la cosmovisidén individual apareceran diluidos dentro de

aquellos caracteres que configuran la cosmovisidn
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generaciconal y a su vez éstos se integraran de un modo
mds indefinido en los caracteres que forman 1la

cosmovisidn de época.

Al ser las cosmovisiones sistemas, como dije,
de posibilidades (...), las cosmovisiones
generacionales no podran manifestarse sino como
sistemas de posibilidades mnds pequenos, que van

sucediendo dentro del sistema "grande" -la
cosmovisién de la época en la dque aquellos se
incluyen-. Del mismo modo, las cosmovisiones
personales (...) se manifestardn como aquel grupo de

posibilidades de los sistemas generacionales que ha
sido actualizado por un autor, junto a los que ese
mismo hublese podido actualizar, desde su individual
modo de ser?4,
Asi, el individuo y su cosmovision particular se integran
en la generacion, en la cosmovisidn generacional, gue
abarca a todos los individuos ccoetdneos en un determinado
momento histérico, y ésta se integra a su vez en un marco
mds amplic, una cosmovisidén de época, que abarca diversas
cosmovisiones generacionales. Con el concepto de época,
Bousono se refiere a un periodo cronoldégico, que
comprende varias generaciones, caracterizado por un grado

de individualismo cualitativamente semejante aunque

cuantitativamente variable:

La época (ea.) existira mientras el
individualismo pase de un determinado grado y no
llegue a otro, igualmente determinado: digamos,

entre los grados 50 y 100. Pero el aumento del
individualismo entre esas cifras, aungue no altere
el sistema de la época como tal, si la va
configurando sucesivamente segun sistemas menores,
los generacionales en su sentido mads amplio vy
metaférico, cuya ley de aparicidn es la misma: pasar
de un grado individualista y no alcanzar otro muy
concretoSS.
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asi, el cambio de época abarcard diversos cambios
generacionales gque 1irdn incrementando el grado de
individualismo en el cuerpo social hasta provocar ese
camblo de grado superior. La generacién no supondrda una
unidad estatica caracterizada por un grado de
individualismo concreto, sino que, al igual gque la época,
vendrd determinada por el desarrollo entre dos grados de
individualismo diferentes, entre los cuales evoluciona
para apuntar un nuevo cambio. Una serie de objeciones a
la hipdétesis de Bousono aparecen como evidentes: dcudl es
el grado de individualismo en el gque el aumento
cuantitativo determina el cambic cualitativo?, dJ<por qué
ese cambio cuantitativo en el grado de individualismo
determina un cambio cualitativo? O bien: <d<cuando el
cambio generacional alcanza un grado de individualizacion
tal que se convierte en cambio de época? Bousono intenta
dar una respuesta a estas objeciones al sefalar:
Los cambios de "edad" suponen siempre, COmRO
causa mas honda, un trastorno decisivo en el orden
de magnitud con que se manifiestan 1los fendmenos
individualistas que constituyen el marco objetivo de
nuestra vida en el momento histérico de que
hablamos>®.
Pero las palabras de Bousoho solo desvian la principal
objecion a su teoria, para plantear cudl es el motivo que
provoca ese "trastorno decisivo en el orden de magnitud"
que supone un cambio de época.

Por otro lado, del analisis histoérico del

individualismo gque lleva a cabo Bousofio en Epocas
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literarias y evolucion se deriva que las distintas
"épocas" o "edades"™ en gque se articula la Historia del
mundo  occidental no abarcan periodos cronolégicos
idénticos, sino bien desiguales. Sin embrago, no ocurre
lo mismo con la duracidn cronoldgica de las generaciones,
que para Bousono, siguiendoe la teoria establecida por
Ortega y Marias, abarca un pericdo o zona de fechas de
guince anos®’. Nacen de aqui otras dos objeciones a la
hipétesis bousofiana: si las épocas histéricas abarcan un
periodo c¢ronoléogico diferente, maAs breve cuantoc méas
préximo al momento actual, o bien las épocas anteriores
comprenden un mayor numeroc de generaciones gue las épocas
mas préximas, © bien en 1las épocas precedentes la
generacién abarcaba un periodo cronolégico mayor que el
que abarcan las generaciones contemporaneas. En todo
caso, de la formulacidén tedrica que lleva a cabo Bousono
se desprende una conclusién implicita: con el paso del
tiempo, con 1la evolucidén del individualismo en la
Historia, los cambios que provocan cambios de generacion
y de época han sufrido un procesoc de aceleracidén, por lo
que en periodos cronoldgicos semejantes se sucede un

numerc de cambios cualitativamente significativos mayor.
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La verdadera realidad v el foco cosmovisionario

Bousono utiliza los conceptos de verdadera realidad
y foco cosmovisionario para agrupar el conjunto de notas
que caracterizan un determinado periodo cronoldégico, vya
sea generacional o de época. El1 foco cosmovisionario de
todos los sistemas serd siempre el mismo: "un grado de
individualismo mé&s elevado que el de cualquiera de los
periodos precedentes"Sg. Ahora bien, este '"grado de
individualismo méds elevado" se manifestard en una serie
de efectos, algunos de los cuales se diferenciaran de los
que se produjeron en la generacidn anterior, mientras que
otros se mantendrdn en comin con ésta. A estos Ultimos se
les puede denominar efectos transgeneracionales o efectos
de época, puesto que su persistencia se extiende mas alla
del periodo gque abarca una generacion para determinar el
signo de una época concreta. De entre aquellos efectos
del grado de individualismo gque una dgeneracidén no
comparte con su predecesora habra de seleccionarse aquel
que resulte fundamental en 1la caracterizacidén del nuevo
periocdo; éste vendrd a determinar la verdadera realidad
de la generacidén o de la época tratada:
Importa especialmente determinar, por lo
pronto, uno de ellos (de los efectos), el decisivo

en cuanto que encabeza vy se responsabiliza
visiblemente de los demds, y semeja ser entonces,
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aunque so6lo a primera vista, el verdadero "foco"
(que puede ser plural) del periodo que se trata®?.
Esta verdadera realidad sera la que conformara el
espiritu y el signo de un determinado periodo, sea una
generacién o una época, gue, en su multiplicidad,
admitira rasgos generacionales cualitativamente
diferenciales. La verdadera realidad de un periocdo, por
lo tanto, habrd de abarcar las diferentes manifestaciones
gue se lleven a cabo en dicho periodo, que resultardn
mera expresién de aquélla:
Lo que el artista pretende, en cualquier
momento gue consideremos, consiste Jjustamente, en
dar expresidén a esa "verdadera realidad", miltiple o
simple, que configura, en cuanto a lo que tiene de
cualitativamente discrepante e innovador, el tiempo
histdérico que 1le ha tocado en suerte. Lo due
llamamos "verdadera realidad" explica las novedades
cualitativas del momento en que se esta; el grado
individualista da <cuenta, en cambio, de toda
novedad, sea cualitativa o cuantitativa. El
auténtico foco es, pues, éste y no aquél, al revés
de lo gue en principio pudiera parecer-”.
As{d pues, mientras la verdadera realidad de un
determinado pericdo viene configurada por aquella
caracteristica diferencial con respecto a otros periocdos,
a Ja cual aparecen supeditadas los demds efectos
caracteristicos de esa época, el foco cosmovisionario
esta integrado por aquellos rasgos comunes Yy
diferenciales gque definen dicho periodo.
Por 1lo tanto, podran diferenciarse tres tipos de

efectos o caracteres distintos dentro del grado de

individualismo caracteristico de un determinado periodo.
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En primer lugar, habran de distinguirse agquellos efectos
que se mantienen de una generacidén a otra, son de tipo
general y pueden denominarse como caracteres de época, en
cuanto gue definen el foco cosmovisionario de una época
frente al de otra. En segundo lugar, habrd que distinguir
aquellos caracteres gque tan s6lo se diferencian de una
generacién a otra cuantitativamente, sin adguirir un
cambio de grado cualitative. Por dltimo, habra que
distinguir aquellos caracteres gue se diferencien de la
generacidén anterior no s6lo cuantitativamente, sino
cualitativamente, S6lo entre estos ultimos podra
extraerse aquel gque constituya la verdadera realidad de
una generacién determinada. El1 resto de los rasgos
caracteristicos que definen un determinado periodoc

constituirdn el foco cosmovisionario.

Causas y estimulos

Bousonio diferencia en su hipoétesis tedérica entre
causas y estimulos en el desarrollo del grado de
individualismo en un determinado periodo. Por causas
entiende aquellos motivos que provocan un aumento
concreto en el grado de individualismo, mientras que los

61

estimulos son los impulsos que provocan esas causas .

Dentro de las causas podrdan diferenciarse dos tipos
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distintos: por un lado, 1las causas historicas vy, por
otro, las causas cosmovisioharias.

Por "causas histéricas" entiendo los mnotivos
que han provocado en la sociedad el grado
individualista © foco cosmovisionario de que se
trate: en nuestra interpretacién, la causa o causas
histoéricas, a diferencia de los estimulos
cosmovisionarios, son siempre de indole material®Z.

Por lo tanto, las causas historicas vendran directamente
determinadas por los estimulos materiales, mientras que
las causas cosmovisionarias tendran un cierto contenido
cultural vy estardan determinadas por los estimulos
espirituales, es decir, "de reaccidn (positiva o
negativa) frente a la inmediata o mediata tradicionnm®3,
La causa cosmovisionaria de cualquier cambio gue se
produzca siempre tendra su fundamento en el foco
cosmovisionario, esto es, en el grado de individualismo
mayor gue el de cualquiera de los periodos precedentes.
Como consecuencia, los estimulos cosmovisionarios o
espirituales se manifestardn como aprobacién u oposicidén
a un periodo anterior con un grado de individualismo
diferente al presente. Los estimulos materiales seran,
por su parte, consecuencia directa de una situacidn
histdérica determinada y de un determinado grado en la

evolucidén del capitalismo en la sociedad occidental.
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Individualismo, originalidad e irracionalismo

De la definicién anteriormente adelantada de
individualismo, como conciencia de si mismo gue tiene el
hombre, se podian derivar dos notas que caracterizaban
este concepto en la hipétesis de Bousono: por un lado, la
confianza en el hombre individual y en su relacidén con la
sociedad; por otro, la confianza en la razdén, puesto gue
se trata de tener una cierta conciencia. En este ultimo
sentido, puede escribir Bousofio: "Individualismo es
razonismo (...) y la primera manifestacién, en sentido
cronolégico de este razonismo es el racionalismo de que

hablamos"64.

El desarrollo del individualismo a lo largo
de la Historia se encontrard directamente vinculado al
desarrollo de la conciencia de mi mismo y, por lo tanto,
a la evolucidn de la razodn:

Si el individualismo es "la conciencia gue Yo
tengo de mi mismo en cuanto hombre", es evidente que
la cuestioén del origen y crecimiento del
individualismo se hace una con la 6guestién del
origen y crecimiento de esa conciencia®”.

Asi, el crecimiento de la razdn, en cuanto racionalidad y
no sdéloc en cuanto racionalismo, se halla directamente

vinculado con el crecimiento del individualismo,

contribuye a incrementar el impulso individualista.
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Esta distincion entre racionalismo y racionalidad
permite a Bousono diferenciar el impulso gque motiva el
desarrcllo del individualismo a lo largoe de su evolucién
histérica de uno de 1los estadios que caracterizan esa
evolucidn. Sélo asi puede llegar a comprenderse gue en un
momento dado de la evolucidén del individualismo la razdn
humana se vuelva contra el raciocnalismo, como expresiodn
del grado de racionalidad en un momento determinado. De
esta manera, la Epoca Contemporanea se caracterizara por
un grado de evolucion de la razon que no se vinculara a
la razon racionalista, sino gque se manifestard como
radical irracionalismo; esta reaccion contra la razon
racionalista que habia dominado la época anterior, tendra
su origen en el Romanticismo®®. En su oposicion a 1la
razon racionalista precedente y en el establecimiento de
un nuevo tipo de irracionalismo, el Romanticismo y la
Epoca Contemporanea coinciden:

La poesia contempordanea no reacciona en lo
fundamental como oposicidén al romanticismo, sino, al
revés, reaccicna, Jjunto al romanticismo, frente al
racionalismo inherente al periodo neoclasico (...).
Tal reacclién en comun se verifica durante el periodo

contempordneo de modo opuesto a como se verifica
durante el periodo romantico. Los romdnticos negaron

el racionalismo neocléasico al desechar las
racicnales reglas de 1la Preceptiva, (...) los
contemporaneos fueron, opuestamente, irracionales

por lo que toca a las significaciones y lucidos por
lo que toca a la cosmovisidén®’.

Asi pues, desde el Romanticismo, el individualismo viene
manifestandose como lucha contra el racionalismo

precedente, con lo cual el grado de individualismo se
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manifestard como irracionalismo. Si el Neoclasicismo se
habia caracterizado por la adscripcién a las normas, por
la busqueda de lo abstractoc vy 1la negacidn de 1la
originalidad, en beneficio de una razdn superior, el
Romanticismo afirmara la originalidad individual frente a
lo comin buscado por el neocldsico:

El Romanticismo busca el conocimiento de 1lo
concreto, para el gue no vale la razén abstracta,
generalizadora, que queda asi, en cierto modo,
desechada o puesta en su verdadero lugar, a favor de
ciertas formas del conocimiento irracional gue se
pretenden a ese proposito superiores, y por tanto,
mds racionales en otra forma del concepto de
razon®®.

La afirmacién de lo concreto frente a lo abstracto,
de la parte frente al Todo, de lo subjetivo frente a 1lo
objetivo, hace que el individuo pretenda realzar su
cardacter personal llevandole a buscar la originalidad mas
absoluta como manifestacidén de su propia personalidad, de
su propio yo. Esta Dbisqueda de la originalidad,
caracteristica del Romanticismo Yy de la Epoca
Contemporanea, llevarda al individuo a la negacion del
racionalismo en su cardcter abstractivo:

El irracionalismo verbal, propio de la poesia
contempordnea es, a mi Juicio, un resultado del
agudc subjetivismo de nuestro tiempo. (...) EIL
subjetivismo consiste en afirmar para el mundo un
puesto subalterno en la Jerarquia de nuestras
preferencias, y en conceder, por el contrario, el

primer sitio a las emociones subjetivas gque ese
mundo, asi destronado, incoa en nuestra psique-~.

=157~



Fn consecuencia, el abandono de la razén racionalista por
el irracionalismo supone un abandono paralelo del mundo
objetivo por el munde subjetivo y, por 1lo tanto, la
busqueda de un mayor drado de originalidad vy de
individualismo. Asi pues, originalidad, irracionalismo e
individualismo serdn tres términos que  aparecerdn
vinculados en el Romanticismo, en la Epoca Contempordnea

y en la Poscontemporéanea.

La evolucidén del individualismo desde la FEpoca

Contemporanea

En su andlisis del desarrollo histdérico del
individualismo en la sociedad occidental, Carlos Bousofio
sitivia el origen de este desarrollo, el "individualismo
cero", en el siglo XI, desde donde, en un crecimiento
progresivo, el sentimiento individualista se ha venido
configurando y estableciendo hasta nuestros dias en
diversas etapas histéricas’®, Las dos ultimas etapas
histéricas de este desarrollo son las que afectan de modo
méds directo la interpretacion de la realidad actual. De
ellas se ocupa extensamente Bousonio y en este apartado
trataré de resumir sus ideas a este respecto.

Desde mediado el siglo XIX hasta nuestros dias,

Bouscnio diferencia dos épocas diferentes en el desarrollo

del 1individualismo: la Epoca Contempordnea y la Epoca
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Poscontemporanea. Histéricamente, la Epoca Contemporénea
se inicia en torno a la mitad del siglo XIX y se extiende
hasta el 1inicio de la II Guerra Mundial, mientras que
literariamente abarca el periodo dque se extiende desde
Baudelaire a los surrealistas’l. Por su parte, la Epoca
Poscontempordnea se inicia con la 1T Guerra Mundial y se
alarga hasta nuestros dias, en un periodo histérico aun
no concluso.

Tres son las causas histéricas principales que
motivan el cambio de grado individualista vy el
surgimiento de 1la Epoca Contempordnea: el enorme
desarrolloc de la Ciencia, el crecimiento geométrico del
capitalismo y la técnica en todas las manifestaciones de
la vida, y la consolidacidén de las libertades traidas por
la Revolucién Francesa. Dos consecuencias importantes
trae para el arte este cambio de época: pcr un lado, 1la
eliminacidén progresiva del mundo objetivo como referencia
de 1la obra de arte; por otro, el crecimiento del
irracionalismo como nuevo dgrado en el desarrollo de la
razén, opuesto a la razoén racionalista. La eliminacidén
del mundo objetivo como referencia de la creacién
artistica en la época contempordnec sufre una evoluciodn
progresiva:

Durante 1la época contemporédnea, el mundo se
reduce no vya a lo subjetivo, sino a lo
intrasubjetivo, a la impresién: durante la época
simbolista se tratard de la impresidén  sin
modificantes; durante el periodo de la poesia pura,

tal impresién se transfigura en ascensidn
arquetipica; y en el superrealismo nos hallamos
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frente a las ascoclaciones de la menoria

involuntaria’?2.

El individualismo se acentua en la Epoca Contempordnea
hasta tal grado gque tan sdloc es la impresidn del mundo
percibida por el artista 10 gque se reelabora en la
creacidn, para posteriormente, en su expresidn mas
radical, eliminar totalmente dicha impresién vy asi
plasmar en la obra exclusivamente el mundo personal y
subjetivo. La evolucidén. en el grado de individualismo
hace que el intimismo se adelante en un salto cualitativo
vy el mundo no sdélo carezca de interés del Todo por si
mismo, sino que desaparezca por completo de la creacion
artistica, cediendo su espacio a una irrealidad sin
significacién légica, distanciada de la razon
racionalista, una Iirrealidad de la que dunicamente se
exige una emocidn, esto es, algo intrasubjetivo.

En su progresiva negacién de la abstraccidén de la
realidad que supone la consideracidon del mundo objetivo y
en su bisqueda de la originalidad, de la visidén personal
y subjetiva de la realidad como expresidén del individuo,
la Epoca Contempordnea viene a coincidir con el
Romanticismo y a oponerse a la visién del mundo
establecida por el Neoclasicismo: "habria que juntar el
periodo contempordneo al romdantico (...), al objeto de
verlos a anbos nacer como revés Yy contestacion del
conformismo y mimetismo neocldsicos"’3.

La existencia de una serie de elementos comunes dque

definen y determinan como un sistema compacto la Epoca
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Contempordnea no implica gue este sistema suponga una
unidad estdtica, sino que muestra en su seno un
progresivo desarrollo, un progresive crecimiento en el
grado de individualismo gque alcanzard su nivel mas
intenso dentro de la época en las creaciones
surrealistas, como el nivel en gue se da la mas alta

interiorizacién y subjetivacidén de la realidad tratada en

la obra. Asi, pueden distinguirse tres momentos
artisticos bien diferenciados en la creacidén
contempordnea: el 1impresionismo, el arte puro y el
surrealismo. Estos tres movimientos indicaréan un

crecimiento progresivo del grado de individualidad vy,
paralelamente, de 1la interiorizacién de la realidad

externa.

El arquetipo cantado por los poetas puros
suponia una creacion del poeta, pero esa creaciodn
estaba hecha con recuerdos de la vrealidad vy
conservaba dentro de su seno no poco de ésta (...).
Los superrealistas llevardn mas lejos la creatividad
de la mente humana, y por lo tanto mostrardan un
individualismo mds intenso. Vueltos de espaldas a la
objetividad, solo se ocuparan del contenido de 1la
conciencia, pero no al modo de los impresionistas,
en dguienes la impresidén pretendia ser un espejo,
aunque no siempre fiel, de 1la realidad objetiva.
Ahora se trata de 1las asociaciones que en la
conciencia se producen, sin importar otra cosa que
el flujo psiguico como tal, independizado y autdénomo
respecto de la realidad’”™.

En consecuencia, la progresiva eliminacién de la realidad
objetiva en la creacidén artistica sitda al surrealismo
como el movimiento contemporanec que lleva a un mas alto

grado el desarrollo del individualismo, trasladando la
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realidad de la creacién de la objetividad externa a la
interioridad de 1la psique humana, c¢on un sistema de
referencias y conexiones bien distinto del que rige el
mundo exterior.

El intenso individualismo alcanzado con el
desarrollo de la Epoca Contempordnea anuncia ya un cambio
cualitativo en el desarrollo individualista. En dicha
época, el yo ha cobrado ya completa conciencia de su
individualidad comc ser, de su caracter plenamente
original (el artista como genio predomina en esta época),
se ha auto-reconocido como ser individual e
insustituible. Este cambioc de grado en la evolucidén del
individualismo, se manifiesta como un cambio de época,
con el advenimiento de 1la Edad Poscontemporanea75. Una
vez perdido el mundo objetive, la realidad externa,
parece que el individualismo ha alcanzado su grado maximo
de evolucidn. Sin embargo, es ahora el mismo individuo el
gue comienza a cuestionarse en su propia unidad, en su
propio ser auto-reconocido y comienza a ser consclente de

su camblo continuo:

No ya los contenidos del yo, el yo en cuanto
tal se interpretard cComo abierto a la
transfiguracién respecto a 1lo que antes era ese
mismo yo. Entran asi, en éste, nuevos factores de
individuacién: el tiempo, el espacio y la propia
responsabilidad, ya gque 1lo importante en 1ultima
instancia, a este respecto, es aguello gque hacemos
en ese espacio y en ese tiempo (...). El yo deja de
ser un absoluto, un blogue manso, inmoévil, idéntico
siempre a si mismo aungue con diferentes contenidos,
y se descompone en posibles variaciones esenciales,
dependientes de la situacién o mundo en gue se esta,
y del proyecto de vida de cada perscona. (...) EIl
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individuo, de mostrarse como diferente a sus
préjimos, pasa a encontrarse en disponibilidad de
diferir de si mismo’".

De esta manera, el 1individuo pasa a definirse no
exclusivamente por su propia individualidad, sino,
asumiendo la férmula orteguiana, por la relacion

establecida entre el yo y la circunstancia que lo rodea,
en tanto en cuanto que dicha circunstancia modifica real
y profundamente al individuo en su propio ser.

Esta conciencia de la importancia gque ccbra la
circunstancia en el desarrollo del propio ser inidvidual,
en cuantoc que es asumida por el yo, conlleva una paralela
recuperacion del mundo objetivo y de 1la realidad
exterior, pero no en un proceso invelutivo con respecto
al desarrollo de 1la Epoca Contempordnea, sSino en un
sentido radicalmente distinto. El individuo
poscontempordnec no necesita, como el contemporaneo,
afirmarse frente a la realidad y a la sociedad para
reconocerse como un ser individual y original, sino que,
asumida su individualidad, es consciente de que el mundo
exterior forma una parte constitutiva fundamental de su
propio ser, y alcanza asli un nuevo grado en la evolucidn
del individualismo. De esta manera, el individuo
poscontempordneo no tratara de afirmar su yo frente a la
sociedad, como hacia el contempordneo, sino que
comprenderd que la sociedad, como circunstancia, forma
parte de su propia conformacién como ser. Por lo tanto,

la evolucién del grado de individualismo en la Epoca
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Poscontempeordnea vendrd determinada por la conciencia de
mi mismo gque adquiera afirmando el <constituyente
individual o el circunstancial-social de mi propio ser.
Asi, Bousoho diferenciara tres generaciones distintas en
el desarrcllec de la Epoca Poscontempordnea, cada una de
las cuales se diferenciard de la anterior en un aumento
cuantitativo del grado de individualismo, acentuando el
constituyente individual del yo:
Los dos grupos cronoldgicos gque forman el
periodo realista que nos interesa (comienzo de la
Edad Poscontempordnea) no reaccionan del mismo modo

frente al complejo radical gque lo engendra. De la
férmula "yo soy yo y la sociedad en gque vivo o

circunstancia", la generacidén primera valorara
especialmente el ingrediente "sociedad™, mientras
gue la generacidén siguiente pondra el énfasis en el
ingrediente "yo". (...) Durante el tiempo realista

anterior habia gran conciencia de la individualidad

pumana, pero esa conciencia no gra,79ese a todo, tan

intensa como lo es en la actualidad’’.
Asi, la recuperacidén, aunque desde una perspectiva
distinta, del mundo exterior, de 1la sociedad y la
circunstancia, como parte constitutiva del individuo en
la Epoca Poscontempordnea y la acentuacidén del elemento
circunstancial en la primera generacidn, permitiran
establecer cierta relacidén entre dicha generacidén y la
época neoclasica’®. Por el contrario, el individualismo
de la tercera generacidén poscontemporanea o dJgeneracion
del 68, gue se manifestara como "crisis intensisima de la
razon racionalista v, congsecuentenmente, como
n"’9

marginacio ., Y, por 1lo tanto, como negacidén del

constituyente "gsociedad" frente al constituyente
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"individuo", permitira relacionar, considerando el
distinto nivel de desarrolle del individualismo, dicha
generacion con la dltima generacién de la Epoca
Contemporanea.

Las diferentes relaciones establecidas por cada una
de las generaciones poscontempordneas entre los
constituyentes individual vy social del yo, pueden

representarse esquematicamente de la siguiente forma:

Individug Sociedad
- + 1® generacidn
+ + 2¢ generacidn
+ - 32 generacion

Asi pues, la relacidén entre individuoc (reconocido como
propio yo) y sociedad (como circunstancia variable que
hace cambiar al yo), que caracteriza a la Epoca
Poscontemporanea, manifiesta un creciente grado de
individualismo mediante 1la progresiva afirmacidn del
constituyente individual.

En otro sentido, como consecuencia de la nueva
relacion establecida entre individuo y sociedad, la Epoca
Poscontempordnea se caracteriza por un progresivo proceso
de descentralizacién a diversos niveles®Y., Junto a 1la
descentralizacidn del capitalismo occidental acontece en
la sociedad poscontemporanea la descentralizacion de 1la

politica internacional y también del estado moderno en un
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proceso gue muestra la crisis de l1la razdn racionalista,
por si centralizadora:

La gran modificacidén que estd empezando a
sufrir la estructura capitalista, y los otros moldes
objetivos arriba citados, al ceontribuir
decididamente a lograr un aumentc considerable del
grade de individualismo del hombre occidental,
produce la crisis definitiva de la razdn
racionalista, hecha ya puramente instrumental, razoén
que es siempre de tipo centralizador®l.

El proceso descentralizador caracteristico de la Epoca
Poscontemporanea discurrird de modo paralelo al
crecimiento del grado de individualismo, resultando ser
la tercera generacién poscontempordnea aquella en gue el
grado de individualismo se manifiesta de un modo mas

agudo v el proceso descentralizador alcanza su expresiodn

méds radical en la marginacion.

La__marginacién como verdadera realidad de  1la

generacidén del 68

Conmo se ha visteo, la descentralizacion en los mas
diversos niveles es 1o caracteristice de 1la Epoca
Poscontemporanea, como manifestacién del grado creciente
de individualismo en la hipdétesis de Bousocono. Este
proceso de descentralizacion poscontemporanea se
manifiesta en su modo mdas intenso en la tercera
generacidn de la nueva época, la generacidén del 68, como

marginacion, que se constituye de esta manera como
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"verdadera realidad" de dicha generacion: "E1
individualismo de los jovenes de hoy se manifiesta, pues,
como crisis intensisima del racionalismo, Y,
consecuentemente, como marginacién"gz. En su voluntad de
marginacion, la generacidn del 68 se enfrentara al Estado
centralizador, como detentador de una razén racionalista
gue se siente en crisis, transformada en un mero
instrumento coercitivo:

La marginacién se refiere, claro esta, a la

coercion implicada en las instituciones (las cuales
son como materializaciones del tipo de razoén

repudiado} (...). Dentro de esto, el enemigo maximo
es el Estado centralizador. (...) Y como todo ello,
insisto, es una sola cosa con el imperio
todopoderoso de la razon racionalista o
instrumental, los anteriores repudios se nos
aparecen como meros <capitulos o partes de la
verdadera marginacién. (...) De cualgquier modo, el

racionalismo y su peculiar forma de conocimiento

habra de cuestionarse. Las partes arremeteran contra

el todo®3.
Asi pues, la marginacion de la generacion del 68 se
manifestara como un grado mas en la evolucidn del
individualismo y de la crisis de la razodn racionalista,
gque se habia iniciado con el Romanticismo, transformada
ya en instrumental. El rechazo de este tipo de razdén y de
las instituciones gue 1la sustentan (en el Estado
centralizador) supone la busqueda de una razdn superior,
gue asegure un grado mayor en la evolucidn del
individualismo: "Si se wva contra la razdén instrumental,

es en nombre de una razén mas alta, la cual sdélo admite
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la utilidad social en la medida en que cada hombre pueda
seguir siéndolo en sentido plen0"84.

Pero la marginacion, como "verdadera realidad" de la
generacidén del 68, no se manifestard exclusivamente como
crisis intensisima del racionalismo en su forma de razodn
instrumental, sino gque también fundamentara diversas
manifestaciones estéticas de signo distinto. Asi, 1la
marginacién, en cuanto crisis del racionalismo, implicard
una desconfianza en éste como instrumento valido para el
conocimiento de la realidad, que no podra ser aprehendida
ni por la razdén ni por el lenguaje. En consecuencia, el
objeto artistico no tratard de ofrecer una ficcidén de la
realidad, una ilusidén de ésta, sino que la obra, en una
manifestacién esteticista o culturalista, remitira a su
propia materialidad para remarcar el caracter ficiticio
de la creacidn:

El arte ya no pretendera darnos una ilusion de
realidad, (...) sino al revés, se hallara impulsado

a demostrar a las claras su caracter precisamente

ficticio, su indole no real. (...) Se explica del

mismo modo el esteticismo y culturalismo con que se
inicié en ©Espafna la generacidén de Carnerc VY

Gimferrer, puesto gue ahora el interés no va hacia

la realidad, sino hacia la ficcion, esto es, hacia

el arte como tal y lo artistico®®.
De esta manera, el esteticismo y el culturalismo
caracteristicos de una etapa determinada de la generacidn
del 68 distan de las manifestaciones esteticistas que

diversos autores llevaron a cabo durante el fin de siglo

XIX. Mientras que para aquellos el esteticismo era una
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forma de afirmar su personalidad y su originalidad frente
a la sociedad uniformadora del momento, el esteticismo y
el culturalismo de la generacién del 68 adquiere un valor
distinto: afirmar el cardacter ficticico y no real de 1la
creacion artistica. En este sentido, culturalismo vy
metapoesia coinciden COmo manifestaciones de la
marginacioén caracteristica de la generacidn del 68, para
afirmar el caracter imaginario de la obra literaria, dque,
en consecuencia, "ya no pretende expresar una realidad,
sino sélo justamente, la representacion como tal de una
realidad"8©,

Pero la metapoesia no es sdélo, como manifestacion de
la marginacion y de la crisis del raciocnalismo en la
generacién del 68, un modo de expresar el caracter
imaginario de 1la obra 1literaria, sino que, yendo mas
alld, en su cuestionamiento de la capacidad expresiva del
lenguaje con respecto a la realidad supone un
cuestionamiento paralelo de los fundamentos del Poder,
puesto que es éste quien a través del dominio del
lenguaje establecido transmite el sistema represivo sobre
el gque se establece. Asi pues, Bousoho ve en la escritura
metapoética un modo de desvelar estos elementos
represores que el Poder utiliza a través del lenguaje vy,
por lo tanto, una forma de rebeldia contra el caracter
totalitario de dicho poder:

El planteamiento de la poesia como metalenguaje

lleva implicita una voluntad de rechazo de 1los
mecanismos uniformadores, deshumanizadores y
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represores del Poder, vya dque el sometimiento vy

esclavizacion del lenguaje por el Poder (...) viene

a ser la forma mas sutil (y por tanto, mas dificil

de neutralizar) de sujecién, inhibicién y

destruccién de lo individual®’.

En resumen, tanto el culturalismo como la metapoesia
no son, desde la perspectiva de Bousono, sino
manifestaciones de la crisis intensisina del
racionalismo, en su forma de razdén instrumental, en la
generacion del 68 y de la verdadera realidad de ésta en
la marginacion. El proceso descentralizador que
caracteriza a la Epoca Poscontempordnea halla su grado
mas radical en la generacidn del 68 y consecuentemente
todos sus rasgos caracteristicos manifestaran esta
voluntad descentralizadora, y marginal en su expresidn
ultima, como una rebeldia radical frente al caracter
centralizador y totalitario del Poder.

La respuesta a las hipdtesis tedricas planteadas por
Carlos Bousono para la generacidm del 68 la daria en 1981
Jenaro Talens. Para Talens la marginacion no podia ser la

"yverdadera realidad" de la generacidén del 68, porgque no

existe la posibilidad de una ex/istencia marginal dentro

de un sistema establecido. En consecuencia, ni 1la
metapoesia ni el culturalismo ipodian constituirse en
respuestas al Poder desde los mdrgenes del sistema
establecido por éste, sino ser | su propia confirmacion.
Talens negaba cada uno de los presupuestos tedricos

avanzados por Bousoho para la joven generacidn:
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Lo "marginal" no es sino la variante invertida
de lo gue dice negar, y potenciar su funcionalidad,
potenciar el orden que lo implica. No se puede estar
en el margen porque no hay margenes. A la asunciodn,
mas o© menos consciente, de esta imposibilidad Ade
estar fuera es a lo que llamaremos, utilizando la
terminologia de Carlos Bousoho, "verdadera realidad"
del arte contemporaneoc, en general, vy %e la
generacidn de Martinez Sarridn, en particular8 .
La "verdadera realidad" de la generacion del 68 no puede
ser la marginacion, puesto que el poder totalitario vy
centralizador lo abarca todo y, consecuentemente, fuera
del todo sélo existe la nada, la no existencia. El
sistema centralizador y totalitario del poder no adnmite
la existencia marginal, que implicaria bien la
confirmacién del propio sistema en sus limites absolutos,
bien el senalamiento de la existencia de un lugar otro
fuera del sistema, imposible si se tiene en cuenta que el
sistema es totalitario. En consecuencia, la afirmacidn de
la marginacion como verdadera realidad de la generacién
del 68 supone una paradoja implicita irresoluble. Sélo la
conciencia de que la marginacidn real del sistema resulta
imposible puede constituirse, por lo tanto, en "verdadera
realidad" de dicha generacidén. Ahora bien, la conciencia,
el auto-reconocimiento de dque la posibilidad de una
existencia marginal real resulta imposible implica una
cierta voluntad previa de marginacidén, negada en un
posterior desarrollo légico del planteamiento.

Para negar el segundo supuesto, la metapoesia, sobre

el gque Bousono elabora su hipdtesis, parte Talens de una

premisa implicita en el discursoc bouscfano: que el
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lenguaje es un instrumento del Poder para sustentar su
propic sistema de wvalores. En consecuencia, como en el
caso de 1la marginacidén, cualquier reflexidn sobre el
lenguaje como instrumento de poder no hard sino confirmar
el estatuto de éste, afirmar el poder gue detenta dicho
lenguaje y asumirlo como sistenma:

Si hemos dicho que todo lenguaje es siempre
lenguaje de y del poder, el andlisis de esa funcidn,
gque atane a la funcidén metaliteraria (o metapoética)
podria entenderse como reflexién critica sobre el
poder, en tanto inscrito en el lenguaje sin implicar
necesariamente un desenmascaramiento de sus
mecanismos represivosSg.

La mera reflexién metapoética no implica por lo tanto un
enfrentamiento contra el poder establecido a través del
lenguaje y sustentado por éste. De hecho, de las tres
categorias linglisticas, diferenciadas pcr Talens, en gue
se manifiesta la funcién metapoética (lenguaje analitico,
lengua je reflexivo y lenguaje critico) ninguna de las dos
primeras "se centra en la relacién simbdlica con lo real,
cuya no-presencia en cualguier tipo de lenguaie
constituye, de hecho, la principal inscripcién
(represidn) del poder"go, ninguna de las dos plantea un
enfrentamiento contra el poder. Sélo en la tercera
categoria diferenciada, en el lenguaje critico, podria
detectarse una voluntad desenmascaradora de los
mecanismos represores del poder, sélo en esa categoria la
metapoesia apuntada por Bousoho desarrollaria su rebeldia

implicita contra el poder establecido:
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Es el tercer tipo de lenguaje apuntado antes
(lenguaje critico) el que aborda esta problematica,
no usando de aquél como medio, =sino simplemente
usandclo, dejandolo hablar, dejando gque el deseo
hable a través suyo, como purco gasto gratuito, como

placer (...), sin finalidad, por tanto, sin
implicaciones de saber (es decir, de poder), ni de
juicios de wvalor. (...) Este tercer tipo de

utilizacién de la funcidén netapoética del lenguaje
"poesia"™ como dispositivo de trabajo es asi quizd 1la
unica de las tres citadas a la que podria otorgarse

el papel desenmascarador comentade antes, por
cuanto, en su practica, lo realiza, aungue no hable
de €191,

Aquellos usos de la funcidén metapoética mas aparentemente
desenmascaradores, a traveés del lenguaje analitico y del
lenguaje reflexivo, resultan ser, desde la perspectiva de
Talens, los nenos criticos con el lenguaje establecido

por el poder, al qgue, en su voluntad analitica vy

reflexiva, sdélo confirman como tal. En cambio, la
utilizaciodon del lenguaje "como puro gasto gratuito", sin
una voluntad cognoscitiva, sin la pretension de

establecer a través de €1 un vinculo con la realidad, un
conocimiento de ésta, lleva implicita, aunque sin una
consideracidn consciente, una voluntad critica Y
desenmascaradora de los recursos represivos del poder,
que se asientan sobre dicha capacidad cognoscitiva de la
realidad a través de la sistematizacidn que otorga tal
poder a través del lengualje. S6lo desde esta perspectiva
las hipdtesis de Bousofio y Talens coinciden para sehalar
en la metapoesia una clerta "subversidn frente a los

valores establecidos por el 1lenguaje del poder", vy
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apuntar un cierto tono "comprometido"92, consciente o
inconscientemente, en los poetas de la generacidn del 68.

La intencidén de hacer manifiesto el caréacter
ficticio y representativo de la creacidn artistica, su
caracter no real, llevd a los autores de la generacidn
del 68 a utilizar referentes culturales, referentes
artisticos elaborados previamente, que otorgaban a sus
obras un cierto caracter distanciado, base del
culturalismo que Bousofo apuntd como manifestacidén de la
marginacion que definia la "verdadera realidad" de estos
autores. Talens negard el caracter culturalista de 1las

creaciones poéticas de la generacidn del 68 desde su

misma fundamentacidn. Para él no es pertinente
diferenciar entre realidades artisticas (creadas) vy
realidades "reales”, puesto gque ambas conviven en 1la

memoria del autor, de la que toma su material el poema,
como un todo indiferenciado:

El material utilizado por el escritor en su
doble vertiente (referencial y expresiva) se compone
de una mezcla de vida y escritura, amalgamados en un
espacio comun, la memoria {que es lenguaje), y si la
intertextualidad en que consiste toda escritura

adopta en la generacion gue nos ocupa una de sus

variantes particulares, la cita, es un problema de

grado, no de cualidad9 .

En consecuencia, ni la marginacioén, ni la
utilizacién de 1la metapoesia come un instrumento de
enfrentamiento al poder, ni el culturalismo, eran rasgos
que pudieran caracterizar la poesia de la generaciodn del

68, desde la perspectiva de Talens, puesto que o bien no
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podian existir 1légicamente como tales, o© bien sdélo se
manifestaban como un cambic de grado minimo con respecto
a la escritura de las generaciones precedentes.

Manuel Asensi Pérez parte de los presupuestos
establecidos por Jenaro Talens en 1981, sus reflexiones
se inician alld donde las de Talens concluian, para negar
los tres rasgos caracteristicos adscritos por Bousofio a
la generacidén peoética del 68. Su proceso negador se
establece en tres puntos diferentes, que implican la
negacién de la marginacion como "verdadera realidad" de
la generacién del 68: en primer lugar, Asensi estudia la
posibilidad tedrico-ideoclégica de 1la existencia del
margen asi como de su compatibilidad con la "crisis
intensisima de 1la razdén racionalista™ gque sehalara
Bousofio; en segundo lugar, descendiendo al andlisis de
los textos poéticos, estudia el concepto de exclusion,
proximo a la formulacidén culturalista expuesta por
Bousofio, como rasgo caracteristico de la no-marginalidad;
por uUltimo, Asensi analiza el caracter no-marginal de la
metapoesia.

En la  hipdétesis desarrollada por Bousono, la
marginacion definitoria de la verdadera realidad de la
generacidén del 68 se sustentaba sobre tres fundamentos
bdsicos: por un lado, la crisis intensisima de la razodn
racionalista gue se manifestaba en la Jjoven generacion;
por otro, el proceso de descentralizacidon en su grado mas

radical que se mostraba como lucha de la parte contra el
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Todo; por ultimo, la ruptura con la razon racionalista se
llevaba a cabo en busca de una razdén mas alta que ésta,
con rostro mds humano. Asensi negara cada uno de estos
fundamentos de la hipdétesis bousoniana en el primer
estadio de su estudio para negar asi 1la posibilidad
l6égica de la existencia de la marginalidad dentro de un
sistema. FEn primer Jlugar, para Asensi no es posible
predicar de 1la razén la 1dea de c¢risis ni 1la de
marginacion, por cuantce tante una como otra, o bien
remiten a una realidad tercera imposible, o bien remiten
al sistema gque pretenden negar:

Lo que aqui se pretende introducir es la idea
de gque si entendemos "crisis" en sus sentidos
etimolégicos, no es posible ni  atribuirla ni
predicarla de "razdén" y que si la entendemos en el
sentido heideggeriano, entogges lo que no es posible
es deducir la "marginaciodn"”=.

Asi, cuando Bousono dice de la generacién del 68 gue su
critica profunda de la razdén racionalista se da
exclusivamente "en nombre de una razén mas alta"95, cabe
preguntarse si detrds de esa razdén hay algoc mas gque la
razén. Asensi niega la posibilidad de la busqueda de una
razén superior a la razdédn racionalista, negando la
matizacion apuntada por Bousono y cuestionando desde su
base la hipdétesis planteada por éste:

No se busca ni se estd al servicio de la razodn
porque todo queda devuelto a ella: a la razdén, sin
adjetivos, pues no los tiene. Lo Unico gue podemos
constatar es su triunfo. En realidad nunca se habia

salido de ese espacio, detras de la razén no hay mas
gque la razén”>.
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Negando la posibilidad de existencia de una gradacion
dentro de 1la razdén, Asensi niega el cambio evolutivo
dentro de ésta y paralelamente niega la evolucidén dentro
del individualismo senalada por Bousono. Si la "razoén" no
tiene grados, como pretende Asensi, no puede admitirse
una evolucion dentro de ella, puesto gue en todo momento
remitira a si misma. Sin embargo, si se admite una
gradacion en la razdén, como pretende Bousono, si puede
senalarse una evolucidén y un desarrcllc negador del
racionalismo sin que pueda afirmarse, como hace Asensi,
gque "en un determinado momento lo gue se dio fue una
desconfianza en la razon"2’.

La crisis de la razdén racionalista, gque Bousofio
detectaba en la generacidn del 68, remite por lo tanto,
desde la perspectiva de Asensi, al mismo sistema que la
razén instaura y, en consecuencia, no puede hablarse ni
de marginalidad ni de crisis de ese sistema establecido
por la razon. Del mismo modo, el proceso,
descentralizador en su gradco maximo de marginacidn, tal
como se manifiesta en la generacion del 68, implica un
enfrentamiento de la parte marginada con el Todo
centralizador, gque no hace sino confirmar el sistema
totalitario al que aparentemente se enfrenta:

La revolucion Yy la marginaciodn no se
identifican (aunque podrian hacerlc) sino en su
patente y constante estancia dentro de las fronteras
de aquello con respecto a lo cual son tal revolucidn

o tal marginacién. Una accién que dice desenmascarar
siendo ella misma mascara de un proceso cuya
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imposible involucién lo convierte en una infinita

mascarada”".

En consecuencia, la parte supuestamente marginada que se
rebela contra el Todo lo unico gque leogra es confirmar el
propio sistema totalitario que aparentemente rechaza:
"cuando la parte se rebela contra el todo lo unico que
evidencia es el todo que hay en la parte, es decir,
todo"?? . por 1lo tanto, desde la perspectiva de Asensi, 1lo
mismo que desde la de Talens, el sistema prevalece a
cualquier intento de destruccidn y cualquier intento de
situarse en una posicién marginal con respecto a dicho
sistema establecido no logra sino confirmarlo en sus
fundamentos.

Bousono vincula en la generacidon del 68 1la
marginacién como su "verdadera realidad" con las
revueltas estudiantiles del Mayo Francés, que vendrian a
confirmar esa wvoluntad revolucionaria y de ruptura del
sistema en los miembros de dicha generacidn, al menos en
un primer estadio de desarrollo 1ldégico, pues si bien,
como opina Vincent Descombes, las revueltas del Mayo del
68 concluyen en una etapa en gue "el entusiasmo decae Yy
se instaura un nuevo orden mas riguroso que el precedente
{lo que lleva a decir: "La revolucion esta
traicionada™)", también es cierto que existe un estadio
previo en que estas revueltas siguen "el guidén de las
principales revoluciones modernas™ y "el antiguo régimen
es denunciado e invitado a desaparecer“loo. Y es en este

estadio previo, de desarrollo revolucionario, en el due
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se establece la revuelta como un modo de enfrentamiento
"contra la forma de vivir, de pensar, impuesta por una
sociedad industrial burocratizada"l®l, Esta voluntad
revolucionaria, esta voluntad de marginacion que define
un estadio previo al desencanto posteriorloz, a "la
asuncioén (...) de esta imposibilidad de estar fuera"103,
coincide y se manifiesta estéticamente en una voluntad de
ruptura con el sistema poético establecido, que Pere
Gimferrer describird claramente:

La tendencia a wuna ruptura, esta vez va
consciente (...), con la poesia dominante en Espafia
presidié aun mas Extrafia fruta, escrito entre enero
y Junio de 1968 y gque debia ser {més de treinta
poemas) el mas extenso de mis libros 04,

Una ruptura estética que se proclamaba desde manifiestos
poéticos con tonos radicales:

Parece claro que toda poesia viva, toda poesia
nueva debe fundarse en la refutacidn, en la negacién
de su precedente: en su destrucciodn, en  su
contradiccidén, en su escarnio -ya sea por la via
indirecta de acudir a unos maestros postergados o
insélitos, vya por la directa de descomponer vy
barrenar el lenguaje imperante105.

Asi, si bien, como gquiere Gilles Deleuze, "la negacidn no
es lo contrario de la afirmacién"0®, tampoco puede
olvidarse una voluntad negadora, como senala el texto
citado ("refutacion”, "negacion", "destruccidén™,
"contradiccién"), que caracteriza el primer estadio de

desarrollo generacional, aquel al que se remite en su

formulacién definitoria Carlos Bousoho.
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En consecuencia, puede establecerse una formulacion
tedrica gque conjugue las hipétesis de Bousono y de
Talens-Asensi con respecto a 1la marginacion en la
generacion del 68. En un primer estadio de desarrocllo
generacional, el proceso revolucionario y rupturista con
la realidad precedente, tanto socio-politica como
estética, se manifestaria en una posicidn negadora gue
mostraria una voluntad de marginacidén radical frente a
dicha realidad. En este sentido, las propuestas
revolucionarias del Mayo Francés y las propuestas
rupturistas en el campo estético vendrian a demostrar
esta voluntad negadora y marginadora. El1 fracaso de
dichas propuestas revolucionarias vy rupturistas, la
reintegracién de las partes marginadas en un nuevo orden
mas riguroso que el precedente, conlleva el desarrollo de
un segundo estadio, caracterizado por el "desencanto", en
el que la voluntad marginadora aparece negada, en el gue
la marginacién-revolucion-ruptura  aparece, ante el
fracaso precedente, como una utopia imposible y se asume
de hecho que "la imposibilidad de estar fuera" del
sistema es 1o gque define al grupo. Puede decirse due el
pasc de un estadio a otro dentro de l1a generacidn del 68
se produce aproximadamente en los meses gue siguen al
fracaso de las revueltas estudiantiles de la primavera de
1968. Es en ese momento cuando las propuestas estéticas
nds radicalmente rupturistas, afianzadas en gran medida

en los movimientos vanguardistas de entre-guerras, cobran
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su mayor auge e inician su declive entre los Jjovenes
autores107,

Una vez negada la posibilidad teérico-ideoldgica de
la existencia de la marginacion, Asensi, descendiendo al
andlisis particular de los textos, estudia la exclusiodn
como un rasgo caracteristico de la no-marginalidad. Para
Asensi, practican la exclusion aquellos poemas en los gue
lo "que se toma como referente no es la realidad conocida
sino el dato erudito que, por lo tanto deviene exigencia
del texto de cara a su posible comprensioén légica"lOS.
Asi definido, el concepto de exclusion utilizado por
Asensl se aproxima a la idea de culturalismo aplicada por
Bousono a la generacidén del 68, quien senalaba que en
estos autores "el interés no va hacia la realidad, sino
hacia 1a ficcion, esto es, hacia el arte como tal y lo

artistico"l09,

Tanto en un concepto como en otro se
subraya el desplazamiento del interés referencial del
poema de la "realidad conocida" a la creacidn artistica,
para afirmar asi el caracter de ficcidn del texto creado
mediante este recurso. Asi pues, ambos conceptos,
exclusidén y culturalismo, son plenamente asimilables y
caracteristicos de la poesia de la generacion del 68.
Como consecuencia de la practica de la exclusion, del
culturalismo, los textos creados por estos autores

son propensos a lo "desconocido", a un alto nivel de

entropia Vi hasta al rumor, puesto que la

interseccidn entre el mundo referencial del textg y
el munde referencial virtual del lector da cero .
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Por lo tanto, la prdctica de la exclusion en estos textos
se fundamenta "en la posibilidad de posesidn/no-posesion
de un saber, convirtiéndose asi en una cuestidén de
poder"lll, el nuevo sistema establecido se basa en la
misma wvoluntad sistematizadora del conocimiento de 1a
realidad a través del lenguaje y consecuentemente
participa de semejantes caracteristicas gque las que
definen el sistema que pretende negar. Si, tal como 1lo
entiende Talens, "todo lenguaje es siempre lenguaje del
poder, por cuanto la posesioén de los significados es una

cuestion de posesion de los cddigos que los cifran vy

descifrannll?

, un sistema poético fundado en la practica
de 1la exclusidon, en cuanto posesion de unos datos
eruditos, de unos referentes artisticos que condicionan
la posible comprensién loégica del texto, se establecera
como lenguaje de poder vy, en consecuencia, no lograra
subvertir el sistema establecido sino confirmarlo en su
propia esencia, al participar de las mismas
caracteristicas que definen a aquél. De este modo, la
dicotomia establecida entre 1o marginal/lo central,
definitiva para la existencia de un discurso de la
marginalidad desde la perspectiva de la exclusion,

se neutraliza al demostrar gque un elemento de la

oposicidén tiene caracteristicas del otro elemento de

la misma oposicién. Roto el binomio, la primera

tentativa de extraer 1la "marginacion" dell%a
produccidén literaria de estos poetas da negativo .
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Ahora bien, el mismo planteamiento de la exclusion
como un desplazamiento de los referentes poéticos de la
"realidad conocida", o mas bien de la interpretacion de
la realidad gque el poder sistematiza a través del
lenguaje, hacia el dato erudito, hacia lo no compartido,
hacia la interseccidén cerco "entre el mundo referencial
del texto y el mundo referencial virtual del lector", en
definitiva, hacia el mundo intrasubjetivo, implica 1la
multiplicacién de sistemas interpretativos, la
multiplicacidén de lenguajes y la voluntad fragmentadora
del poder totalitario y centralizador. Implica, en
consecuencia, una voluntad marginadora gque sdélo en
segunda instanéia se reconoce como participe del sistema
que en un primer momento pretendia negar. Por otro lado,
el desplazamiento de los referentes poéticos de la
realidad a 1la ficcidén artistica pretende subrayar el
caracter de ficcidén de la creacidn textual, pero al mismo
tiempo revierte en un cuestionamiento profundo del
cardacter real vy no-interpretativo de la ‘"realidad
conocida™ y, en su negacidén, en la negacidon de su
cardcter unico, tiende a descentrarlo, a rebajarlo en su
sentido totalitario.

Por ultimo, Asensi se encarga de negar el caracter
desenmascarador de 1los recursos del poder gue Bousoho
atribuia a la metapoesia en 1l1la joven generacién, para
demostrar de esta manera gue tampoco desde esta

perspectiva se cumple la premisa de 1la marginacion
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sehfalada por el estudioso. Al igual que en el caso de 1la
razdén, para Asensi, tras el lenguaje solo existe lenguaije
Yy, por lo tanto, lenguaje de y del poder, como quiere
Talens, frente al cual no cabe ninguna posibilidad
marginadora, puesto que todo intento de ruptura topara
con el lenguaje, con la razén y con el poder.
Consecuentemente, el establecimiento de 1la metapoesia
como un lenguaje distinto capaz de desenmascarar Yy
rechazar el carécter represivo y deshumanizador del poder
supone desde la perspectiva de Asensi un claro ejemplo de
tercerizacién, por el que el poder y su lenguaje Son
situados en un lugar distinto de aquel que ocupa el
lengquaje que desenmascara, en este caso, la

114, Asi, no es posible predicar de la

metapcesia
metapoesia su carédcter desenmascarador y, por lo tanto,
marginal, pues o bien remite directamente al sistema que
pretende negar, el lenguaje como sistema de y del poder,
0 bien remite a una realidad tercera imposible de
distinguir. La reflexidn acerca del lenguaje desde el
lenguaje mismo (metalenguaje) y la reflexidén acerca de la
poesia desde la misma poesia (metapoesia) no implican la
creacidn de un sistema diferente a aquél sobre el que se
reflexiona, sino que remiten directamente a dichos
sistemas (lenguaje y poesia), dgque como tales son so0lo
sistemas de poder.

En definitiva, ese espacio "otro" con respecto

al de la razén no existe. No hay mascara hipocrita
del poder, pues lo enmascarado constituye una
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mascara, del mismo modo que lo que desenmascara es,

asimismo, otra mascara. Discurriendo por el camino

del 1lenguaje no hallamos mas gue 1los mualtiples
matices de la razon y el poder: ése es el unico
sentide que puede tener la marginacién o la

metapoesia: variaciones, traducciones y

transfiguraciones de la razdn. Nada mastld,

Pero la metapoesia implica una diferencia de grado
en el desarrollo del sistema del lenguaje y de la poesia.
Como en el caso de la exclusion y el culturalismo, su
referente no es la "realidad conocida", la interpretaciodn
de la realidad gque lleva a cabo el lenguaje del poder,
sino gue se desplaza hacia el lenguaje mismo, hacia el
propio instrumento de poder gue se establece como objeto
misme del texto. En consecuencia, el metapoema subraya el
caracter ficticio de 1la creacién textual, niega su
caracter absoluto v revierte, en su profundo
cuestionamiento de la realidad de la poesia en el texto,
en un cuestionamiento de la interpretacién de la realidad
desde el lenguaje del poder.

En conclusidén, las hipdtesis sobre la marginacion en
la generacion del 68 desarrolladas por Bousoho, Talens vy
Asensil resultan, aunque diversas, asimilables en una
formulacidn superior gue las agrupe. Desde esta nueva
perspectiva, la "verdadera realidad" de la generacion se
formularia atendiendo al menos a dos de sus estadios de
desarrollo. En su primer estadio de desarrollo, la
generacidén del 68 vendria definida por su voluntad de

marginacion, que guedaria reflejada en las revueltas

estudiantiles que culminan en torno a la primavera de
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1968 y en las manifestaciones estéticas rupturistas que,
paralelas al entusiasmo revolucionario, coinciden en el
tiempo con estas revueltas. El1 fracasoc de las revueltas
estudiantiles coincide con el declive de las propuestas
estéticas rupturistas, para senalar el fracaso de 1la
marginacion pretendida y el inicio de un nuevo estadio,
caracterizado por el desencanto, en el gque los nmiembros
de la generacidn asumen la imposibilidad de marginarse de
hecho de los sistemas totalizadores y centralizadores, a
la confirmacién de los cuales, como comprenden
posteriormente, ellos mismos han contribuide a través de
sus revueltas y de su aspiracidén a la marginaciodn.

Por lo tanto, la enumeracidén de la definicién de uno
s6lo de estos estadios tiene el defecto de resultar
fragmentaria e inexacta. Como demuestran las hipdtesis
desarroclladas por Talens y Asensi, decir que la
generacion del 68 se define por su marginacioén, resulta
inexacto puesto que el sistema del cual pretenden
marginarse estos autores resulta reforzado en sus limites
y confirmade en su esencia. Por el contrario, definir a
dicha generacidn por la asuncidén de la imposibilidad de
marginarse de hecho, implica un estadic precedente, una
actuaciodn previa, en que se manifestd una voluntad de
marginacién, sin la cual no cabria entender esa posterior

asuncion.

~-186-



Epoca \ generacidén, estimulios materiales v

espirituales en la generacion del 68

Carlos Bousono utiliza diversas denominaciones para
la generacidn que vengo tratando, aungque la de
"generacion del 68" es la mds habitualmente repetida,
como referencia "al conocido hecho revolucionario con que

esta generacidn se inicionll®,

Asi pues, de esta manera
la generacion gueda remitida bajo esta denominacidén a su
origen rupturista, al hecho generacionalll7 que la
caracterizé en su etapa de formacion, en su etapa
juvenil, en la gque el individuo se muestra mds receptivo
a los acontecimientos exteriores. Junto a esta
denominacién, la de T'"generacidén de la marginacién®
adgquiere un cardcter definitorio "pues alude a una de las
notas mds importantes y abarcadoras del grupo"118. Sin
embargo, ya se ha visto los problemas gue plantea tal
tipoc de denominacidén, por cuanto sdlo haria mencion
fragmentaria de uno de los estadios de desarrollo
generacional. En este sentido, la denominacioén
"generacidén del 68", aunque vincula al grupo a una fecha
simbdlica de su desarrollo inicial, no niega la posterior
evolucién estética llevada a cabo por el grupo, ni supone
una limitacidén a un posible desarrollo posterior.

Bajo el término "generacidn del 68" Bousono abarca a
los autores nacidos entre 1939 y 1953, una zona de fechas

de nacimiento gue <coincide con los  presupuestos
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generaclionales de las teorias de Ortega y Gasset y Julian
Marias. Estos autores y en general todos los hombres vy
mujeres nacidos en semejante periodo de tiempo se
integraran dentro de la Epoca ¢ Edad POSCOntemporéneallg,
como su tercera generacidén. Como se vio, 1la Edad
Poscontempordnea se inicia en torno al fin de la guerra
civil  espancla vy al de la II Guerra Mundial,
aproximadamente, y se caracteriza por establecer desde
una perspectiva nueva la conciencia individualista,
constituida ahora por la relacidén del individuo con su
circunstancia vital o sociedad.

Como se vio, los estimulos espirituales o
cosmovisionarios son consecuencia directa de la causa
cosmovisionaria, que estd en relaciodn directa con el foco
cosmovisionario, es decir, con el mayor grado de
individualismo que alcanza en su desarrollo una época
frente a las precedentes. Bousono identifica la causa
cosmovisionaria en la FEpoca Poscontempordnea como la
relacidén gque se establece entre individuo (reconocido
como propio yo) y sociedad (como circunstancia variable
que hace cambiar al yo). Esta relacidn establecida en el
seno del individuo entre yo y sociedad se manifiesta de
forma diferente en cada una de las tres generaciones que
han transcurrido desde el 1inicio de 1la nueva edad.

Recuérdese el esquema planteado:

Individuo Sociedad

- + 12 generacion

-188-



+ + 2® generacioén

+ - 3* generaciodn

Si los estimulos espirituales de una generacidén se
manifiestan como "reaccidén (positiva © negativa) frente a

la inmediata o mediata tradicién"lzo,

puede comprenderse,
a la wvista del esguema precedente, gue 1a tercera
generacion poscontemporanea se opone a las dos
anteriores, pero de un mnodo mds radical a la primera
generacién, a la gue se opone simétLricamente. Si tal como
se ha visto, la "verdadera realidad" de la generacidn del
68 es la voluntad de marginacidén que se manifiesta en un
segundo estadio como asuncién de la imposibilidad
marginadora de hecho, es 1ldégico que esta generacidn se
oponga radicalmente a la primera generacion
poscontemporanea, cuya ‘"verdadera realidad" definia
Bousoho de la siguiente manera:

Coincidir, no discrepar, serd el nuevo ideal
hacia el gque los escritores se encaminan, y todos
vendrdn en sus obras a exponer interpretaciones del
@un@o genéricamente coincidentes en un esquema
dltimot?l,

Por otro lado, los estimulos materiales tendran una
doble naturaleza: por una parte, seran consecuencia
directa de una situacién histdrica determinada; por otra
serdn el resultado de un determinado grado en la
evolucién del capitalismo en la sociedad occidental. Asi,

los estimulos materiales de la generacidon del 68 vendran

determinados: por una parte, por el desarrcllo de la
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dictadura franguista en sus uUltimas etapas, por los
primeros anos de la reinstauracién democratica y, como ha
guedado sefaladao, por el ambiente que rodea las
revueltas estudiantiles de la primavera de 1968; por
otra, por el desarrollo del neo-capitalismo post-
industrial en el mundo occidental, por la trans-
nacionalizacidén del gran capital y la economia basada en
el consumismol??.

Bien se reaccione directamente contra la situaciodn
politica en wuna reelaboracidén de 1la estética social
actualizada a los tiempos, con unos instrumentos
adecuados para captar la realidad en continuo canmbio,
bien se acepte el sistema social establecido o bien se lo
ignore en la busqueda de una superacidén de la oposicién
establecida entre el frangquismo y el anti-franquismo, el
hecho es que el desarrollo de la generacidén del 68 viene
condicionado directamente por las udltimas etapas del
desarrollo de la dictadura franquista y por los primeros
afios de la restauracién democratica. En este sentido, no
resulta exagerada, limadas todas 1las connotaciones de
enfrentamiento estilistico, la opinidén de Angel Gonzalez
cuando senala: "a mi me ©parece qgue esa poesia
pretendidamente novisima puede ser definida, con tan
buenos © mejores argumentos, como la ultima manifestacion

0"123. Tanto los medios

de la cultura del franguism
expresivos, como el desarrollo e implantacion de la

generacién del 68 vienen condicionados, de un modo u
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otro, por la excepcional situacion social vy politica
caracteristica de la Espana de posguerra, dominada por el
franquismo, y, en concreto, por el desarrollo de las
dltimas etapas del régimen dictatorial. Ante esa
situacidn, los jovenes creadores podran o bien aceptarla,
o bien ignorarla, o bien enfrentarse a ella, tanto desde
el plano personal como desde la elahoracidn estética.

Del mismo modo que la particular situacidn histdrica
espancla supone un conjunto importante de estimulos
materiales que condicionan el desarrollo de la generacidn
del 68, el particular estadio de evolucidn capitalista
que se inicia al fin de la II Guerra Mundial y due
experimenta un fuerte impulso a partir de 1los anos
sesenta condicionara también el desarrollo de dicha
generacion. En este sentido, Bousofio sefala diversos
rasgos caracteristicos del nuevo desarrollo capitalista
que determinardan el ser de la Edad Poscontemporanea, en
general, y de la Jeneracidn del 68, en particular. La
nueva etapa de desarrollo capitalista ha propiciado el
nacimiento de la sociedad de consumo, fundada "“en el
derroche y, finalmente, en el desprecio de la calidad de
vida"'?%, una sociedad en la que ya no basta con intentar
satisfacer los deseos de la muchedumbre, sino gue 'habra
que adelantarse a los acontecimientos e inventar los
deseos mismos"12%. La misma sociedad de consumo propicia
una cultura de consumo en la que el objeto cultural se

transforma en mercancia, en aobjeto artistico con valor de
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uso, y "la ideologia pluralista ofrece un reflejo exacto
del comercio de mercancias"'?®; una sociedad Yy una
cultura en las que "la eleccidén ya no implica compromisos

ni Consecuencias"127,

¥y, por 1lo tanto, carente de

responsabilidades.

El nuevo desarrollo del capitalismo ha provocado la
aparicion de las empresas transnacionales, como fase
avanzada de la economia capitalista y de su tendencia al
imperialismo econdémico, que se ha convertido en el hecho
distintivo de 1la Edad Poscontemporénealzg. El sistema
empresarial transnacional conlleva en su desarrollo una
paradoja inherente. Por un lado, las empresas tendran que
hacer una cesidén de su poder absoluto a las distintas
sedes en los diferentes paises que forman 1la red
industrial. Por otro, todas las operaciones que llevan a
cabo estas distintas sedes estardn cocordinadas desde un
unico centro gque mantiene el poder decisorio udltimo y que
elabora un plan integrado para el desarrollo general de
la empresa. En consecuencia, el nuevo desarrollo del
capitalismo a través de este tipo de empresas provoca,
por un lado, un proceso de relativa descentralizacidén de

los poderes sociales en diversos niveles!t??

, mientras
que, por otro lado, el cardcter centralista y totalizador
del poder es mayor que en cualquier otra época: nunca
tanto poder habia estado en tan pocas manos.

Paralelamente, el aparente proceso descentralizador

provocado por el nuevo estadio de desarrollo capitalista
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es el origen de un aparente declive de la autoridadl30,
que delega parte del poder totalitario que detenta en
diversas organizaciones subsidiarias; pero este declive
de la autoridad es, como he senalado, tan s6élo aparente,
puesto que la detentacién del poder por una clase
profesional de meros gestores, permite la ampliacién de
los margenes totalitarios de éste mediante su ocultacidn.

Seme jante perspectiva puede aplicarse a los
estimulos materiales provenientes del sustrato de
naturaleza historica gue provocan la aparicion de la
generacién del 68. El proceso de relativa liberalizacidn
econdmica y politica gque emprende el franquismo a lo
largo de los anos sesenta, no es sintoma de una verdadera
apertura del sistema dictatorial a la renovacidn
democrdatica, sino el idnico modo de sustentarse como tal
sistema. La liberalizacidén econdémica es wuna de las
dltimas bazas gque Jjuega la dictadura para mantener su
poder totalitario; no anuncia el cambio de sistema
politico, sino que sefala la pervivencia del mismo
sistema. El1 poder gque detenta el sistema dictatorial
durante la etapa liberalizadora es tan absoluto o© mas
como el que habia detentado en las etapas precedentes; la
dictadura no cede un 4dpice de su poder en la nueva etapa,
tan sdlo aparenta cederlo, y mediante la intercesioén de
una clase profesional de gestores (los tecnécratas) logra
aumentar su caréacter totalitario, gracias a su

ocultacidén.
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En definitiva, esta multiplicidad de tensiones que
caracteriza los estimulos materiales de la generacidén del
68 hallard su eco en la formulacidn de la "verdadera
realidad" de ésta, pues si bien el proceso
descentralizador del capitalismo udltimo y el declive de
la autoridad provocan en primera instancia una voluntad
de marginacién en los miembros de la generacidén y la
creencia en la posibilidad de una ruptura a diversos
niveles c¢on el sistema establecido, ia posterior
reflexidn sobre la realidad aparente de esos procesos
descentralizadores v del relajamiento del poder
totalitario conlleva la anulacidén de 1los presupuestos
primeros y la asuncidén de la imposibilidad de marginarse,
puesto que tras el sistema sélo el sistema existe y tras

el poder soélo estd el poder.
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Capitulo III:

EVOLUCISN Y CRISIS DE LA ESTETICA REATLISTA. LA RENOVACIGON
DE LA POESiA EN LOS ANOS SESENTA Y LA GENERACION DEL 68
EN EL CONTEXTO DE LAS PRINCIPALES CORRIENTES ESTETICAS

DE LA POESiA ESPANOLA CONTEMPORANEA
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EVOLUCIGN Y CRISTIS DE LA ESTETICA REALISTA. LA RENOVACIGN
DE LA POESiA EN 1,0S ANOS SESENTA Y LA GENERACISN DEL 68
EN EL CONTEXTO DE LAS PRINCIPALES CORRIENTES ESTéTICAS DE

LA POESiA ESPANOLA CONTEMPORANEA

Introduccion

El fin de esta parte de mi trabajo es situar a la
generacion del 68, en sus planteamientos estéticos,
dentro del marco amplio de la poesia espahola
contemporanea y especificamente en relacién con el signo
realista dominante que caracteriza la mayor parte de la
produccidén poética desde los ahos treinta y a lo largo de
la posguerra, a fin de demostrar que 1la renovacidn
estética que se lleva a cabo en los anos sesenta, y de la
gque son participes los autores de la generacidén del 68,
es consecuencia del proceso evolutivo a que someten los
diversos poetas precedentes la principal corriente
poética dominante durante escs anhos. La poesia que
escribe la generacién del 68 no supone ninguna ruptura
radical con la inmediata tradicidén 1literaria espanola,

sino la 1ldgica consecuencia de la evolucién de ésta y de
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las corrientes centrales gque sustentan su ideclogia
estética.

El propodsito de este apartado es, pues, establecer
un panorama estético-ideoldgico que defina la evolucidén
de la principal corriente poética dominante en 1la
produccidén castellana contemporanea y mostrar el enlace
de la dgeneracidén del 68 como un eslabdén mas en esa
evolucién. Por lo tanto, no pretendo realizar en las
paginas que siguen una historia de la poesia espanola
contemporanea, ni tan sigquiera una historia completa de
sus diversas corrientes y de sus fundamentos, sino
determinar la evolucidén de una linea estética central, de
signo rehumanizado, realista, social, etc., que inicia su
dominio en torno a los anos treinta, pero que se asienta
en un desarrollo precedente. En este sentido, no se lleva
a cabo un estudio histérico en desarrollo lineal de dicha
corriente, sino que se trata de recoger y analizar en
profundidad los momentos que senalan un salto evolutivo
importante en su despliegue estético-ideclégico, los
momentos que apuntan un avance notable en la
consideracion estética general. Es evidente gue, sobre
tode, estos momentos tienen lugar en enfrentamientos
polémicos de diverso cariz, o en la exposicidén meditada
de las ideas estéticas que sustentan una carrera, o en la
reflexidn sobre la evolucién poética precedente, etc. Mi
intencidon es atender principalmente a estos momentos y a

estos documentos, para establecer, asi, la evolucidn de
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un ideario estético y el marco y el contexto estilistico
que provoca dicha evolucidn. Cuanto mds se aproxime el
estudio al momento estético que se pretende definir mas
profunda y extensamente seran analizados estos momentos
criticos en la evolucién.

Inserta en el contexto estético-literario gue domina
la peoesia espahiocla contemporédnea, la poesia de 1la
generacion del 68 so6lo se puede establecer de un modo
ccherente como el desarrolle de los presupuestos
estéticos que fundamentaban aquélla. La supuesta ruptura
estetica que lleva a cabo la generacién del 68 se diluye
al contemplar la evolucién de los presupuestos tedrico-
estéticos que realizan las generaciones precedentes, y la
estética que sustenta a la mds Jjoven generacién se
integra de modo perfectamente normal en el desarrollo y
evolucidén de la poesia espanola contemporanea. Mi idea en
las siguientes pdginas no es trasladar el momento de
ruptura estetica de un periodo a otro, sino demostrar que
tal ruptura no existe, gque resulta imposible en un
sistema coherente, como el sistema literario v
concretamente como el sistema de la poesia espanola
contemporanea.

Esta parte de la 1investigacidon se divide en tres
amplias secciones. En la primera, se trata de establecer
el progresivo proceso de rehumanizacidn gue afecta a la
poesia espanola anterior a la contienda civil y su

derivacidn hacia el compromiso politico del poeta en los
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anhos inmediatamente anteriores a la guerra y durante
esta. El estudio brevemente esbozado de los
planteamientos sociales de la vanguardia estética, el
proceso de rehumanizacidén iniciado en el surrealismo vy
continuado en el movimiento neorromantico que afecta a la
poesia espanola en los primeros anos treinta, etc.
describen un movimiento paralelc y confluyente con una
tendencia al compromiso politico del poeta que se
manifiesta en los anos inmediatamente anteriores a la
guerra civil y de modo decidido en las creaciones del
periodo beélico.

Los efectos de la contienda retrasaran en los
primeros anos de la posguerra el enlace con la corriente
estética gque se habia venido fundamentando a lc largo de
los anos treinta, pero pronto 1los principales poetas
retomaran el pulso de aquella corriente para
desarrollarlo, como puede verse en la segunda seccién. La
estética realista se desarrolla ampliamente en los anos
de la posguerra y deriva hacia la poesia social, al mismo
tiempo que, desde una perspectiva tedrica, diversas
polémicas contribuyen a una progresiva evolucidén gue 1a
enriquece con matices miltiples desde la mitad de 1los
ahos cuarenta y durante la década de los anos cincuenta.
Los enfrentamientos polémicos entre los idearios
estéticos de Garcilaso y de Espadafa, la polémica interna
que sobre la poesia social y el compromiso politico del

poeta se desarrolla en esta ultima publicacién, y los
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presupuestos tedrico-estéticos que se sustentan desde el
proleogo y desde las poéticas de la Antologia consultada,
de Francisco Ribes, publicada en 1952, definen
nitidamente el ambiente poético de los afios cuarenta en
sus principales 1lineas. Fuera quedan el Postismo, el
grupce de la revista cordobesa cCantico, etc. que no
representan sino lineas marginales, aunque de suma
importancia, con respecto al desarrollo central de 1a
poesia espanola de posguerra.

Los anos cincuenta vienen determinados estéticamente
por la polémica establecida entre una concepcién del acto
poético como modo de conocimiento y una concepcién de la
poesia como instrumento de comunicacion. La evolucidn de
la poesia espancola durante los anos sesenta no podria ser
comprendida si no se analizan detenidamente vy se
entienden los fundamentos tedricos que sustentan los
enfrentamientos polémicos de 1la década anterior. Son
estas mismas polémicas las que desde los primeros anos
sesenta promueven una renovacién profunda de los
planteamientos gque habia defendido la poesia anterior,
renovacioén de la gue me ocupo ampliamente en la tercera
seccidn. Los extremos a gque habia 1llegado 1la poesia
social, por wun lado, y las polémicas en torno al
realismo, por otro, provocan un cuestionamiento profundo
del desarrollo estético del realismo-social,
cuestionamiento, que se lleva a cabo principalmente desde

los mismos fundamentos realistas y por los mismos poetas
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que habian contribuido mas activamente a su desarrollo.
Los planteamientos estéticos y las declaraciones de los
poetas en dos de las antologias mas importantes que se
publican en el primer lustro de los ahos sesenta, Poesia
ultima, de Francisco Ribes, y la Antologia de la poesia
social, de Leopoldo de Luis, son muestra de esta
evolucidén. Es con estas posiciones con las que vienen a
enlazar en torno a la mitad de la década los primeros
poetas de la joven generacién que publican sus libros por
entonces. Ellos se encargaran, paralelamente a los poetas
de mayor edad que siguen en activo en la escritura
poética, de desarrollar los presupuestos estéticos en que
habian derivado las propuestas realistas anteriores. Sdlo
en un estadio posterior, Yy con la voluntad de
identificarse y manifestarse como un grupo definido
frente a sus precedentes, se establecerad desde un plano
tedrico, a través de diversos textos con una evidente
funcién de manifiestos artisticos, una supuesta ruptura
estética con el desarrollo poético anterior, apropiandose
un grupo de poetas de la joven generacidén del 68 la
renovacitn profunda de la poesia espanola a la gue habian
contribuido todos los poetas realmente vivos. La
Antologia de la nueva poeslia espahola, que José Batllo
publica en 1968, nace va, en este sentido, con una
voluntad de establecer una marcada distancia entre los
poetas nuevos que el antdlogo presenta, gque en su mayor

parte se habian dado a conocer en Veinte anos de poesia
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espanola, de Joseé M:. Castellet, y en Poesia ultima, de
Ribes, como continuadores de las lineas estéticas
establecidas por la generacidn anterior, y dicha
generacidn precedente. La antologia de Batlld supone uno
de los primeros manifiestos tedricos de 1la ruptura
estetica. Esta voluntad de establecer una distancia como
ruptura con la poesia precedente resultarda mas evidente
en los poetas mas nuevos de los nuevos presentados por
Batlld: en los novisimos. Los poetas novisimos, no solo
los que Castellet incluyera en su antologia de 1970, sino
también los que se adscriben y confluyen en una estética
paralela, llevardn a cabo la teorizacién de la ruptura
estetica con la poesia anterior, a partir de textos con
una evidente funcién de manifiestos artisticos, con el
fin de establecerse como el udltimo grupo poético en el
panorama espanol. En este sentido, 1los dos dltimos puntos
de esta parte enlazan principalmente con sendas partes de
esta investigacién: La generacion del 68 a traves de las
antologias poeticas con caracter generacional, y sobre
todo con el punto dedicado a analizar "La idea de ruptura
con la poesia anterior como Justificacion de las
antologias", y Bajo el signo polémico: teoria y polémica
poetica en torno a 1970.

Como podra comprobarse, el desarrollo de la estética
realista habia promovido, desde sus propios resortes y
fundamentos internos, una profunda renovacidén formal de

la poesia espanola a 1o 1largo de 1la posguerra. El
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continuo cuestionamiento  de los propios climientos
tedricos gque sustentaban la poesia social habia dado como
resultadoc un progresivo cambio en su estética, una
ampliacién de sus limites formales y tematicos en una
evolucioén gue permitia entrever los enlaces existentes en
las nuevas creaciones Jjuveniles de los poetas de la
generacidén del 68 con los poetas precedentes, sin gque se
manifestara una ruptura radical y abscluta en el proceso
evolutive de la poesia espanola de posguerra. La
evolucidon estética de los poetas realistas prepara vy
adelanta, desde un plano tedrico, la renovacidén formal y
tematica que se llevard a cabo en los anos sesenta vy
enlaza directamente con la que Jlos poetas mds jévenes
desarrollan de modo paralelo en este periodo. Creo que,
desde la observacién de la evolucidon de las ideas
estéticas, este enlace de la deneracidén del 68 con el
desarrollo de la poesia espancla precedente resultara
evidente.

A la hora de tratar un tema como el de la estética
realista y una de sus manifestaciones mds significativas
en la poesia social, dentro del panorama poético espanol
del siglo XX y atendiendo principalmente al desarrollo de
las principales ideas estéticas en el contexto de la
posguerra Yy mdas exactamente en su relacidn con la
generacioén del 68, creo gue deben tenerse en cuenta
varios aspectos preliminares. En primer lugar, debe

plantearse qué se entiende por poesia social y cudal fue
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su periodo de hegemonia, a fin de definir qué consideraré
precedentes y gué no. En este sentido, considero que el
periocodo de predominio de la poesia social se¢ extiende,
tal como se entiende generalmente, desde la mitad de los
anos cuarenta, aproximadamente, hasta los primeros anos
sesenta, en gque ya se comienza a hablar en diversos
lugares de la muerte de tal tipc de poesia. Para 1962,
segun piensa José M:. Castellet, la poesia social ya se
habria convertido en una "pesadilla estética"l, Yy esa
misma opinidn sostienen, entre otros, Victor Garcia de 1a
Concha? y Gerardo Diego3. Parece un hecho claro gue, en
torno a 1962 y 1964, la literatura espanocla enmpieza a
experimentar una serie de cambios, que la van a alejar
paulatinamente de los caminos del realismo por los que
habia transitado en los uGltimos lustros, cuyos primeros
resultados wvan a verse en tres 1libros: En un vasto
dominio (1962), de Vicente Aleixandre, Invasion de la
realidad (1962), de Carlos Bousoho, y Libro de las
alucinaciones (1964), de José Hierro. La losa funeraria
de 1la estética social-realista, tal comc habia sido
entendida hasta ese momento, la pondra la antologia de
Leopoldo de Luis de 1965, en la dque se relne a mas de una
veintena de autores bajo el denominador comin de la
poética social?.

Asl pues, una vez delimitado el campo de extensiodn
de la poesia social a un periodo de guince anos gque se

extenderia entre 1947-1950 y 1962-1965°, habra de
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entenderse la expresion precedentes u origenes con
respecto a dicho periodo. Evidenteamente, no se puede
decir, como se vera a continuacién, gque antes de esas
fechas, 1947-1950, no existiera poesia social, ni, al
contraric, que después de 1962-1965 desapareciera esa
tendencia poética. Los limites de estas fechas habran de
entenderse, fundamentalmente, como limites de predominio
de una cierta moda o tendencia literaria.

Por otra parte, seria absurdo pensar, como lc hacia
Juan Goytisolo en 19596, que la literatura social, y, en
concreto, la poesia, surgieron en 1939, ignorando la
produccidn inmediatamente anterior a la guerra civil. Mds
bien fue al contrario, tal como lo expresa Juan Cano
Ballesta:

Toda la llamada poesia social de décadas posteriores
tuvo alla su planteamiento y su germen. Si tardd
mucho en brotar y dar su fruto, recordemos las
extraordinarias circunstancias histdéricas = gque
impidieron su inmediata floracién, ademds de tener
que enfrentarse con toda la tradicidén poética,
cldsica y moderna, forjada en un tipo de inspiracioén
individualista’.

Una precisidn importante que hacer sera la de gqué se
entiende por poesia social. Varios términos parecen
disputarse un terreno comun: poesia social, poesia
comprometida, poesia civil, poesia de testimonio, poesia
politica, etc. Leopoldo de Luis establecera una primera
definicion de la poesia social que resultara util:

La poesia social (...) es protestataria, se alza
contra una situacion gque considera injusta y es
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revolucionaria, porgue va motivada por un deseo de

que se transformen determinadas estructuras

sociales®.
De esta manera, la poesia social se diferenciara de 1a
poesia civil en que el tono de aquélla serda un tono
emocionado, mientras que el de ésta serd un tono heroico;
frente a la poesia politica, cuyo objetivo e ideologia
suelen ser explicitos, la poesia social mantiene un
compromiso al margen de todo dogma o consigna, lo cual la
diferencia también de la poesia religiosa. Asi,
enfrentandola con términos que pueden ser considerados
colindantes, Leopoldo de Luis va adelantando algunos
rasgos caracteristicos de la poesia social: historicidad,
narrativismo, realismo, tono emocicnado unas veces,
satirico otras, adogmatica, testimonial, comprometida,
denunciadora, revolucionaria, cercana a las clases
oprimidas humana o econémicamente?. De todo lo expuesto
por De Luis puede avanzarse una definicién de poesia
social como aquella que tiene una voluntad de cambio
social en favor de los oprimidos, humana o]
econdmicamente.

En su extenso estudio de la poesia comprometida, J.
Lechner adelantaba una definicidén provisional del
compromiso:

Por ©poesia comprometida espancla entendemos la
escrita en espanocl por poetas espanoles residentes

en su propio pais Y conscientes de su
responsabilidad como miembros de la sociedad y como
artistas Yy que asunen conscientemente las

consecuencias de esta actitud, tanto en el terreno
civil como en el literario; una poesia cuya fuente
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de inspiracidén no esta sdélo en el propio vivir del

poeta, sino también, vy principalmente, en el del

espanol concreto, contempordneo del poeta, en su

situacidn real; una poesia que no persigue

exclusivamente fines extraliterarios®.

Mas ajustadas me parecen, no obstante, las
puntualizaciones que en tornc al concepto de poesia
social lleva a cabo Guillermo Carnero. Para €1 son tres,

principalmente, los términos gque se encuentran en

relacién de avance progresivo dentro del eje del

"compromiso", que se opondria al eje de la "pureza" y el
"individualismo": poesia humana, poesia social y poesia
politica:

Se llama asi Ypoesia humana" a la gue ofrece un

ambito inmediato de comunicacion basado en
significar con transparencia cuestiones intimas
personales (amorosas, religiosas, vitales en
general).

"Poesia social" es poesia humana colectiva. Con
ello no entiendo aquella pocesia humana intimista y
personalista cuyocs asuntos sean por definicidn
comunes a la humanidad, sino: 1°) aquélla gque se
plantea cuestiones derivadas necesariamente de la
organizacioén en colectividad de la vida humana; 2°)
aqueélla que, ademds, enfoca esas cuestiones desde la
perspectiva del sujeto colectivo interpretado por el
autor, o bien desde una individualidad gque se define
en lo que tiene de representativo de la
colectividad. Asi, la poesia social sera la dgue
trate cuestiones objetivas colectivas, excluyendo
las intimas personales, salvo que éstas sean
enfocadas como repercusién de las primeras en la
intimidad del autor o del sujeto poético.

"Poesia politica", finalmente, sera la gque enfoque
lo social desde una ideologia concreta, o para fines
practicos coyunturalesll.

Dos precisiones a las palabras de Carnero me parecen
necesarias. Por un lado, c¢reo que, dentro de su

caracterizacién de la poesia social, habria que
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puntualizar gque la colectividad con la gque se siente
identificado el poeta social es aquella parte de 1ta
sociedad oprimida o© amenazada humana o© eccondmicamente,
que ¢él considera mayoritaria y gque, habitualmente, opone
a una minoria opresora. S6lo asi podria interpretarse una
pocesia social o comprometida de derechas. Por otro lado,
creo que puede deducirse de las palabras de Carnero, la
poesia politica propondria, ante unos problemas, unas
soluciones determinadas inspiradas en una ideologia
politica concreta; mientras gque la poesia sociatl,
simplemente se contentaria con la denuncia de dichos
problemas, apuntando la necesidad de solucionarlos, pero
sin proponer ninguna solucidn desde cualquier ideologdgia.
De esta forma, la obra literaria sufre una doble
impregnaciodn de la socledad: por un lado, una
impregnacidén inconsciente, que todo autor tiene por vivir
dentro de una sociedad determinada; por otro lado, una
impregnacidén voluntaria y consciente, al convertirse el
autor en portavoz de la colectividadl?. asi pues, en la
literatura social y, concretamente, en la poesia social,

se da una doble influencia social.
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EL. DESARROLLO POéETICO HASTA 1939. POR EL CAMINO DE LA

REHUMANIZACIGSN AL, COMPROMISO

Antecedentes de la poesia social antes de 1a

Generacion del 27

La amplitud gque a menudo se ha dado al concepto de
poesia social ha hecho que algunos autores busguen
antecedentes de este tipo de literatura ya en las satiras
latinas, en los sirventés provenzales, en 1los cantos
épicos de la Edad Media, en la pouesia de Quevedo o en la
de nuestros autores del siglo XVITI13. por otra parte,
resulta obvio el compromiso civil en la obra de autores
del siglo XIX, comg es el caso de Espronceda, due
adelanta ya algunos de los rasgos {ironia Y
cologuialismo) que caracterizaran una parte de la
produccion social de la posguerral4.

Ya en nuestro siglo, ha sido senalado un antecedente
importante para la poesia social en la "0Oda a Roosevelt"
de Rubén Dariol®. Ppero sin lugar a dudas, los dos
primeros y mas importantes precedentes de 1la poesia

social de posguerra en la literatura espahiola del siglo

XX son Miguel de Unamuno y Antonic Machado:
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El "piensa el sentimiento, siente el pensamiento™,
de Unamuno, y el ?quien, no habla a un hombre no
habla al hombre, gquien no habla al hombre no habla a
nadie", de Machado, son dos postulados esenciales
para la concepcién de la nueva poesia sociall®.
Guillermo Carnero ha estudiado ampliamente "El
concepto de responsabilidad social del escritor en Miguel
de Unamuno"1’ y ha apuntado tres rasgos que definen este
tipo de compromiso en la obra del autor wvasco: 1°) un
caracter popularista de enlace con el espiritu del
pueblo; 22) una negacidén de lo "artificioso", por cuanto
conlleva un cierto elitismo y una ausencia de humanismo;
3°) una negacién de la originalidad personal, que
conlleva un antiformalismol®. Estas tres caracteristicas
seran fundamentales a la hora de definir la estética de
la poesia social de posguerra. Por su parte, la presencia
del pensamiento y de la poesia de Antonio Machado, mucho
mds Iimportante en los primeros anos de la posguerra Jgue
la de Unamunc, ha sido ya ampliamente estudiada por el
profesor José 0livio Jiménezl®. pPodria marcarse bien
claramente una diferencia en la influencia de la obra
machadiana: mientras para la primera deneracidén de
posguerra resulta bdsica la obra del Machado poeta vy
sobre todo del autor de Campos de Castilla, en un enlace
con el tema de Espana, para la dgeneracidn del medio siglo
cobra md&s importancia la figura del Machado de Juan de

Mairena, Abel Martin y Los complementarios<®.
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Creo, por ultimo, gque en este apartado no debe
olvidarse la figura de Ledn Felipe, cuyo pensamiento
poético, vinculado con el sentido democrdtico de la obra
de Walt Whitman, constituye un precedente claro de las

posturas gque se tomardn anos mas tarde.

La vanguardia y su situacion social

A la par que los hombres del 98 venian desarrollando
su obra en los primeros anos del siglo y, sobre todo,
desde finales de la segunda década y en los "felices
velinte™, van entrando en Espana los movimientos
vanguardistas europeos, que resultan ser lo mas
caracteristico del ambiente cultural del periodo de
entre-guerras. Si bien han sido destacados repetidamente
los logros estéticos de 1la vanguardia (ruptura de las
formas y destierro de toda herencia del Romanticismo,
fundamentalmente), c¢reo dque no han sido suficientemente
remarcados los logros sociales de aquel movimiento.
Heredera del anti-burguesismo aristocrdtico de los
autores del Romanticismo maldito y del Simbolismo
{Rimbaud, Baudelaire, Nerval, Gautier, etc.), la
vanguardia artistica Y cultural desarrollara ese
sentimientoc anti-burgués 1llevandolo a dos extremos
opuestos: el fascismo y el comunismo. La vanguardia, por

otra parte, supone el enfrentamiento del artista con la
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sociedad moderna y con los modernos medios de produccidn
capitalistas, vy, por lo tanto, supone un encaramiento
directo del artista con la realidad 21.

El sentimiento anti-burgués que la vanguardia hereda
de los poétes maudits es algo que se mantiene en las
manifestaciones artisticas de los anhos veinte y treinta.
El caracter elitista del "arte puro" es su manifestacioén
en la mitad de los afos veinte, tal como lo definird José
Ortega y Gasset en La deshumanizacion del arte:

En cambio, el arte nuevo tiene en contra a la masa y

la tendrd siempre. Es impopular por esencia; mas

aun, es antipopular. (...)

Si el arte nuevo no es inteligible para todo el

mundo, dquiere decirse gue sus resortes no son los

genéricamente humanos. No es un arte para los

hombres en general, sino para una clase muy

particular de hombres gque podran no valer mas gue

los otros, pero que, evidentemente, son distintos<<.
Creo que la interpretacidén del término masa como "hombre
medio" estad proxima al concepto de "burguesia"23, ern
cuanto espectador del arte, por ser ésta la
representacién del "hombre medio" en tal campo en los
anos veinte. En este sentido, piensc que gueda claro el
sentimiento anti-buegués del "arte puro", asi como su
caracter aristocratico, continuador del que tenian las
vanguardias.

Habra que esperar al surrealismo, a finales de los
anos veinte, para que el sentimiento anti-burgués de la

vanguardia y del '“arte puro" pierda el caracter

aristocratizante que hasta ese momento habia tenido y 1lo
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cambie de signo, volviendo su mirada al proletariado. Las
palabras de Vittorio Bodini a este respecto son muy
clarificadoras, cuando, hablando del surrealismo espafiol,
apunta gque "la 1lucha por la 1libertad +técnica se
transformé en una exigencia de libertad total del hombre
con respecto a la tirania y a la injusticia socialw2?,
Por otro lado, la crisis personal tras la cual muchos de
agquellos autores habian llegado hasta el surrealismo se
elevaba, a través de aguel movimiento, a critica contra
la sociedad, tal como, para su caso particular, lo apunta
Luls Cernuda:

Leyendo aquellos libros primeros de Aragon, de

Breton, de Eluard, de Crevel, percibia c<¢émo eran

mios también el malestar y osadia gque en dichos

libros hallaban voz. Un mozo solo, sin ninguno de
los apoyos dgue, dracias a la fortuna y a las
relacicones, dispensa la sociedad a tantos, no podia
menos de sentir hostilidad hacia esa sociedad en
medio de 1la cual vivia como extrano. (...) Seguil
leyendo 1las revistas vy los 1libros del grupo
superrealista; la protesta del mismo, su rebeldia
contra la sociedad y contra las bases sobre las

cuales se hallaba sustentada, hallaban mi

asentimiento?>.

Asi pues, puede decirse gue hay un sentimiento anti-
burgués comun en la vanguardia, en el "arte puro™ y en el
surrealismo, que en los dos ©primeros movimientos
estéticos tiene un caracter elitista y aristocratizante,
aungue mas leve en el segundo, y gue en el tercer
movimiento cambia de signo girandose hacia el

proletariado. Este sentimiento anti-burgués serd origen

del compromiso politico, tanto de derechas como de
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izquierdas, que en los ahos treinta asumira la mayor
parte de los artistas y escritores espanoles.

Pero volvamos a las vanguardias. La mayor parte de
los movimientos vanguardistas y de los "ismos" de la
segunda década y de los ahos veinte verdn su culminacidn
estética en el arte puro, hacia 1925 aproximadamente. Una
vez realizada su labor de ruptura o desmonte de toda 1la
cultura anterior, el ideal purista vendrd a sustituir al
ideal rupturista como una etapa de reconstruccién:

Es indudable que la gran congquista poética de los

afios veinte es la poesia pura en la particular

realizacion de este grupo generacional. Saciada su
furia innovadora con este hallazgo, llegan a un
colapso todos los vanguardismos gque pululaban por

los cenaculos 1literarios después de la primera
guerra mundial. Y es que en medico de los "ismos" y

algazaras de todos los gustos, se descubre una
concepcidén lirica, un esteticismo refinado y una
férmula estilistica =-la depuracidn- gue logra

florecer en creaciones de indudable calidad<®.

A partir de 1925 aproximadamente, los diferentes "ismos",
excepcidén hecha del surrealismo, empiezan a entrar en
crisis y a desaparecer paulatinamente a medida que el
ideal del "arte puro" se impone. No es extrano asi que,
cuando en 1930 La Gaceta Literaria organiza una encuesta
sobre la vigencia de la vanguardia, la mayor parte de 1los
ericuestados declare que la vanguardia ha muerto ya para
esa fecha. El mismoc hecho de que se plantee una encuesta
sobre la vanguardia en tales términos de existencia y
vigencia implica la visién de dicho movimiento con un

caracter histdrico que elimina sus postulados de
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actualidad y cambio continuo. En este sentido, creo gue
las respuestas que mds claramente indican los motivos de
la desaparicidn de la vanguardia son las de César M.
Arconada y Guillermo de Torre. Arconada escribe lo
siguiente:

Lo gue postulaba la vanguardia era la quiebra de lo
exquisito. Es decir, las ultimas delicuescencias del

impresionismo. (...} Todo estc murid bajo 1la
acometida poco piadosa de la vanguardia. Tal vez nho
hizo mAs. Pero vya era bastante. Ensanchd los

caminos, abrid los campos, y limpidé las ruinas. En
resumen; preparé la construccién de lo gue ha venido
despues©’.
Y dqué es lo que vino después de la vanguardia? La
respuesta la da Guillermo de Torre citando palabras suyas
de 1927 en Examen de conclencia: "Ha terminado la época
del manifiesto, del prospecto, de la algarada. Lindamos
con la edad mas venturosa del alambique, en la cual se
produce la obra destilada"?8. Es decir, la vanguardia
desaparece, por un lado, para dar entrada a 1la
construccién del "arte puro'"; pero, por otre lado, tal
como indica Arconada, para dar entrada también a una obra
mads personal:
Si en este momento hay vanguardia, yo Soy un
desertor. Y no para irme a un lado, o al centro, o a
la retagquardia, sino para irme a la soledad, a mi
soledad individualista. (...) A todos los antiguos
vanguardistas nos preocupa hoy, mas dque defender una
bandera colectiva, hacer una obra personalzg.

Una vez sabidos los caminos en los gue desembocd la

vanguardia, cabria preguntarse cudles fueron sus logros.
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Muchos de ellos han sido apuntados ya aqui: eliminacion
de todo romanticismo, libertad formal, anti-burguesismo,
encaramiento con la realidad moderna, etc. Carlecs Blanco
Aguinaga resume estos logros en las siguientes palabras:
Gracias a ellos (los vanguardistas) desaparecen el
romanticismo y el modernismo, cambian el ritmo y la
sintaxis, adquieren valor nuevo la imagen y la
metafora v, en dJeneral, llevan a la poesia
peninsular a encararse con la realidad, todavia poco
evidente en aquella sociedad bédsicamente agraria, de
la presencia avasalladcra de las nuevas fuerzas
productivas30.
Creo que, sin lugar a dudas, 1los dos rasgos de la
vanguardia que predominan a lo largo de los tres estadios
de desarrollo literaric en los anos veinte (vanguardia,
poesia pura Yy surrealismc) son el sentimiento anti-
burgués, en cuanto a lo socioldgico y tematico, y el

especial y nuevo tratamiento de la metafora, en cuanto a

lo formal, como a continuacidén se vera.

La poesia cpura?

Como se ha visto, los diversos "ismos" vienen a
desembocar a mediados de los afos veinte en el ideal de
pureza del arte, desapareciendo todo afan de ruptura
vanguardista ante la culminacidén gue supone la estética
de lo puro. Tan es asi, gque el ideal de la elaboracidén de
una poesia depurada, limpia de todo lo no poético (<lo

humanc?), se convierte en 1la obsesidn de los Jjdvenes
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creadores entre 1925 y 193031, La definicién de la nueva
estética la darda Ortega en su tan controvertido ensayo de

1925 titulado La deshumanizacion del arte:

Aungue sea Iimposible un arte puro, no hay duda
alguna de gue cabe una tendencia a la purificacién
del arte. Esta tendencia llevarda a la eliminacién
progresiva de los elementos humancs, demasiado
humanos, que dominaban en la produccidén romantica y
naturalista. Y en este procesc se llegarda a un punto
en que el contenido humano de la obra sea tan escaso
que casl no se le vea. Entonces tendremos un objeto
que so6lo puede ser percibido por quien posea ese don
peculiar de la sensibilidad artistica. Serd un arte
para artistas, y no para la masa_ de los hombres;
serd un arte de casta y no demotico3?.

Se ha acusado a Ortega del caracter elitista en 1la
concepcidn del "arte puro", pero habria que senalar que
el filésofo espaniol no estaba lanzando un manifiesto
estético, sino haciendo un diagnostico de la producciodn
artistica que comenzaba a asomar en torno a 192533
cQué rasgos caracterizaban el "arte puro"
diagnosticado por Ortega? El1 director de la Revista de
Occidente adelantaba algunos:
Si se analiza el nuevo estilc se hallan en él
ciertas tendencias sumamente conexas entre si.
Tiende: 1¢, a la deshumanizacidn del arte; 22, a
evitar las formas vivas; 3?, a hacer que la obra de
arte no sea sino obra de arte; 42, a considerar el
arte como Jjuego, y nada mas; 5°, a una esencial
ironia; 6°, a eludir toda falsedad, y, por lo tanto,
a una escrupulosa realizacidén. En fin, 7°, el arte,
segun los artistag Jjoévenes, es una cosa  sin
trascendencia alguna~™.

Estas siete caracteristicas pueden resumirse en dos: el

"arte puro" tiende a separar creacidn artistica y vida,
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y, en consecuencia, fija su punto de vista en la creacién
Yy en su escrupulosa realizacidén, con una voluntad de
perfeccidén formal. De esta separacidén de arte y vida se
derivara la radical intrascendencia del arte, en cuanto
gque nho puede Iintervenir en el decurso vital32, Ortega

apuntard aun algunas caracteristicas mas del nuevo "arte

puro". En primer lugar, senalarda su cardcter intelectual:
"El placer estético tiene gque ser un placer
inteligente"36. Es decir, la obra de arte no se dirigird

a los sentidos, sino a la inteligencia, negando asi todo
vestigio romdntico. Este intelectualismo diferenciara el
"arte puro" del impresionismo, pues tendera, como ha
senalado Carlos Bousono, a la captacién de la esencia de
la realidad, es decir, de la realidad intelectualizada:
Si en el impresionismo la verdadera realidad (...)
se hallaba constituida por 1la impresién tal como
esta aparece en la mente humana, ahora, en la poesia
pura, la realidad verdadera sera la impresion
modificada en el sentido de la perfeccidn, llevada,
pues, a inmévil plenitud. (...) La esencia de la
cosa o verdadera realidad es la cosa interiorizada,
perfecta Y, por tanto, mas alla de toda
contingencia, incluida, claro esta, la espacio-
temporal-’.
Otro rasgo gue apuntara Ortega para el "arte puro" es 1lo
que se podria denominar, con término actual, el
"minimalismo" del nuevo arte: "invertir 1la Jjerarquia vy
hacer un arte donde aparezcan en primer plano, destacados
con aire monumental, los minimos sucesos de la vida"38,

Esta atencién a lo minimo hard dque se desatienda al

sujeto y gque la mirada del poeta se oriente hacia el
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objeto, hacia el mundo de la realidad objetiva,
puntualizando hasta sus mas nimios datos senscoriales, en
una voluntad de captacién absoluta, de perfeccidén y de
eternizacidén. Esta atencidn hacia el objeto exterior,
gque, con un distinto grado, caracterizard también al
surrealismo, el entusiasmo ante los objetcs y lo que se
ha llamado "fervor de realidad" situard la "poesia pura"
en el extremo opuesto del Romanticismo, gue fijaba su
atencién basicamente en el yo39.

Por ultimo, apuntarada Ortega un rasge formal de 1la
nueva poesia: la renovada utilizacidén de 1la metdfora.
Escribe el pensador espanol:

Antes se vertia la metdfora sobre una realidad, a

manera de adorno, encaje o capa pluvial. Ahora, al

revés, se procura eliminar el sostén extrapoético o

real y se trata de realizar la metédfora, hacer de

ella la res poética40.
Ya sefialé la importancia de la utilizacidn de la metdfora
para la vanguardia, la poesia pura y el surrealismo. En
la poesia pura, tal como apunta Ortega, la sustitucidn
del plano real por un plano de referencia lingilistica
implica wun adelanto al desarrolloc gque el proceso
metaférico tendrd en el surrealismo y supone el cierre
del poema sobre si mismo y la busqueda del referente
metaférico en el interior del texto. Es, en fin, una
consecuencia mds de la separaciodn entre arte y vida y del

ensimismamiento del arte.
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La poesia pura se desarrclla fundamentalmente, como
ha quedado apuntado, en la sequnda mitad de los anos
veinte y coincide, en este sentido, su desarrollo con un
momento histérico bien preciso: la dictadura de Primo de
Rivera. Su evolucidén estard condicionada a la evolucidn
social y politica de la Espana de la época, tal como lo
sefiala Cano Ballesta:

Durante los anos de la Dictadura el mundo entorno

tenia su orden, y el poeta podia entregarse sin

cuidados a la creacidn artistica, podia crearse su
mundo poético sereno, iluminado, o su mundo mitico
de gitanos sonadores. Todo ellc se derrumba ante el
empuje de la realidad, que no les permite, durante
la Repiblica, crearse su mundo, sino gque les fuerza

a vivir y cantar en el mundo amenazado de todos™ .
Esto hard que, con la dimisién del general Primo de
Rivera en 1930 y la proclamacidén de la Republica el 14 de
abril de 1931, la estética purista entre ya claramente en
crisis. Uno de los primeros ataques lo lanzara Rafael
Sanchez Mazas en un articulo aparecido en ElI Sol el 2 de
agosto de 1932 y firmado con el seuddénimo de J. de Izaro:

Las colecciones de las llamadas "poeslas puras" son

ldpidas funerarias de un pasado exquisito y efimero.

La llamada poesia "pura" estd perdiendo actualidad y

vida, a galope, en el campo agonal de las letras,

como todo lo "sublimisitico", evaporado y

enrarecido?,

En la segunda mitad de 1932, se desarrolla la reacclion de
los defensores del arte puro con articulos en los

principales periddicos madrilefios, lo cual implica que el

ideal purista se sentia ya amenazado. A lo largo de 1933

-228-



tiene lugar el enfrentamiento polémico entre la estética
purista y la ain no definida estética de 1los Jjévenes
autores. Para 19234, ano en que se produce la revoluciédn
de Asturias, la estética del arte puro ha dejado de
interesar43, y a la "deshumanizacidon del arte" Ile
sustituye, en un proceso que venia desarrollandose desde
al menos cinco anos antes, lo que Carlos y Pedro Caba
denominaran "La rehumanizacidén del arte":
Pero por eso, porgue estamos iniciande acaso un
Renacimiento, recomencemos los de 1930 (...) re-
humanizandonos con un nuevo sentido humanista de la
vida. Demos carga viva a la nueva enmpresa. Y para
ello empecemos por el artet?,
En octubre de 1935, Pablo Neruda clamaba desde el portico
del primer numero de cCaballo verde para la poesia por
"una poesia sin pureza". Y Federico Garcia Lorca
declararda en una entrevista que el caricaturista Bagaria
le hizo el 10 de junio de 1936:
tengo que decir gue este concepto del arte por el
arte es wuna cosa dgue seria cruel si no fuera,
afortunadamente cursi. Ningun hombre verdadero cree
ya en esa zarandaja del arte puro, arte por el arte
mismo.
Fn este momento dramatico del mundo, el artista debe
llorar y reir con su pueblo45.
Asi pues, entre 1925, ano de la publicacidon de La
deshumanizacion del arte, y 1934, en que se publica "La
rehumanizacién del Arte", el panorama poético espanol ha

cambiado radicalmente y al arte puro, se le opondra en

1935 "un arte sin pureza". El proceso de paulatina
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rehumanizacion gque se desarrolld desde la apariciodn del

surrealismo en Espana merece ser estudiado aparte.

E ] ia uman i 10

surrealismo

Paraddjicamente la wvuelta al individuo, al Marte
humano", iba a iniciarse en la poesia espancla de la mano
del udltimo movimiento vanguardista con vigencia entre
nuestros autores; el surrealismo. El movimiento
surrealista tuvo grandes dificultades para asentarse en

Espaﬁa46

y no fue la menor de ellas su enfrentamiento
radical con algunos de los principios basicos de 1la
"poesia pura"47. Ya en 1926, Juan Larrea publicaba su
"Presupuesto vital" en el que desde posturas proximas, si
no idénticas, al surrealismo se clamaba (con frases tan
interesantes como "En lealtad sélc hay un modo de ser, el
modo de la pasiodn", "Solo un furioso individualismo en lo
que tiene cada hombre de peculiar podra hacer una
colectividad interesante", %YNo se escamotee, pues, el

hombre su propio drama', etc.48),

por un ladeo, por un
acercamiento entre arte y wvida, y, por otro, por la
recuperacion del individualismo. Pero, precisamente,
Larrea daba inconscientemente la pauta para esa vuelta al

arte humanizado: sélo cada autor, volviéndose hacia si

mismo e investigando en "su propio drama", podra lograr
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esa colectiva rehumanizacidn del arte. Y, en efecto, las
crisis personales de cada uno de los poetas del 27 les

llevaran a desembocar en una expresiodn surrealista, comin

a todos ellos en una determinada época. Vicente
Aleixandre dice de si mnmismo: "Cae gravemente enfermo.
Crisis  profunda. Apartamiento de sus actividades

profesionales. Soledad y campo. Comienza a escribir con
fe y necesidad"%?. por su parte, Rafael Alberti confesaria

en La arboleda perdida:

iQué espadazo de sombra me separo, casi
insensiblemente de la luz, de la forma marmérea de
mis poemas inmediatos, del canto no lejano de las
fuentes populares (...)7 iCudntas cosas reales, en
claroscuro, me habian ido empujando hasta caer, como
un rayo crujiente, en aquel hondo precipicioc! (...)
Huésped de 1las tiniebla, llegué a escribir a
tientas, sin encender la luz, a cualguier hora de la
noche, con un automatismoe no buscado (...). El
idioma se me hizo tajante, peligrosc como punta de
espada. Los ritmos se partieron en pedazos 0,

Ya se ha visto que la c¢risis gue supone a Luis Cernuda el
saberse un 1inadaptado social le lleva a buscar en la
poesia surrealista la expresion para ese inconformisnc.
Por su lado, 1la crisis que llevd a Garclia Lorca a 1la
escritura surrealista en su huida a Norteamérica en Poeta
en Nueva York ha sido narrada desde la intimidad de 1la
amistad por Rafael Martinez Nadal®l.

S1 la escritura surrealista de los poetas del 27 se
desarrollé en conexién con el grupo surrealista francés,
tal como Juiere Cano Ballesta52, 0 si, como pretende

53

Garcia de la Concha””, la coincidencia sélo se da en el
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nivel de la técnica de escritura, surgiendo el fendmeno
en Espaha de manera independiente al movimiento francés,
pues, como dice Rafael Alberti®?, el surrealismo "estaba
en el ambiente", es algo que ahora poco debe importar. Lo
gque creo gque debe resaltarse es que, aparentemente, los
poetas espanholes del 27 llegan al surrealismo por caminos
individuales y personales, sin una conciencia de grupo,
tras una profunda crisis que les hace volverse hacia su
propio interior y que tendra como consecuencia la
rehumanizacidén de su produccidén artistica. Asi pues,
algunos ahos antes de que los hechos sociales y politicos
dejaran sin validez los presupuestos del arte puro, los
poetas del 27 que se adscriben al surrealismo, rompen con
aquellos fundamentos para elaborar una obra rehumanizada.
En este sentido creo que las palabras citadas de Alberti
resultan muy aclaratorias.

Paulatinamente y por caminos bien distintos los
poetas del 27 habian ido desertando de la "poesia pura®,
que les habia servido de vinculo grupal. D&maso Alonso
era uno de los primeros en llamar la atencion sobre este
cambio en la generacidn, ya en 1932:

Pero hete aqui que, poco a poco, en un espacio de

unos tres afnos (1929-1932) se ha estadc produciendo
un fendmeno curiosisimo, y es éste: que muchos de

estos mismos poetas tachados de ‘"poco humanos"
(Alberti, Aleixandre, Altolaguirre, Cernuda, Garcia
Lorca, Salinas, etc.}, por los caminos mas

distintos, y probablemente obedeciendo a una causa
general (sin que por eso niegue la posibilidad de
algunos influjos mutuos), vuelven los ojos a la
profunda raiz de la inspiracidn poética, y no eluden
el tema directamente personal ni el tono apasionado;
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mas aun: en algunos el tono de voz se eleva hasta el

énfasis profético. (...) Asistimos, pues, a un
movimiento gue podriamos calificar de
"neorromantico", por lo que tiene de reaccion contra

la contencidn inmediatamente anterior, pero sin
atribuir a tal palabra nada de precisidn cualitativa
ni cuantitativa.

Nadie podra negar ahora '"humanidad™ a la poesia

nueva. Y admitida su profundidad humana, habra que

omitir la acusacidén de vacio y palabreria5 .
Pero 1los pascos hacia esta rehumanizacidén se habian
comenzado a dar desde los mismos fundamentos (Jiy al mismo
tiempo, quiza?) del "arte puro", y asi, el neopopularismo
Yy Su maxima expresién en el Romancero gitano suponian vya
un intento de "humanizar" la poesia pura56. Aleixandre,
por su parte, gue habia publicado Ambito en 1928, dentro
de la estética purista, se acercaba ya en Pasion de la
tierra, escrito entre 1928 y 1929, aungque publicadc en
1935, a una poesia humana que hallaria pleno desarrcllo
en 1932 en Espadas como labics. Por ultimo, Luis Cernuda

aseguraba haber evitadeo los "escollos" de "lo folklérico

y lo pedantesco" que habian caracterizado la poesia de

los anos veinte mediante el uso de '"una expresiodn
cologuial", que, evidentemente, daba un tonoc humano a su
poesia57.

En fin, tras la etapa de produccidén surrealista, la
poesia espaficla habia logrado: en primer lugar, una
profunda rehumanizacién; en segundo lugar, una mayor
amplitud en el usc de la metdafora con referente no real,
heredada de 1la vanguardia y de la poesia pura; por
dltimo, un mayor acercamiento a la realidad y una mayor

amplitud tanto formal como temdtica en el poema. No es
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extrano, asi, gque Cernuda confesara gue, al comenzar su
libro Invocaciones, se "sintiera capaz (...) de decirlo
todo en el poema, frente a la limitacidén mezquina de
agquello gque en los ahos inmediatos anteriores se llamd

poesia "pura“"58.

El neorromanticismo

Ya se ha visto cdémo para 1932 Damaso Alonso senalaba
un movimiento '"neorromantico" precisamente en aquellos
autores que unos anos antes habian defendido las
concepciones de un arte purc. Evidentemente, como también
ha quedado sefialado, arte puro y neorromanticismo suponen
concepciones estéticas completamente opuestas. Pero antes
de gue Damaso Alonso llamara la atencién sobre este
cambio fundamental en la estética poética de los jdvenes
autores, ya habian surgido algunas voces anunciando la
vuelta al romanticismo. En 1930, José Diaz Fernandez,
autor de novelas como EIl blocac © La venus mecanica,
publicaba un ensayo con el titulo de FEl1 nuevo
romanticismo, en el gue apuntaba lo siguiente:

Pienso que los nuevos romanticos han de parecerse

muy poco a los romanticos del siglo XIX. Careceran,

afortunadamente, de aguel dJdesto excesivo, de aquella
petulancia espectacular, de agquel empirismo rehogado

en un mar de retdrica. Pero volveran al hombre vy
escucharan el rumor de su conciencia. Fuera de esto,

lo demas apenas tiene importancia. Esperemos,
ademas, que este nuevo romanticismo no descargue su
eléctrico impulso solamente sobre el amor. (...)
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Otro amor més dilatado vy complejo, fruto del
progreso humano y de la depuracidn de las relaciones
sociales, moverd a los hombres del futuro, sera el
eje de la gran comunidad universal. (...)
Para terminar: lo que se llamdé vanguardia literaria
en los dltimos anos no era sino la postrera etapa de
una sensibilidad en liquidacidén. Los literatos
neoclasicistas se han quedado en literatos a secas.
La verdadera vanguardia serd aquella que ajuste sus
formas nuevas de expresioén a las nuevas inquietudes
del pensamiento. Saludemos al nuevo romanticismo del
hombre y la mdgquina gue hardan un arte para la vida,
no una vida para el arte®?.
Tres 1deas fundamentales se desprenden de las palabras
citadas de Diaz Fernandez. En primer lugar, declara el
escritor, ya en 1930, la muerte de toda vanguardia y de
la sensibilidad gue 1le dio origen, la misma gue hizo
nacer el simbolismo. Diaz Ferndndez es bien consciente de
que los movimientos de vanguardia, incluidc el arte puro,
son los udltimos estertores de la sensibilidad gue se
inicidé con el simbolismo y, por lo tanto, plantearda el
nueve "vanguardismo", como recuperacién de modelos
literarios anteriores a dicha sensibilidad, pero
adaptados a la nueva realidad. Por otro lado, el escritor
salmantino anuncia la aparicién de un nuevo humanismo,
acorde con los tiempos que corren, y la recuperaciodn de
temas intimos. Por ultimo, senala gue esta rehumanizacion
de la 1literatura ha de tener también en cuenta otros
temas de caracter humano, pero no intimos, como son los
temas de la "gran comunidad universal", adelantando asi
la tematica social y del compromiso solidario.

Contemporaneas de las de Diaz Fernandez, aungue

publicadas cuatro afos mas tarde, son las declaraciones
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de Ernesto Giménez Caballero anunciando, también para
1930, el nacimiento de un nueve romanticismo en la

literatura:

Hoy, en 1930, los vientos empiezan a cambiar de
direccidon y nos enfrentamos a un nuevo romanticismo.
La tendencia, tanto de la poesia como de la prosa,

es de abandonar su cardcter "deshumanizado", para
emplear un término de Ortega y Gasset. Ya no se
busca la 'pureza", tal como predicaba Revista de

Occidente, y en su lugar se persigue lo "humano".
Nuestra literatura se empieza a interesar por la
politica y por realidades acuciantes®?.
Las palabras de Giménez Caballero son bien claras vy
denotan una postura que llegard a su culminacidén en 1935,
con la celebracidén del centenario del nacimiento de
Bécquer.

La atencion al Romanticismoc v a los temas de corte
romdntico 1ird ocupando cada vez mds espacio en las
revistas literarrias a partir de 1930. Asi, por citar un
solo ejenplo, la revista Eco, que publicod "La
rehumanizacidén del Arte" en su numerc IX, daba a la luz
en 1934 articulos como los siguientes: "La expresidn del
amor en algunas obras literarias", de Antonio Obregén (n¢
VII), dedicdndole nada menos Jue nueve paginas; "iQué es
el romanticismo?", de Ledesma Miranda (n¢ X); "Libros
sobre el amor”, del director de 1la revista, Rafael
Vazquez~Zamora (n° X).

Es evidente que el triunfo de este nuevo

romanticismo gue se anunciaba ya en 1930, llegd a su

culminacidén con la celebracidén del centenario del
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nacimiento de Bécquer, como ha quedado dicho. Pero 1la
figura de Bécquer habia venido empapandco, desde ahos
atrds, la formacién e incluso la obra misma de los
autores que habian estado en las cercanias del arte puro.
El caso mds sintomatico es el de Cernuda, dgquien sin
ambages confiesa su becquerismo desde los primeros afios

de su formacidn poética:

Mi contacto primero con la poesia, a través de los
versos de un poeta gue anos mas tarde seria uno de
mis preferidos entre los de lengua espancla, fue con
ocasidén del traslado de los restos de Bécquer, desde
Madrid a Sevilla, para sepultarlos en la iglesia de
la Universidad. Unas primas mias, Luisa y Brigida de
la Sota, dejaron a mis hermanas los tres tomos de
las obras del poeta, los cuales yo, dada mi temprana
aficion a la lectura, hojeé y lei. No sabria decir
lo que entonces percibi, hacia 1911, aunque no estoy
segurc de la fecha, a mis ocho o nueve ancs, en esa
lectura; pero algo debié quedar, depositado en la
subconsciencia, para algun dia, mas tarde, salir a
flor de ella. (...)

(Despueés de Los placeres prohibidos (1931)) Ya no
tenia necesidad del superrealismo y comenzaba a ver,
por otra parte, la trivialidad, el artificio en que
degeneraba al convertirse en foérmula poética. La
lectura de Bécquer, © mejor, la relectura del mismo
(el titulo de la coleccidén (Donde habite el olvido
(1932-1933)) es un verso de la Rima LXVI), me
orienté hacia una nueva visidén y expresidén poéticas,
aungue todavia apareciesen en ellas, aqui o alla,
algunos relémPagos o vislumbres de la manera

superrealista6 .

Asi pues, Jla influencia de Bécquer en Cernuda se
manifiesta en dos momentos: en primer lugar, con aquella
lectura infantil que el poeta rememora; mads tarde, en
1932, de una manera clara en su libro Donde habite el
olvido. Es I1nteresante destacar c¢omo esta vuelta a

Bécquer supone, segun las palabras del poeta, un abandono
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de la artificiosidad a dque hablia llegado la expresion
surrealista, por un modo de expresion poética mas intima
y perscnal En el caso de Cernuda, como ha senalado Garcia
de la Concha, al influjo becqueriano se une en estos ahnos
la influencia de los autores romanticos ingleses y la de
Holder1in®?.

Caso semejante al de Cernuda resulta ser el de
Rafael Alberti, gquien vya en su obra surrealista
culminante, Sobre los angeles, rendia un homenaje
explicito al romantico sevillano abriendo cada una de las
secciones del libro con el lema becqueriano "Huésped de
la niebla" y dedicdndole 1la 1iudltima seccidn del libro,
"Tres recuerdos del cielo", como "Homenalje a Bécquer”.

Sefiala Garcia de la Concha la influencia de Bécquer
en otra figura importante del 27, Pedro Salinas, dque
publica en 1933 La voz a ti debida:

El caracter misterioso con que ella (la amada)

aparece velada tras las 1imagenes, es tipicamente

becqueriano. No grita, desbordado, el sentimiento,
peroc riega, como una corriente subterrdnea, todos
los versos™”.
Por otra parte, la bisqueda en el 1libro de un yo en
comunicacién con un tu, como concrecién de toda 1la
realidad64, no es sino una vuelta al intimismo y al tema
amoroso, con cierto tono panteista, del romanticismo.

El triunfo de la figura de Bécquer como guia para

los joévenes escritores queda claramente manifiesto, en la

celebracidén de su centenario, en la "Primera encuesta de
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Isla. La nueva literatura ante el centenario del
Romanticismo", publicada en el n¢ 7-8 de la revista Isla.
De los treinta y seis personajes interrogados, veintidds
responden con un apoyo entusiasta a la actualidad de la
estética romdntica encarnada en 1la figura del poeta
sevillano, cinco ponen alguna objecidén, siete adoptan una
postura negativa y dos dan una respuesta ambigua65. Es
decir, gque, si1 elevamos estos resultados a niveles
absolutos, podemos decir que mas del 60 por ciento de los
escritores espanoles muestran un total apoyc a la
estética romdntica y a la actualidad de 1la figura de
Becquer en 1935.

La wvuelta al tema amoroso y el neorromanticismo se
manifestaba en los afios inmediatamente antericres a la
Guerra Civil en la recuperacion de otra figura capital de
nuestra literatura: Garcilaso de la Vega. Al igual que en
el caso de Bécquer, Alberti habia sido uno de 1los
primeros autores Jjévenes en llamar la atencidn sobre la

figura del poeta renacentista, cuando en su Marinero ern

tierra de 1925 escribié: "Si Garcilaso volviera, / YO
seria su escudero; / que buen caballero era". Aunque el
primer autor en manifestar wuna verdadera “voluntad

garcilasista"™ seria Luis Cernuda al escribir su "Egloga",
"Elegia" y "Oda":
Mi amor y mi admiracién hacia Garcilaso (el poeta
espanol que mds querido me es) me llevaron con

alguna adicion de Mallarmé, a escribir la "Egloga"

(...).
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Tras la "“Egloga" escribi la Y“Elegia" vy luego 1la

"oda". Tales ejercicios sobre formas poéticas

clasicas fueron sin duda provechosas para mi

adiestramiento técnico; pero no dejaba de darme

cuénta cémo mucha parte viva y esencial en mi no

hallaba expresién en dichos poemas®".
El acercamiento de Cernuda al poeta renacentista no es
sino un mero ejercicio formal, lo cual "justifica la
falta de sintonia con el espiritu de Garcilaso"®?. Ahora
bien, el hecho mismo de gue el poeta del 27 utilice
formas de expresién renacentistas, en lo gue podriamos
denominar como un "garcilasismo mal asimilado®, implica
una voluntad de ocultacidén personal vy en alguna manera
una protesta68, que sintoniza, en ciertc modo, con 1la
voluntad de apartar el sentimiento de la expresidn
poética que caracterizaba en esos mismos ahos a la
"poesia pura" y al "gongorismo". Por lo tanto, desde mi
punto de vista, el qarcilésismo apuntado por Cernuda a
finales de los afios veinte es de sentido distinto, y casi
me atreveria a decir gue contrario, al garcilasismo de
tono romantico que caracterizard a la poesia espanola en
torno a 1936, y estaria mads cerca del practicado por los
poetas de la inmediata posguerra, gque del que practicaron
los autores anteriores a la conflagracidn civil.

Sin embargo, en torno a 1936, comienzan a apuntarse
algunos signos qgue dan una interpretacidon nueva,
neorromdntica, del poeta de Toledo. Garcllaso es entonces
el poeta amoroso, emblema de un tipo de creacidén que se

opone al "gongorismo" inmediatamente anterior y que habia

llevado a extremos de deshumanizacidn la poesia espahola.
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Al poeta cordobes, del que se destacaria la
monumentalidad arquitecténica que alzara para ocultar la
nimiedad de la puntual vivencia69, se le opondra la obra
de Garcilaso, conjugacién de arte vy vida. En este
sentido, la poesia del toledano no serda ya conjugable con
la de Mallarmé, como casi diez anos atrds pretendiera
Cernuda. En este lugar, vendra a insertarse la
interpretacidén romantica de la figura de Garcilaso que
hard Manuel Altolaguirre en su biografia del poeta
soldado, calificdndcolo como "poeta romantico, no sélo por
su obra, sino también por sus amores Yy su vida. La
retérica con que vistid sus sentimientos no puede ocultar
la verdadera naturaleza de su pasién"70.

Abril, el primer libro de poemas de Luls Rosales,
editado en 1935, wun ano antes del centenario de
Garcilasoc, abria su segundo apartado, de titulo tan
"rehumanizado”" como "Primavera del hombre", con una cita
del clasico espanol: "por el camino estrecho de
seguiros". El libro de Rosales se acompanaba de una serie
de citas de autores del Siglo de Oro espanol, casl por
completo: Herrera, Villamediana, San Juan de 1la Cruz,
Garcilasc, Calderdn, Fray Luls de Ledn, etc. La figura de
Garcilaso cobraba asi una nueva dimension, distinta de la
dimensidn neorromantica sehalada, gque apuntaba hacia la
recuperacién de los autores clasicos del Siglo de O0Oro

espancl. En este sentido, confluia con la recuperacion de

Géngora anos atrds y senalaba una tendencia ya clara de
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la nueva poesia que comenzaba a surgir: el retorno de 1la
forma y del clasicismo’t.

uUn capitulo fundamental en el proceso de
rehumanizacién que sufre la pcesia espafola en los anos
inmediatamente anteriores a la guerra lo ocupa la revista
Caballo verde para la poesia, que de octubre de 1935 a
enero de 1936 dirigiera Pablo Neruda en Madrid. Cuando en
junio de 1934 1llega, por segunda vez, Neruda a Espaha
como coénsul de Chile, el recibimientc de 1los poetas
jovenes espanoles no carece de entusiasmo, dgue se
manifestard en la dedicatoria que encabeza la publicacidén
de Tres cantos materiales en Madrid en 1935, firmada por:
Alberti, Aleixandre, Altolaguirre, Cernuda, Gerardo
Diego, Ledn Felipe, Garcia Lorca, Guillén, Salinas,
Miguel Hernandez, Muroz Rojas, Leopoldo y Juan Panero,
Rosales, Serrano Plaja y Luis Felipe Vivanco’?%. De
Caballo verde para 1la poesia, dque 1imprimen Manuel
Altolaguirre y Concha Méndez, se publicardan tan sdlo
cuatro numeros, gquedando inmpreso el numero 5/6, pero sin
encuadernar ni distribuir por el estallido de la Guerra
civil’3. se ha apuntado algunas veces el caracter
comprometido de esta publicacidén, pero la verdad es gue,
si bien es cierto gue en sus paginas aparecen algunos
poemas gue pudieran denotar un cierto compromiso
politico, como los sonetos de Alberti "E1 terror v el
confidente"(I y 11I) y "“Perro rabiocso™ (I y II) en el

numero cuatro, "Esteos son  los  oficiog®, de Arturo
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Serrrano Plaja, en los numeros unc y dos, o "Negaclidn a
un viaje. (Fragmento)", de Emilio Prados, en el numero
tres, la mayor parte de los textos poéticos alli
recogidos no apuntan hacia ningin tipo de compronmiso
politico concreto, como demostraria el hecho de que,
junto a poetas que unos meses mds tarde apoyaran a la
Republica, aparezcan autores dque se vincularan al
Alzamiento, como José M2. Souvirdn o Leopcldo Panero. Lo
que si creo que unifica las diversas colaboraciones
poéticas que aparecen en Caballo verde para la poesia es
el tono humano (rehumanizado) y romdntico (neorromdntico)
de los temas. El "tema del corazén" es algo que se repite
constantemente en los prélogos escritos por Neruda:
Y nco olvidemos nunca la melancelia, el gastado
sentimentalismo, perfectos frutos impuros de
maravillosa calidad olvidada, dejados atrds por el
frenético libresco ("Sobre una poesia sin pureza',
ne 1).
El sitio del corazdén nos pertenece. Solo solamente
desde alli, con auxilio de la negra noche, del otofic
desierto, salen, al golpe de la manco, los cantos del
corazoén ("Los temas®™, n® 2).
Nada, y en la casa de la poesia no permanece nada
sino lo gque fue escrito con sangre para ser
escuchado por la sangre ("Conducta y poesia', n@® 3).
Por su parte, el prélogo al dltimo numero publicado
estard dedicado a Bécquer, de dquien entonces se celebraba
el centenario. Y si repasamos los titulos de los poemas
podemos comprobar cémo lo expuesto en los prdélogos se
repite en los textos; asi encontramos titulos como "La

tristeza", de Aleixandre (n°® 1), "Himno a la tristeza",

de Cernuda (n® 2), o como "Nocturnc del huecc", de Lorca
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(n® 1), "Vecino de 1la muerte", de Miguel Herndndez (n®

1), "El toro de la muerte", de Alberti (n® 2), "Fin de

elegia"”, de Aragon (n® 3), "La muerte verdadera", de
Gonzalez Carvalho (n® 4), "Pero mueren las almas', de
Mediano Flores (n® 4), "Costa mortal', de Miguel Angel
Gomez (n® 4), o como "Nao dfamores'", de Molinari (n® 1),
"Por el centro del dia", de Leopolde Panero (n¢ 1), "El
hondo sueno", de Guillén (n® 2), "Oda a Lautréamont", de
Délano (n°¢ 2), "Cantar de la luna", de Cayetano Aparicio

{n® 3), que tratan diversos temas de corte romanticoc como
la tristeza, la muerte, el amor, el canto a la luna o la
explicita dedicatoria a un autor romantico.

Otro de los rasgos unificadores de 1los poemas
recogidos en Caballo verde... es la utilizacidén de un
lenguaje de corte surrealista, con una continua
utilizacién de imagenes no relacionadas ldégicamente y de
enumeraciones cadticas, procedentes en su mayoria del

Neruda de Residencia en la Tierra’?

Yy gue 1lmponian a la
poesia espanola una visién del mundo diametralmente
opuesta a la que habia dominado desde el primer Cantico
de Guillén’®. Poetas aparentemente tan distantes de esta
estética como el mismo Guillén o Leopoldo Panero creo que
no disuenan en absoluto dentro de las pdginas de 1la
revista. En cuanto a las formas métricas, se puede decilr
que, si bien no faltan formas cldasicas, como el sconeto,

el romance, los tercetos, etc., hay un ligero predominio

del versoc libre en las colaboraciones de la revista. En
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fin, lo gue se acaba por consegulr en Caballo verde para
la poesia es lo gque proponia su primer prélogo:
Una poesia impura como un traje, como un cuerpo, con
manchas de nutricidén, y actitudes vergonzosas, con
arrugas, observaciones, suenos, vigilias, profecias,
declaraciones de amor y de odio, bestias, sacudidas,
idilios, creencias politicas, negaciones, dudas,
afirmaciones, Iimpuestos ("Sobre una poesia sin
pureza', n2? 1).
Se logra, tal como proponia dicho prdélogo, una "poesia
impura" en diversos sentidos: una poesia atenta a la
realidad externa, a la materia en ebullicidn, como
reflejo del paso del hombre; una poesia, al contrario,
atenta también a la intimidad del hombre, a sus
sentimientos y a sﬁ corazén, es decir, una poesia, en
cierto modo, neorromantica; una poesia que promulgue la
unién del hombre con la realidad circundante; una poesia
gque no tenga temas "poéticos", sino gue haga poéticos a
tedos los temas; una poesia, por udltime, gue no tenga un
lenguaje especial, sino que utilice poéticamente el
lenguaje comun. En resumen, se trataba de conseguir de
nuevo la vinculacidén primera entre pcoesia y vida, algo
que a los defensores de la poesia pura tenia que
exacerbar. No es extrano asi, gque, comc ha mostrado
ampliamente Cano Ballesta, las reacciones de los puristas
se extendieran entre 1935 v 1936 por diversas
publicaciones, destacando el manifiesto "Hacia lo puro de

la Poesia" qgue Juan Ruiz Penfa y Luis Pérez Infante

lanzaron desde su revista Nueva poesia el mismo mes de
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octubre de 19357%, El enlace con esta polémica se dard en
la posguerra desde las pdaginas del primer numerc de

Garcilaso.

La poesia del compromiso entre 1927 v 1936

En 1930, en la encuesta sobre la vigencia de la
vanguardia que preparara La Gaceta Literaria y a la que
ya me he referido, aparecia, entre las causas
fundamentales que supuestamente habian propiciado 1la
muerte de los movimientos vanguardistas, su
despreocupacién por la politica. Esteban Salazar vy

Chapela escribia a este respecto:

Politicamente, la vanguardia vivié en una campana
neumdtica. Esto es, en el vacio. Vivié como si no
existiera el mundo, Espaha. Lo cual me parece
perfectisimo en el momento de salir a la calle, leer
un perioddico, chocar con alguna realidad espanola
... Esta miopia, mds bien ceguera, de la fenecida
vanguardia 1literaria, provenia del burguesismo
recalcitrante del vanguardista tipo. O dicho de otro
modo: provenia de la comodidad social, religiosa y
filosdéfica; por tanto, del vanguardista.

Por su parte, Ramirce Ledesma Ramcos declaraba en aguella

misma encuesta:

La vanguardia no se interesd por la cosa politica,
aun coincidiende c¢con unas horas ineludibles vy
faciles. (...) De otra parte, no se orientdé tampoco
la vanguardia a una subversién de valores morales
fallecidos, conformdndose para su revolucidén de las
costumbres (i!) con hablar de los degortes y aceptar
en el traje las preferencias yanquis 7,
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Pero ya tres anos antes, en 1927, desde posturas
politicas diametralmente opuestas a las de Ledesma Ramos,
en la revista Post-Guerra (1927-1928), se habia empezado
a acusar en los movimientos de vanguardia la
despreocupacidén por la politica. La revista Post-Guerra,
como ha senalado Victor Fuentes, pretendera superar

precisamente ese divorcio entre vanguardia artistica vy

compromiso politico78. En este sentido, José Diaz

Fernandez adelantaba algunas de 1las ideas de EI nuevo
romanticismo en un articulc titulado "Acerca del arte

nuevo" (n° 4, sept. de 1927):

Ahora bien: 1la discrepancia entre el arte de
vanguardia y el arte novisimo con intencidén social,
existe bien profunda y dilatada. (...) El1 arte de
vanguardia al desentenderse de su funcién social,
nace y muere en si mismo, tiene un destino triste vy
una existencia efimera, porgue se agita en el vacio
de una inexistente aristocracia. Le falta Ila
sustancia social. El1 arte serda tanto mas puro,
cuanto mejor colabore en la conciencia de la vida y
en la dindamica de 1la historia sin proponérselo
siquiera.

Y algunos meses mas tarde (n° 10, mayo de 1928), M.
Gonzdlez Ferndandez reincidia en el mismo tema en un
articulc tan significativo, por 1o temprano de su

aparicidn, como "Volvamos a lo humano":

Consideremos  también, considérenlo los jovenes
poetas y novelistas, los Jjdévenes pintores, que es
hora ya de volver la atencidn a los temas humanos y
socilales, sin perjuicio de tratarlos con la técnica
rejuvenecida. (...)

Técnica novisima. Humanidad eterna. Tales son los
elementos que hay gue esperar ver fundidos en el
nuevo arte.
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En esta voluntad de aunar compromiso politico vy
vanguardia artistica Post-Guerra trabajara en dos
direcciones distintas: en primer lugar, la critica de la
deshumanizacidén del arte y 1la propuesta de un arte
rehumanizado gue mantenga las innovaciones logradas por
la wvanguardia pero que no se agote en la forma; en
segunde lugar, la concienciacidén pelitica marxista v
proletaria de los intelectuales, su desapego a la
burguesia y la presentacicdn de un nuevo papel social para
ellos. Si en la primera direccidn apuntada avanzan los
articulos senalados de Diaz Fernandez vy Gonzalez
Fernandez, a la concienciacion social de los
intelectuales apuntan los primeros textos del n® 1 (Jjunio
de 1927) de Post-Guerra; alli puede leerse:
tenemos el orgulle de ser, antes que pensadores,
hombres de carne y hueso que sienten y padecen, como
dolores propios, todas las amarguras de la Especie.
éiﬁ')una colaboracidén sincera de los trabajadores
manuales e intelectuales -productores puros- no se
logrard nunca dar al movimiento obrero una unidad vy
una fuerza que es la unica garantia de su eficacia.
¥ en el n* 4 (septiembre de 1927) se publica, como
editorial, un texto muy interesante con el titulc de "Los
intelectuales, 1la «c¢lase obrera y la crisis de la
burguesia" en el que se dice:
El interés histérico de los intelectuales exige que
lleven a cabo, al lado del proletariado, la lucha

contra la produccién y la dominacién de la
burguesia.
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Como complemento a la concienciacidn marxista del
intelectual, Post-Guerra criticaba en ""Vanguardistas™,
trepadeores y arte nuevo" (n¢ 13, agosto-septiembre de
1928), en el uUltimo numero publicado de la revista, el
reaccionarismo politico en que habia desembocado la mayor
parte del vanguardismoc europeo.

Como ha senalado Antonio Jiménez Millén79, Post~
Guerra contaba con dos precedentes europeocs: la revista
Clarte, de Henri Barbusse, y Ordine Nuovo, gque dirigia
Antonio Gramsci. Esta conexién con los movimientos
europeos se manifestard mas claramente en los proyectos
editoriales a gue dard origen la revista: primero la
"Biblioteca Post-Guerra" y mads tarde Ediciones "Oriente",
“Cenit", TMZeus", etc.®9, En ellas se publicara un
importante numero de obras de Henri Barbusse, de Marx,
Engels, Rosa de Luxemburgo, etc., ademas de autores
espanoles. Esta evidente conexidén con el movimiento
intelectual progresista europeo, la idea, heredada del
marxismo utdpico, de comunidad universal de todos los
hombres, que rezuman las paginas de la revista, asi como
una cierta despreocupacidén en sus articulos por la
situacidn concreta de la sociedad espanola del momento,
evidentemente motivada en parte por la censura, hacen
pensar que el nacimiento de Post-Guerra (su mismo titulo
hace referencia a la Guerra Europea}), como posteriormente

el de otras revistas comprometidas, es debido mas a la
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situacion politica, social e intelectual internacional,
gque a la concreta situacién espanola.

Un aspecto interesante en Post-Guerra es su
contribucién al breve debate en torno a la figura de Goya
que se desarrolld en 1927. Guillerme Carnerc ha sehalado
el enfrentamiento de la figura de Goya a la de Goéngora,
esta ultima como culminacién de una época pasada Yy
agquélla como apreopiada para un futuro inmediatc y como
simbolo de un compromisoc social en oposicién a la del
cordobes, que tuvo lugar en los numeros 11 y 13 de La
Gaceta Literaria®l. En el nco 3, correspondiente a Jjulio
de 1927, José Diaz Fernandez publica un articulo en Post-
Guerra, titulado "Goya, espanol, democrata" (pag. 4-5),
en el gue vincula mds claramente la figura del pintor
aragoneés a una interpretacién politica:

La obra de Goya es una obra egregia, porque es una

obra de democracia. Para las democracias. La obra

que anuncia el "sefiorio" del pueblo espancl dentro
de su funcién social.

Fsta preocupacidén democrdatica, gque apuntaba en sus
palabras Diaz Fernandez, hallara eco unos anos mas tarde,
en 1930, en la revista Nueva Espaha, dirigida por el
mismo autor salmantino, Antonic Espina y Joaquin
Arderius, cuyo primer objetivo sera legrar la
proclamacién de la republica. Asi, en su manifiesto
fundacional proclamaran: "Estamos seguros de gue la

generaciéon a que pertenecemos es, en su porcidn mas

importante Yy extensa, liberal, democratica,
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socialista"®?, pPrecisamente los 49 numeros de Nueva
Espana gue se editaron hasta el 17 de junio de 1931, se
comenzaron a publicar el 30 de enero de 1930, dia en due
cay® el general Primo de Rivera.

Nueva Espana apunta va desde su titulo a una mayor
preocupacién por 1la problematica nacional, que estaba
casli ausente en Post-Guerra, pero sin olvidar los
vinculos que con el pensamiento progresista internacional
desarrollara aguélla. En este sentido, es interesante
observar el giro de miras hacia el desarrollo intelectual
y revolucionarioc en la U.R.S.S., que ya habia tenido una
cierta importancia en Post-Guerra, pero que ahora cobrard
un cardacter fundamental al 1insertarse en la polémica
suscitada por el estalinismo, con motivo de la
publicacidn de un articulo de Trostky sobre el suicidio
de Vladimir Mayakovsky en el n® 20 (l—XI—l93O)83. Por

otro lado, Nueva Espana continda muchos de los caminos

iniciados por Post-Guerra: el acercamiento de los
intelectuales al propletariado, por ejemplo en "El
periodismo en funcién del proletariado", de Maximiano G.

Venero, en el ne 4, 1% de marzo de 1930; la critica a la
deshumanizacién de las vanguardias, en el manifiesto
fundacional y en los fragmentos de El1 nuevo romanticismo
adelantados por Diaz Fernandez en septiembre de 1930; la
vuelta al contenido como elemento caracteristico de la
literatura proletaria; la wvinculacidén entre forma

vanguardista y contenido humano-poclitico; etc.
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En enero de 1933, dirigida por Enrique Azcoaga,
Antonio Sanchez Barbudo y Arturo Serrano Plaja, nace en
Madrid Hoja Literaria, de la cual apareceran seis numeros
mensuales entre enero y Junio. En principio, Hoja
Literaria ©parece situarse ideoldgicamente lejos del
compromiso que apuntan las publicaciones comentadas, vy
asi parece comprobarse si se leen los articulos "Sentido
antisocial del poeta", de Enrique de Azcoaga (n¢® 4, abril
de 1933), y "Poesia, arte de soledad y silencic", de
Serrano Plaja (n® 5, mayo de 1933}. Sin embargo, el hecho
de que Serrano Plaja arribe a las pdginas de la revista
Octubre unos meses mas tarde de la desaparicién de la
publicacién que é1 co-dirigiera, hace pensar que aquélla
debiera tener alguna conexién con la literatura
comprometida; y esto mismo parece apuntar la aparicidn
del articulo "Gide y los intelectuales", firmado por
Serrano Plaja (n° 4, abril de 1933), y la publicacion de
"Indice de familia burguesa", de Rafael Alberti (n° 5,
mayo de 1933).

Pero, sin lugar a dudas, uno de los acontecimientos
literarios mas importantes acaecidos en 1933 es la
aparicioén en junio de 1la revista, dirigida por Rafael
Alberti y Maria Teresa Ledn, Octubre. B5Su sd6lo titulo
remite ya a un acontecimiento histodorico-emblemdtico para
los miembros de la redaccidn de la revista: la revolucidn
soviética de 1917. Por otro lado, su subtitulo,

"Escritores y artistas revolucionarios",
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la entrconca en la corriente de organizaciocnes
revolucionarias de escritores aparecidas COmo
consecuencia del decreto del PC soviético en 1932 vy,
por consiguiente, carentes del concepto proletario
en sus denominaciones y siguiendo una inclinacidn a
las posicicnes liberales 4,
Asi pues, Octubre nace con un caracter independiente del
Partido Comunista de Espanha, aungque sus redactores eran
simpatizantes, no afiliados, de dicho partidogs, Y, por
otro lado, nace como una revista gque enlaza con 1os
movimientos intelectuales marxistas europeos, en especial
el alemdn y el soviético, en un momento muy concreto del
desarrollo ideoldgico de éstos:
En su estancia en 1la Unidén Soviética Alberti se
encuentra, pues, en un periodo en el que se intenta
revalorar la libertad artistica V. como
consecuencia, no existen los '"consejos" ni del
partido ni de la Asociacién de Escritores para la
obra de arte, caso contrario de la disciplina térrea
en Alemania durante su estancia previa alli. (...)
por lo gue Alberti respirard en su periodo de
creacidn y corto desarrollo de Octubre una atmésfera
particularmente dﬁﬁgnrarecida, pero de gran
confusién ideoldgica®®.
En Octubre culmina, asi, una de las tendencias gue habian
apuntado las publicaciones que le sirvieron de
precedente: la vinculacién al pensamiento marxista
europeo. Pero, en Octubre, también hallan culminaclon
otras tendencias gque se apuntaban en las revistas que la
precedieron. En la revista puede leerse el siguiente
textoc programdtico: "Octubre esta contra la guerra

imperialista, por la defensa de 1la Unién Soviética,

contra el fascismo, con el proletariado". Asi pues, én
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primer lugar, debe senalarse la continuidad de un tema
que habia servido de fundamento ideolégico a la revista
Post-Guerra: el tema de la guerra imperialista. lLa
preocupacidén por la guerra imperialista halla su nicleo

en el n® 2, publicado en Jjulio-agosto de 1933, con textos

como: "iUnios contra la guerra imperialistal!", que sirve
de editorial; "El1 pais que se enriquecid en la paz", de
M=. Teresa Ledn; "La guerra quimica en lo porvenir®; "El
capitalisme y la preparacién de la guerra", de Luis
Salinas; etc. FEn segundo lugar, otra tendencia que

culmina en Octubre es la admiracidén entusiasmada por la
Unién Soviética, que ya desde Post-Guerra se apuntaba y
continuaba en Nueva Espana. La admiracidén idealizada
hacia una Unidén Soviética casi utdpica salpica todas las
pdginas de Octubre, desde su titulo, perc llega a su
momento mas elevado en el numero doble 4-5,
correspondiente a los meses de Octubre y Noviembre de
1933, como celebracion del aniversario de la Revolucion
Rusa. En tercer lugar, un tema gque muy timidamente se
apuntaba en Post-Guerra, la relacién con los pueblos de
América, reaparece en el n®® 3, agosto-septiembre, de
Octubre, destacando las colaboraciones de Alejo
Carpentier y Langston Hughes. El1 retrato del proletariado
y de la realidad social espanola aparece respresentado
emblematicamente en la cubierta del primer numero de la
revista, donde, Jjunto a una fotografia, se lee la

siguiente leyenda: "Asi son las mujeres de los campesinos
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de Espana gue luchan y sufren por la posesion de la
tierra". Por otro lado, las relaciones entre proletariado
e intelectualidad gque tanto espacio habian ocupado en un
desarrollo tedrico en las paginas de Post-Guerra, hallan
ahora una nueva formulacion prdactica al incluir Octubre
en sus numeros poemas de verdaderos proletarios, entre
los que destaca la "Elegia a una fabrica™ de Rodrigo
Fonseca (n°® 2, julio-agosto), y organizar diversos
concursos literarios para autores proletarios y sobre
temas sociales. También hallard una continuidad el
planteamiento tedrico de las relaciones entre
intelectualidad y proletariado en la seccién fija que
lleva por titulo "Por una literatura proletaria".

Octubre no es una revista meramente literaria, sino
que en ella tienen cabida también las artes visuales, en
especial el cine y la fotografia, ocupando esta ultima un
importante espacio en las paginas de la publicacién. Una
aproximacion de las ideas que en literatura se defendian
desde Octubre la puede dar el articulo que, con el titulo
de "Quince anos de literatura espanola" y firmado por
César M. Arconada, se incluye en el n?® 1 de la revista.
En dicho articulo, Arconada defienede la idea de que la
base del odio secular que el pueblo siente hacia el
intelectual en Espana nace de la preocupacion que éste ha
tenido desde el sigloc XVIII hasta la generacion del 98 en
crearse un publico amplio entre la burguesia, gue no

halla su desarrollo hasta los primeros ahos del presente
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siglo. Los ahos que siguieron a la Guerra Europea fueron
anos de distanciamiento entre el artista y la burguesia,
pero ésta pronto recuperd su cetro perdido, y el
intelectual se aproximdé de nuevo a la pequena burguesia a
través de La Gaceta Literaria. Después, con la Republica,
comienza para Arconada un periodo revoeolucionario, en el
que pronto se da una crisis de la literatura gque no es
sino el reflejo de 1la crisis de 1la burguesia. Asi,
termina el escritor palentino diferenciande cuatro grupos
distintos en los dias en que redacta su articulo:

1) un grupo de escritores contrarrevolucionarios:
Montes, Bergamin, Ledesma Ramos, Giménez Caballero vy
Sanchez Mazas;

2°) un grupo "favorable a continuar la tradicidén de
influencia de la pequena burguesia": Jarnés, Gomez de la
Serna, Obregdn, Salazar y Chapela, etc.:;

32) los poetas puros, que se situan al margen de las
disputas politicas;

4°) los escritores revolucionarios, gque "estan con
el proletariade, fundiéndose en él, seqguros de que el
Porvenir vy la nueva cultura naceran de su seno":
Arderius, Prados, Sender, Alberti, Roces, etc.

Por lo tanto, la nueva literatura habra de
caracterizarse por el desprecio de 1la burguesia, es
decir, por no situar sus miras de aproximacién en la
burguesia, sino en el pueblo y en el proletariado. En

este sentido, tal como puede desprenderse del estudio de
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Arconada, los escritores revoluciconarios trataran de
enlazar con la literatura popular y folkldérica gue ha
transcurrido por caminos distintos de los de 1la
literatura ‘'"burguesa" desde el siglo XVIII. Asi, el
enlace con la literatura (con la poesia, en el caso que
trato) popular se lleva a cabo en Octubre de diversas
formas. En primer 1lugar, mediante 1la recuperacidén de
textos literarios (canciocnes y poemas) folkldricos vy
populares: "Antologia folklorica de cantares de clase"
(ne 1) y "Canciones de los negros de Norteamérica" (ne¢
3). En segundo lugar, como ya 1indiqué, mediante la
convocatoria de concursos para proletarios ("Concurso de
la Unidén Internacional de Escritores Revolucionarios"™, n@
3); mediante 1la publicacidén de textos de auténticos
prcocletariocs, como los poemas de Rodrigo Fonseca (ne 3y
6} o los cuentos de un obrero espanol y de un obrero ruso
aparecidos en el n* 4-5; mediante 1la publicacidén de
textos de jovenes autores revolucionarios desconocidos en
la seccidn "Literatura Jjuvenil" que sc¢lo aparecid en el
ne 3. De esta manera, se intenta conseguir en Octubre una
incorporacion de la creacidén popular al ambito de 1los
intelectuales. FEn sentido contrario, pero con la misma
finalidad de acercamiento del intelectual y el pueblo,
los intelectuales adoptan férmulas poéticas populares, o
cercanas a lo popular, como el romance ("<Quién, quién ha
sido?", de Emilio Prados, en el n2 3), como la farsa

teatral versificada ("Farsa de los Reyes Magos", de
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Rafael Alberti, en el n® 6) o el himno musicado ("Himno
de las bibliotecas proletarias™, de Rafael Alberti, en el
ne 39,

En Cctubre, comno en muchas otras revistas
comprometidas, resulta asombroso cl namero de
colaboraciones de autores extranjeros, en especial de
autores soviéticos. Entre las pdginas de Octubre se
encuentran nombres tan destacados de la literatura
comprometida internacional como Henri Barbusse, 1Ilja
Ehrenburg, Ludwig Renn, Alejo Carpentier, M4aximo Gorki,
Stanislawski, Waldo Frank, Paul Vaillant-Coutourier, etc.
Pero interesa ahora destacar las colaboracicnes en 1la
revista de poetas extranjeros. En el primer numero de la
publicacién, Rafael Alberti traduce el poema "“Granada",
de Sergio Svetlov, "cosaco de las estepas ucranianas",
como reza la nota introductoria. En el n® 2, se presenta
el poema de Louis Aragon "Un organillo empieza a tocar en
el patio", al que Alberti afiade una coda poética en
respuesta a las preguntas que se abrian en el texto
francés. En el n? 3, se halla una colaboracidén doble del
poeta norteamericance Langston Hughes: el texto "Yo
también" y el poema "Carta a los camaradas del Sur". El
n® 4-%, numero extracordinario dedicado a la Unidn
Soviética, recoge las colaboraciones de poetas rusos, que
en este caso resultan escasas frente a las de otras

manifestaciones artisticas. El1 dltimo numero de Octubre,
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aparecido en abril de 1934, no recoge ningun texto
poético de autor extranjero.

En cuanto a los colaboradores poéticos espanoles,
hay dque decir que Octubre se fundamenta principalmente
sobre dos figuras: Rafael Alberti y Emilio Prados. Ambos
poetas habian comenzado a practicar un tipo de poesia
comprometida algunos anhos antes de 1la fundacidén de
Octubre. Tras la redaccién de su poemario Cuerpo
perseguido (1927-1928), la visidén erdtico-panteista del
mundo gque Emilio Prados habia sostenido hasta entonces
parece entrar en una crisis que 1le aproxima a una
formulacién politico-revolucionaria de su poesia87. Entre
1929 y 1932, Prados escribe sus primeras obras de
comprcmiso pelitico, negandose a publicarlas Yy
recitdandolas a grupos reducidos de obreros, enlazando de
esta manera con el interés por las cuestiones sociales y

politicas que, en su estancia en Friburgo de Brisgovia

(1921-1922), le habia contagiado la izquierda
revolucionaria alemana®®,. Si exceptuamos el poema
"lAlerta!", fragmentariamente conservado por José Luis

Cano, el primer poema comprometido de Emilio Prados due
ve la 1luz es "No podreis", publicado en el n®= 1 de
Octubre y dedicado "Contra el egoismo y la injusticia
criminales de la burguesia". En él se acusa la
despreocupacidn por los problemas scciales que tuve "el
grupo (apolitico) méds importante de la poesia burguesa

espafnola", como puede leerse en la nota introductoria:
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"No habrd ningun alivio para los que olvidaron gue eran
hombres / Ningun descanso a aquellos gque conocieron la
ignominia vy no se levantaron para combatirla" (pag. 14).
En el n® 3 de Octubre, aparecera también el romance
".Quién, quién ha sido?" (pag. 60 de la edicidn
facsimil), "dedicado a los campesinos de Cordoba". Por
ultimo, en el ne® 4-5 de esta revista Prados publicarda un
extenso poema con el titulo de "Existen en la Unién
Soviética..." (pdg. 108-109 de la ed. facsimil). Emilio
Prados reunira su produccién poética comprometida en
varios libros: Andando, andando por el mundo (1930-1935%),
Calendario incompleto del pan y el pescado (1933-1934),
La voz cautiva (1933-1934) y Llanto en la sangre (1933-
1936).

Por su parte, el caso de Rafael Alberti es, en
cierto modo, parecido al de Prados. En 1931, Alberti y su
esposa, M:. Teresa Ledn reciben una beca de la Junta de
Ampliacién de Estudios para investigar sobre los
movimientos teatrales en Europa. Gracias a dicha beca
visitan, con largas estancias, Paris, Berlin y Moscy,
donde permaneceran dos meses. A su vuelta de dicho viaije,
en la primera mitad de 1933, tanto Alberti como su esposa
se han convertido y convencido a la fe comunista y, sdlo
unos meses mds tarde, fundan la revista Octubre. Pero,
como muchos estudiosos han sefalado, Alberti llevaba va
el germen de su compromiso antes de iniciar el citado

viaje; asi, publica en junio de 1929 el poema "Auto de fe
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(Mapas de humedad)", en la revista Litoral (n® 5-6) "en
que ya no se percibe esa complacencia en las vibraciones
y encantos de los objetos exteriores, sino la herida
punzante de una realidad social y politica, gue arranca
remordimientos al alma sensible"®?. Pero sus primeros
ensayos de un arte comprometido llegardn de la mano del
teatro con dos obras: El hombre deshabitade (1929-1930) y
Fermin Galan (1931). S8i la primera obra supone una
reactualizacién de la tradicidén, la segunda anuncia una
caracteristica fundamental del arte comprometido: la
incorporacién a la obra de arte de realidades vy
acontecimientos inmediatos. TLas ©primeras actividades
poéticas comprometidas de Albert190 a su vuelta de la
Unién Soviética se manifiestan en la revista oOctubre,
come traductor, que ya quedd apuntado, y como creader. En
el n® 1, Alberti escribe un breve poema gue coloca como
colofédn de dicho numero de la revista, titulado "Los
nifios de Extremadura", vy que recogera con distintas
variantes posteriores en su Poesia Completa. En el n® 2,
Alberti publica su poema "La iglesia marcha sobre la
cuerda floja", de contenido antibelicista y anticlerical,
y el colofdén-respuesta al poema de Louls Aragon "Un
organillo empieza a tocar en el patio", ya mencionado. Ya

se ha citado el "Himno a las bibliotecas populares”

aparecido en el n° 3 de Octubre, pero mucho mas
interesante, tanto por lo poético como por lo
programatico, es el poema "Un fantasma recorre
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Europa...", aparecido en el n® 4-5, texto qgque sera
recogido en la revista Heroe y en la publicacidén francesa
Commune, Yy dque dara titulo al poemario publicado por
Alberti en octubre de 1933 en la coleccidn La Tentativa
Poética. También de 1933 data la publicacidén en las
Ediciones Octubre del poemario Consignas, prologado por
Xavier Abril, de clara tendencia comprometida. En el n¢ 6
de Octubre (abril de 1934), se publicard un fragmento de
la pieza teatral versificada "Farsa de los Reyes Magos".
Si Alberti y Prados constituyen el eje poético
basico de Octubre, no hay gque clvidar a otros poetas que
se "incorporan", por utilizar un término que la misma
revista usa, a la literatura comprometida. Entre "Los que
se incorporan', como en algun momento se encabezd una
seccidén de 1la publicacidén, destaca la figura de Luis
Cernuda. Tanto entonces como ahcra llama la atencién la
incorporacién al compromiso politico de una figura tan
aparentemente distanciada de la realidad sccial como la
del poeta sevillano, sin embargo creo gue su adscripcion
al movimiento proletaric debe entenderse mds como un
rechazo de la socledad burguesa y de su hipocresia gque
como una verdadera confianza en la fe comunisata; pienso
gque asi debe interpretarse tanto la nota de presentacion
("Luis Cernuda, poeta andaluz de gquien la burguesia no ha
sabido comprender su gran Vvalor, se incorpora al
movimiento revolucionario®), como el mismo texto en prosa

que el poeta escribe en el n? 4-5 de Octubre:
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Llega la wvida a un momento en dque los Jjuguetes
individualistas se quiebran entre las manos. La
vista busca en torno, no tanto para explicarse el
{(sic) desdicha como para seguir con nueva fuerza el

destine. (...) Es necesario acabar, destruir 1la
sociedad caduca en gque la vida actual se debate
aprisionada. (...) Confio para esto en una

revolucién que el comunismo inspire. La vida se

salvara asfi.
He apuntado varias veces como el sentido antiburgués de
Cernuda le lleva a adscribirse al surrealismo y a las
tendencias que parecen rechazar el orden social. No
obstante, su distanciamiento de las posiciones
"burguesas" mantenidas por algunos de sus coetaneos ya se
apuntaba al distinguir, dentro de la gue €1 denominara
"Generacidén de 1925", dos grupes: uno "burgués" (Salinas
y Guillén) y otro "antiburgués" (Lorca, Prados,
Aleixandre, Alberti vy Altolaguirre)gl. De lo especial de
la "conversidén" a la causa revolucionaria de Cernuda da
amplia noticia Juan Gil-Albert, quien apunta gue el poeta
sevillanc se declard comunista en 1934, pero vestia mono
blanco y llevaba monséculo?®?. A 1o que parece ser, ni los
comunistas aceptaban completamente la especial
personalidad de Cernuda, ni Cernuda aceptaba por completo
el dogmatismo comunista. E1 hecho es gue en el ultimo
numero de Octubre se publicara su poema "Vientres
sentados", cuyo contenido entronca con la tendencia de
critica de la burguesia que la revista mantenia. La
fugacidad y el desengaho del compromiso revolucionario

(utilizo este término en lugar de "comunista'" pues se
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desconoce si finalmente estuve afiliado al P.C.E.) de
Cernuda parecen evidenciarse si consideramos dos hechos:
por un lado, el vacio gue estos acontecimientos hallan en
"Historial de un libro"; por otro lado, el hecho de que
el propio autor al reunir su obra poética completa no
recogiera el citado poena.

Otro de los poetas que se "incorporan" a Octubre es
Arturo Serrano Plaja, que co-dirigiera Hoja Literaria
entre enero y 1Junio de 1933. Ya se vio cdémo desde las
padginas de su publicacidn Serrano Plaja apuntaba
dubitativo hacia el compromiso politico. Esta
incorporacién se harda decididamente en el n® 4-5 con el

poema "iNos oyes?", que va precedido de la sigquiente nota

editorial:

A la incorporacion rapida de los mejores y ultimos

poetas, anadimos hoy este nombre: Arturo Serrano

Plaja. Dirigia, con otros, Heja literaria. Su

adhesién trae al proletariado un activo militante

(pag. 107 de la ed. facs.).
Tanto el poema publicado en Octubre, como el aparecido en
Caballo verde para la poesia pasaran a formar parte del
libro Destierro infinito, publicado por Ediciones Héroe
en 1936.

Habria que apuntar también la colaboracidn poética
de Pascual Pld y Beltrdn, miembro desde 1932 de 1la
U.E.A.P. y uno de los primeros y mas prolificos autores

comprometidos. Pla y Beltran publicard en Octubre dos

poemas: en el n®* 2 el poema "iGritamos!", gue serda
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recogido en 1934 en Epopeyas de sangre. { Poemas
revolucionarios), y, en el numero homenaje a la U.R.S.S.,
el poema "ilmitaremos vuestro ejemplo!", nunca recogido

en libro.

Aparte de las colaboraciones de Rodrigo Fonseca, que
ya he apuntado, quisiera destacar entre 1los autores
desconocidos la colaboracidén en el n® 3 de Felipe Caamafo
Ruanova, que volverd a colaborar con Alberti durante la
guerra civil en El1 mono azul, en la seccidn "El romancero
de la guerra'.

Uno de los articulos mds interesantes, tanto por
quién lo firma, como por su contenido, es el texto de
Antonio Machado "Scbre una lirica comunista, que pudiera
venir de Rusia", aparecido en el Wdltimo numero de
Octubre. Este texto demuestra para Enrique Montero el
"espiritu poco dogmdtico en materia literaria" de la
revista de Albert193, pueste gque de las palabras de
Machado parece concluirse que si ha de venir una lirica
comunista rusa, sera por la recuperacion e impregnacion
del espiritu tradicional ruso:

Esta lirica comunista, de comunidad humana o de
comunién cordial entre hombres, parecia latente en
la literatura rusa prerrevolucionaria, de
inspiracién evangeélica, Porque lo rusoc, lo
especificamente ruso, era la interpretacidn exacta
del sentido fraterno del cristianismo (...).

Hay razones, acasco, suficientes, para no esperar de

la Rusia actual el arte comunista de inspiraciodn

cristiana, la poesia de inspiracidén fraterna a que
aludiamos. Pero hay razones mds hondas para no creer
demasiado en el marxismo ruso, y para esperar ese

arte y esa poesia de la Rusia de manana, gue sera la
de ayer y, acaso, la de siempre.
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Por ultimo, guisiera apuntar una serie de rasgos
caracteristicos generales de 1la poesia publicada en
Octubre. En primer lugar, en cuanto a los temas, varios
son los nucleos que abarcan los poemas de la revista: 1la
reivindicacion social y la pobreza tanto del campesinado
como del proletariado industrial; la critica a 1la
burguesia; el canto a 1os logros conseguidos en la Unidn
Soviética y la voluntad de enlace con aguella sociedad;
el antibelicismo y el peligro del fascismo. En cuanto a
los rasgos formales se pueden destacar los siguientes: la
utilizacioén de un lenguaje sin cultismos y con un léxico
comin; el predominio del verso libre en los poemas como
un rasgo mas de la voluntad de aproximacion al pueblo; 1la
utilizacidn casi uniforme de estructuras salmédicas, due
repiten un mismo esguema sintactico en el gque se varian
los elewmentos léxicos; la voluntad politica y didéctica
gque prima sobre la literaria repercute en un rebaje de la
calidad literaria de los poemasg4. Todo ello contribuye a
la elaboracion de una estética realista social que enlaza
con las propuestas sobre el realismo socialista gque en
1934 proclamaria la Unidn de Escritores Soviéticos.

Nueva Cultura. Revista de orientacion intelectual es
una publicacidén que nace también, como Octubre, bajo la
inspiracioén comunista. Surgida en Valencia en enero de
1935, aunque su prehistoria se remonta mas de un ano

atrds, Nueva Cultura se extendid hasta octubre de 1937,

guedandc un numero inédito en Barcelona en enero de
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193922, birigida por José Renau, ayudado por Juan Gil-
Albert, Angel Gaos, Juan Renau, Juan Serrano, Antonio del
Toro, Miguel Alejandro Ribes y José Bueno, Nueva Cultura
es una revista gque dedica escaso espacio a la poesia y
s6lo desde el momento en gque comienza la guerra civil,
recogiéndose los poemas que en ella se editan en otras
publicacioneng. Nueva Cultura surgira vinculada, aunque
con independencia meridiana, tanto a la U.E.A.P. (Unidén
de Escritores y Artistas Proletarios), fundada a mediados
de 1932 en Valencia, comc al P.C.E.; gin embargo las
vacilaciones 1ideoldgicas de sus principales miembros,
muestra de las vacilaciones de la época, asi como la
falta de direccionismo politico por parte de 1los
dirigentes e intermediarios del P.C.E.97, dotardn a la
revista de un cardcter adogmatico, representative de los
rasgos que definen las revistas comunistas espanolas de
esta época. Es decir, Nueva Cultura es una revista de
ideclogia comunista, pero ¢gue no sigue las consignas
dictadas por el partido.

En cuanto a los "frentes de lucha" que mantiene
Nueva Cultura, serdn los mismos gue se mantuvieron desde
otras publicaciones comprometidas de izquierdas: "la
lucha antifascista y contra 1la guerra constituyé 1la
vocacion angular de los redactores y colaboradores de NC.
Desde su primer nimero"?8; el caracter popular y 1la
difusidén masiva de la publicacidén como consecuencia de su

voluntad "orientadora'; la defensa de la U.R.S.S. y la
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voluntad de hermanamiento con ella y con la revolucidn de
1917; la voluntad de crear una nueva cultura, como rezaba
su titulo, consecuencia de la crisis burguesa vy del
desarrollo revolucionario que venia de la U.R.S.S..

Nueva Cultura mantiene asi, per un lado, la
vinculacidn con el movimiento progresista internacional,
puesto que la U.E.A.P., a la due la mayor parte de sus
redactores pertenecen, estaba en contacto con la A.E.A.R.
(Assoclation des Ecrivains et Artistes Révolutionaires)
francesa. Por otro lado, nace con cierta independencia de
la ideoclogia dque el movimiento comunista alemdn y el
soviético desde 1934 mantenian sobre 1la exigencia de
hacer una literatura y una cultura en general Jque sge
plegara a las consignas del Partido Comunista. Este
caracter abierto, semejante al que respirara Alberti en
COctubre, harz que entre sus colaboradores no sdélo
aparezcan autores comunistas, sino de otras ideologias
también. Por ultimo, este caracter abierto se
incrementard en el momento en gue estalle la guerra
civil. Asi, si Octubre "contribuyd sin duda a polarizar
la conciencia del publico lector y a preparar el ambiente
de solidaridad que reinaria a partir de los primeros
momentos de la Guerra Civil entre los artistas e
intelectuales disconformes", como quiere Lechnergg, Nueva
Cultura materializé esta tendencia desde sus inicios,

mostrandc una evolucion gradual y agrupando a 1los
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intelectuales no por su ideologia marxista, sino por su
convencimiento antifascista.

Garcia de la Concha apunta la existencia, raras
veces mencionada, de una poesia comprometida de derechas,
en la que destacarian Virulo. Mocedades (1927), de Ramén
de Basterra, obra a la gue habria que unir la labor
literaria realizada por la "Escuela Romana del Pirineo",
con Pedro Mourlane de Michelena y Rafael Sanchez Mazas, Y
la obra de José M*. Peman Flegia de la tradicidén de
Espana (1932). Finalmente, destaca Garcia de la Concha
dos rasgos de esta poesia que anuncian la estética de la
poesia derechista durante la guerra:

Quisiera reclamar, vya aqui, la atencidén del lector

sobre un hecho. Y es que la poesia del llamado bando

nacional en la guerra c¢ivil y en la posguerra
seguira estos simplificados esquemas de denuncia

(...). Quisiera advertir gue tanto la poesia de

Basterra comoc 1la de Peman prefieren el molde

clasico, lo que sera caracteristico de la poética

del YBando Nacional"™ durante la gquerra y después de

e11al00,
En consecuencia, podemos establecer una serie de rasgos
diferenciales que oponen la poesia comprometida
sustentada por una ideologia 1izquierdista y aquélla
sostenida por una ideologia de derechas. En un plano
tematico, 1la poesia comprometida de izquierdas se
preocupara por la problemdatica del proletariado tanto
agrario como industrial, alcanzando un tono

internacionalista y poniendo sus miras en la U.R.S.S.;

mientras tanto, 1la poesia comprometida de derechas
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observara una temdtica patridtica y se preccuparad por una
tradicidén nacional, que se siente amenazada, o por la
recuperacién de un supuesto pasado glorioso. En un plano
formal, la poesia comprometida de izgquierdas incorporarig
a sus composiciones el verso libre, un tono narrativo y
un tipo de lenguaje gue, si en muchos casos €3 heredero
del surrealismo, en otros retomard formulas de la
tradicidén popular; por su parte, la poesia comprometida
de derechas preferira el uso de moldes formales cldasicos,
atenta a una tradicidén culta. Otro rasgo parece
diferenciar a estos dos tipos de lirica comprometida: la
gran diferencia en la cantidad de produccién., Mientras la
poesia comprometida de izquierdas resulta muy abundante,
la de derechas es relativamente escasa. Es evidente que
las cosmovisiones poéticas conservadoras preferiran unas
formulas de expresién gque sge ajusten al canto de 1la
perfeccion del mundo exterior y se inclinen por un "arte
puro", desligado de la realidad socio-histdrica que le
toca vivir. Asi, Cano Ballesta escribhe:

Mientras que el ©pensamiento materialista vy de

izquierda acusa al "arte puro" de delito de aita
traicion y trata de convertir al artista en un

celoso propagandista, los grupes conservadores
quieren sequir asigndndole la funcién de elemento
decorativo de la sociedad, que la divierta
galantemente como en las cortes de pasados
sig105101.

Una poesia que canta "el mundo estd bien / hecho" (y cito

los versos de Guillén como emblema de la '"poesia pura")
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estd mas cerca de una conciencia y una cosmovision

conservadora que de una vision revolucionarial®?,

La poesia en la gquerra civiil

Por lo general, el periodo comprendido por los tres
anos que durdé la contienda civil en Espafia es uno de los
menos estudiados de nuestra literatura contemporanea. Un
enorme vacio se abre en los estudios literarios al llegar
la fecha del 18 de julio de 1936, vacio que solo se
cierra en abril de 1939; y, por 1o general, en cualquier
aproximacién que se hace a este periodo, cuando raramente
se lleva a cabo, pesan mas las valoraciones politicas gue
las meramente literarias. Podria pensarse dgue en este
pericdo no existié produccidén literaria (poetica, en
nuestro caso) que mereciera la atencion de los
estudiosos, sin embargo un primer acercamiento descubre
una cantidad ingente de obras escritas en este tiempo. No
es mi intencidén hacer un estudic exhaustivoe de la
produccién poética realizada en estos ahos, sino trazar
un breve panorama de dicha produccién, atendiendo
badsicamente a las antologias publicadas durante la
contienda bélica y que tienen como tema dicha contienda,
por resultar al mismo tiempo representativo y sintético

de lo acaecido en el periodo bélico. Un estudio de las
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obras particulares publicadas en dicha etapa iria mé&s
lejos de las intenciones de este trabajo.

Desde un punto de vista meramente metodoldgico, la
produccidén poética en los ahos de la guerra puede
dividirse en dos grandes corpus: por un lado, las
numerosas antologias en 1las dque sSe reunen poemas de
diversos autores; por otro, 1los libros de autores
concretos. Tanto en un corpus como en el otro pueden
distiguirse dos grupos atendiendo a la ideologia politica
de los autores, no en cuanto a su manifestacidn
ideoldégica como tal, sino en cuanto a que dicha ideologia
se manifiesta en una estética Y unos rasgos
caracteristicos determinados. De esta manera, por un
lado, se pueden diferenciar las antologias que agrupan a
poetas afines a la Repuiblica de aguéllas gue presentan
autores defensores del Alzamiento. Entre las prinmeras
destacan: Romancero de la Guerra Civil, antologado por
Manuel Altolaguirre vy editado por el Ministerio de
Instruccién Publica y Bellas Artes en noviembre de 1936;
Romancero General de la Guerra de Espana, recogido por
Emilio Prados y Antonio Rodriguez Monino, y publicado en
Ediciones Espanolas, Madrid-Valencia 1937; Poesias de
Guerra, editadc por el Comisariado General de Guerra del
ITI Cuerpc de Ejército en abril de 1937; Poesia en las
trincheras, antologia publicada por el Comisariado
General de Guerra en Madrid 1937: Poetas de la Espana

leal, publicado por Ediciones Espaholas, Madrid-Valencia
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1937; Romances de C.N.T.; Romancero de los voluntarios de
la libertad; etc. Entre las antologias, menos numerosas,
del Bando Nacional, destacan cuatro: Romancero Popular
Navarro, elaborado por Baldomero Bardn Rada y editado en
la imprenta Jesus Garcia, de Pamplona, en 1937; Antologia
poetica del Alzamiento, realizada por Jorge Villén vy
publicada en <¢Cadiz en 1939; Cancionero de Guerra,
antolcgado por José Montero Alonso y publicade en
Edicicnes Espanolas en 1939; y la Corona de Sonetos en
honor de Jose Antonio Primo de Rivera, publicada por
Ediciones Jerarquia en 1939. En cuantc a los poemarios
concretos de autor, destacan entre los poetas afines a la
Republica los siguientes libros: Capital de la gloria y
El burro explosivo, de Rafael Alberti; Siete romances de
guerra y Son nombres ignorados, de Juan Gil-Albert;
Viento del pueblo vy El1 hombre acecha, de Miguel
Herndndez; Vivimios en una noche oscura y Romances de la
guerra, de César M. Arconada; Canciones y romances y La
muerte o el recuerdo, de Pascual Pla y Beltran; Poesias
de la guerra espanola, de Pedro Garfias; El1 hombre y el
trabajo, de Arturc Serrano Plaja; La insignia, de Ledn
Felipe; Nube temporal, de Manuel Altolaguirre; diversos
poemas de Antonio Machado publicados en Hora de Espanha ¥y
otros que dejd ineditos. En cuanto a los autores del
Bando Nacional, los poemarios mas destacados gque incluyen
textos de 1la querra son: Horas de oro. Devocionario

poético, de Manuel Machado; Los tres libros de Espana.
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(Espana en ocaso, Espana militante y Espana en Albas), de
Eduardo Marquina; Poema de la Bestia y el Angel, de José
Me. Peman; FEl Almendro y la Espada, de Agustin de Fox&;
Poesia en armas, de Dionisio Ridruejo. Es evidente que
una produccién tan extensa no puede caer en el olvido.
como ha quedado apuntado anteriormente,
publicaciones como Octubre y Nueva Cultura agruparon a
los intelectuales afines a la Repiblica bajo un pabelldn
ideoldégico comin, el antifascismo, independiente de las
concretas ideologias politicas que cada uno de ellos
mantuviera, gue hallaria expresién en la Alianza de
Intelectuales Antifascistas. Esta posicidn se
radicalizara en los primeros momentos de la guerra civil,
y autores tan distanciados, por ejemple, como Rafael
Alberti vy José Bergamin trabajardn Jjuntos en la
elaboracién de EI mono azul. Sin embargo, estética e
idecldgicamente se empezaba a plantear un problema
importante para 1la poesia comnprometida: si 1la poesia
debia optar por un compromiso politico determinado o si
bien debia mantenerse dentro del mero compromiso social.
Paralelamente a esta polémica se desarrolliaria otra de
tonc semejante: la consideracion del escritor popular o
bien la busqueda de una respuesta a la pregunta <J{quién va
a controlar el Arte proletario? Es cierto, no obstante,
gque la polémica se iniciaria y desarrollaria con la
guerra civil, pues, como ha indicado Dario Puccini,

justamente antes de su comienzo,
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en el 35-36 se estaba en ese punto de equilibrio de
la parabola poética moderna en el que "el ansia de
comunicacion”™ encontraba directa justificacidén en la
sentencia de Lautréamont ("lLa poesia debe ser hecha
por todos"), convertida en fdérmula de panacea de los
surrealistas, v en el cual las primeras instancias
realistas, ya combatidas por el ala derecha del
mismo frente neorromantico y neopopulista se podian
confundir todavia con el vasto magma expresivo
surrealistal93.

Por 1lo tanto, el afdan de comunicacidén unido a la
concepcidén de la creacidn artistica colectiva aun estaban
vigentes e incuestionadas desde el interior de la poesia
comprometida.

Los esfuerzos de la Republica, sobre todo a través
de Largc Caballero, por crear una cultura de amplia base
popular sdélo darian resultados notorios en el momento del
estallido de la contienda civil, materializandose en una
mayor produccién poética con un compromiso politico afin

a la Espana leall04

. 5in embargo, la idea de una creaciodn
colectiva, superadora del individualismo, que aunara la
tradicidén popular a la tradicién cultalOS, no pasaria de
mera utopia a la vista de los datos que Serge Salalin
apunta acerca de las colaboraciones poéticas en EI mono

azul, sin lugar a dudas la publicacién con mds ansias

populistas de las que se hicieron durante la guerra: un

68% de las colaboraciones corresponde a "poetas de
oficio" consagrados; el 13,8% corresponde a "poetas
menores"; ' el 12% corresponde a colaboradores

"esponténeos"106. A pesar de lo relativas gque puedan

resultar las clasificaciones de Salaun, de sus datos se
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desprende due las colaboraciones de poetas "con algun
oficio" en EI mono azul son seis veces mayores que las
colaboraciones de poetas obreros, proletarios
("espontdneos'"), gque se aproximarian mds al ideal de
poeta popular que desde la publicacidén de Octubre se
venia propugnando. Los datos expuestos por Salaun para
Hora de Espana vienen a reafirmar este hecho de modo mas
radical. Por lo tanto, la polémica sobre quién va a
controlar el arte proletario, sdélo se resuelve de un modo
tedrico al estallar la guerra c¢ivil, "en una fusién
intima, tal vez demasiado irreal y romantica entre Poeta

Y Pueblo® 107,

Sin embargo, la critica a esta postura utépica no se
hara esperar y vendrda fundamentalmente desde las paginas
de Hora de Espana, que frente al cardcter comprometido
politicamente e inmediato a los hechos, propugnara la
independencia del artista, asi como el valor artistico de
la obra por encima de su wvalor testimonial, tal como

puede desprenderse de su "Propdsito":

Es cierto que esta hora se viene reflejando en 1los
diarios, proclamas, carteles y hojas volanderas que
dia por dia flotan en las ciudades. Pero todas esas
publicaciones que son en cierto modo articulos de
primera necesidad, platos fuertes, se expresan en
tonos agudos y gestos crispados. Y es forzoso que
tras ellas vengan otras publicaciones de otro tono y
otro gesto, publicaciones que, desbordando el d&drea
nacional, puedan ser entendidas por los camaradas o
simpatizantes esparcidos por el mundo, gentes gue no
entienden por gritos como los familiares de casa,
hispanéfilos, en fin, gue recibirdn inmensa alegria
al ver dque Espana prosigue su vida intelectual o de
creacidén artistica _en medio del conflicto gigantesco
en que se debatel®8,
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No es dificil adivinar que tras "esas publicaciones que
son en cierto modo articulos de primera necesidad", se
esconden Jlos nombres de dos principales publicaciones
adeptas a la Republica: El mono azul, dgque combinaba
noticias del frente vy sobre las adhesiones a la
Republica, con la seccidn "Romancero de la guerra civil"
y con los consejos a los soldados sobre las practicas de
tiro, y Nueva cultura, con una voluntad "orientadora",
ambas dirigidas por comunistas. Esta posicidén de Hora de
Espafa se hallaba a una enorme distancia de la defendida
por el director de EI mono azul, Rafael Alberti, para
guien los romances de la guerra, Yy en general la
literatura producida en este periodo, tenian "una
ambicién informativa casi periodistica; en sus versos era
facil sequir a veces frases enteras de los telegramas y

partes de guerra“log.

La polémica entre Ramdn Gaya ¥y
Josep Renau que se desarrolla los primeros meses de 1937
y gue halla eco en las pdginas de Hora de Espana y de
Nueva cultura, no es sino el resultado del enfrentamiento
entre una posicién que reivindica la independencia
creadora del artista y su caradacter individualista (Gavya),
frente a una posicién que defiende el origen colectivo de
la obra de arte, asi como su finalidad propagandistica y
su compromiso politico (Renau)llo. Precisamente esa
voluntad de evitar caer en el propagandismo es Jlo que

caracterizd segun Sdnchez Barbudo a Hora de Espaﬁalll. La

postura defendida por Hora de Espana hallard expresioén en
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la "Ponencia colectiva", gue, heredera de las posturas
que Malraux y Gide habian defendido dos arios antesllz,
leeria Arturo Serrano Plaja en el I1 Congreso
Internacional de Escritores Antifascistas, celebrado en
julio de 1937. Dicha "Ponencia colectiva", firmada,
ademds de por Serrano Plaja, por Sdnchez Barbudco, Angel
Gaos, Antonio Aparicio, Arturo Souto, Emilio Prados,
Eduarde Vicente, Juan Gil-Albert, José Herrera Petere,
Lorenzo Varela, Miguel Hernandez, Miquel Prietc y Ramén
Gaya, aparecid recogida en el n® 8 de Hora de Espana,
correspondiente a agosto de 1937. En la citada ponencia,
los autores exponian varias 1ideas importantes. En su
andlisis del estado del arte espancl en los anos
inmediatamente anteriores, afirmaban:
Una serie de contradicciones nos atormentaban. Lo
puro, por antihumano, no podia satisfacernos en el
fondo; lo revolucionario, en la forma, nos ofrecia
tan s6lo débiles signos de una propaganda cuya
necesidad sccial no comprendiamos y cuya simpleza de
contenido no podia bastarnos .
Asi pues, la literatura propugnada en esta ponencia habrad
de huir, por un lado, del antihumanismo de la poesia pura
y, por otro, del propagandismo del arte revolucionario,
definiéndose el nuevo arte por la conjuncién de Humanismo
y Revolucidén. Asi, dirdn en otra parte de la ponenecia:
"somos humanistas, pero del humanismo éste que se produce
en Espana hoy" (pag.270). Esta conjuncién de Humanismo y
Revolucidén lleva a un acercamiento al pueblo, pero esta

concepcidn del artista popular (unidén de poeta y pueblo)
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no resultaba suficiente, como se desprende de las

siguientes palabras:

En el pueblo veiamos el impulso, pero solamente el
impulso y éste creiamos no bastaba. (...) Con todo,
y por 1instinto tal vez, mas dque por comprension,
cada vez estdbamos mas del lado del pueblo. Y hasta
es posible que politica, social y econdmicamente,
comprendiésemos la Revolucidn. De todos modos, menos
de un modo total y humano (pag. 267).

Resulta interesante la postura que se mantiene en la
"Ponencia colectiva"™ con respecto al arte revoluciocnario,
apuntando el peligro que corre dicho arte en caer en la
creacion de una mera falsificacidén de la realidad,

convirtiéndose en un "realismo irrealista':

Pero no podiamos admitir como revolucionaria, como
verdadera, una pintura, por ejemplo, por el solo
hecho de que su concrecidén estuviese referida a
pintar un obrero con el punio levantado, o con una
bandera roja, o con cualguier otro simbolo, dejando
la realidad mds esencial sin expresar. (...} En
realidad, pintar, escribir, pensar vy sentir, en
definitiva, de esa manera, es tanto como pensar que
hay gue emperifollar algo gue realmente no necesita
de afeites, es pensar y sentir gque la realidad es
otra cosa (pag. 267-268).

El arte de propaganda caera, sequin los ponentes, dentro
de este arte falsificador de 1la realidad y, por eso,

resultara insuficiente:

De ahl nuestra actitud ante el arte de propaganda.
Ne 1o negamos, pero nos parece, por siI  solo,
insuficiente, En tanto que la propaganda vale para
propagar algo gque nos Iimporta, nos importa la
propaganda. En tanto que es camino para llegar al
fin gue ambicionamos, nos importa el camino, pero
como camino. Sin olvidar en ninguin momento que el
fin no es, ni puede ser, el camino que conduce a é1.
Lo demds, todo cuanto sea defender la propaganda
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como un valor absoluto de creacidén, nos parece tan
demagogico y tan falto de sentido como pudiera ser,
por ejemplo, defender el arte por el arte o 1la
valentia por la valentia (pdag. 270).
Por lo tanto, el arte revolucionario no habra de serlo
solamente en la apariencia, consistiendo en un cambio de

tema puramente formal, pues caeria en una falsificacidn

de la realidad, ni tampoco podra despreciarse la forma en

beneficio de 1las ideas (que transmita (arte como
propaganda), sino gue deberda producirse un cambio
verdaderamente de fondo, para gue el arte responda

"ideoldgicamente al mismo contenido humano de esa
Revolucion" (pég.268), de esa manera se podra lograr gue
no haya "colisidén entre la realidad objetiva y el mundo
intimo" (pag.268). El arte de propaganda fracasa asi para
los autores de la "Ponencia colectiva" por  su
despreocupacién de la forma, o por la subyugacidén de 1la
forma artistica al contenido, y por su mismo contenido,
gque, al ser propagandistico, resulta unidireccional e
irrealizante.

A lo largo de la ponencia se apuntan otros rasgos,
ademds de los sefialados, que caracterizarian esta nueva
literatura revolucionaria. Por un lado, apasionamiento e
inteligibilidad son dos rasgos dque diferencian la nueva
produccidn de la anterior, caracterizada por el
hermetismo y la deshumanizacidén: "Se produce una poesia
poética, absoluta, en cuanto a calidad, y una pintura y
una creacién intelectual, en suma, cada wvez mas

apasionada y cada vez mds inteligible" (pag.269). Por
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otro ladc, frente a las rupturas vanguardistas, la nueva
literatura propugnara la vinculacidén a 1la tradicidn:
"gueremos 1ir a la tradicion. Queremos aprovecharnos de
todo cuanto en el mundo ha sido creado con esfuerzo y
clara conciencia, para, esforzadamente, enriquecer (...)
esa claridad creciente del hombre" (pag.270).

En conclusién, para los autores de la "Ponencia
colectiva", come representantes de la postura mantenida
por Hora de Espana, la literatura debia fundarse en el
valor creador de la palabra, en la forma verbal,
fundamentalmente; Antonio Machado lo expresard claramente
en su "Discurso al Congreso Internacional de Escritores
‘Antifascistas", recogido en el n° 8 (agosto de 1937) de
Hora de Espana:

Escribir para el pueblo es 1llamarse Cervantes en

Espana; Shakespeare, en Inglaterra; Tolstoy, en

Rusia. Es el milagro de los genios de la palabra.

Tal vez alguno de ellos lo realizd sin saberlo, sin

haberlo deseado siquiera.

Como ya ha gquedado anotado, una de las
manifestaciones mas <caracteristicas de la creacion
poética durante el pericdo de 1la guerra civil fue la
elaboracidén de antologias, tanto en un bando, como en el
otro. Estas antologias, mas numerosas en el bando leal
que en el sublevado, dan una muestra en conjunto de la
produccion de los diversos autores durante el periodo
bélico, resultando interesantes en una aproximacion al

estudio de dicho periodo. La importancia de los
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romanceros fue mayor dentro de la produccién del bando
republicano, dque en la del bando nacional. Tal como
senala Salain, esta produccion romancistica de cardcter
epopeéyico se manifestarad con un gran fervor en los
primeros meses de la guerra hasta alcanzar su climax en
la primavera de 1937, a partir de 1la cual, con el
semifracaso de la batalla de Brunete y la caida deil
frente HNorte, comienza un declive y un distanciamiento
del fervor inicial, refugidndose el poeta en temas
nostdlgicos vy secundarios <con respecto al de 1la

guerratl?,

Asi pues, el cultivo intensc de la forma
romancistica se dard en el bando republicano entre julio
de 1936 y los primerocs meses de 1937; en este periodo se
publicardn la mayor parte de los romanceros gue Sse han
citado mds arriba. Por lo tanto, una nueva ruptura de la
conjuncién idilica entre Poeta y Pueblo se daria desde
esta perspectiva: por un lado, como ya se indicd, 1la
produccioén romancistica estd mayoritariamente en manos de
poetas con algun oficio en las principales revistas
adeptas a la Republica, dejdndose a lo sumo un sexto de
la produccidén a "poetas espontaneos"; por otro lado, las
formas de expresién mas populares (en cuanto a tradicién
popular y en cuanto a accesibilidad al pueblo), como son
los romances, van disminuyendo en sus apariciones en
dichas revistas. $in embargo, la produccion romancistica
continuarad a lo largo de toda 1la guerra y de la

posguerra, convirtiéndose en una fdrmula poética para
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expresar la resistencia y el rechazo al régimen
franguista, como subyace en la elaboracién del Romancero
de la resistencia de Espaha, de Dario Puccini.

Fn cuanto a 1la tradicién moderna del romance,
Puccini sefiala cémo Antonioc Machado con La tierra de los
Alvargonzalez y Lorca con Romancero gitano se sirven del
romance para "narrar leyendas modernas"11®, por lo tanto,
en los anos antericres a la guerra civil, la forma
romancistica habia sufrido va una actualizacion,
recuperando su caracter narrativo y adaptando su caracter
epopéyico a los hechos actuales. Este cardcter narrativo
y esa inmediatez con respecto a los hechos que se narran
en el poema serdn los rasgos definitorios de 1la
produccién romancistica y poética, en general, de la
guerra. El cardcter narrativo de estos romances ya ha
sido destacado en las palabras citadas de Alberti. Por su
parte, la inmediatez con respecto al suceso que da origen
a dichos romances se manifiesta en dos tonos distintos,
como ha apuntado Puccini:

Dos tonos fundamentales caracterizan, en todo caso,

a la masa popular de estos romances: el crudo o

afectuoso realismo descriptivo de 1la guerra (...) Yy

la irdnica o despiadada (quevedesca) invectiva

contra los traidores y las traiciones .

Asi, los poemas que se incluyen en los diversos
romanceros y antologias responden a un doble movimiento
légico: por una parte, un movimiento de negacidén de los

presupuestos (realidad) contrarios mediante la ironia Yy
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la hipérbole (sobre todo exagerando la crueldad del bando
oponente); en segundo lugar, un movimiento de afirmaciodn
de lo propio, mediante el acercamiento afectivo. En este
segundo proceso habria gue incluir una serie de rasgos
caracteristicos!l?: elevacién de la anécdota a categoria
de totalidad, lo que conlleva la creacidn y mitificacidn
de héroes; la exaltacién del heroismo y del sacrificio
por los otros; la superacidén de la muerte por la verdad
(aguel que muere defendiendo la ideclogia verdadera,
sobrevivira eternamente en el recuerdo); una actitud
maniquea frente al enemigo, que se identifica, en un
proceso de animalizacién, con el mal; el apego a la
tierra, el canto a la tierra cercana; la contemplacidn
del presente comoc un tiempo eterno y "canonizado"; un
tono realista, derivado del caracter inmediato que se
quiere dar a los poemas.

Estas caracteristicas apuntadas son también validas
para las antologias realizadas en el bandc nacional. La
relacidn que podia establecerse entre la evolucidén bélica
y la elaboracidon de 1log romancercos en el bando
republicano, puede observarse, aundque, evidentemente, con
resultados inversos, en el bando nacional: si el mayor
fervor romancistico en el bando republicano se producia
entre julio de 1936 y los primeros meses de 1937, en el
bando nacional la recopilacién antoldégica se va dando a
medida que se incorporan diversos territorios a la Espana

nacionalista, produciéndose el mayor nucleo de
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elaboraciones antoloégicas al final de la guerra y en los
primeros meses de la posguerra. Asi, si uno de las
primeras antologias del bando nacional aparecidas es el
Romancero Popular Navarro, publicado en 1937, nada menos
gue tres antologias se situan en 1939: Antologia poética
del Alzamiento, Cancionero de Guerra y (Corona de Sonetos
en honor de Jose Antonio Primo de Rivera. Por otro lado,
otra diferencia formal puede establecerse entre los dos
grupos antolodégicos: mientras en las antologias del bando
republicano hay un predominio casi absoluto del romance,
en las antclogias del bando nacional el romance comparte
su hegemonia c¢on el soneto. No obstante, ambas formas
(soneto y romance) s=se ven en el bando nacional como
expresidén del sentido popular, tal como se velia el
romance en el bando republicano; pero, incluso en esta
conciencia de la sustancia popular de los poemas dque se
recogen, coinciden los dos grupos de antologias, tal como
puede verse en el "Prdlogo™ de Jorge Villén a su
Antologia...:

Una variedad de forma, en diversas escalas y grados,

ha caracterizado las composiciones del Alzamiento.

Se ha rimado en todas las formas métricas, pero han

predominado las formas mds cldsicas: el romance y el
soneto.

Y asi tenia que ser: nuestras dJgestas gloriosas
llegaron a nosotros a través de 1los Cantares de
Gesta y de los Romances viejos. La dgesta de hoy se
inmortalizard también por los poemas y los romances,
y otra wvez, .como antano, suenan cantorcillos
andénimos, prueba como ninguna otra de gque huestra
guerra tiene desde el primer instante un sentido
profundamente popularlls.
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Asi pues, los cantores del nuevo régimen también creian
en esa vinculacidén utdpica entre Poeta y Pueblo, como los
del ©bando republicano, "vinculacidén utdpica" si se
comprueban las ndéminas de los autores alli recogidos, en
su mayoria poetas de oficio. Pero, por otra parte, la
hegemonia compartida entre el soneto y el romance, no es
sino reflejo de la doble tendencia que ya se manifestaba
en la lirica nacionalista: una tendencia hacia 1la
tradicidén popular; una tendencia hacia el clasicismo. De
estos datos deduce Blanco Aguinaga 1lo siguiente, en
cuanto a la Antologla poetica del Alzamiento:
No puede extrahar, por lo tanto, que en esta poesia,
en contradiccioén significativa con todo
vanguardismo, las formas sean, precisamente, las mas
clédsicas, como, entre otras, de manera muy especial

el soneto, el cual sobrevivird a la guerra misma y

llegara a ser, en los anos cuarenta, la forma

poética mds caracteristica de los vencedoresi19.

Es necesario hacer, al mencs, dos puntualizaciones a las
palabras de Blanco Aguinaga: en primer lugar, hay que
decir gue tampoco en las antologias del bando republicano
predominan las formas poéticas vanguardistas, y, por lo
tanto, 1la oposicidn deberia establecerse entre formas
poéticas populares (romance), gue predominan en el frente
republicano, y formas poéticas clasicas o cultas
(soneto), con mayor abundancia en las recopilaciones del
bando nacionalista; en segundo lugar, derivada de la
anterior objecidén, hay que decir que en la posguerra el

soneto se generalizé como forma poética, pero no sdélo
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adscrita al bando de los vencedores, sino también en los
opositores al nuevo régimen. Quiza la generalizacidn del
soneto y de otras formas clasicas se debiera, ademas de a
otras muchas causas, a la conciencia general del fracaso
del ideal del poeta popular.

Mas acertados son los rasgos con que el critico
caracteriza, a partir de la Corona de Sonetos..., el
contenido de la poesia nacionalista:

es una poesia escrita por poetas simpatizantes con

(y luego adheridos a) movimientos de tipo

totalitario; expresa una nostalgia por los "Siglos

de Oro", en sus aspectos politico, militar vy
religioso; propone una religiosidad ortodoxa vy
militante, pero pocas veces moderna; su tematica,
imagineria y simbolos derivan de dichos siglos y de
ideologias contempordneas de tipo totalitario; es
muy tradicional en sus medios de expresién y a
menudo retrograda, de un marcado retoricismo vy
rimbombancia; no se dirige al pueblo ni se inspira
en ¢€él; no se ocupa de la realidad histdrica
contemporanea -econdémica y soclal- del pails, sino
que se refiere cas% exclusivamente a la realidad del
campo de batalial2®.
S6lo a un nivel de contenidos, como el que establece
Blanco Aguinaga, se pueden apuntar diferencias notables
entre las recopilaciones antoldgicas nacionales vy
republicanas. Por oposicidn a las anotadas por el citado
critico pueden deducirse las caracteristicas definitorias
de la estética republicana: es una poesia escrita por
adeptos a ideologias princiapalmente de izquierdas y en
todo caso progresistas, liberales y democraticas; no

expresa una nostalgia especial, sino que mas bien fija su

mirada en el presente y en el futuro; habitualmente se
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declaran aconfesionales y muchas veces hacen una critica
despiadada del <clero; tanto su imagineria, como los
simbolos, el léxico y las formas métricas enlazan con la
tradicién poética popular; busca la expresién mds o menos
directa y toca los resortes del sentimiento; se dirige y
se inspira en el pueblo, pero no logra una total comunién
con ¢€él; su preocupacidén fundamental es la realidad
circundante, que se divide, por un lado, en el campo de
batalla (preocupacién fundamental de la mayor parte de
los poemas republicanos} y, por otro, en la revolucidn
del campo que, paralelamente a los combates contra los
nacionales, se va desarrollando en el &rea dominada por
la Repuiblica.

Se ha apuntado, generalmente, el caracter
retoricista de la poesia antologada en el bhando nacional;
Garcia de la Concha da una explicacidén, en este sentido,

que parece satisfactoria:

Menor en numero y en su parte mds significativa algo
mas tardia en el tiempo, la produccidén romancistica
del bando nacional no atendidé tanto, en lineas
generales, al empeno combativo inmediato como a
categorizar poéticamente los ideales de l1la guerra.
Esto 1la hizo reduplicativamente retdérica, vya gque,
como dqueda dicho, la "Poesia" y lo "poético" eran
aducidos como objetivos de la enmpresa guerrera. Y
ese es, a mi juicio, el motivo de gue casi todos los
poemas produzcan, a fuerza de retérica, sensacidn de
oquedad: la retdrica ya no es sélo instrumento, sino
tema, y el poeta se siente obligado a incidir una y
otra vez en los tépicos que la confiquran12 .

Este retoricismo caracteristico de la poesia del bando

nacional lo heredara la poesia de la inmediata posguerra
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y su evolucidén indicara la progresiva eliminacidn de
dicho retoricismo. Uno de escs toéopicos retdricos, el del
poeta-soldado, gque mas tarde emblematizard la figqgura de
Garcilaso, comienza a elaborarse ya desde el "Prdélogo" a
la Antologia poética del Alzamiento: "Poetas y soldados
se han confundido muchas veces en las primeras lineas de
fuego, no siendo pocos los versos gue se han escrito en
las mismas trincheras".

En resumen, puede decirse que la poesia de la guerra
recogida en las antologias de dicho periodo participan,
por lo general, de una estética bdsicamente comin, tanto
pertenezcan a un Dbando como al contraric, Yy se
diferencian fundamentalmente a niveles de contenido, en
gque la oposicidén resulta radical. Por otroc lado, dentro
de los romanceros republicanos se llevan hasta el extremo
las propuestas que sobre la poesia social se habian
elaborado en la antequerra y se plantea la cuestidén del
compromisc politico del artista. Los autores de Hora de
Espana abogardn por una postura que, aungue comnprometida
socialmente, tenga en primer plano la conciencia de que
el arte literario radica en la forma verbal. En el bando
nacional, esta conclencia formalista llevd a la poesia a
caer muchas veces en el retoricismo. Por otra parte,
rasgos como la inmediatez del poema a los hechos narrados
y el maniqueismec en la vision del mundo resultan comunes
a los poemas de ambos bandos, asi como el hecho de gque la

calidad literaria del poema suba a medida gque el poeta
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cobra una mayor distancia. Por otro lado, la concepcién
utdpica de la vinculacion entre Poeta y Pueblo halla eco
en los poemas de ambos bandos. Por ultimo, en la poesia
de 1la guerra tienen fin muchas de las propuestas que
sobre el compromiso del poeta se habian elaborado en los
anos anteriores vy, al mismo tiempo, se adelantan algunos
de los rasgos que definirdan la poesia de la inmediata

posguerra.
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EL AMBIENTE PO&TICO DE POSGUERRA. LA ESTé&TICA REALISTA Y

EL. COMPROMISO SOCTIAL DESDE 1939. EVOLUCION Y DESARROLLO

Escorial, cCuadernos de Literatura Contemporanea _y

Arbor, tres revistas de la primera posguerra Vv su

polémica

Que la unidad gue habia presentado el bando vencedor
en la contienda c¢ivil era sdélo aparente, se 1iba a
demostrar, nada mas acabar ésta, al comenzar 1la
reconstruccidén del pais. Y esta diversidad habia de
manifestarse no solamente en lo politico, sino también en
la elaboracién de un proyecto-cultural. Si uno de 1los
primeros actos poéticos fue la organizacidén por parte de
Manuel Machado de la "Academia literaria', que Gerardo
Diego denominaria "Musa musae", cuya primera reunion se
celebrd en la RBiblioteca Nacional el 17 de febrero de
1940122, uno de los primeros proyectos literarios, no
propiamente poéticos, ambiciosos fue el nacimiento de la
revista Escorial, en  cuyo "Manifiesto editorial",
publicadoc en el primer numero, noviembre de 1940, se

puede leer:
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Convocamos agqui, bajo la norma segura y generosa de

la nueva generacion, a todos 1los valores espafoles

que no hayan dimitido por entero de tal condicién,

hayan servido en éste o en el otro grupo.
De esta manera, tanto su director, Diocnisic Ridruejo,
como Pedro Lain Entralgo, Luis Rosales y Antonio
Marichalar, gue colaboraban en su elaboracién, intentaban
enlazar, en una politica comin a la gue promulgaba el
Régimen, con la cultura espafola inmediatamente anterior.
De hecho, la incorporacién de Marichalar, gque habia
colaborado con Ortega en la Revista de Occidente, a la
redaccidn de Escorial pretendia demostrar esa "buena
voluntad" asi como un cierto y 1leve wvinculo con la
cultura del exilio. 5in embargo, pronto aparecidé 1la
polémica en el interior de la revista y frente a otros
proyectos culturales. Escorial era una revista vinculada,
no sélo por la militancia de sus redactores, a Falange, y
los enfrentamientos politicos entre ésta y los otros
grupos de poder del franquismo, que culminarian en 1942
con la destitucion de Serrano Suhfer, comienzan a
manifestarse en un planc cultural en la revista.

El primer punto de tension en el interior de 1la
revista nacia de la doble tendencia que la publicacidn
gqueria mantener, como ha senalado Fanny Rubiol?3: una
tendencia de enlace con la cultura espahola anterior a 1la
guerra; una tendencia de enlace con la cultura eurcpea
contemporanea. bentro de la primera tendencia se
establecia, a su vez, una deoble posicidn: enlace vy

recuperacidén de los autores de la generacidn del 98 y del
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novecentismo, Jjustificando sus 'M"errores" politicos vy
ensalzando su "espaholidad"; enlace con 1la literatura
cldsica espahola y con la idea cultural y politica del
Inperic espahol de Felipe I1. Y, aun mas, dentro de los
estudios criticos sobre el Renacimiento vy Barroco
espanol, empieza a aparecer una linea de criticos que,
frente al andlisis histdrico-imperialista de los clédsicos
espanoles, apunta hacia un andlisis textual y
"estilistico"™ del texto literario; son nombres como
Damaso Alonso, Emilio Orozco, Sanchez Cantdn, etc.

La destitucién, en septiembre de 1942, de Serrano
Suifner conlleva el cese de Dionisio Ridruejo como director
de Escorial y su confinamiento, a partir de octubre, en
Ronda y el abandonco de Lain Entralgo, que se refugiard en
la direccidén de Editora Nacional. Era una consecuencia
mads de la elimincaidn progresiva del poder gque la Falange
tenia, decidida por el Régimen a partir de los hechos de
agosto de ese ano. Evidentemente, la familia mondrquica
no podia sustituir en este &mbito de poder a 1los
falangistas, pues el régimen politico estaba aun
naciente, por lo gque esos espacios de poder cayeron en
manos de los grupos catdélicos. Asi, con la entrada de
Jogé M*. Alfaro como director de Escorial, la revista se
desprende de todo revestimiento politico, para
impregnarse de "la verdad sobretemporal del catolicismo",
como decia el editorial del n° 20, y adoptar un tono

cada veZ mas literari0124.
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En cuanto a las colaboraciones poéticas, en Escorial

hallardn vehiculo de expresion los autores de la 1lamada

"generacién del 36" y de la primera promocién de
posguerra. En ella publican poemas, ademds de los
"mayores" Gerardo Diego, Damaso Alonso, Vicente
Aleixandre, Manuel Machado, etc., los mas jovenes, Garcia

Nieto, José Luis Cano, Blas de Otero, Carlos Bousoio,
Eugenio de Nora, Vicente Gaos, José Luis Hidalgo, José
M*, Valverde, etc.

Fruto de este enfrentamiento politico-cultural entre
las familias gobernantes, nace en 1942, bajo la direcciodn
de Joadquin Entrambasguas, Cuadernos de  Literatura
Contemporanea, que Fanny Rubio senfalara como opuesta a
Escorial en varios aspectos:

Surge, también, en oposicidén a lo que representaba

Escorial en tanto dgque revista "europeizadora" vy

puente cultural con la anteguerra. Frente a ésta,

Cuadernos de Literatura Contemporanea es un tipico

producto de 1la autarguia cultural, econémica vy

politica establecida en nuestro pajs desde 1939, que

se cihe a un nacionalismo estricto .

Su voluntad de recuperar los valores hispanicos, llevard
a esta revista a promocionar la vuelta al casticismo, al
folklorismo y al costumbrismo, gue se veran reflejados en
las obras teatrales de los Alvarez Quintero, Arniches,
Benavente, etc., reivindicados desde sus paginas. Cabe
destacar entre sus logros la recuperacion de Vicente

Aleixandre, al poco de 1la publicacion de Sombra del

paraiso, como padre de la nueva corriente poética dque
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empezaba a manifestarse frente a la escuela tradicional
de Ridruej0126.

Arbor, que sdélo marginalmente toca 1la poesia,
dependiente, como Cuadernos de Literatura Contemporanea,
del C.S5.1I.C, estuvo vinculada desde su nacimiento en 1944
a la "familia catdélica"™ del poder franquista, en un
enfrentamiento directo con el falangismo de los primeros
anos de Escorial. El1 director de Arbor, el padre José
Lépez Ortiz, se roded de un grupo de colaboradores
adscritos al catolicismo militante: Raimundo PAaniker,
José Me. Sanchez Muniain, Florentonio Pérez Embid, etc.

Otras revistas se preocuparon del panorama literario
de los primerisimos anos del franquismo; se podrian
destacar las siquientes: Vértice, Si, ElI Espanol,
Estafeta literaria, etc. o0 las exclusivamente poéticas
Cuadernos de poesia o Cancionero. Si he querido escoger
las tres brevemente resenadas es porque adelantan un
enfrentamiento en la elaboracidén de un proyecto politico-
cultural que se manifestard desde el principio en la
primera revista importante de poesia que surge después de

1939: Garcilaso.

Garcilaso y "Juventud creadora”

L.os antecedentes de la revista Garcilaso se remontan

a los anos de la guerra civil y sus protagonistas se han

-295-



encargado de relatarlos con cierta minuciosidadl??. En el
Madrid republicano de 1938, se reunian en casa de Jesus
Juan Garcés cuatro amigos, "el cdénclave", como gustaban
llamarse: José Fernando Aguirre, Rafael Romero Moliner,
Jesus Revuelta y el propio Garcés. E1 "cdénclave" sentia
admiracioén por diversos fildsofos y poetas: "Kierkegard,
Spengler, Nietzsche, Ortega, Unamuno, Max Scheller vy
muchisimos poetas, sin olvidar a DfAnnunzio ni a
Marinetti por su significacidén politica"™. Pero el grupo
sentia una verdadera devocidén por Garcilaso, de quien,
segln cuenta Aguirre, "cada versc fue desmontado para
detectar su duende". Sin embargo, pronto, a aguel grupo
de los cuatro vino a unirse, presentado por José Luis
Prado Nogueira, un gquinto, José Garcia Nieto, "que no
terminaba de "ver claramente el porvenir de la poesia
herocica" -en frase suya-, propugnada por el cdénclave en
un manifiesto redactado en términos concluyentes vy
optimistas", sequn cuenta Revuelta. Poesia heroica que,
sin duda, por un lado, se derivaria de la lectura
histdrica de la poesia de Garcilaso, y, por otro, de las
ideas ("sentencias sobre el coraje, la accidn, lo
heroico, el frenesi", segun Revuelta), acordes a la
ideolecgia falangista, gque se derivaban de la lectura
politica de D’Annunzio y Marinetti. De los cinco miembros
del "“cénclave', ni Aguirre, por no estar "casi nunca de

acuerdo con nadie" y no porque "resida en Zaragoza'
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(segun Revuelta), ni Romero Moliner, por estar en Guinea,
formaran parte del grupo fundador de Garcilaso.

Para la prehistoria estética de Garcilaso hay que
remontarse a los primeros anos de la posguerra, en gue
comienzan a aparecer algunos articulos de los autores que
en mayo de 1943 fundarian la revista. Ha apuntado Fanny
Rubiol?® que no puede hablarse de una actitud estética
unitaria en la publicacién, en cambio en su prehistoria
ésta resulta evidente, por lo que me parece mas ajustada

129 al senalar 1la

la opinién de Garcia de 1la Concha
discontinuidad ideoldégica de la revista con su proyecto
inicial. La primera colaboracion de Garcia Nieto en
Juventud, "Poesia en Castilla" (n® 24, 1 de octubre
1942), marca un claro acercamiento hacia la postura de la
visién espiritual de Castilla que tenian los autores del
98, frente al "flébil silencioc enguatado de nirvanas
juanramonianos". Este rechazo de la estética purista, de
la estética de la forma, que simboliza la figura de Juan
Ramén, frente a la estética del contenido, meditativa vy
profunda, reflejada en el ejemplo de los autores del 98,
sera uno de los rasgos que se mantendran a lo largo de la
elaboracién de esta primera estética garcilasista y que
volverd a aparecer, nce s6lo en la presentacién de la
revista, sinoc también en el "Manifiesto urgente a los

poetas™ que Garcia Nieto publicard el 22 de octubre de

1942 en Juventud:
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No; hay que calar mas hondo y mas sinceramente.
cPuede detenerse esta inquietud nuestra -hombres que
escribis versos- en la valoracidn de la estrofa, o
en el retorno a determinadas formas? (...) Nos
sobran también, por tanto, la quimica poética y la
pirueta mental porque los hombres de hoy tienen
demasiadas cosas gque decir para tratar de decir las
mismas de siempre.
Frente a la poesia irdénica y formal, gque valoraba "la
pirueta mental™ de 1la metafora como su base, que
caracteriza a 1la etapa de poesia pura anterior a la
guerra, Garcia Nieto pide una poesia profunda y sincera,
ocupada mas de 1los contenidos que de las formas, una
poesia mas cercana a Campos de Castilla, de Antonio
Machado. FEste machadismo, esta identificacidén con la
visidén de Castilla de la generacién del 98, vinculara la
primera estética pre-garcilasista a los ideales de los
poetas de Escorial (Panero, Ridrueijo, Rosales, etc.),
admiradores todos ellos de la poesia mdas honda del
sevillanol39. por otro lado, se repiten en los articulos
de Garcia Nieto los ataques contra el decadentismo (véase
por ejemplo "Nuestra poesia y lo decadente”" en el n° 40
de Juventud, 21 de enerc de 1943), fundando de esta
manera la estética pre-garcilasista en los valores
heroicos representados por el soldado poeta renacentista.
Por su parte, Pedro de Lorenzo apuntaba la
vinculacién de la nueva generacidén con los autores del 98
a partir de la figura emblematica de Larra ya en su
articulo "Juventudes de muerte espanola", aparecido en el

n°® 43 de Juventud, para insistir en su manifiesto "La

creacién como patriotismo", aparecido en Arriba el 13 de
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febrero de 1943, en la vinculacidén con el espiritu
revolucionario del autor romantico. En aguel manifiesto
se volvia al tema de la sinceridad poética ("iQué importa
cuando se ha abrazado con plena autenticidad?"), que
Garcia Nieto habia apuntado como unidén con el 98, pero se
establecia la distancia frente a aquella generacidn desde
las premisas del irracionalismo defendido por el
falangismo:
iBasta ya de critica! La critica ha sido rebasada a
tiro limpio (...). No mds critica, no mas analisis,
no mas disgregacicnes. Al 98, que -como se nos ha
dicho- trajo de lema nacional "la critica", hay que
oponerle esta consigna heraldica de nuestro mensaje:
"la creacidén como patriotismo".
Asi se wvinculaba el irracionalismo falangista al
apasionamiento vital romantico, unide todo ello por una
voluntad creadora, derivada del programa de
reconstruccidn nacional gque avalaba el Régimen, y una
apuesta por la expresién humana y profunda derivada del
98: "una literatura (...} gue al valor estético agregue
lo humano y representativo". Garcia Nieto también
insistird en 1la figura emblemdtica de Larra en su
articulo "Larra y el cisne: Un simboleo y un aniversario",
aparecido en el n® 45 de Juventud. Sin embargo, <como
declarara Pedro de Lorenzo en el n¢ 12 de Garcilaso, a la
figura emblemdtica de Larra sustituira la de Garcilaso y

al lema "La creacién como patriotismo" le sustituira el

lema mas poético y menos politico de "Juventud creadora".
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Segun relata Pedro de Lorenzo, la aparicion en Ya,
en el mes de marzo, de un articule con el titulo de "lLa
poesia en ruinas" despertd su dnimo polémico y le llevd a
reunir, con la colaboracién de Garcia Nieto, wuna
seleccidn de pcemas de autores jévenes para sU
publicacién en el semanario EI Espahol. La publicacién,
gue tendria lugar el 17 de abril de 1943, fue precedida
de un articulo, "Juventud c¢readora. Cartas y libros
primeros en una tarde de primavera', aparecido en el n¢
51 de Juventud. La seleccidn que aparecidé en FEl1 Espanol
con el titulo de "Juventud Creadora: Una Poética, una
Politica, un Estado" iba precedida de una introduccidn de
Pedro de Lorenzo en la que se volvia sobre la idea del
enfrentamiento del vitalismo de este grupo frente a la
poesia pura anterior:

Baste saber que la nueva poesia aparece rompiendo

todo nexo con las promociones precedentes (...). Es

poesia viva, sutantiva, riqurosa, férvida: no cabe

en ella 1lo secretamente puro, 1o solo ingenioso

desvitalizado ni estético por si.
Y a las palabras de Pedro de Lorenzo seguia una seleccion
de poemas de Romero Moliner, Valverde, Revuelta, Garcia
Nieto, Morales, Garcés, Cano, etc. En el mismo sentido de
ruptura con la pureza poética escribia en el n® 55 de
Juventud Garcia Nieto, bajo el seuddnimc de José M?.
Lizar:

A mayor gloria de Espaha trabajan estos hombres su

verso rompiendo (...) con los tristes legados de
aquellas formas deshumanizadas, "puras" o
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infrahumanas, que nos ensenaban horizontes

lucubratorios.
Era bien clara, pues, la estética pre-garcilasista en
cuanto a su posicién frente a la poesia pura y su enlace
con el humanismo profundo de la generaciodon del 98. Pero
al misme tiempo, sus ideas de combate contra 1la
deshumanizacioén del arte, situaban los términos de la
polémica mds de diez ahos atrds. Por otro lade, el
compromiso 1decldgico y politico gue rezumaban, como se
ha visto, las ideas estéticas de los principales futuros
componentes de la revista fue paulatina y culdadosamente
apartado por Garcia Nieto desde 1os origenes de la
revista, sustituyendo el emblema de Larra y el lema de
"La creacién como patriotismo", por otros de contenido
politico mucho méds tenue. Este mismo alejamiento del
compromiso ideoldégico falangista fue 1lo que decidio
finalmente que Jesus Revuelta, combatiente de la Divisidn
Azul y representante de la vertiente mds comprometida del
grupc de amigos, no fuera elegido como director de 1la
revista, cargo dque, en los dos primeros numeros,
desempend Pedro de Lorenzo, como figura intermedia entre
Revuelta y Garcia Nieto. A partir del tercer numero la
direccion recayé en este dltimo, lo gue redundaria en el
triunfo de las tesis mas despolitizadas (apoyadas también
por Garceés) del grupo.

El 2 de mayo de 1943, segun de Lorenzo, aparecian
los primeros ejemplares de Garcilaso, con una

presentacién de Jesus Revuelta titulada "Siempre ha
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llevado y lleva Garcilaso". La voluntad de enlace desde
esta presentacidén con la situacidén literaria anterior a
la guerra civil se daba desde tres frentes. En primer
lugar, se enlazaba con la celebracidn del centenario de
la muerte de Garcilaso truncada con el 1inicio de 1la
guerra. Este hecho no puede hacer olvidar la
interpretacién romantica, apuntada mds arriba, de la
figura de Garcilaso gque se hizo en los meses anteriores a
la contienda civil. Si a esta interpretacioén romantica de
Garcilaso, como poeta del amor, se une la figura de Larra
como emblema del espiritu revolucionario ensalzado en los
primeros momentos por los garcilasistas, se comprendera
la importancia creciente que tuvo el neorromanticismo en
la revista, como ha apuntado Garcia de la conchal?l. En
segundo lugar, la mencidén del editorial primero de
Caballo verde para la poesia enlaza con la situacion
polémica sobre el tema de la pureza anterior a la guerra:
Por ello tenemos la seguridad suficiente para alzar,
con propdsito trascendente, nuestra obra, mejor dque
como pasquin, como diapasén de lo que estimamos ha
de ser la Poesia actual.
Y al escribir esto recordamog singularmente aquel
manifiesto de Caballo verde para la Poesia publicado
en octubre de 1935, "sobre una poesia sin pureza",
ecléctico con pretensiones de audaz y
definitivamente equivocado en su concepto final:
"Ouien huye del mal gusto cae en el hielo".
cQué interpretacion debe darse a estas palabras? <JHan de
considerarse como una apuesta por la poesia pura? Parece

gue asi habria gque interpretarlc ignorandoc la ideologia

estética expuesta en los articulos anteriormente citados.
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Sin embargo, como se ha visto, el grupo pre-garcilasista
no defendia el ideal de pureza en la poesia, sino, m&s
bien al contrario, apostaba por 1la rehumanizacidén de
ésta. Habria gque tener en cuenta la opinidén gque Revuelta
tenia de aquella publicidén de anteguerra para proponer
una interpretacidén correcta; segun él1, la revista de
Neruda era "una ganga heterogénea de sociologia,
demagogia y colectivismo, donde habian de amalgamarse el
arte al servicio del pueblo, y (...) la consigna de la
funcién estatal de las Bellas Artes"!32, Erronea
interpretacidon, pues, como ya se ha vwvisto, en Caballo
verde... no se desarrolld una postura de compromiso
politico, pero muy aclaratoria para el caso de Garcilaso:
el rechazo de la estética de Caballo verde... suponia el
rechazo de la poesia comprometida a que habian derivado
muchos de sus colaboradores; a ella se le oponia una
pocesia humana, perc "con propdsito trascendente", lejos
del ‘"pasquin". Sin embargo el propésito de un arte
politico no esta ausente del redactor de esta
presentacion, al unir el nacimiento de la nueva
generacioén al inicio de la guerra:
En el c¢uarto centenario de su muerte {(1536) ha
comenzado de nuevo la hegemonia literaria de
Garcilaso. Murié militarmente como ha comenzado
nuestra presencia creadora. Y Toledo, su cuna, esta
ligada también a esta segunda reconquista.
Incluso, por si quedaran dudas, la idea de origen

fascista de la guerra y la muerte como regeneracidén, COmMo
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renacimiento y creacidén, subyacen al texto citado. A esto
se puede anadir la figura, emblematizada por Garcilaso,
del soldado poeta, gue vya aparecia en las palabras
introductorias de la antologia de Jorge Villén citada mas
arriba.

Por ultimo, la vinculacidén con la generacidén del 98,
que tantas veces aparecia en los articulos de 1la
prehistoria garcilasiana, vuelve a estar presente en esta
carta fundacional:

Como el Greco contrastd a los hombres del 98,

creemos Yy gueremos gue sea Garcilaso quien signe el

pensamiento de los que podrian encuadrarnos bajo las

cifras decisivas de 1936,

Esta vinculacién con el 98 no se hace ya a partir de la
figura de Larra, sino desde la figura del Greco, unido,
como Garcilaso, a Toledo, simbolo de las castellanidad
del 98 y emblema de la nueva Espana.

De esta presentacion podria entresacarse la voluntad
de estilo neocldsico, que caracterizaria a la poesia de
"Juventud creadora", emblematizada en la figura de
Garcilaso y apuntada indirectamente, al hablar de "esta
segunda primavera del endecasilabo", del ‘proposito
trascendente (de) nuestra obra", o de la influencia
directa del "verbo" de Garcilaso.

El editorial del numero dos abria las puertas de 1la
revista a otros poetas al mismo tiempo gue rechazaba la
postura elitista de la poesia pura: "Por otra parte,

nuestras puertas estdn francas. Somos contrarios a toda
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barrera, a todo grupo cerrado, a toda torre de marfil". Y
en el mismo sentido insistia el editorial del n@® 3. De
esta manera, a la doble tendencia interna enfrentada por
los teérminos "Juventud creadora y "La c¢reacldon como
patriotismo", claramente abrumada por la primera, puesto
que no aparece ningun poema en Garcilaso gque refleje un
leve compromiso idecldgico o© politico, se une el
enfrentamientc con otras tendencias externas a 1la
revista, en la que participaran desde los postistas hasta
los poetas del desarraigo, pasando por los autores del 27
e incluso 1los poetas puros. Evidentemente Jla ideoclogia
estética de "Juventud creadora" previamente elaborada
comenzd a debilitarse en muchos de sus frentes. La
ruptura con toda la poesia anterior, que Pedro de Lorenzo
habia proclamado desde las paginas de El Espanol, se vino
pronto abajo, ldégicamente. Si como promocion precedente
se supene a la deneracioéon del 27, Gerardo Diego, promotor
de aquélla, comenzaria sus colaboraciones en el n® 3 de
Garcilaso con el poema "Canha en silencio'", Damaso Alonso
colaboraria en el n® 8 con "A un poeta muertc', inspirado
claramente en la figura de Lorca, y Vicente Aleixandre
publicaria "Plenitud del amor" en el primer aniversario
de la publicacidén. Si como promocién inmediatamente
precedente se consideraba a la generaciodn gue comenzd a
darse a conocer en los primercos afios treinta o a los
poetas de Escorial, gran numero de ellos vienen a

colaborar en 1la revista: Enrigue Azcoaga, dgue, con
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Serrano Plaja y Sanchez Barbudo, habia elaborado antes de
la guerra Hoja literaria, es colaborador asiduo de
Garcilaso desde la segunda entrega; Dionisio Ridruejo (n®
22, 28, 33 y 34), Leopoldo Panerc (n¢ 13 y 19} y Luis
Felipe Vivanco (n° 15), pertenecientes al grupo redactor
de Escorial, también colaborardn en Garcilaso.

Por otra parte, los atagques a la poesia pura vy
deshumanizada se habian dado desde los origenes del grupo
garcilasista, incluso el atague directo a la figura de
Juan Ramon aparecia en el articulc "Poesia en Castilla"
de Garcia Nieto. Pues bien, el poeta de Moguer publicara
el poema "Canto" en el n® 10 de la revista; mas aun, en
Garcilaso se publicaréd la obra cumbre de la poesia pura,
El1 cementerio marino (n° 14), y el poema "Palma" (n2 28)
también de valéry.

Por otro lado, en Garcilaso tuvieron cabida pocetas
de otros grupcs y tendencias. Asi, los postistas Carlos
Edmundo de Ory (n® 8, 11, 18, 24 y 28} y Chicharro Hijo
(ne 24, 28 y 32) colaboraron repetidas veces, si bien es
cierto que mayoritariamente 1lo hicieron con sonetos,
también lo es gue gran parte de ellos son de raigambre
puramente postista. Los miembros de la revista Proel,
defensora de una poesia mds rehumanizada gque la de
Garcilaso, José Hierro (n¢* 23, 27 y 28), José Luis
Hidalgo (n@ 24) y Julio Maruri (n® 24) colaboran también
en la publicacidén. Incluso los poetas de Espadana,

radicalmente enfrentados con los de Garcilaso, llegan a

—-306—



colaborar en la revista: Eugenio de Nora lo hace en el n¢
34 y Victoriano Crémer, con guien Garcia Nieto habia
mantenido una polémica poética en el n° 21, publicara
"Brujas en la catedral" en el udltimo nuimero de Garcilaso
(n® 35-36). En Garcilasc, que rechazaba en principio todo
entrongque con los "ismos", publicara Camilo José Cela
poemas de raiz claramente surrealista, al igual gue
algunos de Jesus Juan Garcés, de Pisando la dudosa luz
del dia. En Garcilaso tendra cabida la poesia religiosa
de Carlos Bousono (n® 10, 12 y 23) y de José Me.
Valverde, entre otros. También en Garcilaso apareceran
algunos de los primeros textos de 1o gque Ddmaso Alonso
denomind mds tarde "poesia desarraigada"l33, como el que
Ramon de Garciasol publica en el n® 30 con el titulo de
"Angustia"; a este poema habria que unir el texto en
prosa de Eugenio Sudrez titulado "La angustia en due
vivimos" (n®* 35-36).

Garcia Nieto habia escrito en su "Manifiesto urgente

a los poetas": "iPuede detenerse esta inguietud nuestra
{...) en la valoracion de la estrofa, ¢ en el retorno a
determinadas formas?". Precisamente esa serada la acusacidn
principal que se lance contra Garcilaso: el

amordazamiento del sentimiento a través del soneto y 1la
voluntad de entroncar con un neoclasicismo falso. Al
final, Garcilaso, huyendo del compromiso ideolégico,
habia caido en el formalismo, en la estrofa marmérea, gue

en sus origenes habian rechazado sus fundadores, habia
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huido al mismo tiempo de todas las cosas gque tenian que
decir, segun rezaba el citado manifiesto, aquellos
hombres. Precisamente ésta serda la acusacidn de uno de
los miembros del "cénclave", José Fernando Aguirre,
cuando desaparezca Garcilaso:
Pretendian mixtificar la militar empresa de gue las
liras sonasen a compds de calendario, y consiguieron
que las huesudas paginas de Garcilase fuesen
delicada alacena de suspiros. En estos tres afos la

muerte se ha desposado con Furopa, 1las campanas
dejaron de ser flor y ningin corazdén, ninguno de sus

poetas ha wvivido este auténtico dolor, pues
preferian el dolorido sentir, vueltos de espaldas a
la vidal34,

En definitiva, aquel grupo que pretendia una renovacioén
poética a partir de la profundizacién en el sentimiento
humano y de la sinceridad poética, acabd fracasando, a
fuerza de una falsa retdrica, volviéndose de espaldas a

la vida.

Cisneros, Espadapa: el enfrentamiento con la poética

garcilasista

La importancia de revistas como Corcel y Proel en la
reaccion contra la corriente neoclasicista que empezaba a
imponerse en los primeros anos de la posguerra en la
poesia espafola, y que se materializaria en Garcilaso, ha
135

sido vya destacada por diversos estudicsos Sin

embargo, gquiero dirigir mi atencidén hacia el grupo

—-308-



espadanista, por asi 1llamarle, por ser el gue mas
radicalmente se opuso a la estética presentada por 1la
revista de Garcia Nieto. Si bilen es cierto que la leonesa
Espadana no surgidé como simple respuesta a Garcilaso,
también es verdad que su oposiciodn a la estética de dicha
revista definid una parte importante de su contenido.

La revista Cisneros, publicacidén dependiente del
Colegio Mayor Universitario del mismo nombre, es el mas
claro antecedente de Espadana. Eugenio de Nora,
estudiante leonés, se habia trasladado en octubre de 1942
a Madrid para estudiar Filosofia y lLetras, instalandose
en el Colegio Mayor Cisneros. En dicho colegio, naceria
en enero de 1943 la revista del mismo nonmbre,
confeccionada por 1los <colegiales, c©con una seccion
literaria, "Arte y Letras", de la qgue muy pronto se
encargaria Nora, que seria el introductor del caracter

polémico en 1lo literario en 1la revistal3%.

Nora, que
habia publicado unos poemas de corte wvitalista en el
segundo numero, recibia en el ne¢ 4 de Cisneros la

reciente aparicidén de Garcilaso con las siguientes

palabras:

No se perciben las cualidades exigibles a cualquier

grupo de jovenes: afdan de de renovacion vy
superacioén, apasionamiento, desdén hacia cualgquier
forma de virtuosismo artistico. Al contrario,

justamente en eso -en virtuosismo- se quedan casi
todos los sonetos de Garcilaso, y lo que no son
sonetos, como, por_ejemplo, las "Décimas al amer"™ de
la pdgina central .
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Precisamente, 1la pdgina central del primer numerc de
Garcilaso la ocupaba su director, José Garcia Nieto.
Continuaba Nora sus atagues contra la poesia incluida en
la primera entrega de Garcilaso diciendo que "recuerda a
esos muchachos bien afeitados, con el cuello demasiado
duro y demasiado “"fijador" en la cabeza". Desde Garcilaso
se recogia el guante lanzado por Nora y se le respondia
en la seccidén "Humor y poesia, cada dia" del n@® 4:
Garcilaso espera la colaboracidn entusiasta de estos
hombres despeinados, descamisados y con barba de
varios dias, gque hacen versos de esos fuertes vy
perdurables gque tienen luego que explicar en prosa
para gue se note bien su vigor y trascendencia.
La referencia iba directamente dirigida hacia Nora, que,
en el mismo numero de Cisneros en dque criticaba 1la
revista de Garcia Nieto, habia incluideo su "Poema en tres
tiempos", al gue seguia un texto en prosa en el gue su
autor explicaba la elaboracidén del poema. Nora acabaria
publicando en Garcilaso algunos anos mas tarde, casi a
punto de desaparecer la revista, en 21 n° 34 (febrero de
1946).
En el editorial de la seccidén "Arte y Letras" del n=®
5 de Cisneros, la revista se definia como una publicacién
ablerta a todas las colaboraciones:
Nuestro deseo es integrar en conjuntos superiores
cuantas tendencias colectivas o individualidades
apunten con aproximacidén a realidades sustantivas.
Pedimos autenticidad sobre todo. Obtiene nuestra
comprension y el reconocimiento de un magisterio

tanto la obra lucida y serenamente contorneada de
los artistas y pensadores "mas cldasicos" de hoy -un
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Eugenio D’0Ors, un Gerardo Diego- como el inguietante
Y apasionado patetismo de quienes pueden
considerarse su antitesis ~-un Unamuno, un
Aleixandre-, para no citar sino los nombres que
tienen para nosotros una resonancia mas préxima vy
entranable .
Recuérdese gue también Garcia Nieto y Pedro de Lorenzo
habian hablado de Mautenticidad® en sus manifiestos
anteriores a la fundacidn de Garcilaso. Pero a pesar de
definirse como una seccidén completamente ablerta, Nora se
manifestaba, al comentar Sombra del paraiso de Vicente
Aleixandre en el n¢ 6, mds acorde con la segunda linea
poética que habia definido, que con la primera:
Somos capaces, por ejemplo, de estimar en poco
ciertas acrobacias, proclamando gue Unamuno es el
mas grande poeta espanol del siglo XX. En la mnisma
de autenticidad y de valor absoluto debemos coclocar
a Vicente Aleixandre.
Aleixandre y Unamunc serédn dos figuras destacadas en
Espadana. De Unamuno se publicardn cinco poemas inéditos
en el n®* 39 de la revista, primero de la "Poesia total",
mientras que Aleixandre abrird y cerrarda la publicacidn
con su poema "Mensaje", en el primer caso, y con sus
sentencias sobre "Poesia: comunicacion®™, en el segundo.
En el mismo sentido que Nora, se expresara otro de
los fundadores de Espadana, el padre Antonio G. de Lama,
en su articulo "“Si Garcilaso volviera"l!3?., Lama veia
también dos tendencias en la poesia inmediatamente

anterior a la guerra dgue Se continuaban en las

manifestaciones posteriores a la contienda civil:
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Dos lineas aparecian ya entonces, rectas V%
definidas, tiradas al porvenir: una que pudiéramos
llamar roméntica (por llamarla de algun modo), gue
era la salida natural del superrealismo. Podia verse
mantenida, después del libro Sobre 1los angeles, por
Vicente Aleixandre o Luis Cernuda. la otra,
clasicista (por 1llamarla| de alguna manera), de
entronque tradicional (Garcilaso, Goéngora), podia
observarse en algunos versos de Jorge Guillén v,

scbre todo, de Gerardo| Diego: pudor, asepsia
emocional, cuidado exguisito de una forma
selectisima, retorno a la| estrofa y a las silabas
contadas.

Para el fundador de Espadana las colaboraciones de

Garcilaso continuaban esa linea| tradicional y clasicista:

LY qué es lo que estos jovenes prefieren? A primera
vista se ve que casi todos se inclinan a la métrica
tradicional; miden 1los versos Y 1los encajan en
formas regulares. (...) las nuevas generaciones van
derechas a lo que hemos (llamado clasicismo. (...}
Toda la Revista estd transida de un aura fria vy
seca, de un estudiado retoricismo. Lo cual no se
aviene muy bien con el apellido "Juventud creadora",
due parece sugerir y postular impetu y rebeldia,
amor de lo espontaneo y repudio de la retdrica.

Frente a esta poesia clasicista, retérica, falsa y fria,
propone el padre de Lama el lanzamientc de 1la otra
tendencia pcética, que él denomina romantica, y que es la

que puede dar grandes frutos a|la poesia espanola:

Por eso, es apetecible hgllar en la poesia moderna
un poco menos de forma y un poco mas de vida. Menos
metdforas y mas gritos. Menos perfeccion estilistica
y mas vibracidén animica. Wida, vida, vida. Que, sin
vida, todo estd muerto. (Axioma de Perogrullio).

La tendencia romantica, gue tiene entre nosotros un
excelente cultivador y maestro en Aleixandre, esta
bastante olvidada en Garcilaso. Y, sin embargo, hay
que esperar de ella mds gue de cualquier otra.

Un panorama poético semejante expondra de Lama, como se

vera mas adelante, en el ﬂg 9 de Espadaha. Ahora,
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concluia su manifiesto en Cisneros haciendo referencia al
conocido poema de Rafael Alberti:

Puede volver Garcilaso. Pero me parece que, hoy por

hoy, no tiene nada gque hacer. En el siglo XVI era

necesario dar a la poesia tono y norma, pulcritud vy
lima. Hoy esto es lo que sobra. Y lo que falta es la
espuela que aligere corceles poéticos que irrumpan,
piafantes y briosos, en el campo excesivamente
florido de nuestra poesia. Si Garcilasoc volviera, yo
no seria su escudero, aunque buen caballerc era.
Es claro el tipo de poesia que impulsard el padre De Lama
desde las pdginas de Espadana, aungue no debe olvidarse
gue en los manifiestos pre-garcilasistas también se
hablaba de una voluntad rehumanizadora, gque no se logrd
llevar a la practica, fundada también en el romanticismo,
peroc no en el neorromanticismo de la inmediata pre-
guerra, comc propone De Lama, sino en el emblematizado
por la figura de Larra.

En ese mismo numero de Cishneros, Victoriano Crémer,
el tercero de la triada fundadora de Espadana, escribila
al comentar la revista valenciana Corcel:

La poesia de nuestra hora (...) es una poesia sin fe

y sin esperanza, y nace muerta ya desde el mismo

pensamiento que la engendra. Y es inutil cuanto se

haga para reanimarla. Bien muerta estd y -a pesar de
su juventud- hiede a caddver viejo.

Afhos mds tarde, Eugenio de Nora sehalara la
significacién de este enfrentamiento desde la polémica
con los garcilasistas:

Se trataba de romper (ellos) o de enlazar (nosotros)
con 1las corrientes centrales de la generacidon O
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grupc del 27 (en cuanto aquellos poetas habian

rebasado ya su arrangue inicial "puro", gongorino y
neocultista, para adquirir un caudal en profundidad,
fecundado por el todavia encendido crisol

superrealista, en lo que entonces eran 1los 1libros

tltimos de Aleixandre, Cernuda, Alberti, Alonso,

Neruda, el Lorca pdstumo y los poemas de la guerra y

de la carcel —gélo %%% fragmentariamente conocidos-

de Miguel Hernandez) .

De esta manera, en un cierto sentido, la polémica venia a
situarse en unos pardmetros semejantes a los que se
encontraba en los ahos inmediatamente anteriores a 1la
guerra civil: neo-romanticismo y rehumanizacidén, por un
lado, neoclasicismo y poesia pura, por otro.

Con estos antecedentes, y como resultade de la
tertulia que, desde tiempo atrds, tenia lugar en la
Biblioteca Gumersindo Azcarate de la capital leonesa, en
la gue participaban ademds de los tres fundadores, Luis
Lopez Santos, José Castro Ovejero, Manuel Rabanal,
Josefina Rodriguez y Pilar VAzguez Cuesta, nace en mayo
de 1944 Espadana. Revista de Poesia y Critica,
apareciendo como sus redactores Antonio G. de Lama,
Victoriano Crémer y Eugenio de Nora, siendo extendido el
permiso y la titularidad a nombre de este iultimo, dados
los antecedentes politicos de Crémer y 1la condicidn
sacerdotal de Lama. Como ha sehalado Fanny Rubio,
Espadana, al contrario que Cisneros, no exteriorizara su
antigarcilasismo, aungue lo manifestarda en la practica
mediante 1la critica de la poesia de salén y 1la

141

elaboracién de una teoria estética opuesta . Espadana,

titulo presentado por Crémer y aprobado en votacion por

=-314-



los contertulios de la Biblioteca Azcdrate, se iniciaba

con un poema gue "explicabka™ el sentido de tal titulo:

Espadana
Alamedas de mi sapgre

Tirania del aire y de la noche;
un seno oscuro y hondo te prodiga
su verde sangre, trepando friamente.

Impasible espaddn; segura guarda
de esa fresca manada de cristales
gue mansamente embiste tus raices.

Si no fueran tus filos vigilantes,
la luz se nos daria agobiadora
y el silencio seria un buey mugiente.

Tu torso de mancebo en plenilunio
desnudamente crece y se enamora
comoc un marmol o dios arrebatado.

Morirds estrenando soles nuevos

y sintiendo pesar sobre tu cuerpo
la carroza olorosa de los Corpus.

El sentido combativo del poema, que juega, a un nivel

profundo, con la polisemia derivada de T“espada",
"esgpadatia" y "Espana", ha sido explicado por Victoriano
Creémer:

Hasta los mds sagaces investigadores aceptaron de
buena fe la inanidad descriptiva de aquellos quince
endecasilabos (...). Pero, <de gué tirania hablaban
aquellos poetas de Espadanha, en mayo de 19447 (...)
¢De gué fresca y alentadora manada de cristales
podia ser segura guarda el impasible espaddén en gue
la "espadana" se transformaba? (...} Estd claro que
sin la vigilia creadoramente critica de Espadana, el
inmenso silencio, como un buey mugiente, acabaria
por imponerse .

Segun opina Nora, pueden diferenciarse al menos

cuatro etapas distintas en Espadafia. La primera etapa,
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que abarcaria los diez primeros numeros, Supone  un
periodo "de presentacidén o irrupcidén, dominado por la
labor critica de Lama (...) y por las aportaciones de
gran prestigio {...); también nos caracteriza, ya desde
estos primeros numeros, el interés y abertura hacia la

poesia extranjera (...)"143.

Pero, desde un punto de
vista estético, esta etapa se caracteriza por la
"'reivindicacién de la primacia de la moral sobre 1la

estética, gque da como consecuencia mas visible la lucha

contra el formalismo"l%%, Y

esta lucha contra el
formalismo, que continta en cierto modo, aungue de manera
menos polémica con Garcilaso, la iniciada en Cisneros, se
manifestarda en diversos textos tedrico-programdticos
aparecidos en los primeros numeros de la revista. En el
primer articulo de la seccidn "Poesia y Verdad", que ya
revela el sentido moral gue tienen los espadanistas de la
poesia, titulado "iQué es Poesia?", De Lama apuesta por
una poesia que se desenvuelva en el dmbito del
simbolismo, aunque con ciertos tintes neorromanticos,
como ya habia apuntado en Cisneros. Pero ya sehala el
padre De Lama una de las constantes en el pensamiento
estético espadanista, derivada de la preocupacién por la
relacion entre publico y poeta: la introspeccién profunda
en el yo como superacidén del intimismo y acercamiento a
lo objetivo generalizador. El padre De Lama escribe:

Pero guardaos de cualquier subjetivismo. La Poesia

no es el sentimiento, es lo gque se siente. Y lo que
vo siento no es mi sentimiento. Es eso otro que esta
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ahi, fuera, exterior, objetivo, creado. (...) Poesia
eres ta. Ta, es decir, lo concreto, lo
inaprehensible en conceptos, lo invenable en las
redes de la ldégica. Tu, es decir, no yo gue soy el
poeta sino tu a guien vyo cantol4?

Una concepcion semejante subyace en el articulo "El

panfilismo en el arte", de la seccidn Tabula rasa, en el
n® 2: "El verdadero artista se ha recluido en si. Y este
es el +triunfo tuUnico del arte pénfilo. Lograda la

autoeliminacién de la autenticidad artistica, ha gquedado

solo en el campo" (pag.45). En la estética poética de
Espadana dos ideas se unen: autenticidad vy una
consideracidén especial del arte mayoritario. Solo

haciendo una introspeccion en la autenticidad personal
del artista, sdélo con un arte sincero y auténtico, se
podréd enlazar con la supra-subjetividad del resto de los
seres humanos. Esta es una idea gue aparece desde los
primeros numeros de Espadana y Jue se ira madurando
paulatinamente hasta lograr una expresién clara, como
aparece en el articulo "Objetividad, impersonalidad" de
la seccidn Poesia y vida en el n® 28, correspondiente a

1947:

S6lo hay dos maneras de hacer impersonal la poesia.
12 despersonalizandola en absoluto; desligdndola del
poeta, haciéndola puramente objetiva. Esto es,
limiténdose el poeta a ver en las cosas lo gque todos
ven y diciéndolas como todos las dicen. Es decir,
cayendo en la vulgaridad comin o en la vulgaridad
cientifica o filoséfica. A esto nadie quiere volver.
2¢ Personalizdndola mas, ligandela a la persona
hasta el puntoc de hacerla totalmente, brutalmente
subjetiva. La poesia que ahonda en la subjetividad
del poeta llegard a dar con el filén de humanidad
universal que hay en todos los hombres. Y de este
modo, a medida que se hace mds personal, perdera
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subjetivismo y alacanzard la objetividad unica, 1o

que se encuentra en el fondo mas subjetivo de cada

hombre. Y asi serd universal, porque soélo todos los

hombres viven lo humano (pag. 605).

La relacidn arte-piblico serd una de las constantes de la
reflexion estética espadanista, enlazando con el tema de
la rehumanizacidon de la poesia y derivdndose hacia la
preocupacidn por el compromiso politico, como mas
adelante se vera, apareciendo como motivo de articulos
como: "Poesla: impopularidad" (ne 8, pag. 189), "Nuestro
publico" (n2? 24, pag.537-538), "iPoesia: impopularidad?"
{(n® 45, p&ag. 945).

Perc, ademds de colocar estos primeros escalones
para una teoria poética que se desarrollara
posteriormente, esta primera etapa se caracteriza, como
se ha dicho, por el enfrentamiento contra el formalismo.
51 "El panfilismo en el arte", en el n® 2, ya adelantaba
algunos de los rasgos de esta critica, el enfrentamiento
radical se dard en el articulo, publicado también en la
secclén Tabla rasa, en el n® 3, titulado "De la
influencia del azicar en la joven poesia', firmado por
Younger, seuddénimo de Eugenio de Nora, el 'mas joven" de
los redactores de Espadahia, que lanzaba sus dardos no
so6lo contra los poetas de Garcilaso, sino también contra
los de Escorial. Ante la poesia de su momento se
preguntaba Nora:

quién se lleva la palma en lo de hacer versos de los

que vienen en la Retorica y Poética (para gue

conste). También ignoramos si el que ha escritoc mas
poesia con menos "cosas" (emulando a Guillén) es R.,
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o si el gque no ha conseguidc con tantisimas "cosas"

(pensando en Claudel), ninguna poesia es V. (pag.

69)
Para responder estas preguntas gque "la pasividad vy
silencio de 1los doctos"™ no han sabido contestar, Nora
(Younger) se lanza al andlisis de la poesia contempordnea
desde un irdnico punto de vista: "la influencia del
azdicar en unos pocos poetas de actualidad". Y esto le
lieva a hacer una breve antologia de libros, encabezada
por José Luis Canc, en cuyos Scnetos de la bahia (1942)
"nos sorprendié con agrado la reiteracién de la

dulcedumbre de aguel cosmos poético®. A José Luis Cano le

siguen en esta antologia Luis Rosales, "patriarca casi de
la nueva generacién®", con Abril (1935), Dionisio
Ridruejo, "destacado Jjefe del clasicismo nuevo", con La
Doncella y el rio, y José Garcia Nieto, "quien nos

reservaba algun descubrimiento entre una veintena de
cucharadas de miel y azucar en su Poesia (1944)". Termina
su andlisis haciendo una llamada de atencidén sobre Hijos
de la ira, de Damaso Alonsc, y Arcangel de mi noche, de
Vicente Gaos, poemarios en los due apenas hay azucar:
Para terminar, una protesta: en Hijos de la ira de
Damaso Alonso parece abandonarse esta simpatica
tradicidén que hacia tan agradables, nutritivos vy

sabrosos nuestros libros de poesia. Apenas hay
azuicar. iMalo! Igual que en el Arcangel de mi noche,

de Vicente Gaos, (1944): apenas hay una "dulce
amada" y una "dulcisima embriaguez" ya sentida por
Cano.

iMalo, malo si se menosprecia el azucar! i1Jdvenes

poetas: es preciso descubrir nuevas aleaciones!...
Llegar al caucho sintético dulce debe ser vuestra
meta (pag. 69).
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Fn el n® 5 se cantaba la palinodia de un modo satirico,
aclarando algunas claves para interpretar el texto: "el
silencio de 1los doctos 1iba contra D. Ddmaso; el que
escribia mds era el sehor Pemdn; el que publicaba menos,
el senor Ros; el gue pensaba en Claudel era el senor
Vivanco".

Que "De la influencia del azicar en la joven peoesia”
habia de levantar ampollas en el ambiente literario
espanol, es evidente, y eso mismo pretendia Nora de
seguro. Una de las reacciones mas radicales, logicamente,
vendria de Garcilaso. En el n® 21 (enero de 1945) de la
revista madrilena, en la secciodn, que ahora
momentdneamente transformaba su titulo, "Humor y peoesia,
ma non troppo', se publicaba el "YRomance del poeta
criticado", de Victoriano Crémer, vy 1la respuesta de
Garcia Nieto en su "Réplica del critico desmedido™.
Terminaba el primero de los dos pcoemas, un romance, de la
siguiente forma: "Y no nos encontraremos, / porque tu
vida y la mia (en el texto se lee "via" en un claro error
tipografico) / crecen en barrios extremos". El poema de
Garcia Nieto comenzaba enlazando con estos versos
citados: "Recibo tu romance / en este barrio extremo, tan
lejano / que no sé si habrd alcance / de tu manoc a mi
mano / y de mi verso al tuyo, Victoriano". Pero
inmediatamente pasaba Garcia Nieto al contraataque por el
texto de Nora sobre la dulzura en la poesia; asi,

escribia el director de Garcilaso: "Aqui estoy desterrado
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/ del dulcisimo mundo de tu gente; / dulce vy
acostumbrado, / c<on mi dulzura enfrente / amanero mnis
liras dulcemente". Y el poema concluia con la siguiente
admonicidén: "Sdlo te pido ahora / que no pierda mas
tiempo en el acecho / de mis dulzores Nora. / Aungue, a
lo hecho, pecho. / Créeme, Crémer, el mundo estd bien
hecho". Aludia, asi, finalmente Garcia Nieto a 1los
conocidos versos de Jorge Guillén en "Beato silloén". {Era
posible decir a comienzos de 1945, cuando se llevaban mas
de cinco anos de guerra mundial, que el mundc estaba bien
hecho? Los miembros de Fspadana no 1o creian asi.

Estaba claro qué tipo de poesia pretendian los
autores de la revista leonesa y cudl detestaban. No en
vano, en esta primera etapa, la seccién Poesia y verdad,
que escribia Antonio G. de Lama, se ocupa de "La nueva
poesia de Damaso Alonso'™ (n® 2), "Sombra del paraiso" (n®
35, "La poesia de Victoriano Crémer" (n¢ 4}, "La poesia
de Gerardo Diego" (n® 5), "La poesia religiosa" (n® 8),

etc. En dicha seccidén, en el n¢ 9 de Espadana, estudia el

padre De Lama "La poesia actual"™, dibujando un panorama
semelante al gue habia expuesto en "“S51 Garcillaso
volviera". Dos lineas pueden diferenciarse, sequn él, en

la poesia espanola a comienzos de los anos cuarenta:

En general, la predileccién por las formas prietas
del verso tradicional, marca un concepto o0 un
sentido de la poesia que podriamos 1lamar formalista
si la palabra no se tomara en sentido demasiado
literal. Por el contrario, el uso del verso libre
sefala un intento de poesia honda, de fonde, que
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llamariamos material, dando al vocablo una
significacidn estricta (pag. 198).
Es evidente que el padre De Lama, vya lo habia hecho en
Cisneros y en sus comentarios anteriores en la seccién
Poesia y verdad, apostard por la "poesia material" frente
a la poesia "formalista":
No es necesario decir gue nuestras preferencias van
hacia esta poesia de pasidén y de misterio. La época
que nos ha tocado vivir es demasiado tragica para
que nos dediquemos a jugar con las palabras y con la
misica facil de los versos (pag. 207).
¢Cudles son los rasgos (ue caracterizan esta '"poesia
material"? El propico De Lama los enumera en su articulo:
1) es una poesia "poco amiga de la forma torneada'™; 2°¢)
"busca un encanto mas hondo. Y se abisma en subsuelos
ardientes, de sacudida humanidad", es, por lo tanto, una
poesia temdtica vy humana; 32) no selecciona temas
poéticos bellos, sino gue su "materia poética 1o es
todo"; 4°) es una "poesia metafisica, nouménica, transida
de misterioc“, es decir, de raiz fuertemente simbolista:;
52) es una poesia gue va dirigida al hombre, "esta poesia
desprecia el ornato y quiere brotar desnuda, rauda,

arrebatada. Quisiera sacudir las entranas del hombre como

un terremoto"; 6¢) "Busca la emocidén fuerte, enérgica, la
conmocidén”; 7°) en conclusién, es una poesia
rehumanizada, "la calidad del hombre es la medida de la

calidad de la poesia"™ (pdag. 207). Pero, si la "poesia
formalista" tiene sus evidentes peligros en el olvido del

contenido y en el academicismo, no son menos claros los
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peligros de la "poesia material": 1*) "El mas evidente es
el histrionismoc. Es fdcil ahuecar la voz y simular
profundidad"; 2¢) "“El1 otro peligro estd en hacer
profesidén y no poesia"; 3°) "la forma no puede ser
despreciada" (pdg. 207). Apuntaba asi el padre de Lama
los tres peligros gue anos mas tarde se denunciaron en
este tipo de poesia: el tremendismo (véase el texto "Los
leones y los micos"™ en el n® 22), el compromiso con el
contenido del poema que olvidaba que se estaba haciendo
poesia y el desprecio de la forma.

Seguin Eugenio de Nora, entre el numero 12 y el
numero 38 se desarrolla el segundo periodo de Espadana,
"ciclo de afirmacidén y plenitud, con un equipo todavia
compacto en lo esencial, de modo que critica y poesia,
rigor vy espiritu de aventura, eclosion propia vy
hospitalidad abierta, se complementan vy equilibran"qu.
Esta segunda etapa se inicia una vez vencida la lucha
contra el formalismo garcilasista y supone una afirmacién
de los valores ¢ue resultaran caracteristicos de 1la
estética de la revista leonesa. Fsta estética se definira
por un acercamiento entre poesia y vida, que halla un
reflejo sintomdtico en la seccidn dque, precisamente con
ese titulo, "Poesia y Vvida", se inicia en el n® 18 de la
publicacidén. Los poetas de Espadana pretenden conseguir
un contacto profundo con la vida (vid. "Los lecnes y los
micos", en el ne 22) y asi Eugenio de Nora clamard, no

por casualidad, en su articulo "Nuestro publico™:
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Apenas hay quien se preoccupe de la vida que,
irremediablemente y por fortuna, se vive mas alla de
los "cendculos", ni quien pulse la historia que,
también, sigue haciéndose a pesar de todo (pag.537).

Este contacto entre poesia y vida les lleva a proponer
una peoesia de corte humano, cercana al hombre, vy asi lo
hacen en el articulo "Lo humano y lo poético" incluido en

la seccidn "Poesia y vida":

Hoy 1la poesia gquiere ser humana, tiene gue ser
humana. Como todo 1o gue el hombre hace; pues si las
obras tienen algun valor, es por lo gue el hombre
pone y deja en ellas. También la poesia sera tanto o
mas valiosa, tanto méds alta, cuanto més valioso,
cuanto mas alto, cuanto mas hombre sea el poeta que
en ella se expresa y redime. (...) Cuando la poesia
que los canta expresa la personalidad radical del
poeta, entonces es auténticamente poética,
integralmente humana. Todo lo demas es 1Juego,
superficial entretenimiento (pag. 621).

No en vano, Antonic G. de Lama escribirda en "Poesia y

Palabra" (n® 36) gque "una poesia (...) es, ante todo,
humanidad (...). Y luegc -sdlo después- la poesia es
palabra". Y anadira: "La belleza que la palabra trae,
cuando es poética, es interior, es belleza de
significado; belleza para el alma" (pag. 741). Es decir,
como se habia apuntado en "Lo humano y lo poético®™, la

calidad de una poesia estarda intimamente ligada a la
calidad humana del hombre gue la escribe. Al mismo
tiempoc, como se deduce de las palabras de De Lama, la
calidad del poema estard en razén de su significado, de
su contenido, y no de su forma. Asi pues, éstos seran dos

de los rasgos que definirdn la estética espadanista:
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humanismo y predominic del contenido. Casi treinta anos
después de la desaparicidn de Espadana, Victoriano Crémer
subrayaba este caracter humano de la estética
espadahista:
N1 poesia soclal, ni tremendismo, gque fueron y son -
hasta que Dios quiera- las tendenciosas
calificaciones con que 1los oscuros moradores de 1la
Casa de la Culpa, intentaron cubrir el claro vy
terminante humanismo, o, si se prefiere,
rehumanizacién de la cultura y de 1la vida, sobre
todo después de un periodo desintegrador como el gque
los espanoles y el mundo habian sufrido en la mds
alta y bestial de las confrontaciones!4”.
Precisamente, la tercera etapa de Espadana, la etapa
de '"poesia total", comprendida por los numeros 39, 40 vy
41, se iniciaba con un texto de José Luis L. Aranguren
titulado "éQué es la wvida?", enlazando asi con el

humanismo que desde las entregas anteriores de la revista

leonesa se habia venido elaborando:

La vida, <qué vida? ¢La vida abstracta, la vida Ade

nadie? (...) No. De lo que agui queremos hablar,
seguin vayamos viviendo, es de nuestra misma vida:
la de éste y aquel amigo, la de mi mujer (...) v,
sobre todo, porque a pesar de ser muy pPoco

importante, es la gue mas me importa y la unica de
gue dispongo, de la mia (pdag. 801).
Venian a coincidir estas ©palabras con el sentido
humanista que los autores de Espadana habian expresado en
el articulo "Objetividad, impersonalidad": la unica forma
de lograr una comunidad humana es profundizar en la
introspeccién subjetiva para asi hallar lo comin gque

tiene un hombre (yo) con el resto de la humanildad.
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Pero ‘{qué significo esta etapa de "poesia total" en
Espadana? Garcia de la Concha ha recogido por extenso el

testimonio de José M:., Valverde en este sentido:

En la primavera del 49, Rosales (...) decidié
"lanzar" a la concilencia literaria publica su grupo,
inciuso con un manifiesto y un lema, pensando asi
establecer una politica generacional como la de los
del 27. Poesia total fue la foérmula dada por él1,
para el grupo gque formaban: los tres coetdneos,
Panero, Rosales, Vivanco; yo mismo (...); José Luis
Aranguren (...), y Enrique Casamayor (...).

Se imponia el vago deseo de tener una revista. (...)
Entonces se ofrecia la ocasién de anexionarse
Espadana, incorporando a Crémer no so6lo como poeta
convertible a la poesia total, sino como impresor y
editorl48,

A Crémer se le prometieron unas cuantiosas suscripciones
gue nunca llegaron y, por su parte, su desconfianza hacia
el grupo de Rosales hizo que el proyecto fracasara
completamente para el numero 40, aunque todavia se
conserved el subtitulo de Poesia total en €1 numero
siguiente. £l manifiesto "Poesia total", redactado por
Valverde, que debia haber abierto el numero 39, aparecié
en la siguiente entrega como un articulo mas. En él se
manifestaban algunas de las caracteristicas gue
vinculaban al grupc de Rosales con los espadahistas,
principalmente la raiz humana del poema:
Poesia total, y no poesia especialista, monografica:;
poesia que, sin perder nada de las conguistas de la
técnica poética (...), comience por arrancar del
hombre entero, dado en su palabra entera, sin

eliminar ni abstraer nada de los contenidos en su
fluir real (pag 830).
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Por otro lado, el manifiesto destacaba el caracter
temporalista del poema, recuperando asi la Ooptica del
Antonio Machado de Campos de Castilla y de la Poetica

para la Antologia de 1931 de Gerardo Diego:

El poema, como objeto hecho de palabra, tiene su

entidad propia Yy sus caracteristicas, que
necesariamente hay que seguir; ante todo, tiene
naturaleza temporal, es artefacto S0Noro, no

puramente musical, sino de lengualje, sintesis de

misica y significatividad de forma de transcurso

narrativo (pdg. 831).
Evidentemente, lo que el grupc "madrileno" planteaba como
un manifiesto, comc un objetivo 1lirico gque se Jueria
cumplir, era meta vya lograda por los espadafiistas desde
algunos ahos atrds, como indican, entre otros muchos, los
articulos citados "Nuestro publico", "Objetividad,
impersonalidad", "Lo humano y lo poético", etc. qgue
fuercon publicados dos e incluso tres anos antes que el
manifiesto de la "“Poesia total". Significativamente, el
gesto que sirvidé de primer vinculo entre Espadana y el
grupo de Rosales fue el breve homenaje a César Valleijo,
de guien va en el n® 22 (1946) se recogla el poema "Los
desgraciados", que abria el n¢ 39 de la revistal??. pero
la publicacidn del citado poema de Vallejo y la apariciodn
de "Masa"™ en el n? 45 de Espadana parecen indicar bien a
las <claras que era el Vallejo mds comprometido vy
reivindicativo el gue atraia a los poetas de Ledn, y no

parece que asi fuera para el grupo de Rosales.
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Con el n® 41 finalizaba la etapa de "Poesia total",
y el articulo "lLos alegres compadres", aparecido en la
seccidén "Polémica"™ del n®° 42, parece expresar de algun
modo los resentimientos de Crémer hacia el grupo
madrileno. A partir del n? 42, Espadaha retoma su
subtitulo, Revista de poesia y critica, e inicia su
ultima etapa caracterizada por la polémica, como ha

indicade Nora:

La discordancia en aumento entre la excesiva
prudencia y respeto a los poderes establecidos de
uno (De Lama), el personalismo de otro (Crémer) y la
radicalizaciodn ideoldégica del tercero (Nora),
convirtid los siete ultimos numeros (42 a 48) en un
espectacular campo de batalla de opiniones, opciones
y textos de creacidén de significados divergentes vy
aun contrapuestosl50.
Esta etapa llevara, segun el propio Nora considera, "a
las puertas, y algo mas gque a las puertas, a la vez, de
la "poesia social" y de una nueva voluntad de
"clasicismo"" (pdag. XVII). Esta evolucidén hacia la poesia
social habia comenzado ya desde los primeros numeros de
la revista, aunque empieza a manifestarse de forma
polémica no sdélo en los ultimos siete numeros, donde
resulta exacta la expresién de Nora de ‘Ycampo de
batalla", sino en algunas entregas anteriores. La
polémica estaba latente en el grupo espadanista, que
mantenia posturas ideoldgicas y estéticas cada vez mas
enfrentadas. Asi, el padre De Lama habia escrito en la

seccidn "Tabla rasa® del n? 8 su articulo "Poesia:

impopularidad", afirmando:
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Efectivamente, la poesia actual es una poesia de y
para minorias. Ni un solo libro se publica, digno de
ser tenido en cuenta, que sea de fdcil lectura para
los no iniciados. (...)

Este hecho no es un azar ni un capricho. Es
sencillamente la repeticidén del hecho mas claro y
constante de la historia literaria. Nunca entendid
el vulgo la poesia de su tiempo. Solo cuando esa
poesia se hizo toplica -una generacion después- fue
entendida y valorada (pag. 189) (El subrayado es
mio).

Si para De Lama la poesia actual resultaba, pues,
esencialmente impopular, Nora, que va en "Nuestro
publico" se preguntaba "{Es en verdad glorioso ese viejo
camino individualista, desarraigado, autonomo, de
artistas de minorias?" (pag. 538), opinaba lo contrario
en "{Poesia: impopularidad?®:

Una poesia realmente viva y coincidente con nuestra
época no puede menos que ser esencialmente popular,

dirigida a la gran mayocria, expresando, COmo
recientemente ha escrito Vicente Aleixandre, no lo
que refinadamente separa, sino lo que

fundamentalmente une (pag. 945).

Retomaba, de esta manera Nora, apoyandose en el

padrinazgo de Aleixandre, la idea de la comunidad humana

expresada tres anos atras en "Objetividad,
impersonalidad" (pag. 605). Y frente a la poesia de
minorias, afirmaba el autor de este articulo, con

palabras de Blas de Otero:

Hace sdlo unos dias hemos visto aparecer el primer
libro de un gran poeta y viejo amigo nuestro con

esta dedicatoria deslumbrante: "A la inmensa
mayoria". Si nosotros hubiéramos sido, en la teoria
como en la practica, conscientes de nuestros
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propésitos, no cotro seria el lema de nuestra revista
desde su fundacidén (pdg. 945).
Y a continuacidn se anotaba el ideario de la poesia
mayoritaria que se pretendia:
Sabemos que nuestras formas poéticas distan todavia
muchc de ser plenamente accesibles a todos, y gque
aungque el paso hacia adelante hemos de darlo los
poetas, y no los lectores, que estan bien donde
estan, la tarea no es facil ni breve, ni
independiente de otras capacidades de presentacién,
difusién material de lo escrito, libertad tematica,
etc., que de momento no tenemos ni podemos tener. El
intento es firme: o mejor dicho, es el unico; no hay
medio de escapar, ni lo queremos, los poetas como
todos los que se empleen en una actividad positiva y
fecunda, al destino mayoritario, humanistico,
audazmente afirmativo de nuestra época (pag. 945).
De esta manera, Nora, que habia publicado Pueblo cautivo,
del que mdas adelante me ocuparé, a finales de 1946 se
enfrentaba directamente con la postura defendida por De
Lama, y era coherente con una ideolcgia que comenzaba a
aparecer en Y“Nuestro publico", publicado en el n° 24.
como se vio, Nora apuntaba alli la patente
despreocupacidén de la literatura por la vida y, ahora es
interesante subrayarlo, por la historia: "Apenas hay
guien se preocupe de la vida (...), ni quien pulse la
historia gque, también, sigue haciéndose, a pesar de todo"
(pdg. 537). Pasaba alli, a continuacidén, Nora a ocuparse
de la historia cotidiana del momento, para buscar en ella

la causa de 1la despreocupacion del piblico por la

literatura:

El noventa por ciento del publico actual no exige
del arte, ni quiere de él, otra cosa que diversion y
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pasatiempo. En efecto, en un mundo en el que,
habitualmente, se pasa hambre de cosas tan sencillas
como el pan, la verdad o la Jjusticia, existen grupos
(...), cuya relacidon con el escritor consiste en
pagar a cambio de un entretenimiento agradable (p&ig.
537-538).
Era necesario volverse hacia la realidad circundante,
pues en ella se encontraba la causa del divorcio entre
poeta y publico. ¥ al andlisis de esa realidad, con una
critica encubierta, apuntaban, tres numeros mds adelante,
las palabras finales de "Contra engano, claridad":
Se olvida, adrede, que para la realizacidén plena de
una obra digna son necesarias unas condiciones
previas: facilidad, sosiego, 1libertad, sinceridad,
asimilacién vital, sin las cuales ni el escritor, ni
el pensador, ni el poeta pueden manifestarse en toda
su extensidén y hondura. JExisten estas condiciones
indispensables en Espanha? Si no existieran, habria
de pensarse si no seria esa la verdad verdadera, la
causa~-raiz de la parvedad intelectual de nuestra
hora y de la desidia de los espaholes (pag. 661).
Es evidente que lo que trataba de denunciar Nora tras su
pregunta retdrica era la ausencia de esas condiciones en
la sociedad espanola de la época. De esta manera, el
humanismo de las primeras entregas de Espadafia se L1iba
cargandec de un contenido cada vez mds social, gue
coincidia, a menudo, c¢on los ataques hacia un arte de
€lite (vid. "Estetas", n® 34), y la propuesta implicita,
aungque no expresa, al menos hasta el n® 45, de un arte
para mayorias. Por su parte, Victoriano Crémer denunciaba
también, en "Silencio reparador" de la seccidén "Polémica"

del n® 44, el divorcio existente entre publico y artista,

senalando:
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Debiera ser motivo de honda meditacidn advertir codmo
el hombre de nuestro tiempo se despreocupa de la
labor del artista, o, 10 gque es peor, cdédmo le escupe
su indiferencia desde la tremenda realidad de la
vida. (...). Si la poesia actual no tiene fuerza
para hacer sonar las grandes trompas trijunfales, es
preferible decretar 1implacablemente un silencio

total y reparador (pag. 920).

De lo expuesto, puede verse gue no resulta extrano
que, cuando el padre De Lama establece una polénmica
externa con Gabriel Celaya en 1os numeros 38, 39 y 40, el
grupc de Espadana, aparente y relativamente compacto
hasta entonces, estalle en un enfrentamiento que
interioriza en el trio editor dicha polémica; las
posturas que habian evolucionado en un equilibrio de
tensiones, se radicalizan vy explotan en el total
enfrentamiento. En el n¢ 38, Antonio G. de Lama, en un
articulo sin firma titulado "Prosaismo", denunciaba coémo
la actitud de acercamiento a 1la realidad en la nueva
poesia habia dado lugar a dos tipos de prosaismo, que la
verdadera poesia debia evitar: un prosaismo de fondo y un
prosaisme de forma. Apuntaba De Lama lo gue €1 entendia
que debia de ser la actitud del poeta ante la realidad
para evitar el "prosaismo de fondo'":

En verdad, la realidad es indiferente; prosaica o

poética, segun el gue la mire y la cante. Lo dque

hace falta es ponerse ante ella en actitud poética
para extraer 1o gue hay de poesia en los surcoes
sembrados de prosaismo. La realidad toda puede

ascender a poesia si el poeta la crea, la recrea,
elaborandola poéticamente (pag. 785).
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Es decir, lo que De Lama proponia era una sublimacién de
la realidad, acorde con su ideario estético simbolista, vy
no un acercamiento directo a ella, de corte realista. ¥
dentro de esa misma concepcidén, definird el '"prosaismo de
forma" de la siguiente manera:
Consiste en admitir en poesia formas del lenguaie
vulgar, frases hechas, giros discursivos, locuciocnes
propias de 1la conversacidén corriente o de 1la
exposicion cientifica. Son proclives a este
prosaismc formal los que aman el versc libre, los
gque huyen de la rima y el ritmo. Por huir del
engolamiento neoclasico, de la vacuidad

estereotipada, caen en un desgarro discnante gque
viste de prosaismo el cuerpo agil y esbelto de sus

canciones (pag. 785).
El padre De Lama negaba de esta manera su postura,
expresa en su primer manifiesto "Si Garcilaso volviera",
defensora del olvide de 1las formas clasicas y de 1la
estrofa: lo que seis afos atras echaba en cara a los
poetas de Garcilaso, lo anoraba en 1949 para los autores
mas avanzados de la linea por €1 propugnada entonces;
frente al romanticismo propuesto en agquel manifiesto, De
Lama exigia una vuelta al clasicismo. Es evidente que
estas palabras, esta concepcién de la integracion de la
realidad dentro del poema, no habia de agradar a Nora,
como se verd, que, como ha quedado apuntado, iba pidiendo
una sincera integracidén de la realidad circundante en la
literatura de la época. Estas palabras sobre el prosaismo
estaban dirigidas directamente contra Gabriel Celaya, due
acababa de publicar con el pseudonimo de Juan de Leceta

su libro de poemas Las cosas como son. (Un decir), como
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puede compreobarse al leer los comentarios aun mas
agresivos gue con respecto al citado libro emite el padre

De Lama en el n®° 40:

Publicado en una coleccién poética y en renglones
gue 1imitan la forma del verso, parece tener 1la
pretensidn de saltarse a la torera todos los riesgos
y hasta las dignidades de la poesia que merece tal
nombre, como si no gquisiera ser poesia. (...) El
libro tiene muy poco de poético. Claro que é1 dira
gue no ha querido hacer poesia (pag.834-835).

Lo gque opinaba a este respecto el propio Celaya puede
leerse en su "Carta abierta a Victoriano Crémer" recogida
en la seccidn, de tan significativo nombre en el momento,
"Poesia en la calle", de la cual destaco los parrafos mds
interesantes:
Procuro andar con mi tiempo, sin hacerme ilusiones
de supervivencia, y como mi momento me hiere,

advierto que hoy dia necesitamos escuchar a
cualquier precio -aun al precio del prosaismo- la

voz del hombre entero y verdadero. (...) Estoy
cansado -<{y no lo estamos todos?- no ya del purismo,
del surrealismo, del garcilasismo, del pseudo-

clasicismo, sino de la poesia peoética en conjunto.
Hablemos sin ponernos de puntillas. Hablemos para
decir cosas. Porque amigo Victoriano, <no se
advierte por ahi una anemia de contenido? (...)

Yo no creo que la realidad es prosaica, como dice
vuestro editorial. La realidad es maravillosa aungue
sea impura, brutal y hasta sucia. La recojo, pues,
para hacerla mia. (...) ¥ para recogerla me valgo de
un lenguaje vulgar -el que le conviene-, de modismos
-la gran sabiduria de un lenguaije tan viejo como el
nuestro, mas alld de la "literatura'-, de giros
burlescos o esguinces irdnicos, vy, en fin, de lo que
el mismo fondo pide (fondo y forma son siempre algo
indiscluble) (pdg. 820).

Entre frases gue recuerdan a las propuestas humanistas de

los propios miembros de Espadana o a la "poesia sin
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pureza" de Caballo verde para la poesia, Celaya define
claramente 1los presupuestos de su estética en 1949:
poesia humanizada que atienda al hombre entero; poesia
del tiempo; mayor atencidén al contenido poético; poesia
que huya de la retérica; poesia gue atienda a la realidad
y la muestre tal cual es; expresidn de esta realidad con
un lenguaie gque le sea préximo, un lenguaje anti-
retérico. Nora se adhiere, no era de esperar otra cosa, a
la estética realista propugnada por Celaya, y en contra,
pues, de Antonio G. de Lama, escribe en su articulo
"Poesia en la calle", aparecido en el n@° 40:

Hablo de los que van por la calle... Quizd nosotros,

con esta mente ajena proyectada en sus cosas,

abrimos en ellas laberintos dramdticos. Y no es asi.
El humor perro vy el olor a cebolla de 1la pobre

mujer, gue fue muchacha un dia; la borrachera
probable de 1los sdbados son cosas que tienen
biografia. (...) <Qué decir, la verdad; para gué

decir nada de una calle tan pobre? (pag.844)

En el n@® 42 se volvia al atagque en contra de la
poesia realista gque se estaba imponiendo, para denunciar
en "Cuento y canto" el narrativismo de dicha nueva
escritura:

Algunos jévenes poetas -y otros no tan jovenes- nos

dicen que la poesia debe ser narrativa. (...) Menos

mal gue, cuando escriben poesia, se olvidan de 1la

doctrina y escriben poesia lirica, sin argumento y

sin cuento, aungue algunos criticos se 1lo anden

buscando, como hay gquien busca tres pies al gato

{pag. 873).

Y la respuesta contra esta opinién, étal vez de Antonio

de Lama?, parece encontrarse en el titulc de los poemas
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firmados por Crémer en el numero siguiente: "Cuentos de
Camino".

Pero es en los numeros 46 y 47 donde la polémica en
torno a la estética social se hace mds intensa. Eugenio
de Nora, bajo el pseuddénimo de Juan Martinez, publicaba
en la seccidn "Poesia y Verdad" del n® 46 una "Carta
abierta a Victoriano Crémer" donde denunciaba la actitud
ambigua de la revista ante la voluntad de lograr un arte

y una literatura mayoritarios:

i{Hacen ustedes (...} todo lo que esta en sus manos
para abrir el caminc a los poetas, de una parte, Yy,
de otra, a los lectores, al publico y al pueblo, en
esa direccidén mayoritaria y popular? Sinceramente,
mi opinidén es gue no (pag. 978).

Y tras analizar las colaboraciones aparecidas en el

nimero anterior, concluia:

Si ustedes quieren hacer una poesia, una literatura
humana, eficaz vy popular, habran de rechazar vy
despreciar (...) convenciones, estéticas y de las
otras... Habran, socobre todo, de ampliar enormemente
la temdtica y el lenguaje poético al uso, todavia
marfileno y mandarinesco. Habran de no olvidar que
los posibles lectores, publico o pueblo, estan
divididos en clases de ideas, gustos , intereses y
concepciones de la vida divergentes u opuestas, Yy
que es preciso decidirse por unos o por otros (pag.
979).

La preocupacidén por la vida habia llevado a Nora a una
preocuapacidén por la realidad histérica circundante;
ahora, la procupacién por una literatura mayoritaria le

llevaba a propugnar, dentro de una ideologia claramente

marxista, una literatura de clases dirigida al
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proletariado, una literatura de compromiso con el pueblo,
radicalmente antiburguesa. Pero el texto no aparecia
sclo. Bajo el epigrafe "Polémica™, insertaba Crémer un
articulo tituladeo "Libertad de Critica", donde reconocia
la actitud ambigua que venia manteniendo la revista; v,
en '"Poesia y vida", incluia su articulo "“Poetas en
crisis", donde abogaba por una poesia radicalmente

popular, aungue en un tono menos marxista que Nora:

De ser poetas, estimariamos de manera principal gue
nuestros versos fueran recogidos por el pueblo,
recordados y cantados por él; que fueran parte de su
bagaije emocional, Yy si en nuestros versos
acertdramos a expresar un poco de lo gue el pueblo
siente, de lo que guisiera expresar, de lo gue,
confusamente, le conmueve... nos sentiriamos poetas
de cuerpo entero... Y aun mds: nos arriesgamos a
confesar que preferimos un romance salmodiado
patéticamente por un ciego, en una plaza pueblerina,
ante un publico sencillc gue se conmueve y llora,
que la mayor parte de los poemas evasivos de
nuestros grandes creadores actuales (pag. 969).

Mientras Nora estaba abogando por una poesia comprometida
socialmente con el propletariado, Crémer apostaba por un
retorno del popularismo como enlace con el verdadero
espiritu del pueblo. TLas diferencias entre ambas posturas
las ha explicado Nora:
No creo que haya pues (ni siquiera en la polémica en
torno al "prosaismo") un binomio Celaya y Crémer
frente a otro de Lama y Nora. Las areas de
concerdancia y escisidén no coinciden a todos 1los

niveles; se fragmentan y entrecruzan mucho. Por mi
parte hubo un <creciente acuerdo estético-formal

"egsencialista® (a redropelo de las también
crecientes divergencias ideocldgicas) con D. Antonio;
hubo (y hay) ciertas reservas en lo estético

respecto a Celaya (v mas respecto a Crémer; yo nunca
preferiria, por ejemplo, a la poesia "elaborada", la
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gue anime "un romance salmodiado por un ciego, en
una plaza pueblerina, ante un publico sencillc que
se conmueve y llora"), pero sin que ello impidiera
un radical acuerdo con Celaya, Crémer y Otero en
cuanto a la legitimidad Yy sentido de la
(ambiguamente y no por nosotros) llamada "poesia
social"
Por un lado, Nora y Crémer aparecerian unidos a Celaya
defendiendo una poesia mayoritaria y popular, aungque con
las diferencias que se han indicado, frente a De Lama;
por otro lado, De Lama y Nora defenderian un retorno a
las formas tradicionales, al cuidado formal, frente a
Crémer y Celava.
Por si el enfrentamiento fuera pequefic y la polémica
simple, De Lama sale al paso de las opiniones de Crémer y
Nora en cuanto al arte mayoritario en el n® 47, en el

articulo "Sobre una carta", dentro del apartade "Poesia y

vida":

Todo o casi todo, en la carta de Juan Martinez, con

la que coincide "Poetas en crisis", estd dicho desde
unos supuestos ajenos a la poesia Yy quiza
incompatibles con ella. Espadana (...) tampoco cree

necesario decidirse por ninguna clase de 1ideas,
gustos, intereses y concepciones de la vida en que
los lectores estén divididos. Porgue desde el
momento mismo en gue se decidiera dejaria de ser una
revista poética para convertirse en un o¢rgano de
expresidon o de propaganda de las ideas, gustos o
intereses. Seria una revista militante en un partido
ideoloégico o] politico y la poesia habria
desaparecido de sus paginas (pag. 993-994).

El ideal de purismo, en una de sus facetas, aparecia en
estas palabras del padre De Lama, frente a la voluntad de
politizacién de la revista. Crémer compensaba la dureza

de las palabras de don Antonic incluyendo dos textos
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importantes: "Primero verdad: poesia después", de Enridque
Azcoaga, Yy "Poesia revolucionaria", de Miguel Labordeta.
El primerc de estos articulos da muestras claras del tono
fundamentalmente moral gque se pretendia dar a la poesia
en Espadana, Yy se sliente de acuerdo con las posturas
expresadas por Juan Martinez y por el articulo "Poetas en
crisis" en el numero anterior. Si el padre De Lama habia
declarado en "Poesia y Palabra" (n@36) que "una poesia
(...) es, ante todo, humanidad (...). Y luego -sélo
después- la poesia es palabra', ahora Azcoaga, codirector
de Hoja literaria antes de la guerra, anteponia a la
poesia, no s6lo el humanismo, sino también la verdad, es
decir, la moral. Pero, desde todo punto de vista, mas
radical resulta el "manifiesto" de Labordeta:
Estda haciendo mucha falta que nuestros poetas
planten sus tiendas de campana entre 1las cuatro
esguinas de la estupidez burguesa o del
analfabetismo plebeyo y eleven sus voces antiguas vy
futuras, como profetas gque son, a través de la
oscuridad multitudinaria vy griten las verdades
eternas del hombre de hoy al mundo entero, sin
contemplaciones. (...) Es preciso pues, una poesia
revolucionaria (...) Yy gque ardientemente se encare
con la terrible faceta contempordnea (pag. 1008).
S1i desde un punto de vista tematico, esta poesia
revolucionaria ha de tener como eje el hombre centrado en
su problemdtica contempordnea, es decir, ha de ser
temporalista y humanista, desde un punto de vista formal,
Labordeta defendera una ©poesia sin artificios vy

antirretodrica, con palabras que recuerdan a las de Celaya

ocho numeros atrdas:
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Atras los artificios aconsonantados y vacios, o las
inconsciencias surrealistas por otro lado; esto ya
no nos basta. No una poesia minoritaria v
cadavérica, mas tampoco una poesia popular vy
sentimental (pag. 1008).

Finalmente, propone el poeta aragonés que Espadana

deberia ser la base de realizacién de esta poesia

revolucionaria:

Espadana puede y debe ser refugio de esa
independencia universal y humana, original y audaz,
revolucionaria, gue debemos exigir a los poetas de
hoy:; (...) mas también, Espadana debe, eso si,
limpiarse de artificios garcilasistas o popularistas
(enormemente anacronicos) (p&g. 1008).

La postura de Labordeta se situaba asi, en un plano de

contenido, mas cerca de la mantenida por Nora y Celaya,

que del popularismo sostenido por Crémer.

Para culminar los problemas que los enfrentamientos
internos y externos estaban proporcionando a la revista,
en este n® 47 que comento se incluia uno de los sonetos
religiosos mas duros de Blas de Otero, que tra’jo
consecuencias irreparables para la revista e incluso, es
posible, que fuera uno de los motivos de su total
defuncidn; Crémer lo recuerda asi:

Luego, se suscitd la incidencia eclesiadstica a causa

de un soneto de Blas de Otero publicado en la

Revista. El cura Lama fue obligado a hacer una forma

de retraccién, poniéndose, naturalmente, a salvo,

pero resignando o) dimitiendo del cuadro de
ejecutores de la Revista...

Como  dnico superviviente responsable, me vi
precisado a defender ante un tribunal eclesiastico
de lo que consideraban "flagrante herejia".
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Afortunadamente, aquel no era el Tribunal de 1la

Sangre. Pero herida quedd de muerte 1la Revistal??2.
El ultimo numero, como ha sefalado Garcia de la Concha,
"parecia Iimponer una tregua en el plano de la polémica
tedrica’, dejando 1nédito un texto de Juan Martinez
titulado "Contra una poética de la avestruz", en el que
se arremetlia contra las posturas defendidas por De Lama
en ei numero anteriorl53, pero, al mismo tiempo, daba una
vision adelantada de lo que iba a ser la poesia en los
anos cincuenta, con poemas de Carlos Barral, BAngela
Figuera Aymerich, Miguel Labordeta, Leopolde de Luis,
entre otros, a los que habria gque unir los "apuntes" de
Vicente aAleixandre sobre YPoesia: comunicacionY, gue

abririan una nueva y fructifera polémica que se

desarrollaria a lo largo de toda la década.

Pueblo cautive, de Eugenio de Nora.

Desde aproximadamente 1946, Eugenio de Nora habia
ido adelantando, como se ha visto, en diversos articulos
en Espadana su postura cada vez mas comprometida. Por
otro lado, en 1946 y 1947 habian aparecido en la revista
leonesa tres poemas suyos Jue comenzaban a reflejar el
compromisoc social que anunciaban sus articulos de
opinidén: "En la muerte de un amigo", "Lo gue yo pienso
sobre ello" y "La oracién del poeta". Por ultimo, "el dia

treinta vy uno de diciembre de mil novecientos cuarenta y
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seis y séptimo de la tirania franguista'", como podia
leerse al final del libro, se publicéd en los talleres
clandestinos de la U.F.E.H. (Union Federal de Estudiantes

Hispanos) el volumen Pueblo cautivol®4,

"obra de un POETA
SIN NOMBRE", como también se podia leer al final del

poemario. El "poeta sin nombre" daba algun dato, pero muy

escaso para ser identificado: "Veinte anos tengo ante mi
voz maduros,/ Y pienso: es poca vida para tanta
hermosura" ("Anos fuera del tiempo"). Sin embargo, pocos

poetas de la época, con un oficio y un compromiso como
los gue demostraba el autor de Pueblo cautivo, rondaban
los veinte afios: José Hierro, Carlos Bousono, José Me,
Valverde,... vy, entre ellos, Fugenic de Nora, gue contaba
veintitrés afios en el momento de la publicacidn del
libro. Afnos mas tarde, el propio Nora se ha declarado
autor de aquel andénimo Pueblo cautivot®?,

Se iniciaba Pueblo cautivo con el poema de Pablo
Neruda "Explico alguans cosas", dJue recoge, segun la
intencién del libro, el paisaje de la Espaha bélica entre
1936 y 1939. Tras ¢l1, se abre propiamente el volumen con
diez poemas encabezados con el epigrafe "Y despueées...".
Un tema recurrente en los poemas serd la continua
referencia a la voz del poeta, a su funcidén dentro del
ambito social de la posguerra. El1 poeta serda el testigo
que narra la realidad gue le rodea: "Espana, Espana,
quiero atestiguarte" ("Testimonio"); "Y entre tantos

oficios yo soy aquel que mira,/ aquel de gquien se pide
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gque atestigie y declare" ("Quiero decir"). El testimonio
que el poeta dé serd verdadero, apareciendo asi una
concepcidn moral gue serd caracteristica de la poesia
1156:

socia "Y es verdad lo que canto./ (...} / Si. Bien

sabe el poeta su mandato divino;/ dar la verdad, hacer
justicia a cada cosa" ("Los dias™). Asi, la wvorz
testimonial del poeta desvelarad una realidad ocult3157,
contarda "las noticias que no trae el periddico" ("Quiero
decir"), vy se proclamarda comc una voz realista, desde un
punto de vista literario, y humana, porgue "nos ha tecado
un tiempo en gue ser hombre es poco":

Yo soy un hombre, y canto

con los ojos abiertos. Digo cosas gque veo,

no los angeles puros y su claro mensaje.

Las cosas que yo he visto sobre la tierra dura,

voz a Voz, llanto a grito las iré declarando

("Los dias"}.

De esta manera, ante la realidad circundante, el poeta
debe dar un viraje radical en su concepcidn de la poesia
(recuérdese "Nuestro publico" en Espadana), gue ya ho
puede cantar la belleza y 1la hermosura; en "Quiero
decir"®, con resonancias rubenianas, se expresa claramente
lo que acabo de comentar:

Yo bien quisiera

hablar con wvoz mds pura de la luna y las

flores,

o descifrar en versos magicos

el color de los ojos de la majer gue amo
(«..)

Yo fui aquel gue silenciosamente

besa las rosas y contempla el cielo:
Pero aqui estan los anos enemigos,
amargos de odio, abiertos como heridas,
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desfallecidos de belleza aguda.

Por otro lado, si 1la voz del poeta ha de tener un
cardcter testimonial, también esta fuertemente enraizada
en el canto de la patria, es una voz que surge de la
tierra, que se queja por ella, una voz totalizadora, gue
expresa el dolor, no de una parte minoritaria, sino del
pueblo, de la "roca mas antigua" sobre la gue se alza la
patria: "iEspana mia, frdgil / y eterna en cada tallo!/
De tu roca mas vieja / siento alzarse mi canto" ("Ahos
fuera del tiempo"). Se enlazaba de esta manera ccon el
"mayoritarismo" propuesto en el articulo "{Poesia:
impopularidad?" de Espadana.

La voz del poeta guarda la memoria del sufrimiento,
es la voz de la historia, del pasado, que funda en ese
recuerdo la esperanza futura, apareciendo asi uno de los
temas mds caracteristicos de la poesia social: la
sclucién de todas las penalidades en un futuro préximo.
La voluntad del poeta para mantener 1la memoria del
sufrimiento y asi hacer surgir la esperanza de libertad
del futuro es el tema del udltimo pocema del libro, "Y en
cada instante un deseo... iLibertad!", pero aparece en
distintos textos: "Mas también de la historia se nutre la
esperanza,/ como el rosal del otoric con las hojas
caidas./ Quien sufre su derrota adn no esta derrotado"
("Aanos fuera del tiempo"); "Porque los muertos callan, y
su tierra da flores,/ y hay debajo del aire nombres mudos

e iguales;/ ah, cada 1lluvia nueva, cada perfil de
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aurora,/ parece gue borrara las pisadas del crimen"
("Paisaje de Espana"). Pero no es asi, porgque del
recuerdo de aquel crimen nace la esperanza de libertad:
Nada

podemos olvidar, nada gqueremos

que borre el tiempo en nuestros corazones,

pero nuestra mirada busca la vida nueva,

Yy una inmensa esperanza

puebla el aire futuro de canticos y espigas.

Alegria es nuestra obra:

con bautismo de sangre, alegria nombramos,

vida plena nombramos en el tiempo que viene
("La herencia

rencvada®).
La esperanza futura de redencidén de las penalidades, la
esperanza en una proéxima libertad, es precisamente la
razon del canto del libro: "gquiero decir la ndusea de tus
dias marchitos;/ gquiero sofar y prometer la ruta / de
libertad de tu pueblo cautivo" ("Testimonio"). Pero estas
ansias de libertad tan concretas en la Espana de 1946, se
van tinendo paulatinamente de tintes ideoldgicos
marxistas, todavia no muy claramente definidos, pero si
patentes. Asi, por ejenplo, aparece un cierto
internacionalismo, una cierta idea de hermandad humana
universal: "a millones de hombres camaradas del mundc /
se les niega la vida (...} / Perdemos cada hora / la
ocasidén todavia / de pensar gue alld lejos existen
pueblos libres"™ ("Mandato"). Esos pueblos libres, <{son
los que componen la U.R.S.S? <0 son los pueblos recién
liberados del fascismo? En el afo cuarenta y seis, recién

terminada la II guerra mundial, las esperanzas de muchos
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espaholes estaban puestas en los aliados, para que
liberaran a Espana del fascismo igual gue habian hecho
con media Europa. En este sentido, es sintomatico que
Pueblo cautivo aparezca en 1946 como un canto a la
esperanza de libertad. La exclusién de Espana del Plan
Marshall hizo perder las esperanzas a la cultura de 1la
resiétencia del pronto fin del régimen del general
France, que s6lo se reavivarian, aungue de un medo muy
distinto, diez anos mds tarde.

Dentrc de los motivos marxistas que aparecen mas o
menos desdibujados en Pueblo cautivo, es también
destacable el de 1la 7justicia social. Si una de las
funciones del poeta, como se expresa en "Los dias", es
"hacer Jjusticia a cada cosa"™, uno de los modos de hacer
justicia serd pedir Jjusticia social; asi, en un poenma
encabezado por el simbolo del vyugo y las flechas, se
acusa a los gobernantes del pais de haberlo vendido a la
usura extranjera ("Y ellos vendieron todo,/ el pan de
cada dia y el honor de un pais vivo / por la vieja
gquijada del crimen fratricida"), para denunciar: "y su
vientre repleto con nuestra hambre sin dia". Por otra
parte, si los simbolos que expresan la esperanza futura
son habituales (aurora, primavera, florecer,...) no
faltan tampoco aquellos pertenecientes decididamente a la
simbologia marxista: "iTierra, no estds baldia! No hay
arenal, ni pena / sin una rosa roja gue anuncie la

consigna" ("Paisaje de Espaha").
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En cuanto a los rasgos de estilo, Carme Riera ha

senalado lo siguiente:

pese a que aparecen algunos prosaismos, no soélo por
las influencias de Neruda (...) o de César Vallejo,
los poetas mds cercanos, sino por la necesidad gue
el poeta tiene de hacer referencia a las noticias

"gque no traen los periddicos", nos parece gue en
Pueblo cautivo no se observa un usa predominante de
la lengua coloquial. Aungue la apelacion al
destinatario es un rasgo del "egocentrismo®

caracteristico de la lengua colecquial, creemos Jue

en este caso viene dado por una voluntad oratoria.

Por otro lado, vy aungue aparecen algunos términos

considerados no poéticos (...), sSu proporcién es

infinitamente menor que los tenidos por poéticosl58.
Habhria que anadir a estos rasgos el tonc narrativo
dominante en la mayor parte de los poemas. Métricamente,
por otra parte, Pueblc cautivo se ¢aracteriza por la
utilizacién generalizada de versos de arte mayor, con
predominio de endecasilabos y alejandrinos, lo cual lo
aleja de la poesia politica del Romancero de la guerra de
Espana, peroc le aproxima a los poemas mas comprometidos
de Neruda y Vallejo.

En Pueblo cautive, reaparecen algunos de 1los temas
gue habian sido tratados en la poesia de la dJuerra: el
tema de la patria traicionada, el tema de los muertos en
la lucha, etc. Por otra parte, se recogen también algunos
rasgos caracteristicos en el tratamiento tematico aunque
en un modo distinto. La elevacidn de la anecdota a
categoria de totalidad, es uno de los rasgos gue vinculan

Pueblo cautivo a la poesia de la guerra, sin embargo

ahora no son personajes determinados los que se elevan a
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la categoria de héroes, sino seres anénimos,
representantes de todo un pueblo, también andénimo, que
sufre. La superacién de la muerte por la verdad, que
caracterizaba a los héroes de los poemas de la guerra, se
transforma ahora ligeramente: la muerte de 1los héroes
andénimos genera la esperanza de la libertad, en la que
aquellos sobreviven eternamente. El tono realista en el
tratamiento temdtico es otro de los rasgos dgue siguen
manteniéndose, aungque en los poemas de Pueblo cautivo la
anécdota no aparece objetivada, sino bastante difusa.

De otro lado, Pueblo cautivo adelanta algunos temas
y rasgos de estilo caracteristicos de la poesia social
posterior159: el narrativismo y el realismo; el
tratamiento del tema de Espana; la esperanza futura de
libertad; el tema de la justicia social; la visidén del
poeta como un personaje que ve mas alla de la realidad
aparente y que canta la verdad; el caracter denunciador y
testimonial de la voz poética; el '"mayoritarismo", es
decir, la conciencia de gue el poeta es la voz de 1la
mayoria que se dirige al pueblo; 1la utilizacion de
voluntarios prosaismos y rasgos del habla cologquial; la
concepcidén moral de la labor del poeta; etc. Pero, ante
todo, Pueblo cautivo adelanta un rasgo fundamental de la
poesia social posterior: la concepcién del poema cCcoOmo
instrumento capaz de incitar, mediante su denuncia, a la

transformacién del mundo ("La poesia es un arma cargada

de futuro", que escribiria Gabriel Celaya). No otra cosa
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se intenta a lo largo de este poemario. La libertad
futura, en la que se tienhe puesta la esperanza, nho vendra
sola, sino que habrd que luchar por ella; esa incitacidn
a la lucha es la que da un caracter instrumental a la
poesia de Pueblo cautivo. En consecuencia, se puede decir
gue Pueblo cautivo es un "libro de tramite", no entre la
poesia humanista y la poesia social, sino entre la poesia
comprometida de la guerra y la poesia social de la
posguerra, por cuanto adelanta algunas caracteristicas de
la poesia social posterior, al mismo tiempo gue mantiene
otras derivadas de la poesia peolitica anterior a 1la

guerra y de la poesia de la contienda civil.

La Antologia consultada de 1952

Mediado el anc 1952, aparece en las librerias
espanolas la Antologia cbnsultada, que, elaborada por
Francisco Ribes vy editada en Valencia, reunia a nueve

] 7 3 4 |l160
poetas "dados a conccer en la uUltima decada , con la
voluntad de presentar "lo que en verdad esta logrado, 1lo
gque es auténtico, lo que de un modo noble refleja y
magnifica ese tiempo" (pag. 9). La voluntad de dicha
antologia era meramente orientadora:
Esa es la misién de nuestra Antologia, concebida
con las limitaciones precisas para que 1lene
estrictamente su finalidad de orientar, de llevar

hacia lo mejor a quienes luego han de interesarse
por conocer 1o bueno (pag.9).
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De este modo, la Antologla consultada venia a enlazar con
la que veinte afos atrds elaborara Gerardo Diego, y se
planteaba con la intencicén de mostrar los cambios gue el
pancrama poético espanol habia sufrido en ese periodo de
tiempo y coémo dichos cambios se manifestaban
concretamente en la produccidn de la ultima década. Ahora
bien, mientras que los poetas que integraban la antologia
de Diego habian sido seleccionados por el libre albedrio
del pceta y critico santanderino, la Antologia
consultada, y de ahi su nombre, se elaboré con un
criteric de seleccidn distinto:
Al efecto (...) nos dirigimos en carta-encuesta a
unas sesenta personalidades que podian responder con
solvencia a esta pregunta: "iQuiénes son, en opinidn
suya, los diez mejores poetas, vivos, dados a
conocer en la udltima década?" (pdag.l10)
Se rechazaban de esta manera los criterios generacionales
de fecha de nacimiento, qgue en 1la antologia de Diego
permitian diferenciar claramente dos grupos de autores
segun la edad, y se sustituian por un criterio, menos
rigido, de publicacién. Esta nueva pauta de seleccidn
cred también serios problemas. En primer lugar, el hecho
de gue dicha seleccidn hublera de hacerse entre "poetas
vivos", excluia los nombres, por ejemplo, de Miguel
Hernandez y José Luis Hidalgo. Por otro lado, mds ambigua
resultaba la segunda parte de la pregunta: {qué se queria
decir con "dados a conocer en los Ultimos diez anos"? ‘la

quién incluir entre los "dados a conocer en los ultimes
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diez ahos"? Es evidente que este criterio restrictivo
acabdé perijudicando fundamentalmente a la '"generacidén del
36", como en su momento lo apuntd Ricardo Gullén16l,
excluyendo a poetas como TLuis Rosales, Luis Felipe
Vivanco, Germdn Bleiberg, dados a conocer antes de 1936,
0, los menos conccidos antes de la guerra civil, Leopoldo
Panero, José Antonio Mutioz Rojas o Dionisio Ridruejol62.
Ante esta exclusién se preguntaba José Luis Cano, uno de

los consultados por Francisco Ribes:

Pero entonces, Jcomo no se han guedado también fuera
Victoriano Crémer y Gabriel Celaya, gque pertenecen
sin la menor duda a esa misma ¢generacién del 36,
puesto que nacen en 191C y 1911, respectivamente, es
decir, en las mismas fechas que Miguel Hernédndez vy
Rosales, por ejemplo? {Aparte de gue Crémer habia
publicado ya poemas antes de 1936, y en cuanto a
Celaya, era conocido por el premio de poesia que le
concedio el Lyceum Club de Madrid. Sobre todo
Celaya, podria decirse que se habia revelado con ese
premio) .

Lo cierto es que las personas invitadas a dar su
lista de seleccionados tuvieron sus dudas, y que los
votos dados a 1los poetas de la generacidn del 36
parece que, de acuerdo con la intencidén del editor,
debieron ser anulados, salvo los obtenidos por
Crémer y Celaya, e ignoro si por alguno m&s .

Si la seleccidn final resultaba sospechosa con respecto a

la generacidén del 36 ({curicosamente, a excepcidén del

"adaptado" José M:. Valverde, ningunc de los poetas del
grupo de Rosales-Panero, "guias™ de Escorial, fue
seleccionado), lo mismo parecia resultar con otros grupos

poéticos activos durante 1a década de los cuarenta:
ningun miembro de Garcilaso, ningunoc de 1la revista

164 o

Ccantico de Co6rdoba, ningin poeta neo-surrealista
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recogido en la Antologia consultada. Por otra parte, la
seleccidén de los poetas parece mas atenta a la segunda
mitad de 1la década que a la totalidad de los afnos
cuarenta. Asi parece ser al comprobar que, salvo escasas
excepciones, 1los autores recogidos en la antologia
publican su primer libro, en una edicidn profesional vy
con una distribucidén media, a partir de 1945: Carlos
Bousono publica Subida al amor en 1945 y Primavera de la
muerte en 1946; José M:, Valverde publica Hombre de Dios
en 194% y obtiene el Premio Nacional de Poesia en 1949
con La espera; Blas de Otero, cuyc brevisimo cCantico
espiritual (1942) pasdé totalmente desapercibido, publica
en 1950 y 1951 Angel fieramente humano y Redoble de
conciencia; José Hierro tenia publicados antes de 1la
aparicion de la Antologia consultada los libros Tierra
sin nosotros (1947), Alegria (Premio Adonais 1947) y Con
las piedras, con el viento (1950); Eugenio de Nora habia
publicado Ccantos al destino (1945), Amor prometido (1946)
y Contemplacion del tiempo (1948), ademdas del andnimo
Pueblo cautivo; Victoriano Crémer tenia publicados dos
libros antes de la antologia, su primerizo Tacto sonoro
(1944) vy caminos de mi sangre (1947). Los otros tres
poetas seleccionados habian publicado su primer libro
antes de 1945: Gabriel Celaya, cuyo primer volumen de
poesia, como quedd apuntado, es anterior a la guerra,
publica a partir de 1947 sus primeros libros con "una voz

auténticamente propia"l65, Movimientos elementales,
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Tranquilamente hablando y Las cosas como son; Vicente
Gaos publica Arcangel de mi noche en 1944; Rafael
Morales, que se inicia en 1943 con Poemas del toro,
publica antes de 1952 El corazdén y la tierra (1946) y Los
desterrados (1947). Por lo tanto, tal comc adelanteé, el
niclec de las principales publicacicnes de 1los autores
recogidos en la Antologia consultada se encuentra en
torno a la segunda mitad de la década de los cuarenta; en
ningun caso, excepcién hecha de Gabriel Celaya y del
olvidado Cantico espiritual de Otero, los primeros libros
se remontan mas atras de 1943.

Con esta especial atencidon a la segunda mitad de 1la
década de los cuarenta y con el olvido de muchos de los
grupos poéticos activos durante esos anos, Ribes apunta
desde el prélogo de su antologia la existencia de dos
tendencias claramente definidas entre los poetas por &1
recogidos, "dos actitudes perfectamente diferenciadas"
(pag. 12), gque José Luis Cano definird claramente:

Una es la de aquellos poetas que han reacclonado
severamnente contra cierta poesia esteticista de las
generaciones anteriores, y se esfuerzan por lograr
una poesia gue hable directamente al hombre de hoy,
e incluso sepa expresarlo enh sus versos, en los due
quieren cantar no sé6lo belleos motivos o hermosos
suenos, sino la tragedia desnuda del hombre actual y
la injusticia de un mundo agotado. Otra es la
actitud de aquellos gue siguen creyendo en due la
poesia no tiene por qué encerrar un fin social, sino
que debe limitarse a expresar sentimientos humanos
por si mismos, no por lo que puedan ayudar a
transformar el mundo v la condicion del _hombre,
tarea que es de la politica, no de la poesial6 .
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La primera de estas dos Yactitudes", representada en 1la
antologia por Celaya, Crémer, Hierro, Nora y Otero, se
debate entre dos posturas: una "“desarraigada", aquella
gque canta "la tragedia desnuda del hombre actual'; otra
de compromiso social, agquella que canta "la injusticia de
un mundo agotado. En la Antologia consultada asistimos,
como mas adelante se vera, dentro de esta primera
actitud, a la sustitucidn de la postura "desarraigada"
por wuna postura comprometida. Por su parte, la otra
"actitud" poética, representada en la antologia por
Bouscno, Gaos, Morales y Valverde, se caracteriza por su
tono meramente  humano, por M"limitarse a expresar
sentimientos humanos por si mismos"167,

Precisamente en este humanismo comin coincidirdn las
dos "actitudes" representadas en esta antcologia. E1 canto
del "hombre total", cuya teorizacidn ya aparecia en las
pdginas de Espadana, es uno de los fines que para la
poesia propone Gabriel Celaya, recordando la "poesia
impura" de Caballo verde para la poesia:

Nada de 1lo que es humano debe quedar fuera de
nuestra obra. En el poema debe haber barro, con
perdon de los poetas poetisimos. Debe haber ideas,
aunque otra cosa crean los cantores acéfalos. Debe
haber calor animal. Y debe haber retérica,

descripciones y argumento, y hasta politica. Un
poema es uha integracién y no ese residuo que dueda

cuando en nombre de "“lo puro", "lo eterno" o "lo
bello", se practica un sistema de exclusiones (pag.
4475 .

En un sentido semejante, José Hierro apuntara en su

poéetica la existencia de una comunidad entre el poeta y
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los demas hombres: "ElI hombre gque hay en el poeta,
cantara lo que tiene de comun c¢on los demds hombres, 1lo
que los hombres todos cantarian si tuvieran un poeta
dentro" (pag. 101). Y mas adelante, anadird la necesidad
de gue ese "hombre total" esté integrado en su propio
tiempo: "Quien no vibra con su tiempo, renuncie a crear.
Sera un anacronismo viviente, un hombre incompleto. Y sin
hombre total no hay poesia" (pag. 103). Eugenio de Nora,
por su parte, escribe en sus "Respuestas muy
incompletas":

No es 1lo mismo un escritor de un tiempo y un grupo

social dado, gque un poeta. El hombre sin

distinciones sino en cuanto a hombre, es decir, la

humanidad: ese es el destino de 1la poesia.

Creo que toda poesia es "humana", y "social" por

consiguiente (pdag. 152).
Pero esta defensa del humanismo no se dara sdélo en la
"actitud"™ qgque Félix Grande denominé como Mhumanismo
critico—lirico"l68, sino que también aparece en el otro
grupo de poetas, aungque de un moede menos radical vy
comprometido. Rafael Morales, retomando la maxima de
Vicente Aleixandre "Poezsia es comunicacién', expone 1lo
siguilente: "Dice el gran Vicente Aleixandre que el poeta
gque escribe para si mismo, lo gue hace es suicidarse por
falta de destino. 1Qué verdad tan exacta!" (pag. 126). Y
José M:. Valverde hablara de un humanismo que tiene como
fondo comin los sentimientos del hombre: "Oue la
poesia debe dar voz a los anhelos perennes del corazodn

del hombre" (pag. 200).
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Bien es cierto, que la tematica del humanismo se
plantea de un modo mas radical y profundo en el grupo
formado por Celaya, Crémer, Hierro, Nora y Otero. En este
grupo, principalmente, se concibe 1la poesia como un
reflejo del hombre. Si el poeta ha de cantar "lo que
tiene de comin con los demds hombres", es 1ldgico gue esa
responsabilidad le exija un comportamiento moral
positivo, no sdélo como hombre, sino también como poeta.
De esta manera, recogiendo una concepcidén moral de la
poesia que vya aparecia en Espadana, José Hierro
escribira: "Soy honrado cuando escribo, y presumo
pertenecer al grupo de los que no saben decir. Pero no
bastan las buenas intenciones" (pag. 105). Y Eugenio de
Nora, con una concepcién moral de la poesia semejante a
la de Hierro, afirmard la necesidad de gue han surgido
todos sus versocs:

Mis "versos", lo recuerdo bien, han sido necesarios,

han brotado inevitablemente, con la wmisma fuerza

persuasiva y terca de una semilla que rompe la
tierra para surgir.

Si, si algo puedo decir de genérico, ese es mi modo
de concebir 1la poesia; algo "“de palabra" pero
necesario, algo gque brota igual que el hambre, la
ternura o el grito (pag. 151).
Honradez, sinceridad, necesidad, autenticidad, ...
términos que expresan una concepcidn de la poesia desde
un punto de vista moral y moralizante, muy distanciadoe de

la ironia gque veinte afos atrds caracterizaba la obra de

los poetas recogidos en la antologia de Gerardo Diego.
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Pero, tal como gueda anotado mds arriba, dentro de
esta "actitud" de "humanismo critico-lirico" se apunta ya
la superacion del mero humanismo "desarraigado" por una
postura mas comprometida. Blas de Otero 1lo apunta

claramente en "Y asi quisiera yo la obra':

Tarea para hoy: demostrar hermandad con la tragedia
viva, y luego, lo antes posible, intentar superarla.
Naturalmente, esto es lo mas dificil. No hay creador
capaz de levantar unas ruinas si no dispone de un
ideal positivo (pdag. 179).

Y Eugenio de Nora explica por extenso lo que la concisién

de Blas de Otero senala:

Los poetas de hoy, como casi todo el mundo, estan o

estamos a la defensiva. Parecen sentirse
desarraigados, marginales, inutiles, con la timidez
del que va a contar o cantar "un caso" -el suyo-, ¥y

siente que su caso no interesa. Hemos de cambiar de
actitud, es decir hemos de cambiar de vida. Hay que
galir de los cuartos cerrados, de les ambientes de
estufa, del aire malsano y mezquinc de la "gente de
letras". Tomar contacto y confundirse, identificarse
con lo que estd mds lejos de nosotros, y con lo gue
estad muy cerca, gue a veces ignoramos aun mas. (...)
"Ansiedad, angustia y desesperacién", como dice un
cuplé, han sido y estan siendo la tdnica de casi
todo lo que se escribe. Basta ya. Hay gque lanzarse
con alegria, vy el que no la tenga que sSe calle, a
una gran ofensiva poética contra todo eso. Debemocs y
podemocs tener aquel viejo buen empuije de los poetas
renacientes y de los primeros romdnticos (pag. 154-
155).

El humanismo desarraigado estd siendo sustituide por un
"humanismo comprometido" y, como mds adelante se vera,
desde las paginas de la Antologia consultada se

proclamara el radical compromiso social. Tal como ha

apuntado Blancoc Aguinaga, en esta antologia "la lirica
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subjetivista esta siendo sustituida avasalladoramente por
la objetivista vy colectivanl®?,

Si, como se ha comprobado, el humanismo, aungque en
diversas formas vy grados, es uno de 1los rasgos gue une a
casi todos los poetas recogidos en la Antologia
consultada, el neorromanticismol’9 sera otro de los
caracteres que unifigquen a los autores alli recogidos. Si
Eugenio de Nora, en las palabras citadas, reclamaba el
"empuje de los primeros romdnticos", José Hierro daba una
definicién de la poesia de origen plenamente romdntico:
"un don de Dios mediante el cual el poeta nos dice (con
la letra) y nos convence (con la misica) de gue esta
vivo'" {(pdg. 107). El mismo Nora destaca entre sus autores
favoritos a varios escritores romanticos (Byron, Keats y
Victor Huge), coincidiendo en esto con Carlos Bousoho
quien senala, entre otros, a Shelley, Keats, Leopardl vy
Bécquer. Rafael Morales, por su parte, apunta el origen
romdntico del "dolorido sentir" que reflejan sus poemas:

Al hojear mis libros, veo que la mayor parte de los

poemas han sido inspirados por el dolor. Lo siento.

Me gustaria ser mds alegre en mis versos. No puedo.

éSerda una prueba de mi  temperamento romdantico?

Algunos, sin embargo, consideran mi poesia como de

tipo neocldsico. Se equivocan. Me falta serenidad
espiritual para lograr el tono clasicista (pag.

127).
Y de raiz indudablemente romadntica son las palabras de
José M®*. Valverde, definitorias de la poesia, citadas mas
arriba. Pero el neorromanticismo de la mayor parte de los

autores de la Antologia consultada no solo se manifiesta
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en estas declaraciones, sino en concepciones mas
profundas en torno al hecho poético. T.a defensa de la
inspiracién gque tanto José Hierro como Eugenio de Nora
hacen en sus poéticas, no es sino una derivacidn mas de
171

la imaginacidn romantica . Copio palabras del primero a

este respecto:

El poeta ha oido una llamada misteriosa. Le invade
una sensacién sutilisima, intensa, que precisa
transmitir. Algo hecho de ritmo y de color le
desasosiega: es el tono, el acento, la atmdsfera
peética; eso gue hay en el poema antes de estar
escrito; eso que gqueda resonando en la mnemoria
cuando las palabras se han olvidado (pag. 100).

Por su parte, Nora escribe:

Muy con reservas, y sin animo de trazar una linea
gque no existe (...), veo por una parte la maestria,
la adecuacién entre medios y fines (...); y por otra
la inspiracién, el hallazgo, la proeza dque es a
veces citar un toro de poesia (...). Y en esa
posible confrontacioén entre "maestros" e
"inspirados™, ni que decir due prefiero y encuentro
incomparablemente mas grandes y mas poetas -mas
auténticos~ a estos dltimos (pag. 152).
El mismo concepto de sinceridad poética, de autenticidad,
de honradez, etc. gue defienden en sus textos tedricos
Nora y Hierro y que se manifestard como trasfondo de una
concepcidn moral de la poesia en los demas autores, es de
origen plenamente romanticol”??. La idea de comunidad
humana universal, de solidaridad del poeta con el resto
de la humanidad, y el hecho de alzarse aguél como

portavoz de ésta no es sino herencia del romanticismo,

asi como la materializacidén de dicha 1idea en un
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COMPromiso histérico politico manifiesto en una
literatura de combatel’3.

Pero, del mismo modo gue en la Antologia consultada
asistimos a la sustitucidén de una lirica subjetivista por
un tipo de lirica objetivista y colectiva, segun anotaba
Blanco Aguinaga, paralelamente asistimos a la sustituciédn
de una estética neorromdntica por otra estética a la que,

tal vez, se pudiera aplicar el nombre de cldsica. Blas de

Otero lo expone en sus reflexiones:

Tal vez hoy como nhunca es necesaria una poesia "de

acuerdo con el mundo". Pero, quede bien entendido:
sin admitir nada negativo ni desorientado. (Es
preciso decirlo, aun contra nuestra propia obra
pasada). En este sentido, nos inclinamos a 1o

clasico: llamo aqui romdntico a 1o negative, y a lo
positivo, clasico (pag. 179).
El mismo José Hierro, que defiende una postura romantica
de la poesia, apuntaba los desmanes a dque habia llevado

el exceso neorromdantico de la década:

Entretanto, pienso en el poeta que ha de venir y
procuro no engaharme confundiendo engolaniento,
grito v desmelenamiento, con "angustia® Y
sinceridad. Porque el hombre puede llorar, pero debe
saber guardar las apariencias (pag. 107).

Vicente Gaos, por su parte, expresaba un rechazo
semejante del romanticismo aproximadamente por los mismos
anos en que se publicaba la Antologia consultada:
El poeta romantico muchas veces, mds que proyectarse
en la obra, tendia entre la obra y él mismo un
puente por el que iba y venia continuamente. Con

ello, ni se puede ver bien al hombre, ni se logra
ver bien la obra. Ni el hombre es integro, ni el
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arte claro. El romdntico hacia demasiada literatura
con su vida, y demasiada vida con su literatura. Es
decir, las confundia. Pero 1o que hay que hacer no
es confundirlas, sino fundirlas. Cuando el hombre
gue es verdadero artista se vuelca en su obra, todo

subjetivismo (...) gueda superadoc. Para librarse de
todo individualismo, para trascenderlo, no hay como
proyectarlo, c¢omo hacer entrega de €el, en la
obra .

Es decir, frente a la separacidon de literatura y vida,
Gaos propone su unién, para que, de esta manera, la
literatura no sea un suceddneo de la vida o viceversa,
sino que ambas discurran unidas. Algo semejante sehalaba
Blas de Otero en sus declaraciones de la antologia de
Ribes: "La poesia como suceddneo de 1la vida, no nos
interesa en absoluto, si como anhadidura" (pag. 180).

Esta vuelta al clasicismo, recuérdese, ya habia sido
apuntada en Espadaha; el padre De Lama habia anotado, en
su articulo "Prosaismo" (n® 38), los desmanes a que habia
llevado la huida del neoclasicismo de comienzos de
década. Nora, por su parte, al evaluar la ultima etapa de
Espadana anos mas tarde, apuntaba cémo la revista lecnesa
habia iniciado en sus udltimos numeros una vuelta a la
voluntad de clasicismo. El mismo Nora senalaba en la
antologia de 1952 esta manifestacion de 1la voluntad
clasicista en una sobriedad formal Yy expresiva del poema:

No tengo preferencia alguna, dogmatica ni practica,
entre el verso libre o nuevo vy el clasico

tradicional: cada ©poema tiene sSu secreto, su
estructura y su ley. Creo gue la poeslia no debe ser
muy "brillante"; al menos yo busce la concisiodn:

creo gque la rigueza debe estar en el poeta,
disponible para encontrar la palabra, la imagen, el
recurso justo y necesario, Unico en cada verso; en
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ningun caso debﬁj exhibirse para "deslumbrar" al

lector (pag. 154) 5.
La wvuelta al clasicismo se manifiesta, pues, en una
voluntad formal, en la mayoria de los autores recogidos
en la Antologia consultada; sin embargo, s6lo unos pocos
{Gaos y Otero) comenzaran a marcar un distanciamiento del
romanticismo desde posiciones mdés profundas. En la
mayoria de los casos se dara la paraddijica oposicidén que
Rafael Morales senalaba con respecto a sus poemas:

Me falta serenidad espiritual para lograr el tono

clasicista. Al ver mi preferencia por el soneto, no

se fijan en mds: forma clasica, poeta neoclasico.

Pero no es precisamente en la forma donde hay que

buscar el espiritu del poeta (pag. 127).

Otro de los rasgos que vincula a autores de las dos
"actitudes" principales en la Antologia consultada es la

concepcidén, tomada de las declaraciones de Vicente
Aleixandrel76, de la poesia como comunicaciént?”.
Victoriano Crémer es clarc Yy conciso en su formulacion:
"pPoesia es comunicacién (Vicente Aleixandre). No resta,
pues, sino descubrir el ser al gque dirigir nuestro
mensaje..." (pdg. 65). Se interpretaba asi la fdérmula
aleixandrina como una puerta abierta hacia 1la poesia
social, hacia el canto dirigido a la mayoria; en este
sentido interpretaba dicha concepcidn Rafael Morales en
palabras ya parcialmente citadas:

Dice el gran Vicente Aleixandre que el poeta que

escribe para si mismo, 1o gue hace es suicidarse por

falta de destino. iQué verdad tan exacta! Siempre
he pensado asi y he escrito, no para la minoria,
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sino para la mayoria. Esto no quiere decir que
rebaje mi poesia a lo facildn y manido, para que a
todos llegue. Eso es lo que hacen los que no saben
otra cosa. Sin embargo, siempre cuido de ser
conprendido, a lo menos por una mayoria relativa,
que es con la unica qgue deben contar los artistas.
Jamds se ha hecho arte para la gente de gustos no
refinados (pdg. 126).
Es evidente la relacidn entre la "mayoria relativa" a gue
se refiere Rafael Morales vy la "minoria selecta"
ortequianal78. Mas adelante me ocuparé de diferenciar
esta "mayoria relativa'" de la "mayoria" a la que se
refieren poetas como Nora, Celaya o Blas de Otero, pero
ahora me interesa remarcar el gentido de Jjustificacién
mayoritaria que se dio, en muchos casos, a la fdrmula
"Poeslia es comunicacién".

Una interpretacién mds '"ortodoxa®™ del concepto

aleixandrino serd la que haga Gabriel Celava:

La poesia es "un modo de hablar". Pero expresar no
es dejar ahi, proyectada en un objeto fijo -poema o
libro-, 1la propia intimidad. No es convertir en

"cosa" una interioridad, sino dirigirse a otro a
través de la cosa-poema o la cosa-libro.

la poesia no estda encerrada vy enjaulada en los
poemas. Pasa a través de éstos come una corriente y
consiste precisamente en ese pasar transindividual
(pag. 45).

Es precisamente esta interpretacidn de la poesia como
"pasar transindividual" 1la gque, el mismo ano en gque
aparece la antologia de Ribes, expone Carlos Bousono en
su Teoria de la expresion poética:
Poesia es, ante todo, comunicacion, establecida con
meras palabras, de un contenido psiquico sensoreo-

afectivo-conceptual, conocido por el espiritu como
formando un todo, una sintesis. Ahora bien: la
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expresidon iddénea que para esa comunicacidn  se
requiere, se acompana, secundariamente, de un
desprendimiento de placer que se produce en el alma
del poeta durante 1la creacion y se mezcla, de
inmediato, al fluido animico que va a emigrar hacia
otros seres, hacia los lectores del poema. (...)

Resumiendo: designamos con el nombre de acto lirico
a la transmisidn puramente verbal de una compleija
realidad animica {unién de 1lo conceptual, lo
afectivo y lo sensdreo), previamente conocida por el
espiritu como formando un todo, una sintesis, a la
que se _afade, secundariamente, una cierta dosis de

placer179.
José M2, Valverde, en caﬁbio, serd el unico poeta de los
recogidos en la antclogia que se proclame claramente en
contra de 1l1la nocidén de poesia como comunicacidén vy
defienda un tipo de poesia como medio de conocimiento; no
en otro sentidoe creo que deben interpretarse las

siguientes palabras de su poética:

Que la poesia debe echar 1luz por encima de las
cosas, pero no explicarlas, no resolverlas. (...)
que nos pone delante el ser sin hacérnoslo poseer en
lo mds minimo. Y, por fin, que a 1la hora de
escribirla y de leerla, la poesia se compone de
poemas, de curiosos objetos comc piedras, y los
poemas de palabras, esas duras exterioridades a las
que nuestro orgulloso Yo logra tan dificilmente
interesar y ablandar, dejandoles su huella impresa
(pag. 200).

Una concepcién semejante de la poesia come medio de
conocimiento, como "via de exploraciodn de la
trascendencia"lso, que uniria su pensamiento poético al
de la modernidad, enlazando c¢on el Simbolismo y, en
cierto modo, con el Romanticismo, es la gue parece

mantener por esos anos Vicente Gaos, que no incluye su

poética en la Antologia consultada.
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Pero no sé6lo, por 1o general, coincidian los
antologados por Ribes en la fdérmula aleixandrina "Poesia
es comunicacion", sino también en diversos aspectos que
se derivaban de ella. Uno de los mds importantes rasgos,
derivados de la concepcioén de la poesia Como
comunicacion, formulado por Aleixandre, con el due
coinciden diversos poetas de la antologia de 1952, es la
concepcidén moral de la poesia, resaltada parrafos atras.
En este sentido, habia escrito el poeta de la generacidn
del 27: "Cada dia estd mds claro que toda poesia lleva
congsigo una moral" o "Pero, iatencidn! El poeta no es
sobornable. Partiendo de aqui, todo lo demas se te dard
por anhadidura'". Esta concepcidén moral de la poesia le
hace rechazar la “Ytorre de marfil" de los poetas puros:
"La comunicacidén gue la poesia Iin actu establece entre

los hombres, entre otras cosas, prueba conmovedoramente

lo ridiculo de las "torres de marfil". Por no declir su
inmoralidad". En este nismo sentido se manifiesta José
Hierro: “Confieso que detesto la torre de marfil" (paqg.

106). Y Nora, por su parte, declara:

Nuestros maestros, 1los mios, han sido ‘"poetas
puros", versificadores de cuarto cerrado, de temas
Wasépticos® Y% de inmensa minoria. Poetas

personalmente anacrodnicos y socialmente nulos, que
no encarnan ni representan a nadie (pag. 153).

Anteriormente se ha sefnalado cémo Vicente Gaos y
Blas de Oterc coincidian, en un cierto rechazo del

romanticismo, en negar el caracter de suceddneo de la
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literatura frente a la vida, para proclamar su unién como
unica postura verdadera. Algo semejante a la concisa
expresioén de Blas de Otero en ese sentido ("La poesia
como sucedaneo de la vida, no nos interesa en absoluto,
si como anadidura') se recoge en la siguiente mdxima de
Aleixandre: "Si alguien nos dijera que la poesia puede
sustituir a la vida volveriamos ila cabeza con
repugnancia®. La concepcidén vitalista de 1a literatura
que reflejan estas frases noc es sino consecuencia del
rechazo del "arte irodnico" anterior a la guerra civil,
gue era el uUltimo resultado del esteticismo del post-
romanticisme y del simbolismo del fin de siglo XIX, dque
promulgaba la superioridad del arte sobre la vidal8l,
Habian hecho falta setenta u ochenta anos para que frases
como "La naturaleza imita al arte" (Oscar Wilde) o
"iVivir? Eso dejémoslo para nuestros criados"™ (Villiers
de 1’Isle) resultaran totalmente carentes de sentido.
Pero gl hasta agqui he querido sefialar los rasgos que
apuntan una estética mds o menos comun entre los autores
seleccionados en la Antologia consultada, aquellos rasgos
que vinculan a poetas de las dos actitudes diferenciadas
Yy que individualizan a otros dentro de cada una de estas
tendenciaslsz, quisiera ahora senalar aquellos puntos de
conflicto, aquellas concepciones frente a las cuales los
poetas se separan en esas dos tendencias fundamentales
que la critica ha diferenciado en esta antologia. La

"piedra de togue" gue diferencia estas dos actitudes en
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la Antologia consultada parece ser la poesia social, como
concepto general, que se desmembrard en una serie de
oposiciones menores entre conceptos estéticos mas
concretos. Las declaraciones a favor de la poesia social
en la tendencia que en la antologia de 1952 encabeza
Celaya son radicales. José Hierro declara: "E1 poeta es
obra y artifice de su tiempo. El1 signo del nuestroc es
colectivo, social" (pag. 106). Victoriano Crémer exigia
en sus "Notas para acompahar a unos poemas" el compromiso
social del poeta, criticando la posicion de los poetas
puros: "Esgrimirse sobre un canto rodado al sol del estio
por el placentero afdn de lanzar gorgoritos ritmicamente,
mientras el hombre a secas trabaja, sufre y muere, es un
delitco" (pag. 63). Blas de Otero, por otrc lado,
declaraba su fe en la poesia social: "Creo en la poesia
social, a condicién de que el poeta (el hombre) sienta
estos temas con la misma sinceridad y la misma fuerza que
los tradicionales" (pag. 180).

Pero la nocidén de poesia social no se presenta pura
en las declaracicnes poéticas de estos autores, sino que
se le unen rasgos que definen parcialmente dicha nocidn
general. Eugenio de Nora presenta asi un concepto
vinculado directamente a la poesia social: el concepto de
mayoria.

Se discute mucho ahora sobre la ''poesia social". Es

ridiculo. Toda poesia es social. La produce, o mejor

dicho la escribe un hombre (que cuando es un gran

poeta se apoya y alimenta en todo un pueblo), y va
destinada a otros hombres (si el poeta es grande, a
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todo su pueblo, y aun a toda la humanidad). La
poesia es "algo'" tan inevitablemente social como el
trabajo o©o 1la ley. ¥ entonces, <Jcéme no?, en
principio, no ya para la mayoria, sino para todos,
para todos sin excepcion (pag. 151).

La pcesia social debe ser mayoritaria en un doble
sentido: en cuanto que tiene origen en la mayoria y en
cuanto gue la mayoria es su destinatario. Este doble

sentidc mayoritario de la poesia social es explicado por

Gabriel Celaya:

Nuestra poesia no es nuestra. La hacen a traves
nuestro mil asistencias, unas veces agradecidas,
otras, inadvertidas. (...)

Estamos obligados a los otros. (...) porque el poeta
siente como suya la palpitacidén de cuanto calla, y
la hace ser -debe hacerla ser- diciéndola. Esta es
precisamente su misién. No expresarse a si mismo,
sino mantenerse fiel a esas voces mds vastas gue
buscan en €1 la articulacidén vy el verso, la
eXpresion gque les dé luz (pag. 45-46).

Y mds adelante, anade:

Y nada me parece tan Iimportante en 1la lirica
reciente como ese desentenderse de las minorias y
{...) ese Dbuscar contacto con unas desatendidas
capas sociales que golpean urgentemente nuestra
conclencia llamando a vida. Los poetas deben prestar
voz a esa sorda demanda. En la medida en que lo
hagan '"crearan" su publico, y algo mas gue un
publico (pag. 46).

De esta manera , el poeta serd el cauce por el gue
hallardn expresidén los problemas de la mayoria, el poeta
serda, como escribe Hierro, "un loco que canta el mal de
muchos" (pdg. 107). No se trata pues ya de dirigirse a

una "mayoria relativa", como pretendia Rafael Morales,

sino que, en estos poetas, mayoria se identifica con
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pueblo, con multitud, con muchedumbre, sin ninguin tipo de
relativismo. Blas de Oterc lo expresd en la cita de Rubén
Dario con que encabezd Angel fieramente humano: "“Yo no
soy un poeta de mayorias; pero sé que, indefectiblemente,
tengo gque ir a ellas"183. por otro lado, la preocupacion
por hacerse oir por la mayoria era una cuestidén gque
inquietaba ya a los editores de Espadaha, como gquedo
visto, y sera una de las constantes de la poesia social:
el poeta, consciente de que canta "lo que tiene de comin
con los demas hombres", tendrd gque crear un publico
necesariamente mayoritarip, hara un esfuerzo  por
acercarse a la mayoria., Asi lo expone Blas de Otero:
Bien sabemos lo dificil que es hacerse oir de la
mayoria. También aqui son muchos los llamados vy
pocos los escogidos. Pero comenzad por llamarlos,
que seguramente la causa de tal desatenciodn estd mas
en la voz gque en el oido (pag. 179).
Habia que cambiar Jla voz poética, el modo de expresidn
lirico que hasta entonces se habia sequido no lograba
comunicar con la mayoria a la gque se dirigia. Si Gabriel
Celaya apuntaba la necesidad de olvidar el intimismo, el
individualismo ("expresarse a si mismo"), para recoger en
el poema una temdatica gque se ocupara de la mayoria, Blas
de Otero senalaba 1la necesidad de un cambio en la
expresion poética184, un cambio que €1 apuntaba hacia el
clasicismo. Nora, como ya he anotado, pedia una vuelta a

la sobriedad formal, Hierro y Celaya, por su parte,

sugerian que la expresidén poética debia ser mdas clara de
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lo gque hasta entonces habia sido; el primero lo exponia
como sigue:
Es preciso hablar claro. La oscuridad es defecto de
expresidén. El misterico es 1lo irrazonable del
pensamiento poético. A un poema ho Se le puede
quitar misterio ni se le puede afadir oscuridad. E1
misterio ha de ser abordado, hasta donde se llegue,
con claridad de expresién. Lo dificil ha de ser
expresado con sencillez (pag. 102).
Y Celaya solicitaba no s6lo un modo de expresion natural,
sino una temd&tica concreta y cercana: "Cantemos como
quien respira. Hablemos de 1o que cada dia nos ocupa. No
hagames poesia como guien se va al guinto cielo o como
guien posa para la posteridad" (pdg. 43). Y mds adelante
senalaba: "La eficacia expresiva me parece mas importante
que la perfecciodn estética" (pag. 43-44). Asi pues, desde
la actitud del Thumanismo critico-lirico"™ se estaba
pidiendo una poesia directa, natural, de expresién clara
vy eficaz mas que perfecta, que huyera, por lo tanto, de
todo formalismo, y gque, al mismo tiempo, tuviera una
sobriedad expresiva. En cuanto a los contenidos que esta
poesia debia transmitir, éstos debian ser unos contenidos
que no despreciaran nada de lo humano, Jue eXpresaran 1o
comin del poeta con los otros hombres y gque acudieran a
la realidad circundante. En resumen: se pedia, en
general, una poesia que atendiera mas a los contenidos y

al modo de transmitirlos eficazmente, gue a la forma en

gue se presentarian dichos contenidos.
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Ootro de 1los rasgos gue definen parcialmente 1la
poesia social en la Anteologlia consultada es el del
realismoc. En este concepto los diversos autores de la
actitud mads c¢ritica de 1la antologia difieren. Asi,
Celaya, como se ha visto, pedia una tematica plenamente
realista, casi cotidiana ("Hablemos de lo que cada dia
nos ocupa"), y Crémer, por su parte, también se vincula a
este realismo puro: "Para escribir Poesia hay que abrir
bien los ojos y tener el alma en vela; pues algunos
confunden el sonar con el dormir® (pag. 64). Muy distinta
es la opinién de Blas de Otero, mas préxima, COmo se
verda, a la de Bousono, en este caso, que defiende una
concepcion casi simbolista del tratamiento de la
realidad: "éRealismo? Al fin y al cabo, todo el arte ha
de ir realizandolo el hombre con sus manos. Fijarse bien:
real-izandolc" (pag. 180). Es decir, el arte ha de elevar
la realidad de categoria, ha de elaborarla artisticamente
para que asi alcance una calidad de arte. Algo semejante
opinaba anos atras en Espadana (n° 38) el padre De Lama:
"l.a realidad toda puede ascender a poesia si el poeta la
crea, la recrea, elabordndcla poéticamente” (pag. 785).

Y si la poesia ha de ocuparse de la realidad
circundante, es decir, del "aqui", también habra de
ocuparse de un tiempo concreto, del tiempo en el que
acontecen los hechos que circundan al poeta, es decir,
del "ahora". La poesia gue se propugna es una poesia

plenamente arraigada en el tiempo presente, aungque, como
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se vera, no le faltaran miras hacia el futuro, es una
poesia “ftemporallista". Si la "poesia  pura" habia
pretendido abstraer ;a realidad percibida, elevarla a
perfeccidn mas alla de toda contingencia espacio-temporal
en una abstraccidn intempora1185, la poesia gue propone
el grupo encabezado por Celaya pretende su radical
integracién en el tiempo presente, negando cualquier
posibilidad de intemporalidad. Gabriel Celaya lo explica
c¢laramente:
La poesia no es -no puede ser- intemporal o, como
suele decirse un poco alegremente, eterna. Hay due
apostar al "ahora o nunca'.
(...) Agquéllos, perfectistas, estiman en cada obra
poética su mayor © menor aproximacién a un valor
absoluto e inmdvil que llaman Belleza. Estos,
temporalistas, sélo ven en esas obras, unos
testimonios que, por humanos, son inseparables de un
agul y un ahora. Yo soy de éstos (pag. 43).
En este sentido temporalista se incluye la siguiente
declaracién de José Hierro: "Quien no vibra con su
tiempo, renuncie a crear. Serd un anacronismo viviente,
un hombre incompleto" (pag. 103). Y anade mas adelante:
"3i algun poema mio es leido por casualidad dentro de
cien anos, no lo sera por su valor poético, sino por su
valor documental" (pag. 105). Sin embargo, a pesar del
caracter documental y de imbricacidén en su tiempo gue
quiere dar a su obra, Hierro apunta los peligros del
excesivo realismo: "Entiéndase gue ser de nuestra epoca

no quiere decir que han de emplearse los vocabularios de

moda, tratar los asuntos del dia" (pdg. 103). De esta
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manera, parece que Hierro se distancia, en cierto modo,
del realismo, mds bien del cotidianismo, que Celaya
defiende en su poética ("Hablemos de lo que cada dia nos
ocupa"). Para el poeta de Proel, cualquier tema tratado
por un poeta realmente inteqgrado en su época reflejard el
tiempo en que ese poeta vive: "Hablando de una rosa se
conoce al poeta del barroco vy al actual®™ (pag. 103).

Pero la respuesta radical contra el "temporalismo"
vendra dada por Carlos Bousono, desde la otra "actitud®
representada en la Antologia consultada: "Sé poeta de
hoy, "ma non tropo". Quien quiera ser "muy de hoy" esta
en grave peligro de no ser poeta de mahana" (pag. 24). No
s6lo se enfrentara Bousonoc al "temporalismo" de la poesia
social defendida por el grupo de Celaya, sino también a
otros de los conceptos con los que parcialmente se iba
definiendo este tipo de poesia. Asi, frente al realismo,
el autor de Subida al amor defendia una poesia de la
realidad interior, es decir una poesia de tono
simbolista, acorde con varios de sus maestros (San Juan
de la Cruz, Verlaline, Bécquer o Antonio Machado): "Si os
referis a la realidad interior, no me parece mal. Toda
verdadera poesia ha sido siempre realista: no hay poeta
gue no transmita un contenido real de su alma" (pag. 25).
Esta concepcidén simbolista de la realidad enlaza, en
cierto modo, como ya senalé con la expuesta por Blas de

186

Otero Ahora bien, Bousoho niega varios de los

caracteres con que se habia venido definiendo
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parcialmente esta poesia realista. Asi, frente al "habla
clara" que, como adecuacién de la expresion lirica

dirigida a la mayoria, defendia Celaya, entre otros, el

poeta asturiano dice: "Pero si queréis significar "poesia
escrita en el lenguaje consuetudinario", no estoy
conforme" (pag. 25). ¥, con un atagque velado a Gabriel

Celaya, cuyo libro Las cosas como son (Un decir) habia
supuesto uno de los primeros hitos de la poesia social,
Bousoho niega la posibilidad del éxito de una poesia
realista que noe refleje un tratamiento personal e

individual de la realidad, que no exprese la realidad

interior:

Y si desedis decir "poesia que refleje las cosas tal
como son", no logro entender lo que esas palabras
pretenden significar. ¢Lo que son para todo el
mundo? Diréis trivialidades, porgque lo gue "todoc el
mundo" ve de las cosas es su aspecto mas obvio,
superficial, insignificante y hasta errdéneo. iLo que
tu ves? De acuerdo: expresas entonces tu realidad
interior, como ha hecho siempre el poeta (pag. 25).
Asi pues, Bousono rechaza tanto el "temporalismo" como la
posibilidad de una poesia realista gque no atienda a la
intrasubjetividad del poeta, al mismo tiempc gque se
muestra en desacuerdo con el uso del habla cotidiana
dentro del lenguaie poéticolg7.
No sdélo Bousofo atacaba las posturas mds radicales
de la "actitud" encabezada por Celaya, José M:, Valverde,
gque, comoc se Vvio, era el unico de los autores, cuyas

poéticas se recogian en la Antologia consultada, dJue

defendia la poesia como un medo de conocimiento,
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criticara el exceso de 'contenidos a palc seco" que

inundaban la poesia tremendista y la poesia comprometida:

Y aunque no exclusivamente, la poesia es arte, hecho

éste que anda ahora un tanto oscurecido (...) en un
clima de contenidos a palo seco, de alaridos
entranables, de metafisicismos mas o menos

existencialistas (pag. 199).

Las palabras de Valverde atacaban directamente dos
posiciones importantes en la nueva estética. En primer
lugar, atacaba el "rebaje artistico", por asi decir, qgue,
en favor de un mayor acercamiento al hombre, a la vida y
a la mayoria, propuganaban frases como las de Celaya
("Creo gue la Belleza es un idolo metafisico. La eficacia
expresiva me parece mas importante gque 1la perfeccién
estética") o Hierro ("Si algun poema mio es leido por
casualidad dentro de cien anos, no lo sera por su valor
poetico, sino por su valor documental"188), En segundo
lugar, atacaba el excesc de contenidos con gque, en
respuesta al formalismo anterior a la guerra civil,
pretendian hacer sus poemas los bardos de 1la nueva
estética, vy gue defendian sentencias comoe las de Celaya
("En el poema (...} debe haber ideas, aungue otra cosa
crean los cantores acéfalos") o Crémer ("para hacer
poesia se precisa disponer de un repertoric de ideas
claras vy no tener mal corazon").

Formalmente, comoc se ha visto, la estética mas
critica dentro de la Antologia consultada, defendia una

expresion directa y clara (en muchos casos se defendia
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una expresion gue hiciera uso del "lenguaje
consuetudinario"), una sobriedad formal gque lindaba, en
algun caso, con la vuelta al clasicismo, etc. Hierro, en
su voluntad de c¢rear una |‘''poesia documental', "de

testimonio"lsg,

defenderda el cardcter narrativo y épico

de la nueva estética:

Nunca como hoy hecesité el poeta ser tan narrativo;

porgue los males que nos acechan, 1los que nos
modelan, proceden de hechos. (...)

Quiza la poesia de hoy deberia ser épica. Entre
novela vy poeslia épica -en el sentido en que

interpreto esta palabra- habria la misma distancia
que entre periodismo y novela. El peridédico cuenta
todos los hechos. Ia novela extracta los mas
significativos. La poesia registra la huella que en
el corazdén del poeta dejan unos hechos, los dque
concretan su tiempo (pdag. 106-107).

Esta postura poética meramente testimonial, narrando
hechos "que concretan el tiempo" del poeta, vy sin
proponer una sclucidén a esos "males que nos acechan", es
lo que diferencia la poesia testimonial de Hierrc de la

poesia social, como ha sefialado Emilio E. de Torre:

Hierro canta desde el "hoy", el presente. Los poetas
soclales denuncian y atacan. Hierro se compadece vy
se gueja con el hombre y desde el mismo nivel; pero
él, como "iluminado", puede expresar la realidad a
través de la poesia. Los "poetas sociales"™ dan a
entender que tienen soluciones; Hierro no las tiene,
como ya hemos visto. Para aguéllos, la denuncia de
la injusticia y su solucidén mediante la revolucion
marxista son lo principal de su poesia; para Hierro,
lo principal es cantar su experiencia dentrc de su
tiempo, demarcado por su espacio .

Si una de las caracteristicas de la poesia social, en su

manifestacién mds politizada, es querer efectuar algun
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cambic en el hombre, y, por lo tanto, su voluntad de
lucha politica, de plantear solucioneslgl, ne puede
incluirse a Hierro dentro de este grupo.

Ya se ha visto el sentido del compromiso politico,
en una esperanza de solucidén en el futuro, en las
palabras de Crémer y Blas de Otero. Una confilanza
semejante en dque en un futuro no muy lejano se
solucionardan 1los problemas de 1la sociedad es la dque
exXxpone Nora, c¢omo vya lo habia hecho para la concreta
situacidén espaficla en Pueblo cautivo, en su poética,
enumerando algunos de los temas caracteristicos de la

poesia social:

Y la ciudad luego, brusca y dura, y la guerra en
seguida, wmetida por 1los o©jos como a puhetazos, vV
toda la crudeza y miseria y grandeza de la realidad,
junto a una nostalgia infinita, pero Jjamas del
pasadco, siempre de lo futuro y desconocido. (...)

Si una época de dispersién y descomposicién acaba, y
emplieza otra que tiende a edificar y ordenar, las
viejas vy las nuevas formas de expresién, los
antiguos y 1los modernos medios de difusién vy
comunién de ideas y sentimientos, deben ser campo
abierto, campo de lucha y de triunfo para la pcesia
{pag. 150 y 156).

Pero, como ya se apuntdé al hablar de Pueblo cautivo, el
advenimiento de ese futuro liberador de todos los
preblemas no se dard si no es por la lucha, y la poesia
habra de convertirse en un instrumento de esa lucha por
un futuro mejor, tal como lo desarrolla Celaya en su
poética:

La Poesia no es un fin en si. La Poesia es un
instrumento, entre nosotros, para transformar el
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nundo. No busca una posteridad de admiradores. Busca

un porvenir en el que, consumada, dejara de ser 1o

gue hoy es (pag. 44).

Frente a la poesia como lujo estético para goce de una
minoria selecta, Celava propone la poesia Como
instrumento transformador de la realidad, sin lujos vy
dirigida a la mayoria. Como él1 mismo escribira, "La
poesia es un arma cardgada de futuro".

El tema de la poesia social atravesaba, pues,
dividiéndola, la Antologia consultada, que no era sino el
reflejo de un estado de opinidén mds o menos generalizado
en la sociedad literaria de la época. Entre el 17 y el 24
de Jjunio de 1952 se habia celebrado en Segovia, en la
Universidad de Verano, el Primer Congreso de Poesia, cuyo
tema central habia sido La vigencia social del poeta,
denunciando que "en nuestro tiempo y en todo el ambito
europeo, la vigencia social del poeta es parva o
nula"!2?2, precisamente a combatir esa opinidén se lanzabha,
como se ha visto, un grupo de poetas en la antologia de
Ribes. E1 mismo hecho de que dicho congreso se planteara
como tema principal el de la vigencia social del poeta
indicaba hasta qué punto la preocupacién por la temdtica
social era general en la sociedad literaria de la época.
Dos anos mas tarde, entre el 21 y el 27 de julio de 1954,
se celebra en Santiago de Compostela el Tercer Congreso
de Poesia, claramente definido ya bajo el signo de la
poesia social. Los dos afiocs transcurridos habian servido

para gqgue la podlvora de lo social se extendiera
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rapidamente y a esta répida expansion habia ayudado, sin
lugar a dudas, 1la Antologia consultada de Francisco
Ribes. Tal como indica Fanny Rubio: "Con excepcidn de la
corriente neosurreal, postistas y grupo Cantico, la
poesia hegemdénica de los ahos cincuenta, a partir de la

Consultada es la definidamente realista'"193,

El grupo cataldn de la deneracion del medio siglo v

la polémica en torno a la poesia como comunicacion

Desde un punto de vista tedrico poético, la década
de los afics cincuenta se caracteriza, principalmente, por
la polémica desarrollada en torno al concepto de poesia
como comunicacién, que lanzado por Vicente Aleixandre en
1950 en sus aforismos publicados en Insula y Espadana,
fue defendido por la mayor parte de los poetas de la
Antologia consultada y por la Teoria de la expresion
poetica de Carlos Bousono en 1952194, Esta dltima obra
sirvidé de acicate para que varios poetas catalanes de la
generacién entonces naciente, en primer lugar, Y,
posteriormente, otros poetas de esa misma generacidn se
enfrentaran a dicho concepto, alargando la polémica hasta
los primeros ahos sesenta. Aungue dicha polémica ha sido
relativamente desacreditada, desde un punto de vista
195

'

tedrico creo gque resulta interesante en cuanto

refleja ©posiciones, con respecto al hecho poético,
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intelectualmente enfrentadas y sdlidamente defendidas. La
superacion actual de dichas posiciones ne debe
proyectarse sobre dicha polémica en su descrédito
tedrico.

Si bien es verdad que el enfrentamiento entre las
concepciones de la poesia como medio de conocimiento y 1la
poesia comoc comunicacidén se halla ya en los poetas de la
generacion del 27, antes de la guerra civill®®, no es
menos cierto que el verdadero desarrollo de la peolémica
entre estas posturas se da a partir de las propuestas de

Aleixandre-Bousoho en los anos cincuenta, extendiéndose

en tres momentos diferentes: un primer momento, entre

1953 V4 1955, con los articulos "Poesia no es
comunicacion', de Carlos Barral, Y "Poesia y
comunicacioén", de Jaime Gil de Biedma; un segundo

momento, en 1958 con el articulo "“Primerc hablemos de
Jupiter. La poesia como medio de conocimiento", de
Enrigque Badosa; un tercer momento, en torno a 1963 con
las poéticas de los autores recogidos por Francisco Ribes
en su antologia Poesia ultima. En este apartado me
ocuparé de los dos primeros estadios del desarrollo
polémico para mds adelante estudiar la antologia de Ribes
de 1963.

Dado que tres de los contendientes en dicha polémica
(Barral, Gil de Biedma y Badosa) fueron colaboradores de
la revista barcelonesa Laye, creo que resultara

interesante wuna aproximacidén a las ideas critico-
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literarias que manejaban 1los nmiembros de aguella
publicacidn, asi como a su concepcidn del hecho
literario, para, de ese modo, profundizar mas en 1los
fundamentos que sostuvieron la citada polémica.

Heredera de las barcelonesas Estilo y Quadrante, que
durante los ahos cuarenta animaron la vida cultural
catalana y en las gue habian colaborado (ora en una, ora
en otra) José M2, Castellet, Manuel Sacristdn, Francisco
Farreras, Alfonso Costafreda, Jesus Niunez, Jesus Ruiz,
etc., la revista Laye nace en marzo de 1950, vinculada al
Colegio de Doctores y Licenciados en Filosofia y Letras y
Ciencias de Barcelona, Y se extiende, durante
veinticuatro nuimeros, hasta comienzos de 1954197. Parece
un hecho claro, segun han apuntado diversocs criticos, que
el nacimiento, desarrollo y muerte de Laye estuvieron
vinculados mas o menos directamente con el mandato de
Joaguin Rulz-Giménez en el Ministeric de Educacidén vy
Ciencia, mandatoc gue se iniciaria, precisamente, en julio
de 1951, un ano y cuatro meses después de la aparicicién
del primer ntmero de la revista barcelonesa. Por otro
lado, con la idea programatica del ministerio de Ruiz-
Giménez de "abrir ventanas al exterior" se relacionarda el
cosmopolitismo gque rezuman las paginas de la publicacidn,
la admiracion de sus colaboradores por todo lo
extranjero, el nacimiento del mito de la Europa atlantica
en la que Espanha se habria de integrar y el rechazo del

nacionalismo de cualquier tipo, tanto catalan como
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espanhol, que el régimen del general Franco impulsaba en
ese momento. De este cosmopolitismo y de la adoracién por
lo extranjero, repito, en especial lo europeo occidental
y lo norteamericanoc, nace un cierto rechazo hacia 1lo
espanol, no sélo en cuanto al sistema politico, sino
también en cuanto a la tradicidén artistica. Porgue Lave,
a pesar de su filiacién nominal con 1los organos del

régimen franquista, es una revista de resistencia

intelectual1i?8

y de severa critica de los males patrios,
lo cual 1les 1lleva a enlazar directamente con 1la
generacidén del 98, de la que se sienten herederos en esta
voluntad critica y europeista, asi como en otros muchos
rasgos. Desde un puntc de vista intelectual, Laye se
caracterizard por el cultivo de un pensamiento
marcadamente racionalista, que les llevarda, por un lado,
a enlazar con la generacidén del 27 (ejemplo del poeta
intelectual) y con la figura de José Ortega y Gasset y
con su Revista de Occidente, de la dque, como declarara
Gil de Biedmal??, se sentian nostdlgicos. Por otro lado,
su profundo racionalismo les llevarda a rechazar diversos
movimientos del pasado, como el romanticismo y el
surrealismo, asi como movimientos intelectuales
contempordaneos, como en cierta parte hicieron con el
existencialismo. Consecuencia directa de la tendencia
intelectual al racionalismo serd, como ha senalado Carme
Riera, el cultivo del realismo gque los autores de la

"Escuela de Barcelona" llevardan a cabo a finales de los
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ahos cincuentazoo. Otras consecuencias derivadas de este

pensamiento racionalista seran la atraccidén por el
pensamiento filoséfico de Heidegger y Sartre, y por el
pensamiento critico de T.S. Eliot.

Tal comoc ha senaladec  Laureano Bonet201, los
veinticuatro numeros de Laye pueden dividirse en dos
etapas diferentes. La primera etapa, entre marzo Yy
diciembre de 1950, abarca los diez primeros nimeros de la
publicaciodn, en los gue pesa ma&s su sentido originario de
"holetin" gue el de revista cultural e intelectual que
los principales colaboradores pretendian darle. La
segunda etapa, 1iniciada con la wundécima entrega en
febrero de 1951, se aproxima vya desde su formato, vy
también en su contenido, a la Revista de Occidente, y en
ella pesa mds el cardcter de publicacidén cultural,
qﬁedando el sentidoc de "bholetin" relegado. FEn esta
segunda etapa se da un progresivo proceso de
culturizacién e intelectualizacion de los problenmas
nacionales vy, siguiendo 1la eveolucidn vy progresiva
liberalizacién ideoldgica del ministerio de Ruiz-Giménez,
se intenta comprobar hasta ddénde estd dispuesto a ceder
intelectualmente el régimen politico en su nuevo periocdo.
Esto llevara a momentos de una gran tension gque daran al
traste con el proyecto Laye en 1954. Ramon carnicer??? ha
apuntado dos momentos de extrema tensién en la segunda
etapa de Laye, el segundo de los cuales acabaria con la

publicacidén de la revista. Un primer momento de tension
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lo determind la publicacidén en el numero dieciocho
(marzo-abril de 1952) de "La conciencia de la muerte en
la poesia de Miguel Hernandez", de Enrique Badosa,
resumen de su tesina de licenciatura en 1la que
recuperapa, aungue sin ningun tratamiento politico, 1la
figura del poeta mnuerto en las carceles franguistas. El
hecho es gque el articulo de Badosa tuve una repercusiodn
inesperada y se abrid una critica general en los medios
mas adscritos al régimen. Sin embargo, y a pesar de todas
las criticas lanzadas, la presencia de Ruiz-Giménez en el
ministerio sirvié, segun confiesa el propio Carnicer,
como proteccidén a Laye en este primer momento de crisis.
Apenas habia pasado un ano desde este primer momento de
tensién cuando, en la entrega veintitrés (abril-junio de
1953) Laye dedicd un numero extraordinario a otra figura
intelectual proscrita por el franguismo: José Ortega vy
Gasset. Las criticas contra 1la revista barcelonesa se
redoblaron y la proteccidén del ministro Ruiz-Giménez, que
comenzaba ya entonces a ver debilitadas sus posturas
dentro del gobierno, no consiguidé salvarla. El1 numero
veinticuatro retrasd su publicacién hasta el afo
siguiente y fue sometido severamente a la censura,
eliminandose la parte poética escrita por Blas de Otero.
Con esta entrega despareceria definitivamente la revista.

Desde un punto de vista de andlisis y estudio del
objeto artistico y literario, Laye se caracteriza por dos

rasgos complementarios, apuntados mas arriba: un profundo
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racionalismo y un sentimiento anti-romdntico. Carme Riera
ha senalado con respecto a la labor critica de Barral y
Gil de Biedma frente a la critica espahola de la época:
"lo que mds les molesta es la actitud decimonodnica de
dicha critica todavia anclada en las teorias romanticas,
positivas o impresionistas"203. Esta misma opinidén se
puede extender a la mayor parte de los colaboradores de
Laye, que, desde su profundo racionalismo, emprenderan
una batalla contra 1la critica impresionista imperante
para establecer un tipo de andlisis literario lo mas
cientifico posible. En este sentido, resultara
fundamental, como mas adelante se verd, el articulo de
Gabriel Ferrater "Sobre la posibilidad de una critica de
arte", que resume y amplia las opiniones del grupo de
Laye. Pero no sélo la critica artistica, sino también la
literatura y el arte espanocles se encontraban en un
estadio de desarrollo decimonénico, heredero del
romanticismo. José M*. Castellet apuntaba en "Notas sobre
la situacidén actual del escritor en Espana": "En general,
todo lo que se viene publicando desde el final de nuestra
guerra civil parece hacerse todavia bajo un concepto
decimonénico de la literatura"?Y94. En ese mismo sentido
se expresaba Juan Ferrater en el n@¢ 22 (enero-marzo de
1953), en su articulo "E1 habla imposible", donde
concluia su andlisis del ultimo arte y de los "ismos"
contempordneos con las siguientes palabras: "Que esto es

lo que se propone gran parte del arte de nuestro tiempo
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no parece dificil reconocerlo. Es 1la ciénaga donde
desemboca el romanticismo"292. Arte decimonénico, arte
residuo del romanticismo, etc., tampoco la musica
romdntica se libraba de los ataques de Laye y el cronista
musical de la revista se hara eco en el numero 20 del
comentaric del maestro Eduard Teoldra, que proponia
irénicamente vetar durante dos temporadas a Beethoven en
el barcelonés Palacio de la Musica. No obstante, Jesus
Nunez ya se habia manifestado contra la muisica romantica
en el n® 1 de la revista, proponiendo autores de un corte
mas racional en sus composiciones musicales:

Nombres olvidados por la masa de meldmanos
wagnerianos vy beethovenianos de todo el mundo:
Tartini, Scarlati, Vivaldi (...} vuelven a primer
planc para liberarnos de 190s trompetazos geniales de
los hombres del siglo x1x206,

Laureano Bonet verda en la seleccidn y traduccidén del
capitulo especifico de Stephen Hero, de James Joyce, que
hizo Juan Ferrater en el n® 23 de Laye, un atague mas al
romanticismo y una defensa de la estética racionalista de
los miembros de la revista a través de la defensa de la
estética clasicista que el protagonista lleva a cabo en

el capitulo traducido:

En suma, 1la paciencia artesanal, la 'polesis",
frente a la pasividad intuicionista del
romanticismo: un temple estético (...) palpable en

buena parte de 1los redactores de Laye: el propio
Ferrateé confesarda, en frase casi aforistica, gue un
escritor so6lo alcanza categoria de maestro cuando
consigue saltar de "la simple intuitio a la plena
ratio poética"207.
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Y en su atagque al romanticismo, los intelectuales de Laye
enlazaban directamente, como ya senalé, con los poetas de
la Generacidén del 27, lanzados precisamente, desde la
Revista de Occidente, por Ortega y Gasset, otro de los
mentores del grupo cataldn. En este sentido, resultan
interesantes los estudios de Gil de Biedma sobre Cantico,
de Jorge Guillén, o sobre la poesia de Pedro Salinas
("Pedro Salinas en su poesia", n® 17, pag. 11-19),
precisamente estos dos poetas, representantes de la
poesia mds 1intelectual de la generacién de 1los anos
veinte. Por el contrario, las figuras de Rafael Alberti y
Federico Garcia Lorca, peetas mas "cordiales" que los
anteriores, guedardan un tanto olvidadas dentro de Laye.
También creo que debe destacarse en este a&mbito el
estudio de José Agustin Goytisolo sobre Vicente Huidobro
("Sobre el rastro poético de Vicente Huidobro", n@ 24,
pdg. 3-9) a cuyo Creacionismo atribuye dos caracteres
importantes: una intelectualizacién superadora del
remanticismo, Qque, a la postre, acabara destruyendo la
poesia del chileno; un caracter analitico e integrador
que hacen de Huidobro un autor europeo. Es decir,
Huidobro ejemplifica para Goytisolo la culminacidn, a
través del intelectualismo, de dos de las metas
planteadas por el grupo de Laye: la superacion del
romanticismo (en lo gue se opone a la visién de Juan

Ferrater) y la integracidén en Europa.
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La concepcidén anti-romantica, tanto del arte como de
la critica artistica, que tiene el grupo de Laye, nace
principalmente de la importancia que dan al lector como
elemento constitutivo del hecho literario. Si una parte
fundamental del movimiento romantico se habia
caracterizado, como consecuencia del creciente
individualismo, por el culto del ego, que en la obra de
arte se reflejaba en un culto exagerado del yo del autor,
convertido en autor—dios208, José M:, Castellet declarara

en su citado articulo:

Los ultimos cincuenta ahos han representado para la

literatura (...) la gradual pérdida de la nocidn
autor-dios. (...) Pues bien, correlativamente a la
desaparicion del autor de sus libros, el papel del
lector crecidé en importancia. (...) consciente el

autor de su nueva situacidn, cambia radicalmente su
posicidén frente al lector: deija de ofrecerle su obra
como un don Jracioso, para presentdrsela como
proyecto de trabajo en comin. La literatura se
oscurece, se indetermina. El1 lector no puede vya

permanecer pasivo (...), sino que la obra le exige
para su comprension un esfuerzo realmente creador
(pag. 167).

El lector no es ya un elemento pasivo del organon
literario, sino que se integra como creador de la obra
literaria, su papel resulta ahora fundamental. Asi, Juan
Ferraté(r), interpretando el pensamiento de Damaso Alonso
en su comentario de Poesia espanola ("Damaso Alonso:
Poesia espanola. Ensayo de metodos Vv limites
estilistico", n® 13, pag. 60-62), habla del lector como

"artista®:
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Podriamos decir que con su publicacidén la obra se
hace autdnoma. Lo que el autor ha puesto en ella
sigue existiendo, pero s6lo en tanto gue general. Lo
particular, lo mds iIntimo de ella, tal como se
reproduce en la fantasia y conmueve o instruye al
lector, contemplador o auditor, a éste pertenece.
Como dice Alonso, todo lector es un M"artista®™.
Digamos el nueveo artifice de la obra (pdag. 206-207).

Algo semejante apunta, negando al mismo tiempo el
cardacter comunicativo de la poesia, Carlcos Barral en su
articule "Temas de EI cementerioc marino en los Sonetos a
Orfeco", aparecido en el n2 21 (noviembre-diciembre de

1952):

Tal vez esto, llevado al plano del ensayc -la
inquisicién de c¢émo la colaboracién del lector
poéticamente capaz con la multiple posibilidad del
poema puede alcanzar una transfiguracién tal (...)-
debiera constituir un capitulc de la poética todavia
no formulada de nuestro tiempo. Un capitulo
especialmente urgente en esta inmediata
circunstancia nuestra en que se tiene por definitivo
que la poesia ha de ser directamente transitiva vy
eficaz y se acusa de esteticista a todo modo poético
que no cumple con ese cometido de la manera mas
facil y tal vez menos segurazog.

La obra literaria y artistica se define asi, debido a la
necesidad del lector para completar su ciclo, comoc "obra
en curso'", tal como escribe Juan Ferraté(r) comentando
Poesia espanola:

Esta (la obra literaria) no se define ya como unidad
formal o unidad temdtica, sino que es una unidad "en

curso", que se va realizando en la interaccidn de
todos 1los significantes y su proyeccién en un
"significado total" unico, peculiar, indefinible
(pag. 205).

51 la obra literaria se define como una "unidad en curso”

Yy el lector resulta un elemento fundamental en la
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creacion literaria, por cuanto culmina ese circulo
abierto, es evidente que la teoria artistica formulada
por el grupo de Laye tenia que proponer la "multiplicidad
de lecturas" como un hecho constitutivo del obijeto
artistico. cCada lector podrd llevar a cabo, asi, una
lectura distinta de una obra literaria vy todas ellas
serdn vdlidas, si se atienen a ese "significado total
indefinible" gue constituye cada obra. Cada lectura
estara condicionada por el gusto personal y por 1la
historia. Manuel Sacristdn, comentando Alfanhui, de
Rafael Sanchez Ferlosio (n® 24, pag. 27-31), exponia esta
interpretacién:
En resolucion, todas y cada una de las lecturas
diversas gue pueden hacerse de una o¢bra con
"estratos" o capas distintas son lecturas correctas,
siempre dque no prescindan de ningin elemento
importante del 1libro. Este no prescindir define vy
limita aquel poder leer libremente. (...)
En cuanto a la interpretacién del valor relativo de
las capas, suele decirse gue es cuestidén de gusto y
cuestién histérica, o© de generaciones (pag. 320-
321).
Segun la opinién de Laureano BonetZlO, el planteamiento
de la obra de arte como un sistema de signos "en curso"
que se desarrolla por la accién del lector o espectador,
procede de la teoria de la contemplacion desarrcllada por
Ortega y Gasset en los Papeles sobre Velazquez.
Una teoria y un sistema artistico que dan tanta
importancia al receptor, como culminacién del proceso

creativo, habria de criticar el psicologismo de las

teorias interpretativas anteriores. Aquéllas fijaban
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excesivamente su mirada en el autor de la obra vy

consideraban a ésta, principalmente, como una "creacién

del hombre", por 1lo tanto, interpretaban que el mayor
conocimiento del autor y, por consiguiente, de su
psicologia, otorgaba la posibilidad de un mejor

conocimiento de la obra de arte, de la gue acababan por
olvidarse. Jaime Ferran, comentandoe Teoria de la
expresién poetica, de Carlos Bousono (n=20, pag. 49-56),
critica este psicologismo de 1los estudics literarios,
defecto que, seguin é1, supera la obra de Bousono:
Pues si empiezan a ser corrientes los estudiocs de
psicologia de la creacidn apalicados a diferentes
manifestaciones artisticas, en cambio ha quedado, a
menudo, totalmente impenetrable la obra literaria
como un arcano cerrado, ya que el critico se acerca
generalmente a ella extremando la capacidad
receptiva normal de todo espectador medio y
procurando exteriorizar su reaccidén frente al
fendémenc artistico; pero la obra literaria, como
entidad sustantiva, queda muchas veces lejana de su
investigacidn, permanece virgen y desconocida (pag.
190).
Mucho mds radical resulta el pensamiento de Gabriel
Ferrater, similar al dgque su hermano Juan expone en
"Aspectos de la obra de arte" (n® 19, pdg. 5—10)211, para
quien el conocimiento de aspectos biograficos vy
psiceoldgicos del autor no s6lo no resulta necesario para
la interpretacidén de la obra artistica, sino que puede
resultar contraproducente, tal como lo expone en "“Sobre

la posibilidad de una critica de arte" (n® 23, pag. 27-

37):
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Si en lugar de considerar la individualidad de 1la
obra en si, o la individualidad de una aglomeracidn
de obras (...), partinos de la idea de gue la obra
de arte es "obra de un hombre", y dque las obras de
un mismo artista son "expresiones de su autor",
resultard que abremos volcado sobre la apreciacidn

del arte el tremendo pesc de nuestra total e

indiscriminada experiencia de 1la wvida, y nuestra

apreciacion del arte guedara ahogada en

generalidades (pag. 227).

Una vez disminuida la importancia del autor de la
obra artistica en el proceso de creacioén, la critica
deberda fundarse no en el creador, sino en el objeto
creado, al que el critico se acercard como mero receptor,
proponiendo no una lectura unica y totalizadora, sino una
interpretacidén entre las muchas posibles. De esta manera,
la critica sufre un procesoc de relativizacion, opuesto al

ansia romdntica de lograr la unidad primitiva. Gabriel

Ferrater expone esta idea en su citado articulo:

Una critica cientifica no podrda en ningdn caso
proporcionary a las gentes lo gue méds les divertiria:
un contacto directo con 1la perscnalidad de 1los
artistas, una aprehensién exhaustiva y pormenorizada
de sus idiosincrasias. (...) La obra de un artista,
si la abordamos con honestidad y sin previas manlas,
se nos aparece como un complejo de significaciones;
vale decir, de remisiones a algo gque no es la obra
misma (pag. 226}.

Una concepcidn del obijeto artistico como un sistema
de significaciones independiente totalmente de su autor,
llevard, en otra derivacién del racionalismo, a una
concepcidén del arte como forma. En este sentido, Laureano

Bonet ha resumido parte de la estética de Laye en las

siguientes palabras:
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Para la gente de Laye el racionalismo entendido como
herramienta en manos del artista conlleva, a la par,
una defensa del arte que se emplaza a si mismo como
tema, es decir, como "forma" que se autoalimenta una
y otra vez, frente a un arte pasivo, en perenne
servidumbre a referentes ajenos a su propia
naturaleza<l?2.

Juan Ferraté(r), que habia propuesto la definicidén de 1la

obra de arte como “"unidad en curso", serd el dque mds
claramente defina en "E1 habkla imposible" (n®= 22, paqg.
58-64) la concepcién del arte como forma vy, en

consecuencia, de la obra literaria como mero lenguaije:

El arte humaniza. Es vida humana la gue encierra

accién y reaccidén personales, comunidén, comunicacidn

y en ultimo término 1lengualje. Relacionarse es

posible sdélo mediante una mutua relacién a la

verdad; el lenguaje es posible sdélo mediante un
reconocimiento y aspiracién a la verdad. Arte es

1enguaje2 .

.2  obra artistica, concebida como un objeto
independiente de su autcr, podrd ser analizada con método
cientifico. La propuesta de una critica de arte
cientifica es algo que se repite expresamente en muchos
de los colaboradores de Laye y que subyace a casil todos
los articulos criticos aparecidos en la revista. Frente
al impresionismoc de la critica anterior, los miembros de
Laye pretenden dar un tono lo mds cientifico posible a
sus estudios literarios. Si tanto Jaime Ferran, en su
estudio de Teoria de la expresion poética, como Juan
Ferraté(r), en "El habla imposiblie” refiriéndose a The

wWithered Branch, de D. S. Savage, destacan el caracter de

andlisis cientifico de estas obras, donde no cabe ni la
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impresién, ni "hay lugar para el improperio", serd
Gabriel Ferrater, en su articulo tantas veces citado,
guien, desde un plano tedrico, planteara la creacidn de
una critica de arte lo mds cientifica posible:
No existe un lenguaje critico que pueda ser
aprendido, no existen conceptos acerca de 1los cuales
pueda dialogarse, ni existe una tradicidén critica
provista de finalidad y orientacidén. No existe un
saber critico; la critica no es una ciencia. (...)
Entiendo por ciencia, sencillamente, un dominio de
convivencia humana en el que sean posibles la
comunicacioén y la instruccion (pdag. 216).
$i, como se vVvie, su hermano Juan nminusvaloraba 1la
intuicidén en el proceso de creacidn de la obra artistica,
Gabriel Ferrater la considerarda totalmente ajena a una
critica artistica que se petenda cientifica:
El requisito bédsico de todo pensar cientifico es la
eliminacién de la intuicidn; el mistico nos comunica
su visidén con los medios que Dios le da a entender;
para el cientifico, en cambio, sus medios de
expresion determinan su objeto. La realidad de que
la ciencia habla, y el «criterio de verdad
cientifica, son indiscernibles (pag. 219).
La formulacidén de una critica artistica cientifica habré
de fundarse en varios criterios. En primer lugar, una
critica de arte que se pretenda cientifica habra de ser
analitica, eliminando el criterio de valoracidén: "una
critica cientifica no podra dictaminar acerca del valor
de las obras de arte" (pag. 221). Dos razones llevan a
rechazar a Ferrater el criterio valorativo en una critica

cientifica. Por un lado, la conciencia de que todo juicio

emitido por una ciencia sélo tiene valor en el presente
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("sus Juicios serdan validos s6lo para el presente") vy
estd condicionado a la evolucidén histérica de la propia
ciencia: "Toda ciencia debe cuidar esencialmente de la
historia; no de la historia de sus objetos, sinc de su
propia historia: de sus garantias de continuidad vy
permanencia" (pag. 223). Por otro lado, "el Jjuicio de
valor es por esencia intuitivo™ (péag. 224) vy, por 1o
tanto, tal como ha guedado definido anteriormente, anti-
cientifico. En segundo lugar, como va ha quedado
sefnalado, una critica de arte cientifica habra de fijar
su objeto de estudio en el producto artistico y no en el
creador de dicho producto; es decir, habra de ocuparse de
la obra de arte como objeto independiente y no como
"creacién de un hombre". Por t¢ltimo, una critica de arte
cientifica habra de crear una serie de conceptos claros y
definidos sobre los cuales desarrollarse, habrd de crear
un lenguaje cientifico:
Podemos decir que el intento de edificar una critica
de arte a partir de abstracciones (...), si se
realiza con honestidad epistemoldégica, tendra por
tarea primera la constitucién de un sistema de
conceptos bastante bien definidos, bastante simples
y bastante ricos para constituir una base de
inteligibilidad en nuestro tratoc con las obras de
arte (pag. 229).
Es grande la deuda gue guardan no sélo las ideas de
Gabriel Ferrater, sino las eXpresadas por la mayor parte
de los colaboradores de Laye, con la obra critica de T.S.

Eliot, especialmente con The use of poetry and the use of

criticism, gque en torno a esos afios traducia Jaime Gil de
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Biedma y gque, en 1955, publicara la editorial Seix Barral
con el titulo de Funcién de la poesia v funcion de la
critica. Anotaré a continuacidén algunas de estas deudas,
que completaré mas adelante. En primer lugar, y de un
modo general, 1los colaboradores de Laye se sienten
identificados plenamente con la visidn negativa que Eliot
tiene del Romanticismo, tanto en su versidn artistica
comoc en sus manifestaciones criticas. El hecho de que
Eliot destaque, en su obra critica, de entre el
movimiento romantico, el pensamientoc y la poesia de Lord
Byron, sin duda el mas racionalista e irénico de todos
los autores de la primera mitad del siglo XIX inglés,
parece ya un ejemplo claro, pero pueden leerse para mayor
confirmacién las pdginas dedicadas en el citado volumen a
la obra de Shelley, de entre las que destaco el siguiente
parrafo:
The ideas of Shelley seem to me always to be ideas
of adolescence -as there 1is every reason why they
should be. And an enthusiasm for Shelley seems to me
also to be an affair of adolescence (...). I confess
that I never open the volume of his poems simply
because 1 want to read poetry, but only with some
aspecial reason for reference. I find his ideas
repellent; and the difficulty of separating Shelley
from his ideas and beliefs is still dgreater than
with Wordsworth .
Por otra parte, la concepcidn de la obra de arte comc un
objeto independiente, que se sitia en un espacio entre el

autor y el lector, gque servira a Gabriel Ferrater para

propugnar, como se Vio, la posibilidad de una critica
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artistica cientifica, se halla resumida en las siguientes
palabras del critico anglo-americano:
The poem’s existence is somewhere between the writer

and the reader; it has a reality which is not simply
the reality of what the writer is trying to

"express", or of his experience of writing it, or of
the e%ferience of the reader or o©of the writer as
reader 15.

Evidentemente, al igual gque habian hecho los

colaboradores de Laye, Eliot derivara de su concepcidn de
la obra literaria como un objeto artistico independiente
la idea de gue el autor, ante su propia obra, es un mero
lector, y no el mejor, y de ahi la idea de la
multiplicidad de lecturas de la obra literaria, gque ha

quedado expresada en las palabras citadas de Manuel

Sacristan:

But what a poem means is as much what it means to
others as what it means to the author; and indeed,
in the course of time a poet may become merely a
reader in respect with his own works, forgetting his
original _meaning -or without forgetting, merely
changing .
Y si la obra literaria tiene multiples lecturas, todas
ellas validas, éstas dependerdn, como apuntaron Gabriel
Ferrater y Manuel Sacristén, por un lado, de la evolucion
del gusto y, por otro, de la evolucidn de la ciencia en
si, que sdlo permitira la validez de un andlisis en un
determinado espacio y tiempo presente. Casi veinte anos

antes de que lo hicieran los criticos catalanes, Eliot 1o

habia expresado asi:
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It is that no generation 1s interested in Art in
gquite the same way as any other; each generation,
like each individual, brings to the contemplation of
art its own categories of appreciation, makes its
own demands upon art, and has his own uses for art.
"Pure" artistic appreciation is to my thinking only
an ideal, when not merely a figment, and must be, so
long as the appreciation of art is an affair of
limited and transient human beings existing in space
and time<1l7,
Mas adelante anotaré algunas deudas mas del pensamiento
de los criticos catalanes de Laye con respecto al de T.S.
Eliot, pero creo que queda claramente expuesto gue las
ideas fundamentales sobre las que se basa la concepcidn
de una critica cientifica del arte en el grupo cataldn
(anti-romanticismo, independencia del objeto artistico,
multiplicidad de lecturas y dependencia histérica de la
ciencia y de la interpretacidén) se derivan del
pensamiento del poeta anglo-americano, expuesto en su
libroc de 1933.
Una cuestion interesante, por el desarrollo due

tendra anos mds tarde, gque aparece dispersa en Laye, es

la del compromiso del intelectual. Como ha sehalado

218

Bone ., el tema del compromiso social y politico del

intelectual es uno de los favoritos entre los
colaboradores de Laye en las cuatro primeras entregas de
la revista. Curiosamente, frente a la posicidén mantenida
por Juan Eugenio Blanco, desde una postura falangista, de
defensa del compromiso politico del intelectual en "La
Politica y la Universidad" (n* 1) y en "Mas sobre los

intelectuales" (n® 4), José M:. Castellet y Manuel
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Sacristan, que mas tarde serdn los  primeros en

comprometerse con el marxismoZlg, defienden,
respectivamente, que el intelectual vy el politico
personifican "dos formas distintas de vida" ("Politica

si, politica no. Sobre la traicidén de los intelectuales",
n® 1), o bien que el intelectual no debiera comprometerse
ni hacerse '"coro" de los acontecimientos politicos de su
época ("Antistenes y la policia politica®™, n® 3). El
primero evolucionarda en su pensamiento vy acabara
proponiendo un compromiso social del escritor en su
articulo "Notas sobre la situacidn actual del escritor en
Espana:
El escritor no puede olvidar que el aceptar y servir
su vocacidén no s6lo le impide inhibirse, sino que le
obliga a tomar partido ante la realidad para llevar
a cabo la misién que, por su misma aceptacidn, le
viene impuesta, y gue no es otra que la de procurar
para si1 y para el lector de su obra la plena
libertad personal, su total 1liberacidén espiritual
(pag. 175).
La postura de Castellet se habia acercado en un plazo de
dos antos a las posiciones sostenidas por Jean Paul Sartre
en su <Que es la literatura?, donde el existencialista
francés abogaba por el escritor engage. Sacristdn, por su
parte, criticaba en el dltimo numero de Laye, a partir de
su comentario de Alfanhui, la postura del poeta social y
comprometido, gue empezaba a aparecer entonces:
El autor del Alfanhui puede construir un tema opaco
(y con ribetes morales y sociales), con 1intensa

verdad (...); y 1leo hace, al propio tiempo, con
extraordinaria pureza artistica -cosa que no logra

-399-



casi nunca el llawmado "poeta social", o 'poeta
comunicativo”, o también 'poeta engage'. Con todo su
preciosismo literario, las pdginas recién citadas

son mds eficaces, incluso moralmente, gque cien
poemas interminables socobre los parias y el hambre
(pag. 326).

El tema de la poesia social estaba candente y desde Laye
no se comprendia el olvido formal al que muchos poetas
estaban sometiendo su obra en beneficio de un supuesto
acercamiento a las mayorias.

En Laye se habian cimentado las bases del
pensamiento critico que habia de enfrentarse a partir de
1953, en las voces de Barral, Gil de Biedma vy Badosa, a
la propuesta de la poesia como modc de ccomunicacién gque
habian lanzado Vicente Aleixandre y Carlos Bousoho anos
atras. Los articulos de los tres autores catalanes no
eran sino la culminacién de una teoria literaria que se
habia venido fraguando y que aun se estaba fraguando en
la revista barcelonesa. Es curioso sehalar cdmo, antes de
la publicacidn de "Poesia no es comunicacidén" (n2® 23,
pag. 23-26), de Carlos Barral, la obra critica de la
escuela estilistica espahiola habia recibide un excelente
tratamiento dentro de Laye: Juan Ferraté(r) Thabia
comentado en el n° 12 el estudio de Carlos Bousono sobre
la poesia de Vicente Aleixandre y en el n® 13 Poesia
espanfiola, de Démaso Alonso; por su parte, Jaime Ferran
habia destacado la misma Teoria de la expresion poetica,
de Bousonc, que criticarian Barral, Gil de Biedma vy

Badosa, con las siguientes palabras:
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La alta calidad del estudioc c¢ientifico abordado
permite a Bouscno entrar en zonas de estudio gque nos
revelardn multitud de problemas ante los cuales se
habia detenido 1la investigacién estilistica (pdg.
197).

En 1950, las revistas Insula y Espadaha, en sus
nimeros correspondientes respectivamente a noviembre vy
diciembre, reproducian una serie de aforismos de Vicente
Aleixandre en logs gque el poeta de la generacidn del 27
definia 1la poesia como comunicacidén. A continuacioén
reproduzco algunos de aquellos aforismos, en los gue se

trata exclusivamente el tema de la comunicacidn:

El poeta llama a comunicacion y su punto de efusidn

establece una comunidad humana.
*

Toda poesia es multitudinaria en potencia, o no es.
*

El poeta que al fin se decide a escribir para si
mismo, 1o que hace es suicidarse por falta de

destino.
&

La poesia no es una diosa exenta. Solo sobrevive en

cuanto sirve a los hombres.
*

ILa Poesia no es cuestidén de fealdad o hermosura,

sino de mudez © comunicacidn.
*

Hay muchos modos de tener conciencia de un destino

comiun. Uno de ellos es la poesiazzo.

Por otra parte, en un articulo-entrevista fechado en 1951
que lleva por titulo “Poesia, comunicacion", escribia
Aleixandre las siguientes maximas: "Ponga usted que 1la
poesia, mas gue de belleza, parece cosa de comunicacioén.
(...) La poesia es una profunda verdad comunicada"?2%,

Sin embargo, tal como indica Carme Riera, antes que

Aleixandre, habia sido Gabriel Celaya guien, en una
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conferencia pronunciada en enero de 1950 con el titulo de
"kl arte como lenguaje", habia expuesto la fdérmula del

arte como comunicacion:

Fl arte es comunicacidén. No hay arte sin dos
hombres concretos y precisamente distintos: E1 autor
y el espectador. La presencia de ambos es igualmente
indispensable. El arte, en efecto, no estd encerrado
y como enjaulado en las obras de arte. Pasa a través
de éstas como una corriente. Consiste precisamenteen
ese pasar trasindividual, en este movimiento
retenido pero palpitante gue las anima, en ese ser
del autor y del espectador unc para otro y en el
otro: en ese salir de 1las fronteras individuales
para lanzarse a la bisqueda de un hombre, de un
tiempo y de_un lugar cualesquiera gue nos confirme y
nos revele .

Como se vico, el mismo Celaya repetira dos anos mas tarde,
en la Anteclogia consultada, su definicidén de la poesia
como ''pasar trasindividual"223, También ha guedado visto
el éxito que, en todos 1los sentidos, tuvo la foérmula

"poesia es comunicacidén" entre los poetas recogidos en la

Antologla consultada. Contra estos poetas, en primer

jugar, a través de la refutacién de la férmula
presentada, Como dira Barral, con un "contorno
cientifico"™, por Carlos Bousono en su Teoria de la

expresidén poeética, ird dirigido el ataque de los poetas
barceloneses. En la primera edicién de la obra de Bousocno

se definia de la siguiente manera el acto lirico:

Designamos con el nombre de acto 1lirico a la
trasmision puramente verbal de una compleja realidad
animica (...) previamente conocida por el espiritu
como formande un todo, una sintesis, a la que se
anade, secundariamente, una cierta dosis de placer.
(...) La poesia es asi, en su primera etapa, un acto
de conocimiento (...) y en su etapa postrera, un
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acto de comunicacién, a través del cual ese

conocimiento se manifiesta a los demds hombres?2%,

Creo gue no se ha resaltade suficientemente 1la
estructura de manifiesto poético que sostiene el articulo
de Carlos Barral "Poesia no es comunicacién", aparecido
en el n? 23 de Laye, aungue considerarlo simplemente como
un manifiesto generacional seria restrictivo y
falsificador, por cuanto podria llegar a negar el
convencimiento profundo de Barral de gue la poesia no es
comunicaciénZ2®. comienza su exposicidén Barral sehalando
el descrédito de la poesia inmediatamente anterior, vy
denunciando su caducidad, su fosilizacidn Yy su
academicismo; al mismo tiempo, esta poesia académica
queda exactamente delimitada por dos fechas, referidas al

nacimiento de sus autore5226:

Resulta evidente en nuestros dias no sdélo que el
renacimiento de la lirica ha perdido vigor en los
nombres mas estrictamente vigentes, sino dJue las
circunstancias nuevas lo han detenido en una zona
sin relieve que el lector habita «con cierto
aburrimiento, Mejores o peores, los poetas de la
generacidn hoy dominante (nacidos entre 1906 y 1921,
segun nuestra cuenta), han dado lugar a una
concepcidn viciosa y regresiva de lo lirico que bana
la mayor parte de su obra y un sector importante de
lo que debiera ser vanguardia mas joven (pag. 148-
149).

La caracteristica tedrica de este "academicismo
dominante" sera la concepcidn del acto lirico como medio

de comunicacién, y todas las consecuencias gue de ello se

derivan:
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Y todo ello implica 1la existencia de una serie de
fantasmas tedrices: el mensaje, la comunicacidn, la
asequibilidad a la mayoria, temas de nuestro tiempo
gque coartan la vocacidn creativa (pag. 149).
Frente a este grupo dominante de poetas, que coinciden
aproximadamente en fechas de nacimiento con los incluidos
en la Antologia consultada, se alza un grupc de
vanguardia marginal gque se anuncia como reformador de ese
estado poético dominante, se proclama la ruptura (otra de
las caracteristicas de la "estuctura del manififiesto")
con la situacioén inmediatamente anterior, declarandola
como una via muerta: "Pero tal vez es éste un periodo que
termina en la nueva deneracidén literaria espanola" (pdg.
152). Preclsamente la "nueva generacion literaria
espanola" es la que forman los nacidos a partir de 1921,
es decir, la generacidén de Barral y de sus companeros de
la revista Laye. Esta nueva vanguardia artistica se
fundard en la negacién tedrica de 1las bases de la
generacisén inmediatamente anterior y en 1la busqueda de
una nueva tradicidén. El primer paso de negacidén de los
presupuestos tedricos de la generacidn anterior es el que
se lleva a cabo en el articulo gue comento, al negar el
concepto de '"poesia como comunicacién". Pero obsérvese
que, antes de la negacién tedrica, ha habido un estadio
de simplificacidén: se ha identificado toda la poesia de
la generacidn anterior bajo el concepto de "poesia como
comunicacidén", para posteriormente negarlo. Sin embargoe,
las tendencias de la nhueva vanguardia no guedan aunadas

en un solo concepto (gque bien podria haber sido el de
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"poesia como conocimiento'), sino gue quedan
completamente abiertas y definidas tan sdélo por su
negacisén de lo anterior. Frente a la poesia
inmediatamente anterior, la nueva vanguardia enlaza con
una tradicién, representada por 1los poetas de la
generacién del 27, cuya riqueza de obra contrasta con el
empobrecimientc de ese momento:
Eran demasiado aéreas sin duda las raices del
renacimiento de la poesia en 1la wvida literaria
espanola, cuando 1la genearcién de poetas que 1la
nutria fue arrancada de ella por el accidente
histérice de la guerra civil. Las voces secundarias
o no maduras gque la substituian precipitaron en su
forzosa convergencia la polarizacién y el critico
empobreciciento de aquel breve apogeo que tan sdélo
hoy mantienen sus miembros diseminados, y que se
abre como posibilidad a la Jjoven generacidén (pag.
148) .
De esta manera, la joven generacidn se declara heredera
directa de la diversidad poética ("Las poéticas
singulares de cada una de las grandes figuras de la
anteguerra se desarrollaban independientemente") que
practicaran los autores del 27 (generacidn Ccuyo
desarrollo se vio truncado por la contienda civil y que
los jovenes contindan) y gque contrasta con la "monotonia
que de libro a libro se contagia" entre los poetas de la
generacidn inmediatamente anterior.
El cuerpo central del articulo de Barral se dedica a
negar "la mds estricta formulacidén" que hace Bousono del

concepto de poesia como comunicacién, sin atacar "el

cuerpoe de su teoria". La negacion de dicho concepto es
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radical y nace de la negacion de una concepcidn previa,
explicita en la definicién de Bousono: Barral no admite
que a la hora de escribir un poema exista un conocimiento
previo de la materia poética gque va a hallar cuerpo en el

texto.

Queda clarc, pues, que la comunicacidén supone la
preexistencia al poema de un contenido psiquico
(...), gue pudiera ser explicado idiomaticamente y
que es transmitido, por medioc de una manipulacidn
estética de la lengua, al lector en el acto de 1la
lectura. De tal modo, gque se establece una corriente
entre poeta y lector, por la que viaja, sin haber
sido abstraido por el idioma, un contenido de la
vida psiquica de aquél. Por donde, a la manera
romantica, seria ese contenido preexistente al poena
el elemento substancial de la emocidén poética, y los
demds que se distinguieren, vy el procedimiento
mismo, medios con que se operaba (pag. 150).

De ser el acto lirico como supone Bousoho, los contenidos
expresos en el poema "vendrian condicionados por su
cualidad de tales contenidos conocidos antes del poema y
estos conocimientos previos determinarian tanto la forma
como la estructura del texto. Tal como Barral deduce de
las palabras de Bousocfio, de ser como este ultimo plantea
el acto lirico, seria ese conocimiento previo el elemento
fundamental del poema que podria expresarse de cualquier
otra manera, incluso de forma no poética, resultando
secundarios tanto la formalizacidén de ese conocimiento en
el lenguaje como su modo de expresién. Los poetas
barcelconeses se basaran en una maxima de Eliot para negar

esta formulacidén: no es ese conocimiento previo (si es

que existe) lo que comunica el poema, sino que, de
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comunicar algo, el poema se comunica a si mismo: "If
poetry is a form of "communication", yet that which is to
be communicated is the poem itself, and only incidentally
the experience and the thought which have gone into
it"?27 | Dpe forma contraria a Bousono, Barral, negando la
posibilidad de ese conocimiento previo a la existencia
del poema, opina que "El poeta ignora el contenido lirico
del poema hasta gque el poema existe" (pag. 151), y que
este contenido, del cual se deriva un conocimiento no a
priori, sino a posteriori, "es el resultade de la
confluencia de 1l1la vida interior del poeta con 1la
posibilidad infinita del idioma, obrada por la voluntad
de crear" (pag. 151). De esta manera, el poema resulta
ser un hecho "autdénomo" con respecto a todo conocimiento
anterior del autor, en el gue "las vivencias dgue 1lo
alimentaron se organizan con elementos sobrevenidos del
campce del medio expresivo segun una ley gue no pudiera
prever y formandoe una estructura totalmente 1inédita"
(pag. 151). Asi, el lenguaje recupera su verdadero valor
en la creacidén poética, perdido, segun Barral, en la
concepcidén bousoniana al ser considerado comoe mero
"transmisor de emociones previas". Sin embargo, Bousono
no estaba muy lejos, en la primera edicidén de su obra, de
la concepcion expresada por Barral; la imprevisibilidad
del desarrocllo de la emocidn previa en el poema, el poder

generador del lenguaje a la hora de la creacidén lirica y
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la autonomia del objeto artistico con respecto a su autor

se hallan presentes en el siguiente péarrafo:

El poema en su desarrollo no suele transmitirnos
algo fijo e inalterable, sino la fluencia de un rico
y complejo contenido del alma. Misteriosamente, son
las palabras mismas del poema las gque originan esa
fluencia: el primer sintagma lirico actua como 1la
piedra que, arrojada a un estangque, provoca un
movimiento de ondas concéntricas. (...) El1 poeta,
cuando aun no ha logrado esa maestria o principio de
maestria gque s6lo la experiencia 1lirica concede,
suele desconocerla, y pretende escribir sélc lo que
de un modo previc se ha propuesto como meta de su
creacidén. No sabe aun gque un poema, en su teijido
ultimo, es algo imprevisible, porque lo es la
fluencia psiquica que lo determina. Que la obra sge
independiza, en cierto modo, de quien la concibe?28,

Resulta incluso dificil discernir claramente los limites
entre "la fluencia de un rico y complejo contenido del
alma”, de que habla Bousono, y 1la "vida interior del
poeta", de que habla Barral.

Otra de las consecuencias gue se derivan, seglin el
critico catalan, de 1la existencia de un conocimiento
previo que transmitir en el poema es el hecho de que
quedaria negada la posibilidad de hacer multiples
lecturas de un texto literario, algo gue se habia venido
defendiendo tedricamente desde las pdginas de Laye. Si
existe un contenido previo y udnico anterior a 1la
existencia del poema y éste se transmite integro a través
de é1, el objeto literario sélo tendra una significacion,
una lectura, que el lector habrd de captar:

La poesia no comunica en forma uUnica contenidos

psigquicos. Ni existe un conocimiento poético
anterior al acto de escribir el poema al que
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atribuir la forma de esos presuntos contenidos, ni
si éstos existiesen, bastaria el procedimiento
lirico a transmitirlos con todas las caracteristicas
individualizadoras. Si se pudiese hablar de
significados del poema, éste, en cada lectura,
resultaria de manera mas o menos total, segun fuese,

pero necesariamente, transignificado (pdag. 151).

El valor plurisignificativo del poema implica, pues, para
Barral, la multiplicidad de lecturas, y hace de cada una
de ellas un acto de creacidn, como se habia tecrizado en
Laye, gue niega, desde su punto de vista, la teoria de
Bousono: "La lectura poética consiste en un verdadero
acto poético, como el del creador, si bien de otro signo
con relacioén al poema'" (pdg. 151).

Apenas si gueda esbozada, en el articulo de Barral,
una concepcidén poética alternativa y opuesta a la
bousoniana que pudiera situarse bajo el rétulo de "poesia
como conocimiento". La funcion de "manifiesto™ del citado
articulo finaliza en la negacién de los presupuestos
tedbricos anteriores, pero no es su voluntad presentar a
la nueva vanguardia bajo una actitud unificada, que no
sea la de negar lo inmediatamente anterior. Sin embargo,
Barral apunta algunas lineas, en esta concepcién de la
poesia como conocimiento, que, primero Gil de Biedma, vy,
mas tarde, Badosa, Valente vy <Claudio Rodriguez, se
encargaran de exponer In extensu:

Pero ademds tal idea de la poesia distrae el

problema del conocimiento poético, gue apareciendo

agui como una instancia previa al hecho expresivo,
al hecho estético, gqueda envuelto en la sombra -
exterior en este caso a la poesia- de 1la vida

animica del poeta. Con lo dque se olvida una
dimensidn unitaria del pensamiento de nuestra época
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gue tiende a sintetizar el conocimiento y 1a
expresion estéticas en un acto sdélo del espiritu,
tan unico en el Jlaboriosc procesc de la poesia
sometida a un torturado control intelectual, como en
la mnecdnica espontaneidad del superrealismo (pdg.
150-151).

Asi pues, tal como apunté, Barral deriva del acto lirico
un conocimiento a posteriori, gque nace de la confluencia
en el pcema de la "vida interior del poeta"™ y la accidn
generadora del lenguaie.

Queda todavia una ultima cuestidén por aclarar con
respecto al articulo de Carlos Barral: écudl fue la causa
profunda que motivd la redaccidn del articulo?, ipor qué
si el concepto de poesia-comunicacidn habia sido
ampliamente difundido por Aleixandre antes que por
Bousono se atacé a éste en lugar de criticar al poeta del
27? Algunas respuestas a estas cuestiones las da el
propioc poeta catalan al recordar el efecto que le produjo

la lectura de Teoria de la expresion poética:

Ese nacionalismo de la formacidén y de la informacion
literarias, podia llegar a ser muy irritante. (...)
El libro de Bousoho me parecia un hibrido compuesto
de una mitad de excelentes observaciones sobre
procedimientos poéticos expresadas en un lenguaje
preestructuralista, tributaric de una buena lectura
de Saussure, y de una primera parte sumamente
ingenua, una infantil teoria romantica del
conocimiento poético, que lo ignoraba todo menos
Ortega e indirectamente sus fuentes histdricas vy
evidentemente no literarias. Pero aparte de la boba
teoria de la funcidén poética, lo gue a mi me
alborotaba era la total ausencia en el ejemplario de
muestras de poesia no castellana y la absoluta falta
de referencias a las grandes experiencias poéticas
no espafivlas de las que, en cambio, dependia
directamente mi vocacidn, vy go creia que la de todos
los demds aspirantes a poeta 29
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Asi pues, Barral encontraba en 1la Teoria... de Bousono
dos de los rasgos que mas se habian criticado a lo largo
de la historia de Laye: el excesivo nacionalismo
cultural, gue llevaba, segun aguellos autores, a ignorar
todo lo que se producia fuera de nuestras fronteras; la
fundamentacién romdntica de la concepcidén poética
expuesta por Bousono, gue se oponia a la tradicion
racionalista de 1los colaboradores de Laye. La primera
acusacion hallara eco en las siguientes palabras de Jaime
Gil de Biedma, en su Diario del artista seriamente
enfermo, al comentar la segunda edicién de La poesia de
Vicente Alelxandre:
Un trabajo excelente, y por eso mismc resultan mas
irritantes sus esporadicas evasiones hacia el total
y aéreo despiste, consecuencia casi siempre de un
inconfesado desinterés por todo lo que no sea poesia
espaﬁola230.
Las siguientes ediciones de la Teoria... de Bousono iran
incorporandco una casuistica que tiene en cuenta a
numerosos autores extranjeros. Por otro lado, la
acusacidén de romanticismo a la concepcidn poética
expuesta por Bousono, sera algo gque se repita, como se
vera, en "Poesia y comunicacién" de Gil de Biedma, y en
el mismo articulo de Barral, donde se habla de dicha
concepcioén como lastrada de Ysedicente romanticismo® vy
deudora de '"un credo poético anterior al simbolismo™. Sin

embargo, la teoria expuesta por Barral también parece
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heredera del romanticismo, tal como lo ha expuesto Joseé
Luis Garcia Martin:

Parece asi participar Barral de una arcaica

concepcion del poeta en la que éste es un mero

transmisor de un fluido cuyo origen desconoce. El
reproche de "sedicente romanticismo" se le puede,
pues, aplicar al propio Barral<3l,

Aun guedaria pendiente la cuestidén de por qué el
ataque se dirigidé contra la figura de Bousono, cuando el
verdaderc creador de la concepcidén poesia-comunicacidn,
como reconocen todos los autores que entran en 1la
polémica, es Vicente Aleixandre. En primer lugar, podria
sehalarse el respeto gque a estos autores les merece la
figura de Aleixandre, cuya obra anterior a la guerra 1lo
enlazaria con un tipo de poesia bien distinto al que se
proponia con la férmula poesia-comunicacién; en este
sentido, son de destacar las palabras de Barral con
respecto al poeta del 27:

Yo 1insistia, por ejemplo, con una falta de tacto

ejenplar, en i escaso entusiamo por Sombra del

Paraiso, el libro en gque se cifraba su reputaciodn

por agquellos ahos, v en mi decidida preferencia por

los libros surrealistas, 2%or La destruccion o el

amor y Espadas como labios 2,

Por otro lado, Bousono representaba, como poeta, a la
generacioén inmediatamente anterior, aquélla gue habia
quedado recogida en la Antologlia consultada, y, de esta
manera, atacdandole a é1, se atacaba indirectamente a la

poesia de dicha generacioén, en una cuidada elaboracién

del manifiesto poético. Asi 1o ha expuesto Fanny Rubio:
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Pero el rechazo que la nueva generaclidn hace del
concepto de la poesia "como comunicacion" no va
contra el realismo, sino contra ciertos poetas
realistas que identificacron el acto creador con la
formulacidn 0 expresion -0 comunicacién- de
contenidos previamente —-e intencionalmente-
conocidos por el autor<33,

Dos afnos después de la aparicién de "Poesia no es
comunicacién"m, era Jaime Gil de Biedma quien se
incorporaba a una polémica mas '"de grupo que de autores
individuales"234, con el articuloe "Poesia Y
comunicacién', que se reproducia practicamente idéntico
en el prologo a Funcion de la poesia y funcicén de la
critica?3?, Apuntaba Jaime Gil, como Barral, el origen
romantico de la concepcién del hecho poético como
comunicacidén: "La idea de que el arte es comunicacidén se
remonta a los albores del Romanticismo" (pdg. 24). Para,
a continuacidén, pasar a distinguir al mencs tres tipos
distintos de comunicacién poética: la comunicacién como
transmisién poética, 1la comunicacién "en magma" o©
inconsciente y la autocomunicacidén o comunicacidn como
conocimiento. El primer tipo de comunicacién, la
transmisién, queda definido en las siguientes palabras:

Para quienes entienden la comunicacidén a la manera

de Teclstoi ("evocar un sentimiento gque uno ha

experimentado, y, una vez evocado, transmitirlo por

medio de movimientos, lineas, colores, sonidos o
palabras, de modo tal gue los demds experimenten el

mismo sentimiento"), el poema Se limitaria a
transmitir, sin configurarla, una emocidén vivida por
su autor; lo gque se produce no es proplamente

comunicacién sinc transmision (pag. 26).
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Esta concepcidn de comunicacién es la gue, segun Gil de
Biedma, expone Bousono en su Teoria...; pero a esta
concepcién se le puede hacer una objecién que, segun el
poeta catalan, ya habia apuntado Wordsworth: lo que el
poeta transmite no es la experiencia de la emocidn, sino
su contemplacion. De esta manera, basandose en ideas de
Eliot ("lo que el poeta experimenta no es la poesia, sino

el material poético"), Jaime Gil escribe:

Pero lo gque un poema transmite -suponiendo que, en
efecto, algo transmita- no es una compleja realidad
animica, sino la representacién de una compleija
realidad animica. Por eso, por ser una
representacion, puede el poeta previamente conocerla
como formando un todo, una sintesis. De otra parte,
es mas que dudoso que Jla lectura de un poema
consista en revivir emociones idénticas a las
experimentadas por su autor, no importa si en el
curso de su vida ordinaria ¢ en el trance estricto
de la composicidn (pag. 27).

Aun plantea el poeta barcelonés otra objecidén a la tesis
bousoniana:
Desde esa perspectiva, el inconveniente de toda
concepcidén de la poesia como transmisién reside en
olvidar que la voz gque habla en un poema no es casi
nunca la voz de nadie real en particular, puesto que
el poeta trabaja la mayor parte de las veces sobre
experiencias y emociones posibles, y las suyas
propias s6lo entran en el poema (...) en tanto que
contenmpladas, no en tanto que vividas (pag. 26-27).
Asi pues, en resumen, la tesis de la poesia como
comunicacidén-transmisién resulta improbable por tres
causas, gque afectan a los tres elementos fundamentales de

toda comunicacioén (autor, mensaje, lector): 12)

identifica autor y personaije poético; 2°) pretende que lo
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que se comunica es la emocion experimentada por el autor
y no su representacidn; 3°) pretende que el lector revive
la emocidén (experimentada o contemplada) del autor en el
momento de la creacidén. En el fondo de estas objeciones
se encuentra algo que subyace en el pensamiento de Eliot,
y que sostiene 1la diferencia entre las '"emociones
experimentadas™ y las "emociones representadas", y es
que, si "lo gue un poema comunica es el poema mismo", las
posibles emociocones gque un poema transmita, seran de

distinto orden que las emociones experimentadas por su

autor, seran emociones de orden estético, unicas
emociones gue el poema tiene posibilidad de
transmitir43©,

Un segundo tipo de comunicacién es aquella que
transmite "estados animicos en magma" y gue halla forma
extrema en la poesia surrealista:

La poesia surrealista es, efectivamente,

comunicacién, porgue se 1limita a expresar estados

animicos en magma, que si bien poseen signo afectivo
no han llegado aun a constituirse en
representaciones objetivadas y concretas, poseedoras

de sentido por si mismas (pag. 28).

Este tipo de concepcidn poética, que Bousono define en La
poesia de Vicente Aleixandre, se aproxima a la idea de
Barral, pues en ella "el poema no es un mero vehiculo
transmisor" y el lenguaje adguiere un valor generador a
la hora de la creacién:

Acaso el autor opere a ©partir de personales
emociones y experiencias suyas, o de formalizaclones
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temdticas y conceptuales gue sSe incorporardan a la
obra en tanto gue presupuestos, pero todo ese
material se organiza de manera Iimprevista, segun
leyes instantdneas, y es decisivamente modificado
por los elementos linglisticos y formales (pag. 27).
Tantc en el primer caso, en el de la poesia como
transmisién, como en el sequndo, en el de la poesia como
comunicacidén inconsciente, se mantiene la idea de 1la
existencia de un conocimiento previo a la actividad
creadora, de un conccimiento previo gque el poema

comunica: en el primer caso, el contenido conocido

previamente serda un contenido preciso y el poema se

convertira en su mero vehiculo; en el segundo, el
contenido previo resultara mas impreciso Y, en
consecuencia, sera informado vy modificado por los

elementos linguisticos.

El tercer tipo de comunicacion poética que distingue
Gil de Biedma es aquel en el que "el poema hace entrar a
sSu autor en comunicacidén consigo mismo" y se produce
cuando "es el poema en cursco quien orienta y conforma la
emocion; (...) ésta no es origen, sino consecuencia gque
existe s6lo en funcidén de él1 y que no puede existir sin
él" (pag.28). Es decir, en este caso, no existe ningun
tipo de conocimiento previo a la actividad creadora, sino
gque se da un conocimiento a posteriori: "Cierto dgue los
materiales que entran en el juego estaban latentes en el
poeta; pero el poema los trae a la conciencia, los
polariza, y les concede un valor operacional que los hace

inteligibles" (pag. 28). En este caso, la comunicaciodn
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que el poema logra es una autocomunicacidn, o una
comunicacion de un conocimiento sélo posible a través del
poema, Y, como gueria Barral, soélo efectivo una vez
concluido el poenma.

Gil de Biedma propone conciliar los tres tipos de
comunicacién, presentes en distinto grado en el poema,
aunandolos, bajo el pensamiento de Eliot237, en un tipo
unico de comunicacion estetica: "Acaso pudiera hablarse,
en uGltima instancia, de una mera comunicacién estética:
lo gue se comunica es el poema mismo en tanto que forma
dotada de virtualidad propia" (pag. 29). Por otro lado,
dentro de la tradicidon del pensamiento critico de Laye,
destaca el wvalor del acto de lectura, como un acto de
creacidn: "E1 acto de lectura es también un acto creador,
y la emocidén poética puede tener para el lector un valor
muy distinto del gue tuvo para el poeta" (pdag. 29). Pero
ninguno de esos tres tipos de comunicacién previamente
definidos, ni el contacto efectivo entre poeta y lector,
definen, en su parcialidad, el acto poético, puesto que
de hecho se hallan presentes en otros tipos de actos
linglisticos no poéticos. Asi pues, a esos tres tipos de
comunicacién presentes en el poema habra de unirse una
"intencioén formal", es decir, "la voluntad, por parte del
poeta, de hacer un poema -y, correlativamente, 1a
voluntad por parte del lector de leer un poema- es lo que
finalmente constituye a éste en cuanto tal" (pag. 29). De

esta manera, Gil de Biedma se situa, aparentemente en un
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tono conciliatorio, entre las posturas de Barral vy
Bousono, aceptandoe que tanto la comunicacidén {Bousono),
como la voluntad de forma (Barral) son elementos
constitutivos del poena:

L.a comunicacién es un elemento de la poesia, pero
no define la poesia; la actividad poética es una
actividad formal, pero nunca es pura Y simple
voluntad de forma. Hay un cierto grado de
comunicacion en todo poema; hay una minima voluntad
de forma -una voluntad de orientacidén del poema- en
el poeta surrealista (pag. 30).

Dos anos habian bastade para limar los elementos de
"manifiesto" y la radicalidad caracteristica de este tipo
de escritos presentes en el articulo de Barral. El1 tono
conciliador se desprende del final del texto de Jaime
Gil, un tono conciliador gque contrasta no soélo con el
texto de su amigo, sino también con el resto de su propio
articulo, gue niega encubiertamente las posturas de
Bousono.

Un ano mas tarde, vuelve Jaime Gil de Biedma, en su
Diaric del artista seriamente enfermo, a enfrentarse con
las opiniones de Bousocoho, en una reflexidén nacida a
partir de la lectura del articulo "La pcesia como género
literario", gue este 1ultimo habia publicado por entonces.
Se radicaliza el poeta cataldan en una postura defendida
desde las paginas de Laye, el valor creador del acto de
lectura, para fijar en dicho acto de lectura Ilo

verdaderamente caracteristico y determinante de 1la

creacién poética: "Desde ese punto de vista, poesia es el
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poema en tanto que asumido en la lectura"<?®. Segin esta
concepcidn, el estudio gue Bousoho hace de la poesia
resulta parcial, pues sélo atienede al "punto de vista
del poeta", es decir, a la expresién poética. Para Jaime
Gil, el estudio del acto poético requeriria un andlisis
en tres partes, de las cuales sélo una es estudiada por
Bousono: "un estudio de la expresicdn poética -que Bousochio
hace muy bien-, un estudio de la experiencia lectora y un
estudio de la relacidén en que ésta se encuentra, mediante
el poema, con respecto a aquélla” (padg.l26). Desde el
punto de vista de 1la expresién poética, no existe
diferenecia esencial, como dguiere Bousono, entre un
soneto de Shakespeare y la frase "eres un burro", pero si
la hay desde la perspectiva del lector-receptor: "resulta
indiscutible que entre leer un soneto y que me llamen
burro no existe ninguna afinidad" (pag. 127). <Qué es lo
que diferencia ambas expresiones en la recepcidn?
iEres un burro! responde a una relacidén cuyos
términos, injuriador e injuriado, se encuentran el
unc para el otro determinados por una cilerta
situacioén de hecho, que es previa a la exclamacidn.
IEres un burro! expresa esa situacidén concreta, y en
su expresion se agota. En cambio, las situaciones de
hecho de gue parten poeta y lector son diversas;
s6lo el poema, segun es leido, les pone en relacidn
al crear una tercera y muy especial situacidn de
hecho, definida por los términos lector y poeta, de
la cual el poema, siendo previo a ella, es sin
embargo la forma o expresidén. Pero el poema nho se
agota en esa expresidn, por una razén sencilla:
porgue uno de los términos, el lector, estaba por
definicién indeterminado al momento de escribirse el
poema, y sdlo se determina en el acto mismo de
lectura. Incluso una misma persona puede ser, en el

cursc del tiempo, diferentes lectores del mismo
poema (pag. 127).
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Es decir, lo gue define y condiciona, segun Gil de
Biedma, el acto poético y lo diferencia del acto de habla
normal es la indeterminacidén tanto del lector-receptor
como de la situacidn de hecho en que poeta y lector se
relacionan; situacién y lector sdélo se determinan, a
partir del poema, en el acto de 1lectura, resultando
diversa de las situaciones particulares de gue parten
poeta y lector. De esta manera, el acto de lectura
resulta completamente independiente del acto creador y el
objeto artistico se constituye como autdénomo con respecto
a su autor. Sélo asi, la relacidén entre poema y lector,
el acto de lectura, no se agotard en la mera expresidn
poética, y el objeto artistico resultard susceptible de
diversas lecturas.

Pero el acto de lectura no s6lo determinara la
situacién y el interlocutor del objeto artistico, sino
que condicionara directamente el acto creador,
constituyéndose asi como lo definitorio del poema:

Pero cuando escribo un poema, sé que el destinatario
de mi actividad es el lector: alguien gue s6lo se
determinard dentro de una situacién de hecho, el
acto de lectura, que es posterior a mi expresioén. Un
poema es una letra a la vista, sin plazo fijo de
venciniento.

Esto explica el porqué y el para dque de las

convenciones 1literarias. Mi manera de expresarme

viene a la vez condicionada por aguello gue guiero
expresar y por aquel a guien quiero expresdrselo

(pag. 128).

Ahora Dbien , si, tal como indica Jaime Gil, el acto

creador estda condicionado por "aquel a quien gquiero
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expresarselo", éinoc cae su concepcidén, en este punto, en
lo mismo que critica en la hipdtesis de 1la poesia-
comunicacion? Segun la concepcion del poeta catalan, no
existiria en el acto poético un conocimiento previo, pero
la creaciodn del objeto artistico gquedaria condicionada
por la presencia del lector. Ahora bien , como el propio
poeta explica, esta presencia del lector es tan sdlo

formal y convencional, y, por lo tanto, el receptor sigue

guedando indeterminado:

Las convenciones literarias, los géneros, permiten a
poeta vy lector situarse previamente en una tierra de
nadie, convertirse en el poeta y el lector, o sea,
en los dos términos formales de toda realcidn
literaria (pag.128).
De esta manera, concluye Jaime Gil, como gueria Eliot
{"The poem’s existence is somewhere between the writer
and the reader"), situando el acto poético en un lugar
distinto al del emisor vy el receptor:
Una exXpresién del habla so6lo es poesia para dquien,
por estar fuera de la situacién de hecho que define,
se encuentra indeterminado con respecto a ella.
(...) La expresidén poética por si sola no define a
la poesia: es necesario que alguien se situe ante
ella de un modo especial (pag. 129).
Subyace a este pensamiento algo gue el propio autor habia
expuesto en el prologo al ensayo de Eliot: la intencidn
formal. Es decir, para que se produzca el acto poéticoc no

s6lo es necesario que exista una voluntad de escribir un

poema por parte del autor (expresidn poética), sino la
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voluntad por parte del lector de leer un poema, sin la
cual el poema no existiria.

De ese misme ano, 1956, data una carta a Carlos
Bousono, recogida también en el piario...?39, en la que
se Justifica Gil de Biedma por las ideas expuestas en
otra anterior en la que discrepaba del pensamiento de
Bousono. Los parrafos de esa carta anterior recogidos en
esta ultima parecen indicar que aquélla exponia los
mismos razonamientos gue el autor apuntd en su Diario...
y que he comentado. Nada nuevo se ahade en esta carta,
salvo el tono conciliador de estas palabras: "Ninguno de
los dos enfoques (el de Bousoho y el de Gil de Biedma)
anula al otro, ya lo sé: al contrario, se complementan"
(pag. 1l44).

En 1958, otro de los colaboradores de 1la revista
Laye, Enrique Badosa, entraba en la polémica desde las
paginas de Papeles de Son Armadans?49. Partia el escritor
catalan de la idea de que "el arte es un medio de
conocimiento" y atribuia "a la poesia la mdas importante
calidad de medic de conocimiento artistico™ (pag. 32),
puesto que "la poesia utiliza la mas intelectualmente
significativa de las formas sensibles: la palabra" (pag.
33}, Establecida como una forma de conocimiento, 1la
poesia se asemeja, en este sentido, a la filosofia, pero
de ella se distingue en dos aspectos fundamentales: "La
filosofia se interesa preferentemente por la esencia, ¥

el filosofo especula. La poesia se interesa mas por la
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existenclia, y el poeta intuye y crea" (pag. 36). De esta
manera, mientras la filosofia se establece comc un método
de conocimiento, la poesia es un medio de conocimiento,
es decir, "tiene el don de procurarnos un conocimiento de
las cosas basado en el particular uso lirico del
lenguaje" (pag. 39). Por 1lo tanto, el "usoc lirico del
lenguaje" serd uno de 1los aspectos capitales del
concocimiento poético, Yen fusién dinamica con una
realidad existencial" (pag. 41), y, en consecuencia, el
poema no podrd ser ni substituido ni parafraseado:

El simbolo-poema nc admite ni substitucion ni

parafrasis, so pena de dejar de ser €1 mnismo; ni

reduccidn a otra expresion idiomdtica que la dque

es. El simbolo~poema es trascendencia de lo verbal,
conocimiento poético mismo (pag. 42).

Asi, el poema se define de la siguiente manera:

Considero el poema como un simbolo (“"combinacidén de
todos los elementos técnicos y espirituales") en
fusidn dindmica con una realidad existencial, al que
se incorpora el lector en el acto de la lectura y
siempre gue tiene la vivencia de esta lectura
presente en el espiritu.En este sentide, vya se
explicaria que la poesia sea medio de conocimiento
(pdg. 41-42).
Aunque para Badosa el "acto de lectura" resulta también
importante, no es, sin embargo, definitorio del acto
poético, como lo era para Gil de Biedma, puesto gue lo
principal, el conocimiento poético, se produce en el

poema, y s6lo secundariamente el lector se incorpora a

este conocimiento.
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La segunda parte del articulc de Badosa esta
dedicada al andlisis y puntualizacién de las hipotesis de
Bousono, Barral y Gil de Biedma. El1 ataque del poeta
catalan a la hipdtesis de Bousocrio  se sustenta
fundamentalmente, como en el caso de Barral y BRiedma, en
la negacidén de la posibilidad de un conocimiento previo

anterior a la escritura del poema mismo:

En el acto de la creacidn, el poeta sdélo tiene una
vaga noticia, no concretada en precisiones verbales,
del "asunto" de su poema. Vaga noticia que es el
fruto de una emocidén, de un sentimiento, de una
idea, de una intuicidn, de una impresidn sensorial vy
de las varias ccmbinaciones de estos elementos; de
una primaria sorpresa e incipiente contemplacién. El
conocimiento poético gue va mas alla de esta vaga
noticia s6lo es posible ir hallandoclo en el poema, a
medida que el poema crece y se resuelve. Cierto es
que el poeta lo intuye en si mnismo, perc no es
posible afirmar que el poeta posea este
conocimiento, siempre arcano antes del poema, Vv

luego se proponga comunicarlo verbalmente (pag.
136).

Asi, Badosa objeta a la hipoétesis de Bousofic, al igual

que Jaime Gil, gque, de transmitir algo, el poema
transmite Yemociones contempladas", no "emociones
experimentadas®. Pero, ademds, aduce el poeta catalan que

el conocimiento que se obtiene en el poema es de distinto
orden que esa primera "emocidén contemplada" y resulta
independiente con respecto al autor, expresandoc asi la
autonomia del objeto artistico:
Cuando un "asunto" poético se escribe, trasciende
sus propios 1limites y se obtiene una expresion
independiente y propia, aungue basada en €él, del

"asunto" inicial o suscitador. Expresién que conduce
al conocimiento poético a través del poema-simbolo y
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que, en principio, hay gque considerar como algo

auténomo e independiente del mismo poeta que 1o ha

creado (pag. 137).

El poema resulta asi independiente tanto del proceso
creador, cComo de la posible intencicnalidad o
conocimiento previo que guiara en principio su escritura;
de esta manera, negando la existencia de un contenido
previo definido, sefiala que '"poesia no es comunicacidn de
un contenido interior del poeta, porque el poeta no puede
transmitir agquello gue no conoce, aungue en €l se halle y
aliente" (pag. 138).

Ya ha guedadc resaltada la importancia gue Badosa,
como sus compaheros de grupo, otorga al acto de lectura
como un acto de creacidén. De ahi, como los otros poetas,
deduce gue el texto es susceptible de multiples lecturas
Y, por 1lo tanto, el poema resultard, en su origen,
plurisignificativo, lo que, segun €1, niega la Teoria...

de Bousoﬁ024l:

Es decir, el poema es plurisignificativo (...). El
conocimiento poético es plural y  todas sUS
interpretaciones son, en principio, igualmente
validas. (...) en realidad, todas las

interpretaciones del poema acaban siendo del mismo

orden (pag. 146).

Aun realiza Badosa dos puntualizaciones interesantes
en su extenso articulo. En primer lugar, refiriéndose a
las palabras que tanto Barral como Gil de Biedma dedican
en sus articulos a la "poesia hermética", escribe el

autor de Dad este escrito a las llamas:
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Ambas tesis dan licencia a lo que entendemos por
poesia hermética, lo cual nc me parece inadecuado.
Pero podrian llevar a autorizar el error de pensar

gque cualquier retdrica combinacién de palabras (...)
es un verdadero poema sO6lo con gue encierre belleza
formal.

La poesia hermética sélo tiene validez de poesia

superior cuando es fruto de una consciente voluntad

de arte y de una consciente voluntad de conocimiento

(pag. 155).
Aparece asi, al mismo tiempo gue una critica, acorde con
el predominio del gusto de la época por el realismo, a la
poesia de corte surrealista, una idea presente va en el
pensamiento de Biedma: la intencidén formal (en este caso
en el proceso creador), es decir, la voluntad del autor
de crear un objeto de arte.

La segunda puntualizacidn que realiza Badosa, acorde

también al inicio de 1la decadencia de la poesia social

que en aguellos momentos se vivia, critica la postura gue

pone "la poesia al servicio de la doctrina": "A la poesia
no le interesa, en principio, la verdad, sino la
existencia" (pag. 156). De esta manera, su articulo se

perfila dentro de los gustes que la evolucién de 1la
poesia de posguerra estaba imponiendo en esos
momentos<4<; rechazo de la poesia hermética, rechazo del
realismo comprometido social y politicamente, defensa de
una poesia de la existencia, o, lo gue es lo mismo, una
poesia de la experiencia, una poesia que haga "posible
abordar 1la orilla de la dgran corriente del tiempo
cronoldgico" (pag. 151). Asi, la poesia quedarda definida

finalemente:
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La poesia, en fin, es un modo de vivir las cosas,
una vivencia de las cosas efectuada por via de su
mds 1Intimo, secreto e inefable (...} conocimiento
existencial. (...) En la pcoesia el poeta se conoce
mas a si mismc y a las cosas, gracias a su poema, e
-igual que el lector- tiene ocasién de hallarse en
una nueva experiencia c©on gue engrandecer sus
perspectivas y logros espirituales (pag. 150).

Creo dque debe senalarse la evidente relacidn
existente entre los primeros pasos de esta polémica entre
poesia-comunicacién y poesia-conocimiento, a los gque me
he referido, y la evolucidén personal y general de la
poesia espahola del momento. La estructura misma de los
tres textos que he estudiado presenta una clara evolucidn
que va de la ruptura con la poesia inmediatamente
anterior, evidente en la estructura de manifiesto del
articulo de Carlos Barral, al tonc aparentemente
conciliador, en el ensayo pseudo-erudito de Gil de
Biedma, al asentamiento definitivo como grupo poético, en
el ensayo técnico de Badosa; la misma extension de los
textos evidencia una clara evolucidén que no es dificil
enlazar con la confianza y el predominic que estos
autores van consiguiendo dentro del panorama nacional. En
segundo lugar, si en estos tres estudios se advierte un
claro rechazc a la concepcidn de poesia-comunicaciodn, se
puede observar una evolucidn, paralela a la gue
experimenta la poesia de 1la época desde el auge del
realismo social hasta su decadencia, del concepto de
poesia-conocimiento: timidamente apuntado en el articulo

de Barral, no es todavia plenamente aceptado por Jaime

Gil, pero en el estudico de Badosa adquiere una clara
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formulacién y un impetuoso apoyo. En tercer lugar, del
rechazo de la poesia doctrinaria, implicito en los tres
articulos, a 1la afirmacién de una poesia de 1la
experiencia y "temporalista", hay una evolucidn en las
opiniones de estos tres autores gue coincide, comc ha
sefialado Fanny Rubio, "con el giro operado en la poesia
de los cincuenta en pro de la interiorizacion, 1la
autobiografia, la experiencia y la experimentacién"243.
Asi pues, es evidente, como ha apuntado Carme Riera244,
que la evolucidén de la polémica entre poesia-comunicacién
y poesia-conocimiento estd intimamente ligada al auge vy
la decadencia de la poesia social. Una vez gue la poesia
social, a partir de 1963 principalmente, entra en franca
decadencia, la polémica entre poesia-conccimiento vy
poesia-comunicacidn desapareceré.

Por otro lado, se guejaba Carlos Bousoﬁ0245, en un
articulo relativamente reciente, de la escasa atencién
que se habia prestado a lo largo de toda esta polémica
gue vengo tratando a las distintas wmatizaciones vy
anadidos gue habia ido incluyendo en las diversas
ediciones de su Teoria de la expresion poética.
Efectivamente, los cambios y matizaciones que Bousono ha
ido incorporando a las sucesivas ediciones de su libro
han sido muchos y, la mayor parte de ellos, dan respuesta
o incluyen los comentarios hechos por sus detractores;
sehalaré a continuacién agquellos gque me parecen mnas

significativos. En primer lugar, comienza Bousono en la
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ultima edicidn de su Teoria... matizando su definicidén de
la poesia como comunicacién. En la primera edicidén se
podia leer:
Poesia es, ante todo, comunicacion, establecida con
meras palabras, de un contenido psiguico sensdéreo-

afectivo-conceptual, conocido por el espiritu como
formando un todo, una sintesis (pag. 18).

En la udltima edicidén de su obra leemos:

La poesia debe darnos lIa impresidén {aungue esa
impresidon pueda ser engahosa) de que, a través de
meras palabras, Se nos comunica un conocimiento de
muy especial indole: el conociemiento de un
contenido psiquico tal como un contenido psiquico es
en la vida real (pag. 18).
Este ligero cambio de su definicidén de 1952 le permite a
Bousonio relativizar todo el proceso comunicativo del
poema, atendiendo a las objeciones hechas por Gil de
Biedma. De esta manera puede incluir una diferenciacidn
entre la comunicacién real y la comunicacion imaginaria,
sustancial para la comprension del hecho poético, ausente
en la primera edicidn:
Pues lo que afecta a la esencia de lo poético no es,
por 1lo visto, que haya comunicacion, sino que
parezca que la hay, que se nos produzca la 1lusion
de que la hay (...).

La comunicacién, por las razones dichas, es
esencial al poema, s6lo gue no la real, mas la
ficticia, imaginaria o ilusoria (pag. 44 y 48).

La diferenciacidn entre comunicacién real e imaginaria le

lleva a Bouschc a establecer una serie de diferencias

derivadas de ésta, dque en muchos casos habian sido
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senaladas por sus criticos. De esta manera, si existe una
distincidén entre comunicacidén real e imaginaria, habra
que establecer otra distinciodn paralela entre un
comunicador real en el poema y un comunicador imaginario,

es decir, entre autor y personaje poético:

La persona que habla en el poema, aungue con

frecuencia mayor © menor (...} coincida de algun
modo con el yo empirico del poeta, es, pues,
substantivamente, un "personaje", una composicion

gue 1la fantasia logra a través de los datos de la
experiencia (pag. 28).

De esta manera podra escribir paginas mas adelante:

lLa comunicacién del autor es, pues, imaginaria,
(...) en cambio, 1la del poema es real, lo cual
significa, en otro giro, gque un personaje ficticio
nos transmite la representacién gque en ese poema
esta depositada. (...) yva gque no el poeta, un
personaje que figura que es el poeta se comunica
objetivamente con nosotros en la poesia (pag. 48).
Ahora bien, si sdlo la comunicacidén del poema es real,
éno sera gue, como queria Eliot, lo que realmente se
comunica es el poema mismo? El1 personaje poético,
incluido dentro del poema y formando parte de €1, podria
comunicarse en el acto de 1la lectura como parte
integrante del poema mismo, no como representante del
autor. Es decir, el personaje poético se sitda en otro
plano distinto que el del autor, un plano de realidad que
coincide con el poema, Yy que resulta independiente tanto
del creador como del lector.

Una dltima distincion, admitiendo la objecidn

apuntada por Gil de Biedma y repetida por Badosa, lleva a
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cabo Bousoho en la ultima edicién de su Teoria...,
derivada de la diferenciacidén entre comunicacion real e
imaginaria: la distincién entre un contenido animico real
y la contemplacidn de dicho contenido animico. Tal como
habia indicado Gil de Biedma, recogiendo palabras de
Wordsworth, lo que la poesia comunica, si algo comunica,
no son sensaciones ¢ emociones, sino la contemplacidn de
dichas emociones, y, por lo tanto, el lector sdélo podra
percibir, en todo <caso, la comunicacién de dicha
contemplacidn animica, no las emociones sentidas. Bousono
lo expone como sigue:
Por lo pronto diré gue la palabra "conocimiento"
(...) quiere dar a entender que la poesia no es, sin
mas, emocién a secas, sino percepcidn de emociones,
evocacién serena de impresiones y de sensaciones. Lo
que se comunica no es, pues, un contenido animico
real, sino su contemplacion (...). Los contenidos
animicos reales s6lo se sienten; pero la poesia no
comunica lo que se siente, sino la contemplacidn de
lo que se siente, contemplacién gque, a su vez,
repito, nos hace o puede hacernos reaccionar
emotivamente en una determinada direcciodn (pag. 20).
Una vez llevadas a cabo estas modificaciocones, se
comprueba que el acto poético, en la hipdtesis de
Bousono, ha sido trasladado de un planoc real a un plano
imaginario, es decir, el poema, en la versidn corregida
de las teorias del critico poeta, se sitida en un plano
completamente distinto al del autor y al del lector, 1lo

cual no aparecia especificado en la primera edicidén de su

Teoria de la expresion poética.
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Una de las objeciones que mas repitieron los
criticos de la teoria bousoniana es que ésta negaba la
posibilidad de la multiplicidad de lecturas ante un mismo
texto. Si lo gue se comunica en el acto poético es "una
compleja realidad animica (...) formando un todo, una
sintesis", como queria el poeta asturiano en la primera
edicidén de su obra, esto implicaria, segun deducian los
polemistas, gue sd6lo habria una posible lectura correcta
del texto poético, aquella gque captara esa uUnica realidad
animica que el poema transmitia; todas las demas
resultarian malas lecturas del texto, vy, por lo tanto,
lecturas no validas. Por otro lado, el hecho de gque un
poema sea susceptible de "malas lecturas" negaria la
comunicabilidad misma del poema. Bousono ataca estas dos
objeciones en la edicion definitiva de su Teoria... . En
primer lugar, senala el critico que el poema sdélo puede
tener una lectura correcta, pero por tratarse de una
realidad "deficiente", esta "lectura perfecta'" consiste
en "una meta a la gue s6lo puede aproximarse, admite
grados de perfeccidédn y no verdadera plenitud" (pag. 49),
por lo que todas las posibles "lecturas vdlidas" de un
poema "son mdas o menos validas (...) segun se aproximen o
se alejen del significado objetivo, gue, en cuanto
"realidad deficiente", no estda acaso en ningun lector,
pero si en el sistema de signos que forman el poema"
(pag. 52). De esta manera, viene a coincidir Bousofio, sin

forzar la hipétesis de la primera edicidén de su obra, con
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las opiniones de Manuel Sacristan en Laye, e incluso con
las del mismo Badosa, gue habia afirmado en su articulo
estudiado: "en realidad, todas las interpretaciones del
poema acaban siendo del mismo orden" (pag. 146). En
cuanto a la segunda objecién planteada a la hipdtesis de
la poesia-comunicacidén, gue las "malas lecturas" negarian
la comunicabilidad del poema, Bousono responde en la
ultima edicidén de su obra:

Mas aun en el caso de las lecturas peores, el

caracter comunicativo del poema no se destruye,

pues, por muy desorientadamente que YO lo
experimente, sequiré teniendo ante é1 la ilusidn de
gue el autor se comunica conmigo. Sin embargo, la
lectura extraviada se diferencia de la gue no lo es
en una cosa importante: mientras en esta udltima 1la
comunicacién del ©poeta es ficticia vy 1la del
persconaje que figura que es el poeta, real, en
aguélla, en la lectura equivocada, son ficticias las
dos comunicaciones, ya gue el perscnaje poematico en
realidad no estda diciendo lo que yo entiendo (pag.

59).

De este modo, tanto la multiplicidad de lecturas como la
existencia de "malas lecturas" no hacen sino confirmar,
segun Bousono, que el poema comunica.

En el apartado "Funcidén del génerc literario",
aborda Bousono las dos objeciones que Jaime Gil de Biedma
habia apuntade en su Diario...: la necesidad de la
aceptacion de una serie de convenciones de cada género
literario para asi lograr el asentimiento de Jector vy
autor de que se estd leyendo una obra perteneciente a un

género determinado; la diferencia entre la expresividad

poética y la expresividad linglistica normal desde el
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punto de vista de la percepcidén lectora. En cuanto a la
primera objecidn, el autor de Las monedas contra la losa
acepta la opinioén de Gil de Biedma y expone lo siguiente:
Cuando abrimos un libro de poemas sabemos que se

trata de leer poemas, N4 no de escuchar
comunicaciones reales en forma epistolar. Sabemos

que las palabras estan en esos versos usadas segln

unas convenciones especiales, unas "leyes" (...) gue
nosotros respetamos, pero gue no respetariamos fuera

del estricto género literario de que se trata (péag.

66).

En cambio, en cuanto a la segunda objecién planteada por
Jaime Gil, Bousonc sigue defendiendo, negando la
posibilidad de una teoria de la recepcidén poética, que,
desde un punto de vista de expresion, la diferencia entre
la expresividad wvulgar y la expresividad poética, 1la
diferencia entre "iEres un burrc!" y un soneto, es una
simple diferencia de cantidad y no de calidad:

Ambos tipos de ‘lenguaje, el imaginario del poema y

el real de 1la expresividad cotidiana, coinciden

cualitativamente en ser comunicacién sin falsia de
una intuicién, vy por tanto, en ser poesia. Y se
diferencian no en su cualidad de poéticos, sino en
su respectiva cantidad, muy distinta en cada uno de

los casos. (pag. 68)

Por ultimo, Bousofio ha insistido repetidamente en un
hecho que confrimaria la comunicabilidad de la poesia: la
"ley del asentimiento". Segun él, la necesidad de dque
exista un asentimiento del lector ante el poema implica

gue el texto poético comunica, y esta comunicabilidad

condiciona todo el proceso poético:

—434-



Por ser el "asentimiento' una ley del poema, guien
va a escribir un poema ha de tenerla en
consideracién desde un principio, vya desde la
sucesiva forma interna, previa a la externa. Desde
la forma interna, el lector es un coactor, un co-
autor, alguien a quien esencialmente se toma en
cuenta. La poesia es asi comunicacidén incluso antes
de la comunicacién misma, lo que indica gue 1la
comunicabilidad de 1la poesia no es una aneécdota,

sino algo substancial de ella (Vol. T1, p&ag. 48)246.
Asi pues, pese a todas las objeciones apuntadas contra su
teoria, Bousono afirma (y confirma}) que la poesia es
esencialmente comunicacidén, y que la comunicabilidad no
es algo adyacente a 1la poesia, sino fundamental vy
substancial a ella.

Poco antes de su muerte, se publicaba una entrevista
con Jaime Gil de Biedma, en la que el poeta daba un nuevo
giro a la polémica poesia-comunicacion poesia-
conocimiento, situdndola en un nuevo plano de relaciones.
Afirmaba alli Biedma que su polémica sélo en primer
término iba dirigida contra los poetas sociales, para, en

un segundo plano, criticar las posturas estéticas

defendidas por la generacidn del 27:
E1l reproche gque nosotros haciames a Blas de Otero o
a Celaya es gue por afirmacion o por negacién, no
hacian mds que prolongar la poesia de la generacion
del 27. Realmente, para nosotros, el enemigo, desde
el punto de vista de la teoria estética, de lo que
gqueriamos hacer, no eran ni Celaya ni Blas de Otero
(...}, sinc que eran los de la generacidn del 27247,

En este sentido, la postura mantenida por Gil de Biedma,

en "El ejemplo de Luis Cernuda", casi diez anos mas tarde

de que se iniciara la polémica, con el articulo de

Barral, resulta diametralmente opuesta a la voluntad de
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enlace con la generacidén del 27 gque expresaba éste en su
articulo de 1953. Escribe Jaime Gil a este propdsito,
casi lateralmente: "la poesia en cuyo magisterio nos
hemos educado -la poesia del 27, contra la cual empezamos
ahora a reaccionar conscientemente-"248_ 13 poesia de
Luis Cernuda se situa como un ejemplo de esta reacciodn
frente a la estética de la generacién del 27, estética
gue ha dominado, segun Jaime Gil, "a todos los gue, mds o
menos desde 1945, han estado intentando una poesia
distinta, en intencidén, en alcance y en motivaciones, de
la gue se escribid¢ en Espaha durante los Jguince anos
anteriores a la guerra civil" (pdg. 72). La diferencia
que establece Gil de Biedma entre la poesia del sevillano

y la del resto de sus companeros de generacidén es

rotunda:

La trayectoria poética de Cernuda se traduce en la
progresiva desvirtuacidén vy, finalmente, en la
refutacién prdctica de un principio estético que, a
partir sobre todo de Mallarmé, ha adgquirido la
categoria de un dogma, contra el cual muy pocos nos
hemos rebelado aun: el gue en poesia, en un poema
cuando es bueno, es o debe ser imposible distinguir
entre el fondo y la forma. Esto -y ya es hora de
decirlo- es una tonteria, por gue la verdad es que,
en la practica, todos distinguimos. (...) La
identidad, la aspiracién a la identidad, sdlo puede
consequirse mediante un proceso de abstraccidén y
formalizacidén de 1la experiencia -es decir, del
fondo- que 1la convierte en categoria formal del
poema, gue la anula en cuanto experiencia real para
resucitarla como cuerpo glorioso, como realidad
poética purgada ya de toda contingencia (pag. 71-
72).

Es decir, para Jaime Gil, 1la trayectoria poética de

Cernuda se definiria por un acercamiento entre poesia y
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vida, por la negativa a la formalizacidn y abstraccidn de
la experiencia en el poema, en definitiva, por ser un
precursor de la poesia de la experiencia, gque en agquellos
anos, a comienzos de la década de los sesenta, empezaba a

atraer a los autores de la generacidén del medio siglo.

Hacia Veinte arios de poesia espafiola, de José M:.

Castellet

Si, como ha quedado apuntado, una de las funciones
basicas de la polémica gue Jlos escritores catalanes
protagonizaron en torno a 1los conceptos de "poesia-
comunicacidon" y "poesia-conocimiento" fue la de darse a
conoccer en los cendculos literarios madrilefos, el
lanzamiento definitivo del grupo tendréd lugar en tornc a
1959-1960, mediante diversos actos en los que participan
y la publicacidén de la antologia Veinte anos de poesia
espafola, en la gque se promulgara el "realismo histdrico
o critico" como estética predominante en el grupo. Sin
embargo, aparte de los hechos estudiados anteriormente,
entre la aparicién de la Antologia consultada de
Francisco Ribes y la publicacidén de Veinte anos de poesia
espanola, ocurren algunos acontecimientos fundamentales
para el desarrcllo de la poesia social gque, en esos ocho

anos, se convierte en un estilo mayoritario entre los

autores espaholes.
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A partir de 1950 se empezaba a observar un aumento
en la produccion de poesia social, "la marea ascendente
de la poesia social", por decirlo con frase de Ramén de
Garciasol recogida por Lechner:

Como duiera que esto sea, el caso es que, a partir

de 1950, van apareciendo cada vez mds poemas

comprometidos en libros de poesia y, lo que es mas
decisivo, van publicdndose 1libros homogéneamente
comprometidos, ¢ sea, libros en los que, aparte la
calidad, predomina el numero de composiciones
comprometidas. Ramén de Garciasol habla de "la marea

ascendente de la poesia social" a partir de 1950 2.
La Antologla consultada de Ribes y el Congreso de Poesia
de 1952 reflejaban los primeros sintomas de esta "marea
ascendente'", pero para la consolidadcién de la estética
social resultan fundamentales los hechos acaecidos en el
bienio 1955-1956.

Desde un plano socio-politico, este bienio esta
condicionado por dos acontecimientos fundamentales: el
ingreso de Espafa en la O.N.U. y el abandono del ministro
Ruiz-Giménez. Ambos hechos ponian de manifiesto algo
evidente: que el régimen del dgeneral Franco se
consolidaba, tanto en su reconocimiento internacional,
como en la limitacién de las libertades interiores. Este
hecho condicionaba las actuaciones de la resistencia
interna y clandestina, que veia cémo la consolidacidn del
régimen politico obligaba a cambiar de estrategia.

Desde un punto de vista literario, por otra parte,

las propuestas sociales y realistas mas avanzadas que se

desprendian de la Antologla de Ribes recibian en 1955 la
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"pendicion" de Vicente Aleixandre en su discurso de
apertura del curso académico del Instituto de Espana,
pronunciado el 29 de octubre de 1955, titulado "Algunos
caracteres de la nueva poesia espanocla. En dicho
discurso afirmaba el poeta de la generacidén del 27:
Yo diria gue el tema esencial de 1la poesia de
nuestros dias, con proyeccidn mucho mdas directa que
en épocas anteriores, es el cantico inmediato de 1la
vida humana en su dimensidén histérica; el cantico
del hombre en cuanto situado, es decir, en cuanto
localizado; localizado en un tiempo, un tiempo gue
pasa y es irreversible, y localizado en un espacio,

en una sociedad determinada, con unos determinados
problemas que le son propios y gue, por tanto, la

definen4?Y,
Retomando sus aforismos sobre "Poesia y Comunicacién
publicados ancs atrds y parte de las poéticas de los
autores de la Antologia Consultada, Vicente Aleixandre va
anotando algunas de las caracteristicas fundamentales de
la nueva poesia espahola: predominio del uso de 1la
memoria, debido al caréacter temporalista de 1la nueva
" poesia (pag. 497);: descenso de la elaboraciodon metafdrica
como consecuencia de la proyeccién directa de la vida
humana (pdg. 498); condena de la visién esteticista de la
vida como resultado de una concepcién realista y moral
(pdg. 498 vy 508); voluntad narrativa, de contar 1la
realidad circundante (pdg. 511), para lo cual el poeta
utilizard muchas veces "un lenguaje no muy remoto al de
la cotidiana comunicacién" (pag. 512). En fin, "el poeta
puede ahora nombrar todos los objetos, sin distincién de

jerarquias" (pag. 513)251, puede crear "un arte para la
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mayoria" (pag. 512), porgque "la perfeccidn radicara en
confundirse en lo fundamental con la masa, c¢on las
multitudes que integran la sociedad" (pag. 505).
Siguiendo la divisidén que Damaso Alonso estableciera
algunos anos atras entre '"poesia arraigada" y '"poesia
desarraigada"©®2, Vicente Aleixandre ahade a estas dos
parcelas un modelo de poesia distinto, la poesia
religiosa, y deriva de la poesia desarraigada la poesia
gque expresa '"una solidaridad preccupada®", es decir, una
poesia de corte social, frente a agquella, mds puramente

desarraigada, gque expresa tan sdélo Muna fraternidad

doliente™;

Uncs, los mas numerosos, encontraran dichosamente,
dentro de si mismos © en los signos que la
naturaleza y 1la vida 1les |brindan, fundamento
bastante para anegarse en el golfo sereno de la fe
completa, de la fe inspirada e iluminadora. Otros,
menos dichosos, en medio de la tempestad finita se
esforzardn por alacanzar la tabla de salvacidén y de
consclacion, y esta ansiedad dara su patético signo
a su suplica o a su rebeldia. Otros, en fin, sin
excluir a 1los dos grupos anteriores, ante la
incégnita del vivir, cargaran el acento en la vision
humana, buscando en ella con indagacidn dolorosa la
fuente de la salud, y hallandola entre los demas
hombres, considerando sus relaciones desde una
fraternidad doliente o desde una solidaridad
preocupada (pag. 500).

A pesar de todo, Aleixandre apostaba en 1955, comoe se ha
visto, por un tipo de poesia muy concretc, aquel que se
apuntaba mayoritariamente desde la Antologia consultada,

aquella poesia gue reflejaba "el céntico inmediato de la

vida humana en su dimensién histdrica™.
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En torno a la fecha en gue Vicente Aleixandre
pronunciaba su discurso, aparecia en Torrelavega el
poemario de Blas de Otero Pido la paz y la palabra, con
el gue el bilbaino comenzaba una nueva etapa, social,
dentrc de su poesia y con el gue, al decir de Blanco
Aguinaga, se convertiria en "el maestro de la nueva vy
dificil manera de hablar"?°®3, si cabriel Celaya habia
abierto con su titulo 7Tranquilamente hablando (1947) un
modo de expresion para la nueva poesia y en 1951 con Las
cartas boca arriba habia iniciado su etapa de poesia mds
claramente comprometida, Blas de Otero viene a confirmar
y radicalizar aquella estética, aquel 1lenguaje, en su
libro:

Ni una palabra

brotara en mis labios

gque no_sea

verdad?°%.
Frente a 1los tonos ldébregos y 1la tematica religiosa
angustiada de su obra anterior Blas de Otero confiesa
ahora en sus poemas haber recobrado la alegria a través
de una nueva fe ("En nombre de muchos"), una fe mucho mas
fuerte que la fe religiosa anterior, "mas firme que la
torre Eiffel" ("Ellos"). Esta nueva fe gue le llena de
esperanza nace de su "incorporacion al pueblo", como don
Antonio Machado en "Con nosostros"; téngase en cuenta que
el verbo "incorporarse", gque Blas de Oterc utiliza en el
poema citado, se usaba desde los tiempos de la Republica

(recuérdese la seccién "Los gue se incorporan" en la
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revista Octubre)} entre los nucleos comunistas para
apuntar las nuevasgs afiliaciones al Partido Conunista de
Espana o la aproximacidén a sus posiciones. Blas de Otero
se habia incorporado a las filas del P.C.E. en 1la
clandestinidad en 1952 y su nuevo libro expresaba, asi,
el canto a la nueva fe gque habia abrazado tres anos
antes. Es mds, sl se hace caso a las palabras de Joaguin
Marco, Pido 1la paz y la palabra resultaria ser un
"yverdadero manifiesto de la consigna de reconciliacion
nacional propugnada por el Partido Comunista de
Espaﬁa"255 durante los primeros afnos cincuenta; en ese
sentido podria interpretarse su peticidn de paz realizada
desde el titulo. Por su parte, la solicitud de la palabra
no era sino el modo de pedir el unico instrumento con que
cuenta el poeta para la transformacidn del mundo; si, tal
como Gabriel Celaya decia por aquellos anos, "La poesia
es un arma cargada de futuro", las palabras son las balas
que cargan dicha arma.

Como escribe Sabina de la Cruz<°6

, cuando Blas de
Otero se traslada a Barcelona en mayo de 1955 para
residir alli durante los sigulentes cuatro anos era el
"escritor de moda" en aquellos momentos. La aparicién de
sus dos primeros 1libros habia suscitado en 1952 el
trabajo de Damaso Alonso sobre "Poesia arraigada, poesia
desarraigada" y su incorporacién a la Antologia

consultada de Francisco Ribes, y en agquellos meses de

1955 Emilio Alarcos Llorach preparaba su conferencia de
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inauguracidn del curso en la Universidad de Oviedo sobre
la poesia del vasce. Por otro lado, el poeta bilbaino no
era ningun desconocido en Barcelona, pues un jurado en el
gue se encontraban, entre otros, Luis Romero y Alfonso
Costafreda, le habia otorgado cinco anos atras el Premio
Boscan a Redoble de conciencia en la Ciudad Condal.
Precisamente a Alfonso Costafreda, con gquien Blas de
Otero coincidiria en Madrid en 1953, esta dedicado el
poema "Con nosotros", uno de los mds significativos de
Pido la paz y la palabra; no resultaria del todo
desenfocado afirmar gque posiblemente seria Costafreda
quien, antes de emigrar a Ginebra, serviria de enlace
entre Blas de Otero y el grupo cataldn. Lo cierto es qgue
el traslado del poeta vasco a Barcelona suponia un
importante "fichaje" para ia labor de promocién dJue el
grupo de poetas catalanes estaba preparando desde algunos
anos antes Yy, seguramente, no estaba desprovisto de
motivaciones politicas. En la Ciudad Condal, Otero vivira
en casa de los hermanos Goytisolo, haciendo gran amistad
con José Agustin (Gil de Biedma hablard en su Diario...
del "hungaro y el oso" para referirse a Goytisolo y
Oter0257), ¥y en casa del '"mecenas" Alberto Puig Palau,
que editara en 1958 Ancia, una refundicidén de 1los dos
primeros libros de Otero mds algunos poemas nuevos. En
febrero de 1959, Blas de Otero acompana a los poetas del
grupo barcelonés, al que se unen, entre otros, José Angel

vValente, José Manuel Caballero Bonald y Angel Gonzdlez,
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al homenaje a Antonio Machado celebrado en Collioure, vy
de nuevo aparece junto a ellos en las Conversaciones
Poéticas de Formentor, celebradas en mayo de ese mismo
aflo. En 1961, cuando el grupo poétice cataldn decide
lanzar una nueva coleccidén de 1libros de poesia, la
coleccidn "Colliure", en la gque, respaldados por algunos
nombres de peso, se difundan sus poemarios, se anuncia en
el primer volumen la aparicidn de un nuevo libro de Blas
de Oterc en dicha coleccidén, Juntoc con otros once
nombres, libro que, en los cinco afios de existencia de
"Colliure", no llegd a publicarse, al igual gue tampoco
aparecid el velumen anunciado de Eugenio de Nora2°8. De
los tres nombres de la generacidn anterior que se habian
previsto para respaldar, dentro de una estética social
bien determinada, en la coleccién a los jévenes autores,
Celaya, Otero vy Nora, dos de ellos no publicaron el
poemario anunciado y se les sustituyé por Gloria Fuertes,
con una estética menos comprometida.

Que el grupo de poetas catalanes tenia en muy alta
estima la poesia de Blas de Otero, y en especial la etapa
social gue acababa de iniciar en aquellos anos, 1o
demuestra no solo la influencia claramente perceptible en
las obras de José Agustin Goytisolo y, de modo mas
profundo, de Jaime Gil de Biedma, sino incluso los
juicios criticos explicitos que este uUltimo hace en su
Diario... de 1956, analizando uno de los rasgos mas

caracteristicos de la poesia del wvasco, la cita
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intertextualizada, que €&l trasvasarda a Ssus propios

poemas, tal vez tomando come fuente de influencia los

textos de Oter0259:

Acabo de hojear Pido la paz y la palabra y me he
arrepentido de mis opiniones del otro dia. La culpa
la tiene esa astucia tonta de los poetas, que suelen
dar a las revistas sus poemas peores.

Otero es un poeta de recetario, como todos. (...)
Otero enseha el suyo mas que ninguno, pero es el mas
excitante de todos. Su gusto en utilizar frases
hechas, alterandclas, se ha renovado un poco. Ahora
trabaja con ecos literarios: asociaciones ilustres
de adjetivos y nombre -"la espaciosa y triste
Espana™-, ¢ secuencias casi enteras, variando
puntuacién, ritmo y sentido.

Otero admira a Rubén y a Alberti. Su gusto por la
buena retdrica suntosa me le hace simpdtico 60

La llegada de Blas de Otero a Barcelona vy la
publicacién de Pido la paz y la palabra coinciden con un
cambio importante dentro de la poesia comprometida: su
paso a una poesia de c¢lara lucha politica. E1 libro de
Blas de Otero, si atendemos a la puntualizacidén de
Joaquin Marco, abriria este nuevo estadio de vinculacidn
de la poesia con una politica determinada. Tal como
relata Juan Goytisoclo en Coto vedado el acercamiento del
grupo catalan de amigos al Partido Comunista se empieza a
gestar a comienzos de 1955:

Cuando volvi a Paris en enero del cincuenta y cinco

no caminaba a tientas como la primera vez sino con

un plan de accidén muy preciso: mientras mi propoésito
de vivir fuera de Espana seguia vigente (...), la
idea de establecer un contacto regular con los
medios intelectuales de izgquierda franceses, de
recabar su apoyo material y moral a nuestra lucha en
cierne contra el franquismo -acariciada a menudo en

la tertulia del Bar Club con Castellet y sus amigos-
, infundia un apremioco e interés no estrictamente
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egoista
viaje26 .

ni individuales a mi demorado y obsesivo

Hin

Y si Juan Goytisolo se encargaba de enlazar en Francia
con los "intelectuales de izquierda", sus amigos de la
tertulia del Bar Club, a la dque acudian, entre otros,
José M:. Castellet, Joaquin Marco, Luis CGoytisolo, José
Agustin Goytisolo, Carlos Barral, Jaime Gil de Biedma,

Gabriel Ferrater y Manuel Sacristan462

, Jue para entonces
ya estaba afiliado al Partide Comunista, formaban por
agquellos meses "la primera célula universitaria

barcelonesa" comunista:
En los meses gue siguieron a mi segundo viaje a
Paris, Luis (Goytisolo), Joaquin Jorda, (Octavi)
Pellissa y otros miembros del seminario y tertulia
de Castellet se relacionaron c¢on Sacristan vy

formaron bajo su direccidén la primera c%%gla
universitaria barcelonesa del Partido Comunista .

Es precisamente en torno a 1956, como muy bien ha

documentado Carme RieraZ2®%

, cuando los poetas del grupo
de Barcelona empiezan a escribir sus poemas de compromiso
social v politico: Jaime Gil de Biedma concluye "Piazza
del Popolo®™ en mayo de ese afo2%2; carlos Barral comienza
a escribir los textos de Diecinueve figuras de mi
historia civil en 1957; y José Agustin Goytisolo escribe
los primeros poemas de Claridad, libro en el que toca 1los
temas de la poesia social, en torno a 1956.

De aceptar la opinidn de José M:., Castellet, este

compromiso politico gue se gesta en torno a 1956, "esa
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voluntad de usar la literatura comoc arma politica", sera

lo que defina a la generacidén entonces naciente:

Yo c¢reo que la caracteristica fundamental de 1la
generacidén es la voluntad de usar la literatura como

arma politica; precisamente, por ser tan
marcadamente politica, el fendmeno concluye
répidamente266.

Semejante opinidén que 1la de Castellet sostiene José

Manuel Caballero Bonald:

Durante un periodce determinado nuestra preocupacioén
temdatica o nuestra actitud humana era utilizar 1la
poesia, utilizar la literatura como arma politica.
Esto estd claro, y durante unos anos gque van del 56
6 57 al 62 mas o menos, nuestra obra estd supeditada
a esta exigencia histdérica, y ademds supeditada a
una actitud moral frente a una situacién gue no
compartiam05267.

El critico catalan 1llega a puntualizar atun mas los
origenes de dicha tendencia, senalando su inicio
extraliterario en el "fracasado congreso de escritores
del ano 1956", que, segun apunta Fanny Rubio,
Se pronuncia en sus boletines preparatorios del
mismo por el realismo poético y la presencia en su
comisién organizadora de Jjovenes poetas ligados al
movimiento estudiantil de entonces: Claudio
Rodriguez, Julian Marcos, Jesus Lopez Pachecoc ¥y
Fernando Sanchez Dragd .
No obstante, como demuestran claramente los ejemplos de
Blas de Otero y de Gabriel Celaya, y la evolucidén hasta
aqgui sehalada, la generacién anterior, la primera
promocidn de posguerra, se habia adelantado algunos anos

en este proceso de politizacién y un grupo considerable
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de la generacion del medio siglo venia a coincidir con
ella en torno a la mitad de la década en esa concepcion
politica de la poesia. Tal como ha apuntado José Luis
Garcia Martin, "la poesia social (...) se generaliza con
la primera promocidén de posguerra y es continuada por la
generacion siguiente con ciertas peculiaridades
propias“269.

En torno a estas fechas tan comprometidas parece que
la idea de la Antologia, tantas veces proyectada y tantas
veces aplazada, comienza a coger fuerza. José M=,
Castellet ya habia planeado reunir a sus amigos poetas en
una antologia gue les diera a conocer, desde Sus anos en
la revista Estilo, en 1949, y la proyectada antologia de
Laye270, por la dque iria apareciendo una seleccidén de
textos en la revista, que posteriormente se reuniria en
un volumen, solo dio a luz poemas de Alfonso Costafreda y
Jaime Ferrdn. 8Sin embargo, gque a finales de 1956 se
retomé con fuerza la idea de elaborar 1la postergada
Antologia, vya para editarla bajo los auspicios de 1la
desaparecida Lave o bien bajo 1los del poeta catalan
Joaquin Horta27l, parece confirmarlo las palabras de
Jaime Gil de Biedma escritas en su Diario...: "Preparado
poemas, nota y datos biograficos para la antologia de
Castellet". O las escritas algunos dias antes:

Anteanoche me llamé (Carlos Barral), para prevenirme

de gque Castellet consideraba mi exclusidén de su

Antologia, por ser poeta 1inédito, y ayer nos

reunimos en casa con el mismo Castellet y con Isabel
y con Juan Ferraté, para leerles mis poemas de este
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verano. José Maria que Jjura y perjura por la poesia
social, acabd requiriendo mi participacidn .
LQué poemas leyd Gil de Biedma a Castellet? Precisamente
aguéllos de tipo wmas comprometido, como "Piazza del
Popolo" o "Lagrima", compuestos durante el verano de

1956, e incluso quizas 1los tres poemas compuestos en

273

diciembre de ese mismo ano , de caracter c¢laramente
comprometido: "Cancidn para ese dia'", "Aunque sea un
instante! y "El arquitrabe". No es extrano que Castellet,

gue aconsejapa a Jaime Gil publicar su libro Las afueras
con un  prologo "a ser posible, no desprovisto de
implicaciones politicas"274, aceptara de grado estos
poemas que se aproximaban méds que los que formaban la
coleccidén anterior a sus presupuestos de '"realismo
critico".

Pero la Antologia aun se retrasaria mas de tres
anos. Es una serie de actos celebrados en torno a 1959 la
que pone de nuevo, y definitivamente, en funcionamiento
la elaboracion del volumen antoldégico. La conciencia
generacional, adquirida, principalmente, a partir del
homenaije a Antonioc Machado celebrado el fin de semana del
21 al 23 de febrero de 1959 en Collioure, pone a trabajar
a los tres poetas catalanes, Goytisolo, Barral y Gil de
Biedma, y al critico Castellet entre febrero y diciembre
de ese aho en la elaboracidn de Veinte anos de poesia
espanola. Al homenaje de Collioure acudieron los
Goytisolo, Carlos Barral, Gil de Biedma, Blas de Otero,

Angel Gonzalez, Valente, Alberto Puig Palau, Castellet,
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Costafreda, Juan Ferraté(r), Caballero Bonald, Antonic de
Senillosa, entre otros, ademas de otros intelectuales de
mayor edad, comce Herrera Petere, Tundn de Lara, etc. Pero
el homenaje a Machado tendria una serie de consecuencias
muy importantes, no s6lo para la "escuela de Barcelona",
sino para toda la dgeneracion del medio siglo, como ha

apauntado Carme Riera:

José Agustin Goytisolo, Carlos Barral y Jaime Gil de
Biedma habian encontrado un elemento externo de
cohesién en el homenaje a Machado, bajo cuya
advocacidén se colocaban. Castellet, interesado en
catalogar a través del "método generacional" la
literatura espahola, podia darse por satisfecho: su
generacioén, la que é1 creara, como la del 27, en
cuyo espejo se miraba, contaba con un acto funebre
de postumo reconocimiento a un poeta gque, en los
baremos literarios del critico, superaba a Géngora y
era una figura conocida y reconocida
internacionalmente. (...)

Del homenaje a Machado aguel fin de semana de
finales de febrero de 1959 se derivan, ademds, otras
dos consecuencias de gran interés para el
lanzamiento del grupo de amigos poetas. En primer
lugar, la necesidad de confeccionar urgentemente una
Antologia que sirviera de pretexto para
presentarlos, especialmente en Madrid, donde apenas
eran conocidos, y en el resto de la peninsula, donde
no lo eran en absoluto. En segundo 1lugar, la
posibilidad de lanzar una coleccidn de poesia
controlada por ellos, en la que poder editarse vy
editar a los amigos que hicieran profesidn de fe de
la nueva poesia, es decir, de 1la poesia del
"'realismo critico" bautizada por Castellet, a la que
acompanaria un lanzamiento paralelg de narradores
realistas desde la Biblioteca Breve?’?,

La Antologia apareceria al afo siguiente, mientras que la
coleccidén "Colliure", asi llamada en recuerdo del
homenaje a Machado, hispanizando la grafia, editaria sus

volumenes, once en total, entre 1961 y 1966, con una

serie de rasgos caracteristicos comunes a todos los
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libros alli publicados: practica de la poesia
comprometida; utilizacidén de la ironia, el sarcasmo y el
lenguaje cologuial c¢omo elementos de una retorica
antirretorica; complicidad con el lector impulsada a
través de diversos recursos; sustitucion del tono épico y
grandilocuente de mucha de 1la poesia inmediatamente
anterior, por un tonoc mas intimista¢’®.

Estos dos actos de promocién literaria estarian
acompanados por otros de promocién a un nivel personal
dentro de 1los circulos poéticos de la época. Caballero
Bonald, con quien habian coincidido en el homenaje a
Machado en febrero, secretario por entonces de Camilo
José Cela, les facilitéd la invitacidén a las
Conversaciones Poéticas de Formentor, celebradas entre el
18 y el 25 de mayo de 1959, donde ni José Agustin
Goytisolo, ni Jaime Gil de Biedma pusieron ningin reparo
en fotografiarse con 1los dos maestros de 1la poesia
social: Gabriel Celaya y Blas de Otero. Jaime Gil de
Biedma recordara aguellas conversaciocnes en su poema

"Conversaciocnes de Formentor" dedicado explicitamente,

recordando una anécdota alli ocurrida, "A Carlos Barral,
amante de la estatua". Lo cierto es que los tres poetas
catalanes "consiguieron llamar la atencion. (...) Los

poetas criticos que ocupaban puestos en las revistas
literarias de Madrid o en la universidad (...) iban a
marcharse de Formentor con la impresidén de que existian

otros poetas periféricos en lengua castellana que (...)
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podrian suponer una renovacidén en el panorama liricon?77.
Como consecuencia de las Conversaciones Poéticas de
Formentor y tras el verano, Carlos Bouscno, con el que
algunos afnos antes habian mantenido tan viva polémica,
presentara a los tres poetas barceloneses en el Ateneo
madrileno, en unas reuniones poéticas gue organizaba José
Hierro. Los tres habian empezado a cobrar una fama que
s6lo un aho mds tarde habia de ratificar Veinte ahos de
poesia espanola.

En 1960 aparece definitivamente en las librerias
Veinte afios de poesia espafola (1939-1959), editada por
la coleccidén Biblioteca Breve de la editorial Seix
Barral. Desde su "Justificacidén" apunta José M:e.
Castellet la defensa del método historicista como unico
modelo valido de estudio de la Literatura, por ser el
unico capaz de expresar el cardcter dinamico de la
evolucién de la poesia. Al mismo tiempo, el método
histdérico estaba mas acorde con la fe marxista que
profesaban por entonces los miembros de 1la escuela
barcelonesa, por ser un método dindmico, que reflejaba en
cada momentc la relacidon dialéctica entre la Literatura y
el momento histérico de su produccién. E1l critico catalan
enlazaba también, de esta manera, con el metoedo
historicista orteguiano tantas veces defendido desde las
paginas de Laye y que &)1 mismo habia llegado a explicar
en un curso sobre las deneraciones en la Literatura.

Ahora se apoyaba en los criterios de Edmund Wilson y de
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Christopher Caudwell para defeneder la elaboracidn de una
antologia, como la que €l habia preparado, de caracter
histérico frente a aguéllas de caracter "comparativo", vy
es0s mismos criterios 1le servian para rechazar "los
hallazgos de tipo comparativo" de obras criticas como la
de T.S. Eliot. Frente a la concepcién estatica de los
estudios "comparativos", Castellet justificaba la
concepcion dinamica del método histdrico, gque permite
mostrar las tendencias principales de la evolucién
poética. En este sentido, la tesis sobre la gue se
fundamentaba Velinte anos de poesia espanola era la del
predominic en la poesia, no sdélo espahola, sino europea,
mas reciente de una tendencia fundamental gque sehalaba el
fin del Simbolismo vy su sustitucidén por el Realismo:
Porque la evolucién gue ha sufrido la poesia
europea, en general, en los udltimos treinta anos vy,
especialmente, en los veinte dltimos -a partir del
39- no es un cambio gque atafia Unicamente al tema de
la poema -como puede dar a entender nuestra
reiterada calificacidén de realista a esa poesia-
sino que, arrastrado por la fuerza del tema, es la
estructura misma del poema la gue cambia vy se
transforma hasta hacer aflorar un concepto de poesi

distinto del que estuvo en uso en Europa desde 1870

hasta 193Qf es decir, del de la tradicidn

simbolista?’8.

Fundado sobre esa tesis, Castellet escribira su
prologo basandose en una estructura de manifiesto de tipo
historicista dividido en tres bloques: en el primero,
establecera un resumen histérico apretado, para finalizar
con el enfrentamiento entre '"tradicién simbolista" vy

"actitud realista"; en el segundo bloque, estudiara el
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"Simbolismo vy Realismo en la poesia espahocla de 1898 a
1936"; por ultimo, el tercer bloque, el mds extenso, se
ocuparéd del estudio de la peoesia espancla entre 1939 y
1959,

El primer pasoc que llevara a cabo el critico cataléan
en su estudioc, como ha senaladao Carme Riera?’? sera
establecer la oposicién radical entre el ©poeta de
tradicién simbolista y la actitud realista de los nuevos
autores. Esta oposicidn se realizarda teniendo en cuenta
cuatro aspectos basicos: el papel del poeta con respecto
a la sociedad; el concepto de poesia; la experiencia
poética expresada en el texto; y la utilizacidén del
lenguaje. En primer lugar, en cuanto al papel desempenado
por el poeta en la sociedad, frente al poeta simbolista,
insolidario, gque "no dquiso, supo o pudo buscar otro
soporte er el que apoyarse" y que, por lo tanto, "intentd
resolver en el plano ideal de la creacidén literaria esa
contradiccidén que le atormentaba: la de escribir para
nadie", "el poeta realista de hoy se siente llamado a un
guehacer histdérico" (pdg. 34). En segundo lugar, si el
simbolismoc concebia a la poesia como algo sagrado y al
poeta como un "ser privilegiado, solitario, iluminado,
encantador de palabras, artista magico", el poeta
realista es, como ya habia apuntado algunos arfos antes
Vicente Alelixandre, reccogiendo los testimonios de la
Antologia consultada, "“un hombre entre los demas, gue

participa con ellos en una misma empresa social, cantando
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en sus versos la vida del hombre desde una perspectiva

histérica" (pdg. 34). Por otra parte, frente a la
experiencia poética que '"los simbolistas consideran
absoluta y mds alla de si misma", los autores realistas

s6lo consideran poéticamente valida "a la experiencia
real y personal que el poeta comparte con otros hombres y
el peoema tipifica" (pag. 35). Por fin, 1la ultima
diferencia que Castellet establece entre simbolistas vy
realistas se lleva a cabc a través de la utilizacién del
lenguaje poético que cada uno de los grupos realiza:
El de los simbolistas no pretende ser comunicativo,
significativo o ldégico, se basa en la musicalidad vy
la sugestidn frente al de los realistas que guieren
devolver a la palabra la funcidén comunicativa de un
significado inmediato y real: se pasa asi de una
poesia esotérica y enigmdtica a una poesia de clara
significacidn humana escrita en un lenguaje
cologuial y llano (pag. 35).
Es decir, seis afos mds tarde de iniciada la polémica
frente al concepto de "poesia-comunicacién", precisamente
por el grupo de autores catalanes, Castellet afirmaba,
frente a sus amigos Barral y Gil de Biedma, '"la funcidn
comunicativa" de la palabra poética, situdndose en una
posicién semejante a la defendida por Aleixandre vy
Bouscno anos atras, v acercandose a las posturas nmas
radicales de 1la poesia social gque entendian que la
"comunicacién" en un poema debe establecerse a través de
"un 1lenguaije coloquial vy 1llano". En resumen, las

caracteristicas que habra de tener el nuevo poeta

realista, seguin 1la exposicién de Castellet, seran 1las
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siguientes: compromiso social e histérico; solidaridad
con los demdas hombres; realismo y humanismo:; utilizacién
de un lenguaje coloquial y llano en aras de una mayor
“"comunicabilidad® del poema. De esta manera, el texto
poéticc se establece como mero transmisor de una
Wexperiencia real y personal".

Una vez establecidas las caracteristicas
definitorias del poeta realista, Castellet se lanzard en
el segundo bloque de 1la introduccidén, "Simbolismo vy
Realismo en la poesia espanola de 1898 a 1939", a la
busqueda de una tradicidén de rechazo del Simbolismo en
diversos autores, estableciendo una serie de antecedentes
de la nueva Mactitud realista", gue, segun gse Vvio, €1
supone que se inicia después de la Guerra Civil. En el
establecimiento de estos antecedentes y en la vision de
la literatura espanola de ese periodo, Castellet tiene
muy presentes, como iré sefnalando en cada momento, las
opiniones de Luis Cernuda en sus FEstudios sobre poesia
espafhola contemporanea, dque se habian publicado por
primera vez en 1957. Asi, el primer antecedente de la
nueva "actitud realista" gue senala el critico catalan es
Miguel de Unamuno, a guien "puede considerarse, en
sentido amplio, un realista que, cuando menos, se define
negativamente contra la concepcidn simbolista" (pdg. 39).
Esta cierta aversidn al simbolismo, que Castellet senala
en Unamuno, ya habia sido percibida por Cernuda, quien

consideraba al escritor vasco comc ‘'probablemente el
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mayor poeta gue Espana ha tenido en lo gue va de siglo",
al apuntar coémo se expresaba en su "Poética" '"contra la
estética y poética modernista gque dominaba el mundo
literario de lengua espancla en aquellos anos primeros
del siglo"zso. Pero el paralelo entre las opinionegs de
Castellet y Cernuda es mas evidente cuando el critico
catalan senala que "Unamuno cuando publica en los albores
de nuestro siglo sus primeros libros de poemas, parece
mas un poeta del siglo XIX que del XX" (pdg. 39),
copiando casi las palabras del poeta sevillano: "De ahi,
al menos en este primer volumen, la orientacién hacia el
pasado inmediato que tiene su poesia: parece mas bien un
poeta del XIX dque del xx"281  En sus preferencias por
Unamunc no so6lo coincidia Castellet con Cernuda, sino
también con aquellos poetas de la primera promocidén de
pesguerra que habian dado origen a los primeros brotes de
poesia comprometida y social; recuérdense las menciones
apasionadas, ya citadas, de Eugenioc de Nora y del padre
Pe Lama con respecto a la poesia del vasco o la
recuperacién de algunos de sus poemas en Espadana, <Como
ejenplos.

Si las opiniones de Castellet coinciden con las de
Cernuda para el casoc de Unamuno, también sus opiniones
coincidiran en la consideracidén negativa de la poesia de
Juan Ramén Jiménez. Castellet escribira sobre el poeta de

Moguer las siguientes palabras:
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Encontramos en Juan Ramén Jiménez una particular
exigencia de 1la pureza poética, una extravagante
obsesién por la soledad, una maniatica concepcidn
abstracta de la belleza y un tinte edulcorado vy
tristén en sus poemas {(pag. 42).

Cernuda sefalara para Juan Ramon, coincidiendo en 1o

basico con el critico catalan, su "indiferencia mas

absoluta por la vida", su "subjetivismo egotista", su
"impresionismo sentimental" Yy su cursileria, su
"imprecisién'" y su "oscuridad de diccién", etc. Pero dos

rasgos fundamentales dgque Castellet habia rechazado para
el nuevo poeta realista senala Cernuda en su estudio de
Juan Ramén: en primer lugar, su adscripcidn al simbolismo
mnenor: "lo que a Jiménez le interesaba eran los
simbolistas menores (con la excepcidén de dos maycres:
Verlaine vy Laforgue)“zgz. Y, en segundo lugar, su
incapacidad para acercarse al 1lenguaje coloquial, a la
lenqua hablada:
Acaso la imposibilidad de atenerse a la lengua
hablada, como modelo de la lengua escrita, se debe a
cierta confusién en su pensamiento, el cual sdlo
aparece en sus escritos, si aparece, a la zaga de la
palabra, y cuya premiosidad se quiere disimular a
fuerza de presidén retdrica .
El rechazo de la obra de Juan Ramén Jiménez suponia
implicitamente una doble negacidén por parte del prélogo
de Castellet: por una parte se rechazaba a Juan Ramon
como el mdximo representante del simbelismo en la
literatura espahola; pero por otra parte, el poeta de

Moguer era uno de 1los autores mas admirados por los

escritores de la primera posguerra, no sélo por agquellos
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que estilisticamente se aproximaban a sus poemas, cCoOmo en
cierto modo los poetas de la revista Cantico, de Cérdoba,
sino incluso por agquellos dgue habian dado origen a 1la
escritura realista y que la habian defendido desde las
paginas de la Antologia consultada, como José Hierro y el
mismo Blas de Otero, entre otros. Asi pues, el rechazo de
la poesia de Juan Ramén era, en cierto modo, el rechazo
de uno de los mitos poéticos de la primera generacidn de
posguerra y, consecuentemente, suponia, en cierta manera,
el enfrentamiento con 1los poetas de la Antologia
consultada. Frente a Juan Ramdn, Castellet proponia,
siguiendo también las pautas expuestas por Cernuda, los
ejemplos de Miguel de Unamuno y Antonio Machado: "Otros
dos poetas contemporaneos, Unamuno y Machado, superiores
a Jiménez, apenas si merecieron alguna atencidén por parte
de los jévenes"284.

A Antonio Machado se le dedicaria un capitulo entero
dentro de este bloque de la introduccién, por lo que
Castellet pasa a continuacién a ocuparse de la generacién
del 27, haciendao menciodn explicita de que en ese tema va
a seguir los criterios de Cernuda:

Me conmnplace remitirme al testimonio de otro de sus

componentes, Luis Cernuda, guien con un criterio

histérico mds acusado que el de la mayor parte de

los criticos que han estudiado la generacidén del 27

(...) hace una caracterizacidén que, a la vez due

descriptiva, es dindmica, ya gue expresa el Pproceso

que sigue la obra del grupo, sefnalando las
caracteristicas que definen cada momento de la

evolucion como causa de la proxima etapa a
desarrcllar (pag. 44-45).
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Asi pues, Cernuda dqueda establecido como el modelo
critico que Castellet pretende seguir, no sélo por las
"coincidencias" de gustoc gue se han ido sefalando, sino
tambhién, de modo expreso, por considerar su 'criterio
histérico" asi como su "caracterizacidén dindmica" como
rasgos fundamentales de la nueva critica (ddialéctica?)
que el escritor cataldn pretende. Y si el poeta sevillano
es el modelo critico de cCastellet, la generacidén del 27
serda el modelo de la generacidén de escritores que guiere
lanzar desde la antologia; a agquella les une: el caracter
grupal, gue como Carme Riera ha seﬁalad0285, Castellet se
encarga de subravar; la voluntad eurcpeista Y
cosmopolita, gque habia planeado en el grupo desde los
tiempos de Laye; y la presentacidén en una antologia que
gqueria emular, si no desde sus criterios de elaboracion,
si desde sus resultados propagandisticos, la elaborada
casi treinta ancs atrds por Gerardo Diego. De esta
manera, el critico concluye:
Asi pues, lo que Juan Ramén habia intentado vy
conseguido en solitario, es decir, incorporar su
poesia a la europea de su tiempo, la generacién del
27 lo intenta y consigue en grupo (pag.45-46).
Castellet, por 1o tanto, establece dos antecedentes
bdsicos que, dentro del periodo de dominio de la estética
simbolista, adelantan 1la tendencia fundamental de la
poesia de posguerra hacia una "actitud realista", con los
que la nueva generacion enlazard: Unamunc y la generaciodn

del 27. Sin embargo, el antecedente fundamental, aquel
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que, segun la tesis generacional de Petersen, due
Castellet sin duda conocia, se establece como guia, como
"héroe adorado por su época"286, serd Antonic Machado,
cuyo magisterio se encargaran de vrevelar las paginas
siguientes de la introduccidén de la antologia.

Hasta cierto punto, también en sus ideas sobre
Machado sigue Castellet los Estudios sobre poesia
espanola contemporanea de Cernuda, y, asi, cita todo un
parrafo del estudio del poeta del veintisiete en sus
paginas dedicadas al autor del 98:

Hoy, cuando culaquier poeta trata de expresar su

admiracion hacia un poeta anterior, 1lo usual es que

mencione el nombre de Antonic Machado. De pronto, en
uno de esos virajes que marcan el trédnsito de una
generacién a la otra, la obra de Machado se nos
ofrece mas cercana a la perspectiva que la de

Jiménez. Y es gque los Jjdvenes, y aun los gue ya han

dejado de serlo, encuentran ahora en la obra de

Machado un eco de las preocupaciones del mundo gue

viven, eco gue no suena en la obra de Jiménez.

Machado, que tenia astucia avizora, nos dejdé en sus

comentarios en grosa bastante gue meditar acerca de

temas variados287,
Al igual gue Cernuda, Castellet se inclina en sus
preferencias machadianas por sus escritos en prosa, sus
reflexiones tedricas y sus textos de caracter meditativo-

filosofico. Félix Grande ha senalado esta importancia del

pensamiento machadianoc en la poesia de la decada de los

cincuenta:
Tenemos entonces gue Machado (...) se instala en la
lirica espafola de los anos cincuenta, deviene en
ella, 1la ayuda a meditar y sentir. (...) OQué

repentinamente moderno su pensamiento filosgfico,
tan cerrilmente desdenado durante muchos anos? .
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Aungue Su recuperacién como poeta proviene de 1la
generacion anterior, pues ya en 1941 Dionisic Ridrueio
elabora una edicidn de sus Poesias completaszgg, y, tal
como sehala Grandezgo, tanto Luis Rosales comc Leopoldo
Panero asimilan su mundo poético a sus obras de finales
de los cuarenta. No resulta extrano asi que, en 1971,
Pere Gimferrer hable del “fetiche machadiano® del que "se
aproplaron indefectiblemente" las sucesivas escuelas
poeticas de posquerra29l.

Para justificar el magisterio de Machado en la nueva
generacién, Castellet senala que estudiara las ideas
poéticas de la Udltima épcca del maestro sevillano, "tal
como aparecen formuladas en su fallido “Discurso de
ingreso en la Academia Espanola de la Lengua" (1932)"
(pdg. 56). Sobre las ideas expresadas por Machado en
dicho discurso construira Castellet su capitulo titulado
"E1l Arte Poética de don Antonio Machado'", deformande su
pensamiento al intentar ajustarlo a su hipdtesis inicial,
tal como apunta Carme Riera:

Castellet ofrece una visién de Machado deformada al

tratar de ajustarla a la hipdtesis que defiende: su

utdépica concepcién de futurc '"realista" para la
poesia y la necesidad de encontrar un maestro valido
para la recién instaurada generacién292.

Tres son los rasgos de la nueva poeslia que Castellet
ve anticipados como precedentes en el ideario machadiano:
la proclamacién de 1la muerte del simbolismo y su

sustitucidén por el realismo; la defensa de una poesia del
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contenido; y la defensa del lenguaje coloquial como modo
de expresion poética. Castellet, manipulando las ideas de
Machado, deduce que el poeta sevillanc senalaba para 1931
la muerte del simbolismo, %“con la aparicién de una
tendencia poética que wvenia a sustituir la tradicidn
simbolista cuyo ciclo estaba ya terminado"™ (pag. 50). Y
citando palabras entresacadas minuciosamente del
"Discurso...", el critico cataldn reproduce el siguiente
parrafo de Machado, apuntando gque en &1 senala el
sevillano la crisis del movimiento simbolista:
Cuantos sequimos con alguna curiosidad el movimiento
literario moderno -dice Machado- pudiéramos senalar
la eclosion de miltiples escuelas aparentemente
arbitrarias vy absurdas pero que todas ellas
tuvieron, al fin, un denominador comin: guerra a la
razén y al sentimiento, es decir a las dos formas de
comunién humana (pag. 53).
Y continua el critico, ahora aportando ideas propias y
encauzando las palabras de Machado hacia la confirmacion
de su hipdtesis: "La escuela gue sintetizdéd mejor su
aversidén a la razdén y al sentimientc fue la simbolista”
(pag. 53). Frente a la estética simbolista, gue
continuaria hasta el inicio de 1a década de los treinta,
Machado opondria, segun deduce Castellet de sus palabras,
una estética realista:
iQué opone Machado a esta poesia en decadencia, en
desintegracién ya en 1931? En primer lugar una
revalorizacién del realismo, es decir, de la razdn y
del lenguaje, de la colectividad y de la historia y
una reavaleorizacion también del sentimiento que él

mismo habia emprendido anos atrds y que oponia al
subjetivismo romdntico: "El sentimiento no es una
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creacién del suideto individual, wuna elaboracidn
cordial del yo con materiales del mundo externo. Hay
siempre una colaboracidén del tu, es decir, de otros
sujetos. (...) Mi sentimiento no es, en sunma,
exclusivamente mio sino mds bien NUESTRO" (pdg. 54).
Las palabras de Machado citadas proceden nc del
"Digscurse", sino de un texto de 1917: "Problemas de la
lirica". De estas palabras deduce Castellet el carédcter
colectivista que el poeta sevillano opondria al
subjetivismo a ultranza de la lirica simbolista. Pero la
estética y el pensamiento machadianos, gue habian bebido
en el simbolismo, habian derivado de un modo personal,
hacia la reflexidén en torno a "el otro" y "lo otro" a

partir de su segunda etapa poética, un problema de raiz

puramente simbolista: la relacidn del yo intimo con la

realidad externa. El1 texto de Machado citado por
Castellet se sitda en su verdadera dimensién
significativa si se leen las siguientes palabras del

prologo, también de 1917, a Campos de Castilla:

Si miramos afuera v procurames penetrar en las
cosas, nuestro mundo externce plierde en solidez, vy
acaba por disiparsenos cuando llegamos a creer que
no existe por si, sino per nosotros. Pero si,
convencidos de la intima realidad, miramos adentro,
entonces todo nos parece venir de fuera, Yy es
nuestro mundo interior, nosotros mismos, 1o gue se
desvanece??3,

Fn cierto modo, en su visidn del rechazo de Machado del
simbolismo, Castellet habia 1llevado al extremo una

opinién apuntada por Cernuda en sus Estudios...:

Implicita en las lineas citadas (los versos 19 y 20
de “"Retrato") hay una critica del modernismo y de la
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obra de Dario, critica Dbenévola, como después

aconsej® Machado gque debia ser la critica, pero no

por eso mencos justa; y al mismo tiempo se marca ahi
cudl era la divergencia de Machado con respecto al
modernismo. No es necesario insistir en gque no fue

Machado un poeta modernista; lo que acaso tenga

interés, por eso mismo, es indicar alguno de los

momentos raros en gue sSu poesia se acerca al
modernismo<24.

De otra cita del "Discurso" machadiano deduce
Castellet que el sevillano habia preconizadc una poesia
del contenido que utilizara el lenguaje cologquial, otros
dos rasgos gque le interesaba resaltar para enalazar al

nuevco poeta realista con el magisterio de Machado:
Machado se reconoce poco sensible a los primores de
la forma, a 1la poesia pura y a todo cuanto en
literatura no se recomienda por su contenido. "Lo
bien dicho me seduce so6lo cuando dice algo
interesante, y la palabra escrita me fatiga cuando
no me recuerda la espontaneidad de la palabra
hablada" (pag. 54).
Como ha apuntado Carme Riera, las palabras, cortadas, que
Castellet cita, son parte de la captatio benevcolentiae
del inicic del "Discurso" de Machado, corganizada en torno
al tépico de la humildad, con lo cual cobran un sentido
muy distinto al que el critico catalan pretende
darles?2®, En su deduccién del apoyo a la utilizacidn del
lenguaje hablado en la poesia por parte de Machado,
recoge Castellet también la opinidén de Cernuda, citando
incluso la misma frase de los consejos de Juan de Mairena
gue apunta para sustentar dicha idea el poeta y critico

sevillano: "En cuanto al 1lenguaje poéetico, Machado es

partidario decidido del lenguaje hablado: "Si dais en
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escritores, sed meros taquigrafos de un pensamiento
hablado"476,

Asi pues, la visién de Machado qgue, tamizada a
través de las opiniones de Luis Cernuda, da Castellet
resulta desviada. Por otro lado, la continua manipulacién
de los textos y del pensamiento del poeta sevillano le
llevan al critico catalan, citando, por ultimo, wunas
palabras también entresacadas y cortadas del "Discurso",
a senalar a "la nueva generacion como profecia cumplida":

El manana, senores, bien pudiera ser un retorno
(...) a 1la objetividad por un lado vy a la

fraternidad, por otro (...). Comienza el hombre
nuevo a desconfiar de aquella soledad gque fue causa
de su desesperanza y motivo de su orgullo (...). El

yo egolatrico del ayer aparece hoy mas humilde ante
las cosas. Ellas estédn alli y nada ha probado que
las engendre yo cuando las veo (pag. 55).
e esta manera, encontraba Castellet justificacidn para
todo su discurso: el magisterio de Machado sdle 1o
llevaria a sus ultimas consecuencias la nueva generacién.
Una vez establecidos los antecedentes principales,
Unamunc y la generacidén del 27, y el magisterio de
Antonio Machado como fundamentos sobre los gue se basara
la nueva tendencia general de la literatura hacia el
realismo, Castellet, sigulendo una estructura
historicista de manifiesto poético~literario, ira
sefialando los distintos momentos de generalizacidn
progresiva de dicha tendencia, que sélo hallara
culminacién en la ultima generacidén. Asi, el primer

estadio en ese proceso de generalizacicn de la nueva
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tendencia se daré& en nuestra Guerra Civil, adelantandose
asi Espana a los movimientos europeos, gque tomarian
conciencia de 1la nueva estética durante la Guerra

Mundial:

Durante nuestra guerra, muchos de los mejores poetas
no pudieron, ni quisieron sustraerse a  sus
obligaciones patriodticas. Imbuidos en las
necesidades del momento, incluso los més reacios
descubrieron, de pronto, las grandes posibilidades
de una poesia realista. Y asi, lo gque muchos pocetas
europeos descubririan en el transcurso de la segunda

guerra mundial, 1los mejores poetas espaholes 1lo
habian experimentadc ya en 1la carne viva de su
propia poesia. (...) aparecidé, de pronto, toda la

tradicién simbolista como un venerable residuo
tedrico y un amable ejercicio de lectura, a la vez
que en sus conciencias aparecia la imagen de un
nuevo humanismo que pedia, para ser expresado, una
poética que tuviera en cuenta, no sdlo los valores
formales del poena, sino que admitiese la
posibilidad de dgue la experiencia gue da tema al
poema fuese de otra naturaleza que la experiencia
poética misma (pag. 57-58).
Igncoraba Castellet, del mismo modo que 1o habia hecho
Juan Goytisolo unos meses antes con respecto a la
narrativa297, todo el proceso de evolucidn estético-
literaria que se habia producido desde finales de los
anos veinte hasta el comienzo de la guerra y dque ya ha
quedado descrito anteriormente. Con estas notas
finalizaba el seqgundo blogue de la introduccion a 1la
antologia.
El tercer bloque del prdlogo, "Weinte anos de poesia
egpanola", es, evidentemente, el mas extenso,

dividiéndose en dos partes, cada una de ellas ocupada de

una de las décadas. En este bloque justificard el critico
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la evolucidn de la poesia de posguerra y la aparicién de
la nueva generacidén como culminacién final de dicha
evolucién. La poesia de '"Los primeros anos de la
posguerra (1939-1943)", primer capitulo de este bloque,
se caracterizd, seguin 1la opinién de Castellet, por
permanecer "ajena a las realidades patrias" (pag. 59),
"es irrealista y formal" (pdag. 60). No obstante esta
tendencia general, Castellet distingue cuatro grupos
diferentes dentro de 1la poesia escrita durante estos
anos. En primer lugar, diferencia al grupo en torno a la
revista Garcilaso y en torno a "Juventud creadora", a la
que califica de la sigquiente forma:
Hay una tendencia a las formas clasicas, favorecida
por una mistica de tipo politico gue vuelve 1la
mirada a las ya muy pasadas glorias de la patria.
(...) Nos encontramos, pues, ante una poesia que
cumple con todos 1los requisitos de lo gue hemos
convenido en llamar poesia de tradicidén simbolista y
gue cumple también con su papel de poesia de
evaslén, ante una realidad catastrofica (pag. 60).
En segundo lugar, distingue Castellet un grupo de poetas
(Ridruejo, Vivanco, Rosales, Panero, etc.) gue realizan
una poesia de tono religioso:
A partir de una poesia de tradicidén simbolista con
caracteristicas semejantes a la de 1logs poetas
anteriores, iniciaban un camino qgue habia de
conducirles, mds adelante a un tipo de poesia
notablemente distinta. Ellos mismo y pcetas de otros
grupos resucitaban, por dltimo, una poesia de tono

religioso que habia estado ausente de la poesia de
la anteguerra {pag. 62}.
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Este grupo de poetas sera el gque, a finales de los anos
cuarenta, intente, segun Castellet, "una cierta poesia de
la experiencia temporal" (pag. 76), tendiendo a sustituir
la herencia del simbolismo de un modo “"incompleto, puesto
gue prescindian, ignoraban o menosgpreciaban la dimensiodn
histérica, el encuadre socjal, histérico del hombre"
(pag. 78).

51 en sus opiniones sobre la poesia espanocola entre
1898 y 1936 Castellet habia seguido las ideas expuestas
por Cernuda, en su estudio de los primercos ahos de la
posguerra sigue las opiniones que Emilio Alarcos Llorach
habkia expuesto en su estudio de 1la peoesia de Blas de
otero?28; su visién de la poesia espanola de los primeros
anos de la posguerra dividida en dos grupos
fundamentales, garcilasistas Yy poetas religiosos,
coincide no soélo con la de Alarcos, sino que se aproxima
también a la visidén “oficial™ dque por aduellos anfos dan
Dadmaso Alonso, en su estudio "Poesia arraigada, peoesia
desarraigada"™ y Vicente Aleixandre en "Algunos caracteres
de la nueva poesia espanocla".

De todas formas, aun distingue Castellet otros dos
grupcs de poetas en la primera posguerra. Por un lado,
estarian "algqunos poetas -a veces agrupados tras alguna
revistilla- cuya voz diferia del coro general, perc cuyo
peso no se dejaba sentir en el conjunto de la produccién
poética del pais" (pdg. 64). Bajo esta denominacion,

parece incluir el critico catalan no sdélo a los grupos
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gue quedaban fuera de la clasificacién bimenmbre
establecida para los anos 1939-1943, como los poetas de
la revista Corcel, o los postistas y surrealistas gue van
dando sus poemas en Garcilaso, por ejemplo, sino también,
extendiendo esa visién bimembre, a grupos tan importantes
dentro de la evolucioén de la poesia espanola
contemporanea, Jue emnpiezan a desarrollarse en torno a
1944-1945, como el de 1la revista Cantico, comoc el
Postismo o poetas como Miguel Labordeta, a 1los gue no
hace mencién en las paginas siguientes. Por fin,
distingue Castellet un grupo distinto, formado por 1los
poetas exiliados.

1944 es un ano gue el critico catalan considera
clave para la evolucidén de la poesia espanola de aquella
década, por cuanto gque "en este aho se publican los
libros gque habran de tener mayor influencia en los arnos
sucesivos y que en él se manifiestan las tendencias que
habran de tener mayor vigencia en un periodo de cinco o
seis anos" (pag. 65-66). Estos libros son: Oscura noticia
e Hijos de la ira, de Ddmaso Alonso, Yy Sombra del
paraiso, de Vicente Aleixandre. Hijos de la ira marca,
seguin Castellet, "el principio de una transformacidn de
la poesia vigente por aquellos anos en Espana" (pag. 69),
por cuanto adelanta una serie de caracteristicas que se
desarrollaran plenamente en la poesia de la nueva
generacion: abandono de la composicioén clésica;

utilizacidén de versos Yy poemas largos; empleo del
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lenguaje cotidiano Y de la lengua cologquial;
revalorizacién del tema con un tratamiento realista del
mismo y un acercamiento a la problematica del hombre
contemporaneo. Por su parte, de Sombra del paraiso
senalara ese mismo proceso de rehumanizacién que habia
apuntado en Hijos de la ira: "Desde el tema, hasta el
vocabulario (...) se percibe en Sombra del paraiso una
cierta humanizacidén" (péag. 71).

Asi pues, es Damaso Alonso quien sefala de modo méds
claro y significative el camino por el que ha de
discurrir la nueva poesia, segun Castellet. Y por el
camino abierto por Alonso discurriran las obras de
Victoriano Crémer y de Eugenio de Nora, "con una postura
anti-formalista que preconizaba una rehumanizacién de la
pecesia" (pag. 72). Sin embargo, estos poetas no lograran
la rencvacién completa de la poesia espahola, (que s6lo se
llevard a cabo, evidentemente, en la uUltima generacion, a
pesar de haber incorporado a su obra una rehumanizacién
de los temas:

Si bien el lenguaje de sus poemas estda ya formado
exclusivamente por palabras del habla cotidiana, su

tono, muy subido, vy su insistencia en ciertos
vocablos vy expresiones, impiden due alcance la
normalidad, la naturalidad del 1lenguaje coloquial
(pag. 73).

Sin embargo, a pesar de que suponen un avance ilmportante,
estos poetas no son un modelo del lenguaje que ha de

utilizar la nueva generacion; éste mds bien parece verlo
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Castellet expuesto en el 1libro de 1947 de Juan de Leceta
(Gabriel Celaya) Tranquilamente hablando:

Con lucidez de pronéstico, desde el mismo titulo del

libro, Celaya indica su intencion de escribir una

poesia sengi}la, coloquial vy directa, narrativa:
No quisiera hacer versos;
quisiera solamente contar lo que me pasa...
(pag. 73)

Al establecer el resumen de 1los anos cuarenta,
Castellet sigue la visién de la década realizada por
Démaso Alonso y Vicente Aleixandre en 1los textos
anteriormente citados, diferenciando, a partir de 1944,
un grupo de poesia "arraigada" (Panero, Rosales, Vivanco,
Valverde, Ridruejo), un grupo de poesia "desarraigada"®
{Damaso Alonso y Blas de Oterco) vy una '"tenedencia
objetiva y de denuncia social: la de Celaya y Crémer, la
de Nora vy, en algunos aspectos, la de José Hierro" (pag.
79). Castellet de nuevo olvida a los poetas de Cantico,
Postismo © de los diversos grupos surrealistas, asi como
a otros poetas mayores, como Juan Gil-Albert.
Evidentemente, dentro de la estructura de manifiesto
histérico que sostiene el discurso de Castellet, los
poetas de las tendencias mas avanzadas, de entre las tres
seflaladas por el critico, propician el cambio de 1la
poesia, pero no 1o llevan a su completo desarrollo.

El estudic de la segunda década, la de los anos

cincuenta, comienza con la comparacion y la

contraposicioén de la Antologia consultada de 1952 con la
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Antologia que Gerardo Diego elaborara veinte anos antes,
para corroborar asi la tesis principal de su estudio:
Si comparamos las poeticas contenidas en dos
antologias separadas exactamente por veinte afios de
distancia, podremos confirmar nuestra aseveracién de
que lo que estaba cambiando, en la poesia espahola,
no era solamente la temdtica de los poemas o sus
formas expresivas, sino el concepto wnismo de poesia
(pag. 80).
El analisis de las diversas poéticas incluidas en 1la
Antologia consultada le lleva a afirmar a Castellet, de
un modo simplista y falseador, que "Bousoho es (...) el
unico, entre los nueve poetas de la Antologia consultada,
en afirmar, ante la poesia, una actitud subjetivista a
ultranza" (pdg. 81-82). Las opiniones de Rafael Morales y
José M:. Valverde (recuérdese gque Vicente Gaos no incluyd
poética alguna), gue, como sSe Vvio anteriormente, estaban
mas proximas en muchos aspectos a las de Bousoho, gque a
las de Celaya, se despachan de un modo rotundo,
adjuntandolas a las posiciones gue Castellet quiere
defender:
Estos dos Ultimos no nos dan ideas precisas sobre el
tema que nos interesa, mas por cuestidén de enfodue,
que no porgue sus intereses poéticos sean contrarios
al planteamiento del realismo, como problema central
de la poesia de nuestros dias (pag. 85).
Parece olvidar Castellet las declaraciones nada ambiguas

de José M*. Valverde en su "Poética y metafisica"™ para la

Antologia consultada:
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Y aungue no exclusivamente, la poesia es arte, hecho

éste gque anda ahora un tanto oscurecido (...) en un
clima de contenidos a palo seco, de alaridos
entranables, de metafisicismos mas o} menos

existencialistas299.

Asi pues, si en la poesia espahola que se escribe entre
1898 y 1936 veia Castellet en Unamunce y Machado los dos
principales antecedentes de la nueva estética que
culminaria en la generacidén que &1 pretende lanzar, en la
poesia de posguerra estos antecedentes 1los vera en
Celaya, Nora vy Blas de otero3%0, por otra parte, del
mismo modo que Juan Ramdén Jiménez era la "bestia negra"
gue habia que descalificar como representante mds claro
de la tendencia simbolista de la anteguerra, en los
primeros afhos de la posguerra este papel lo desempehara
Carlos Bousohno.

Sin embargo, tal como ya he senalado, estos poetas
s6lo expresan para Castellet una etapa de transicidn en
la gue se esta poniendo en 1liguidacidén la estética
simbolista, en ellos se da, por decirlo con palabras del
critico, una "actitud realista™ pero una "expresion
simbolista™:

El poeta de transicién (...) (escribe) una poesia de

contenido humano, social y aun revolucionaria,

utilizando los medios de expresion de una poesia gque

pretendia la deshumanizacidn, el irrealismo y el
esteticismo, con exclusién de todo otro objetivo

(pag. 88).
Asi pues, los "poetas de transicidén', eg decir,
principalmente los tres precedentes anteriormente

sehalados (Nora, Celaya y Otero), se caracterizan, para
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Castellet, por haber adoptado una temdtica realista y por
no haber logrado aun un lenguaje adecuado, dque, en el
discurso del critico, se identifica con la utilizacion
poética de la lengua coloquial y del narrativismo.

El cambio de tendencia dque ha sufridc la poesia
desde 1930 aproximadamente, seguin Castellet, afecta
incluso a los autores de la generacidén del 27, como
grupo, tal como lo expone en uno de los parrafos dedicado
a analizar la evolucidn de Pedro Salinas:

Los supuestos de los gue su generacion (la del 27)

habia partido, han perdido su vigencia veinte o

treinta afos después, porgque eran la manifestaciodn

tardia de un fendmeno histérico, de un movimiento
estético empezadc mds de medio siglo atras (pag.

94).
La estrategia del critico cataldn es clara. Su voluntad
de enlazar al grupo de autores Jjévenes gue lanza en su
antologia con una generacioén, en una tradicién inmediata,
gue, no se olvide, habia logrado "incorporar su poesia a
la europea de su tiempo (...) en grupo" (pag. 46), le
lleva a recuperar precisamente "en grupo" a la generacion
del 27 para la nueva estética. Asi, se recupera a Jordge
Guillén gracias a la actitud realista que Castellet ve en
su Maremagnum, gue enfrenta a Cantico, gue "lo inscribe
en el cuadro de la evolucidén general de la poesia en los
ultimos ahos" (pdag. 92). Del mismo modo gue Machado era
recuperado para el "realismo" por su proyecto de
"Discurso de ingreso en la Academia de la Lengua

Espanola", a Pedro Salinas se le recupera por una
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conferencia que dejd inédita a su muerte301, en la gque el
poeta del 27 declara que "Se anuncia por los cuatro
puntos del horizonte una poesia de sentimiento de clase"
(pag. 94). Para demostrar 1la evolucién de Vicente
Aleixandre "desde el irrealismo confesado de sus primeros
anos, hasta la actitud realista de sus udltimos libros"
(pag. 95-96) Castellet s6lo tiene gue acudir al prdélogo
del propio autor a Mis poemas mejores:

Con Historia del corazén (...) se abre ahora una

nueva representacién: el vivir del hombre, visto

como un esfuerzo y descubierto a la luz meditada de

su g%gitud y de su reconocimientc en log otros (pag.
95) .

Pero frente a estos tres poetas, dos figuras del 27, Luis

Cernuda y Rafael Alberti, se distinguen por haber
adoptado "una actitud realista "avant la lettre"" (pag.
96). En Alberti, "que ha realizadoc el ciclo de su

evolucidén poética de un modo mas rotundo, mds completo y
mas rapido" (pag. 96) que el de sus companeros, ve
reflejados Castellet dos de los rasgos definidores del
lenguaje de 1la nueva gJgeneraciodon: "Los matices de su
realismo nos hablan de una poesia con tendencia a
depurarse, a hacerse cologquial y narrativa" (pag. 97}.
Por su parte, de Cernuda, de guien acababa de aparecer en
febrero de 1959 "Historial de un libro"303, se destaca su
orientacion hacia la expresion cologuial, gue el propio
poeta sevillano remarcaba en su articulc memorialista,

para declarar finalmente que es
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uno de los autores "“del 27" que mas cerca se
encuentran de muchos Jjovenes poetas de hoy due,
sobre sus mnismas bases formales, buscan sobrepasar
esta "poesia de ia experiencia individual",
afadiéndole una dimensidén  histdrica que, COomo
veremos en seguida, serd uno de sus intentos mas
caracteristicos (pag. 100).
Asi pues, Cernuda se erigia en doble maestro para la
nueva generacién de poetas: por un lado, como critico,
habia guiado, a Castellet, y guiaria, a muchos autores,
en sus preferencias por la literatura espanola
contemporanea, por su ‘"criterio histérico"™ y por su
“caracterizacidn dinamica"; por otro lado, como poeta
adelantaba y confluia con la estética realista y con la
expresién de una "dimensidén histérica" en un lenguaije
"cologuial" y narrativo. Si la generacidn del 27 era el
ejemplo que habia que seguir "como grupo" y como modelo
de promocidn, Alberti y, sobre todo, Cernuda eran 1los
ejemplos particulares como modelos de escritura para los
jovenes poetasg, y precisamente, para el caso del segundo,
tal como lo apuntaria afnos mds tarde Gil de Biedma, en 1lo
que se diferenciaba de sus companeros de generacién:
Su peculiaridad, diria yo, reside en la actitud o
tesitura poética del autor implicita en cada verso,
en cada poema, que es radicalmente distinta de la de
sus compaheros de promeciodn y no demasiado frecuente
en la historia de la poesia espanola. (...) Para
Cernuda el sentido de su poesia y la historia de su
concreta experiencia personal son una y la misma
cosa .

Porgque 1la poesia del exilio de Cernuda, tal como 1lo

apuntara Gil de Biedma, si supone una definitiva
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superacion de uno de los aspectos mds fundamentales del

simbolismo, que ni la generacion del 27 ni la poesia de

la primera posguerra habian conseguido sobrepasar:
La trayectoria poética de Luis Cernuda se traduce en
la progresiva desvirtuacidén y, finalmente, en la
refutacion prédctica de un principio estético que, a
partir sobre todo de Mallarmé, ha adquirido 1la
categoria de un dogma, contra el cual muy pocos nos
hemos rebelado aun: el de que en poesia, en un poema
cuando es bueno, es o debe ser imposible distinguir
entre el fondo y la forma. (...) La identidad, 1la
aspiracion a la identidad, s6élo puede conseguirse
mediante un procesc de abstraccidén y formalizacidn
de la experiencia -es decir, del fondo- gue la
convierte en categoria formal del poema, dgue la

anula en cuanto experiencia real para resucitarla
como cuerpo glorioso, como realidad poética purgada

ya de toda contingencia .
Luis Cernuda supera la estética simbolista a través de la
incorporacion al poema de la experiencia personal real vy
no de una vision poética de dicha experiencia, es decir,
a través de lo que anos mds tarde se denominaria, de un
modo un tanto ambiguo, como "poesia de la experiencia'.

Como se ha venido subrayando, todos los cambios
acaecidos en la poesia espahola desde los afos treinta
son considerados por Castellet como diversos estadios en
un proceso evolutivo y continuo de sustitucion de la
estética simbolista por una estética realista. Esa
progresiva evolucidén, gque como el antdlogoe recalca
repetidas veces, se manifiesta en un cambio continuo y
profundo, halla sus etapas de transicion en poetas como
Dadmasc Alonso, o como los autores de la Antologia

consultada, pero s6lo llega a su culminacidén, siguiendo
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el critico en su discurso un esquema caracteristico del
manifiesto 1literario de caracter historicista, en 1la
Ultima generacidn. En los autores gue sirven de
precedente a esta generacién el cambio se realizara de un

modo incompleto. Dentro de un criterio 1ideoldégico

306

materialista , Castellet sehala que la aparicicidén de

la nueva generacion es debida a una serie de cambios
econdémicos que derivan en una transformacidén de la vida

cultural espanola:

A lo largo de la década de los anos "cincuenta", la
vida cultural espafola addquiere, por razones gue no
son de este lugar, una cierta fluidez, que coincide
con una cierta expansidén econémica, gque prosigue y
se hace muy palpable en los primeros ahos de 1la
decada actual (pag. 101)

Por otro lado, comec ha apuntado <Carme Riera307,
Castellet, gque conocia y habia explicado el método
generacional aplicado a la literatura en un seminaric del
Instituto de Cultura Hispdnica, se encarga de diseminar
las caracteristicas generacicnales del grupc gue presenta
en las ultimas pdginas de su introduccién9®. En primer
lugar, los autores que presenta en su antologia coinciden
en un espacio de tiempo bien determinado no sélo en
cuanto a sus fechas de nacimiento (son los ™"ninos de 1la
guerra"), sino también en cuanto a su "momento de
aparicién” en el campo de la literatura (son los
Wescritores de posguerra'):

En este sentido cabe hablar, creo yo, de una cierta
unidad generacional -o de grupo generacional- entre
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los escritores que, ninos durante la guerra civil,
empezaron a manifestarse literariamente anos después
de terminada ésta, en la larga posguerra gue le
sucedid {(pag. 103).
Nacidos en un mismo margen de fechas, no es extrano que
los autores de esta generacidén tengan una "herencia
comun" en materjia literaraia, la poesia de tradiciodn
simbolista, a partir de la cual muchos de ellos
evolucionan hacia un nuevo estilo:
Es interesante comprobar, sin embargo, que algunos
de esos poetas empezaron su obra con un tipo de
poesia o0 bhien plenamente dentro de la tradicidén que
hemos llamado simbolista o© a caballo entre dicha
tradicidén y una vaga actitud realista, que iba a ser
la dominante en casi todos ellos, pocos ahos después
(pag. 101).
Castellet no incluye entre su lista de las
caracteristicas de la nueva generacidén la existencia de
elementos educativos comunes en los autores que trata,
quizd porque la formacidén de esos autores, entrecortada
en sus primeros anos por la guerra civil, y mds tarde, en
la posguerra, 1llevada a cabo dentro de un sistema
educativo dominado por el régimen politico y que los
jovenes que el critico antologa rechagzaban, sea bastante
heterogénea, siendo, tal vez, precisamente esa
heterogeneidad, gue nace del autodidactismo, lo comun
entre ellos. Sin embargo, en todos ellos late, como ha
apuntadc el critico y antdlogo, una experiencia vital
comin: "la ingquietud de penetrar, de comprender y aun de

asumir el sentido de una guerra c¢ivil en la gue ellos no

participaron mds que como testigos mudos" (pag. 103). Por
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otra parte, aungque el grupc de autores qgue presenta en
nmuchos casos "surgen aisladamente" (pag. 100), no se
trata, al fin, de elementos deslavazados, sino gue entre
ellos existe una "comunidad personal", formando un grupoc,
noc soélo entre poetas, sino tanmbién entre narradores vy

dramaturgos:

El esfuerzo de toma de conciencia histérica de esos
poetas no es un hecho aislado en la joven literatura
espahola de hoy. Parecidos intentos han llevado a
cabo novelistas como Juan Goytisolo, Rafael Séanchez
Ferlosio, Jesus Fernandez Santos, Juan Garcia
Hortelano, Antonio Ferres, etc., dramaturgos como
Alfonso Sastre, Carlos Muniz y Lauroc Olmo, y otros
egscritores (pag. 104).
Pero esta comunidad personal llega a su culminacidn en el
"acto generacional" gue da carta de naturaleza al nuevo
grupo. Si la generacidn del 27 habia tenido su "acto
generacional™ en el homenaje a Goéngora, celebrado en la
fecha que dio titule al grupo, la nueva generacioén
hallard su momento culminante en la celebracidn de 1los
actos en honor a Machado en Collioure en 1959:
llegan a adgquirir una cierta conciencia comin, que
se manifiesta abiertamente en publico, con motivo de
la conmemoracidén del XX aniversario de la muerte de
Antonio Machado (pag. 100).
Julius Petersen diferenciaba en su teoria
generacional tres tipos diferentes de '"guia" en una
generacion, concepto dque, en cierto modo, equivaldria al

de la "minoria selecta" en la teoria de Ortega y Gasset:

"como organizador que se coloca a la cabeza de 1los de
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misma edad; como mentor que atrae y sefala el camino a
los mas Jjovenes que é&l; como hérce adorado por su
época"309. Pues bien, 1la figura de Antonio Machado
representara la funcidén de guia "como héroe adorado por
su época" en la nueva generaciodn, segun Castellet:
En palabras de Cernuda, los Jjovenes "ehncuentran
ahora en la obra de Machado un eco de las
preocupaciones del mundoc gue viven, eco gue no suena
en la obra de Jiménez" (pdg. 101).
¥ si Machado es el ‘'"héroe adorado" por la nueva
generacion, es evidente gue, por lo visto anteriormente,
Cernuda sera colocado "como mentor gue atrae y senala el
camino a los mas Jjovenes" del nuevo Qgrupo, aungue
Castellet no niega la importancia de otros autores en
este papel de guia:
Naturalmente, esa generacidén sabe lo que debe a los
poetas que, desde Machado, han senalado de un modo u
otro alguno de esos caminos: Alberti y Cernuda,
Celaya y Otero, Hierrco y HNeora (pag. 104) (El1
subrayado es mio).
El critico catalan, gque coincide practicamente en su
formulacion con la de Petersen, no se atreve a senalar
ningdn "organizador que se coloca a la cabeza de los de
misma edad".
Donde mas hincapié hace Castellet es en la
puntualizacion de los rasgos caracteristicos del

"lenguaje comin" de la generacion; no sélo sehala rasgos

de estilo formales, sino también Areas tematicas.
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Formalmente, el lenguaje de la nueva generacidon de poetas
se caracterizara:

a) por su voluntad de expresidén sencilla y por la
incorporacion del lenguaje <coloquial en el poena,

consecuentemente:

formalmente tienden a la sencillez expresiva, al
lenguaje cologuial de los mejores poemas machadianos
(pag. 101);

b)Y por la utilizacidén de una técnica narrativa en

sus textos:

tienden a expresar en Ssus poemas las experiencias
sociales propias o tipificadas que hasta hace unos
pocos anos eran materia propia de la novela y el
teatro. No nos extrana entonces una cierta "razdn
narrativa" a la que se referia Celaya Yy que los
poetas mds Jjovenes hacen también suya (pdag. 102-
103);

c) por su voluntad de hacer una poesia realista:

Los poetas de la nueva generacidén tieneden, en
general, hacia una poesia realista gue hace suyos, a
grandes rasgos, los postulados gue propugnara
Antonio Machado (pag. 101);
Tematicamente, la obra de los nuevos poetas se
caracteriza por los siguientes rasgos, gque, en general,
vienen a coincidir con los que Aleixandre senalara en su
conferencia de 1955:
a) preocupacioén por el hombre contemporéneo inscrito
en su circunstancia histérica:

El tema de esos poetas es el hombre histoérico que
pertenece a wun mundo en transformacion y al que,

-483-



tenga 0 no tenga conciencia de ello, las
circunstancias urgen dramaticamente, obligdndole a
comprometerse con su época (pag. 102);

b) tematica autobiogréfica:

En este sentido, su obra tiende a ser
autobiografica, a consecuencia de su necesidad de
efectuar una toma de conciencia histdérica y de clase
que 1les permita vincular su poesia con su vida
cotidiana, «con sus responsabilidades c¢iudadanas
(pag. 102);

¢} dentro de esta temdtica autobiografica, la ninez
y la memoria, comc forma de exorcizacidn, son dos

caracteristicas gque se unen a la temdtica de la guerra:

En todos ellos late la ingquietud de penetrar, de
comprender y aun de asumir el sentido de una guerra
civil en la gue ellos no participaron mas gue como
testigos mudos, lo que les lleva al pasado, hacia su
ninez; de ahi esos poemas autobiograficos, y ese
constante interrogarse sobre los destinos de la
patria {pag. 103);

d} su obra, con algunos matices, se inserta dentro

de la poesia social:

Por ello, se dice que escriben poesia "social".
Ahora bien, este términoc es ambiguo y equivoco. S5i
con ello guiere decirse que tienden a escribir una
poesia de exaltacion revolucionaria, dicha
afirmacidn no es siempre cierta. Y 1o mismo sucede
si con ello se gquiere significar que, en el momento
presente, existe la posibilidad de una amplia vy
eficaz funcidn de la poesia.

Sin embargo, en un sentido si es valida 1la
utilizacién del adjetivo social, referido a los
poetas de la nueva dgeneracidén, ya que tienden a
expresar en Sus poemas las experiencias sociales
propias o tipificadas gque hasta hace unos pocos anos
eran materia propia de la novela y el teatro (pag.
102).
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En resumen, todas estas caracteristicas estilisticas
comunes a la generacién no son sino los rasgos
definitorios del nuevo estilc, que Castellet denominara
"realismo histoérico":

Elloc les lleva también, en consecuencia légica, a un

realismo que se quiere histdérico y que alcanza o no

ese calificativo segun su capacidad de
interpretacién de 1la realidad vy, especialmente,
segun su voluntad de transformacion de la misma

(pag. 103) (El1 subrayado es mio).

Tal como senala el critico cataldan, el nuevo estilo, el
"realismo histdérico", se caracterizara por "su voluntad
de transformacioén" de la realidad, es decir, como yva ha
quedado senalado anteriormente, por su voluntad de
utilizar la literatura como arma politica. Si, por un
lado, Castellet niega que el caracter de "exaltacidn
revolucionaria" sea general en la poesia que producen los
autores de la nueva generacioén, por otro, senala cono
vanguardia poética dentro de esa misma generacién aquella
poesia con voluntad de transformacidn de la sociedad; es
decir, generaliza una corriente mds o0 menos mayoritaria
dentro de la nueva gJgeneracidén vy la promulga como
vanguardia unica.

Dentro de la estructura de manifiesto literario de
cardcter historicista gque desarrolla Castellet en su
discurso, la nueva generacién es la primera en
manifestarse dentro del estilc del "realismo histérico"
(o critico, como lo han llamado otros autores), marcando

asl su caracter vanguardista y la "fosilizacioén" de las
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generaciones anteriores, ltima caracteristica
generacional, no mediante la negacién de éstas, como
hacen los manifiestos de cardcter rupturista3lo, sino
senalando al nuevo grupo como culminacidén del desarrollo

evelutivo que esas generaciones han venido realizando:

En todo caso, podriamos caracterizar la poesia de
muchos de ellos como 1la primera manifestacion
generacional de una conciencia poética que se gulere
realista, no solamente por el objeto de su poesia,
sino también formalmente, a través de un lenguaije
cologquial y de wuna cierta técnica narrativa.
Naturalmente, esa generacidén sabe lo que debe a los
poetas gque, desde Machado, han sefaladc de un modo u
otro alguno de esos caminos: Alberti vy Cernuda,
Celaya y Otero, Hierro y Nora. Pero sabe también que
puede y debe aportar su voz personal, su propia
experiencia histdrica, sus hallazgos técnicos (pdag.
104) (El subrayado es mic}.

Si en los poetas anteriores, agquellos que Castellet
consideraba como "poetas de transicidén', el critico habla

senalado el desajuste entre su "actitud realista" y su

"expresién simbolista", la nueva Jgeneracidén es realista
"mo solamente por el objeto de su poesia", como lo eran
los '"poetas de transicion", "sino también formalmente'.

De ahi gue Castellet insista tanto en estas péaginas en
puntualizar los caracteres gque definen el "lenguaje
generacional". Asi, la nueva generacidén, y con ella el
nuevo estilo gue trae, se establece en el panorama
literario en dos niveles diferentes: frente a 1la
tradicién simbolista, como su oposicidén mds radical y su
negacién mas absoluta; frente a 1la tradicidén realista

inmediatamente anterior, como su culminacién. De esta
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manera, lograba Castellet sus propdsitos iniciales:
lanzar a su grupc de amigos como vanguardia literaria de
la nueva poesia; agruparlos bajo un estilo comin, al que
hacia no mds de tres afos que se habian convertido, el
"realismo  histdrico 0 critico", V% promulgar su
generalizacion. Es evidente que la antologia,
"conscientemente utilizada por un grupo come medida de
politica 1iteraria"3ll, habia conseguido sus objetivos
propagandisticos.

En 1964, tras el éxito obtenido por Veinte anos de
poesia espanola, se pensdé una nueva edicidén de la
antologia gue, acorde a su criterio historicista, habria
de ampliar sus margenes de estudio; asi aparecid, editada
también por Seix Barral, Un cuarto de siglo de poesia
espariola, en la gue Castellet ampliaba su antoclogia vy
rebajaba en cierto modo el cardcter polémico de su
préologo, reflejando el cambio de la estética realista

dominante, que ya habia comenzado a abandonar la "poesia

social":

En 1959 la publiqué con un prologo muy extenso que
llevaba una carga polémica que luego rebaljé, y en el
que trataba de definir las coordenadas por las
cuales pasaba la poesia espafola de aquellos anos.
En ese tiempo surgié lo que dio en llamarse "poesia
social", v yo intenté explicar un poco por gué y
como habian sucedido las cosas, participando, desde
luego, de las ideas de los poetas de mi generaciodn.
Mi ensayo es un poco defendiéndolos y defendiendo
sug ideas. (...) En la primera edicidén (...) habia
una parte excesivamente calida en favor de este tipo
de poesia; rebajé luego 1la adjetivacidon y sdlo
mantuve las lineas generales. Ya habian transcurrido
cinco anos y muchas cosas me resultaban un tanto
exageradas a mi mismo-o1<.
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Acento culdtural y la polémica sobre el realismo

social

£l fracaso del Congresc de Escritores, preparado
para los primeros dias de febrero de 1956, trajo consigo
la difusidén de los postulados sobre los que se habia
fundado en diversas publicaciones gue se desarrollan en
la segunda mitad de los anos cincuenta. En este sentido,
el realismo poético que se propugnara desde la
organizacion del c¢itado Congreso encontré su tribuna
relativamente tardia en Acento Cultural, revista editada
por los Departamentos Nacionales de Informacion vy
Actividades Culturales del s.E.u.213, Fundada en
noviembre de 1958, en sus paginas, y sobre todo en su
seccion "Coloquio en torno a la poesia", se desarrcllaron
buena parte de las ideas sobre la poesia social esbozadas
en la Antologia consultada de 1952 y que a partir de 1955
iban cobrando cada vez mads importancia dentro del
panorama literario espanol. Dicha seccidn se 1iniciaba
precisamente c¢on unas "Notas sobre poesia social"
firmadas por el director de la revista, Carlos Vélez,
quien entendia la "poesia social" como

Aquel género de poesia cuya fundamental preocupacion

y destinatario es el hombre y cuya principal misidn
consiste en desencadenar las circunstancias due
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encadenan a éste a su forma cotidiana y obligada de
vivirit4,
En consecuencia, para lograr tal tipo de creacion

poética, el poeta debia, en primer lugar, "conocer todo
lo gue al hombre rodea®, para, en segundo lugar,
"hablarle (al hombre) en el idioma que €l entienda" vy,
por ultimo, establecer una poesia "comprometida" con la
realidad (pdg. 14).

Por otro 1lado, Carlos Vélez, siguiendo las ideas
expuestas en la Antologia consultada y defendidas por
Vicente Aleixandre y Carlos Bousoho, entiende la pcesia
como un medio de comunicacidn:

Partoc de la base de gue poesia eg comunicacién.

Considero, de acuerdo con 1la mayor parte de 1los

poetas, que no otra cosa es la poeéesia

fundamentalmente, aunque le sean necesarias también

otras caracteristicas (pdag. 13).

Y como radical comunicacién, la poesia debera estar
"situada" en un espacio y un tiempo bien determinados, el
espaclio y el tiempo de su autor, estara "influenciada por
el tiempo en que vivimos y el lugar en que estamos" (pag.
13).

Al texto de Vélez publicado en el n¢ 1, le seguiria
en la seccidén "Cologuio en torno a la poesia" del n=2 2
(diciembre de 1958) unas "Notas sobre la nueva poesia
espanola (1939-1958)" de Ramdn de Garciascl, donde el
poeta sefialaba la fundamental raiz realista tanto de la
literatura como del arte espanol. Pero quiza resultan m&s

interesantes, por cuanto vienen a expcner la postura
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"oficial" sobre 1la estética social, las palabras que
Gabriel Celaya escribe en su articulo "Doce anos",
incluido también en la seccidn citada, en el n® 3 (enero
de 1959) de Acento Cultural, donde hacia repaso de su
"pequena historia de poeta real', iniciada cuando sinticé
"la necesidad de luchar «contra lo que tenian de
minoritario los poetas maestros" (pag. 18). Partiendo de
su conocido axioma estético, "la poesia no es un fin en
si. La poesia es un instrumento entre otros para
transformar el mundo" (pdg. 18), Celaya defiende cada uno
de los postulados sobre los que se sostiene la estética
social en aquel momento., Su rechazo de cualquier postura
poética fundada en el irracionalismo y en el misterio,
por una poesia realista de cardcter directo, le lleva a
enfrentarse directamente con los movimientos
vanguardistas anteriores a la guerra, sehalando "el
caracter tipicamente reaccionario de algunos movimientos
tan aparentemente revolucionarios como el surrealismo"
(pag. 17). Frente a la poesia del "misterio" Celaya
propocne una poesia fundada en la "razdén narrativa"
orteguiana, gque ponga su acento en el hombre, en lo
caracteristicamente humano, lo Jque conllevara una
renovacioén del lenguaje poético:
En principio, me parecia gue apear el lenguaje,
reivindicar lo humano contra lo precioso y hablar de
lo gque todo el mundo habla en la calle, sin hacer
ascos ni ponerse de puntillas, seria suficiente para

que "el cualguiera" tomara contacto con los poetas
de su tiempo (pag. 18).
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Tras ese primer estadio de su poesia, culminado en 1948
con Las cosas como son, en el que el lenguaje realista se
siente como un mode efectivo de acercamiento al hombre y
a la realidad, una nueva etapa se inicia, en la gue dicho
lenguaje realista se siente como autosuficiente, como una
respuesta de un estilo novedoso:

S5i el lenguaje liso y llano -o prosaico, como decian

mis enemigos- me atraia, no era s6lo por deseoc de

facilitar 1la comunicacién con un lector poco
dispuesto a esforzarse, sino porque después del

metapoético surrealismo Y el superferclitico
garcilasismo, me sonaba impresionantemente novedoso
{pag. 18).

Esta adecuacién entre lenguaje y realidad, la
utilizacién en poesia de un lenguaje "liso y llano" como
modo de lograr una meijor comunicacion con el pueblo,
traia consigo una de las cuestiones gue mds se habrian de
criticar dentro de la estética social: la del supuesto
mayoritarismo de tal poesia. Celaya se adelanta a dichas
criticas y escribe en este sentido que el "mayoritarismo"
de 1la poesia social nace cuando "la circunstancia
interior coincide con 1la circunstancia exterior y el
poeta con su publico latente® (pdag. 19), es decir,

Lo importante no es hablar del pueblo, sino hablar

con el pueblo, en el pueblo y desde el pueblo. Hay

que agarrar bien sus raices y sentir hasta la muerte

del yo el "nadie es nadie", para después seducir a

ese pueblo, con ayuda de la retdrica, del prosaismo

o de lo que se tercie, hasta lograr no ciertamente

la poesia absoluta, sino un estado de conciencia

que, es fatal, permitira mirar nuestras obras por
encima del hombro (pag. 19).
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Fn una concepcion tal del mayoritarismo, como tema y como
modo de expresidén, poco importa gque las obras insertas
dentro de la estética social lleguen a una mayoria real o
no, puesto gue
La diferencia entre "la inmensa minoria" de Juan
Ramén y la "inmensa mayoria" a que, con claro
sentido reivindicativo, apela, por ejemplo, Blas de
Otero, no es cuantitativa. No estriba en si nos leen
muchos o pocos, sino en guiénes pueden leernos (pag.
19).
En consecuencia, wuna vez alcanzados un tono y una
tematica verdaderamente mayoritarios, una vez que el
poeta coincide con la circunstancia exterior de su
pueblo, s6lo resta el instrumento para lograr que tal
tipo de poesia llegue a un publico mayoritario. Pero eso
gqueda ya fuera del alcance del poeta y cae en manos de
los medios de comunicacidén de masas:
cQué falta aun para llegar a un contacto real vy
concreto con la inmensa mayoria? Algo dque vya no
depende totalmente del poeta. Los medios de
difusidén, el aparato de la propaganda (pag. 20).
Carlos Vélez, en "Forma Yy expresion para una poesia
popular", publicado en el n® 9-10 (julio-octubre de 1960)
de Acento Cultural, con el que concluia la publicaciédn,
hacia una apuesta semejante por los medios de difusiodn
masivos, por "unos medios tdcticos para hacer efectiva,
real y directamente vivificadora, para y desde todos -con

la mayoria, en la mayoria y desde la mayorila-, la poesia,

hoy enclaustrada sin posibilidad repercusora" (pag. 37).
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La poesia social comenzaba a asumir gue el supuesto
mayoritarismo a que, desde posiciones utépicas, habia
aspirado en sus primeras proclamas, no dependia yva de sus
propias posibilidades técnicas, ni seguramente de 1la
ampliacién de los habituales canales de difusion de la
poesia, sino que requeria la colaboracidén de unos medios
nuevos, adecuados a la nueva situacidn y al nuevo
desarrollo que la escritura estaba tomando. Si los temas
y el tono de la poesia social eran los adecuades para la
comunicacion con la mayoria, 1lo cierto era que el
divorcio entre el poeta y su publico era semejante al gue
podia verse entre aquellos poetas que habian continuado
las tendencias méds esteticistas. El fracaso del supuesto
popularista en esta poesia se buscaba no en las raices
mismas de dicha c¢reacidén, en su inadecuacidn de base,
sinc en la situacidén econdémica y socio-politica del
pa15315. De esta manera, el circulo se cerraba sobre si
mismo, puesto gque una poesia, como la social, nacida con
la voluntad de transformar el mundo veia como éste debia
cambiarse desde otros estamentos para asi lograr una
adecuacidén a 1la nueva sociedad. En consecuencia, 1la
poesia social pasaba a ser un instrumento secundario en
la realizacién de ese cambio. Entonces, <Jcual era el
papel de dicha estética?

El creciente desarrollo del realismo a lo largoc de
los ahos cincuenta, su difusién como un estilo literario

general, era objetc de comentario en el primer numerc de
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Acento Cultural en las palabras gque el 7joven narrador vy
poeta Jesus Lépez Pacheco, gque habia participado en 1la
organizacion del Congreso de 1956, escribia en "Realismo
sin realidad". Entendia Lopez Pacheco el realismo como
"una tendencia gue permanece siempre latente en el curso
de la historia de la literatura vy, en general, en el
arte" (pag. 5), y a 1la que ciertas circunstancias
histéricas y sociales hacen renacer cada cierto tiempo.
Desde los anhos de la posguerra se venia percibiendo un
progresivo resurgimiento del realismo, cuyas
manifestaciones en la poesia se habian adelantado:
La poesia es, seguramente, el génerc que esta, o,
por lo menos, ha estado, en la vanguardia de la
lucha por el realismo. En este aspecto, es ya muy
conocido el valor y el significado de 1la obra de
poetas como EFugenio de Nora, Gabriel Celaya, Blas de
Otero y, udltimamente, con su magnifico libro Salmos
al viento sobre todo, José Agustin Goytisolo (pédg.
6.
Pero la difusién del realismo a lo largo de los ultimos
anos habia traido consigo su transformacién, en muchos
casos, en un mero estilo superficial, habia propiciado la
imitacién de una serie de rasgos aparentes que no
respondian en cambio a un realismo profundo, es decir,
habian provocado un falso realismo, por el gue un estilo
realista no se adecuaba a una situacién real de hecho:
Este es el falso realismo, el realismo sin realidad.
Utiliza casi todos los elementos formales del
auténtico, peroc en nombre de los principios
contrarios a éste. (...) Y es gue la pobreza, que

légicamente es una de las circunstancias mas
utilizadas por el realismo, puede ser tomada, en la
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creacién 1literaria vy artistica, como un motivo
estético, sin ninguna participacidén sentimental del
escritor o artista en los efectos lamentables que
produce (pag. 6-7).
En consecuencia, el "realismo sin realidad" se convierte
en un estilo vacio, en una tendencia y en una técnica de
escritura gue no se adecuda a su contenido, a la realidad
circundante gque, en lugar de expresar, trata de ocultar.
Como tal técnica de escritura, €l realismo asi concebido
no es sino un estilo paralizador y falsificador gque
muestra el divorcio entre expresioén y contenido. Ast,

Lépez Pacheco concluye:

El realismo no es sélo una forma de arte. Implica
también, y acaso primordialmente, un contenido, una
adecuacidn total del arte con la realidad, un punto
de vista general y una posicidén humana y artistica.
El falso realismo surge cuando, intencicnadamente o
no, se le utiliza s6lo formalmente, Concibiéndolo
asi, se le rebaja hasta una categoria inferior a la
que le corresponde: la de simple estilo o técnica
(pag. 7).
Algunos anos antes de gue se comenzara a senalar la
inadecuacién entre el estilo realista y la realidad
circundante en la poesia social, desde las mismas filas
del realismo se llamaba la atencidn sobre este peligro:
la difusion del estilo realista podia provocar su

transformacién en una mera técnica, en una tendencia, que

remitiera al vacio.
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